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Szerkesztették. Havas Addm és Zipernovszky Hornél
[ i
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Scott DeVeaux




Zipernovszhy Hornél és Havas Adam
L.ector: Salutem!

Mikor utjara bocsatjuk az elsé magyar nyelvi jazztanulmanyi tematikus 9sszeallitast, kote-
lességiink lerdni a tiszteletlinket azok el6tt, akik munkajukkal lehetévé tették, hogy ez a — re-
ményeink szerint — 4j kezdetet jelentd folyodiratszam megjelenhetett. MindenekelStt meg kell
koszonjiik a Replika szerkesztSinek a meghivast. Az, hogy a folydirat épp most tinnepelte
szazadik, jubileumi szdamanak megjelenését, 6nmagéaban is driasi tekintélyt kolcsonodz ennek
a forumnak. Am az elsé szdzbdl j6 néhdny szam megeldlegezte a jazztanulmdnyi tematikat;
mar itt fel kell hivnunk a figyelmet rd, hogy a Szabados Gyorgy jelentGségével és szellemi
orokségével foglalkozo beszélgetéssorozat harmadik, zar6 részét ezeken a hasabokon olvas-
hatjak. Fontos referencianak tekintjiik a zenei halézatokkal (78.), az emberi hanggal (77.),
az életstilusokkal és extrém zenei szinterekkel (64-65.), a szubkultura-kutatasokkal (53.),
agépszertizenével és akomolyzeneiideologiakkal (49-50.), valamint a technokultaraval (39.)
foglalkoz6 Replika-szamokat, hogy a gender, a tér, a kulturakutatas értékelése és mas té-
makban kozolt tanulmanyokat ne is emlegesstik. Hivatkoznunk kell a Szegedi Tudomany-
egyetem Amerikanisztika Tanszéke dltal kiadott Americana (E-Journal of American Studies
in Hungary) folyoiratra is, amely tobb mint két évvel ezel6tt az els6 magyarorszagi jazzta-
nulmanyi online kiilonszamot megjelentette.! Az utdbbi kb. husz évben a magyarorszagi
egyetemeken megugrott azoknak a BA-, MA-szakdolgozatoknak és PhD-disszertacioknak
a szama, amelyeket a hallgatok a sajat szakjukon - a pszicholdgiatol az amerikanisztikaig és
a szociologiatdl a zeneoktatdsig — a jazz teriiletére vezetd témaban védtek meg. Egyediil az
ELTE Egyetemi Konyvtardnak katalogusa masfél tucat ilyen dolgozatot tart nyilvan.
Tematikus szamunk reményeink szerint tehat ugy lesz 1j kezdet, hogy fékuszalja,
tematizalja és kontirozza azokat a hazai szellemi eréfeszitéseket, amelyek a jazztanulma-
nyok? korébe eddig is sorolhatok voltak, azonban nem kiiloniiltek el ilyenként, 6nallé disz-
ciplinaként. Ez a folyamat az Egyesiilt Allamokban, majd a nyomaban a tégan értelmezett

1 Special Issue On Jazz. Interneten: http://americanaejournalhu/voll0jazz. Jelentés eredményeket mutat fel
a magyarorszagi feminista diskurzus terén a szintén szegedi Térsadalmi Nemek Tudomdnya Interdiszciplinaris
eFolydirat (http://tntefjournal.hu).

2 Az elnevezés remélhetéleg még sokakban asszocidlja a nyolcvanas években kicsit esetlegesen megjelen6 ,ko-
nyomatost”, a masodik nyilvanossag korébe sorolhaté ontevékeny szaklapot, a Jazz Stiidiumot, melyre szamunk
szerz6i koziil Havadi Gerg® is hivatkozik.
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nyugati vildg nagy részén mar legalabb két évtizede lezajlott, az 1j diszciplina elnevezése-
ként a new jazz studies terjedt el. Ennyi év utdn az ,,4j” jelzével csinjan kell banni, mar az
elnevezésnek mintaul szolgald ,,4j muzikologia® is rég beérett, igy magyarul inkabb a jazz-
tanulmdnyok lehet megfelel$ elnevezése a modszernek, amelynek legfontosabb jellemzdje,
hogy interdiszciplinaris. Ilyenforman el is kiiloniil a jazztorténet vagy -kutatas néven a mifaj
torténetét leiré hazai el6zményektol.

Elvalik el6zményeitdl ez a megkdzelités mar csak azért is, mert az 6sszefoglalo jelz6vel
posztmodernként emlegetett episztemoldgiai fordulat utan koncipialédott, és tamaszkodik
a posztstrukturalizmus, a gendertanulmanyok, a pszichoanalizis, a transznacionalis pers-
pektivaju amerikanisztika és a posztkolonialis tanulmanyok modszereire és eredményeire.
A jazztanulmdnyozas, mikdzben igyekszik sajat hatdraival lehetleg tisztdba keriilni, a mi-
fajt kulturalis gyakorlatként kutatja, olyan dinamikus rendszerként, amely allandé valtozas-
ban van, aminek {6 tényez6i etnikai, faji, gender-, esztétikai és osztalyszempontok mentén
valnak értelmezhetévé. Egy adott jazzkanon kialakuldsanak folyamatat példaul a mezé-
elmélet, a szcéna, a szubkultira, mivészvildg vagy éppen a milié tiikrében vizsgalja, mig
mondjuk egy el6adas lényeglaté interpretacidjat a narratolégia és a performativitas elméletei
segithetik eld.

Az 4j diszciplina egyik meghatarozé miiveldje, Krin Gabbard a Jazz Among the Discourses
(1995) cimi tanulmanygytiijtemény elészavdban részletesen mérlegre teszi a kdnonképzés
jelentdségét és sulyat a jazzben, emlékeztetve rd, hogy a miifaj gesztusrendszere ellentétes a
magaskultiraban bevett kanonizacids alapallassal. A jazztanulmanyok kibontakozasat a jo-
vében - j6 husz évvel ezel6tt — pedig azzal engedte utjara, hogy az 1j szeleket be kell engedni
a jazztanulmanyokba, akkor is, ha azok hiivosek. Nagy hatasu konyve a jazz reprezentacio-
jardl a hollywoodi filmekben (Gabbard 1996) példat is adott a koriiltekinté és a kozhiedel-
meket kritikusan kezeld elemz6 magatartasra. Ugyané mar a szintetizalé nézépontot tehette
magaéva a Cambridge Companion To Jazz bevezetSjében, amikor a jazzt konstruktumként
hatarozta meg, hivatkozva tébbek kozott John Swedre, aki meghatdrozasaban a diskurzust,
a hatasok rendszerét emeli ki (Gabbard 2002).

A jazztorténeti axiomdkat veszi gorcsé ala tematikus szamunk bevezeté tanulmanya.
Scott DeVeaux (2017 [1991]) abbdl indul ki, amit Gabbardék a jazz definiciéja kapcsan al-
litanak, tudniillik hogy tarsadalmi konstrukciorol van szd, amelynek korhoz és helyhez ko-
tottség nélkiil nincs pontosan meghatarozhaté jelentése, vonatkozasi rendszere. DeVeaux
idékozben klasszikussa valt irdsa szinte minden, a stilusok egymast valté kavalkadjaként
felrajzolt, evidensnek vett jazztorténeti alapallitas végére jar, és nagy résziikrdl ki is mutatja,
hogy milyen érvek dontik meg 6ket. Szamunk tartalomjegyzékét végigbongészve felmeriil-
het az olvaséban a kérdés: hogyha kozleményeinket — témaik szerint — nagyjabol kronologi-
kus sorrendbe rendezziik, akkor ezzel nem relativizaljuk DeVeaux historiografiakritikajat?
Azonban az amerikai szerzé nem a torténetiség szempontjanak relevanciajat vitatja, csak azt
a torténetirdi gyakorlatot, amely egy bizonyos narrativat abszolutizal, reflexié nélkiil tekint
sajat konstrualtsagara, illetve figyelmen kiviil hagyja, hogy a narrativak maguk is az iranyza-
tok kozti statusharcok tétjeit képezik.

A szinkron jazztorténeti megkozelités érvénye és a miifaj Ujradefinidlasanak igénye a
Cambridge Companion egy masik szerzGjét, Bruce Johnsont egyenesen arra inditja, hogy
a jazzre ne a kdnon feldl, hanem éppen a kanonizaltnak elismert és autentikusnak tartott
jazztdl eltéré megszolalasokbol vonja le a kovetkeztetéseket; hogy azokat ne séporje le az
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asztalrol, hanem példaul az ausztréliai vagy a finn dialektusokat és azok kialakuldsat tartsa
relevansnak. Johnson szerint ugyanis:

A jazzt nem talaltak fel, azutdn nem exportaltak. Abban a folyamatban jott 1étre, ahogy elter-
jedt. Ugy is mint gondolat és mint gyakorlat, a jazz az elterjedésének hordozoeszkozeivel és az
adott helyen talalt feltételekkel valé egyezkedés soran jott 1étre. A diaszporikus djralétrejovések
komplexitasa nem egyszer(ien annak kovetkezménye, hogy a jazz éppen melyik verzidjat expor-
taltak. Azok a feltételek, amelyekkel ezek az exportaldsok szembesiiltek, Gjraszervezték a miifajt
és jelentéseit (Johnson 2002: 39).

A jazztanulmanyok persze nem csak a periféria fel6l kozelitik témajukat. A kortérs szociold-
gia egyik klasszikusanak szamité Howard S. Becker a Chicago6i Egyetemen irt szakdolgoza-
taban jazz-zongoristaként szerzett tapasztalatait dolgozta fel etnografiai modszerrel, mellyel
végre a kurrens szocioldgia is bejelentkezett a jazzrdl folyd - akkor még szarnyait alig-alig
bontogat6 - interdiszciplinaris diskurzusba.! A ,muvészvilag” kulturaszocioldgidban meg-
kertilhetetlen koncepcidjanak kidolgozdja (Becker 1982) e korai, tobb mint fél évszazaddal
ezel6tt, 1951-ben irédott munkdjaban beavatottként értekezett a ,,professziondlis tdnczené-
szeket (sic!)” érint6, ma is nagy jelentéséggel bird alapvet$ problémakrdl: a ,, kockafejiinek”
bélyegzett laikus kozonség és a ,,felkent’, szabadsdg- és autonémiaelvi jazz-zenészek viszo-
nyardl, valamint a mlivészi 6nmegvalositdsi igény és a megélhetési kényszerek konfliktusa-
rdl, fesziiltségérol. A Becker koponyegébdl eldbujo kutatasoknak tekintheték pl. Umney és
Kretsos munkai (2013, 2015) a londoni fiatal jazz-zenészek kreativ munkaerépiaci érvénye-
stilésérdl; de a Becker altal ,,0nszegregacionak” nevezett jelenség ebben a szamban is el6ke-
riil a kortdrs magyar jazzszintér polarizalodasanak, ,,klikkesedésének” vizsgalata kapcsan.
Mig az Americana jazzkilonszdma elsésorban a jazz etnikai problémakorében vizsgalo-
d¢ irdsokat kozolt és az egyetemes jazzre fokuszalt, addig a Replika jelen szdma megprobal
impulzust adni ahhoz, hogy a magyar jazzrél sz6l6 diskurzus bekapcsolédhasson abba az
elméleti keretbe, amelyet egyebek kozott Krin Gabbard, Scott DeVeaux, Bruce Johnson, Ho-
ward Becker és masok vézoltak fel kiillonb6zé megismerési poziciokbol. Am a magyar nyelvii
jazzszakirodalom sokdig ugyanugy csak az autentikusnak tekintett mintakat kovette, mint
ahogy a magyar jazz sem ébredt sokaig 6nallé identitasdnak tudatara. Az elsé magyar nyelvi
monografia még inkdbb csak pamfletnek tekintheté (Molnar 1927). Az els6 maig érvényes
megallapitasokat tartalmazé munkéval (Pernye 1964) szinte csak az koti 6ssze, hogy mind-
két szerz6 a Zeneakadémia hallgatoit oktatta elméleti targyakra — Molndr elutasitd, Pernye
rokonszenvezé magyardzatainak alapja az eurdpai klasszikus zene érték- és szempontrend-
szere volt. Seiber Matyas a vilagon elséként probalta meg a zart, klasszikus akadémia kapuit
kinyitni a jazz szdmdra, &m programjat a magyar zeneoktatasban Gonda Janos (1965) tetézte
be - négy évtizeddel kés6bb. Azzal a fordulattal, mellyel a jazz elhagyta tanczenei funkciéjat,
megnyilt a lehetéség, hogy a kortars jelleg és a klasszikus idedlok felé kozelitsen, de a folyo-
iratunknak nyilatkozo zenetdrténész szerint mégsem jott létre egy uj kozosségi nyelv alapjan
all6 szintézis. Masfeldl az improvizacid csupan részlegesen épiilt be a klasszikus zene okta-
tasdba. Gonda - aki éppen e célért sokat tett — szintézisteremtd egyetemitankonyv-jellegt
monografiat is irt (Gonda 2004), amivel maig hatéan orientélta a kdnon kialakitasat, kiegé-

3 Zipernovszky Kornél forditasa.
4 Az Institute of Jazz Studiest, mely konyvtarként és kutatokozpontként miikodik, egy évvel Becker hivatkozott
tanulmanya utan, 1952-ben alapitottak New Jersey-ben, a Rutgers Egyetemen.
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szitve ezt az évtizedek sordn egyebek kozott szaklapszerkesztdi, lemezproduceri és szakmai
szervezeti tevékenységével. Azonban sem az 6 konyvének tjabb revidealt kiadasai, sem az
egyéb, noha jelent6s eredményeket felmutaté monografidk (Simon 1999, 2016; Javorszky
2014) nem tudtdk a magyarorszagi jazz torténetének feltérképezése soran a fehér foltokat
eltiintetni. A jelen szam szellemi hatorszaganak tekinthetd Jazztanulmanyi Kutatécsoport
szabadegyetemi jellegti el6adasokat tartott tobbek kozott a jazzszubjektum adorndi felfoga-
sardl, afroamerikai énekesndék 6néletrajzainak test- és szelfképérdl és a jazzegyiittesrél mint
a kreativ egyiittmiikodés pszicholdgiailag is relevans mintajarol — de az egyetlen magyar
témaju prezentacio (a magyar jazz online szabad muizeumairol) is inkabb csak moédszertani,
mint torténeti megkozelitést volt.

A Replika jazztanulmanyi szama ilyen elé6zményekkel tehat, amikor irasaiban a magyar-
orszagi jazz mint kultura eseményeit és folyamatait probalta meg kontextualizalni, nem
nélkiilozhette a torténeti megkozelitést sem, és szinte dnként vézol fel kronologikus ivet a
magyar jazzfejlddéssel kapcsolatban. Az elsd afroamerikai kulturalis divatok Magyarorszag-
ra érkezésérdl Federmayer Eva alapvetése tesz — az j megkozelitések folényes ismeretével —
tandsagot, egymdsra vetitve a tarsadalmisaggal és a tarsadalmi nemmel kapcsolatos szem-
pontokat.

Az eurdpai jazz induldsa Magyarorszagon akadalyba {itkozott: a huszas évek masodik
felében, a jazz divatta valasa idején a ciganyzenekarok szervezetileg léptek fel a jazzbandddel
szemben; féltve hegemodn pozicidjukat, magukra 6ltotték a nemzeti kultira védelmezdinek
jelmezét. A kenyérharcbdl fakado¢ iitkozet, melyrdl eddig nem sok sz esett a magyar szak-
irodalomban, még az amerikai napisajtoban is viszonylag nagy hulldimokat keltett, 6sszefiig-
géseinek jelent6sége pedig messze tilmutat a jazz magyarorszagi torténetén.

A kovetkez6 évtizedre a mifaj konszolidacidja jellemz6 szérakoztatd és tanczeneként,
azonban a magyar muvel6déstorténet miiveldi ilyenként teljesen elhanyagoltak a kutatasat.
Tanulmanyunk szerzéje, Molnar Déniel - aki a téma II. vilaghabort utani korszakanak ut-
tord kutatasaval érdemelte ki a szinhaztorténet doktora cimet idén tavasszal - példaadé mo-
don gazdagitotta kdvetkeztetéseinek alapjait a magan- és kozgytijteményi forrdsok régészi
erényeket csillogtaté feltarasaval. Nagy felbontasban hozza kozel az Arizona, a filmekben is
megorokitett legendds mulato képét.

DeVeaux irasat (1991), mely szdimunk szempontjabdl az ars poetica jelentéségével bir,
nyugodtan tekinthetjiik paradigmavaltdsnak a jazzhistoriografidban. DeVeaux a torténeti
konstrukecidt a jazzdefiniciok birtoklasaért folytatott harcok és kiillonb6z6 nézépontok konf-
liktusainak haborgé narrativajaként abrazolja, szakitva a sokszor kiemelkedd mtivészegyé-
niségekhez tarsitott nagy jazztorténeti korszakok (hot jazz, szving, bebop, fuzid, jazzrock,
avantgard stb.) unilinedris elbeszélésével, mely maig uralja az elfogadott narrativakat. Bar
DeVeaux programado irasaban Bourdieu-re csak utalast tesz, szemlélete tokéletesen Ossze-
egyeztethetd a neves francia szerzd torténeti miivészetszociologidjaval (1995), mely a legitim
muvészet definicidjaért folytatott ki- és elsajatitasi harcok torténeteként lattatja a kiillonb6z6
muvészeti agak, igy a pl. a 19. szazadi francia irodalmi mez6 genezisét is.

Havadi Gergé szociolégus cikke a szerzé korabbi torténeti-szociologiai vizsgaloddsanak
folyamataba illeszkedik (Havadi 2011), ezuttal a jazzklubok *70-es, *80-as évekbeli hal6za-
tara helyezve a hangsulyt. A szerzé kulcsfontossagu szerepl6k izgalmas, néha anekdotikus
kozléseire, illetve a kifejezetten gazdag forrasanyagra tamaszkodva ravilagit, hogy a jazz-
klubok haldzatanak allamszocialista idészakbeli miikddése onkéntes szervezdk, ,filantrép
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klubvezet6k” munkajan mulott. Azonban a jazz forradalmisaganak kimeriilésével - pl. az
ellenkulturalis céloknak a korban jobban megteleld, szévegkozpontu beatzene és a rock el6-
retorése folytan — a jazzklubok haldzata is elsorvadt épp akkor, amikor a kultarpolitika mt-
fajjal szembeni ellenalldsa enyhiilt volna.

A jazzszcénardl folytatott els6 kortars szociologiai kutatas részletes modszertani és elmé-
leti bevezetdjében a szerzék féképp kvalitativ mélyinterjukra és zeneiskoldkban végzett nem
reprezentativ kérdéives felvételre épiilé kutatdsuk eredményeit kozlik. Havas Adam szoci-
ologus doktorjeldlt disszertdcidjanak kutatasi projektje a kreativ munkavéllaloknak tekin-
tett jazz-zenészek megélhetési stratégidit, a szcénaként felfogott jazz-zenei er6tér vagy mezo
szimbolikus és gazdasagi rétegzédésének Osszefliggéseit, a mainstream és free jazz ellentété-
nek jelentéségét, a ,,roma jazz” esztétikai és etnikai konstrukciéjanak kérdéskorét, valamint
az e tematikus szamban csak attételesen targyalt klasszikus zene és jazz viszonyat targyalja.

Bognar Bulcsu Szabados Gyorgy orokségérol szol6 interjuisorozatanalk® itt kozolt befejezd
része ravilagit a free jazz mozgalom honi préfétdjanak tartott zongorista miivészi hitval-
lasara. Szabados szamara a jazz, ,a zene csak egy eszkoz volt” (Bognar 2016b: 17) vilag-
értelmezésének Kkiteljesitéséhez, mely mindig tulmutatott 6nmagan. Egyarant éles kritika-
val viszonyult a kozmopolita individualizmus dezintegrald, a tarsadalmat emberszigetekre
szabdalé modernizmushoz és a tradiciéhoz valé dogmatikus, gorcsos ragaszkodds retro-
grad eszményéhez (Bognar 2016a). Az e megfontoldsok alapjan kialakitott zenei pozicio-
rél folytatott diskurzus a Pazmany Péter Katolikus Egyetem tanszékvezetd szocioldgusa és
Szabados egykori zenésztarsa, a legendas szaxofonos, Raduly Mihaly kozott nagymértékben
hozzéjarul a ,kétpdlust magyar jazz” torténeti kialakulasdnak megértéséhez. Havas Addm
a kortdrs jazzrdl irt tanulmanydban struktural6 ellentétként értelmezte a free és mainstream
jazz kiilonbségtételének rendszerét — a Szabadosrdl folytatott beszélgetés ezt az elemzést is
szamos értékes szemponttal gazdagitja, hiszen a mai jazz kusza viszonyrendszerei az allam-
szocializmusban kialakult és fokozatosan emancipalédott jazz-zenei er6térben gyokereznek.
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Scott DelVeaux
A jazzhagyomdny konstrudldsa:
dJazz hstoriografidja”

»Nem tudom, merre tart a jazz.
Taldn a pokolba. Semmit nem lehet arra birni,
hogy bdrmerre menjen. Csak 1igy megtorténik.”

Thelonious Monk

Az egyetemi piacra szant tankonyvekbdl itélve az elmult években valamiféle hivatalos jazz-
torténet kezdett elterjedni. Ezek lapjain a jazzt — a stilus és kifejezésmod kaotikus tarkasaga,
illetve tarsadalmi eredetének komplexitasa ellenére — mint koherens egységet, torténetét pe-
dig mint egy ligyesen kieszelt és egyszertien értelmezett narrativat mutatjak be. Az afrikai
eredetnek és a ragtime-el6zményeknek kijaro kételezé f6hajtas utan a zenét ugy ismertetik,
mint amely stilusok és korszakok sordn fejlédik, mindegyik ilyen érat egyszertien megkii-
16nboztetd cimkékkel és idészakokkal ellatva: New Orleans jazz az 1920-as évekig, szving az
1930-as, bebop az 1940-es, cool jazz és hard bop az 1950-es, valamint free jazz és fiziés zene
az 1960-as évtizedekben. Valtozo, hogy mikor melyiket részletezik hangstlyosabban. Azon-
ban tankonyvrél tankonyvre lathatjuk a lényegi egyetértést a stilusok definiald jellemzéit,
a nagy Ujitok panteonjat és a mestermu-hangfelvételek kanonjat illetéen.

A jazztorténet e hivatalos verzidja egyre inkabb teret hodit a jazzt értelmezd egyetemi
és féiskolai kurzusok elterjedésével. Ez egyszerre tiinete és oka is annak, hogy a jazzt fo-
kozatosan kezdik miivészetként, avagy — mint a gyakran idézett frazis mondja — ,, Amerika
klasszikus zenéje”-ként elfogadni — a tudomanyossag és a nagykozonség szintjén egyarant.'
Ez a fajta elismerés — s ebben a jazz sz6sz6l6i egyetértenek — mar régota esedékes volt. Ha
a jazz valaha meg is élt a piacrol, vagy a népmiivészeti kreativitas homélyos (és idealizalt)

" Forras: Scott DeVeaux: Constructing the Jazz Tradition: Jazz Historiography. Black American Literature Forum
25(3): 525-560 (1991. 6szi, jazzszakirodalmi tematikus szam). Copyright © 1991, Scott DeVeaux.

1 Lasd pl. Grover Sale friss kotetét (Sale 1984), valamint Billy Taylor beszédét a Michigani Egyetemen Black
American Music Symposiumon ,,Jazz — America’s Classical Music” cimmel 1985-ben (megjelent: Taylor 1986).

rephka e 101-102 (2017/1-2. sz4m): 13-40

13



14

vizi6jabol eredeztették, azok az id6k mar régen elmultak. A zene csak akkor remélheti, hogy
meghallgatasra taldl, illetve miivel6i olyan tamogatasban részesiilnek, amely 0sszemérhetd
a képzettségiikkel és képességiikkel, ha a miivészi hagyomany presztizsét, Pierre Bourdieu
szakkifejezésével élve kulturdlis t6kéjét, magaénak tudja. Ezt a célt szolgalja a jazz elfoga-
dott torténeti narrativdja. Ez egy pedigré, a kortars jazzt nem mint hobortot vagy pusztan
népszeri zenét, a divat szeszélyének targyat mutatja be, hanem mint autoném, tartalommal
biré miivészetet, egy hosszu érési folyamat tetdpontjat, mely a maga méodjan megismételte a
nyugati miivészet evoltcios folyamatit.

A csavar akkor fordul egyet, amikor ez az 4j amerikai klasszikus zene nem Eurdpanak,
hanem Afrikanak réja le tiszteletét. Némi dicsekvés van abban, ahogy a Kongresszus a ko-
rabban rabszolgasorba taszitott nép zenéjét ,ritka és értékes, amerikai nemzeti kincs”-nek
nevezi, és hideghaborus fegyverként sugdrozza a tengerentulra.” A jazz torténete éppen ezért
fontos politikai dimenziéval bir, amely elbeszélése kozben a maga természetességében bom-
lik ki. Louis Armstrong, Duke Ellington és John Coltrane erételjes példaval szolgalnak arra,
milyen is a feketék teljesitménye és zsenije. Szigoru 6nfegyelmiiket nem lehet ,,csupan” po-
puldris szérakoztatasként vagy az eurépai mufajok halvany reprodukcidiként félresoporni
- nyugi, Adorno. A tradicié mélysége, mely egyenesen a szazad elejéig nyulik vissza, cafolja
azokat a torekvéseket, melyek az afroamerikaiakat mult nélkiili emberekként kivanjak db-
razolni. Innen ered az egyértelmii és meggy6z0 torténeti narrativa vonzereje: ha a jazz éltal
reprezentalt eredmények arra hivatottak, hogy hatast gyakoroljanak a jelen és a jové genera-
cidkra, akkor azt a torténetet el kell beszélni, és jol kell elbeszélni.

Mindenesetre a jazztorténet konvencionalis narrativdja minden pedagdgiai haszna elle-
nére leegyszertsités, amely legalabb ugyanannyi kérdést felvet, mint amennyit megvalaszol.
Példanak okaért, a kezdetben magabiztosan haladé torténet megtorpan a jelen felé kozeled-
ve. A jazz eredetétdl a bebopig egyenes vonalat huztak, am innent6l elhalvanyul az evoltcids
sorozat, s tobb kiilonboz6, sok esetben egymassal kolcsonosen ellenséges stilus kovetkezet-
len egymas mellett 1étezése jelenik meg. ,, A szazad derekan - panaszkodik az egyik tan-
konyv - a torténet fonala, amely a kortars jazzt 6sszekoti gyokereivel, hirtelen kirojtosodott.
Az eddig Osszetartd szalakat a negyvenes évek bebop zenészei széthiztak, most pedig min-
den egyes szdl kissé eltérd szogben all” (Tirro 1977: 291). A jazztorténeti stidiumokban az
1950-es és 1960-as évtizedektdl a terminusok stiri mocsaraban - cool jazz, hard bop, modalis
jazz, Third Stream, New Thing — talaljuk magunkat, s egyik mogott sem rejlik konszenzus.?
Napjainkban a legtobb, ami a tankonyvirdktol telik, az, hogy korvonalazzak a free jazz és a

2 A széhasznélat az Egyesiilt Allamok Szendtusdnak 57. szdmu hatdrozatdbol szarmazik, amelyet 1987. december
4-én fogadtak el.

3 Némi szemezgetés az Gjabb jazztankonyvek kozott ad egy kis izelitét ebbdl az iranyvesztésbol. Tanner
és Gerow A Study of Jazze takaros rendben hozza fejezeteit: Korai New Orleans dixieland (1900-1920), Chi-
cagoi dixieland (a huaszas évek), Szving (1932-1942), Bop (1940-1950), Cool (1949-1955) és Funky (kb.
1954-1963), viszont egy tobb mint negyven évet atoleld periodust igy nevez: Az eklektika kora, illetve
»hyolcvan-egynéhany év folyamatos fejlédésének zenei egyvelege” (Tanner és Gerrow 1984: 119). A jazz-
stilusok kronoldgidjanak tablazatat adja Mark Gridley Jazz Styles cimt konyvében, mely olyan kellemesen
lekerekitett, jol elhatarolhat6 idészakokkal kezd6dik, mint a ,Korai jazz” (1920-as évek), ,,Szving” (harmin-
casok), ,Bop” (negyvenesek) és a ,West Coast” (6tvenesek). Am ez a rend csakhamar elttinik, amikor is 1étrejon
»A hard bop, a free jazz és a modalis jazz egymds mellett élése (hatvanas évek), az ,, Atmenet a jazzrockba” (késé hat-
vanas évek) és ,,Az AACM, a jazzrock és a modalis jazz egyiittélése” (hetvenesek) (Gridley 1988: 356-357). Billy Tay-
lor Piano Jazz cimi konyvének utolsé fejezete (a tomor ,,Bebop” és ,,Cool” fejezetcimek utén) az ,, Az absztrakt jazz,
a mainstream jazz, a modalis jazz, elektronikus jazz, fizi6” cimet viseli (Taylor 1982: 187).
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jazzrock fuzié altal képviselt ellentétes iranyokat, és sejtetni engedik a naiv hallgat6 szama-
ra, hogy a jol tajékozott szemlélet mindkettét iidvozli, ahogyan minden korabbi stilust is,
és hogy a jazz jovéje nyilvan abba a pluralizmusba torkollik, amely valahogy kibékiti ezt
a két, nyilvanvaldéan kibékithetetlen iranyzatot.* Azt a kérdést azonban senki sem tette fel,
vajon lehetséges-e, hogy a narrativa dsszetart6 fonala hasonléan ellentmondasos értelmezé-
seket fedett volna el.

Azzal egy id6ben, hogy a jazz egyetemi oktatdi igyekeztek rendet vinni a jazztorténetbe,
amédidban a jazz aktualis allapotardl és lehetséges jovojérdl zajos nyilvanos vita bontakozott
ki. Ebben egyrészt a neoklasszicistdk foglaltak allast, akik ragaszkodnak a hagyomany elséd-
legességéhez, és inspiracidjukat, identitdsukat a torténelmi multhoz k6t6d6 dsszekapcsolt-
sag érzésébdl meritik, ami szembedllitja Sket mind az avantgard folyamatos forradalmaval,
mind a fuzids zene kommersz orientacidjaval. Nem kevesebb forog kockan - amennyiben
ez a retorika sz6 szerint veheté —, mint a jazz fennmaradasa. Egyesek ugy érveltek, hogy a
fiatalos hiresség, Wynton Marsalis vezette neoklasszicista megmozdulas a jazzt a kihalastol
mentette meg. ,Nagyrészt az 6 hatasdra” — nyilatkoztatta ki a Time magazin szerzéje a kovet-
kezéket egy cimlapsztoriban nemrég:

A jazz reneszansza viragzott ki ott, ahol korabban kopér volt a fold. A straightahead jazz az
1970-es években majdnem elhalt, amikor a lemezkiadok fazids zeneként magukéva tették a jazz
és a pop elektronikusan erésitett tvozetét. Most pedig bamulatosan tehetséges, fiatal zenészek
egész generacioja tér vissza a gyokerekhez, haszndl akusztikus hangszereket, jatszik felismerhetd
szamokat, és tanulmanyozza a kordbbi jazzistdk stilusat (Sancton 1990: 66).

Mas kritikusok ezzel ellentétben ugy tartjak, hogy a retrospektiv esztétika gyézelme maga a
bizonyiték arra, hogy a jazz valojdban halott; a jelen generacidk szamara csupan az ereklye
6rzésének feladata maradt, és az, hogy id6r6l idére felidézzék a malt dics6séges pillanatait.®

A neoklasszicistak nosztalgiaja az aranykor irant — amely elég kétértelmiien valahové a
szvingkorszak és a hatvanas évek hard bopja kozé esik - érdekes modon visszhangozza azo-
kat a felvetéseket, amelyek a jazz historiografidjanak kezdeteiig mennek vissza. Marsalist és
kovetdit ,korunkbeli penészes fiigéknek™ (Santoro 1988: 17) nevezték — ez a kifejezés Gssze
is kapcsolta 6ket a harmincas és negyvenes évek kritikusaival, azokkal, akik - ragaszkodva
a New Orleans-i jazz elsédlegességéhez — gy hiresiiltek el, mint akik a jazz jelenét és jo-

4 Ezt a stratégiat James McCalla, Donald Megill és Richard Demory, illetve James Lincoln Collier és masok tan-
konyvei is kovetik. A jazz korabbi stilusainak allhatatossagat idonként mégis egy mas iranyként veszik szamba. ,,Ha
nem is tudjuk megjosolni, merre tart a jazz, ... legalabb megkiilonboztethetiink bizonyos trendeket” — irja Collier
1978-ban, és harom ilyen trendet azonosit: a jazzrockot, a free jazzt, illetve amit (az 1980-as évek ,,neoklasszicizmu-
sa” megeldlegezéseként) ,neo bop” mozgalomként nevezett el (Collier 1978: 494-496).

5 Lasd pl. Henry Martin Enjoying Jazz cimi friss kotetét. A konyv egyik alapfeltevése, hogy a kortars jazz
egyfajta stilisztikai zsdkutcdba keriilt: ,,Az 1970-es, illetve korai nyolcvanas évekre ugy tlint: a jazz valdszintileg
nem nézhetett elébe jelentds tovabbi evolticionak, ugyanis hijan volt az életereje megtartasahoz sziikséges
népszertiségnek. Ebben az idoben az 0sszes korabbi stilust elismerték a mivészi el6adas megfelelé formajaként,
tehat mindez arra enged kovetkeztetni, hogy a jazz mar nem fog tobbé jelentds fejlédésen keresztiilmenni”
(Martin 1986: 204). Lasd még: Kart (1990).

" A ’penészes fiigék’ (moldy figs) kifejezést, amelynek a III. fejezet elején részletes kifejtése olvashato, el6szor a
huszas években mondték ginyosan azokra a puristdkra, mint Alan Lomax folklorista, akiknek példaul mar Duke
Ellington zenéje is til modern, vagy éppen tul kommersz volt. Alapvetd tanulmanyt kozolt a kifejezés mogott felsej-
16 kanonizacids és pozicioharcrol Bernard Gendron (1993): Moldy Figs and Modernists. Jazz at War (1942-1946).
Discourse 15(3): 130-157. (A ford.)
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vOjét egy idejétmult és mesterségesen fenntartott statikus fogalomhoz kotve védelmezték.
Az ellenérv, mely szerint az avantgard vagy a fuzi6 (esetleg mindkettd) ,,helytelen fordula-
tot” vagy ,.zsakutcat” jelent, a jazz fejlddése soran éppen ellentétes érvet hoz fel ugyanabbdl
az eresztésbol: minden olyan valtozas, amely nem képes megdrizni a zene lényegét, olyan
leziilléssel jar, amely miatt mar nem érdemli meg, hogy jazznek nevezziik.t

Az értékelések hangvétele kozti kiilonbség - az ujsagiroi diskurzus gytilolkodése és az
osztalytermek kozhelyes bizonyossaga — paldstolja, hogy milyen mértékben elterjedtek bi-
zonyos feltevések. A fuziés tdbor hivein kiviil (akik tobbnyire inkabb célpontjai a vitanak,
nem pedig aktiv résztvevdi) senki mas nem kérddjelezi meg a hivatalos jazztorténetet.”
Feltétel nélkiil elfogadjék az alapnarrativa vazat és értékét egy olyan miifaj szamara, amelytdl
rutinszertien tagadtak meg a tiszteletet és az intézményes tamogatast. A kiizdelem a torté-
net birtokldsaért zajlik, illetve a legitimitdsért, amelyben birtoklojat részesiti. Pontosabban

6 Egy 1984-es interjuban Wynton Marsalis igy panaszkodik: ,,Nem hiszem, hogy a *70-es években a zene el6-
relépett volna. Szerintem tévitra tért. Mindenki popsztar akart lenni, és azokat utdnozta, akiknek inkabb 6ket
kellett volna utanozniuk... Amit most csindlnunk kell, az a visszafoglalas..” (Mandel 1984: 18). Martin Williams
a How Long Has This Been Going On? cimi cikkében igy 0sszegzi a fuziés mozgalmat: ,Wynton Marsalis... és még
néhanyan lathatolag ugy tekintenek az egész fuzios dologra, mintha valamiféle kommercidlis opportunizmus len-
ne, miivészi zsakutca, talan még a miifaj elarulasa is, amelyben mindenki részt vesz: a lemezkiadok, a producerek,
és maguk a miivészek is... Habar talan jo zenéket is eredményezett, a fuzios torekvés szerintem jobbara felesleges
volt, s6t talan még elhibazott 1épés is. (No persze azért egy zsakutcaban lehetnek nagyon csinos hazak is)”
(Williams 1989: 46-47, 56).

7 Azinterjuk soran a fzids zenészeket kozvetve vagy kozvetleniil allasfoglalasra kérték arrol, hogy kereskedelmi
sikereik ellenére a kritikusok nagy része szerint a zenéjiik kiviil esik a jazz hatdrain. A vélaszaik altaldban nydjas
nyilatkozatok a pluralizmusrdl és egyetemességrél, nyilvanvaléan a polémia kivédésére szolgalnak, és a jazzre mint
olyan gyujt6fogalomra hivatkoznak, amely konnyen lefedi az aktudlis divatokat. Jay Beckenstein a Spyro Gyrabol
ugy taldlja, hogy ,,ha ugy definialjuk a fuzi6t, mint a korabban 1étezé jazzforma kombindcidjat a kiviilrél érkezé
zenei hatasokkal, hogy abbél egy hibrid jojjon létre, akkor ez valdjaban nem mas, mint maga a jazz torténete, annak
kezdeteitdl fogva... Ez a mi zenénk, szeretjiik jatszani, és azt gondolom, az idé meg fogja mutatni, hogy benne lesz
a nyolcvanas évek mainstreamjében” (Santoro 1986: 22). Kenny G. szaxofonos azt nyilatkozta, hogy ,borzalmas
kritikakat kaptunk azoktdl a purista kritikusoktol, akiknek fogalmuk sincs a kortars stilusrol, amelyben jatszunk.
En ebben élek, én vagyok az egyik kitaldloja. Akarcsak [Jeff] Lorber - mi vagyunk azok a fiatal zenészek, akik
létrehoztak valami tjat és killonboz6t, de ezt még ugyanugy jazznek hivjdk” (Stein 1988: 181). Jack DeJohnette
dobos, egy zenész, akinek a neve semmiképp sem kothet6 kizardlag a fuzidhoz, igy irja le sajat zenéjét: ,,tobbira-
nyu, eklektikus... Vannak emberek, akik szeretik a jazzt és a popot, és ezen kiviil is rengeteg vélasztasi lehet6ség
adodik. A jazz szinskaldja valtozatos, George Bensontél Grover Washingtonig, David Sanbornig, a Spyro Gyraig,
és ott a Weather Update, Ramsey Lewis, Wynton Marsalis, Art Blakey, Tony Williams és én — sokfélék vagyunk”
(Beuttler 1987: 17-18). Miles Davis kétségtelentil a leggyakrabban kritizalt fuzios zenész, és ez nem kis részben
annak koszonhetd, hogy a hagyomanyos narrativan beliil bet6ltott szerepéhez képest hitehagyasnak tiinik, ahogyan
a fuziét magaéva tette. Ujabb kelet(i palyaképében Stanley Crouch példaul igy nevezi Davist: ,,a legragyogobb vég-
kidrusitas a jazztorténetben’, és igy folytatja: ,Makacsul igyekszik megtartani helyét a modern zene élvonalaban,
fenntartani anyagi helyzetét és a csodalatot allitolag nagy jelent6ségli yjitasai irant, Davis a hatso felét mutatta a
szépségnek azért, hogy térdet hajtson a kereskedelem el6tt” (Crouch 1990b: 30). Davis valasza az ilyesféle kriti-
kéra értelemszertien mardbb, mint a legtdbb fuziés zenészé. Onéletrajzaban hétat fordit azoknak, akik tamadjak
a folytonos valtozas és a konvencionalis narrativaba agyazott innovaciok tételét: ,,...az oreg jazzerek nagy része
tohonya tréger. Ellendllnak a valtozasoknak, és a régi dolgokba csimpaszkodnak, mert lustiak ahhoz, hogy valami
massal probalkozzanak. Hallgatnak a kritikusokra, akik arra biztatjak 6ket, hogy maradjanak csak ott, ahol van-
nak, merthogy 6k ilyenek. A kritikusok is lustdk, meg sem akarnak probalkozni a masfajta muzsika megértésével.
Az 6reg muzsikusok megallnak ott, ahol vannak, olyanok lesznek, mint az tiveg mégott mutogatott mizeumi tar-
gyak, kapaszkodnak a biztonsagba, daraljdk jra meg wjra ugyanazokat a faradt dcskasagokat, és csak jaratjak a
szdjukat mindentitt, hogy az elektromos hangszerek meg az elektromos hangzas tonkreteszi a zenét meg a hagyo-
manyt. Hat én nem ilyen vagyok, és nem volt ilyen se Bird, de Trane, se Sonny Rollins, se Duke, és senki, aki meg
akart maradni alkoténak. A bebop lényege a valtozas volt, az evolucid, nem az, hogy egy helyben acsorogjunk,
és csak a biztonsagot tartsuk szem el6tt” (Davis és Troupe 2004 [1989]: 370).
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a kiizdelem a definialas aktusaért zajlik, amelyrdl feltételezik, hogy a torténet 1ényegét adja;
ennek az a dogma az alapja, hogy valami kézponti lényeg, amit jazznek neveziink, allando
marad minden dramai valtozason tul a mai modern jazzig.

Ennek az esszencianak a meghatarozasa tobbnyire meglehetésen elnagyolt; a jazzfolklor-
bdl szamos példa bizonyitja, hogy a zenészek egyfajta makacs biiszkeséggel allnak ellent an-
nak, hogy mtivészetiiket kritikai exegézisnek vessék ala. (Példaul a kérdésre, hogy Mi a jazz?,
a kétes értékii vélasz ez szokott lenni: ,,Ha kérdezned kell, nem is fogod soha megtudni.”)
A definici6 azonban erételjes fegyver a vita hevében; a meghatarozas pedig altaldaban a leg-
tobb esetben a kizards mddszerével sziiletik meg. Bar a tisztasag koncepcidjat a beszennye-
zés altali fenyegetettség konkrétabba teszi, retorikailag a kérdés, hogy a jazz mi nem, sokkal
élénkebb, mint az, hogy valéjéban micsoda. Igy példdul a fuzié ,nem jazz”, hiszen a kom-
mersz sikert ahitva olyan zenei elemeket fogadott be — elektronikus hangszerek hasznalata,
modern zenei produkcioés technikak és rock- vagy funkalapt ritmika —, amelyek megsértik
a jazz esszencidlis természetét. Az avantgard, barmennyi eredendd koze is van a negyvenes
évek bebopjanak modernizmusahoz, nem jazz — vagy tobbé mar nem lehet az -, mert az
ujdonsag hajszoldsa kozben gondatlanul elhagyta a tartalom és forma alapjait, még az olyan
afroamerikai alapelemeket is, mint a szving. A neoklasszicista alldspont pedig irrelevans,
potencialisan drtalmas a jazz fejlédésére nézve, mert fetisizalja a multat, és elmulasztja f6lis-
merni, hogy a jazz esszencialis [ényege magdaban a fejlédés folyamataban rejlik.

A jazz meghatarozasa mindig is nehéz iigy volt, megkonnyiti azonban a feladatot, ha
elkertiljiik a zenei mindéségek és technikdk leltaradasi kényszerét, igymint az improvizacié
vagy szving (ugyanis minél specifikusabb vagy atfogdébb probal lenni egy ilyen lista, annal
valdsziniibb, hogy a kivételek megdontik a szabalyt). Joval relevansabbak lehetnek azok a
hatarok, amelyeken beliil a torténészek, kritikusok és zenészek kovetkezetesen elhelyezték
a jazz-zenét. Az egyik ilyen partvonal természetesen az etnicitas. A jazzt erGsen azonositjak
az afroamerikai kultdraval, sziikebb értelemben azért, mert sajatos technikdi végsé soron
az afrikai népzenei hagyomanybol szarmaznak, tagabb értelemben pedig azért, mert a jazz
egyediilallé médon fejezi ki a fekete amerikai tapasztalatot és mélyen is gyokerezik abban.
Ez fontos kérdéseket vet fel a széleken, illetve a hatarok meghtizasaval 6sszefliggésben — pél-
daul: hogyan kell kezelni a fehér zenészek hozzdjarulasat, valamint a spektrum masik végén:
hol kell meghuizni a hatart a jazz és a tobbi afroamerikai miifaj kozétt (mint a blues, a gospel
és az R&B). Azért az etnicitds 6sszességében kinal egy magot, egy gravitacios kozéppontot a
jazznarrativa szamara, és igy szamos, ma is hasznalatban 1év6, kiillonboz6 tipusu narrativat
egyesitd elemként van jelen.

Legalabb annyira athat6, bar megoszté szempont a gazdasagi pozicié - kiilénosképpen
a jazz kapitalizmushoz fliz6d6 viszonya. Itt negativ definici6 all fenn: akar magas muvé-
szetként, akar népzeneként vélekediink rola, a jazzt kovetkezetesen valamiféle, a popularis
zeneiparrol levalt entitasként kezelik. Hosszu torténetre tekint vissza a jazz szakirodalmaban
a kommercializmus stigmaja, mint a tradiciéon minden esetben kiviil esé, rombolé és kor-
rumpald befolyas. Rudi Blesh szavaival (1946-ban vetette 6ket papirra):

A kommercializmus lealacsonyit6 és artalmas erd, a csodalatos zene ellen fehérek és olyan — tév-
uton jaré — négerek’ altal elkovetett gyilkossag, akik ezért vagy azért cinkossa véltak a blnben.
A kommercializmus nem csupan ellenséges, de egyenesen végzetes a jazzre nézve (Blesh 1946: 11-12).

" A negro ebben az évtizedben az amerikai kozirasban, a kontextustol fiiggéen, nem szadmitott megalazonak.
(Aford.)
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Az ilyen sz6hasznalat kiiléndsen azokra volt jellemzd, akik — mint Blesh — a New Orleans-i
jazzt védelmezték, akik szliken értelmezték, a népi kultira dtromantizalt fogalmaval azono-
sitottak a jazzt. Viszont ugyanez a kdrhoztaté buzgalom volt tapasztalhat6 a bebop népsze-
riisitdi részérdl is az 1940-es évtizedben:

A [be]bop torténetének kozponti eleme — mint el6tte a szvingé, és csakigy, mint annak el6tte a
jazzé és a ragtime-é —, hogy egy a prostitucié szintjéig kommercializalt miivészetként kiizdott
folyamatosan a progressziv vonasai el6tt tornyosulé akadalyokkal (Feather 1949: 45).

A bebop aldzadas zenéje: lazadds a big bandek, a hangszerel6k, a Tin Pan Alley ellen, altaldban a
kommercializalt zene ellen. Ujra megerdsiti a jazz-zenész individualitdsét... (Russell 1959: 202).

Az ilyen attitidok mogott, amelyek a fuzids zene elleni tamadasokban toretleniil fennma-
radnak, az a nézet rejlik, miszerint a jazz fiiggetlen lehet a kereskedelmi elvarasoktol, hogy
alland6 konfliktusban van a huszadik szdzadi Amerika gazdasagi kényszereivel. Az agora-
fobia — a piactdl valo félelem értelmében — meglehetdsen problematikus azon miivészeti
agak esetében, melyek elértek vagy orokoltek bizonyos fokt gazdasagi autonomiat. Ezért
kiilonosen figyelemreméltd, hogy a jazzt — egy olyan miifajt, amely a leginkdbb a modern,
kapitalista tomegpiac keretei kozott fejlddott — a ,kommersz” és a ,,mivészi” rugalmatlan di-
alektikdja alapjan kell értelmezni, mely minden erényt az utdbbi szamara tartogat. A heves-
ség, amellyel ezeket a nézeteket kifejtik, jol mutatja, mennyi energia sziikségeltetett eldszor
is ahhoz, hogy ezt az allaspontot 1étrehozzak, és hogy milyen nehéz is fenntartani. Ezzel nem
akarjuk azt mondani, hogy a kapitalista intézmények és a jazz-zenészek kozti viszony nem
kizsakmanyol6 lenne, kiilénosen arra tekintettel nem, hogy a faji diszkriminaci6 kozrejat-
szik abban, hogy miként tudnak a fekete zenészek érvényesiilni a versenyben.

De a jazz csupan azaltal van levalasztva a piacrol, hogy démonizaljak a gazdasagi rend-
szert, amely lehet6vé teszi a zenészeknek a tulélést — és ettél a démontdl nincs menekvés.
Wynton Marsalis ugyan biiszke lehet arra, hogy elutasitja a ,,kidrusitdst” a piacon, csakhogy
a tiszta muvészet ezen auraja kétségteleniil az 6 kereskedelmi vonzerejének része.

Az etnicitassal és a gazdasaggal foglalkozo kérdések mentén a jazzt oppozicids diskurzus-
ként hatarozhatjuk meg: egy elnyomott kisebbségi kultira zenéjeként, melyet beszennyez a
kommersz szérakoztatassal valé kapcsolata egy olyan tarsadalomban, amely annak a mt-
vészetnek tartja fenn a legnagyobb elismerést, amelyet eltdvolitanak a mindennapi élett6l.
A marginalizaciétol vald szabadulast csak egy olyan 6ndefinicié hozhatja el, amely a mifaj
univerzalitasat és autonomiajat hangsulyozza. A ,jazzhagyomany” targyiasitja a zenét, és
ragaszkodik hozza, hogy igenis létezik egy mindenen ativel kategoria, amit jazznek hiv-
nak, és ami eltérd stilusok és érzékenységek zenéibdl all. Ezeket a zenéket nem ugy kell fel-
fognunk, mint kiilonb6z6 korok és helyek egymastdl kiilon él6 kifejezéseit, hanem mint
szerves kapcsolatokat, ahogyan egy fa dgai kapcsolddnak a toérzshoz. Masképp mondva a
jazz esszencidja nem egyetlen stilusban, vagy barmelyik kulturalis vagy torténeti kontextus-
ban talalhaté meg, hanem abban, amely ezeket mind 6sszekéti egy sziintelen kontinuumma.
A jazz attdl az, ami, hogy mindannak a betetézése, ami megeldzte. A nélkiil a mélység nél-
kiil, amelyet csak egy narrativa tud biztositani, a jazz sz6 szerint gyokértelenné valna, meg-
kiilonboztethetetlen volna azoktdl a populdris mufajoktdl, amelyek a virtuozitast és mes-
terségbeli tudast tancritmussal kombinaljak. Az, hogy nem csak egyedinek, hanem a tobbi
bennsziilott zenei miifajnal magasabb rendiinek akar latszani (,, Amerika klasszikus zenéje”),
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egy a szazad elejére visszanyul6 evolicids fejlédési elképzeléshez kotddik. A jelen muzsiku-
sai, legyenek akdr neoklasszicistak vagy avantgardistak, Gjra és Gjra meglebegtetik a kozon-
ség eldtt azt a gondolatot, hogy azok a zenék, amelyek olyan eltéréek, mint egyik oldalrél
King Oliver, mdsrészt az Art Ensemble of Chicago zenéje, valamilyen fundamentalis érte-
lemben ugyanazok.?

Azok, akik a jazztorténet esszencialista felfogasat osztjak (és csak kevesen allnak ezzel
szemben), ezt teljesen magatol értetddének veszik. Azonban a jazzhistoriografiara vetett csu-
pan egyetlen pillantas is egyértelmiivé teszi, hogy az ugynevezett ,,jazzhagyomany” viszony-
lagosan 1j kelet(i nosztalgikus konstrukcio, egy tulterjeszkedd narrativa, amely kiszoritja az
egyéb lehetséges interpretacidkat, amelyek a jazz fogalma ald sorolt bonyolult és sokszint
jelenségeket értelmezik. Ez nem is csupan a tudomany sirama: a jelenlegi jazzszintér valsaga
nem annyira a zene allapotanak fiiggvénye (a jazz szamos szempontbdl nézve sem volt soha
ennyire sem tdmogatva, sem megbecsiilve), hanem az abbdl fakadé aggodalomnak, hogy a
létezd torténeti keretek nem képesek e krizist megmagyarazni. Ez az esszé a tovabbiakban
arra mutat ra, hogy miként formalodott a jazzhagyomdny koncepcidja, milyen elképzelése-
ket szoritott ki az ttja soran (és milyen aron), milyen ellentmondésokat tartalmaz, illetve
hogy milyen eszkozoket hasznal a jelen és a jov6 zenéjének leirasara és befolyasolasara. Vé-
gezetiil, igyekszem kijel6lni azokat a médokat, amelyeken keresztiil a jazztradicié narrativa-
ja egyéb kutatasi modszerek segitségével kiegésziilhet.

II

A jazzrél szol6 irasok hajnalan a historikus narrativa csupan fokozatosan bontakozott ki a
kritikakbol. A legfontosabb teljes kort jazztanulmany Hugues Panassié 1934-es Le jazz hot
cim irdsa (amelyet az cednon innen hot hazzként jelentettek meg forditasban 1936-ban,
és terjesztettek széles korben) megkozelitésében elsésorban kritikai. Ahogyan az egy Euro-
paban késziilt munkahoz illik, hosszu fejtegetéssel indit azokrdl a tulajdonsagokrdl, ame-
lyek megkiilonboztetik a jazzt az eurdpai zenétdl: szving, improvizacio, repertoar és a tobbi.
Legalabb ilyen fontos volt azonban, hogy Panassié¢ milyen eszkozoket valasztott a kiilonb-
ségtételhez a ,,hot jazz’, illetve az egyéb, szintén jazznek nevezett (,,sweet’, ,,szimfonikus”),
a jazzkorszakban igen nagy figyelmet kelt6 zenék kozott. Ezzel a tevékenységével hozzaja-
rult ahhoz a folyamathoz, amelynek soran egy igencsak pontatlan divatszot, amelyet vélo-
gatas nélkiil mindenféle popularis zenére és tanczenére alkalmaztak az 1920-as években,
egy olyan miifajt kezdett jel6lni, amelynek az esztétikai hatdrait bizonyos pontossaggal ki
lehetett jeldlni. Es valoban, a konyv tovébbi része hemzseg Panassié éles, gyakran folényes-
kedd mindsitéseitdl — példaul, hogy Red Allen trombitas ,,stilusa heves, gyakran zabolatlan,
ez pedig aligha elfogadhat6” (Panassié 1936: 76) —, melyekben elkiiloniti az ,,autentikus™-t a
»hamis”-tol.

8 Az Art Ensemble of Chicago elvbdl keriilte a jazz kifejezést, annak tulzottan behatdrolo jellegébél kifolydlag
(habar ez senkit nem riasztott el a jazz narrativdjaban valé elhelyezésiikt6l). Ahogy mottéjuk, a ,Nagyszer(i fekete
muzsika — az 6sit6l a modernig” vilagossa is teszi, ez nem azért van, mert kdzombosek lennének az etnikum és a
torténeti hagyomany kérdései irant, hanem mert 6k a zenéjiiket egy még ennél is nagyratorébb narrativa keretein
beliil kivanjak elhelyezni.
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A torténetiség a Panassié-féle képletben kifejezetten alarendelt szerepet jatszik. A zenei
szintértdl valo tavolsagtartdsa (Panassié ismeretei a jazzrél kizarolag lemezekrdl szarmaz-
tak) miatt csak a masodlagos szakirodalomra tamaszkodott, amelyek egy része bizarr mé-
don tavoli a valosagtol; ez vezet példaul oda, hogy a St. Louis Bluest és a Memphis Bluest
olyan munkadalokként irta le, amelyeket bendzsét pengeté apukak jatszottak gyerekeiknek,
»nemzeti daloskonyvként, amelyet minden amerikai néger ismer és tisztel, mint mi a régi
francia dalokat” (Panassié 1936: 26). Az efféle torzitasokon tul a torténetiség iranti érzék
meégiscsak nélkiilozhetetlen eleme az esztétikai keretrendszerének. Panassié szerint a jazz
csak 1926 utan ,.érte el kialakult formajat... befejezte csetlés-botlasat, és hatdrozott, kiegyen-
stlyozott zenei forméava valt” (1936: 38). Az ezt megel8z6 idében a zenét egyfajta kiemelke-
dé iv jellemezte a New Orleans-i ésstilusok kaoszabdl, az olyan zenészek tevékenységének
jovoltabol, mint Louis Armstrong, ,minden hot zenész legjelesebbike”, aki ,,csticsra juttatta a
hot stilust” (1936: 27). Amig ez a folyamat nem ért a végére, nem csupan a zene egészét, ha-
nem az egyes zenészek palyajat is figyelembe véve (Coleman Hawkins stilusa ,,egy progresz-
sziv evoluci6 betetézése volt” [1936: 101]), nem kezdddhetett el az igazi kritikai tevékenység.

Panassié szamara a jazz torténete sziikségszertien absztrakt volt, egy olyan narrativa,
amelyet felvételek tantsdgabol lehetett lesziirni, és amelyet homalyos spekulaciokkal probalt
alatdmasztani. Ezzel szemben Amerikaban ugyanez a torténet joval konkrétabb format 6l-
tott. Bar tavoli, de e torténet tovabbra is nyomon kovetheté New Orleans és Chicago varosi
topografidjaban, meg azoknak az emlékezetében, akik hallgattédk, s mindenekfsl6tt azoknak
a kozvetlen tanusagaban, akik jatszottak. A torténeti kutatashoz, amelynek uttoré példaja az
1939-es Jazzmen cimi konyv, lényegében véve az életrajz adta az 6sztonzést. A Jazzmen eld-
szavaban a szerkeszték, Charles Edward Smith és Frederic Ramsey Jr. egy a Panassié kritikai
irdnyultsagatdl elhatarolodo és azt kiegészité nézépontot hatdroznak meg a maguk szdmaéra:

Eppen a zenészeket, a jazz megteremtéit hagytak nagymértékben figyelmen kiviil a kritikai
csatarozasok kozepette. ... Ez a konyv azokat a hézagokat kisérli meg betolteni, amelyeket a
féleg a zene értékelésével elfoglalt kritikusok hagytak, mikozben a zenészekr6l megfeledkeztek
(Ramsey és Smith 1939: XII-XIII).

A Jazzmen erésen anekdotikus narrativdjdban igen kevés az explicit vagy valédi érvelés.
Ha azonban, ahogy Hayden White javasolja, a térténelem értelmezése elérhetd a ,,cselekmé-
nyesités” — hogy milyenfajta torténetet beszéliink el (White 1997: 251-255) - folyaman, ak-
kor ezek az életrajzi elbeszélések nagyszeriien ravilagitanak azok attittidjére, akik lejegyezték
Oket. White archetipikus narrativ ,mdduszai” koziil a legkonzekvensebben és legélénkebben
a tragédia jelenik meg a Jazzmen lapjain. Szamos élettorténet valoéban tragikus is. Buddy
Bolden, a jazz karizmatikus, mitoszokkal 6vezett ,els6 embere” élete utols6 huszonnégy évét
elmegydgyintézetben toltotte; King Oliver egy szegényes biliardszalon gondnokaként végez-
te Savannah-ban; Bix Beiderbecke, a prototipikus lizadd fehér jazz-zenész szamara végzetes
lett az 6sszekapcsolodasa a ,,néger” zenével, az alkohol és a frusztralt ambicié csapdajaba ke-
riilt — a Jazzmen szerepldiben kozos, hogy New Orleanst az aranykor tapasztalataként (vagy

" Eredetiben: emplotment. Vo.: ,A fogalom meghatdrozasa legelevenebben az irodalmar-torténetfilozo-
fus Hayden White munkassagaban bukkan eld, aki szerint tulajdonképpen lehetségesek az események szam-
bavételének retorikailag egymadssal versengd elbeszélései” Interju Kovér Gyorggyel a Magyar Tudomdnyban
(http://www.matud.iif hu/2017/01/18.htm). (A ford.)
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idealjaként) élték meg, s hogy a kovetkezékben vesztes csatat vivtak a rasszizmussal, a keres-
kedelmi kizsakmanyoldssal és a kulturalis establishment megvetésével szemben. Storyville
roléinak lehtizdsa 1917-ben a paradicsombol val kitizetést jelképezi, ami a tragédiat elinditja,
a nagy gazdasagi vilagvalsag kezdete pedig az a végsé felvonds, amely a héseinket teljesen
bedaralja a részvét nélkiili tarsadalom kerekei kozé. ,,Mi értelme van?” - panaszkodott Frank
Teschemacher klarinétos (akinek az a sors jutott, hogy 1932-ben kiessen New Yorkban egy
rohané aut6bdl). ,Széthajtod magad, hogy jo, eredeti zenét jatssz olyan embereknek, akik
ugy bannak veled, mint valami pestisessel, valami métellyel, mintha legalabbis lepraval ki-
nalnad Oket, és nem muvészettel” (idézi Mezzrow és Wolfe 1946: 110).

Nem lehetett azonban minden torténetet igy alakitani. Néhany zenésznek, mint Armst-
rong vagy Ellington, sosem kellett sikertelenséget és bukast elszenvednie. Masok, mint
Benny Goodman, atvészelték a gazdasagi valsag orvényét, hogy azutdn gy6zedelmesen,
sikeresen és csodalattol 6vezve emelkedjenek fel, minden véarakozast feliilmulva, amikor a
szvingkorszakban, az 1930-as évtized kozepe-vége felé a jazzorientalt tdnczenekarok betor-
tek a pop mainstreambe. Az ilyen torténetek szamara nem a tragikum, hanem a roménc
a megfelel6 cselekményesitési mod: ,,a jo gyézelme a gonosz, az erényé a biin, és a fényé a
sotétség felett” (White 1973: 9). Es tényleg ez vélt a jazztorténet elbeszélésének meghatarozd
mddjava mind az egyének, mind pedig a jazz nyelvezetének (idiom) szintjén.

A jazz korabeli hiveinek azért még gondot okozott ez az atalakulas. Egyfeldl a szving
irant tamadt altalanos lelkesedés nem vezetett sziikségszertien a New Orleansbdl ered6 jazz
elismeréséhez, akarcsak ismeretéhez. (S6t maga a szving elnevezés is kifejezetten az ekkorra
mar régimddinak szamito, huszas évekbeli jazztdl vald elkiiloniilést hangsulyozza.) Masfel6l
a szving Uj zenei nyelvet hozott létre és Gj megélhetési alapot teremtett a miifajnak, ez pe-
dig azzal fenyegetett, hogy idejétmultta teszi a korabbi stilust. Az el8bbi lehetéséget kinalt:
a térités esélyét nyujtotta korabban elképzelhetetlen mértékben. Az utdbbi pedig veszélyt je-
lentett, annak a lehetdségét, hogy a kereskedelmi siker elcsabitja a miifajt, amely igy elhagyja
esszencidlis minGségét.

Sokan bizonygattak sietve, hogy a jazz és a szving lényegében ugyanaz a mifaj. Jellem-
z8en a kritikusok, mint Panassié, mar korabban is keblitkre 6lelték a kisegytitteseket és az
Ellington- és Henderson-féle korai ,,big band”-et, az utébbiban a ,,hot koncepcié” zenekari
kifejez6dését lattak (Panassié 1936: 165). Ez lehet6vé tette a szakirdk szamara, hogy olyan
retorikai allaspontot foglaljanak el, amely tidvozli a miifaj taboraba Gjonnan érkezéket és
gratuldl nekik a jo izléstikhoz, mikézben nem mulasztja el felhivni ra a figyelmiiket, hogy a
zene mélyebb, érettebb értésének a mult tanulmanyozasaval kell egyiitt jarnia (és nem vé-
letleniil, a népszer fehér zenészekrdl a naluk autentikusabb fekete elédeikre valé valtassal).
»A jelenlegi érdekl6dés a szving irant, sajnos, csak mikroszkopikus méreteket 6lt” irta Paul
Eduard Miller 1937-ben. ,,De nem igy a beavatott, aki a szvingre csak hobortként tekint, és
teleszkoppal, tavolba nézve latja a hot jazzt” (Miller 1937: 5). Ez az érvelés mindennél jobban
kiszélesiti a historikus narrativat, mint a jazz megértéséhez vezet utat.

A megfelel6 narrativa konstrualasa mégis megfeneklik a kérdésen, hogy vajon a zene va-
léban megvaltozott-e. Az egyik erételjes nézépontot Winthrop Sargeant képviseli Jazz: Hot
and Hybrid cimt konyvében. ,,Semmi tjat nem hozott a hot jazz 1935-ben” - irja az els6
fejezetben. A latszdlag ujszerti jegyei ,,csak annak a megvaltoztatott formulanak tudhaték
be, amelyek piaci igényt voltak hivatottak tamasztani a tdnczenekarok, kottak, gramofon-
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felvételek vagy mas zeneipari termékek irdnt” (Sargeant 1946: 15-16). A jazz technikai jel-
lemzdinek hosszadalmas kifejtése utan, amely a konyv nagy részét kiteszi, Sargeant arra a
kovetkeztetésre jut, hogy a jazz tulajdonképpen a torténeti dimenzié hijan van:

A jazz egyik legszembetlin6bb vonasa — 6sszehasonlitva a komolyzenével - az, hogy nélkiilozi
az evolucids fejléddést. A divat néhany kisebb valtozasatol eltekintve a jazztorténet semmiféle
technikai fejlédést nem mutat... A mai jazz lényegében megmaradt ugyanolyan zenének, mint
amilyen 1900-ban volt (Sargeant 1946: 259).

A fejl6dés hidnyat a jazzben Sargeant annak tulajdonitja, hogy a népzenében gyokerezik, s6t
val6jdban azonos vele, ,,az amerikai néger eredeti, primitiv zenéjével”. Azonban ez téves né-
zet a népi kultararol, amely anakronisztikusan irja le az egyre urbdnusabb afrofekete varosi
népességet a szazad kozepi Amerikaban, mint ,,paraszt proletariatus™t, és e kozosség kultu-
rélis termékeit ugy tekinti, mint valami tovabbfejlédésre képtelen, primitiv megnyilvanulast.
A folkelemek e nézet szerint valdban nem valtoznak — nem képesek a valtozasra. A populdris
zenei iparag csupan imitdlni, illetve kizsdkmanyolni tudja 6ket. A tarsadalom nyomdsa alatt,
ami ugyan jo szandéka, ezek teljességgel el is tlinhetnek. Elére tekintve megjegyzi: ,nem kizar-
hato, hogy annak a tipust primitiv jazznek, amelyet az esztétak leginkabb csodalnak, a lélek-
harangjat az amerikai feketék tomegeinek oktatasa fogja megkonditani” (Sargeant 1946: 264).
modernizmusellenes az alapéllasa. ,,Az 6regfiiktol nem lehet fejlédést elvarni” - jegyezte
meg George Avakian 1939-es, Hovd tart a jazz? cimii cikkében. ,,A jazz az jazz; nem lehet
modernizalni vagy korszerusiteni” (Avakian 1939: 9). Az olyan felmagasztosult miivészek
folytonos jelenléte a jazzszintéren, mint Armstrong és Sidney Bechet; a jazzkutatok abbéli
sikerei, hogy a miifaj torténete kezdetének torténelmi kontextusarol oly sok mindent fel-
tarjanak; a meglepd kozonségsikere a korabban elhanyagolt és autentikus ,,népzenei” ki-
fejezési formaknak (idiom), mint a boogie-woogie; és Bunk Johnson drdmai feltdmadasa,
ami romantikus torténettel szolgalt a hanyattatasok legy6zésére, raadasul tul is tesz a szving
sztarjainak felszines sikerein — mindezek azt a nézetet erdsitették, hogy a jazztorténet arra
iranyul, hogy restaurdlja és megerdsitse az ,eredeti” zenét.” A szving nagyszertien betoltené
hivatasat, ha - miutdn bevezette a beavatatlant a ,valddi jazzbe” - tdvozna a szinrdl.

Ennek a nézetnek Panassié volt a legerételjesebb hangadéja az 1942-es, The Real Jazz
cim{ konyvében. Ebben a kétetben kifejezetten ugy definidlja a jazzt, mint ,egy egész nép
spontdn vagya’, egy ,,primitiv” afrikai-amerikai népi kifejezésmod, amelyet az érzelmi koz-
vetlenség erénye tesz fels6bbrend(ivé az eurdpai miivészet faradt mesterkeltségével szemben
(Panassié 1942: 7). A ,természetes, spontan ének” (i. m. 6) vonalan nem létezik fejlédés.
Hiszen a fejlédés fogalma eredendGen destruktiv, eltériti a zenészt az igazi hivatasatol:

9 Bunk Johnson volt a New Orleans-i revivalmozgalom leglatvanyosabb ujrafelfedezése. A tizenkilencedik sza-
zadban sziiletett, és kortdrsa volt az Gsjazz jelentds trombitasanak, Buddy Boldennek. Johnson példazta leginkabb
a személyes kapcsolat lehet6ségét az 1930-es, 1940-es évtizedekben a jazz homélyos eredetéhez. A Jazzmen cimi
konyvhoz folytatott kutatds vezette William Russellt Johnsonhoz, aki akkoriban egy cukoriiltetvényen teherauto-
soférkdds, fogatlan éregember volt. Uj trombitéval és 4j fogsorral folszerelkezve kezdett bele rovid, méasodik
karrierjébe, amelynek soran felvételeken probélta ujrateremteni a New Orleans-i jazz ,el6torténetét”. Johnson
valoszintitlen karrierjének torténetét (valamint az onpusztitds visszatéré korét, amely véget vetett ennek, a folyamat
kozben meghitsitva a romantikus boldog véget) Turner (1982: 32-60) beszélte el.
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Azok a zenészek, akik tévedhetetleniil tokéletesen jatszottak, és soha egy pillanatra sem tértek
le a muvészetiik tiszta hagyomanyardl mindaddig, amig vakon kévették az osztoneiket, most
visszautasitottdk a hagyomanyt, okfejtésekbe kezdtek és zenéjiik ,,fejlesztésébe”. Természetesen
igy megszamlalhatatlan hibat kovettek el (Panassié 1942: 54).

A szving bizonyos értelemben ,veszélyesebb” volt, mint a jazz kordbbi megujitasi kisérletei,
mint példaul Paul Whiteman szimfonikus jazze, ,,ez ugyanis sokkal kozelebb allt a valodi
jazzhez, és konnyen félrevezethette a beavatatlant” (Panassié 1942: 65).

Mégis, még a legkonzervativabb allasfoglalasok alapjaul is a novekedés és fejlédés metafo-
réi szolgalnak. Panassiét példaul ama mélyen gyokerez6 nézete vezette, mely alapjan a mtvé-
szetet egy novekvo, fejl6dé organizmusnak latta. A kisegyiittesek Chicagdban ,kis [épésekkel
bontakoztak ki, és nagyszertien fejlodtek” (Panassié 1942: 49); Armstrong karrierje szamos
»korszakra” bonthatd, ,,[8] az a zenész, aki teremtd miivész is, és a palyaja sosem szlinik meg
fejlédni” (i. m. 69-70). A legarulkoddbb az, ahogyan Panassié a fekete szvingzenekarokat ér-
tékeli, melyek mar a ,,hot jazz” cimkével szerepeltek 1934-es konyvében. ,,Az olyan zeneka-
rok tovabbfejlddése, mint Jimmy [sic!] Luncefordé, Count Basie-é és Duke Ellingtoné - irja
nyolc évvel kés6bb -, a legjelentdsebb esemény a jazz utdbbi torténetében. Ezek az egyiitte-
sek nagyban jarultak hozza a jazz vitalitaisanak meg6rzéséhez, altaluk friss vér kertilt a jazz
keringésébe” (Panassié 1942: 235). Fejlddésellenes allaspontja nem annyira arrél arulkodik,
hogy nem hisz a fejl6dés lehet6ségében egy adott ponton tul, hanem inkabb azt a pesszimista
meggy6zO8dést huzza ala, hogy a fejlédés egy adott pontja utan elkeriilhetetlen a lecstiszas
és a dekadencia. Az utan, hogy a jazz kiforrta a ,kiegyensulyozott’, ,klasszikus” allapotat,
nem johet tovabbi ,,fejlédés”. A legtobb, amiben reménykedhetiink, hogy a kiforrott allapot
minél tovabb fenntarthaté és megérizhetd. Ez pedig még nehezebb, amikor a fekete zenészek
»kénytelenek a mértéktelen kommercializmus korrupcidjanak alarendelni magukat csakugy,
mint a fehér ember konvencionalis zenei elképzeléseinek, tovabba a jelenleg divé tedridknak
a szitkségszer( fejlodésrol”. A végeredmény az, hogy ,.a jazzt kis 1épésenként fogjak atalaki-
tani addig, amig valami egészen masfajta zenévé valik” (Panassié 1942: 236).

Még Rudi Blesh is, aki 1946-os, Shining Trumpets cimt konyvében semmibe veszi a mi-
vészetekben follelhetd ,,fejlodés illuzidjat’, és foltérképezve bemutatja a ,,néger jazz deformi-
tasait” (hogy ezaltal azonosithatova valjanak a ,megtévesztd elemek, amelyek a jazzb6l kol-
csOnozve hozzajarulnak ahhoz, hogy tévesen tgy tlinjon, a mai kommercialis szving annak a
zenének egy masik formaja” [Blesh 1946: 7]), az evoluci6 szilard hivéjeként mutatkozik, aki
Panassiénal kevésbé pesszimista a novekedés és haladas tavlatait illetéen. ,, A jazz torténete
rovid — irja Blesh —, a fejlddés és gytimolcseinek beérése figyelemre méltdan osszestrtisodtek”
(i. m. 14); a ,tiszta jazz” az ,evolucid csticspontjara” ért (i. m. 16). A tovabbmutat6 fejlédés
gatjai ismét csak kiils6 akadalyok: a , kereskedelmi érdekeltségek” altal apolt téves koncep-
ci6k. Am amikor ezeket az akadalyokat félregorditik, tinddik reménnyel telve Blesh, ,vajon
képes lesz-e ettél a ponttol a fejlédés torzitatlanul és romlatlanul folytatddni?” (i. m. 16).

Az intenzitds, amellyel Blesh és Panassié csatlakoztak a jazztorténet dinamikus szemléle-
téhez, megnehezitette szamukra, hogy szembeszalljanak az 1940-es évek jazzsajtdjaban id6-
rél idére felcsapd vitaban a szving partoldival. Ellenfeleik ugy fogadtak el a szvinget, mint
a fejl6dés természetes, minden tovabbi hezitacié nélkiil kivanatos, s6t talan elkeriilhetetlen
eredményét. Mig a New Orleans-i puristdk gyanakvéssal és kétséggel telve szemlélték a val-
tozasokat, masok optimistak és nyiltan lelkesek voltak. ,, Az igazsag valdjaban az, hogy szam-
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talan zenész hasznalta azt az alapot, amelyet az Armstrongok és Beiderbecke-ék fektettek le,
majd kés6bb ezekbdl a nagyszerii alapokbol épitkeztek” — érvelt Leonard Feather az Esquire
hasabjain 1944-ben. ,,Korabban a zenének semmilyen mds d4ga nem mutatott ilyen gyors
fejlédést” (Feather 1944: 129). Azon feliil, hogy Feather 6romét lelte mindezek kifejezésé-
ben, maguk a zenészek nagyobb része elfogadta a fejlodés eszméjét, s ez tobbnyire a névekvé
technikai és harmdniai kimunkaltsagban volt lemérhetd.'"” Mindenesetre az efféle optimiz-
mus és lelkesedés illett az orszag hangulatahoz, amely hajlamos volt elfogadni a fejlédést a
populdris mivészetben ugyanigy, mint barmilyen mas nemzeti id6toltésben, amihez krea-
tivitas kellett és igyesség. ,Minden bizonnyal létezhet haladds egy huszéves periddus soran
— jelentette ki Paul Eduard Miller 1945-ben -, amennyiben nincs, akkor ebben az esetben a
jazz, mint miivészeti forma, jovéjének megalapozottsaga kétséges” (Miller 1945: 86).

Semmi nem bdszithette volna fel jobban a konzervativokat, mint ez az érvelés, mely nyil-
vanval6an azt implikélta, hogy az 1920-as évek zenéje tavolrol sem a stilus (idiom) ,klasz-
szikus’, kifejlett dllomdsa, csak félszeg kezdet volt, annak a dinamikus evoltciénak az elsé
fazisa, amely a jazz legkorabbi torekvéseit idejétmultta tette. S6t: a vita hevében a fejlédés
eszméje kifejezetten a korai jazz ,mestermtivei” ellen felhozhat6 érvként hangzott:

A jazz tapasztalt és éles elméjti hallgatoi, akiknek a fiile mar rdhangolédott a hangszerelés és az imp-
rovizacio el6rehaladottabb megvaldsulasaira, kinevetik a htiszas évek stlyosan eléviilt relikvidinak
istenitésére tett kisérleteket... Hallgassuk meg Lionel Hampton zenekardnak 6t trombitasa koziil
barmelyiket: mindegyikiik olyan sz6ldkat ad el8, amelyeket még Jelly Roll baréti halozatanak tagjai
is zsenidlisként tisztelnének, ha egy régi, obskirus lemezen talalnak meg (Feather 1957b: 129).

Azért nem szabad ennek a szektaridnus vitanak a jelent6ségét sem eltilozni. Mindkét ol-
dal ugyanazokkal az akadalyokkal szembesiilt - a széles k6zonség kozonye és tudatlansaga,
a ,kereskedelmi érdekeltségek” és a kulturalis establishment ellenséges hozzaallasa —, és a
szivilk mélyén tudtdk, hogy ami dsszekototte dket, sokkal stlyosabban esett latba, mint az
elvéalaszt6 tényezok. A tiszteletre méltd multtal és reményteljes jovovel rendelkezé jazzha-
gyomany koncepcidja hasznos kompromisszumként kezdett felbukkanni ugy, hogy a jazz
terminusa immdr lefedte az 1920-as évek eredeti ,,hot jazz™-ét és az 1930-as évek szvingjét
egyarant. Ez elvben 0sszekototte a kiilonboz6 meggy6zddések elkotelezettjeit, és lehet6vé
tette, hogy a kiviilallékkal szemben egységfrontot alkossanak. Igy azutén a Jazzmen magaba
foglalt egy fejezetet ,,A hot jazz ma” cimmel, amely meleg szavakkal szolt olyan modernis-
takrdl, mint Art Tatum, Chick Webb és Andy Kirk. Az egykori l6vészarok masik oldalardl
a Down Beat folyoirat, amely a modern swing muzsikusait célozta meg, torténeti perspekti-
vaju cikkeket hozott le, és sokakat ravett, hogy elfogadjak, s6t csodaljak a korai stilusokat.!
1944-ben egy masik szakmai folydirat, a Metronome tiz jol ismert zenész portréjat vazolta
fel annak érdekében, hogy levonhassa a konkluziét: ,,semmiféle hatdrvonal nem létezik a
szving és a jazz kozott” (Ulanov és Feather 1944: 22-23).

10 Lasd pl. a ,,New Orleans — Mainpsring or Myth” [New Orleans - hajtéerd vagy mitosz] cimii fejezetet Leonard
Feather The Book of Jazz cimt kényvében (1957b: 30-38), ahol Feather titkozteti Jelly Roll Morton, Johnny Dodds
és Bunk Johnson zenéjének kritikai tomjénezését a kortars zenészek tobbnyire megvetd reakcioival.

11 Tizedik évfolyamanak megjelenése alkalmdbol (1944. julius 15-én) a Down Beat magazin vezércikkben biisz-
kélkedett azzal, hogy az Ujsag ,mélyére dsott a jazz- és szvingtorténetnek, valamint ezek igynevezett halhatatlanjai
személyes hatterének. Szamos nevet, mint Bix Beiderbecke, Fate Marable, Frank Teschemacher és Pine-Top Smith
tett ismertté az olvasok elott. Segitett a hot miifaj irdnti érdeklodés elterjesztésében és annak elfogadtatasaban”
(Down Beat, 1944. julius 15.: 10).
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Ezt a nehezen elért fegyversziinetet azonban rogton veszélyeztette a bebop elterjedése az
1940-es évek kozepén. Az Uj stilus sziiletése egybeesett a New Orleans-i jazz revival korsza-
kanak csucsaval, ami gyakran epés, olykor hisztérikus vitat valtott ki, ami azt eredményezte,
hogy két szembenall6 oldalra szakadt a jazzkozosség: progresszivekre és ,,penészes fiigékre”
A konzervativok szamara kiillondsen fajé pont volt, hogy a bebop latvanyos sikereket ért el a
fiatalabb zenészgenerdcid korében és a miifaj rajongoéinak belsé korét is meghoditotta maga-
nak. Panassié gy dontott, hogy egyszertien mell6zi az Uj stilus elismerését. Charlie Parker és
Dizzy Gillespie mivészetét mindsitett elismeréssel illette, mondvan, akarmi is volt az, nem
volt jazz (Panassié 1960: 73-74). A maguk részérél a bebop élvonalaban 1év6 fiatal fekete
zenészek nehezményezték a New Orleans-i tabor atyaskoddan lekezelének érzett hangjat,
azon tul a ,,primitiv” jazz felmagasztaldsat, a ténylegesen fogatlan, elaggott fekete zenészek
feltdmasztasat mint a népiik zenéjének szimbdlumait. Sajat zenéjiiket a modern logikus ki-
fejez6désének tekintették. ,A modern élet gyors és bonyolult, ezért a modern zenének is
gyorsnak és bonyolultnak kell lennie”, mondta Gil Fuller 1948-ban. ,,Unjuk mar ezt az ¢sdi
New Orleans-i tam-tam, én-vagyok-a-blues temp6t” (idézi Boyer 1948: 28). ,,Olyan volt ez a
tiliinknek, mint valami 6voddsmondoka’, tette hozza Dizzy Gillespie. ,,J6 volt a maga idejé-
ben, de az egy infantilis korszak volt” (idézi Boyer 1948: 29).

Nem csoda, ha a modern olvasé teljesen érdektelennek taldlja ezt a vitat, hiszen a jazz
kortars fogalmat mar a bebopra tekintettel formaltak meg. Végsé soron logikusnak ttinik az
az érvelés, hogy egy ily mértékben atalakitott mfaj (idiom), mint a bebop, talan mégis egy
Uj mifajnak tekintendd, és ezért 1j nevet kell kapjon. Kétség sem fér hozzd, hogy a bebop
és az azt megel6z6 mifaj eltérései béven tilmutatnak a trivialison. A ritmusalap gyoke-
res atalakitdsa — kiilonos tekintettel a dobos agresszivabb, poliritmikus szerepére — teszi a
bebopot kiilonb6zévé, hasonléan ahhoz, ahogy a hagyomanyos nyugat-afrikai mtfajokat
is a jellegzetes ritmikai viszonyok kiilonboztetik meg.'> Minden egyéb jellemz6t tekintve,
legyen sz6 zenei vagy zenén kiviili tulajdonsagokrdl (mint példaul a tainchoz és a népzenéhez
vald viszonyulas vagy a sajatos ,,kamarazenei” autonomidra torekvés), a bebop kétségtelen
eltavolodasa miatt nem lehetett kizarni a lehet6ségét, hogy egy teljesen j miifaj jott 1étre,
ami a jazzbdl sziiletett.

Am, mint azt mindannyian tudjuk, a jazz narrativéja nem ezen az uton halad. Egy masik,
hasonléan logikus érvelés épiilt arra, hogy a bebop mindéssze a jazz kitagitott kategoriaja-
nak egy alesete, s eszerint — ahol csak lehetett — a torténeti folytonossagot hangsulyoztak:
az id6sebb muvészek fiatalabbakra kifejtett hatasaban, ahogyan példaul Lester Young hatott
Charlie Parker zenéjére vagy az improvizacio és a szving alapvet6 tulajdonsagaira, amelyen
minden, a jazz altal lefedett stilus osztozik. Mindkét értelmezés lehetséges — hogy a bebopot
hagyomanytoré revolucionak vagy evoltcidonak és folytonossagnak tekintsiik -, és a valasz-
tas nem azon mulik, hogy melyik a helyes és melyik a helytelen, hanem azon, hogy az interp-
retaciét milyen célra hasznaljuk. Azaltal, hogy a folytonossagot hangstilyozzuk a megszaki-

12 Ez kellene legyen a kontextus a Charlie Parkerrel készitett 1949-es, sokat vitatott interju megértéséhez,
amelyben igy idézik 6t: ,a bop teljességgel kiilon- és elvalik a jazztdl’, és ,kevéssé tamaszkodik a jazzre, nincse-
nek benne gyokerei ... A likktetés egy bopzenekarban az iitésen, szemben vele, mogotte van... A [bop] liiktetése
nem folytonos, nincs benne allandé takk, takk. A jazzben viszont van, és ezért mozgékonyabb a bop” (Levin és
Wilson 1949: 1).
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tas rovasara, valamint az altalanost (jazz), szemben a partikularissal (bebop), a jazzk6zosség
arrol dontott, hogy a miifajt ezek utdn hogyan kell leirni és értelmezni."

Aligha lehet meglepd a valasztas, ha tekintetbe vessziik a jazz periferikus helyzetét a sza-
zad derekan az amerikai tarsadalomban. Hidba volt minden virtuskodas a ,,progressziv” ta-
bor részérdl az 1940-es évek masodik felében, a csticsiddszakban, amikor Dizzy Gillespie-rél
portrécikk jelent meg a Life magazinban, és még Benny Goodman szvingzenekara is a bebop
hatasat mutaté hangszereléseket adott el6, egy fiiggetlenségi nyilatkozat vajmi kevés el6ny-
nyel jart volna. Ahogy telt az id8, bebizonyosodott, hogy a modernistdknak ugyanannyira
érdekében 4llt a(z immar) jelentés multtal rendelkezd, patinds hagyomany legujabb fazisa-
ként legitimalni a zenéjiiket, mint amennyire fontos volt a New Orleans-i jazztél a szvingig
terjedd korabbi jazzstilusok muvel6i szamadra, hogy zenéjitkkre ne siissék rd a ,muzeumi”
bélyegét. Mi tobb, az elddeikkel kotott béke érdekében a modernistaknak semmirdl sem
kellett lemondaniuk, a haladas zaszl6jét is vihették. Igy uj kompromisszum jétt létre, tovdbb
béviilt a jazz jelentéstartomanya, ettél kezdve a meghatarozasa minden korabbinal jobban
fiigg a folyamatos evoluci6 és novekedés gondolatatol.

Az 4j kompromisszum egyik legkorabbi és legpontosabban megfogalmazott formaban
Ross Russell, a Dial lemeztarsasag tulajdonosanak cikksorozataban jelent meg 1948-ban.
Ez egy kis, a bebopra specializalddott cég volt. A cikkek, amelyeket a The Art of Jazz lapjain
ujrakozoltek, eredetileg a ritka, korai jazzfelvételek gytijtéi szamara tematikus hirlevélként
inditott The Record Changerben jelentek meg. Az 1940-es évek végére a The Record Changer
kiboviilt és alaposabb cikkeket is kozolt, amelyek leginkabb a jazz korabbi stilusait targyal-
tak, de a lap fokozatosan egyre fogékonyabb lett az Uj trendek megvitatasara is. Russell ré-
szint polemikus, részint békiilékeny hozzaallasa gondosan sajat kozonségére volt szabva.
Bemutatta a bebopban bevezetett ujitdsokat, azzal érvelve, hogy sok tekintetben hatarozott
elényt jelentenek. Ugyanakkor kiallt a korabbi jazzstilusok értékei mellett is. ,,Ha valakinek
nincs fiile [Jelly Roll] Morton vagy [Louis] Armstrong zenéjéhez”, utalt félreérthetetleniil
a bebop szélsGségeire, ,ugyanolyan sokat mulaszt, mintha nem értené Lester Young vagy
Charlie Parker nem kevésbé lenylig6zé miivészetét” (Russell 1959: 196). Russell elsésorban
annak a hagyomdnynak az elképzelésére hivatkozott, mely minden stilust egy transzcendens
fejlodési folyamatra kivant felftizni: ,,A jazztorténet igazi jellege organikus”, érvelt, ,,[a jazz]
él6 kulturélis forma’, mely ,,sziintelentil boviil, megerdsiti és jra feltolti sajat magat. ... A ze-
nénk a huszadik szdzadi Amerika id6n és téren ativeld egységes mivészetét képezi Jelly Roll
Mortontdl Max Roachig és vissza az afrikai kulturalis gyokerekig” (Russell 1959: 195-196).

A jazznek ez az organikus egységként valo felfogasa, mely szerint a miifaj id6rél idére
megujul a stilusok felttinése okozta felforduldson keresztiil, mikozben mégis eredendéen
Onazonos marad, megoldotta a jazztorténetiras egyik kozponti problémajat: megsziintette az
alacsonyabbrendtiség és hianyossag stigmajat, amelyet a fejlédés képzete dhatatlanul raag-
gatott a korabbi stilusokra. A russelli modellben a jazz minden stilusa egyforman érvényes,
mivel ugyanannak a kozponti tartalomnak jelenti egy-egy hiteles megjelenitési formajat.

13 A jazzkozosség ebben az értelemben nemcsak a zenészeket jelenti, hanem a kritikusokat, a rajongokat és a
zeneipar szakembereit — mindenkit, akik azt a zart tarsadalmi kornyezetet alkotjak, amelyben a zenét el6allitjak és
befogadjak. A kifejezést Alan P. Merriam és Raymond W. Mack uttor6, «The Jazz Community” cimi szocioldgiai
tanulmanya népszertsitette (Merriam és Mack 1960: 211-22).
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Ehhez természetesen sziikség van arra a tudatos dontésre, hogy a folytonossdg transzcen-
dens eszméjének érdekében figyelmen kiviil hagyjuk a zenei nyelvezet folytonossaganak
nyilvanvalé megszakitasait, a zene tdrsadalmi és kulturalis kontextusarél nem is beszélve.
A tény, hogy a modell bevezetése milyen kevés ellenallasba iitk6zott, mindennél ékesebben
mutatja az egységesitd narrativa vonzerejét.

A kevés koziil az egyik tiltakozo Philip Larkin kolt6 és jazzkritikus volt, aki Panassié¢hez
hasonléan elutasitotta a modern trendek egy fiist alatt torténd befoglalasat a jazz hagyoma-
nyaba, am az 6 munkdssiga — a hatvanas években aktivlemezkritikusé — megkivant bizonyos
alkalmazkodast, amelyre viszont Panassié nem volt hajlandé. Larkin koriiltekintden elkeriil-
te az ellentmondast azzal a ,,partikuldris allasponttal, mely szerint sziikségszerd, linearis és
dics6séges fejlédés juttatott el minket Buddy Boldentdl Sun Raig”. Am retrospektiv esszé-
gytjteményében (All What Jazz, Larkin 1958) ironikusan emlékezik meg azokrol, akiknek
az volt a cseppet sem irigylésre mélt6 feladatuk, hogy megvédjék a logikailag védhetetlent:
,Es tovabbra is katondsan teljesitik a lehetetlen kiildetést, mintha meg akarnanak benniin-
ket gy6zni arrdl, hogy a forro fiirdé és a jeges fiirdé valamiféle metafizikai értelemben egy
és ugyanaz, holott valdjaban egymas szoges ellentétei (»De hat nem latjatok az evolucids
fejlédést?«)” (Larkin 1958: 26).

Azok szamara, akik nem talaltak a bebopban kivetnivaldt, ez a fajta narrativa, amelyet
mar meg lehetett irni, batoritéan tiszta és egyértelmu iranyt vett és egységes cél felé muta-
tott. ,,Eleinte a [jazz]torténet széttart6 és egymassal ellentétes iranyzatokbdl allénak ttinik’,
ismerte el Barry Ulanov az 1952-ben A History of Jazz in America cimen kiadott mavében:

A helyek, személyek és stilusok valtozasanak zavarba ejtd sorozatat vessziik tudomasul. Egy ze-
nei mufajt latunk, amelyet a négerek uraltak New Orleansban, a fehér zenészek Chicagoban,
mig fontos, de latszolag veliik 6ssze nem fiiggé alakok New Yorkban. Katasztrofalis torést latunk
a jazz torténetében, amelyet a szvingkorszak hozott 1étre, és ezt a bebop meg az tgynevezett
progressziv jazz korszaka csak felnagyitotta. Am ha jobban figyeliink és figyelmesen hallgatunk,
feltiinedezik a rend és a folyamatossag... A jazz torténelme meglepéen egyenletes, barmelyik
kiragadott pillanatban kaotikus, de mindig el6re halad, a miifaj szimara egy csaknem teljesen
egyenes vonal mentén (Ulanov 1952: 3-4).

De vajon merre tart ez az egyenletes fejldés valdjaban? Ezt a kérdést az Ulanov generacio-
jaba tartozo torténészek nem szerették megvalaszolni, legalabbis nem koézvetleniil. Miutan
nem sokkal kordbban sikeresen ellendlltak a csabitasnak, hogy a fejlédést a haladdssal azo-
nositsak (a kiillonbségtétel az "igynevezett progressziv jazz’ kifejezésbdl is kittinik), csak az
az érvitk maradt, hogy a jazz torténetét a folyamatos stilisztikai valtozasok jellemzik, mert
egy miivészeti dgnak az alaptermészetéhez tartozik, hogy novekedjen és fejlddjon. Ebbél
szemmel lathato az organicizmus erételjes metaforaja, mely azt sugallja, hogy a fejlddés haj-
toereje a dolgok belsejében rejlik, visszafordithatatlan és (az organizmus elpusztuldsatol el-
tekintve) elkeriilhetetlen. A valtozas ilyeténképpen kivanatos magaban és 6nmagaért, amire
bizonyiték a zene vitalitdsa. Russell ebben a szellemben dllitja a jazz atalakulasarél a New
Orleans-i stilustol a bebopig, hogy ,.ez a legtisztabb igazolasa annak, hogy népiink zenéje ép
és egészséges” (Russell 1959: 188).

A viltozas folyamatara felkinalt magyarazatok tobbsége a szervesség e metafordjara épit.
Az egyik elterjedt érv szerint a kevés 4jitok eredményei potencialok, vagyis olyan zenei 6t-
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letek, melyek a késGbbi fejlédés magvai.'* A jazztorténészek kiilonosen szeretik a bonyolult
stilus-6sszefonddasok kimutatasara hasznalt diagramokat és tablazatokat, melyeken minden
vjitas konnyedén és szemléletesen fejlédik ki a kozvetlen el6zményekbdl. Személyesebb szin-
ten az egyes zenészeket a hatdsok egész haldzata hatarozza meg, a kortarsaik és az el6deik,
akikrdl azt feltételezik, hogy az illet6 télilk szarmaztatja a stilusat. A legfeltlinébb ezekben a
magyarazatokban az a feltevés, hogy a jazzt valtozasra késztetd 0sztonzderd beliilrdl fakad.
A jazz meghatarozott iranyok felé mozdul, mert a belsé logikaja ezt kéveteli (,,sziinteleniil
béviil, megerdsiti és tjra feltolti sajat magat”). Semmi mas értelmezésre nincs sziikség. Bar a
tarsadalmi kontextust a mifajjal kapcsolatban altaldban nem hagyjék teljesen figyelmen kiviil
(néha csak azért, hogy a személyes nézépont is belekertiiljon a narrativéba), altaldban legfel-
jebb gy tekintenek r4, mint masodlagos kérdés, mint a politikai és gazdasagi forrongas kultu-
ralis dllandoja, amely szinezi ugyan a fejlédés folyamatat, de végs6 soron csak kiilsé tényez6.
A legambicidzusabb kisérletek, amelyek a zenekritika és analizis alapjan a jazz torténe-
tének rekonstrualasara torekednek, nem meglepé médon elsédlegesen a belsé magyaraza-
tokra tamaszkodnak. Gunther Schuller nagy, kétkotetes torténeti és elemzé monografidja a
szvingkorszak jazzérdl valoésdgos emlékmive annak az idealnak, hogy a jazz autoném mi-
vészeti ag — mikozben szerzdje, ahol helyénvald, ligyesen elemzi és alkalmazza a kulturalis
kontextust. A legnagyobb hatast jazzkritikusok szamara a (jazz)torténelem csupan olyan
eszkoz, amely igazolja s keretbe foglalja esztétikai itéleteiket — ami altal kijel6lik a hataro-
kat, amelyen beliil az értékelés megtorténik. Es valoban, minél szélesebben huzzak meg e
hatarokat (,,térben és idében kiterjesztve a huszadik szazadi Amerikara”), annél inkabb el-
keriilhetetlenné vélik, hogy a torténeti viszonyok beagyazodjanak az értékelés folyamataba.
Példaul Martin Williams The Jazz Tradition (1970) cimt konyve egymadssal dssze nem fiiggd
esszék sorozatat tartalmazza, mindegyik egy kiilon miivész teljesitményét értékeli, de ezek
az esszék, kronologikus elrendezésben, a miifaj de facto torténetét rajzoljak ki.'” Whitney
Balliett, Gary Giddins, Francis Davis és masok hasonlé esszégytjteményei — amellett, hogy
tele vannak keresztutalasokkal - pompdsan példazzak a torténelmi mintazatok felmutatasa-
nak szandékat. A ,jazz hagyomanya” val6jaban egy azt vizsgalé diszciplinat kelt életre, ha-
taroz meg, és e kritikai vallalkozast bizonyos sullyal, tekintéllyel s koherenciaval ruhazza fel.
Mindazonaltal kiilonos, hogy a jazzhagyomany koncepcioja kiligozza a mifaj tarsadal-
mi jelent6ségét, azt a benyomast keltve, hogy a jazz torténetét a legmegfelelébben csakis
esztétikai fogalmak segitségével lehet leirni. E. J. Hobsbawm Schuller kényvérél (The Swing
Era. The Development of Jazz, 1930-1945, Schuller 1989) irt recenzi6jaban a mivet ,,a jazz

14 Ld. példaul Morgan és Horricks Modern Jazz ciml konyvét, amely tartalmaz egy organikus metaforakkal
teli fejtegetést a bebop novekedésérdl a ,logikus fejlédés fajan”. ,,A jazzben az evolticié minden magja el van vetve
egynéhany rogtonzé szolista stilusaba, és csak az elveik végsé koordinaldsaval sziilethetett meg az 4j iskola...
1939-re ezek a magok mar elkezdtek kikelni” (Morgan és Horricks 1956: 20). E magvak akkor keltek ki, amikor
»a szving mar halalra itélt volt”. Az Gj kezdeményeknek ,,a kommercializmus - tekergé indahoz hasonlatos — szori-
tasaval” kellett megkiizdeniiik (i. m. 19). E kiizdelmet ,,a legalkalmasabb fennmaraddasénak 6srégi elve” dontétte el
(i. m. 60). A bebop mozgalmaval a jazz ismét ,élettel teli zenévé” valt (i. m. 71).

15 Ugyanez mondhaté el Williams egy masik munkajardl, a The Smithsonian Collection of Classic Jazz cimi
zenei antoldgiarol (Williams 1973, atdolgozva: 1987). A szelektalds soran Williams nagyon iigyelt a belsé miivészi
érték szempontjara, ugyanakkor a kivalasztott darabok kronoldgiai rendben szerepelnek, hogy ily mddon
egyfajta stilustorténetet alkossanak. Mivel tulajdonképpen ez a jazz egyetlen atfogo és hozzaférhet6 antologiaja,
a Smithsonian Collection a kurzusok alland6 segédanyagava valt, a valogatasba keriilt darabok pedig a jazztorténet-
oktatas ,,kanonjava”.
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szakirodalmahoz tett monumentalis hozzajarulasként” értelmezi, am azon morfondirozik,
hogy a benne alkalmazott tisztan stilisztikai keret hogyan formalhat jogot a ,,jazz fejlédé-
sének” teljes leirdsara. Majd arra a kovetkeztetésre jut, hogy ,,Schuller munkaja val6jaban
telhivas a jazz tarsadalmi, gazdasagi, és kulturalis New Deal évei alatti torténetének leirdsa-
ra’ (Hobsbawm 1989: 32). Kritikaja szerint a hivatalos narrativa problémamentes folytonos-
saga és a tarsadalmi bomlds zaja (Jaques Attali kifejezésével élve) kozti fesziiltség a bebop
targyalasaban titkozik ki a legjobban. Ha létezett olyan mozgalom a jazzen beliil, amellyel
kapcsolatban bizton allithat6, hogy nagyon pontosan visszatiikrozte és megtestesitette sajat
koranak politikai konfliktusait és fesziiltségeit (az afrikai amerikai miivészek elitjének aspi-
racidit, frusztracidit és felforgatd szenzibilitasat egy gyors valtozasokkal és atalakulasokkal
teli korszakban), az épp a bebop zenei forradalma, amely a masodik vilaghabort évei alatt
és utan oltott format. ,Mi voltunk az elsé generacio, akik lazadtak — emlékezik a zongorista
Hampton Hawes —, bebopot jatszottunk, probaltunk mast csindlni, sok valtozason mentiink
keresztiil, bevadultunk. Mi a fenét csindlnak ezek az 6riilt niggerek, miféle 6riilt zenét jatsza-
nak? Vad zenét. Egyenest a dzsungelbdl” (Hawes és Asher 1974: 8).

Ahogy azonban Eric Lott megjegyezte, ,,a bebopot nem a sajat tarsadalomtorténetének
artikulaldsa hatarozta meg, hanem mas, leginkabb ahistorikus narrativak” (Lott 1988: 597).
Ezek koziil a vezet narrativa a stilisztikai atalakuldsé, amely eltekint a kiils6 referenciaktdl,
és a bebop lazadd jellegét egészen mds modon értelmezi. Eszerint az a £6 oka a bebop kiala-
kulasanak, hogy a jazz megel6z6 stilusa holtpontra jutott. A negyvenes évek elejére a szving,
mely egykor a hagyomany eré6t6l duzzado részét képezte, e narrativa alapjan ,elcsépeltté” és
»Oregess€” valt (Russell 1959: 188); ,harmoéniai és melodikus zsakutcaba” jutott a tovabb-
tejlédés lehet6sége nélkiil (Feather 1960: 30); sablonos popzenévé valt, amely az ,.entrépia
révén mult ki” (Shih 1959: 187); ezen idészakban mar csupan egy olyan ,,gazdagon diszitett
palota, amely kezdett fokozatosan bortonné valni” (Hodeir 1956: 99); nem mds, mint egy
»millidrddollaros ricsaj” (Feather 1949: 4).

Konnyen észrevehetd, hogy ezen érvelés hasonldsagot mutat azzal, amit Leo Treitler a
modern zene ,valsdgelméletének” nevezett, mely szerint radikalisan uj stilus — egyfajta va-
laszreakcioként — csak akkor keletkezik, amikor a zenei nyelvezet — folemésztve 6nmagat —
holtpontra jutott (Treitler 1989: 124). Viszont normalis kériilmények kozott a zenészek egy-
szertien haladnak a kijeldlt uton, kitagitjak a jazz ritmikai, harmoniai és melodikus nyelveze-
tét azokba az irdnyokba, amelyeket a zene maga jel6l ki. Ezen értelmezések szerint e normal
koériilmények hidnya a szving és a bebop korszakaban legalabb részben a kommercializmus
karos kiils6 hatasanak tulajdonithatd, ami nélkiil ezen éra zenészei (feltehetéen) nem csa-
bultak volna el s nem miivelték volna a szving elavult stilusat. Igy tehat a bebop lazado jel-
leget 6ltott, azonban nem a jazzhagyomany ellenében, hanem azon koriilményekkel szem-
ben, amelyek gétoltdk a jazz természetes fejlédésének kibontakozasat. Ezen elbeszélésben
a bebop stilusa azt jeleniti meg, hogy miként lehet ezen a holtponton tullendiilni, s djra
megerdsiteni a hagyomanyt azaltal, hogy visszautasitjak a mult megcsontosodott formait.
»[A bebop] ajazz Gj valfajava valt... [mely] a progresszié és evolucié irdnti vagybdl sziiletett”
(Feather 1960: 30), egy ,,megujitott zenei nyelvvé... mely biztositotta a régi gyakorlatok fris-
sitését és folytathatosagat” (Williams 1970: 106).

Azonban e narrativa szerint az atmenet a szvingbdl a bebopba t6bb mint pusztan stildris
atalakulas. A bebop kialakuldsa a nagy térténeti iv kulcsmozzanata, Iényegi kapocs a jazz ko-
rai fazisa és a modernitds kozott. Valdjaban csak a bebopon keresztiil mutatkozik meg félre-
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érthetetlentll a jazz 1ényege. Abban, amit a korai jazzt6l a bebopig tartd fejlédésként irnak le,
impliciten entelecheia rejtdzik: eszerint sziikségszeri, hogy a tanczenével, slagerekkel és szo6-
rakoztatassal valo haszonelvii kapcsolat fokozatosan eltlinik, amint mind a zenészek, mind
pedig a kozonség tudatdra ébrednek annak, hogy mi valéjdban a jazz, vagy hogy mi lehet
még beldle. A beboppal a jazz végre zenemiivészetté vélt. Es ez az a cél, amely felé az ,.egyenes
vonalu fejlédés” a modern torténeti narrativaban, tudatosan vagy tudattalanul, de mindig
is tartott. Hayden White fogalmai szerint ez a romdnc: a fekete zenészek és szabadfelfogasu
fehér kollégaik, valamint tamogatéik gy6zelme a kériilmények hatalma felett. A bebop az
elbeszélés szerint lehetdvé tette a jazz szamara, hogy azza valjon, ,,amivé a hivei szerint mar
eleve valnia kellett volna” (William 1970: 106): autoném miivészetté, amely feliilkerekedett
idénként hitvany tarsadalmi és gazdasagi helyzetén, és a bensé integritds kreativ diszciplina-
jaként foglalta el helyét az amerikai kulttraban.

Amint ez a cél beteljesiil, a jazztorténet egész narrativajat ehhez kell igazitani. Ameny-
nyiben a bebop az a kritikus pont a jazz toérténelmében, amikor zenemuvészetté valik, ak-
kor a korabbi stilusok nagyon kinos helyzetbe keriilnek — hacsak nem sikeriilt bizonyitani,
hogy valamilyen fontos értelemben mindig is zenemuvészetnek szamitottak, csakhogy ezt
korabban nem ismerték el. Sajndlatos médon sok minden, amit ,,korai jazz”-ként kell szam-
ba venniink, csak retrospektiv szempontbdl értheté autondm muvészi zenének, és akkor
is csak bizonyos nehézségek dran. Ez a stratégia ebbdl adédodan eltulozza azt a torekvést,
hogy megkiilonboztessék a kommerszt és a miivészit, mikozben azt is feltételezi, hogy a jazz
sziiletében 1évé miivészeti aga csupan azért kapcsolddott korabban dssze kevésbé emelke-
dett tarsadalmi funkciokkal, mert cs6d6t mondott az itéléképesség, illetve a szerepl6k még
kevésbé voltak felvilagosultak. Mig a korai jazz 6sszefonddott a fekete férfi el6ado sztereo-
tipidjaval, Louis Armstrong jovidlis szinpadi karaktere felfoghaté gy, mint ami tullép ezen,
sot aldassa ezt a sztereotipiat — vagy pedig a szérakoztatdipar egész kontextusat figyelmen
kiviil hagyhatjuk, és csak Louis Armstrongra fokuszalunk, mint forradalmi hangszeres el6-
adora.'s E szemléletben, hogyha sok mindent, ami valaha a szving zaszlaja alatt hajozott,
ma mar trivialisnak tartunk, elcsépeltnek vagy reményteleniil kommersznek (mas szavakkal:
nem miivészetnek), Ellington, Basie vagy Lunceford legjobb munkai akkor sem voltak azok,
és a szving fogalmat mint stilisztikai korszakot szamukra és néhany elédjiik szamara kellene
kizarélagosan fenntartani. Ilyen médon ,,a rend és a folyamatossag jelenik meg’, és feltarha-
t6 a fejlédés egyenes vonala.

A torténeti értelmezés az 1950-es évekre egyre konvencionalisabba és akadémikusabbd
valt: a jazz olyan folyamatos muvészi hagyomanyként értelmez6dik, amely tobb, tisztan el-
kiilonithetd ,korszakot” vagy ,stilust foglal magaba”, s ebbe kimondatlanul beleértik azt is,
hogy eltavolodik a népi kultira naiv mindségeitdl (melyeket sokszor inkabb a jazzt megeld-
28, vélelmezett el6jazzhez tarsitanak), s a miivészet kimtveltsége és komplexitasa felé ha-
lad. Mikézben ez a miifaj biiszkén vallotta magardl, hogy kiilonbozik a ,,klasszikus zenétdl”,
meglepd, hogy milyen készségesen és kétségek nélkiil fogadta el az eurépai zenetorténettel
felallitott hevenyészett parhuzamot. De a tény, hogy lehetséges volt a jazz ilyen konvenciona-

16 Garry Giddins nemrég megjelent életrajza, a Satchmo pompas kisérlet arra, hogy Armstrongot mdsként
értelmezze, mint azok a redukcionista torekvések, amelyek levalasztanak a populdris zenei kontextusrél. Ugy érvel,
hogy ,az a jazzesztétika, amely nem képes Armstrong egészét magéaba foglalni, nem mélt6 hozzd™; leszogezi: ,,olyan
miivész volt, aki torténetesen szorakoztatd zenész is volt, és olyan, aki torténetesen miivész volt — legalabb annyira
eredeti az egyik szerepében, mint amennyire a méasikban” (Giddings 1988: 32).
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lis pozicionalasa, sokak szamadra azt jelezte, hogy a hagyomadny, amelyet a miifaj kialakitott
maganak, bizonyos érettségre tett szert, és mar elviseli az 6sszehasonlitast a sokkal inkabb
bevett miifajokkal. ,Meggy6z6désem”, szogezi le Joachim-Ernst Berendt a The Jazz Book
bevezetdjében,

hogy a jazzstilusok hitelesek, és ugyanolyan értelemben reflektalnak korszakukra, mint ahogyan
a klasszicizmus, a barokk, a romantika és az impresszionizmus reflektalt a maga periédusara az
eurdpai zenében... A jazz evolucidja folvonultatja azt a kontinuitast, logikat, egységességet és
bels6 sziikségszerliséget, amely minden igazi mutvészetet jellemez (Berendt 1978: 4).

Ebbenamodellben ajazz ,korszakai” természetesen nem az évszazadok kométos tempojaban
kovetik egymast vagy generacionként, hanem nagyjabdl tizévente. (Még a ,,szvingkorszak”
is csupan egy évtizedig tartott.) Messze jutottunk a jazz virtudlis identitdsatdl, amelyet a
Jazzmen életrajzai mintaznak meg - és ez nem is meglepd, mert a miifajt most mar kevésbé
individuumok egyéni kifejezési formajanak tekintik, mint inkabb absztrakt esztétikai erék
megnyilvanuldsanak.'” Van egy bizonyos meggondolatlansag, s6t kegyetlenség abban, aho-
gyan a jazztOrténet narrativaja még az el6tt taszitja az elsé sorbdl a stilisztikai avittsagba aji-
toit, miel6tt azok akar kozépkoruva valndnak. A jazzkritika tovabbra is kiiszkodik azon ze-
nészek ,,problémajaval” (Armstrong, Ellington, Roy Eldridge, Earl Hines), akiknek el¢adéi
palyafutasa sokkal tovabb tartott, mint a hatasukat és fontossagukat meghatarozé termékeny
pillanatok. Minden bizonnyal ez a szédiiletes tempoju véltozas volt az ara annak, amit meg
kellett adni azért az utért, amelyet a jazz bejart a New Orleans-i nyomornegyedekbdl (tul a
kommercializmus kisértésén) a zenemuvészet statuszanak eléréséig. Némi biiszkeség szii-
remlik at azon, ahogy Leonard Feather és André Hodeir egymastol fiiggetleniil ugy kalku-
lalnak, hogy a jazz nagyjabol husszor akkora sebességgel fejlédott, mint az eurdpai zene.'®
Hatramaradt még valami, amirél ebben az értekezésben eddig nem esett sz6, ez pedig
dont6 fontossagu tarsadalmi tényezd, a faji kérdés. A jazz el6rehaladdsat az alkotoinak tar-
sadalmi felemelkedésével szoktak dbrazolni: azokrol a fekete amerikaiakrdl van szo, akik
- mint ahogy Ralph Ellison megjegyezte 1948-ban - ,,0lyan gyorsan keriiltek at a rabszolga-
sagbol az ipari korszak allapotaba (pusztan nyolcvanot év alatt), hogy szamukra lehetségessé
valt a feudalizmusbdl pusztan azzal kilépni az ipari tarsadalom forgatagaba, hogy atkeltek a
Mason-Dixon-vonalon™ (Ellison 1964: 283-284). Ugy tlint, hogy a teljes jogti polgérra valas

17 Leonard Feather tanulmanya példaul nyomatékosan elutasitja azt az értelmezést, amely a bebop megteremté-
sét egy maroknyi zenész varatlan hozzajaruldsanak tartja. ,,A bop keletkezésének felidézésekor egy sajatos tenden-
ciat figyelhetiink meg, a leirasok csak néhany egyénre fokuszalnak, féleg Parkerre és Gillespie-re... Az évek sordn
viszont fokozatosan napvilagra keriiltek bizonyitékok arra, hogy a kiilonféleképp manifesztalodé bebop — mint az
el6zményeibdl kinové harmoéniai, melodikus és ritmikai képzddmény - logikus és taldn elkeriilhetetlen fejlemény
volt, mely akdr Parker vagy Gillespie nélkiil is hasonléan johetett volna létre” (Feather 1957a: 98).

18 ,,Ugyanabbol a pontbdl indult (a vilagi és a vallasos vokalis zene), ugyanazokon az allomasokon ment ke-
resztiil (hangszeres polifénia, hangszerkiséretes dallam, szimfonikus zene stb.)”, irja Hodeir, ugyanakkor ,[a] jazz
szemldtomast 6t évtized alatt megtette azt az utat, ami az eurépai zenének tiz évszazadaba tellett” (Hodeir 1956:
35-36). Feather megfigyelése: ,,...azt vessziik észre, hogy az 590-tl — amikor Gergelyt papava avattdk — 1918-ig
- Debussy halalaig - tart6 idszak annyi fejlddést eredményezett a zenében, amelyhez foghaté mértéki a jazzben
1897 és 1957 kozott kovetkezett be — tobb mint 1300 év aranylik a 60-hoz, ami azt jelenti, hogy a jazz tobb mint
husszor gyorsabb titemben bontakozott ki” (Feather 1957b: 37).

" A Mason-Dixon-vonal a déli USA-dllamok (jelenleg Pennsylvania, Maryland, Delaware és Nyugat-Virginia)
szimbolikusnak tekintett hatara. A déli dllamokra utal6 dixieland elnevezés az egyik lehetséges magyarazat szerint
a vonalat megrajzol6 Jeremiah Dixon nevére vezethet6 vissza. (A ford.)
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és az asszimilacid egy integralt — bar fehérek uralta — tarsadalomba a nyilvanvald és ahitott
eredménye ennek a kulturalis vandorlasnak. A feketék zenéje hasonléan figyelemreméltd
utat tett meg a vidéki népzenétdl a vildg hangversenytermeiig, ami jéval nagyobb tarsadalmi
elfogadast hozott magaval, mint amire a tarsadalmi élet egyéb teriiletein szamitani lehetett
— ezt annak biztaté jeleként lehetett értelmezni, hogy a teljes jogu polgarként torténd asszi-
milacié kimenetele nemcsak lehetséges, hanem elkeriilhetetlen is.

Az 1950-es évekre az egyik automatikus valasz arra a kérdésre, hogy merre is tart a jazz,
immar az a vélekedés, miszerint a klasszikus zenével konvergal¢ ttra lépett. ,,Egyre szapo-
rodnak a jelek, melyek arra utalnak, hogy a [jazz] a modern klasszikus zenével fog frigyre
lépni - vagy minimum flort6lni vele -, ez a jazzmuzsikus zenei érettségre torekvésének logi-
kus és kivanatos kimenetele lenne” (Feather 1957b: 4). Ez a valészinusitett fejlemény a jazz
mint zenemtivészeti 4g jovojét egyszerre tette konnyen elképzelhetévé és problematikussa.
Konnyen elképzelhetévé, hiszen a jazz évtizedek 6ta jelen volt mar a koncertszinpadokon,
és problematikussd, mert a klasszikus zene mar régen kialakitotta az amerikai tarsadalom-
ban azt a képet, hogy a zenemuvészetnek milyennek kell lennie: Beethoven és Bach rosz-
szall6 tekintete, az tinnepélyesség és méltdsag nagyzolos megnyilvanuldsai mind ttlsagosan
tavol alltak az éjszakai kluboktdl és tanctermektdl ahhoz, hogy barmilyen médon lehetsé-
ges legyen Oket a jazzbe oltani.” A klasszikus zene olyan exkluziv klubnak tiint, amelyet az
egalitarizmus jegyében megprobaltak ravenni az integracidra. A Modern Jazz Quartet diszk-
rét, finoman szvingel® tonalis struktardi, amelyeket a feketék szmokingban, tiszteletre méltd
kozonség eldtt adtak eld a koncerttermekben, biztaté képet nyujtottak arrol, hogy mivel jar
az, ha valaki ennek a klubnak a tagja.

A tagsagi dij azonban magas volt. Ahhoz, hogy egyfajta klasszikus zeneként fogadjak el,
a jazzt olyan mifajként kellett értelmezni, amely maga mogott hagyta az etnikai szubkultu-
rélis eredetét annak érdekében, hogy most mar a stilus és technika elvont gyakorldsaként
lehessen gondolni ra. A jazzt immar az eurépai hagyomany ,,abszolut” mércéjével mérték.
Ebben az Osszehasonlitasban ugy tlint, hogy a spontaneitas, a kozvetlenség és az izgalmas
ritmika — épp a jazz eredeti megkiilonboztets tulajdonsagai, amelyek afroamerikai eredetét
jelolték — teherré valtak. A jazz az igéret zenéje volt, készen allt arra, hogy a kamaszkorbodl
felnéttkorba 1épjen; dm még tovabbra is hossza ut allt eldtte, és az egyetlen mod, hogy a
céljat elérje, az eurdpai zene els6bbségének elismerése volt.

Az 1961-es Pdrizs blues cim( filmben Paul Newman egy Ram Bowen nevi kivandorolt
jazzharsonast jatszik, aki Parizs éjszakai klubjaiban dolgozik egy kis, faji szempontbdl ve-
gyes egylittesben. Azonban Bowent nem elégitik ki az improvizalé muvészként elért sikerei.
Titkos vagya, hogy zeneszerz6 lehessen, és mar régéta dolgozik zenekari mtivén, a Pdrizs
blueson. (A mii filmben hallhaté toredékeit Duke Ellington zenekara jatssza csakigy, mint
a film teljes zenéjét.) Szerzeményének kottajat eljuttatja a francia zene sziirke eminencia-
sanak, M. René Bernard-nak - aki lehet akar zeneszerz8, karmester vagy impresszario is,
ez ugyanis végig homalyban marad -, abban a reményben, hogy hangversenyen adjak el6.
Végiil bebocsattatast nyer a nagy ember fénytiz6 iroddjaba. Bernard nyajas és nagylelkd,
és elismeri, hogy csodalja Bowen jatékat. Persze hamar nyilvanvaléva valik, hogy Bernard
minden elismerd szava (,,Maga egy éstehetség a dallamalkotasban”) az udvarias kikosarazast

19 Annak a folyamatnak az attekintését, amelynek soran a jazzel6adasok a koncerttermek szabélyaihoz idomul-
tak, ldsd DeVeaux-nal (1989).
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szolgalja. ,,Az improvizacidi rendkiviil egyéniek” - mondja Bowennek. ,Ez adja a zenészi
mesterlevelét. Csakhogy igen nagy kiilonbség valasztja ezt el a fontos komolyzenei dara-
boktol” ,Vagyis arra céloz, hogy én csak amolyan kénnytsulyd lennék?” — kérdezett vissza
Bowen. ,,Még nem tudom, hogy mi maga, Mr. Bowen” - valaszolt Bernard. Azt tanacsolja
Bowennek, tanuljon zeneszerzést, zeneelméletet, ellenpontot — amennyiben komolyzenei
komponista akar lenni. Bowen szemldtomast lelombozddva hagyja el Bernard irodajat.
A film végén mégis tigy dont, nem akar visszatérni Amerikdba elkotelezett rajongdjaval és
szerelmével (akit a filmben Joanne Woodward alakit), azért, hogy ,tovabb probalkozzak a
zenével... majd meglatjuk, meddig jutok” A héattérben mindvégig Ellington zenéje szdl.

v

A jazzrdl mint az eurdpai zene éretlen, tokéletleniil kidolgozott, fiatalabb tarsarol alkotott
elképzelés nem sokkal élte til az 1950-es éveket. Mar joval a Pdrizs blues megjelenése el6tt
kereszttiizbe kertilt, egyrészt a faji politika forrongasaival, amelyek lehetetlenné tették a rej-
tett asszimildcids célok fenntartdsat, masrészt az avantgard megjelenésével, ami a ,,modern
klasszikus zene” hatarait messze a komfortzénan kiviilre tolta.

A faji kérdést illet6 kézhangulat kiiléndsen dramai véltozason ment keresztiil, hiszen
béven az Stvenes években a jazzt még a faji egyiittmiikodés szférajaként iinnepelték, mely-
nek Miles Davis 1949-50-ben késziilt Birth of the Cool felvétele volt a legnyilvanvalobb
jelképe.?® De az évtized hatralévé részében a fekete zenészek igyekeztek jogaikat erételjesen
kinyilvanitani, ami parhuzamosan zajlott a fekete polgarjogi mozgalom erdsddésével, oly-
kor részt is véve abban (sokat innepelt példa Charles Mingus Fables of Faubus cimt leme-
ze). Az Gjra az etnikai hangsuly jegyében sziiletett zenék a stilusok hivatalos fejlédési fazisai
szerint a hard bop elnevezést kaptak, ami meglehetdsen szerencsétlen gytjtéfogalom, mert
egyszerre probalja lefedni Cannonball Adderley és Horace Silver gospeles hatasokat mutatd
slagereit, Mingus és Monk ,kisérleti” zenéjét, ahogyan sok mast is, amiket nevezhetnénk
egyszertien csak bopnak.?’ A hard bopot zenei mozgalomként csak hozzavetélegesen ha-
taroztdk meg, azonban a jazztorténetirasra gyakorolt hatdsa maradandoé: azt a nézetet volt
hivatott ellenstlyozni, miszerint a a jazz zenemuvészetté alakulasa megkdoveteli, hogy levet-
kezze ,népi” (etnikai) szarmazasat. A hard bop nyoman a torténetirds 4j torekvése jelent
meg, amelyet a leginkabb LeRoi Jones (Amiri Baraka) Blues People cimt, 1963-as konyve
példaz. Ez a jazzt a fehér ,,mainstream”-t6l teljességgel kiilonalloként kezeli (LeRoi 1963).
Ahogy a jazz belépett a hatvanas évtizedbe, az autentikussag kritériuma minden korabbinal
er6sebben kotédott az etnicitashoz.

Azonban az etnicitds hangsilyozasa 6nmagéban nem valaszol arra a kérdésre, hogy mi
is a jazz zenei nyelvének (jazz idiom) sajatossaga és mi a fejlddésének iranya. Egyszertien
csak azt sugallja, hogy akarmit is tesznek az afroamerikaiak a sajat zenei 6rokségiikkel, az
érvényes — vagy, még pontosabban, a fehér kritikusok és jazztorténészek szamara sziikség-
szerlien hatétavolsagon kiviil esik. A fekete kozosségen beliili kifejezésbeli killonbségeket

20 A hivatalosan Miles Davis Nonetnek nevezett, uttoré egyiittes veteran fekete bebop zenészeket (Max Roach,
John Lewis, J. J. Johnson) és a cool iskoldhoz kéthet6 fehér zenészeket is (Lee Konitz és Gerry Mulligan) felvonul-
tatott, valamint a Davisszel hosszti ideje egyiittmikodo fehér munkatarsat, a kanadai hangszerel6t, Gil Evanst.

21 Lasd Rosenthal (1988) értekezését a hard bop cimke ala sorolt dolgok sokféleségérol.
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elpalastolta az a tendencia, hogy a kozosségen belill mindenféle allaspont aldtamasztasa ér-
dekében a feketék kollektiv torténelmére hivatkoztak a legitimitas forrasaként. Mint ahogy
mindenféle felfogasti zene viragozhat az ,etnicitas” cimkéje alatt, ugyantigy viragozhat min-
denféle narrativa a ,,jazz mint a fekete zene torténete” cimkéje alatt is.

E narrativak koziil azok a legkevésbé dogmatikusak, amelyek engedik a jazz fuzidjat az
éppen aktudlis popzenével, a fekete poppal. A fuzié kezdettdl fogva aladssa azt a feltevést,
hogy a populdris és a miivészi egymast kolcsonosen kizar6 kategoridk, és az el6bbibdl az
utobbi felé iranyuld fejlddés visszafordithatatlan. A harmincas években és a negyvenes évek
elején a jazz a fekete kozOsség szamara egyarant jelentette a miivészi onkifejezést és a széra-
kozast; de az 1950-es évekre a miifaj f6ldkozelibb, és kisebb presztizsértékii funkcidit atvette
a rhythm and blues.”” Mikdzben a zenészek és a kritikusok azzal kiizdottek, hogy a jazz mi-
vészi jellegét bizonyitsak, a kommerszebb gondolkodasu hard bop zenészek minden kovet
megmozgattak azért, hogy keményen szvingelé groove-okkal és egy népiesebb, a hajtoka-
jukon hordott érzékenységgel visszanyerjék azt a kozonséget, amelyet elidegenitett a bebop
intellektualis onteltsége.

Ezt az atlatszo pszeudonépiséget (amely nyilvanvald az olyan cimekbdl, mint a Dis Here
vagy a Watermelon Man) elég konnyt volt lesopdrni az asztalrol: Baraka példaul igy pa-
naszkodik 1963-ban: ,visszataszitd ... a latvany, amikor egy varosi, egyetemet végzett fekete
zenész Ugy tesz — bar lehet, hogy teljesen §szintén —, mintha ugyanazok volnanak az érzelmi
kotédései, mint a dédapjanak, a Mississippi kornyéki rabszolganak” (LeRoi 1963: 218). De a
legtobb kritikus szamara a ,,funky” hard bop stilus legf6ébb biline a kozérthetdsége volt, kony-
nyedsége, és magétdl értetddd egyszerlisége, a tetszés iranti erds vagya. Ugy tiint, a populdris
trendekkel folytatott kacérkodas eldrulja a jazz komplex és kifinomult mtvészetként torténd
elismertetésének mozgalmat.”® Csak amikor a hatvanas évek végén Miles Davis 6sszehazasi-
totta a rock és soul stiluselemeit az avantgard textiraval és harmoniakkal (abban az idében,
amikor a rock maga is egyfajta avantgard ellenkulturava valt), dontott sok kritikus amellett,
hogy talan egy 4j mivészeti periddus kozeleg, amelyet a fiizi6 stiluskategériajaval lehet ma-
gyarazni.”* Viszont csupan kevesen fogadtak teljes nyugalommal a kategoriat, és még azok is,
akik a fuziot legitim mozgalomként ismerték el, sokszor megkérddjelezték a helyét a stilusok
konvencionalis egymast kévetd soraban.

22 Erdemes megjegyezni, hogy Albert Murray Stomping the Blues cimt kotete, amely a jazzt alig tartja
megkiilonboztethetének a ,,jokedvii” bluestdl, csak feliiletesen vet pillantdst a Charlie Parker utni jazzre. Ornette
Colemanrdl Murray ezt irja: ,leglelkesebb tdmogatoi koziil egyesek az jitasait a tradiciokkal valé radikalis szaki-
tas kifejezésének tekintik, masok pedig a blues zenei nyelvének legmélyebb gyokereihez valé visszatérést halljak
benniik; 1976-ban azonban ... Coleman kompozicidit, gy tiinik, jobban ismerték, és konnyebben fogadtik be a
koncertre jarok és a ,new thing” jellegti éjszakai klubok partoléi, mint a hagyoményos tanctermekben, honky-tonk
vagy ¢éjjeli barokban és tidiil6helyeken mulatok” (Murray 1976: 228).

23 FErdekes médon az dtvenes években a kritikusok a hard bop jellemzésére gyakran hasznaltak a regressziv
jelzét. Lasd pl. Martin Williams cikkének ironikus cimét: ,,The Funky-Hard Bop Regression”, amely progressziv
formakeént megvédi a hard bopot. Williams szerint a hard bop tisztan stilisztikai szempontok szerint ,,bizonyos
problémakkal néz szembe, amelyek ott maradtak az ut szélén a negyvenes évek kozepe tajan, és megoldast képes
kidolgozni rajuk” (Williams 1959: 234).

24 Karl Lippegaus tipikus 6sszegzéssel szolgal a fuzio sziiletésére: ,,1970-ben [egy évvel azutan, hogy a felvétel ké-
sziilt], amikor a trombitas Miles Davis dupla LP-t dobott piacra Bitches’ Brew cimmel, a jazzvilag egy szempillantas
alatt rajott, hogy ez a zene forduldpontot jelent a jazztorténetben. A Bitches’ Brew a fejlodés 1j szakaszanak kezd6-
pontjava valt. Ezzel a felvétellel megkezd6dott a free jazzt kovetd korszak — vagy inkabb a free jazz mellé kertlt egy
uj stilus, ami alapjaiban tért el téle..” (Lippegaus 1978: 156).
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A 10zi6 elkeriilhetetleniil szembehelyezkedett a free jazz avantgard mozgalmaval, amely-
nek kezdetei az 6tvenes évek végére nyulnak vissza. A free jazzt gyakran kotik dssze az
1950-es évek végi fekete nacionalista politikai torekvésekkel, bar aligha volt sziiksége az et-
nikai alapt militdns retorikdra ahhoz, hogy vitatotta valjon. Egyszertien csak a modernista
kisérletezés modelljét kovette (de annak egyértelmii eurocentrikus fokusza nélkiil) a logikus,
bar zavarba ejté végkovetkeztetésig. Ha a kritikusok az 6tvenes években azt hitték, hogy a
jazz versenyben dll, hogy utolérje a klasszikus zenét, akkor reményeik beteljesiiltek, csak hat
egy olyan formaban, amelyet el sem mertek képzelni. Az évtized végére a jazz nem az eu-
répai klasszikus zene sztenderd repertoarjara hasonlitott, és még csak nem is a modern ko-
molyzene viszonylag kozérthet6 vonulatara (a bebop muzsikusok altal csodalt Sztravinszkij
vagy Hindemith miiveire), hanem az eurdpai komolyzene ama avantgardjara, amely minden
konvenci6 felrigasan alapult. 1956-ban Marshall Stearns még ezt irhatta: ,,A jazz a klasz-
szikus zenével megegyezd 6svényen halad - az atonalitas kéfala felé -, azonban addig még
nagyon hosszu az ut” (Stearns 1988: 229).

Kevesebb mint egy évtizeddel késébb mar el is érték a pontot, ahonnan nincs visszatérés,
és a kritikai reakcié megjosolhatéan harsany volt: akarmi is ez, nem jazz. A free jazz keltette
valsag ugyanolyan elkeriilhetetlen volt, mint amilyen nyugtalanité. A bebop 6ta a jazztor-
ténet narrativdja elkotelezte magat a modernizmus ideoldgidjanak és az ezzel egytitt jaro
folyamatos innovacionak. A bebop maga ,,mélyen gyokerezett a modernista avantgardizmus
retorikdjaban” (Tucker 1989: 273); és ahogy Ronald Radano ramutatott, az avantgardista
Ornette Coleman és Cecil Taylor korai torekvéseit kezdetben lelkesedéssel fogadtak (még
azok a kritikusok is, akik késébb ledorongoltak éket), pontosan azért, mert ugy tlnt, a fej-
16dés kovetkezd 1épcséfokat mutatjak meg, 4j, kétségteleniil szitkséges irdnyok felé kiter-
jesztve a bebop 6rokségét (Leonard Bernstein példaul Colemant ,Charlie Parker 6ta a jazz
olvashato, 6nbizalomtol duzzado6, modernista cimek (The Shape of Jazz to Come, Tomorrow
Is the Question, This Is Our Music) explicitté tették azt az avantgardista érvelést, hogy az
ovék a jovo zenéje, a ,new thing” (valami 4j). A bebop hitvéddinél sokkal fiirgébben, nyiltan
kovetelték magukénak legitimitasuk forrasaként a teljes tradiciot.

Ennek eredményeként jott létre a jazz torténetének Gj cselekménye. Akar ,,a jazztorténet
whig parti interpretacidjanak is nevezhetnénk’, hogy a szabadsag — annak 6sszes, gazdag tarsa-
dalmi és politikai asszociacidjaval egyiitt - kompromisszumokat nem ismer6 célképzetté valt:»

A szabadsag keresése ... a jazz kezdetének legelején megjelenik, és mindig Gjra feltiinik a zene
torténetének minden egyes novekedési pontjanal. A legkorabbi jazzmuzsikusok a dallam,
a strukturak, a ritmus és a kifejezésmadd szabadsagat érvényesitették a szazadfordulo ket koriil-
vevl zenéjével szemben; Louis Armstrong szimbolizalta a jazzszdlistak felszabadulasat a huszas
évek masodik felében; Count Basie adta meg a jazzritmus felszabaditasat; Parker és Gillespie
pedig tovabbi, ujfajta szabadsagot adtak a jazznek (Litweiler 1984: 13-14).

25 A hivatkozas a The Whig Interpretation of History [A torténelem whig parti értelmezése] cimi 1931-es konyvre
utal, amelyben Herbert Butterfield azért kritizalta a liberalis torténetirok teleologikussagat, mert ennek kovetkeztében
ugy tekintettek az emberiség torténetére, mint ami kérlelhetetleniil vezet a demokratikus szabadsig idedljahoz.
»A whig torténész képes kiilonbozé események kozott olyan kapcsolatot teremteni, hogy azok a modern szabadsag
iranyaba mutassanak... Végsé soron ez a modszer oda vezet, hogy az egész torténelmi eseménysorra egy bizonyos
format huiznak ra, és az egyetemes torténelem olyan sémajat hozzak létre, amely kénytelen szépen elrendezddve a
jelen irdnyaba mutatni - igy a korokon ativel fejlodés nyilvanvalo elvét fogja demonstrélni..” (Butterfield 1931: 12).
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E narrativa szerint a bebop csak egy [épés volt abban a folyamatban, amelyet Treitler ,,a hu-
szadik szdzadi zenetorténet sztriptiz’-ének (1989: 137) nevezett (a tradicié terheinek foko-
zatos levetése). A free jazz logikus kovetkezmény, a jazz lényegének Gj eszményitése, amely
csak akkor mutatkozik meg, amikor a zenészek megszabadulnak a konvencié iiledékétol:
populdris dalmifajoktdl, hangszereléstdl, tonalitastdl, a nyugati intonacids rendszerekt6l,
a tancos liiktetés hangsilyos megszolaltatasatol. Nehéz a szabadsdggal szembehelyezkedni,
kiilondsen, ha a zenei konvencioktdl valé szabadsagot 0sszemossak az elnyom¢ politikai
struktarak aloli felszabadulassal (ahogyan az a z{irzavaros hatvanas években elkeriilhetetle-
niil bekovetkezett).?

Csakhogy a szabadsag olyan cél, amit csak megkozeliteni lehet. A free jazz, akarhogyan
is, nem megfelel terminus arra, hogy leirja a forrongé tevékenységet a jazzavantgardon
beliil, amely kezdettél fogva magaba foglalta az 4j struktirak megteremtését (pl. zeneszer-
zés) valamint a szabad improvizaciot. Az utdbbi években a modernizmus kényszerzubbonya
hattérbe szorult a valtozatosabb, posztmodern érzékenység javara, amely szerint ,minden,
ami eddig tortént a jazz torténetében és torténik a jelenben, bele6rolhet6 a malomba” (Davis
1986: X). Még a kommercializmus tabujat is megdontotték, amikor az olyan avantgardistak,
mint Lester Bowie és Ornette Coleman, a populdris zenébdl vett elemeket kezdtek (ironi-
kusan és komolyan) folhaszndlni. A ,,szabadsag” ugy tlinik, egyet jelent a jazz elfogadott
meghatarozasai eldl valé menekiiléssel — és ez alél nem kivétel a jazz mint zenemuvészet
modernista definicidja sem, amely a jazzt az avantgard felé terelte.

A modernizmustdl el6li menekiilésnek mads okai is voltak. Azok a kritikusok, akik 6va-
kodtak az avantgardot a modern kor legitim jazzstilusaként beallité narrativatol, 6vatosan
megprobaltak atprogramozni az evolicidés modellt, tjrarajzolva az innovacié és a fejlédés
koncepcidit ugy, hogy elkeriilhet6 legyen a ,teljes szabadsag” mint zavarba ejt6 végkifejlet.
Az egyik kedvenc kifejezés a mainstream lett, melyet el6szor (visszamendleg) a szvingre al-
kalmaztak, de csakhamar a zene barmely aganak leirasara hasznaltak, amely nem volt any-
nyira konzervativ, hogy tagadta volna a tovébbi fejlédés lehetdségét vagy kivanatossagat,
sem pedig annyira radikalis, hogy ellendrizhetetlen tavlatokba juttassa a fejlédést.”” Leroy
Ostransky meghatarozasa az 1977-es Understanding Jazzben jol ragadja meg a kifejezés el-
nagyoltsagat: ,A mainstream jazz... egyszerlien a korra jellemz6 jazz, amely egyiitt mozog
az aramlassal, hol nyugodtan, hol zubogva, néha kedvetleniil, de mindig folyasiranyba, még
ha az nem is észlelhetd az adott pillanatban” (Ostransky 1977: 107).

Az Ostransky altal rajzolt kép, hogy elnézén fogalmazzunk, nyitott az értelmezésre. Ter-
mészetesnek fogadja el a folyamatos haladas sziikségét, mint egy patak sodrasat. Mégis, fur-
csa modon a zene maga passziv, csak sodrodik e kozelebbrél meg nem hatarozott kiilsé
erével. A ,korra jellemz6 jazz” feltehetéleg nem a forradalmaroké, a hullamkeltéké; de 6k
szitjak fel, hogy lekiizdjék alapvetd tehetetlenségét, amely a hagyomanybdl fakad. Mindig

26 Stanley Crouch sarkosan fogalmazott (az olaszorszagi Perugidban zajlé Umbria Jazz Festival torténetére
utalva): ,A dallamos, harmonikus, hangszeres tudassal el6adott zenét az elnyomatds muvészetének és a fekete né-
pesség rabszolgasaga szimbdélumanak tekintették, mikozben az »avantgard« opportunistait a szabadsag hangjaiként
tinnepelték” (Crouch 1990a: 248).

27 A kifejezést feltehetéen Stanley Dance hasznalta el6sz6r 1961-ben a ,,»szving«, avagy »mainstream« fogal-
mara” hivatkozva (Dance 1961: 13). Kivilaglik a kontextusbol, hogy a szving ,mainstream” mozgalom helyzetét
egyrészt a reakcids New Orleans revival, masrészt a radikalis bebop mozgalma kozott kell elképzelni: ,1949 végére
a kisegytittes valt a jazz kifejezésének f6 médiumava... akar bluest, dixielandet, mainstreamet vagy modern jazzt
jatszott” (Dance 1961: 27).
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sziikség van némi elérelépésre, ami megakadalyozza, hogy a jazz 6sszeomoljon sajat stlya
alatt, és ezt az avantgardnak koszonhetjiik. De a mainstream fogalma koti az ebet a karéhoz:
a jazz lényege nem az élcsapatnal talalhat6, hanem a hatorszagban, a hagyomanyban. Ebbél
az is kovetkezik, hogy a lang 6rzéi vannak a legjobb helyzetben, hogy dontsenek a zene jo-
vOjérdl. Ostransky szerint ,,...a mainstream jazz... mindenképpen az 4j stilusok kiindulasi
pontja kell legyen”, majd hozzateszi: ,,egy stilus fejlédésének megértéséhez, igymond, a sod-
ras kozepén kell allni és mindkét iranyba figyelni” (1977: 107).

A neoklasszicistak szivesen tekintenek mindkét iranyba: kényesen egyensilyoznak a
folyamatos Gjitas modernista ideologidja és a hagyomany els6bbségéhez val6 ragaszkodas
kozott. Wynton Marsalis tette fel a kérdést: ,Hogyan alakithaté ki valami Gj és lényeges,
nem kiilonc és csalard, amikor nem ismert a jelentése annak, hogy mi a régi?” (Marsalis
1988: 24). Ezen a ponton a klasszicistak és az avantgard hivei egy hullamhosszon vannak,
kevesen hagyndk ki Ellingtont, Parkert vagy Monkot, mint alapveté forrast és dsztonzést.
Ami megkiilonbozteti a klasszicista hozzaallast, az nem annyira a retrospektiv alapallas, ha-
nem inkabb a mult idealizalt abrazolasabdl fakado kisérlet a jelen zenéjének ormoétlan meg-
rendszabalyozasdra. A torténelem mesterek nevének hosszt sora, King Olivertdl Thelonious
Monkig, és a modern zenész felel3ssége az, hogy olyan zenét alkosson, amely méltéva valik
erre az 6rokségre és meg is haladja azt. Minden mads - a free és a fuzids jazz is — hamis és sar-
latan dolog. A neoklasszicista iranyzat a legélesebb kritikat leginkabb az olyanfajta konnyt
pluralizmussal szemben fejti ki, amely magaba foglalna a jazz 6sszes lehetséges meghataro-
zasat, és igy torténetének minden lehetséges narrativ kimenetelét.?® Csak akkor lehet vissza-
nyerni és folytatni a narrativat, réviden: visszatérni a ,,mainstream”-hez, ha visszatalalunk
ahhoz a ponthoz, amikor a jazz ratévedt a rossz utra.

Wynton Marsalis figyelemre méltéan erds jelenléte a médidban — mint egy egész fiatal
zenészgeneracio szovivoje — azt sugallja, hogy a jazztorténet e szlik, bar fegyelmezett fel-
fogasanak tovabb néhet a befolyasa, kiillondsen ott, ahol a jazzt a piacon arult tomegarutdl
elkiilonitve, mint mtvészi zenét kindljak - fellépd zenekarok altal, jazzértelmezési egyetemi
kurzusokon és a kozosségi PBS radid- és tévémiisoraiban. Marsalis tigyel rd, hogy a jazzt
kulturalis 6rokségként mutassa be, és igy — bizonyos értelemben - olyan politikai realitas-
ként, amely teljesen kiilonbozik az eurdpai hagyomanytdl. Ugyanakkor tobbszorosen dija-
zott teljesitménye (mind klasszikus, mind jazzfelvételeivel részesiilt Grammy-dijban) ald-
huizza, hogy a jazz egy madsik fajta klasszikus zenévé valt. Olyan klasszikus zenévé, mely
a fekete kultirdban gyokerezik és tiikrozi a feketék értékrendszerét, amely ugyanakkor az
intézményesiilés soran ugyanazokat a mintakat kéveti a konzervatériumokban és a reperto-
arokat el6ado egyiittesek tekintetében, mint az eurdpai eredeti komolyzene; valamint a jazz
ugyanugy megkivanja a zenészeit6l, hogy érzékenyek legyenek a mult esztétikdira, mint az
eurdpai tipusu komolyzene. A torténelmi narrativa sorsdonté szerepet jatszik a kanon kiala-
kitasdban: a nagy zenészek tisztelet targyaként valé felmagasztalasaban és a hagyomanyra
vald érzékenység kialakitasaban, ami hosszt arnyékot vet a jelenre. A neoklasszicistak céljai
akkor teljesiilnek majd igazan, amikor a probatermekben és a hangfelvételi stidiokban Bee-
thoven és Bach mellszobrai mellett Armstrong és Parker mellszobrai allnak Amerika-szerte.

28 Wynton Marsalis példaul kirohant azok ellen, ,,akik a mindenre nyitottsagot hirdetik - egy olyan nyitottsagot,
amely val6jdban csak lenézést tanusit a zene és a tarsadalom alapértékei irant... Megvetésiik az olyan specidlis tudas
irant, ami a jazz megteremtését szolgalja, adja nekik a jogalapot arra, hogy azt mondhassak: mindennek megvan
a maga helye. A feladatuk azonban éppen az kellene legyen, hogy meghatarozzak ezt a helyet - most akkor a WC
vagy az ebédléasztal?” (Marsalis 1988: 21).
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A kérdést, hogy ,merre tart a jazz?”, altalaban nyugtalan hangsullyal teszik fel, mintha csak
Monk szavai lennének igazak: ,Taldn a pokolba” Monk megvetd valasza célba talal. Az, hogy
Ltlé18” lesz-e a jazz, nem a zenészek ama dontésén mulik, hogy mit cselekszenek. Ok to-
vabbra is zenélni fognak, és az, hogy azt jazznek fogjak-e hivni, meglehetésen inkonzekvens
moédon fog eldblni. A kérdés inkdbb az, hogy mire hasznéljak fel a jazzhagyomanyt: a kon-
zervatoriumokban alternativ stilusként a fiatal muzsikusok képzésére, miivészeti 6rokség-
ként, amelyet az afroamerikai kultura példajaként lehet felmutatni, vagy pedig lemezcégek
és koncertrendezdk kényelmes marketing-segédeszkozének, amellyel — mint branddel - ga-
rantalni lehet a mindséget és a homogenitas bizonyos fokat.

Mint oktat6 és kutatd, én elkeriilhetetleniil a két elsé projektbe sorolva taladlom magamat,
kiilondsen a masodikba. Jazztorténeti kurzusaim célja, hogy biiszkeséget oltsak be az etnika-
ilag vegyes egyetemen egy afroamerikai zenei hagyomannyal kapcsolatban, amely minden
ellenkezd varakozassal szemben képes legy6zni a rasszizmus és a kozony gatjait. Ennek ér-
dekében erdteljes segédeszkoziinkké lett, hogy a jazztorténet narrativajat regényessé tettiik,
és komoly eréfeszitésekre vallalkoztam, hogy ezt valdsagossa tegyem hallgatéim gondolko-
dasaban, bevetve minden ékesszdélasomat és érzelmemet.

Ezzel egyiitt tisztaban vagyok ennek a narrativanak a korlataival, kiilonosen, mivel afelé
tendal, hogy a kulturalis jelentés dermesztd uniformitasat erdltesse ra a zenére és a jazztorté-
net kétségtelen tehetetlenségére, hogy az aktualis trendeket vildgos formakban magyarazza.
Forradalom bontakozik ki a jazzben, amelynek okozéja nem a stilus valamiféle belsé krizise,
hanem az 4j ortodoxiarol (a jazz, mint ,, Amerika klasszikus zenéje”) folytatott vita. Mikdzben
a jazz egyetemi szakok, zongoristaversenyek, repertoar-zenekarok, intézetek és archivumok
anyagava lesz, elkeriilhetetleniil masfajta zenévé alakul - egy bizonyos szilardsagot és po-
litikai tiszteletet viv ki, de mar nem vesz részt a kortdrs jelentésképzésben; tobbé mar nem
populdris zene a sz6 legjobb értelmében. A torténeteknek, amelyeket a jazzbdl konstrualunk,
hasonlé hatdsuk van: minden 4j tankényv tompitja az érzékenységiinket, ,,ujra elbeszéli a tor-
téneteket, ahogy azokat megirtdk és elbeszélték. .. csinossa és simava formaljak 6ket, minden
érthetetlen részlet elttint bel6liik a legtobb csodaval egyiitt” (Ellison 1964: 200).

Koézben a zene tovabb valtozik: robbanas zajlik az 4j technolégidk altal, felgyorsult a glo-
balis interakci6 tempoja, folytatddik az eurdpai klasszikus zene mint minden dolgok mércé-
jének az erézidja. Az altalunk 6rokolt narrativak, amelyekkel leirjuk a jazztorténetet, tovabb
Orzik a divatjamult gondolkodasi formdk mintazatat, kiilonosen azt a feltételezést, misze-
rint a jazz mint mtvészeti 4g fejlédése szitkségessé teszi a tavolsagtartdst a populdristol.
Ha mi, torténészek, kritikusok és oktatok alkalmazkodni akarunk ezekhez az 4j realitasok-
hoz, késznek kell lenniink Gj narrativdk konstrudldsara, hogy megmagyarazhassuk e va-
lésagokat. Ezeknek az alternativ magyarazatoknak nem kell feliilirniuk a jazzhagyomdnyt
(amugy sem nagyon lenne igazsagos egy olyan narrativat dekonstrualni, amelyet nem is oly
régen konstrualtak, kiilonosen, ha ilyen fontos célt szolgal). Mindenesetre eljott az id6é egy
olyan megkozelitésre, amely kevésbé van beagyazva a jazz mint esztétikai targy ideoldgia-
jaba, és pontosabban képes valaszt adni a torténelmi partikularitas kérdéseire. Csak ezen a
moddon fog tudni a jazz tanulmanyozasa megszabadulni a sajat magara erdltetett izolaciotol,
és fog tudni részt venni az amerikai kultara feltdrasaban mas diszciplinakkal egytitt.

Forditottak Csernus Szilvia és Zipernovszky Kornél
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Federmayer Eva
Millenmumi Budapest és ragtime

Afa). a nem és az osztdly [rendiség) mintdzata
a korai magyar jazzkorszakban'

Budapest, Eurdpa legrohamosabban fejlédé varosa a 19. szdzad végére modern metropo-
lissza valt. Magabiztosan és biiszkén kivanta megjeleniteni dnazonossagat egy olyan nép
févarosaként, amely dinamizmusa hiteles torténelmi multbdl nyerte erejét. Mig azonban
latvanyos koztéri performanszok gondoskodtak arrél a kitaldlt hagyomdnyrél (Hobsbawm
és Ranger), amely a tarsadalmi atformalddast természetes folyamatnak tiintette fel egy hési
magyar mult ,organikus” folytatasaként, ugyanennek a varosnak masfajta tereiben — kavé-
hézakban, orfeumokban és zenés szinhazakban - a kibontakozo ragtime-kultira gyakorta
megkérddjelezte, kiforgatta, s6t olykor a feje tetejére allitotta a feltartoztathatatlannak tiné
nacionalista felbuzdulast annak faji, nemi és rangbéli jegyeivel egyarant.

Tanulmanyomban a millenniumot tinneplé orszag févarosanak néhany olyan izgalmas
bels ellentmondasara szeretném felhivni a figyelmet, amihez segitségiil hivom a jazz el6hir-
nokének tartott, afroamerikai hagyomdanybol sarjadé ragtime-ot és annak sajatosan budapes-
ti kulturajat. A honalapitas ezeréves évforduldjanak lazaban égé millenniumi Budapest ebben
a kontextusban egyfel6l a magat ujradefiniald biiszke nemzettest ,,sziveként” jelenik meg egy
tinnepélyességre torekvé forgatokonyvben, masfelél ragtime-os varieté- (vaudeville) szinhaz-
ként, amely utcdival, tereivel és épiileteivel a legkiilonfélébb szerepeket jatszo testek szcéndjat
szolgéltatja. Ez utobbi értelmezési keretben azt vizsgalom, hogyan konstrualédik meg kétféle
férfitest: az egyik a millenniumi felvonuldson, a mésik egy - a ragtime kulturajaval atita-
tott Budapestet elemz8 — kés6bbi kritikai irdsban, amelyet a zenekritikusi mindségében is
kivéal6 ir6, Csath Géza jegyzett. Ugy érvelek, hogy az elébbi a hagyomanyos magyar férfi
maszkulinitasat hivatott megjeleniteni, utobbi viszont a ragtime- kultdranak a f6sodortol el-
mozditott alternativéjat, amely egyben a modern Budapest emblematikus massagara is utalt.

Irdsomban ezutén az orfeumot mint modern, ragtime-mal ragozott varosi teret elem-
zem, amelyben kiilonleges szerep jut az erotizalt-racializalt néi testeknek. Majd a magyar

1 A tanulmany révidebb, angol nyelvii valtozata a Comparative Hungarian Studies cimii kotetben jelent meg
(Federmayer 2011).
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cakewalkdivattal foglalkozom, tehat azzal a ragtime alapu és afroamerikai eredett tanccal,
amely a korabbi testképzetet felboritva — Budapest és mas magyar varosok orfeumainak és
zenés szinhazainak koszonhetden — driasi népszertiségre tett szert. Befejezésiil a millenni-
umi Budapest karnevali sokadalmadra és a hatalom rasszhoz és nemhez kothetd, tehat a fe-
hér, maszkulin identitasképzddést segité mdsitds diszkurziv folyamatara fokuszalok. Arra
a kovetkeztetésre jutok, hogy ez a massa mindsitd, kolonizal6 beszédmad a ragtime-kultd-
raban megjelenitett idegen testek kisajatitasaval igyekezett tjrarajzolni sajat, hagyomanyo-
san 6nazonosnak vélt, birodalmi ambiciokat dédelgetd, fehérférfi-uralommal megtestesiilé
nemzetképét az Osztrak—-Magyar Monarchia térképén.

A ,millenniumi Budapest” irasomban azt a rohamosan fejléd6 és paradoxonokban megje-
lend, multietnikus nagyvarost jel6li, melyet egyfeldl kirekeszté nemzeti érzemény és birodal-
mi lelkestiltség jellemez, masfeldl viszont kozmopolita sokszintiség, varosiassag, vilagra nyi-
tottsag, s amelynek legfébb képviseldje a korabeli magyar kozép- és fels6 kozéposztalyt nagy-
részt kitevé budapesti zsidé polgarsag (Lukacs 2004; Romsics 1999; Szegedy-Maszak 2000;
Voros 1997; Nemes 2005). Az 1873-ban harom telepiilésbsl (Obudabél, Budabdl és Pestbdl)
egyesitett, tehdt teriiletét és lakossagat illetden is tetemesen megndévelt nagyvarost olyannyira
elragadta az 1896-o0s millenniumi iinnepségek és kidllitas lendiilete, hogy az eltartott egészen
az I. vilaghabortig, ezzel évtizedekre erésen konturozva a varos arculatat. Kévetkezésképp
a millenniumi Budapest megnevezést nem csupan egyetlen év Budapestjére alkalmazom;
a kifejezést kiterjesztett értelemben hasznalom egy hosszabb idészakra, amely egybeesik az
amerikai ragtime- és cakewalkdivat idészakaval a transzatlanti vilagban. Erre vonatkozoéan
ragtime-kutatokra tamaszkodom, akik egyrészt a ragtime terminus jelentésére, masrészt a
ragtime-korszak meghatarozasara vilagitanak ra.

A ragtime sz6t tehat ugy alkalmazom, hogy annak cseppfolydsabb, rugalmasabb hatarait
tételezem, azaz nem sziikségszertien csupan az amerikai Scott Joplin, Joseph Lamb, James
Scott vagy éppen a jeles néi ragtime-komponista, Vivien Grey altal fémjelzett, meghata-
rozott zenei felépitésti és ritmikdji zongoradarabokat értem rajta. Edward E. Berlin jazz-
torténész szerint ugyanis a ragtime megnevezést a legkorabbi id6ktél kezdve meglehetdsen
lazan értelmezték: azokra a fekete amerikai kultirabdl eredd vagy ahhoz lazan kapcsolddo,
am hatarozott szinkopdakra épiil zenei formdkra vonatkoztattak, amelyek kiilonféle szin-
hazi mifajokban jelentek meg, igy példaul a komikus négert (rasszista médon megjelenito)
minstrelszinhdzban, a vaudeville-ben (varietészinhdzban) és az 1900-as években népszert
zenés komédidban, amelyeket tipikusan New York szinpadain mutattak be (Berlin 1984: 2).
A téma masik tudosa, Burton Peretti a ragtime-ra hasonléképpen tgy hivatkozik, mint a
vaudeville legfdbb elemére, majd hozzateszi, hogy ,a ragtime egészen az 1920-as évekig
uralkodé kénnytizenei forma maradt, s szamtalan feltimadasat kévetve, az elkévetkezd év-
tizedekben is nagy népszertiségnek érvendett” (Peretti 1997: 12).2

A test terminusét frasomban abbdl a tudomanyos kutatasbol meritem, melynek megha-
tarozd képvisel6i Michel Foucault, Susan Bordo, Martha C. Nussbaum, Judith Butler, Jane
Desmond, Susan Manning és mas olyan kutatok, akik a nacionalizmus, a posztkolonializmus,
a tarsadalmi nemek tudomanya (gender studies) és a tanctudomany bizonyos aspektusaival
foglalkoznak. Irasaikban fontos helyet kap ugyanis az emberi test, amelyet az adott patriar-
chalis és heteroszexualis kizdrolagossagot paranccsa tevé kultura scriptje bonyolult mintaza-

2 A tanulmanyban el6fordul6 eredeti angol idézetek magyaritasa sajat forditasaim.
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tokon, am mégis felismerhetd ismétléseken keresztiil hiv el6, megképezve a természetes és a
természetellenes, a normalis és az abnormalis, az én és a masik hierarchikus kétosztattsagat.

Tanulmanyom nem kivdn sem ragtime-torténet, sem szinhaztorténet, sem pedig varos-
torténet lenni: fokusza egyszerre nagyobb és kisebb azokndl. Magyar afroamerikanistaként
irasommal arra torekszem, hogy a ragtime és a cakewalk jelenségét helyi értelmezési mezébe
helyezzem, azaz felvazoljam az egyik legkorabbi fekete amerikai kulturalis hatas magyaror-
szagi jelenlétét s annak Osszetett hatalmi dinamikajat.” Remélem, hogy sikeriil ujrakeretez-
nem azt a magyar ragtime-felfogast is (noha ezzel dolgozatomban terjedelmi okok miatt
nem foglalkozhatok), amellyel a budapesti Pet6fi Irodalmi Muzeum sok tekintetben tjszerd,
am mégis kinos sztereotipidk ismétlésével egy nevezetes, magyar ragtime-mal foglalkozo
kiallitasan talalkoztam.*

1. dbra. Képek a PIM 2006 aprilisatol 2007 oktdberéig tartd
Dzsessz te még az én utcamba! cim kiallitasarol

Forras: a szerz6 felvételei (2007. augusztus 28.)

K%

Budapest fejlédése mas eurdpai nagyvarosoktol tanult, tudatos tervezés eredménye volt. Az
1867-es kiegyezést kovetden id. grof Andrassy Gyula miniszterelnok javaslatara megszerve-
zett Févarosi Kozmunkak Tandcsanak tevékenysége, tovabba 1872-t6l két egymast erdsitd
torvény donté mértékben jatszott kozre Budapest jelentéségének hirtelen megnovekedésé-
ben. Gyani Gdbor megfogalmazasaban Budapest novekvé igazgatasi fiiggetlensége egyiitt
jart az allamtdl valé novekvo fliggbségével is, hiszen metropolissza, sét az orszag févarosava
is valt (Gyani 2004: 9). Kozponti jelentdsége nem csupan robbanasszerti infrastrukturalis
fejlédése, hanem a magyar szimbolikus politika tekintetében is el6térbe keriilt. Magyaror-

3 Irdsomban, ahol lehet, keriilom a néger megnevezést, noha az 1890-1920-as években az USA kulttrajaban
ez a sz6 még tavolrdl sem volt pejorld. Helyette inkdbb a késébbi fekete amerikai vagy afroamerikai megnevezést
hasznalom, hiszen a mabol beszélek egy - a jazzkultira megteremtésében donté szerepet jatszo — sajatos torténelmi
multtal rendelkezé amerikai népcsoportrol.

4 Sajnalatos, hogy a nyiltan rasszista és a ragtime, illetve a jazz kulturdjara vonatkozo, helyenként félrevezetéen
kiallitott anyagot a rendez6k nem lattak el helyreigazité magyardzattal.
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szag szive lett, amely — mint a Benedict Anderson altal konceptualizalt elképzelt kozosségek —
a kiegyezés utan kitartoéan foglalkozott onmeghatarozasaval, st azzal, hogy beleirja magat
elképzelt torténetébe/torténelmébe. Ennek fontos mozzanata volt a nemzet testének djra-
térképezése, amelyben millenniumi térténelmi emlékmivek és emlékoszlopok emelésével
valt lathatéva egy diadalmas nép folytonos jelenléte hegycsucsokon és siksagokon egyarant
(Dévény, Zobor-hegy, Munkacs, Cenk-hegy, Zimony, Verecke, Gerlachfalva, Pannonhalma,
Opusztaszer, H8sok tere/Budapest stb.). A megkonstrudlt torténelmi jelentéségii helyszinek,
mint amilyen Opusztaszeré, azt jelezték, hogy a magara talalt, 4j, feltérekvé nemzet 6si és
hési multra tekint vissza; hagyomanyokban vald lehorgonyozottsaga, sét transzcendentalis
hatalmaktol kapott jogosultsaga, melyekrél az emlékmiivek szimbolikaja tantskodott, e va-
gyat ldtszélag vitathatatlan valosagga materializalta.

A millenniumi Budapestet magat is ugy tervezték, hogy a torténelmi tjrairast kifejezetten
szinhazi hatasokkal tegyék atélhetévé. E célbol kezdtek hozza a Varnegyedben a Matyas-
templom restauralasahoz és a Halaszbastya megépitéséhez is. (Ezek azéta is a turistabiznisz,
mely killondsen kedveli a szinpadias beallitdsokat, fontos desztinacioi.) Schulek Frigyes, aki-
nek neve t6bb millenniumi épiilethez kapcsolodik, ugy almodta meg a romdn kori épitészeti
elemekkel diszes Halaszbastyat, hogy azzal a gétikus Matyas-templomot épitészeti keretbe
foglalja, s6t a varosképet mint a torténelmi emlékezet, folytonossag és a megujulas helyét is
dramatizalja (Moravanszky 1998: 76-78).

Am az emelkedett, szinpadias hatésaiban egységesiteni kivant Budapest vérosi terei val-
jaban tele voltak diszkontinuitassal, vagy gy is mondhatnam, izgalmas ellentmondésokkal,
amelyek a dinamikusan névekvé metropoliszt nem csupan egy Gjraértelmezett, hési magyar
torténelem szinpadavd, hanem egy kiilonleges szinhazza is tették, amelyet vaudeville- vagy
varietészinhdznak is nevezhetnénk. Budapest modern varosa mint szinhaz sajatos, allandéan
mozgd, urbanus kdoszaval éslatvanyossagaival egyiitt méltan vivta kia modernitds egyik j kép-
visel6jének, a szemléldd6-bamészkodo, latvanyokra vaddszo flaneurnek a csodalatat. A szin-
hazmetaforanak azonban itt mégis egy masik oldalat kivinom kiemelni; azt, amelyik a legjob-
ban mutat rd a millenniumi Budapest diszjunktiv, széttarto, és ellentmondasokban bévelked
karakterére. Ahogy a varietészinhdazak és orfeumok egy sor, egymassal sem tematikai, sem
formai, sem technikai tekintetben dsszefiiggésben nem 4llé6 misorszamot (borleszkjelenetek,
zsongldrszamok, kuplék, cakewalk betétek, bohdctréfak, artistamutatvanyok stb.) vonultattak
fel estérdl estére, ugy a millenniumi Budapest is bovelkedett a diszjunktiv sokféleségben, s6t
kialt6 paradoxonokban, melyeket sajatos racialis és nembéli (gender) dinamika jellemzett egy
feudokapitalista gazdasagi és tarsadalmi 6kondmia keretei kozt.?

A korabeli f6varosi osszeegyeztethetetlenségek két tipikus példdja a millenniumra terve-
zett Parlament és a Sugdr (mai nevén Andréssy) ut. Moravdnszky Akos szerint mindkett§
ellentmondasokban bévelkedd varosi beruhdzasnak tiéinik a mai elemz6 szamara. A Parla-

5 A’racidlis’ (racial) jelentése faji, faj(isdg)gal kapcsolatos. A terminus valéjaban bioldgiai fikciora utal. A raci-
alizdlds az a bonyolult, ellentmondasoktdl sem mentes ,,szociotorténelmi folyamat, amelyben racialis kategoriak
képzbédnek, alakulnak 4t és semmisiilnek meg (Omi és Winant 1994: 55). David Theo Goldberg masfelél azonban
arra hivja fel a figyelmet, hogy a rassz/racialis nem csupan tarsadalmi konstrukcio (bioldgiai fikcid), hiszen sok
millié ember vildgban létezésének maodjat, megélt tapasztalati valosdganak ontoldgiai aspektusat is jelenti. S6t a
racidlis foldrajzi meghatarozottsagaival is szamolnunk kell. A racialis helyhez/régiokhoz kotott sajatossagait meg-
képzé folyamatat Goldberg a racial regionalization, azaz a ’racialis régionalizacid kifejezéssel ragadja meg (Gold-
berg 2006). A ’racialis’ sz6t magyarul Gera Judit (2012) néderlandista kutaté hasznalja posztkolonialis olvasataiban

jelentésen megujito kotetében.
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ment példaul mind alaprajzilag, mind pedig az épitészeti stilusjegyek tekintetében azt kivanta
Osszekapcsolni, ami valojaban Osszeegyeztethetetlen: egyrészt a demokracia eszméjét, amelyet
a fuiggetlen polgarsag jellemez, masrészt a nemzetnek a magyar tronhoz és az Osztrdk-Ma-
gyar Monarchiahoz valoé feltétlen hiiségét. A gétikus elemek a korabeli épitészeti bizottsagnak
azt a meggy6z6dését fejezték ki, mely szerint e stilusjegy tipikusan a demokratikus észak-eu-
répai polgarsag térténelmi hagyomanya, tehat implicite kifejez6je az épitteték feudalizmus-
ellenességének. Masfeldl azonban a kupolas kozponti épitészeti megoldas a barokk templom-
épitészetre hajaz, tehat egészen mas szimbolikéju, hiszen transzcendentdlis tizenetet hordoz,
amely akar az adott politikai rezsim isteni kiildetésére is utalhat (Moravanszky 1998: 69).

A diszes Andrassy ut hasonloképpen tiikrozi a millenniumi Budapest ellentmondasait. Az
ezredfordulds iinnepségekre megépitett sugarut, amely elsésorban a parizsi Champs-Elysées
mellé kivant felzarkdzni, a varos f6 artéridjanak tetszik, amelynek urbanisztikai célja, hogy a
véros tavoli pontjait (Pestet Budaval) 6sszekdsse. Am leny(igdzd mérete és a szélén felsorako-
26, a magyar elitkultura biiszkeségeit magéban foglal6 épiiletei (mai nevitkén a Magyar Alla-
mi Operahdz, a Dreschler-palotdban kialakitott Allami Balett Intézet, a régi Zeneakadémia,
a Magyar Képzémivészeti Egyetem stb.) mély benyomast kelt6 jelenléte ellenére a sugarut
inkabb szimbolikus jelentéségti gyakorlati hasznahoz képest. A Dunat atszelé hid, amely a
sugarut folytatdsa lehetett volna, soha nem épiilt meg. Az Andrassy ut varosi féutvonalként
azota is diszfunkcionalis, hiszen a legkézelebbi hid meglehetésen bonyolultan megkozelit-
hetd onnan. A polgarokat szolgalé fontos varosi infrastruktura helyett az Andrassy ut tehat
els6sorban a hatalomépités szimbolikus tereinek helyszinéiil szolgalt, amely egy jol korvo-
nalazhatd kultirnemzet képét hivatott megjeleniteni mas eurdpai varosokhoz (Bécs, Parizs,
London) hasonlatosan. Tovabbi széttart6 jelentést hordoz az, hogy az Andrassy ut, amely
megkomponalt stlyaval és komolysagaval a H8sok terén lathaté Millenniumi Emlékmiivel
éri el dramai csticspontjat, azzal a Varosligettel folytatddott, amelyben a Millenniumi Ezred-
éves Orszagos Kiallitas és a szazadvégi népszdrakoztatas lebonthato kellékei kaptak helyet.

EZREDEVES
ORSZAGOS
[ALLITASSAL

GNNEPLI G A KEDTET

Forras: budapestcity.org®

6 http://budapestcity.org/02-tortenet/1896-orszagos-kiallitas/index-hu.htm.

replika

45



A millenniumi tinnepségek és kiallitas egyik 6 szenzacidja a juniusi 8-i budapesti diszme-
net volt, kora reggeltél délutanig izgalomban tartva a varost. A Ferenc Jozsef csdszar magyar
kirallya koronazasanak évforduléjat iinneplé kaprazatos felvonulas a politikai hatalom két
kulcsfontossagu helyét kototte 6ssze, hiszen utvonalat a budai kiralyi palota és a pesti parla-
ment épiilete kozott hatdroztak meg.” A szervezok a paratlan latvanyt a sok szazezer és sokféle
(budapesti, vidéki magyar és kiilfoldi) nézé szamdra gy tervezték, hogy ezzel bizonyitast
nyerjen a nemzet legiinnepélyesebb megjelenése a tron el6tt az alkotmdnyos kiralynak kija-
16 teljes odaadas jegyében. A hddolé meneten ,,nyolcvankilenc térvényhatdsag bandériuma
vonult ki, ami ezer fényi fest6i lovassagot tett” (Vasdrnapi Ujsdg, idézi Varga 1996: 124), kiket
a kor egyik kronikasa, Kévary Laszlo ,.ezer éviink mindenikének egy-egy zaszlotart6ja”-nak
nevezett (Kévary 1897: 92). A latvany tovabbi emelkedettségét szolgaltak az egyhazi mélto-
sagok és mas notabilitdsok, akik sajat aprodokkal diszkocsijaikban csatlakoztak a menethez.

A férfiak hét egész oran keresztiil tartézkodtak l6haton, ami tekintélyes id6tartamnak
szamitott a nyari hdségben, 1évén stlyos torténelmi jelmezitk mindvégig rajtuk, amit visel-
niiik méltésaggal illett. Hiszen, ahogy egy ujsagiré hat nappal késébb az események utan
megallapitotta: magyar, 16 és tinnepi 6lt6zék egytivé tartozik, s a magyar férfiassagnak, ko-
vetkezésképp a magyar nemzetnek lényegét alkotja:

(...) olyan szemkapraztat6 fényre, délceg megjelenésre nem is képes mds nemzet, mint a magyar.
A fényes, festdi viselet és a fegyver a magyarnak torténelmi tulajdona. Mint l6ra termett nemzet
tinnepélyes megjelenésében nem nélkiilozheti a paripat. A tollas kucsma, a vallra vetett mente
vagy kacagany, az egész 6tozet, melynek a fegyver elvalaszthatatlan része, csak lovon iilve ér-
vényesiil igazdn (Vasdrnapi Ujsdg, idézi Varga 1996: 124).

A szerz6 nemzeti lelkesedésében kés6bb arra ragadtatta magat, hogy kijelentse: legyen bér
diszmenete mas népeknek akar cifrabb, azok mégsem érnek fel a magyarral. Masok para-
déja csak puszta szinhdziassag, mesterkélt fénytzés; mi tobb, nemzeti karakteriik soha nem
egyértelmd. Ellentétben a magyarral, hiszen ,, A l6ra tilt magyar ember ... rogton tokéletesen
magyar” (Vasdrnapi Ujsdg, idézi Varga 1996: 124). E kommentdr szerint tehat tigyis mond-
hatnank, hogy a magyar torténelem formalddasat tekintve stratégiai jelent6ségut a (fehér,
nemesi) férfitest egy kiilonos eléaddsmodja/performansza loval, (nemesi) diszruhazattal és
(fallikus) karddal, hiszen ezek egyiittese szimbolikusan fejezi ki a hatalom éltal mozgatott
kollektiv emlékezet és a nemzeti torténelem nemi és rendi logikajat.

A millenniumi diszmeneten szereplé magyar torténelmi maszkulinitas a kortarsak sza-
mara azonban korantsem tint oly egyértelmtnek és meggy6z6nek. A hagyomanyos magyar
férfiassag konstrualt, s6t groteszk voltara egy éles nyelvii n6, Emma asszony (azaz a néi alné-
ven ir6 Ignotus Hugo, a kés6bbi, az irodalmi modernitast fémjelz6 Nyugat zsid6 szarmazasu
f6szerkesztéje) vilagitott ra élcel6dé irasaban:

Errdl jut eszembe: micsoda szornyliség, hogy a diszmagyar mentéje nemcsak az utcan, hanem a
szobaban is kételezd! Ki latott valaha embert, aki télikabatban iilt ebédhez és bundaban tancolja
a dreischrittet! Azok a dics6 6sok, akiknek a képeirél e gyényori ruhdkat foltdmasztottak, télen
nem jartak panyokara vetett mentében, nyaron meg egyaltaldn otthon hagytdk, a szobaban meg
természetesen levetették, mutogatvan az atilldjaik gyonyora brokatjat (Ignotus 1996 [1896]: 126).

7 A millenniumi tinnepségek alatt két, szdzezreket vonzé diszfelvonulast rendeztek: az elsét a kiallitds megnyi-
tasa alkalmdbol majusban, a mésodikat juniusban, Ferenc Jozsef ,,1867. évi korondzasanak 29. évforduldjara tették,
noha osztrék oldalon 1848. december 2-dra, a csdszdr tronra léptére illett emlékezni. Az osztrikok ezért bizonyos
értetlenséggel fogadtak a millenaris megemlékezéseket” (Gergely 1996: 13).
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Emma megfigyelése a férfi hiasagrol és anakronisztikus férfioltozetrél nagyszertien vilagit ra
a millenniumi menet egyik mulatsdgos abszurditdsdra, noha azt nagyon is fennkoltre ter-
vezték: a Birodalom magyar felében a kivételes torténelmi évfordulén a hatalom tinnepelni
kivanta 6nmagat. A vagyott hési torténelmi szereppel 6sszhangban ennélfogva a koztéri de-
monstracid azt a nyomatékosan feudalis és patriarchalis jellegti tarsadalmi hierarchiat képez-
te le, amelyhez Budapest szinhazi diszlettel szolgalt. Emellett azonban hangsulyozni sziiksé-
ges, hogy a millenniumi parddék megkoreografalt latvanya tavolrdl sem egy olyan feudalis
tarsadalom integralt rendszerének mozgasformajat mutatta, amelynek origoja az uralkodo
személye s legfébb hatalommal felruhdzott teste. A dualizmus Magyarorszaganak millenni-
umi szinhdzaban az ,ezredévi innepélyek legfényesebb része a korona {inneplése volt, Szent
Istvan koronajanak kozszemlére tétele, koriilhordozasa, elvitele az orszaggytilésre, és azutan
orszagos hodolat a korona folkent visel6jének” (Vasdrnapi tijsdg, idézi Varga 1996: 123).
Ennek az alapvetéen patriarchalis, feuddlis tdrsadalmi ritusnak kiillonés magyar szine-
zetét a Magyar Korona sajatos kartografiai logikara mutaté identitaspolitikdja magyarazza.
A magyar nemzeti szimbolika kozponti ikonjaként (maig) tisztelt Sacra Corona testesitette
meg azt a torténelmi bedgyazottsagot, folytonossagot (magyar kiraly az Istvannak [helyte-
leniil] tulajdonitott koronaval volt legitimalhatd), tovabba magyar kivélasztottsagot, ami az
elsé magyar kirdly, a késGbb szentté avatott Istvan korondjahoz tartozd teriileteket testesitette
meg. ,,Az osztrak-magyar kozjogi vitak sordn a Szent Korona-eszme” — mint Bertényi Ivin
megallapitja — ,,a magyar 6ndllosag védelmére is felhasznalhat6 volt”; ezt a gondolatot grof
Andrassy Gyula képviselte, mondvdn, hogy bar a magyar kiraly személye a Monarchidban
megszlnt, ,,a korondban a nemzet kiralyaval egyesiilt” (Bertényi 1996: 159). A Sacra Corona
ennélfogva a Karpat-medencét f6ldrajzi helyként, s6t szent térként jelenitette meg, megha-
tarozva ezzel kiilonleges adottsagait, a benne é16 uralkodd nép etnikai/racialis missziojat is.

3. dbra. A Waldmann Orfeum

Forrés: theatre database®

8 http://www.theatre-architecture.eu/hu/db/?theatreld=194.
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Am Budapest nem csupén a sokadalom Koronéval egységesitett, iinnepélyes tiszteletaddsa-
nak feldiszitett szinpada volt a millennium idején. A févaros sok szaz kisebb 1éptéki szoéra-
kozas, mulatsag és kikapcsolodds szinterét is szolgaltatta koztereivel, kavéhazaival, orfeuma-
ival és zenés szinhazaival egyarant. Mlisoraikon ezek rendszeresen — a magyar dallamvilag-
tol és mozgasformaktdl idegen — ragtime-mal vagy ragtime fogantatasu zenével, s6t tanccal,
a cakewalkkal lepték meg kozonségiiket. SOt ,,reggelték meg” (a rag up-bol: tépték darabokra
és foltoztak 6ssze humorosra) magat az tinnepi hangulatot vagy éppen a hatalom természe-
tesnek, tehat megfellebbezhetetlennek itélt tereit is.

A korabeli elitkultdra mellett felbukkano és sebesen tért hdodité popularis kultura lat-
vanyos budapesti jelenléte szamokban is kifejezhetd. (A tomegkultira megnevezést, nega-
tiv felhangjait keriilendd, tudatosan elvetem.) A millenniumi iinnepségek idészakaban a
févarosi rendérségen Osszesen 223 zenekar regisztralta magat, 1570 zenésznek adva ezzel
kenyeret, a kdzonség tizezreinek pedig vigadozashoz jé kedvet. Fontos alahtzni a jelent&sé-
gét annak, hogy a zenészek tobbsége (997 £6) ciganyzenekarokban jatszott, de magas volt a
katonazenekarokban fellépdk szama is (270). Mindennek fontossagat noveli az a tény, hogy
pontosan e két formacidban jatszottak tipikusan ragtime-ot és/vagy ragtime-hatasokat mu-
tatd zeneszamokat. A regisztraciot elemezve a masik orvendetes fejlemény a févaros néi
zenészeinek jelenléte volt, hiszen 21 néi zenekar 154 taggal vette ki részét a szérakoztatasbol
(Képes Csalddi Lapok 1996 [1896]: 297).

A hazaiak mellett a budapesti mulatohelyek és szinhazak miisorain nemzetkézi hir( szta-
rok is felléptek. A fekete amerikai miivészek szamabol és gyakori, Pestre tervezett turnéibdl
a német jazztorténész, Rainer Lotz és a magyar szinhaztorténész, Molnar Gal Péter kuta-
tasai alapjan arra kovetkeztethetiink, hogy a millenniumi Budapest a korabeli ragtime- és
vaudeville-kultura egyik kulcsfontossagu eurdpai kozpontjava fejlédott (Lotz 1997; Molnar
Gal 2001). A rendszeresen visszatéré afroamerikai miivészek eurépai korutjuk soran Bu-
dapesten a Waldmann Orfeumban, a Somossy Orfeumban (amelybdl a késébbi Févarosi
Orfeum, majd Févarosi Operettszinhdz lett), a vérosligeti Os-Budavaraban, az Uranidban
(a mai Urénia Nemzeti Filmszinhazban) és a Parisiandban (a mai Uj Szinhdzban) léptek
fel. A fekete amerikai mivészek névsora meglehetdsen hosszt, de fontosnak tartom egye-
sével, a fellépésiik idejében hasznalt angol neviikkel felsorolni 6ket: Arabella Fields, The
Black Diamonds, The Black Troubadours, Dora Dean and Charles Johnson (and Company),
Hampton and Bowman/Bauman, Lewis Douglas, The Louisiana Amazon Guard és a Doug-
las and Garland’s Negro Opera/Operetta Company. Nekik készonhetjiik ugyanis két kon-
tinens szorakoztatoé kulturajanak elsd latvanyos osszekapcsolddasat, tovabba azt, hogy a
fehérség racializald, s6t rasszista beszédmodja - az éltaluk képviselt ragtime-kultiranak
koszonhetéen — a millenniumi Budapesten (és masutt) fokozatosan megbillenni latszott.

rephka



4. dbra. Afroamerikai ragtime- és vaudeville-mtivészek képei
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Colared Charakter Duattinta.

Scena Down !n Kentucky.
Latates absalvirtes Hagag ‘mil gr Erfelz:

Berlin, Apollo-Theater.

Monat September:

% ﬁ) Budapest, Fovarosi-Orpheum.

O fferien erbeten,
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D vewibalichen Mitglieder der Garland-Neger Operetten.-Company
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Forras: Lotz (1997)
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Mai szemmel a korabeli transzatlanti utazas, technoldgiai reprodukeid és az arukereskede-
lem nehézségei ellenére bamulatosnak ttinik az a pezsgés, amit a ragtime kulturajanak gyors
elterjedése mutat. Ennek eredménye az is, hogy szinte egy idében jelentek meg ragtime-
kottak az Egyesiilt Allamokban, Nyugat-Eurdpéban és az Osztrak-Magyar Monarchiaban
(ezen beliil Budapesten), melyekbdl az els6 ragtime-raaddsokat jatszottak a népszertiségiiket
névelni kivané katonazenekarok. A ragtime (és a ragtime-vonatkozast szamok) magyaror-

s

szagi hangrogzitett megjelenése szintén katonazenekarokhoz flizédik: az afroamerikai ze-
nei forma eurdpai népszertisitésében kulcsszerepet jatszé amerikai Philip Sousa (korabeli
magyarositott nevén: Sousa Janos Fiilop) katonazenekaranak The Washington Post (1889)
cim( {innepelt induléjat az Elsé Magyar Hanglemezgyar (1908/1909-1913) egyik legkorab-
bi lemezére a csaszari és kiralyi ,,Probszt bard” 51. gyalogezred zenekara jatszotta fel (Simon
Géza Gabor és Wolfgang Hirschenberger [1999]).° A katonazenét szolgaltaté ciganyzeneka-
rok - amelyek repertoarja olyannyira széles volt, hogy abban megtalalhatok voltak polkak,
kering6k, coon songok, azaz déli, fekete amerikai dalok - ragtime-okat és ragtime-vonat-
kozast kuplékat is megszdlaltattak.'”” A cigdnyzenekarok kézonsége egyszerti emberektdl
a felsébb osztalyokhoz tartozokig szinte mindenkit magaban foglalt, eladasaikat pedig
koztereken, kozparkokban, kavéhazakban, tovabba divatos szalonokban, kaszindkban vagy
rangos banketteken egyarant szivesen hallgattak."" Néhany cigany zenész kiilondsen nagy
megbecsiilésnek drvendett, mint példaul Berkes Béla, akit a kiraly udvari tanczenészévé ne-

veztek ki.

5. dbra. A ragtime magyar népszersitésében fontos szerepet jatszo
Bunko Feri ciganybandaja

Buskil Feri fiivils hanpsiereket i hasmdli elginyzeneiara

Forras: Simon (1999: 19)

9 Kifejezett ragtime-ot Sousa katonazenekara csak raadasként jatszott. A korai ragtime-felvételek koziil kiemel-
ném Vivien Grey Nani, Nani cimen magyaritott ragtime-jat 1905-b6l, amelyet a magyar kirélyi I. honvéd gyalogez-
red jatszott lemezre (Simon és Hirschenberger 1999).

10 A coon song megnevezés meglehet6sen rasszista felhangu a fekete amerikait giinyol6 név hasznélata miatt, de
a torténeti hiiség kedvéért elkeriilhetetlen, hogy hasznaljam.

11 A fennmaradt korabeli ragtime-hoz kapcsolhat6, magyar zenei felvételek kozott szintén szerepelnek cigan ze-
nészek: az afroamerikai Irving Berlin Alexander’s Ragtime Band cimii szamanak magyar valtozatat, a Medvetdncot
példaul Berkes banddja tette népszeriivé; e ciganyzenekar megbecsiiltségét jelzi, hogy két tinnepelt szinészcsillagot,
Solti Hermint és Kiraly Ernét kisérik 1912-es felvételiikon (Simon és Hirschenberger 1999).
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A ragtime pesti kulturajara és ujdonsagara els6k kozt figyelt fel az orvos-iré-zenekritikus
Csath Géza a Nyugat 1909/7. szamaban megjelent A pesti dal cim{ rovid irasaban. Ebben
érezhetd izgalommal vazolta fel észrevételeit az 4j pesti nyelv és az Gj pesti dal kialakulasa-
1dl, s6t 6sszekapcsolddasardl tobbek kozt a kor elsérangt iréinak, kéltdinek és zeneszerzo-
inek (Molnar Ferenc, Heltai Jend, Szép Ernd, Gabor Andor, Szirmai Albert, Kdlman Imre,
Weiner Istvan, Zerkowitz Béla) koszonhetden. Az tjfajta kabarészamok, st politikai kuplék
- olvasataban - egy alapvetéen atformalédé vildgvaros felforgato, eklektikus hangjai, me-
lyek jellemz6i ,,a csibész-hangulat és csibész-gondolkodas, a pesti kedélyességnek stilizalasa
és szinte kegyetlenségig pointirozott, a szandékos, de éppen ezért miivészi ordinarésaga’”.
A szerz6t lenyligozi a kabarék és orfeumok vilagabol a pesti utcakra dradé 4j pesti dal zenei
idegensége és frivolsaga, melyet felvéltva nevez amerikaiasnak, franciasnak és ciganyosnak.
Olvasataban a pesti dal jellemzdje a korabban aggalyosan egymastdl elvalasztott kultarak
keveredése, iranyado értékek kiforgatasa, az 6sszeegyeztethetetlenségek karnevali hangulata:

A pesti dal, ami a muzsikat illeti, pont megfelel6je annak a specidlis pesti irodalomnak, amely a
fovdrost felfedezte. Valami kasirozott, stilizdlt cigdnyossdg van benne, a varosligeti hintak sipla-
dainak jellegével. Valami francids sikk, valami f6vdrosi szegényes fénytizés, ugyanaz, amit sze-
gény és csinos masamod-lanyok jo cip6in, izléses kalapjain és ontudatos affektalt jarasan cso-
dalhatunk. Valami nekikeseredett ziillottség és folényes fasultsag, ami az élet 1élekvesztettjeit,
a miivészeket jellemzi. Valami 1éha lenézése a nemes férfias nagy akarasnak és kimosolygasa
mindennek, amit a kdzonséges ember komolyan vesz (Csath 1909).

A szerz8 megfogalmazdsaban a pesti dal tehat felforgato erejli, hagyomanyokat, megszoka-
sokat és elvarasokat sutba dobd, tiszteletlenségeivel és mamoros hatdrathagasaival magaval
ragado varosi kifejezésforma. Majd a még pontosabb meghatarozas érdekében cikke végén
Csath tjabb definicidval él. A pesti dalt tarsadalmi nemmel (gender) ruhdzza fel, azaz fiatal,
tizéves fitival azonositja:

A pesti dal eszerint megsziiletett, él. Még alig tiz esztendds ugyan, lehet, hogy annyi sincs, de
kemény legény.

Nyurga, sipadt fid. Talan térvénytelen gyerek! ... A ruhdja rongyos, de a magndsok vagy a nagy-
stilti gazemberek grandezzajaval viseli. Szereti és megveti az életet. A mosolya keserti és a neve-
tése kissé eréltetett. De megél a jég hatan is — ez bizonyos (Csath 1909).

Ebben a megfogalmazasban a fekete amerikai ragtime-hagyomanybdl szarmazd, csibészesen
szemtelen zene, ami Budapest eklektikus, bricolage-szert kultdrdjanak vilagvarosi terében
pesti dalként formalddott Gjra, egy fiuban testesiil meg. Ez a hataratlép6 zenei forma ugyan
»torvényen kiviili”, mint Csath kamasz fiGja, am éppen madssaga okan ereje, népszertisége
feltartéztathatatlan. Ez a fitl nyurga, sapadt és — mondhatnank, a diszmagyarba 6lt6z6tt mil-
lennijumi dalidval ellentétben - felttinden rosszul 6lt6zott, mégis szinte arcatlanul 6ntudatos
(»A ruhdja rongyos, de a magnasok vagy a nagystili gazemberek grandezzajaval viseli”). Az
életet sokféleképpen éli (,,Szereti és megveti az életet. A mosolya keserti és a nevetése kissé
eréltetett”), hiszen megszokasok és tarsadalmi elvarasok tobbé gtizsba nem kotik (,Valami
léha lenézése a nemes férfias nagy akarasnak és kimosolygasa mindennek, amit a kozonséges
ember komolyan vesz”). Osszegezve: fiusitott pestidal-értelmezésével és optimista hangjaval
Csath cikkének vége a magyar jazz korai korszakanak modernizal6dé Budapestjét latszik uj-
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rakeretezni, s6t egy ujfajta maszkulinitast is korvonalazni. Miként az idegenséget befogado,
sokféle vilagra nyitott magyar metropolisz — melynek hangja a ragtime-bol kisarjado pesti
dal -, a térvényen kiviili kamasz fitiban testet 6lt6tt Uj, alternativ férfiassag is nagy reményd,
s6t minden nehézséggel dacolva ,,a jég hatan is megél”

Az idegenbdl jové és idegenségét megtartd, de egyre népszerlibbé valé pesti dalt - ha
nem is a Csathtal mérhetd eredetiséggel — a pesti orfeumok is lelkesedéssel iidvozolték: ke-
reskedelmi vallalkozasuk sikere jelentdsen fiiggott a musorukon fellépé 1j ragtime-szamok
sikerétdl.”” Az orfeumnak a magyar kultiraban szokatlannak vélt vilagat — az idegenséget
iinneplé Csathtal szemben - egy korabeli megfigyelé azonban meglehet6s maliciaval igy
kommentalta:

Az orpheum a legellentétesebb tényezdék 6sszehdzasodasabol sziiletett. Az 6-vilag kezet fog ben-
ne az Gj-vilaggal, a franczia szellem parosul a yankee szellemmel. Gerjesség és otrombasag, az
érzékek csiklandozasa és a nevetd izmok legdurvabb ingerlése hivta életbe az intézményt és
uralkodik a mtisor Gsszedllitasaban. A gerjesség a franczidktol valo, az otrombasagot az ame-
rikai szellem szallitja. Az érzékek csiklandozasa gallus taldlmany, a nevet$ izmoknak a yankee
szellem sziilottjei adnak dolgot. Egészében véve café chantant-ba oltott circusi bohdczkodas
(Salgé 1996 [1896]: 302).

Az Gjsagiroi egyszerisitésektdl és szenzaciohajhasz fogalmazasmaodtol eltekintve Salgé Erné
kultarbarbarnak megrajzolt Amerika-képe tipikus példdja annak az eurdpai f6lényeskedés-
nek, amitél a magyarok sem maradtak el. Eszerint tehat a mindenhol és mindenkor vulgaris
amerikai éppen azzal ér el komikus hatést, hogy , megreggeli” a kultirékat. Am a magyar
ragtime korai kottapiaca is meritett ebbdl a ,,yankee szellem”-bdl.

6. dbra. Az afroamerikai Bob Cole ragtime-janak magyar kupléva alakuldsa
- Johnson and Dean mdsorabal e
Egy szoke nd az idealom!

A Yankee
neta o

BB FENEMUTAY

wan- ira 20 pndr

Forras: Simon (2007: 48)

12 Az orfeumok olyan zenés, varietémusorral rendelkezd szorakozohelyek voltak, ahol el6adas kozben a kozon-
ségnek ételt és italt szolgaltak fel.
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A fenti kotta kiaddja, amely a korszak egyik hires amerikai ragtime-janak magyar kupléval-
tozatat reklamozta, a kiadvany fedelén szereplé reklamszévegben ugyanis nem talalt kivet-
nival6t abban, hogy egymassal 6ssze nem ill6 neveket és tartalmakat fésiiljon dssze. A fekete
amerikai szerz6, Bob Cole dalat (amely a fekete amerikai duo, Johnson and Dean miisorabol
valt Pesten népszeriivé) yankee nétanak nevezi, noha az amerikai négert ,,otthon” senki nem
azonositotta a jenkivel, hiszen ezt a nevet fehér amerikaiakra (pontosabban a keleti partvi-
dék kifejezetten fehér bevandorldira és leszdrmazottaira) alkalmaztak; tovabba e pesti valto-
zatban a dal és vagy targyat a — korai magyar divatnak megfelel6, fodros ruhat és pantos ci-
pét viseld — sz6ke haju, fehér né testesiti meg. De Salgé Gjsagirdnak az eurdpai magaskultura
fellegvara nem is Budapest, hanem Parizs. Bardolatlansagukat tekintve ugyanis hasonldsag
- véleménye szerint — az orfeumokkal jellemzett Budapest és az amerikai varosok kozt talal-
haté, 1évén mindkettd jellemzdje az etnikai/racidlis és osztalybeli ,,kevertség”™

A fokozhatatlan tragarsag és az elemi kozmiiveltséget jellemz6 durvasag adja meg az orpheum
ismertet6 jelét, de ez adja meg Budapest jellegét is. Es itt van a kapocs, a mi dsszefiizi a f6-
varost az orpheummal, szellemének ez id6 szerint legtokéletesebb sziilottével. A mi févaros-
unk rokon az amerikai varosokkal, szintoly gyorsan nétt ki a f6ldbél, szintoly gyorsan népe-
sedett be és kozonsége szintoly kevert. Talnyomo az erészakos és durva ,,struggle for life”-erek
szama, ezek taldlnak gyonyorlséget a hasrengeté vagy idegizgaté durva mutatvanyokban
(Salgd 1996 [1896]: 305).

Ellentétben a fintorgd Salgoval, egy masik kommentator viszont a pesti orfeumok gazdag,
egyre javulo programjait dicsérte, melyek — a kiilf6ldi orfeumokkal ellentétben — konkuralnak
a szinhdzakkal (Kerekes 1996 [1896]: 298). Am rosszallta, hogy nem eléggé magyarok. Ahogy
helyesléen megjegyezte, Budapest sokat tett annak érdekében, hogy nyelvében magyarosod-
jon, ,,de karakterében még mindig idegenszeri”. A tulbuzgd nacionalista politikussal, Rakosi
Jenével ezért egyetértett abban, hogy a vonakodé budapestieket csellel kell bevenni:

mulatozasa kozben kell megrohanni magyar szellem produktumaval ezt a févarosi kozonséget,
hogy kivetkdzzék kozmopolita mivoltabol. Mulatozasa kozben fogékony, gyonyorkodése kozben
kapaczitalhato, és akarva, akaratlanul meghajol a magyar géniusz el6tt (Kerekes: 1996 [1896]: 298).

Visontai Soma parlamenti képvisel6 még ennél is tovabbment: az orfeumokat és a kavéha-
zakat parlamenti felsz6laldsaban egyenesen azzal vadolta meg, hogy azok a zsid¢6 ,,ghetto
szellem” melegagyai, amiket még az asszimilalt budapesti zsidosag is rosszall. Végiil kifejezte
reményét, hogy a kozelgd millenniumi tinnepségek nagyobb lendiiletet adnak a térvényho-
zas asszimildcios torekvésének Budapesten is, ahol felt{ing a lemaradas; itt ugyanis fejlodést

[n]em tapasztalhatunk igen sokféle osszefiiggs tényezéknél fogva, és ezek kozt, méltdztassanak
elhinni, igen sok része van ghetto szellemii chantantoknak, Folies Capriceknek, Imperialoknak
és egyéb orfeumoknak. ... Es t. képviseldhdz, én ugy fogom fel a magyar kormanynak a kultu-
rélis misszidjat, hogy mindenre valé tekintet nélkiil 6 neki ebbdl a févarosbél magyar févarost
kell csindlni, oly fovarost, amely minden izében, kiilsé megjelenésében, alakjaban, felfogaséban,
irdnyaban is tésgyokeres magyar legyen (Egyenléség 1996 [1896]: 300-301).

Visontai és politikustarsai nyomasdra a févaros renddrkapitanya, Rudnay Béla ezért elren-
delte, hogy az orfeumi eléadasok felének mindennap magyarul kell elhangzania. Am a kor-
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manyzati befolyas és a nyelvszabély bevezetése ellenére tulajdonosok és igazgatok a hatalmat
konnyen kijatszottdk. Programjaikat ugy tervezték at, hogy a miisorok magyar felét a gyéren
latogatott délutani iddszakban adtak eld, az idegen nyelvt felét viszont este, amikor rendsze-
rint telt hazas el6adasokkal szamoltak.

Tal azon, hogy etnikai-nemzeti csatarozas targya lett, az orfeum kezdettdl fogva mas
identitaspolitikai jatszmak szinteréiil is szolgalt. A ragtime-ra, kupléra tancold, énekld néi
eldadémiivészek testiiket szinpadon Gjraalkotva erotikus vagyak keltésével elsésorban a tul-
nyomorészt férfi kozonséget célozték meg. Doreen Massey és a Gillian Rose-Alison Blunt
altal szerkesztett kotet feminista tuddsok altal irt tanulmanyaibdl meritve azt allithatjuk,
hogy az orfeum olyan konstrudlt nemi (gendered) térként funkciondlt, amely - az egyébként
nem mindig azonosithatd — madsik testét szabalyozva és atstilizalva azt egyértelmisitette és
az erotikus-kulturdlis fogyasztashoz felismerhet6vé tette.

7. dbra. Az Oroszi Caprice miisorlapja

= BUDAFLS it
~ KerereEsi-utr 21,

Forrds: OSZK Szinhaztorténeti Tar®

Az orfeumok vilaga Gillian Rose megfogalmazasaban olyan tarsadalmilag ,atlatszo tér”
(Rose 1993: 40), amely jellegzetes szexualis és genderdinamikaval rendelkezik; mtikodés-
modjahoz tartozik, hogy hagyomanyos maszkulin érdekeket és elvarasokat szolgalva nor-
malizdlja ,,freak’-ké, tehat furava, s6t esetenként szornysziilotté a terében fellépd fehér és

13 http://dka.oszk. hu/html/kepoldal/index.phtml?id=002960
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fekete szorakoztato testeket. A budapesti orfeumok nagyrészt férfiakbol allé kézonsége
azonban semmiképpen nem mondhaté homogénnek; nem csupan azért, mert ezek a fér-
fiak tobb tarsadalmi osztalybol és foglalkozasi teriiletrdl jottek, hanem azért is, mert a ma-
gyar osztalyszerkezet a férfiélvezeteket is rangsorolta: vagyonos kisebbségre és kevés pénzi
tobbségre. Az orfeumok kozonségének kisebbségét kitevo felsébb osztalybeliek koziil - mint
ahogy a szemtand megjegyezte — a gazdag Oregurakat, csakiigy, mint a vagyonos apak fiait,
ugyanis nem az eléaddsok, hanem a kicsapongasok vonzottdk, s ez volt ,,a f6dolog, a mi
az orpheummal kapcsolatban van és a mi az el6adas utan kovetkezik”. A kozonség zomét
kitevé tizezrek viszont ,a kishivatalnokok és a kereskedGsegédek, egyszerii polgarcsaladok
és kisebb-nagyobb iparosok [voltak]. Szamukra az orpheumi musor a mulatsagok koronaja;
a mi az estét megel6zi, az a munka, a mi az el6adasra kovetkezik, az zarva marad el6ttiik”
(Salgo 1996 [1896]: 304-305).

Bar a szérakozasnak nem teljes spektruma, a budapesti orfeumi szolgaltatasok egy része
(a vacsora és a misor) ugyanazzal a jeggyel tehat megvasarolhatova valt minden férfi szama-
ra. Mindez arra hivja fel a figyelmet, hogy az orfeum bizonyos értelemben tgy értékelhetd,
mint a modernizal6dé Budapest jellegzetes tarsadalmi tere, amely egyben rdmutat a tobbi
modernizalédé eurdpai varoshoz hasonld, tarsadalmi nemmel erésen atitatott vondsara is,
tovabbd a modernitason beliil a térbeliség és a tarsadalmisag belsé dsszefiiggéseire. Doreen
Massey megallapitasa e ponton kiilondsen fontosnak latszik ahhoz, hogy segitségével uj-
ralattassam a modernizalédé Budapestet mint tdrsadalmi nemmel meghatarozott teret:
»A térbeli és tarsadalmi Ujraszervezédés, tovabbd a varosi élet felviragzasa elemi felté-
tel volt egy uj korszak bekdszontével. Am ez a vdros genderrel 4thatott (gendered) volt.
S6t gy volt nemileg atformalva, hogy az pontosan mutatott ra a térbeli szervezédésre”
(Massey 1994: 233). Err6l a nemileg megképzett térrél Massey azt is megjegyzi, hogy a mo-
dern véros, amit ,,a modernitas hajnalat targyalo lelkes irdsok iinnepelni szoktak, valéjaban
a férfiaké volt. A sugarutak és kavéhazak, még nyilvanvalobban az éjszakai mulatohelyek és
a bordélyhazak, mind férfiak szimara léteztek — a nék, akik ezekben megfordultak, a férfifo-
gyasztast szolgaltak” (Massey 1994: 234).

A varos mint kozosségi terek nemileg atirt halozata tipikusan a tomegben bamészkodo,
ujdonsagokat keresé flaneuré, akar az utcan, akar az orfeumban, noha mozgékonysagat ez
utdbbiban megvésérolt helyhez (székhez) kotottsége némileg korlatozta.'* Am lényegét te-
kintve még igy is 6 volt a megfigyeld és nem a megfigyelt. A flineurt mint egyértelmden és
félreérthetetleniil maszkulin egyént ,,a tekintet egyiranyusaga és iranyultsaga” hatdrozta meg
(Massey 1994: 234), akinek erotizald tekintete (és az ezt kiszolgalé korai modern szérakoz-
tatdipar) hozta létre a nét az orfeumban. Ugy is mondhatnénk, hogy az orfeum kézonsége
bizonyos fokig mind flaneurként viselked6 nézé volt ebben a modern, de tarsadalmi nemét
tekintve a hagyomanyos kétosztatiisaghoz ragaszkodo, atlatszo térben, ahol (az 6t kiszolgalo
eléadomiivész segitségével) karikaturaszertien leegyszertsitett testeket képzett (és kapott).
Az ennek nyoman létrejott egzotikussa és erotikussa ,,masitott” testek (f6ként a kéristandké,
énekesnoké, szoldtancosndké, kabarészinészn6ké) — mint amilyen a korabeli hires fekete n6-
ikon, a Parizsban hirnevet szerzett Josephine Bakeré - elragaddan kiilonlegesnek, erotikusan
izgaténak, sét fajilag izgatonak tlintek.

14 Ez a csoport korrelal a Salgé altal naiv bamészkodokként leirt kivancsi orfeumlatogatokkal (Salgo 1996
[1896]: 305).
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8. dbra. Josephine Baker mint ,, Afrika”

Forras: fanpix.net'

A maszkulin tekintet iranyultsagat kiszolgalé orfeumok és szinhazak megkonstrualt terében
amodern tancmiivészet Budapestre latogato elsé amerikai képvisel6i — hidba a szérakoztato-
helyek standard néképétdl valo radikalis massaguk — a nézok legtobbje szamara szintén ero-
tikus targyként tlintek fel. Saharet/Clarisse Campbell, Loie Fuller, Isadora Duncan és Maud
Allan a ndi testet gy fogalmaztak ujra, hogy abban megtestesiiljon a modern né dnbizalma,
testének megbecsiilése és kiilonleges kifejezéereje. Az Gj n6i mozgasmiivészet (fehér) ameri-
kai utt6r6i koreografidiban follelhetd volt az elsé hullamos feminizmus értékrendszere, mint
a magat nyiltan feministanak vallé Isadora Duncanéban. Ezek a miivészndk arra torekedtek,
hogy a hagyomanyosan korlatozott és iranyitott n6i mozgaskulturat felszabaditsak az orfeu-
mokban elvart erotizalt szerep és a balettszinhazakban megkivant 6nsanyargaté kotottségek
alol. Fuchs Livia megfogalmazasaban:

a tancot miivészetként felfogd vjitdk elkeriilhetetleniil balettellenesek lettek, hiszen a sajat ki-
triilt konvenciditol szabadulni képtelen szinpadi tanc, a balett-tradici6 ellen lazadtak. Ugyan-
akkor a népszert, szérakoztatdipari kozeg ellen is tiltakoztak, mint a szinpadi tdnc masik lehet-
séges megjelenési formdja ellen (Fuchs 2007: 17).

15 http://fanpix.famousfix.com/gallery/josephine-baker/p12626294.
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A tancmiivészet nemi normativitasanak és mozgaskonvencidinak tjrarajzoldsaval az eman-
cipalt néi testet kivantak szinpadra vinni; azt, aki tobbé mar nem férfitekintet és fogyasztas
targya, hanem az 6nkifejezés és szimbolikus kommunikacié alanya.

A szazadfordul6 Budapestjének kozonsége azonban nem volt felkésziilve ekkora fordulat-
ra. Néhany magyar néz6t6l, mint a késébb hiressé valé modern tancmuvésztél, Dienes Valé-
riatdl eltekintve, a publikum a modern tanc els6 néi képviseldit izgalmasnak, st izgatonak
taldlta, am tavolrdl sem muvészi tjdonsaguk okan.'s Isadora Duncan azért keltett feltinést,
mert harisnya és cipd nélkiil tancolt, Maud Allanrdl azt suttogtak, hogy anyasziilt mezte-
lentll 1épett szinpadra, Saharet tancstilusat pedig a sajté kifejezetten erkolcstelennek itélte.
Még a radikélis eszméirdl és bator kolt6i ujitdsairdl ismert, cakewalkot kedvelé Ady Endre
is egy alkalommal némi kétéliiséggel hangjaban azzal fordult Jaszai Marihoz (akit mélyen
megérintett Isadora Duncan tancel6adasa), hogy megkérdezze: ,Nem gondolja, hogy ezek
a mezitlabas csodak ferde ttra terelik, megrontjak a kozonség izlését, mely eddig kielégitést
talalt a komoly dramai muvészet gyonyortségében?” (idézi Fuchs 2004: 15)."

A modern tancot azonban nem csak fehér tancosnék hoztak Amerikabdl, hanem afroa-
merikai tancosok is, mint példaul a Johnson és Dean pdros vagy a Louisianai Amazon Garda
(The Louisiana Amazon Guard), akik 6riasi meglepetést okoztak fekete amerikai ragtime-
ra tancolt, szokatlan mozgaskulturat megjelenité cakewalkel6adasaikkal. Szemben a korai
eurdpai tarsastancokkal (amelyek alapelemei a ,,zart” testtel végzett 1épések, elegans szok-
décselések és egyre bonyolultabb alakzatok formaldsa, mint a quadrille-ban) vagy a késéb-
biekkel (mint a keringével, mely szinte parketta felett isz6, még szigoribban zart testtartast
kovetelt), a fekete cakewalkot jard tancos teste ,,nyitott” és ,,foldkozeli” volt. Teste lazan hol
hétra-, hol eldrevet6dott, fels6- és alsdteste izolaltan mozgott, hiszen csipSk, karok és 14-
bak latszélag 6nallo életet éltek. A fehér euroamerikai tanckultiraban megjelené fehér test
zart morfologidjaval szemben, melyben élesen elhatarolt a felsé- és alsotest, az afroamerikai
cakewalktancos teste tobbszordsen osztott, tehat szabadon mozgd, nyitott volt; nem a féld
t6lé, hanem éppen a fold felé iranyult, szinte a talajba furddni latszott.'® Mindezek egyiitte-
sen csiklandodan furcsa, erotikus, s6t groteszk mozgasnak tlinhettek a szazadfordulds ma-
gyar nézOk szamara. Ha a tarsadalmisdg — mint Massey-tdl tudjuk - korreldl a térbeliséggel
és ,nyiltnak és szabadnak lenni annyit jelent, mint kitakarva és sériilékenynek lenni” (Yi-Fu
Tuan 1977: 54), akkor a cakewalker ,illetleniil” szabad és nyitott teste a korabeli nézéket
érthetden erds érzelmekre ingerelte. Az orfeum politikaja, amely a groteszket és az eroti-
kust célozta meg, alapvetden kiilonbozott a nemzeti érzelm(i magyar felsé osztalyok 1840-es
évekbeli tancparkettjének politikajatol, amelyre az orfeumi idésebb tri kozonség még emlé-
kezhetett (Nemes 2010: 803).

16 Dr. Dienes Valéria filozdfiai rendszerét dolgozta ki annak a modern tanckultaranak, amelynek az orkesztika
nevet adta posztumusz megjelent miivében: Orkesztika — mozdulatrendszer (1995). Legutobbi kiadvany, amely e
targyban irt tanulmdnyait kozli Dienes munkassaganak méltatasaval egyiitt: A Tanc reformja ,,a mozdulatmiivészet
vonzdsdban” (Dienes et al. 2016).

17 Fuchs Livia idéz néhany helyesl6, sot lelkes értékelést is miivelt értelmiségiek, illetve irdk tollabdl, pl. Brédy
Sandorét és Lovag Adamét (Fuchs 2004: 8, 9).

18 A cakewalk illusztraciéjaként ajanlom a Library of Congress archivalt anyagai koziil a Katherine Dunham
és tarsulatanak 1942-44 kozotti eléadasaibdl osszeallitott videdt: Selections from the Katherine Dunham Collection:
https://www.loc.gov/item/ihas.200003812/.
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9. dbra. A cakewalk utazasa az amerikai Délrél az eurdpai baltermekbe
és az amerikai Katherine Dunham tanctarsulataba
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Forrasok: The Philadelphia Dance History Journal;'
Simon (1999: 6); Library of Congress: Selections from the Katherine Dunham Collections®

19 https://philadancehistoryjournal.wordpress.com/tag/primrose-west/.
20 https://www.loc.gov/collections/katherine-dunham/?st=slideshowd#slide-9
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Az amerikai Dél aratdsi iinnepségein téncolt cakewalk az Egyesiilt Allamokban 1895 és
1905 kozott valt népszerti tarsastancca, majd késobb, 1915 koriil az Atlanti-6cean mindkét
partjan tjraéledt, hogy masodik viragkorat élje. A cakewalkban az afrikai tanckultdrakra
visszavezetheté testtartas és mozdulatsor euroamerikai tarsastancok elemeivel keveredett
parodisztikusan elttlzott gesztusokkal, amelyekkel fekete rabszolgak gunyoltdk ki a fura
eurdpai tancokat lejt6 fehér gazddikat.*' A cakewalk eredetileg karnevali szabatossagra és
gunyolddasra (a fehér hatalom szé szerint vett mozgasformdjanak kiforgatasara) iranyult,
majd a szazadforduld amerikai és eurdpai zenés szinhazainak iinnepelt szinpadi tancava és
fehér amerikai és eurdpai uri szalonok kedvelt tarsastancava alakult. A cakewalk paratlan
transzatlanti karrierjének torténete nem csupan horizontélis (Amerikabol Eurdpaba torté-
né) transzatlanti utazas, hanem vertikalis tarsadalmi mozgas képét is mutatja a tarsadalom
legalsé (az amerikai fekete rabszolgak) szintjérdl a legmagasabbikba, a fehér felsébb oszta-
lyok és az eurdpai arisztokracia koreibe. Emellett a cakewalk dinamikajat kezdettdl fogva
meghatarozta a racidlis hitelességgel valo jaték és identitaspolitika (Ilyenek a fehérek! Ilye-
nek a feketék!).”> Az amerikai minstrelszinhazak és varieték musoraibdl jol ismert fekete
amerikai mtvészek eurdpai turnéikon eldszeretettel adtak el6 ilyen racialis hitelességet fel-
skicceld, de nevetségessé is tevé cakewalkszamokat is, melyek furcsasagain a fehér kozonség
kedvére szérakozhatott.

A cakewalk az 1900-as években hdditotta meg Eurdpa tancparkettjeit, koztiikk annak a
szombathelyi széllodaénak is, ahol 1904 szilveszterén - a helyi ujsag tudésitasa szerint —
»[m]idén a jokedv elérte a deleldpontot, még a kék-vokot is elkovették” (Bozzai 2004).
A korabeli cakewalklaz természetesen elérte a budapesti orfeumokat és zenés szinhazakat
is, melyek arra torekedtek, hogy miisoraikon a kozonség altal oly kedvelt fekete tanc is sze-
repeljen.”? Magyar népszeriiségére jellemz6, hogy még a kor hires szinésznéjének, Fedak
Sérinak a karrierjét is jelentdsen befolyasoltak cakewalkel6addsai, kiilondsen az 1912-es — az
angol Sidney Jones Gésa cimil - darabjanak zenei betétjeként a Kiraly Szinhdzban. Ekkor
- jellemzden a kor és a cakewalk eklektikus szellemiségére — Fedak az amerikai Irving Ber-
lin Alexander’s Ragtime Band cim(i ragtime-janak magyaritott valtozatara, az eredeti da-
rab szereposztasanak megfelel6 jelmezben, azaz japan kimonoban jarta Ratkai Martonnal a
cakewalkot a nézdk dridsi 6romére (Simon 1999: 35).

21 Az amerikai Délen a rabszolgatartok cakewalkversenyeket is rendeztek rabszolgaiknak, ahol nem csak siite-
ményt (cake-et), hanem akar értékesebb jutalmakat is nyerhettek.

22 Ugy tiinik, a cakewalknak is megvan a maga identitaspolitikai dinamikéja az afroamerikai kulturdban. Mig
a szazadforduld Amerikajaban a fekete értelmiség elitélte (elsésorban a feketéket ginyold-leegyszertisits) rasszista
tizenete miatt, a cakewalkot ma tobben a fekete kulturdlis 6rokség részének tekintik. Ennek az iranyzatnak megha-
tarozd képviselGje a tancmiivész-antropologus és szinhazszervezé Katherine Dunham (1909-2006), aki az 1940-es
években a cakewalkot szinpadi tancként djraélesztette. A mdsik afroamerikai tdncmiivész és koreografus, Alvin
Ailey (1931-1989) az 1950-80-as években a modern fekete tdncmiivészetbe a cakewalkot sok mas korabbi fekete
tancformaval koreografidiba épitette. A New York-i Alvin Ailey American Dance Theater az afroamerikai tdncmii-
vészet mdig is nagyra tartott egyik fellegvara.

23 Susan Manning amerikai tanckutaté megallapitdsai segitenek megérteni a millenniumi Budapest orfeuma-
iban és mas tancos-zenés szérakozohelyein megjelend racialis dinamikat, amely — a fekete tancosok el6adasait
élvezve — a fehér néz8k szamadra sajit fehér 6nmeghatarozasuk 6romével is egyiitt jart. ,Néz6(ség)modelljének”
els6 két meghatdrozdsa szerint ugyanis ,,a nézok a feketeség és fehérség szinhdzi konstrukcidit azok implicit és
explicit egymasra vonatkoztatdsaban olvassak” (azaz a fekete és a fehér test csupan egymas viszonyaban értel-
mez0dik); tovabbd ,,a kiilénbozo tarsadalmi helyekrdl érkezé nézék ugyanazt az el6addst masképpen latjak”
(Manning [2004]: XVI).
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10. dbra. Fedak Sari kimonos cakewalk ragtime betétjének kottdja
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Forras: Simon (1999: 10)

Fedak Sari elsopré sikere annak is tantibizonysaga, hogy a korabeli kozonség semmi kivet-
nivaldt sem talalt a japan kimond és a fekete amerikai cakewalk egyideji szerepeltetésében.
Ellenkezoleg; a tanc és a jelmez egymast kiegészitve szolgalta azt a célt, hogy a magyar szi-
nésznd egzotikus, racializalt masikként jelenjen meg a (hagyomanyos proszcénium szinhd-
zakra jellemzd) nézotértdl eltavolitott szinpadon. Ebben a tarsadalmi nemmel és racializalt
identitassal felruhazott térben a nézétekintetek szamara a ,,japan” és a ,,néger” egymassal ki-
cserélhetd és idegen volt. Hasonld hatasra torekedett a racialis hatdrok és feltételezett identi-
tasok komikus sszemosasaval az a magyar ,,feketearc” (blackface) minstrelszinhazi bohozat
is, amit az Aalbach Jacques néven szereplé magyar mtivész A néger Don Juan, egy zsido né-
ger cimmel adott el6 1910-ben a Févarosi Orfeumban (Simon 2007: 67). Az orfeumok mor
épitészeti és diszitGelemeket felsorakoztatd terei szintén hozzdjarultak az idegen vilagokat
megidézo, keleties hatashoz, amire ezek a szorakoztat6 intézmények egyébként is torekedtek
a freakszer( fura, abnormalissa stilizalt masik, a nevetést kivalt6 abszurd felvonultatasaval.
Ily médon tehat nem csupan a Csath Géza altal nagyra értékelt politikai kuplék magyar
valdsaga ment at komikus mdsitason, hanem a masfélének itélt ember is: a néger, csakugy,
mint a zsid6 vagy a japan, kacagast gerjesztéen furava, masfel6l nagyon is hasonléva, egy-
bemoshatévd, sét kiismerhet6vé valt. Mindez azonban korantsem volt csupan magyar jelen-
ség a korabeli szorakoztatoéiparban. Mar a New York-i Broadway elsd, minden szerepében
fekete amerikai szinészeket felvonultaté minstreljellegti show-ja, az 1896-ban (a budapesti
millenniumi tinnepségek évében) bemutatott Oriental America is a feketeség masitasara,
s6t komikus orientalizdldsdra torekedett (Emery 1972: 208-209).
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Budapest orfeumaiban a furat és a felzaklatéan masfélét (a keletit, a nét, a feketét, a fekete
nét) a nacionalista, fehér férfiak altal uralt kortars kultira megzabolazta és domesztikalta.
A masik massaga miatt érzett szorongas megfékezésének és egyben kisajatitasanak szemlé-
letes példaja az a humoros megjegyzés, amivel egy korabeli kommentator adott hangot cso-
dalatdnak, amellyel jelezni kivanta az Gjonnan megnyilt, orfeummal is biiszkélkedd, driasi
lagymanyosi véllalkozas megnyitasat tinnepl6 tlizijaték killonlegességét:

De nem is volt sziikség a csillagokra: sziporkazva repiiltek fel az égre a tiizijaték rakétai, forgd
napjai, szines csillagai, messze hirdetve Budapestnek, hogy holnaptol kezdve johet mar sere-
gestdl: oldja meg a keleti kérdést és annektdlja — Konstantindpolyt. Hadd haragudjék a muszka!
(Févdrosi Lapok 1996 [1896]: 320-321).

Utalva al50 évig tartd torok uralom keltette, hosszan tarté magyar szorongasra, a tudositd
frivolan jatszik a torok figurajaval (akit sz6vegében drussal, sét a millenniumi tinnepségekre
bérelt miiezzinnel azonosit) mint a magyartol végletesen kiillonb6z6é masikkal; azzal, akinek
torténelmi identitasa Konstantindpolyhoz kotédik, &m mar az a varos is (budapesti orfeum
formdjaban) kisajatitott, magyarizalt. S6t, mint tréfasan megjegyzi, a Konstantinapolynak
nevezett mulaté magyar latogatoi késéi honvédoékként akar igazsagot is szolgaltathatnak az-
zal, hogy a torténelem szekerét kevésbé gorongyos utra kormanyozzdk. Magyarorszag Ot-
toman Birodalomhoz vald csatoldsa helyett a magyarok végre a torokok foldjét is annektal-
hatjak, amivel még az oroszok (akik a Habsburgokkal egyiitt verték le az 1848-49-es magyar
szabadsagharcot) orra ald is borsot térhetnek.”

A millenniumi iinnepségek és a budapesti mulatohelyek oridsi tomegeket mozgaté kar-
nevali eseményeit — a ldgymanyosi szérakoztatokdzponthoz hasonléan - a korabeli vilag-
kiallitasok tapasztalatai alapjan tervezték. A harom évvel korabban megrendezett Chicagdi
Vilagkiallitas kozremiikodoéi koziil példaul pirotechnikusokat hivtak, hogy a pesti ég kel-
16képpen langba boruljon. Am még lényegesebb, hogy a kor vildgkiallitdsaihoz hasonl6an,
a Millenniumi Ezredéves Orszagos Kiallitas Budapestje a legtjabb technikai csodak bemuta-
tohelyeként miikodott (példaul a kontinens elsé foldalattijaval, Edison kinematografjaval és
a ,szinfényképezéssel”); s6t attekintést kivant adni tizenkét magyar és tizenkét nemzetiségi
porta bemutatasaval az orszaghataron beliil é16 vidéki élet valtozatossagarol és a kisebbségek
kultarajarol is, koztiik a boszniairdl egy harem és a ciganyrol egy faluvégi putri formaja-
ban. Mindezzel egy nemzet birodalmi nagysaga nyert kifejezést, amely nemes lelkiien adott
helyet a masféléknek - akér az Ujvilagbdl érkezett fekete cakewalktdncosnak vagy ragtime-
énekesnek is —, mindezt szinpadias megvilagitasba, akar a millenniumi iinnepségek tiizijaté-
katol megvilagitott ég ala helyezve. Mint ahogy Gergely Andras megallapitja: ,,[a] sovén tor-
ténelmi biiszkeség vegyiilt itt a szorgos munka polgari megbecsiilésével” (Gergely 1996: 12).

A sajat multjat és jovobe vetett hitét tinneplé millenniumi Budapest ragtime-vilagaban a
kultira helyszinét (Homi Bhabha) esténként performativ teremtéssel tjra- és jrajatszottak,
kozéppontban a magyarral, akinek identitdsa a periférian tartott etnicizalt/racializalt mdsik-
tol (a jenkitél, négertdl, indiantdl, toroktdl, muszkatol, boszniaitol) vald elkiilonbozddésé-
t6l fuggott. A szorakozas — legyen az millenniumi felvonulds, emlékmi vagy emlékoszlop
avatéinnepsége, orfeumi bohdzat vagy éppen a kimonds Feddk Sari cakewalkszama - az

24 Az Os-Budavara mulatonegyedben szintén megjelentek a térokok mulato, iivolté dervisek, sét egy egész tér,
a Mecset tér formajaban haremmel és labirintussal.
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ismétlésnek azt az 6romét hozta, mellyel a fehérség, kiviltképp a fehér magyar férfiassag
folyamatosan fel- és ujraépithette onmagat. S tortént ez abban az Osztrak—-Magyar Monar-
chiaban, amely jétevéként kooptalta az etnikai/racidlis/nemi massagot mint az 6nmagatél
megkiilonboztetett masikat, egyben szdrakozasa targyat.

11. dbra. Racialis/rasszista dbrdzolasok: fehér vezér és fekete szinészek

<

|- ”
, ‘ liip ﬂ‘thfﬂ
‘ \h

Forras: Simon (2007: 18)

25 http://fesztykorkep.hu/?gclid=CjOKEQjwil3HBRDv0q_qhqXZ-N4BEiQAOTiCHKKjnQUiVkA_gb61k2Z7Zx
jL39Ujz5GiwNocEs5F6URkaAvTISPSHAQ
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A ragtime karnevili ereje azonban tavolrdl sem csupan gerjesztette a (fehér férfiak altal
meghatarozott) nacionalista fantaziakat, hanem segitette is azok humorosan torzit6 meg-
kérdgjelezését. A ragtime-kultira nemzetkozi terében — melyben jelentds szerepet jatszott
az afroamerikai el6éadomuvészek altal rendszeresen latogatott Budapest — nem csupén a vi-
laghiri magyar zeneszerz6 és zongoravirtuéz Liszt Ferenc 2. magyar rapszédidjanak, ha-
nem magdanak a ,,magyarnak” tinnepélyes komolysagat is kiforgattak.® Az amerikai Julius
Lenzberg transzkontinentélis ragtime-piacon megjelené Hungarian Rag-je (1913) ugyanis
yjvilagi ritmussal és ciganyzenei elemekkel elbolonditva reggelte meg Liszt drdmai zongo-
ramivét. S6t a zongorakotta fedelét diszit6 és reklaimozo, 6nfeledten cakewalkol6 par ma-
gyarnak szant férfialakjat a grafikus — diszmagyar helyett — masito-orientalizald viseletbe
oltoztette. A ragtime és a fekete amerikai zene magyar valtozata, a pesti dal - ahogy Csath
megallapitotta — valéban nem kimélt sem szigoru tekintélyt, sem magasztos hagyomanyt.

A ,csibész-hangulat és csibész-gondolkodas” kacagva-bukfencezve ,,rongyolta szét” mind-
azt, amire csak kedve szottyant.

12. dbra. Julius Lenzberg Hungarian Rag cim kottédja

s Tenzskws

SV

Forrés: The Public Domain Review?’

26 Liszt masik, Liebestraum ciml darabjanak szintén késziiltek ragtime-véltozatai, mint ahogy Chopin,
Rahmanyinov, Mendelssohn, Dvorak slagerdarabjainak is. Ittzés Tamas Liszt Ferenc hatasa a ragtime- és swing-
korszakban cimi tanulmanyéaban tobbek kozt azt is kimutatja, hogy milyen parhuzamok vehet6k észre Liszt és a
ragtime kozott a zongoratechnika és harmonizacio tekintetében (Ittzés 2001: 64-71).

27 http://publicdomainreview.org/collections/hungarian-rag-pietro-deiro-1913/
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Zipernovszky Rornél
i fog gyozm - a jazz vaqy a cigdny -
nehéz megjosolm”
A cigdnyzenészek megquédik a magyar nemzeti kultirdt'

Bevezetés

A magyar nemzeti kultira® és a ciganyzene utjai tobbszor keresztezték egymast, Ossze is
fondédtak hosszt idészakokra. Evszdzados tavlatban egyiitt éltek azt megelézden, hogy az
Eszak-Amerikdbol érkezé elsd 4j tancok és zenék népszertivé valtak volna az Ovildgban a
szazadforduldn. Valdjaban az autentikus népi ,,parasztzene” és az urbanus, divatos zeneszer-
z8k dltal komponalt magyar néta kozti kiilonbséget el6szor tudomanyos alapon a népdal-
gytjtok, elsésorban Vikar Béla, Bartok Béla és Kodaly Zoltan tevékenységének kezdetén, a
szazadelOn hataroztak meg. Szembe kellett szalljanak azzal a kozkelett félreértéssel, ami a
ciganyzenét és ,parasztzenét’, amit 6k autentikus népzeneként mutattak fel, egy kalap ala
vonta. A magyarnota kifejezést a ciganyzene részleges szinonimajaként hasznalja a koznyely,
de eredete mas iranyba mutat. Amint arra Sarosi ramutatott: ,,...a magyar ciganyzenészek
altal jatszott »ciganyzene« a vilag kiillonboz9 tajain ciganyok altal jatszott sokféle zenék ko-

1 A tanulmadny elsé valtozata a HUSSE (Hungarian Society for the Study of English) Budapesten 2013 janu-
arjaban tartott konferencidjan hangzott el, majd angolul az Americana. E-Journal of American Studies in Hunga-
ry jazzkiilonszamaban jelent meg (Zipernovszky 2015). A jazz sz6t a jelen tematikus szdmhoz igazodéan angol
irasmdd szerint hasznalom (mely a magyar helyesirasban is elfogadott). Ez a tanulmany nem johetett volna létre
Mark Miller kanadai jazztorténész kitiinteté tdmogatasa nélkiil. Kiilon koszonet illeti Federmayer Evat, disszerta-
ciés konzulensemet.

2 A kultira magyar nemzeti jellege a Magyar Kiralysag teriiletén a szazadfordulo6 koriili egy-két évtizedben a
kortarsak szamara nem igényelt kiilonosebb meghatarozast, olvasok és kozonség szamara magatol értet6do volt.
De Somfai a zenetudomany utébbi évtizedeinek kontextusaban ramutat, hogy ,,A hangstily a magyarrdl a magyar-
orszagira keriilt” (Somfai 2005: 233).
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z0tt a legkevésbé cigany” (Sarosi 2012: 10).°> Masrészt a korabeli tancdivatokra utalnak a
magyarnéta kifejezés gyokerei: ,,A 19. szazad elején a kottaban is kiadott magyar tancdara-
bokat nevezték magyar nétanak, megkiilonboztetésiil az idegen tancdaraboktoél” (uo.). A hu-
szas években, abban az évtizedben, amelyet kézelebbrol veszek szemiigyre, az éttermi ven-
dégek és a kavéhazak latogatdi dltalaban azt gondoltak, hogy a ciganyzene, amelyet ezeknek
a helyeknek a tobbségében hallgattak, valami jellegzetesen és tipikusan magyar miifaj. Igy
azutan maveldi is ennek megfelelé tarsadalmi poziciot élveztek: , A ciganyzenészek életét
és sorsat a 20. szazadban is, mint korabban, megkiilonboztetett figyelem kisérte, hiszen 6k
a nemzet nagy tobbségének koztudatdban a magyar zene letéteményesei, gondozdi, apoléi”
(Sarosi 2012: 16).

A magyar tarsadalom tobbsége Trianon utan is ragaszkodott a ciganyzenéhez, sokan ezt
tekintették a legfontosabb nemzeti zenei formanak, st sokan egyediili ilyenként tekintet-
tek ra. Amikor a modern huszadik szazadi szellemi irdnyzatok képvisel6i, valamint Bar-
tok és Kodaly kritikus hangokat {itottek meg a kavéhazi ciganyzenével kapcsolatban, akkor
kiilonosen az ellen keltek ki, hogy azt a magyar zenekultira egyediil fontos és jellegzetes
formdjaként ismerjék el. Hevesi Sandor rendezé mar 1905-ben ugy érvelt, hogy a cigany-
romantikatol ,megszabadulni legfébb kételességiink volna” (Sarosi 33). Hevesi, és késébb a
kozgondolkozast médszeresen befolyasolni igyekvé Bartok és Kodaly nem a ciganyzene léte
ellen emelték fel a hangjukat, hanem egyszertien ugy vélték, hogy tdl nagy szerepre tett szert,
s hattérbe szoritotta a Liszt Ferenc-féle Zeneakadémia kozvetitette eurdpai zenemiivészetet
(Hevesi szavéaval a ,,kultarmuzsikalast”).

A ciganyzenére nem csak Magyarorszagon tekintettek gy, mint a magyar zenei kultara
hordozoéjra, azzal egyiitt, hogy altaldnos volt a tdncos-énekes cigany néprél alkotott sztere-
otipia. A cigdnybdrd, Johann Strauss operettje volt az els6, amely bécsi szinpadon megszélal-
tathatta a Rakoczi-induldt 1885-ben, ledontve ezzel a magyar fiiggetlenséghez kapcsolodo
tabut (Hanak 1997: 18-19). A szdvegkonyv a magyar nemzeti romantika egyik legfontosabb
alkotoja, Jokai irdsai nyoman sziiletett (Sarosi 2012: 16). Rdkoczi vagy a tabornokai termé-
szetesen soha nem alkalmaztak ciganyzenészeket, ezeket és a hasonlé mitoszokat kés6bbi
korokban konstrualtak a nemzeti felemelkedés és a reformkor jegyében a tizenkilencedik
szazadtdl kezdve - Jokain kiviil az irodalomban Kélcsey Ferenc, Vorésmarty Mihaly, Petéfi
Sandor, Katona Jézsef, a mlizenében Erkel Ferenc és Liszt Ferenc, a festészetben Lotz Ka-
roly, Zichy Mihaly, Madarasz Viktor és Székely Bertalan. Az éltaluk és a hozzajuk hasonl6
alkotdk altal konstrualt nemzeti romantikus toposzok kozott a ciganyzene is jelen volt, és
mint ilyen, beivodott a kdzgondolkodasba, mélyen a huszadik szazadba benyuléan. Ez el-
len emelték fel hangjukat a modern szellemi mozgalmak képviseli, mint Hevesi és Bartok.
Egy apré példa is jol illusztralja, hogy ez iigyben béven maradt még késobb is tennivald:
az észak-amerikai radios kozonség az 1929-es halaadas napi, nemzetkozi kooperaciés mu-
sorban a magyar kozremiikodést is hallhatta. A béke és a népek kozti megértés jegyében
Osszeallitott adasban Eurdpat tobbek kozott az angol 1égierd, a skot dudasok és a La Scala ze-
nekara képviselte. A magyar résztvevé a Budapest Ciganyzenekar volt (Brooklyn Daily Eagle,
1929. november 10.: F9).

3 Sarosi forrasgytijteménye sajat bevezetdjével kezdddik, azutan nevesitett (Hevesi S., Ignotus stb.) és anonim
szerzOk korabeli cikkei kévetkeznek. E kiilonbség érzékeltetése érdekében kiteszem az évszamot akkor, amikor
Sarosi bevezetdjére hivatkozom, illetve elhagyom, amikor valamely forrasra utalok (melyek esetében egyébként is
félrevezetd lenne a 2012-es évszam).
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A ciganyzenekarok, ahogy korabban, a hdboru utani években sem torekedtek a sajat szer-
zemények vagy az eredeti repertoar miisorra tizésére. Ezek a zenekarok nem koncerteztek,
hanem a vendégek kiszolgalasara rendezkedtek be, az & izlésiiket igyekezett kipuhatolni a
primas, amikor hangszerével a véllan felkereste a vendégek asztalait (Sarosi 2012: 9-12).
A tekintélyes kritikus és zenetudés, Téth Aladar 1930-ban nekrolégot publikélt Radics Bé-
larol, az egyik olyan primasrol, aki ,,koré valosagos mitoszt szottek egy egész nemzet almai”.
Ebben igy emlékezik:

...tudta a borg6zos kocsmak notait, ismerte a pezsgds éttermekbe illé muzsikat... Jatszott ore-
geknek Oregesen, fiataloknak fiatalosan... jatszott hires ,,szakembereknek”: zeneszerz6knek, he-
gedliimiivészeknek... Nem zarkozott el a kiilfoldi hangok el6l sem: atmuzsikélta a bécsi valcer
fénykorat, a francia négyest és a polkat, a bosztont, a szirupos francia kering6t. .. s végiil tancolt
a vonodja, igaz, hogy rokonszenves idegenkedéssel, a jazz-ritmusokra is (Sarosi 275).

A zenetudoés nekrologja nem csak azt konstatalja, hogy a ciganyzenekar igen gyorsan tudott
alkalmazkodni az aktualis nemzetkozi divatokhoz, és hogy szdlistdinak hangszeres tudasat
a szakma cstcsain is elismerték, hanem azt is, hogy bar a negyvenéves primasi jubileumat
megiilS hires primas ,,idegenkedett” a jazzt6l, mégis musorra tlizte. Amint az a korabeli saj-
tobol az évtized végére orszagos vonatkozasban lesztirhet6, ezzel az averzidval, az idegennel,
mint Masikkal szembeni tartézkodassal, a zenetudos is azonosult. A valtas kényszerével a
cigdnyzenekarok egy jelentés része igy is szembesiilt, legkésébb a harmincas években.

A ciganyzenekarok altalanos nyitottsaga a tengerentulrdl érkezé divatok irdnt mar az
1920 el6tti id6krél is sokréttien dokumentalhatd, ilyen iranytu kutatasokat, valamint kot-
ta- és hangfelvétel-kiaddsokat tobbek kozott Wolfgang Hirschenberger (1988), Rainer E.
Lotz (1997) és Simon Géza Gabor (2007) kozoltek: ezekbdl kideriilt, hogy a ragtime mar a
szazadforduld idején felkeriilt a magyarorszagi ciganyzenekarok repertoarjara.* Kovetkez-
tetése szerint a ciganyzenekarok donté szerepet vittek a ragtime magyarositdsaban. Ezzel
szemben kulturalis és egzisztencidlis harc bontakozott ki 1920 utan, amikor mar nemcsak a
divatos zenék, hanem a zenekarok, a zenészek is Magyarorszagra jottek azokra a helyekre,
ahol addig a ciganyzenekarok muzsikusai keresték a kenyeriiket. A nemzeti érzés kifeje-
zése letéteményesének gondolt cigdnyzenekar és az intenziv szenvedélyeket felkorbacsolo
jazzband kozott 1étrejott Osszetitkozést még az amerikai napisajtd is harcként dbrazolta egy
karikattraban (1. kép). Irdssomban igyekszem a kulturatudomény modszereivel, a korabeli
magyar és amerikai sajté forrasai alapjan felmérni ennek a ,,harcnak” - amely a szérakozta-
tas monopoliumaért bontakozott ki - kiillonb6z6 vonatkozasait. Ezaltal ugyanis pontosabb
képet kaphatunk a jazz magyarorszagi fogadtatasardl és a két vilaghabora kozotti kulturtor-
ténet tobb vetiiletérol.

»A jazz, a sexophone és a mocsok évtizede” - korszakolds, terminoldgia
Az els6 vilaghaboru okozta pusztitds, majd pedig a trianoni békeszerz6dés nyoman bekévet-

kezett traumak az egész lakossagot stlyosan érintették, igy természetesen a vendéglato- és
szorakoztatéiparban dolgozokat is. Az annak idején publikalt adatok egyik verzidja szerint

4 A kérdésrél 1asd bévebben Federmayer Eva tanulmanyét ebben a lapszdmban: Millenniumi Budapest és rag-
time. A faj, a nem és az osztaly (rendiség) mintazatai a korai magyar jazzkorszakban (Federmayer 2017).
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az Osszesen 3000 budapesti ciganyzenészbdl 2000 volt hely (ti. munka) nélkiil 1921-ben
(Sarosi 175). A mindennapi kenyérkereset roppant médon megneheziilt szamukra is a habo-
ru utdni években. Ezt tetézte a haboru vége utan gyorsan terjedd divat, az afroamerikai ere-
detli jazz-zene és tanc, ami varatlan és kemény konkurenciat teremtett a helyi muzsikusok-
nak mindenhol, ahol megjelent. A jazzlaz, amely végigsoport Eurdpa nagy részén, mashol
is a népzene irant elkotelezettek taboranak ellenkezését valtotta ki, példaul Svédorszagban,
ahol elnyujtottan érzékelhetd volt ez a konfliktus. Erik Kjellberg jazztorténész megfogalma-
zésa szerint: ,Mindig 0jbdl felbukkant a svéd népzenének, meg mindennek, ami svéd, egy-
egy Onjelolt prokatora, aki kiallt a nyilvanossag elé langold szézataval és rasszista, moralizald
és nacionalista érveivel” (Kjellberg 1998: 62).° Az ellenkezés egyik okat nyilvanvaléan abban
kell latnunk, hogy a jazzlaz nagyon magasra szo6kott, hogy ilyen hirtelen és intenziven valt
divatossa. Az eurdpai varosi kozonség egy része 6rommel fogadta a szdérakoztatas vilagaba
bearamldé amerikai zenét és tdncot, magukat az eléadomuvészeket is. Az eurdpai metro-
poliszok kavéhazai, éttermei, kabaréi és mulatéi a hiszas évek kozepén mar rendszeresen
jazzbandeket tiiztek miisorra, és feltiind, hogy a mifaj mind a tanc kiséré szerepében, mind
pedig szinpadi (csak zenés vagy zenés és tancos) produkcioként egyszerre lett népszerd.
Az évtized egyik elnevezése mar annak legvége el6tt elterjedt, eszerint a ,viharos” huszas
évek egy ,idegen” zene és ritmus dltal keltett ,,vad” hozzaallast hoztak magukkal az eurépai
nagyvarosokba (Molnar 1927: 53-57; Molnar 1928: 17-18; Cook 2004).

A f6ler6s6d6 divatok elleni, hagyomanyos kulturédlis formakba 6ntétt tiltakozas egyidds
az irott eurdpai torténelemmel, de azért ami a jazzbanddel szemben Magyarorszagon taplalt
ellenérzések kifejezését illeti a htiszas évek masodik felében, annak vannak kiilonés vonasai.
A xenof6b és nacionalista jellegen tul a ciganyzenekarok és szervezeteik dltal megfogalma-
zott érvelés azzal tinik ki, hogy maguknak vindikaljak a nemzeti kultura zenei érzéjének, a
nemzeti érzések kifejezésének jogat.

A kulturalis jelenségekre tekinté nézépont kevésbé fokuszalt, megenged6bb azzal kap-
csolatban, hogy milyen hatdkore van a jazz kifejezésnek, szemben azzal, hogy nem min-
den jazztorténetird fogadja el, hogy amit a jazzband néven fellépd, altalaban nemzetkozi
tagokkal kiegésziil6 amerikai zenekarok jatszanak a huszas évek masodik felében Eurépa
nagyvarosaiban, azt jazznek is kell tekinteni (hogy az amerikai tagsaggal csak mutatdban
rendelkez6 egyiittesekrél most ne is beszéljiink). A magyar jazz meghatarozo6 kanonizatora,
Gonda Janos szilikebb fogalmat hasznal szertedgazé6 munkassaga soran. Azzal érvel Or-
lay Jené ,,Chappy” memoarjanak cime (Dzsessz-dobbal a vildg koriil) kapcsan, hogy ,,...a
sz6 természetesen nem fedi a valosdgot, de csoddlkozni sem lehet rajta. Megfelel annak az
egészen a hatvanas évekig tarto, téves gyakorlatnak, amely a tdnczenét és a jazzt minden
vonatkozasban, még nevében is dsszekeverte” (Gonda 2004: 273). Gonda joggal mutat ra
tobb helyen, hogy az altala a hatvanas évek kozepén elkezdett és azota sikeresen végigvitt
pedagogiai, esztétikai és muivészi program, a jazz magas kulturahoz emelése a magyar jazz
torténetének sorskérdése volt. O és a nemzedéke emelte ki a vendéglétas kornyezetébe ra-
gadt jazzt, juttatta koncertpddiumra, és ennek dsszefiiggésében tekint vissza példaul Chappy
munkdssagara is. Azonban a jazz-zene viszonyat a tinchoz eurdpai megjelenésének elsé egy-
masfé] évtizedében sokkal 6sszetettebb problémanak itélem annal, hogy el lehessen intézni
azzal, hogy a jazzband ,csak” tanczenét jatszott ebben az idészakban, és hogy nagykoruva
csak egy, vagy még inkabb két korszakkal késGbb valt.

5 A kiilén nem jelzett forditasokat én készitettem — Z. K.
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A jazz definilasa hallatlanul szertedgazd kérdés, amelyet ennek az irasnak a keretei kozott
csak érintélegesen tudunk figyelembe venni. A széles spektrumon elhelyezhetd torténeti de-
finicidk a jazzben az improvizacié meglétét alapfeltételnek tekintik, azonban ennek a feltétel-
nek az érvényessége kétséges a vizsgalt kontextusban. Egybehangzdan a nyolcvanas évek 6ta
kibontakozé new jazz studies szakirodalmi tanulsagaival nem a mifaj torténetét, hanem teljes
kulturalis és tarsadalmi vonatkozasrendszerét igyekszem szem el6tt tartani. A jazz kanoniza-
lasanak, csakdgy, mint definidldsanak kérdéséhez alapvetének tartom Krin Gabbard mun-
kassagat, akinek definialasi kisérleteit a konstruktum, mint legkozelebbi nemfogalom defini-
alja (v0. a szerkeszt6i el6szot ebben a lapszamban). Az Gjabb elméleti iskolakhoz kozelitéen
arra is figyelemmel kell lenni, hogy a befogaddk hogyan érzékelték, minek tartottak, milyen
jelrendszerek alapjan dekddoltak azt a jazzt/azt a zenét, amit hallgattak, ezért a jazztorténet-
irasra jellemzdénél sokkal tagabb, sét egyenesen altaldnositd értelmezésben fogom fel a jazz
fogalmét. Ertelmezésemben abbol indulok ki, hogy a htszas évek elején mér Magyarorszdgon
is megjelent, majd gyorsan ismert lett a jazzband.® Nem tartom indokoltnak viszont ugyan-
ilyen alapon az egyes szerzok altal ennél korabbra datalt, az ,,el6jazz” fogalmaval illetett, még
a huszas évek el6tt Eurdpaban és az Osztrak-Magyar Monarchidban népszeriivé valt tenge-
rentuli divatoknak a feltétel nélkiili besorolasat a jazz fogalomkérébe.” A jazzband fogalom-
hoz kotom értelmezéseimet azért is, mert ezzel a cimmel jelent meg Molnar Antal zenetudds
tollabol az elsé 6ndll6 magyar kotet a témaban 1928-ban, jelezve, hogy a jazzt el6adé zene-
kar megszemélyesitve hordozta az Uj jelenség mint problémakor egészét. Molndr konyvének
egyik tanulsaga mai szemmel nézve az, hogy a jazzband el6adasa altal elinditott hullamok
szélesen hompolyogtek végig a kultiran és a tarsadalmon. A jazzband Molnar altal is nagy-
jabol pontosan leirt dsszeallitdsa a miifaj torténetében a huszas évek elejére stabilizalodott.®
Ebben az irdsban a jazzbanden a meghatdrozott hangszer-osszeallitdsu tanczenekart értem,
amely a huszas évek soran a vendéglatasban és a szérakoztatéiparban, tipikusan az éjszakai
életben és a kavéhazakban az amerikai nagyvarosokban ekkorra kialakult, tobb stilusarnya-
latot magaba foglalé zenét adta eld. A zenekar faji és etnikai Osszetétele az eurdpai szintéren
gyakran vegyes volt, ennek értelmezése meghaladnd ennek a definicidonak a kereteit, de az
autentikusnak tartott, kévetendé mintat minden esetben az afroamerikai énekes és hangsze-
res el6adok adtak, ahogy azt a magyar dobos, Chappy aldbb idézendé memoarja is rogziti.
A jazzband, méretétdl fiiggetleniil, szinhdzi el6adasban fészerepet is vihetett, mint példaul
a Sam Wooding-féle produkcioban, amelyet Bartok Béla is megtekintett a pesti Broadwayn.

6 Hasonlé modon kovetem a ciganyzenekar, cigdnyzenész terminusokat is a korabeli széhasznélat alapjan az
urbanus, kévéhazi zenei-szérakozasi forma eléadoira, mert a roma kifejezés ebben a szovegosszefiiggésben anak-
ronisztikus lenne.

7 A tobb helyen is ilyen tipust nézeteket kifejté Simon Géza Gabor adds marad a bizonyitékokkal arra az alli-
tasara nézvést, hogy ,Magyarorszag, illetve a magyarok sok jazzeseményben az élen jartak, sokszor megelézve a
korébban kizarolagos ¢shazanak tekintett Amerikat is” (Simon 2016: 21).

8 A huszas évek kezdetére New Orleansbol Chicagoba koltozott zenekarvezetdk: Joe ,,King” Oliver”, az 6 hi-
vasara Chicagoba érkezd, késébb 6néllésodé Louis Armstrong, tovabba Jelly Roll Morton, valamint az Original
Dixieland Jazz Band felalldsat tekintették jellemzének. Armstrong és masok zenekaraiban a trombita mellett al-
talaban klarinét (majd egyre tobbszor helyette szaxofon) és harsona alkottdk a fivds szekciot, a ritmusszekcioban
bendzsd, esetleg tuba — melyet a nagyb6gé valtott fel idével — és dob (eleinte primitivebb tit6hangszerek) szerepel-
tek. A zongora csak fokozatosan épiilt be a zenekarokba, a stride stilusban viszont sz6l6 szerepet vitt. Az eurdpai
szintéren ezen a bluesalap felfogason kiviil egyarant jelen volt a fehér muzsikusokhoz kéthetd, Gn. sweet és az azzal
rokonithat6 szimfonikus jazz felfogésa, melyek f6leg az eurdpai klasszikus zene hangszerparkjara tdmaszkodtak, és
a szinpadi, illetve tanczenei kisér6 feladatot vallalé tanczenekarok, amelyek mindkét mésik tipusra tdmaszkodtak a
kozonség igényének és a produkeio koltségvetésének megfelelden.
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A magyar jazztorténeti szakirodalom ez id6 szerint még nem adott kimeritd valaszt a jazz
terminusa meghonosodasanak kérdéseire, de az egyik els6 elé6forduldsa minden bizonnyal Az
Est cimt napilapban talalhaté rovid hir A jazz cimmel 1919. oktéber 23-an ,,Eurdpa legtjabb
tanc-Oriiltségérdl”. A cikk a jelenség értelmezéséért egy meg nem nevezett tancszakért6hoz
fordul. Hénapokkal korabban pedig egy Harrods-hirdetés arrol értesiti ugyanennek a lapnak
az olvasokozonségét, hogy ,,...Angolorszag ész nélkiil tancol, tangozik és jazzozik — A jazz a
legdivatosabb 4j tanc” (1919. aprilis 6.). Ugyancsak a tancesztétikai, tanctanitasi szempon-
tokat érvényesiti a Onesteptdl a tangoig — A modern tancok kényve cimii 1921-es fiizet, mely-
ben a jazz cimszé alatt Nador Jend irasa talalhaté. Nddor a kétetben kozremiikodé Hevesi
Sandorhoz és a kotetet szerkesztdé Balint Lajoshoz hasonléan szinhazi szakember volt. Doka
Krisztina néprajzkutaté megallapitasa szerint a két vilighaboru kozotti korszakban nemcsak
a varosokban, hanem a fokozatosan vidéken, s6t falun is elterjedd tarsas tancok kozé beke-
riilt a one-step, a foxtrott, s6t Vavrinecz Béla erdélyi kutatasai alapjan tudhatéan a ,,dzsessz’,
egy »helyi foxszeri kozépgyors-gyors (negyed = 108-134) 1épd paros tanc’, amelyhez a
fox, a charleston és mas divatos sldgerek jarultak zenei kiséretként (Ddka 2011: 129-130,
507. labjegyzet). A ciganyzenekar gyors adaptacids készségének ujabb bizonyitékaként is
értékelhetd, hogy Doka szerint: ,,E tancok esetében mds modern tancokhoz hasonléan az
egyéb kozvetitd csatornak mellett mindenekeldtt az aktualis tanczenei divattal tudatosan
lépést tartd cigdny- és parasztzenészek kozvetitésével kell szamolnunk” (uo.).

Ezek az el6fordulasok — kiilonosen, ami a jazztanc divatjat illeti — beszédesek, de ettdl
még o6vatosnak kell lenniink azzal kapcsolatban, hogy eurépai kontextusban mikor érke-
zett Magyarorszagra és hogyan valt divattd a jazzband. Mindenesetre 1922-ben, tehat abban
az évben, amikor Louis Armstrong New Orleansbdl Chicagdba telepiilt és King Oliver ott
muikodo egyiittesének szolistaja lett, egy chicagdi napilap arrdl tudositott, hogy a ciganyze-
nészek hét magyar varosban tartottak gytléseket és kialtvanyt fogadtak el a jazzband 4ltal
jatszott ,erotikus és 6riilt” zene ellen (,,Gypsies Must Step Back” The Chicago Defender Nati-
onal Edition 1922. jinius 10.: 8). Ebbél viszont az kovetkezik, hogy még a legkoriiltekintdbb
korszakolasnak is el kell ismernie: érezhetd tarsadalmi hatdsa volt a jazz megjelenésének
ezen évben orszagos viszonylatban, ebben az értelemben tehat bekdszontott a jazzkorszak.’
Az altaldban az évtizedhez kotdd6 korszakolas tarsadalomtorténeti alapjaul az szolgal, hogy
a vilaggazdasagi valsag eget-foldet rengeté kovetkezményei a haboru utani megkonnyeb-
biilésnek, zenés-tancos életdromnek is véget vetettek. A fekete csiitortokot a Wall Streeten
elkertilhetetleniil, ha nem is azonnal kovette a magyarorszagi krach, 1931 juliusaban a bank-
zarlat egyuttal a jazzkorszak konnyed évtizedének is véget vetett.'’ A jazzkorszak elnevezése
kapcsan elsésorban F. Scott Fitzgerald 1922-ben megjelent novellaskotetére szokas hivatkoz-
ni (Tales from the Jazz Age). Tovabbi adalékkal szolgalhat egy korabeli karikatura arra, hogy
Amerikaban a jazzkorszak onképe mar az évtized vége elétt is elég pontos volt. A Chicago
Daily Tribune 1929 végén torténészeket abrazol karikaturajan, akik a kovetkezé elnevezése-
ket javasoljak a letlin6 dekadnak: ,,Jazz évtized; Sexophone [sic!] évtized; Mocskos évtized”
(John T. McCutcheon karikattraja, 1929. december 29.).

9 Itt nincs hely az 6sszes szempontra kitérni, melyeket a Volt-e jazzkorszak Magyarorszagon cimii el6addsomban
fejtegettem (Pesti Bolcsész Akadémia, Fuga, Budapest, 2015. februdr 12.).

10 ,A 4.000/1931. M. E. sz. rendelettel jilius 14-én hdrom napra fiiggesztették fel a bankbetétek kifizetését,
majd a rendeletet tovabbiak kovették [...] A korlatozasok teljes felolddsara csak szeptember 30-dn keriilt sor”
http://mult-kor.hu/20100713_bankzarlat_magyarorszagon.
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»Most majd’ mindeniitt a népszeriivé valt jazzband van divatban”
- A jazzband els6 sikerei Magyarorszagon'

Amikor az amerikai stilusi'? jazzband oly hirtelen és intenziven kezdett el Magyarorszagon
terjedni, volt, aki renddrt hivott. De masok, mint az a jazzdobossa avanzsalt fiatal reviitan-
cos, aki memoarjait késébb meg is irta, le voltak nytigozve és aktiv részesévé akartak valni
az 4j divatnak:

Akkoriban ugyanis egy nagyszert néger zenekar jatszott a Parisien Grillben és bizony nagyon
elkényeztette a kozonséget remek jatékaval. A Palm Beach Five jatékaért lelkesedett egész Bu-
dapest és Gytirki igazgat6 remek tizletet csindlt, a Parisien Grill 4llandéan zstfolt volt. A Palm
Beach Five azonban varatlanul otthagyta a szerz6dést és Budapestet...

Mi valtottuk le 6ket és a kozonség bizony nem volt elragadtatva a cserétdl. A négerek magukkal
hoztak a dzsessz sziil6hazajabol az 6si ritmust - kisujjukban volt a dzsessz ... itt Budapesten pe-
dig még alig ismerték. Persze, nem is tetszhettiink a négerek utan! (Orlay 1943: 48)

Orlay Jend, muvésznevén Chappy (1905-1978), tipikusan olyan kortdrs, aki felismerte a
jazzbandben az Gj, nemzetkozi kulturalis és kommunikacids lehetéséget. Egész Eurdpa-
ban az vetette meg a jazzkorszak alapjat, hogy kiilonb6z6 tarsadalmi helyzetd, inkabb fia-
tal embereket, férfiakat és ndket vonzott magahoz 4j tarsas szérakozasi formaként. Chappy
memodrja a jazzkorszak kezdeteinek egyik legfontosabb forrasa eurdpai viszonylatban is
(Zipernovszky 2011: 167). Azt a folyamatot is részletezi, amelynek témam szempontjabol
kiilonos jelentésége van: hogyan valt 1926 nyaran az egyik elsé magyar professzionalis mu-
zsikusként egy amerikai stilusu nemzetkdzi jazzband tagjava, és keriilt be veliik ezeknek a
zenekaroknak az eurdpai korforgasaba. Ezt a zenekart a nagy tekintélyt és népszert Arthur
Briggs vezette, aki St. George-ban sziiletetett, Grenada szigetén. Mind 6t magat, mind zene-
karait szinte mindig amerikaiként, nyiltan vagy rautaléan az Egyesiilt Allamokbél szarmazé
egyiittesként hirdették, példaul a Chappy-memoarban is szerepld bécsi Weihburg Barban
1925 nyaran (Bergmeier-Lotz 2010: 94).”* Amikor Bécsbdl Konstantindpolyba szerzédtek
1926 nyaran, Briggs zenekaraban Chappy is helyet kapott, nem kis részben a veliik tarté Earl
Granstaff harsonas kozbenjarasara (Zipernovszky 2016). A kovetkezd bé két évben Briggs
szinte mindig Chappyt hivta dobolni etnikailag vegyes jazzbandjébe, nagy koltségvetési,
széles publicitasban részesiil europai fellépéseire és részben lemezfelvételeire (Orlay 1943;
Schulz 2000). Az etnikai Osszetételre vonatkozé érdekes adalék, hogy a zenekar Berlinben
1927 augusztusaban ugy lépett fel, tobbek kozott Chappyvel, hogy a zenekarvezetdt lesza-

11 A vildgot jart cimbalmos, Csoka Bandi értékelte a nemzetkozi viszonyokat a fejezetcimben idézett szavakkal
1922 aprilisaban, amikor interjut adott a Nyirvidék cimi helyi lapnak. Magyarazatul pedig hozzatette: ,,...ha mar
nélkiilozni kell, inkabb itthon nyomorgok, mint idegenben” (Sérosi 177).

12 A Karibi-szigetekrol szarmazo, sok eurdpai muzsikust foglalkoztaté Arthur Briggs példdja azt mutatja, hogy
pontatlan lenne akér az amerikai jazz valamelyik stilusarnyalatat, akar a huszas évek elejét6l-kozepétdl Europaban
jatsz6 jazzbandet egyszertien amerikainak nevezni.

13 A Weihburg-hirdetés 1925-ben: ,,Nigger Jazz-Band Arthur Briggs mit dem Savoy-Orchester aus dem Palais
Washington, Paris” (A. B. néger jazzbandje a Savoy Zenekarral a parizsi Washington Palais-b6l). Ezt a zenekart
Briggs 1923-ban alapitotta a parizsi Boulevard de Waterloo-n allé Savoy Hotel-beli fellépéseire a kovetkez6é néven:
»U. S. A. Savoy’s Syncops Band”. Briggsr6l még a megbizhaté Grove Dictionary of Jazz 1986-os kiadasa is azt irta a
trombitds sajat nyilatkozatai alapjan, hogy az USA-ban sziiletett, és Charlestonban tanult. Errél Bergmeier és Lotz
kutatdsai 6ta van pontosabb tudomasunk.
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mitva nem volt szines bor( tagja, mikozben a legtobb plakat és hirdetés az akkor altalanos
eurépai gyakorlatnak megfeleléen ,,néger” jazzbandet reklamozott (Bergmeier és Lotz 2010).

A jazzlaz, amely Chappyre is atragadt, legkésébb 1924-ben egész Budapesten érezhetd
volt. Fred Bonny, egy USA-beli afroamerikai komikus, aki duéjaval mar a vilaghaboru el6tti
években is tobbszor dolgozott budapesti lokalokban, azt irta haza sziilévaroséba, a helyi, de
orszagos jelent6ségli afroamerikai napilapnak: ,,Budapest jazzbolond lett ... Fred Bonny azt
irja, hogy amikor ezek a »pikkek« 6sszeverédnek, ugy néz ki, mintha Harlem bekoltozott
volna Magyarorszagra” (,Bonny and Freeman” Chicago Defender, 1924. november 29.: 8).

A huszas évek kozepére Budapest vélt az egyik fontos dllomassa a legnevesebb amerikai és
nemzetkozi zenekarok eurépai nagyvarosokat érintd turnéi soran. Ez a komikus dué példaul
1923 majusaban a Cercle des Etrangers-ba szerz6dott — a szerzédéseket altalaban pontosan
a naptari honapra kototték. Innen a Maxim Jardinbe hivtak éket Konstantinapolyba, majd
ujra Budapestre jottek a Tabarinbe, 1924 oktdberében. Chappy maga is tancolt és késébb
zenélt a Parisien Grill pé6diumadn, ahogy irta, a Palm Beach Five zenekar nyomdokaiba lépve.
Ez a szerz8désenként kisebb mértékben valtozd dsszeallitast kvintett emelte oly magasra a
budapesti k6zonség varakozasait az 1924. szeptemberi fellépéseik alkalmaval. Ebben a zene-
karban Briggs trombitalt és Granstaff harsonazott, aki maga is tancos-komikusként kezdte,
majd nagy hatassal volt Chappyre, tanitotta és beajanlotta magyar baratjat. A Virgin-szige-
teken sziiletett, de f6leg Daniaban miik6dé Harry Fleming reviiprodukcidja ugyanabban az
évben a Tabarin oktoberi miisoran volt lathatd. A nem kevésbé exkluziv Papagdj viszont a
Thompson’s Drums and Four el6adasat hirdette ebben az idében.

A jazztorténetiras egységesen ugy itéli meg, hogy ezeknek az éveknek a legnagyobb je-
lent6ségl, az eléadas szinvonalat tekintve is a legmagasabbra tehet$ eurdpai turnéja a Sam
Wooding vezette Chocolate Kiddies szereplése volt: Budapesten a zenekar és tanckar telt
hazak elétt jatszott a Reneszansz Szinhdzban 1925. november 2-14-ig (Englund 1975: 44;
Csanyi 2011; Simon 1999: 51-57). 1927 szeptemberében a Frank Wither’s Stomp Jazzers
ugyancsak dupla szerzddéssel jott a févarosba: mind a Parisien Grill, mind a Royal Orpheum
felléptette Gket naponta, igy egy honap alatt legalabb 60 el6adast teljesitettek, és tizenkét
hénapon beliil megismételték diadalmenetiiket a Parisien Grill kozonsége el6tt. Bar Sam
Wooding fellépése feltehetden jazztorténeti szempontbodl a legmagasabb szinvonalat jelen-
tette, Josephine Baker budapesti, 1928 majusaban a Royal Orpheum szinpadan adott fellé-
pései voltak minden bizonnyal a legnagyobb hatdssal a kozonségre, valdsaggal felbolydult
az egész varos, tetéfokara hagott a jazzlaz (Kun 1965; Simon 1999: 79). De a provokaciot,
konkrétan a bizbombadobalast a szinpadra Baker sem uszta meg.

A jazz hatasa nem korlatozodott a kavéhazak és musoros szorakozohelyek kozonségé-
re, a teljes szellemi és kulturalis életen nyomot hagyott. Mig a ragtime-korszak el8szor a
nyomtatott kottakiadasok nyoman terjedt az dvilagban, a jazzkorszakra mar kialakult a
hanglemezpiac. A jazzband népszertsitéséhez tovabba a hangosfilmek is hozzajarultak, bar
a Jazzénekes (1927) hamarabb keriilt a magyar szinpadra, mint a filmszinhazakba. Modern
koltdk, Toth Arpad (1926) és Brichta Cézar (1928), Szini Gyula mint regényiré (1931), Her-
czeg Ferenc mint novellista (1932), valamint zenekritikusok: Jemnitz Sandor (1925), Vannay
Janos (1926), Vadasz Miklds (1926) és sokan masok, akik egy részére még alabb sort keritek,
reflektaltak a jazzlaz jelenségkorére: a zenére, a tancra, és az életmodban és a divatban vele
egyiitt jaro valtozasokra. A jazzband népszertiségét a Magyar Radio, a hanglemezek mellett
a masik legfontosabb tomegmédium fennmaradt miisortiikrei is illusztraljak: mig a jazz-
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nek vagy legalabbis jazzes tanczenének nevezhet6 lejatszott felvételek/kozvetitések szama
1926-ban 78 volt, a kdvetkezd évben ez a szam majdnem megduplazdédott (Simon 1999: 70).

»Nagyon megtancoltat benniinket a jazz”
- A ciganyzenészek reakcidja a jazzbandre'

A haboru, az anarchia és a nem kevésbé stlyos kovetkezményekkel jaré békeszerzdés vesz-
teségei utan a ciganyzenekaroknak mas sem hianyzott, mint az 0j, amerikai divat tdmasz-
totta, hisba vagéd konkurencia. Az el6zbéek fényében elsé altalam ismert reakcidjuk, hogy
megprobaljak visszaszoritani a varatlanul erés versenytarsat, meglepGen korainak mondha-
t6: 1921-es keltezéssel bukkantam ra a magyar, 1922-essel pedig az amerikai napisajtoban.
Az el6bbi arra vonatkozik, hogy a régi szervezet, a Magyar Népzenészek Orszagos Szovetsé-
ge helyett megalakult a Magyar Ciganyzenészek Orszagos Egyesiilete (MCOE). A szervezke-
dés egyik oka az, hogy ,,Kell az erés szervezet az idegen zene ellen is” (Sarosi 172). Rémiilten
latva az dltaluk ,,niggerinvazionak” nevezett trendet, aktiv lobbizasba kezdtek érdekvédelmi
szervezetiikkel. Ugyanezen tjsag, a Magyarsdg késébbi cikke szerint 2000 ciganyzenész lehet
allas nélkiil Budapesten, orszagosan pedig a cikk szerint ennek 6tszorose (Sarosi 175).

A korabeli magyar sajtobol két migracids mozgasra is kovetkeztethetiink nagy biztonsag-
gal: egyrészt a — korabeli terminoldgiat hasznalva — ,elcsatolt teriiletekrdl” az anyaorszagba
aramlottak a cigdnyzenészek, masrészt a vidéki varosokbdl, a kisvarosokbdl is a févarosba kol-
toztek. Am még igy is tilzonak hat a Magyarsdg cikkiréjénak, ill. adatkozl8jének becslése an-
nak fényében, hogy a habort utan alakult, kamarai és szakszervezeti feladatokra egyarant val-
lalkozé MCOE 1928-ban minddssze 2600 tagot tudott hivatalosan regisztralni (Sarosi 241).

A vidéki varosokban allasukat elveszté ciganyzenészek a févarosba koltoztek. A folyamat
1923-24-ben felgyorsult, s legaldbb egy tucat ujsagcikk szamolt be errél Miskolc, Debre-
cen, HédmezG6vasarhely, Zalaegerszeg, Szeged és mds varosok Osszefiiggésében. A cigany-
zenészek Debrecenben 1925 marciusaban, annak érdekében, hogy visszanyerjék elvesztett
hegemonidjukat, arra panaszkodtak, hogy a varosban 6t vagy hat jazzband jatszik egy id6-
ben, de ez, mint kideriilt, talzasnak bizonyult. Azért a helyi ciganyzenészek kozbenjartak a
polgarmesternél, aki azt tizente vissza, hogy nem lat jogilag jarhat6 utat a kozbeavatkozasra.
Ezek utan a ciganyzenészek a varosi rendérkapitanyhoz deputacidztak, 4am ott sem talaltak
meghallgattatdsra (Sérosi 201). Am az MCOE lobbizdsa a kulturalis kormanyzatnal végs4
soron nem maradt sikertelen.

1921-ben, amikor az orszdgban még anarchikus allapotok uralkodtak, a kormanynak
gondja volt rd, hogy a ,.fox-trot, one-step, és jazz zene” korlatozasara hivja fel a figyelmet,
mert az dekadens és a fiatal generacidra artalmas. (,No Jazz for Budapest” The Brooklyn Dai-
ly Eagle, New York, 1921. marcius 29.: 6.) Mikozben a haborut kozvetleniil kovetd években
a hangversenyhirdetések, mint példaul egy miskolci Gjsagban, sziikségesnek lattak kitérni
arra, hogy a koncertteremben van fiités (Sarosi 169).

Természetesen a magyarorszagi ciganyzenekarok és -primasok mar az I. vilaghabo-
ru eldtti évtizedekben is rendszeresen jartdk a vildgot, az Egyesiilt Allamokban is gyakran

14 Azidézet a Budapesti Hirlap 1936. augusztus 9-én megjelent, a pesti Matyas téren gyiilekez6 ciganyzenészeket
megszolaltato riportjanak az alcime (Sarosi 374).
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turnéztak (Sérosi 16). De 1925-ben és attdl kezdve egyre gyakrabban meglep akadalyok-
kal szembesiiltek: protekcionizmus korlatozta a szerepléseiket, példaul Franciaorszagban
(Sarosi 203). Valdban, a jazz eurdpai elterjedése szempontjabdl élen jar6 Franciaorszag egy
id6ben igyekezett csokkenteni a kiilf6ldi muzsikusok szamét. Ez nemcsak a turnéz6 magyar
ciganyzenekarokat sdjtotta, hanem az amerikaiként reklamozott zenekarok tagjainak egy
részét is, igy a magyar dobossal, Chappyvel felallo6 Arthur Briggs zenekarat is. 1929 febru-
arjaban nem kaptak meg a munkavallalasi engedélyeiket, és ezért kénytelenek voltak egyes
tagoknak felmondani a zenekarban (Orlay 1943: 104). A vilaggazdasagi valsag kitorése utan,
amikor ezek a korlatozasok nemzetkozi szinten is altalanossa valtak, kiilondsen sok muzsi-
kus talalt nehezen kiilf6ldon munkat.

A korabeli sajté részletesen beszamolt arrél, hogy az évtized kozepétdl tovabb romlott a
ciganyzenészek egzisztencidlis helyzete. Az MCOE a tagjaik altal is tapasztaltak kovetkezté-
ben komolyan fontoléra vette, hogy helyt adjon a felszélitasnak, és csatlakozzon a Hagaban
székel6 zenészek vilagszovetségéhez, hogy ezzel tagjaik tobb kiilfoldi fellépési lehetGséghez
juthassanak (Sarosi 241). A nemzetkdzi joggal valé harmonizacié volt annak az 1924-es
beliigyminiszteri rendeletnek a f6 célja, amely felhatalmazta a Magyar Zeneszerzék, Szo-
vegirok és Zenemikiadok Szovetkezetét arra, hogy az dsszes élézenét jatszo hely jogdijata-
lanyt fizessen nekik, hacsak a helyek egyéni felhasznaldi szerz6dést nem kotnek a szerzéi
jogtulajdonossal, hiszen Magyarorszag is csatlakozott a vonatkoz6 nemzetkozi egyezmény-
hez 1921-ben."” A rendelet nem tett kiilonbséget a jazzbandek és a ciganyzenekarok kozott,
mind a kett6t egyformadn érintette, kihivast leginkabb a vendéglatohelyek vezetése szama-
ra jelentett. Viszont az MCOE lobbizasara adott valaszt, bar nem nevesitve, az a rendelet,
amelyet el6szor a miniszter 1927. januarban keltezett (majd februdrban még részletesebben
tovabbszabalyozott) ,,a »rogtonzott« tancok engedélyezése [a masodikban: szabalyozasa]
targyaban™'¢ , Az ugynevezett »rogtonzott« tancok engedélyezése terén tapasztalhato két-
ségek eloszlatasa céljabdl, méltanyolva egyben a »rogtonzott« tanc elfajuldsa miatt a kozvé-
leményben erkoélcsi szempontbol mindjobban megnyilvanulé aggodalmakat is...” Az elsé
rendelet (és a feltehet6en az els6 altal okozott végrehajtasi bizonytalansagok miatt révid idén
beliil ugyanarrol kiadott masodik) az elséfoka rendérhatésagra, tipikusan a vérosi rend-
Orkapitanyra ruhdzta a zenés-tancos rendezvények engedélyezési jogat, amennyiben ezek
a nyilvanos vagy zartkort tancos rendezvények belépédijasok. A tancos rendezvények na-
gyobb szamban a jazzband, és csak kevésbé a ciganyzenekarok kozremiikodésével zajlot-
tak, de etté]l még nem kellene a rendelet mogott a jazzband ellen iranyulé élt feltételezni.
Azonban az els6 rendeletben megfogalmazott (a masodikbol viszont mér hidnyzo) kitételek
blinbakképzd tendencidja nyilvanvald: ,, A jo izlésbe iitk6z6 tancoknak, valamint a tancok-
nak a kozerkolcsiség és a jo izlés kovetelményeinek meg nem felel6 médon tancoldsa tilos”
Ebbe az iranyba, de sokkal tovabb megy a miniszter, amikor ,,A kozerkolcsiség védelmérol”
cimmel, néhany héten beliil harmadszor szabalyozva ezt a teriiletet, arrdl rendelkezik, hogy
anyilvanos ,el6adast, mutatvanyt és mulatsagot erkélcsrendészeti szempontbdl az eddiginél
fokozottabb mértékben” kell az els6fokt rendérhatésdgnak vagy megbizottainak ellenérizni
»a kiilfoldrél besziiremkedé karos befolyasok” miatt.”” Dr. Scitovszky Béla beliigyminiszter

15 Beliigyminiszteri rendelet 168.809; 1924. oktéber 10.

16 Beliigyminiszteri rendelet 206.000/1926, kelt. 1927. februdr 9. és Beliigyminiszteri rendelet 107.475; kelt
1927. februar 9.

17 Beliigyminiszteri rendelet 151.000; 1927. februar 11.
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ugyancsak még februarban hatdlyba 1ép6, sorrendben harmadik rendelete nem pontosit,
megelégszik annyival, hogy a ,,nyilvdnvaléan a jé erkdlcsbe [...] joizlésbe titkoz6 tancokat”
bélyegezze meg, tovabba kitér a kozteriilet és a sajtd erkolcsrendészeti feladataira is.

A ciganyzenészek érdekszervezeti lobbizasa ezeknek a nyiltan vagy burkoltan az 6 védel-
miiket szolgalé rendeleteknek a hatdsara sem maradt abba. 1927 6szén a beliigyminiszter la-
kasa elé vonulva ,,szerenad keretében” akarjak atadni peticidjukat ,,az idegen invazié ellen és
a magyar zenészek érdekében” (Sdrosi 232; 234). Am az aktivista hozzaéllds miatt nem sokkal
késobb olyan valaki figyelmeztette hataskori tullépésre a belligyi vezetést, akitdl ezt a Trianon
utani kulturalis neonacionalizmus kialakitdsaban bet6ltott szerepe alapjan kevéssé varhat-
nank. Klebelsberg Kund, a Bethlen-kormany kultusz- és kozoktatasi minisztere (1922-1931),
azirredenta ideologia élharcosa a The New York Sun budapesti tuddsitéja szerint ,,komolyabb
intézkedést helyezett kilatasba, amennyiben a kabinet tagjai nem a sajat dolgukkal torédnek’,
ezzel a tuddsito szerint a jazzband védelmére kelve (1930. augusztus 19.: 21).

Ugyancsak rendeleti Gton szabalyoztak ekkor Magyarorszagon nemcsak a kiilfoldiek itt-
tartozkoddsat, hanem zenészként valé munkavallalasat is. Minden korabbinal szigorubb
szabaly lépett életbe, mert a muzsikusoknak fényképes tagsagi igazolvanyuk kellett legyen
az MCOE tagszervezeteitdl, ahol nyilvantartdsba vették 6ket. A szigoru rendelkezések fel-
tehetGen legstlyosabb aldozata Jajcovszky Vladimir egykori orosz céri testérhadnagy, aki
kavéhazi zenekarokban muzsikalt Magyarorszagon. Miutan elvesztette kavéhazi zenekari
munkahelyét, 6ngyilkos lett - a sajté tobb orosz és mas nemzetkézi, nem ,amerikai” ze-
nekar jelenlétérél is beszdémol ebben az iddben (Sarosi 219). Am az Gjabb adminisztrativ
szabalyozas sem tudta feloldani a jazzband és a ciganyzenekar kozt fesziilé érdekellentétet.
A korabeli magyar sajté beszamol6i szerint az {itkdzet még kb. a harmincas évek kozepéig
igen heves volt, és a ciganyzenekarok érdekeit tagjaik és hiveik leginkabb a jazzband rovasara
tudtak elképzelni a kovetkezé években is.

A sajto hirt ad példaul egy primasrol is, aki a jazzband vezetdjét parbajra hivta ki
(Sarosi 342), altalaban pedig hosszu éveken at katonai terminoldgiaval illeti a ciganyzene-
karok és a jazzband ellentétét: ,négerhadjarat” (Sarosi 213 [1926]), ,,harc” (Sarosi 233; 291
[1927; 1929]), ,lehengerelte (Sarosi 308 [1931]). FeltehetSen a legradikélisabb allaspontot a
Nagykunsdg cimi kistjszallasi lap karacsonyi (!) szamaban Aradi Szabé Istvan fogalmazta
meg: ,Irtsuk ki a jazzbandet” cimmel, kikelve a ,,borzalmas, fortelmes néger muzsika” ellen.'®
Az indulatos ellenérzés hullamai a jazzel szemben — Magyarorszagon csakigy, mint tobb eu-
répai nagyvarosban (Lipcse, Bécs) — akkor csaptak legmagasabbra, amikor a Hiizd rd Jonnyt,
Ernst Kienek operajat bemutattak Budapesten 1928. marcius 20-an. Tumultuézus és erésza-
kos jelenetek zajlottak le a Varosi Szinhdzon beliil és kiviil. Ezekrél a Népszava napilap, illet-
ve a Crescendo folyoirat hasabjain Jemnitz Sandor megértGen és alaposan tudosit — halado
nézetein tdl ez annak is koszonhet6, hogy a vihart kavard opera szévegkonyvét 6 forditotta
magyarra. A Napkelet zenekritikusa, Papp Viktor viszont hatarozott elzarkézassal reagalt: ,,a
magyar gondolkodas, szellem és izlés undorodva utasitotta vissza a tehetségtelen, unalmas
és tendenciozus fércmtivet” (Napkelet 1928: 556). A napi politikai céloktél erésen motivalt

18 Aradi Szabo Istvan a cikkben erdszakra nem, csak arra szdlit fel, hogy ,,Ne latogassuk azokat a helyeket,
ahol a jazzband nyavalyog, hanem istapoljuk a magyar ciganyokat, mert a nemzet nemcsak nyelvében ¢él, hanem
notajaban is” (Sarosi 237). Egyébként a szerzot egy kés6bbi verseskotete alapjan (A szenveddk kirdlya. Budapesti
Hirlap, 1931) Feny6 Laszl6 a Nyugat hasabjain Ady-epigonnak mindsitette: ,,kozhelyekbe val6 faradt beletérodés
az egész” (Feny6 1931).
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hangulatkeltés a budapesti bemutato eldtt és utan is érezhet6 volt, csakugy, mint tobb nyugati
nagyvarosban rendezett bemutatondl, de egyedi jelenség az opera pesti bukasaban, hogy az
MCOE vezet6i testiiletileg ,,kivonultattak tagjaikat az utcara tablakkal és jelszavakkal, [akik]
jazzellenes és faji kiilonbségek szolamait kiabal[tak]” (Pal Sandort idézi Egyed 2011).

Az egyesiilet f6varosi vezetdi 1927 szeptemberében tgy tartottak, hogy 3700 tagjuk van
»hely nélkiil” a budapesti és a balatoni vendéglatdsban betoltott korabbi allasaikhoz képest,
szamitasaik szerint 0sszesen csak 270 ciganyzenész dolgozott akkor. Ezért a févarosi elolja-
rokhoz akarnak fordulni, hogy a budapesti barokban és fiirdékben rendeletileg visszakap-
hassak poziciodikat, és az eloljarosag intézkedjen ,,a nemzetietlen jazzband zenekarok felosz-
latasdra” (Sarosi 231). Meglepé mddon a javaslatot végiil a fGvaros magaéva tette, és 1928-ban
utasitotta intézményeit, hogy a ,varosi intézmények bérleteinek megkotésénél kossék ki,
hogy a bérlok jazzegytittest ne, csak ciganyzenészt alkalmazzanak” (Sarosi 243). Kaposvaron
az 1930-as Dorottya-bal is jazzband nélkiil zajlott le, ugyanis az MCOE helyi csoportja itt is
beadvannyal élt a jazzband ellen, mire Ozory Istvan rendér tandcsos a nyilvanos helyek tulaj-
donosait és bérléit a ,,zenéléshez sziikséges rendérhatdsagi engedély” megszerzésére kotelez-
te (Sarosi 268). Tette mindezt a fentebb mar részletezett, 1927-es keltezésti beliigyminiszteri
rendeletekben raruhazott joggal élve, amelyek egyébként egyontetlien az 1901-es keltezést,
a ciganyzenekar mikodését szabalyozd, 64.573/1901-es rendeletbdl indulnak ki.

De miért tamogatta a politikai establishment jelentds része a ciganyzenészeket a jazzband
elleni kiizdelmében, miért ragaszkodott ennyire még a két haboru kozotti kozvélemény is a
ciganyzenéhez? A jazzband megjelenése Magyarorszagon az irredenta ideologia dltalanossa
valasanak éveire esik. Olyan progresszivként elismert irok és kolték, mint Kosztolanyi De-
256 vagy Jozsef Attila hallattak hangjukat a Trianon el6tti hatarok visszaallitasa érdekében
(v6. Romsics 2001). Haraszti Emil zenetorténész, zenekritikus, a Nemzeti Zenede igazgatéja
1920 és 1927 kozott, mar Parizsba koltozése utan foglalt allast a ciganyzene kapcsan kibonta-
koz6 sajtévitaban: ,,Ma sokkal inkabb sziikség van a ciganymuzsikdra, mint barmikor, mert
a cigany a magyar irredenta agitatora és katonaja, akihez foghat6 miivészt egyetlen nemzet
sem tud produkélni” (Budapesti Hirlap 1925. majus 1)." A revizionista alapallas és a cigany-
zenei kultusz szoros dsszekapcsolddasardl a trianoni hatédron kiviil is sokan hasonléan gon-
dolkodtak: ,,...a megszallott teriilet Gj urai természetesen irredenta propagandat lattak Fra-
ter Lorand [vilagjaro ciganyprimas] minden dalaban” (Sérosi 282 - kiemelés t6lem: Z. K.).
Bartok maga is tett egy gesztust a ciganyzene iranyaba 1931-ben a sramli és jazz rovasara,
amelyeket tomegzenének tartott, és kevésbé gondolt értékesnek, amikor a ciganyzenészek-
nek azt kivanta, hogy ,tartsak meg sokaig helytiiket minden jazz és sramli ostrom ellenében”
(Barték 1931: 50).

A tomegzenéket lemindsité Bartok véleménye eltér a kozvélemény jelentds részétdl, mert
6 nem az idegenséget tartja olyan jellemzdnek, amely értéktelenebbé teszi e zenei formakat a
ciganyzenénél — Bartok a fent idézett tanulmdanyaban a ,,kénny(i zene” terminust alkalmazza
a kavéhazi ciganyzenére. A xenofébia leplezetlen, érvek nélkiil, zsigerbdl érkez6é megnyil-
véanuldsaira szamos példét lehet felhozni a jazz és a ciganyzene rivalizaldsa kapcsdn. Elen
jér a sajtéorganumok kozott ebben a szegedi Uj Nemzedék, a Radnéti Miklés ellen is szar-

19 Haraszti mar 1910-ben Bartokot zeneszerzoként azért kritizalta, hogy inkabb a ,magyar” népdalt kellene
sulyponti szerephez juttassa, nem kellene a kornyez6 népek - illetve az akkor még inkdbb nemzetiségek — folklor-
jara tul nagy figyelmet forditania.
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mazasa okan kikelé organum, amely nyilvanval6 antiszemitizmussal elegyiti xenoféb diihét
a ciganyzenekart kiszorit6 jazzband irant: ,Mas kézonség jar mar a kavéhazakba, vendég-
l6kbe. Mas kozonség, idegen faju tézsdearszlanok, s az 1j kozonségnek nem a magyar nota,
nem a ciganyzene kell, hanem a tingli-tangli kopott zene, jazzband, Zerkovitz-mel6diak”
(1924. januar 13). Kés6bb majd még szomorubb - és még elfogultabb — mérleget von: ,,A né-
ger zene sehol sem végzett a nemzeti zenében akkora pusztitast, mint nalunk” (1927 szept-
ember 13.). A cigdnyzenészek helyzetérdl, akik koziil a legjobb helyeken alkalmazottak is
legfeljebb feleannyit keresnek, mint a jazzband tagjai, hasonlé hangon szamol be Molnar
Endre riportja: ,,A sok tréfa kozéppontjaban allé barna legények egyiitt halédnak, pusztul-
nak a régi szép magyar vilaggal. Elsorvasztja, megoli 6ket Trianon s az a nagy lelki atforma-
l6das, mely a Trianonban végzett hohérmunkat koveti. [...] Az Gj tancok miatt terjedt el az
idegen zene. Elég szomoru” (Szdzat 1925. szeptember 16.). A Zalamegyei Ujsdg feltehetéen
az allasukat vesztett ciganyzenészek érveit visszhangozza, amikor nem csak a megemelt ital-
arakat, hanem a jazzband meghivasat is karhoztatja a varosi vendégldben, és a hatdsag intéz-
kedését varja el: ,,Igaz, a kozonség is hibas ebben, mert inkabb partolja az idegen muzsikat,
mint a magyar ciganyok zenéjét” (Sarosi 213). Ezt a képtelen érvet az orszag masik végében,
Miskolcon is olvashattdk mar 1923-ban a helyi Reggeli Hirlapban:

Az utébbi id6kben elferdiilt a vidéki kozonség izlése is. Szérakozasaiban is a zajosat, a larma-
sat keresi, melynek a miivészethez nagyon kevés koze van. Igy hodit teret a kdvéhazakban a
jazzband és igy alakulnak at a kavéhazak barrd. Alapjaban véve nem is a kdzonség kivanja ezeket
az atalakitdsokat, hanem az iizlet utan szaladé kavésok kényszeritik ra a kozonségre, melynek
pénzesebb része szivesen utdnozza a pesti hirtelen gazdagok kificamodott izlés{i szérakozasait
(Sarosi 185-186).

A két vilaghaboru kozotti évtizedekben — és nem csak a jazzband Magyarorszagra érkezésé-
nek és divatta valdsanak éveiben — a magyarorszagi ciganyzene korifeusainak az irredentiz-
mus és a xenofdbia adja az ideologiai alapozast. Az érvrendszerben a legnagyobb 6nellent-
mondas az, hogy allitélag a cigdnyzenekar tovébbra is népszert kilfldon, és ,,A magyar
nétaért mar csak a[z idelatogato] kilfoldiek lelkesiilnek” (Sarosi 210).

A jazzel szembeni alldsfoglalas Magyarorszagon mintha hevesebb lenne az eurdpaiak-
ndl a nacizmus térnyerése elStt akkor is, amikor a kritikat erkélcsi alapon probéljak meg-
fogalmazni, de az Gjabb elméletek fényében konnyebben megértjiik ezt az indulatossagot.
Miel6tt Molnar Antal azéta sokat emlegetett, de nem sokat elemzett kotetét, a Jazzbandet
megjelentette volna, mar erkélcsi alapra helyezkedett témajaval szemben. Az 1927 &szére
keltezett, Bevezetés a zenekultiirdba cim(, a nagyk6zonség zenei nevelését célzo kotetében
szot ejtett a jazzbandrdl is, az drulkodo ,,Nemiség és kultura” fejezetcim alatt. Magat az eu-
répai magaskultira értornyaba helyezte, és innen kinyilatkoztatta, hogy a vezeté tarsadalmi
réteg feladata az erkolcs 6rzése a kultran keresztiil, mert ,,Egyetlen veszélyes ellenfeliink:
Amerika” (Molnar 1927: 52). Ugyan a fejezetben Molnar a jazztancokat és a jazz-zenét nem
valasztja kovetkezetesen szét, itélete azért sommas: ,Vannak mar olyan néger egyének is,
kik a kultura lényegét megértik és atérzik — csak az izlésiik kulturaellenes” (i. m. 53). Ezutan
egyértelmsiti sajét poziciojat is: ,Uld6zom a tarsadalmi élet és a kultira rakfenéjét: a nemi
szabadossagot” (i. m. 57). Molndr a haladd, urbanus értelmiség legnagyobb tekintélyti folyo-
iratdnak, a Nyugatnak is rendszeres zenekritikusa volt. Az ideolégiai rivalisnak mondhato, a
népi irok tdborara tdmaszkodd Napkelet cimii folydiratban esett sz6 a jazzrél, de csak érin-
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t6legesen: Prahdcs Margit 1929-ben és 1930-ban tobbszor is irt a kavéhazi ciganyzenérol.
Friss nézépontot javasolt, ami a jazzhez viszonyitast is érintette. Szakmai alapokon érveld,
de antropoldgiainak vélt kozhelyeket (,,paria”) is felhaszndlé tanulmanyat az MCOE polgari
perben tamadta meg (Sarosi 261; Kéki 1936).

Akar a szelektiven xenoféb hazai kozvélemény megnyilvanuldsai, akar az eurdpai zene-
szerz6k és zeneteoretikusok altal kifejtett nézetek feldl kozelitiink a jazzband recepcidjdhoz,
fel kell ismerniink azt a riadalmat, amit a jazz mint a lacani és kristevai Masikként azonosit-
haté megjelenése keltett az Ovildgban. A jelenségkért legalaposabban Susan Cook foglalta
Ossze, megallapitdsai a jelen témara is nagyban vonatkoztathatok, azokat a Trianon utani
helyzet specifikumai csak még élesebben konttrozzak. A magyarorszagi tarsadalmi hely-
zet mindenesetre inkabb hasonlit a németorszagira, mint a haborut gyéztesként befejezd
és az amerikai katondkra szovetségesként tekintd britekére és francidkéra. Magyarorszagon
- részben ennek is koszonheten - a jazzband pozicidjanak stabilizalodasa, megitélésének vi-
szonylagos nyugvopontra keriilése és a szvingkorszakban elfoglalt helyre keriilése lassabban
és fokozatosabban zajlott le, mint Nyugat-Eurépaban. Cook mottéként haszndlja a Breszt-
Litvovszkban sziiletett, de patriota amerikaiva valt zeneszerz, Louis Gruenberg (1884-1964)
megjegyzését, mely a jazz inspirativ erejére utal: ,,Melyik zeneszerz nem flortolt ezzel a ki-
sértd csabitoval?” A kérdést Gruenberg a Musikblitter des Anbruch cimii bécsi klasszikus
zenei folydirat jazzes tematikus szamaba irt esszéjében tette fel 1925-ben. Cook ugyanakkor
nem tér ki arra, hogy Gruenberg maga is egy nehezen kontextualizalhaté megjegyzést tett
ugyanitt, mely szerint az amerikai 4j, kortars zenét csak azok tudjak majd tokélyre vinni,
»akiknek vére, neveltetése és szive is” amerikai. Cook lényeglaté altalanositasa szerint:

Vagyuktol hajtva, hogy flortdljenek a popularis zenével, ezek a modern zeneszerzék a huszas
években kozos érzékenységet mutattak az eldttiik jard, nem modern zeneszerzokkel, képzémi-
vészekkel és irdkkal, akik hasonloképpen 4thagtik a nemzeti, faji és osztalyhatarokat, hogy az
egzotikusban fellelheté esztétikai minéségekkel taplalhassak miveiket. Mikozben az Egzotikus
és az oly gyakran feminizalt Masik természete, részletei és sokszini jelentése valtozott az or-
szaghatarok és az egyéni tapasztalatok mentén, mindkett6 megmaradt a méltanytalan hatalmi
viszonyok keretei kozott, amelyek az autoném kolcsonvevét mindig a kolesonvett dolgok f61é
helyezték (Cook 2004: 152-157).

A jazz, mint Cook kifejti, kisérté csabitasaval egytitt a modernizmus fantazialasnak erdtel-
jesen vonzé célpontja volt, és ez tobb kortars képzémivészeti abrazolasbdl is kivilaglik.
A Gruenberggel ugyan pamfletjében lenézéen vitédba szalld, de zeneesztétikai itéleteiben vele
egy lapon emlitheté Molnar Antal jellemzéen a Cook altal is leirt dichotomidkban tudja
csak elhelyezni a jazzbandet: Eurdépa/Amerika, magas/alacsony kultira, klasszikus/popu-
laris, kulturalis bennfentesek/kiviilallok, szellem/test. Sem 6, sem a kor sok mas, jelentds
véleményvezére nem latta meg (vagy ha meglatta, ostorozta) példaul annak az erejét, hogy
a jazzband altal lehetévé tett tarsastancok szérakozasi formai faji, nemi és osztdlyhatarok
athagasat, a Masikkal létrejovo tarsadalmi talalkozohelyét hoztak magukkal.

A vilaggazdasdgi vélsag hatésai 1929-t6] kezdve korlatot allitottak nemcsak az Uj N§ to-
vabbi emancipalédasanak, hanem a jazzband altal képviselt 4j szérakozasi formak elterje-
dési feltételeinek is. A jazzband pozici6i a harmincas években bizonyos szempontbdl javul-

20 A magyar vonatkozasokhoz l.: Zipernovczky (2014).
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tak Magyarorszagon, felmeriilt példaul az akadémiai jazzképzés elinditasanak lehet6sége is.
De a ciganyzenekar és az irredenta establishment feldl érezhetd averzié alig hagyott alabb
(Sarosi 262). A jazzband reprezentaciojat tovabbra is a minstrel/bohéc, az erotikusan meg-
hatarozott Masik és az abjekt idegensége hatdrozza meg, dm a nemzeti kultdra harcos meg-
védésére vonatkozd érvelés vesztett erejébol.

77

»+-+ ki fog gy6zni?” - A két kultira dsszecsapasa amerikai nézépontbdl

Hogyan vették tudomasul a ndlunk turnézé amerikai (stilust) zenekarok tagjai, hogy egy
Uj tanc- és zenei divat képviseldiként érkeztek, és egy kulturélis, ideoldgiailag motivalt 6sz-
szeiitkdzés frontvonaldban talaltdk magukat? Eszrevették-e egyaltalan? A korabban emlitett
eléadok mind keresettek voltak Eurépaban legkésobb a hiiszas évek kozepén. A legtobb ze-
nekarvezetd és szdlista sok meghivast kapott, hogy hosszabb szerzédéseket irjon ala ven-
dégként, amelyeket tobbszor is képesek voltak kozvetleniil egymas utanra tervezni. Volt-e
egyaltalan valami nyoma a kortars afroamerikai sajtoban annak, hogy Magyarorszagon mi
fogadta a jazzbandet — nemcsak a ciganyzenekari tagok, hanem szervezetiik, az allami és
onkormanyzati szervek, a konzervativ establishment részérél?

1. kép. A jazzband és a ciganyzenekar csatéja

Whe will win—the jazz or
Gypsy, it is hard to tell.

Forras: karikatura a New York Call 1922. julius 7-i esti kiadasabol
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A vélasz ott rejlik legaldbb két tucat olyan tjsdgcikkben, amelyek az Egyesiilt Allamok keleti
partvidékének els6sorban afroamerikai olvasoknak sz416 napilapjaiban jelentek meg, és sz6
esik benniik a ciganyzenekar és a jazzband dsszetitkozésérol. Egyikiik sem olyan talalé, mint
a New York Call cimt lap, amelynek képaldirasat idéztem a fejezet cimében. A karikattra
ahhoz a cikkhez késziilt, amely szatirikus hangnemben ostorozza egyrészt a jazzkorszakra
jellemzé tulkoltekezd, vad éjszakai életben tobzodé embereket, masrészt a magyarorszagi
ciganyzenészeket, akik atkozodva keltek ki a jazzband invazidja ellen: ,,...mindent megtesz-
nek, hogy kitizzék a néger jazzereket. Piif6lik a bandet a citeraikkal és zingaraikkal, barmi-
vel, ami a keziik tigyébe esik”' (Margaret Rohe: ,Rather Jazz Than Eat” New York Call, 1922.
julius 7., masodik kiadas: 8). A magyarorszagi helyzetrdl tudosito, az iitkozet jellegét leir6
szamos Ujsagcikk, melyek valtozatos miifajokban irédtak a kishirtél az imént idézett tarcaig,
f6leg New York és Illinois dllamok teriiletén kiadott napilapokban jelentek meg. Hasonldan
a fentebb idézett magyar sajtoszemelvényekhez, a hiszas és harmincas évek idevagéd ame-
rikai forrasai béven hasznalnak katonai terminoldgiat, a jazzbandrdl és a ciganyzenekarrdl
sz0l6 tudositasaikban harc, Osszeiitkozés, hadjdrat, visszahdditds, megszallds, uralkodds, népi
hegediis hadsereg, ostromlott és a jazznek kiildott hadiizenet kifejezések fordulnak elé.

Az afroamerikai sajté 1919 utdn valt ,,az afroamerikaiak kozos tigyének valoban orszago-
san is kifejezd eszkozévé” — allapitja meg a téma monografusa, Clint C. Wilson II (2014: 83).
A Chicago Defender orszagosan terjesztett napilappa valt, mig mas helyi, bulvar jellegze-
tességekkel is bird lapok a keleti parton szintén nagy jelentéségre tettek szert annak ko-
szonhetden, hogy a polgarjogi mozgalmak és a Harlem Reneszansz legnevesebb képvise-
16i valtak szerzéikké: ,Langston Hughes munkdi a Chicago Defender hasdbjain jelentek
meg, Neale Hurston a Pittsburgh Courier szamara irt cikkeket, James Weldon Johnson [...]
a New York Age szerkesztGjeként dolgozott” (Wilson 2014: 78). A tengerentilon fellépéseket
vallalé afroamerikaiak rendszeresen beszamoltak kedvenc djsagjaiknak tapasztalataikrol, a
Chicago Defender ilyen tekintetben gyakorlatilag rovatot {izemeltetett. Példaul a zongorista
James M. Shaw, a mar emlitett Earl B. Granstaff zenésztarsa vagy a komikus reviidu6, Bonny
és Freeman rendszeresen hazairtak a Chicago Defendernek, amely a magyarorszagi élmé-
nyeiket is kozolte. Ilyenkor sajat maguk faji-etnikai hovatartozasara race (faji) zenészekként
vagy »a faj tagjaiként” szavakkal utaltak, és egyszer a fentebb idézett helyen mint spades
(pikkek). A Magyarorszagon is szereplé Granstaff viszonylag rendszeres és szellemes levele-
z6ének bizonyult az Eurépaban turnézo afroamerikaiak kozott. Budapestrdl baratjanak haza-
kiildott levele kicsattan az 6romtél, mert jo élete van, sajat maga targyalhat szerzédéseir6l,
hosszabb budapesti tartézkodasa utan ,atugrik” Londonba, nem korlatozzak az amerikai
alkoholprohibicidsszabalyoksem. AdokumentumraRachel Gilletttorténészazafroamerikaiak
Uj keleti eurdpai szabadsagélménye kontextusaban hivatkozik (Gillett 2010: 475),
de a teljes levélszoveg jelentds jazz- és kultiratudomanyi forras (Zipernovszky 2016). Az
itt turnézé zenekarok aranyéletérdl a Defender kés6bb is beszamol: amikor a B. E. Peyton
Orchestra a jazzlaz tetéfokan telt hazak el6tt jatszott a hires-neves New York kavéhazban,
mikdzben szallasuk a nem kevésbé el6kelé Britanniaban volt, a Chicago Defendert sem kel-
lett nélkiilozzék, azt szallodai szobajukba kézbesitették nekik (Chicago Defender, orszagos
kiadds, 1929 szeptember 7.: 7).

21 A ,zingara’ ciganylanyt jelent, de a cikk nyelve, stilusa erdsen atpoetizalt, rimmel és ritmussal is €l, tehat a sz6
metonimikusan utalhat hangszerre is. A kansasi szarmazasi Margaret Rohe névérével, Alice-szel egyiitt ebben az
évtizedben szabaduszoként publikalt keleti parti Gjsagokban, Alice-bdl hires fotds valt.
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De az amerikai, talnyomorészt afroamerikai olvasok arrol is értestilhettek, hogy hogyan
panaszkodik az el6le a kenyeret elevd jazzbandre a korabban a New York kavéhazban dol-
gozo ciganyzenekar vezetdje. A magyar muzsikus szerint a ciganyzenekarok kétharmada
munka nélkiil tengddik, amikor gazsit kapnak, az sem elég a megélhetésre, és eddig hid-
ba fordultak a hatésagokhoz védelemért. (,,Jazz in Hungary Makes Gypsy Bands Jobless”,
The Binghamton Press, 1928. julius 5.: 12.) Amint lattuk, a ciganyzenekari érdekvédelem lob-
bizasa nem maradt hatastalan. A legtobb budapesti és magyarorszagi keltezési sajtdjelentés,
kiilondsen az Associated Press (AP) hirtigynokségi anyagai, az altalam attekintett lapokban
igyekeztek semlegesek maradni és nem allast foglalni az iitkozetben, amelyrél beszamoltak.
Egyes tudositok és néhany interjlialany azonban arra is probalt valaszt talalni, hogy miért
tamadjak a ciganyzenekarokat. Az Ujsagirdi objektivitasra torekvést egy hosszabb, szines
AP-riportban is tetten lehet érni, amelyet a legendas primas, Banda Marczi temetésérél ko-
z0lt a New York Evening Post (1929. marcius 31.: 9). Alairatlanul, tehat szerkesztGségi allds-
pontként olvashatdan, mégis meglehetésen elégikus hangnemben szamol be a ciganyzené-
szek keservérol ugyanez az Gjsag, megallapitva, hogy a ciganyok életformdja a multé, hiszen
a magyar kormany azt tervezi, hogy letelepiti a koziilik még vandorld életet folytatokat.
A cikk ugyan azt is leszdgezi, hogy a jazzband elérenyomuldsanak koszénhetéen a ciganyze-
nekarok nagy teret vesztettek, megsiratja ,a vildg mar amugy is tulsagosan elsziirkiilt képé-
16l a cigdnyokkal egyiitt elt(iné utolsé szines foltokat” (1928. julius 24.: 4). A The New York
Evening Post annak hirérél is beszamol, hogy a konzervatérium (Zenede) a tervek szerint ci-
gany szarmazasu zenésznévendékek szamadra tanszakot kivan inditani Budapesten.” A cikk
nem rest levonni a konkliziét sem, hogy a klasszikus zenei establishment reményteleniil
probalt ellendllni a jazznek, és ezzel ,,Eurdpa amerikanizalasanak” ujabb lépése kovetkezett
be. Feltehetéen utalva az ebben az tjsagban korabban megjelent tudositasokra a ciganyzene
jazzel szembeni térvesztésérdl, a cikk leszogezi: ,,a sima propaganda sohasem tud semmit
elnyomni, ami értékes. Az emberek azt vesznek meg, amit akarnak, azt a fajta zenét hallgat-
jak, ami nekik tetszik, és azokat az idealokat fogjak kovetni, amelyeket vonzénak talalnak,
tiiggetleniil attdl, hogy azok honnan erednek és milyen orszagbol szarmaznak” (A Chair for
Jazz, The New York Evening Post, 1928. november 17.: 10).

»A kozonség még mindig szereti a jazzt, és a néi része még a jazzbandet is” — kommen-
talja az egyik lap azt, hogy Magyarorszagon adminisztrativ Gton igyekeznek véget vetni az
amerikai jazzband népszertiségének (Shenectady New York Gazette, 1928. julius 20.: 4). Ezek
a tudositasok néha szellemesek és sokszor ironikusak, és tobbnyire abbol indulnak ki, hogy
a csata kimenetelét csak a k6zonség hatarozhatja meg. Egyes szerz6k reménytelennek itélik
a harcot, amelyet egy modernebb zenei stilus, a jazz ellen folytatnak egy régebbi szérakozasi
forma, a ciganyzenekar hivei. Egyikiik, James Weldon Johnson a ,,harlemi reneszansz” fon-
tos szerzdje, aki a polgérjogi kiizdelmekben politikai téren is élen jért. O elnokélte a National
Association for the Advancement of Colored People egyesiiletet 1920 és 1930 kozott, a faji
diszkrimindcié ellen tigyvédkeént, iréként és diplomataként is fellépett. O a korabeli ,,néger
himnusz’, a Lift Every Voice and Sing szerzje is, a Broadwayn is jegyzett dalszévegird. A ma-
gyar helyzetrdl a The New York Age-ben megjelend rovataban ,Vesztes kiizdelem” cimmel irt
tarcét. ,,Erdekes ltni az amerikai néger zene, a legujabb tdnczene és a magyar cigany zene, a
legrégebbi tanczene dsszecsapasat” (The New York Age, 1922. jinius 10.: 4). Ugyan Johnson

22 Err6l tervként ir a Magyar Hirlap még 1929 augusztusaban is, Id.: Sarosi (262). A megvaldsulds az 1965-6s
évszamhoz és Gonda Janos nevéhez kothetd.
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ugy véli, hogy Eurdépdban egy évezred dta divatos a ciganyzenekar, de ebben természetesen
téved, feltehetéen a magyar millennium dta kozhelyes formdban a napisajtoban azdta is em-
legetett ezeréves magyar allamisag jarhatott a fejében. Az sem dllja meg a helyét, hogy ugy
értelmezi, a ciganyoknak els6 izben ekkoriban adnak a hatdsagok valasztéjogot. Viszont az
a helyzet, amikor egy jelentds létszamu tarsadalmi csoport elveszti a mindennapi kenyérke-
resetét azért, mert kiilfoldrdl nagyszamd munkavallal6 érkezik, feltehetGen jol ismert volt
Johnson eldtt. A huiszas években afroamerikai munkdsok jelent6s szimanak azért nem javul-
hatott a helyzete, mert helyettiik rendszeresen a legtjabban bevandorlé fehér munkasokat
vették fel. Ide vezetnek a fekete nativizmus gyokerei. Hat évvel a fenti cikk utan Johnson
nézetei kezdtek kikristalyosodni azt illetéen, hogy milyen szerepe van az afroamerikaiaknak
a jazz nemzetkozi jelentdségre emelkedésében:

Az egyetlen dolog, amelyrdl ismert az Egyesiilt Allamok az egész vildgon, amelyet m{ivészinek
lehet nevezni, a néger eredet(i populdris zene. A négerek teremtette népmivészetet nem csak 0j
lelkesedés fogadta, hanem - a spiritualé kivételével - at is vették és asszimilaltak. Mar nincs faji
jellege, mar nemzeti, és részévé valt a kozos nemzeti kulturalis alapzatunknak (Johnson 1928).

A Johnson altal itt sz6éva tett vélekedés, hogy a jazz Amerika ,,egyetlen” 6nallé hozzajarulasa
a 20. szazadban a miivészetekhez, csak fokozatosan ,nyert polgarjogot’, valt altalanos né-
zetté, végiil 1987-ben kongresszusi hatdrozatban rogzitették.”® Johnson a jazz népmivészeti
eredetét, lelkes tobbségi tarsadalmi fogadtatasat érzékeli és tidvozli asszimildcidjat, hiszen
faji jellegét elvesztve ossznemzeti kulturalis 6rokséggé valt. Johnson szdmadra a ,négerség”
és kultardja nem partikularis, nem is csak faji jellegli, hiszen az amerikai kultira megha-
tarozo része lett. Az a folyamat, amelyet itt konstatdl, er8s kontrasztot mutat azzal, ahogy
a jazzben hordozta iizenetekhez a két vilaghabora kozotti Magyarorszagon viszonyultak.
Vizsgalatunk szempontjabdl kiilondsen szembe6tls a befogadd, a kisebbséget és miivészetét
integralo, azt identitasképzd tényez6vé emel6 attitid, amely a jazz fogadtatasat jellemezte
- szamos, mind a mai napig megjelend, faji/etnikai konfliktus létezése ellenére. A magyar
nemzeti kultiraban az idegent6l elzarko6zd, azzal szemben vélt érdekeit az integraciétol vagy
asszimilaciotol védd hozzaallds a traumatizalt nemzeti érzések kifejez6désének tekinthetd.
A két nemzetpolitika - e tanulmdny keretein tulmutatd - dsszehasonlitdsa kitérhetne egy-
részt az Egyesiilt Allamokban az afroamerikai népesség asszimildciéjat megindité folyama-
tokra a két vilaghaboru kozott, mdsrészt a magyar zsiddsdg mar javaban tart6 asszimilacio-
janak visszaforditasara tett, az 1920-as numerus clausustdl kezd6dé intézkedésekre.

Kimenetel, konkluzio

»A magyar lélekbdl lelkedzett magyar néta” — ez volt ekkoriban minden éntudatos ciganyze-
nész el6ado-muvészetének nyitja (Sarosi 9). Kozonségiik a dualizmus 6ta nemzeti kincsként
tekintett a dalokra és el6adasaik szokasrendszerére, befogadasi formaira. A két vildghaborua
kozotti idészakban Haraszti és mas magasan kvalifikalt kritikusok és irok a ciganyzenét az
irredentizmus megfelel6 kifejezési formajanak irtak le. A huszas években a cigdnyzenekar és
a jazzband Osszeiitkozésének békés megoldasa sokszor lehetetlennek tiint. Mikézben a ci-
ganyzenekarok tagjai szervezeteiken és a sajton keresztiil a hatésagokhoz és a nagykoézonség-

23 57-es szamu hatdrozat, 1987. december 4.
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hez fordultak anyagi érdekeik védelmében, és elképzeléseik szerint ez tobbnyire a jazzband
visszaszoritasaval is jart (volna), felbukkant az a nézet, hogy egy ilyenfajta kulturalis dsszeiit-
kozést nem lehet ugy lezarni, hogy az egyik érdekcsoport végleg legy6zi a masikat, legfeljebb
a kozonséget lehet megnyerni. A debreceni Hotel Aranybika rezidens jazzbandjének vezet6-
je, Keczely Béla sietett kozolni, amikor 1925-ben a ciganyzenészek ellenlobbijardl kérdezték,
hogy csak magyar muzsikusokat alkalmaz, koztiik a szaxofonost, aki eredetileg ciganyzenész
volt: ,,Ugy érezziik, hogy semmi tekintetben nem szolgaltunk arra rd, hogy mikédésiink
elé a hat6sag akadalyt gorditsen. Es végre is azt tartjuk, hogy egészen a kavéhdz vagy étte-
rem tulajdonosanak dolga, hogy milyen zenét alkalmaz és egészen a kozonség dolga, hogy
milyen zenét akar hallgatni” (Sdrosi 195). Figyelemre méltd, hogy ebben az idépontban a
vidéki nagyvarosban mar magyar jazzband miikodik, és le is szerzédtettek ciganyzenészt.
A zenekarvezet6 véleménye egybecseng a New York Evening Post fent idézett nézetével.

A ciganyzenekar szdrakoztatasi paradigmaja ebben a pillanatban nem ugy valtozott meg,
mint amikor a ragtime- és onestepkottakat nemcsak katonazenekarok, hanem ciganyzene-
karok is kitették maguk elé. A ,,litkozet” egyik kimenetele tehat az, hogy azok a ciganyzené-
szek, akik kiilonosen a jol képzettek, fel tudnak ugrani a jazzband gyorsvonatara, amelyet
addig megprobaltak lefékezni, blokkolni. Keczely Béla hatarozottan kijelentette a fenti in-
terjuban, hogy nala az alkalmazas egyetlen feltétele a szakmai tudas. A Pesti Tézsde riportere
hasonl¢ valaszt kapott az elegans pesti Ritz szallé népszerti zenekarvezet6jét6l, Bachmann
Jozseftdl és neves zeneszerz8-zongoristajatdl, Griinauer Bélatol, amikor beszamol Ra-
dics Béla egyiittesének volt tagjardl, aki most jazzt jatszik nala szaxofonon (Sérosi 234).
A Magyarorszdg riportere a Kélvaria téren, az MCOE székhelyén 1927-ben azt hallja, hogy a
ciganyzenésznek haladnia kell a korral, meg kell tanulnia a modern tdncokat (,,charlestont,
tang6t”), ha meg akar élni. Es mint kideriil, vannak az Egyesiiletnek hozz4érté tagjai, ahol
a zongorara irt jazzbandkottat cigdnyzenekarra hangszerelik és betanitjak a zenészeknek
a sz6lamokat (Sarosi 219). Az Arizona, a harmincas években minden bizonnyal a legran-
gosabb magyarorszagi mulaté, mikodésének hatodik szezonjaban kiilontermet nyitott,
mert az addigra mar kialakult vendégkoér, koztiik jomodu kiilfoldiek, turistak és ideiglenes
budapesti lakosok, igényelték a ciganyzenekart is, ahova le is szerzédtették Berkes Béla
ciganyzenekarat.”

Az Osszelitkozés masik lehetséges kimenetét Pal Sandor (aki a jazztorténészek koziil el-
sének titulalta harcnak a jazzband és a ciganyzenekar 6sszetlitkozését) ,,kombinalt zenekar-
ként” azonositja a korabeli szohasznalat alapjan azokat, amelyeknek tagjai a hagyomanyos
hangszereken tdl jatszottak szaxofonon, bendzsén, s6t néha dobon is (Pal 1984). Hasonlo,
a ciganyzenekar modernizalodasanak elkeriilhetetlenségét megfogalmazé allaspont a New
York Evening Post lapjain is megfogalmazddik 1925-ben: ,,A ciganyoknak haladniuk kell a
korral. Miutan Parizsbol, Londonbdl és Bécsbdl kitizték Sket, Budapesten taldltak mene-
déket, de még itt is valtogatjdk a csardast és az alf6ldi dallamokat Irving Berlinnel” (1925.
marcius 31.: 5). Ignotus, a Nyugat f0szerkesztdje is hasonld kovetkeztetésre jut 1928-ban:
»Ma még a jazz és a cigany kiilon muzsikal, de nem sokaig, mert fé16, hogy a jazz megeszi
a ciganyt” (Sarosi 240). Az erdélyi magyaroknal is lezaruldban volt egy korszak 1931-ben,
amikor példaul a temesvari kozonség mar csak egyetlenegy ciganyzenekart hallgathat, a
tobbi megszlint vagy elkoltozott, ,egy masik kompromisszumot kotott a gydztes ellenféllel,
kombindlt zenekarra alakult at” (Sarosi 308).

24 Ld. Molnar Déniel tanulmanyat az Arizondrdl ebben a lapszamban (Molnar D. 2017).
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A harmincas évtizedben a korabeli sajt6 tanisaga szerint a jazzband és a ciganyzenekar
harcanak intenzitasa alabbhagyott, kialakultak az egytittélés keretei. A rasszista és xenofob
hangok azért is halkultak el Magyarorszdgon valamelyest, mert a reviik és a mulatok ugyan
szerepeltettek amerikai stilusi zenekarokat, de a legtobb helyen mar nem kellett impor-
talni a jazzbandet, a harmincas években kialakultak a szérakoztatd jazz-zene médiumai, a
szvingzenekarok elfoglaltak az eurdpai tanczenei divat kulcspozicioit. A fellépéseken kiviil
pedig a radio6 és a hanglemezek is hozzasegitették a magyar zenészeket a hirnévhez. Magyar
muzsikusok kiilf6ldon, f6leg a német nyelvii piacon érvényesiiltek, ezeknek a torténetét tobb
ujabb szakmunka is igyekezett a hidanyos forrasokkal kiizdve leirni (pl.: Simon 2016).

Ugyan tobb a kiilonbség, mint a hasonlésag abban a tekintetben, hogy a roma és az afro-
amerikai népesség milyen akkulturaciés folyamatokon ment keresztiil a 19-20. szazadban,
bizonyos parhuzamossagra érdemes ramutatni. A ciganysag Eurépaba vandorolva magaéva
tette azt a folkldrt, amelyet a befogad6 orszagban megismert, és ebbdl olyan egyedi formak
alakultak ki, mint a flamenco. Magyarorszagon viszont a kultikus poziciét betoltott kavéhazi
ciganyzene magyar vagy magyarosnak gondolt mtidalok repertoarjabdl allt ossze. A jazz
megsziiletése és elsd, észak-amerikai és eurdpai elterjedése idején kiillonos keverékévé valt a
stilusoknak és hatdsoknak. Eszak-Amerikéban alakult ki, dénté mértékben afroamerikaiak
alakitottak ki, de a folyamat nem, vagy nem igy zajlott volna le az eurépai klasszikus zenei
hatasok és mitivel6dési, szorakozasi formak nélkiil. A jazz mint tancdivat, tanc- és szoéra-
koztatd zene, valamint hangversenymdusor szinte egyszerre valt vilagdivatta, a harmincas
évektol kezdve pedig egyre inkabb 6nallé zenei mufajként ismerték el.

A jazz és a romak zenéje egymast tobbszor keresztezd utjainak Kelet-Eurépaban kiiloné-
sen izgalmas fejezete nyilik akkor, amikor a - Magyarorszagon tipikusan romungro szarma-
zast - ciganyzenész dinasztidk leszarmazottai az idékézben emancipalt eléadé-miivészeti
stilussa fejlédott jazzben latjak meg identitasuk tovabbfejlesztve megérzésének lehetdségét —
de ez mar egy kiilon tanulmadny lapjaira tartozik.
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Molnar Ddniel

»Mivészi elgondolds:

Mss Arizona és Rozsnya Sandor”
Az Arizona Revue Dancing miisora és hatdskeltd elemer [1932-1944)

Taldn a Somossy Orfeum megnyitasa (1894) 6ta nem volt Pesten olyan mulatdvallalkozas,
mely annyira osszeforrt volna tulajdonosai nevével, mint az Arizona mulaté (1932-1944).
Ez az az id6szak, amikor egyes pesti lokdlok vildghirnévre tettek szert, és a ,,pesti Broad-
way” kifejezés is allandosult a Nagymezd utca egy haztombnyi szeletének szinonimajaként.
A tulajdonos Rozsnyaiék vallalkozasa egyedinek, és a maga nemében pératlannak bizonyult,
hiszen anélkiil lett sikeres, hogy a Pesten bevett szérakoztatoipari nosztalgiara, verbalis sza-
mokra és a helyi eldaddkra épitették volna miisorukat — mint tette azt pl. a szemkozti Moulin
Rouge. Az Arizonat mar miikodése idején legendak ovezték, részben tulajdonosainak ko-
szonhetden, akiknek érdekében allt egyedi mulatdjuk misztikus hirét, és ezéltal népszert-
ségét megorizni.' Tragikus vége is hozzasegitette ahhoz, hogy mara a korilotte 1év6 varosi
legendérium karomkodos lottdsorsolasokhoz és kisebb nemzeti traumakhoz mérhet6. Ta-
nulmanyomban az e mulatéhoz ftiz6d6 Gjabb forrasfeltarasi eredményeken keresztiil kisére-
lek meg képet rajzolni musorainak egyediségér6l és annak hatterérdl.

A szinhaztorténet-iras addssaga

Noha a bulvarmiufajok kutatasat a kortars francia 6j kultartorténet (new cultural history)
lényeges feladatként tartja szimon,” a magyar szinhaztorténet-irasban (a magyar szinhazi

1 Az Andréssy ut sarkan fodraszat és virdgiizlet is viselte az Arizona nevet. Lasd: A budapesti egységes hdlézat
bettirendes tdvbeszél6 névsora, 1940. szeptember; illetve lehetséges, hogy 1937-ben a munkécsi Grand Hotel Csillag
Arizona Bér névvalasztasat is a pesti lokal inspirdlta (Artistdk Lapja, 1937. janudr).

2 ,A kultartorténet egyik legtjabb hozadéka, hogy kiterjeszti a figyelmet a »nem bevett« mifajokra. Ez foként
a szinhazi ipart (altaldban bulvérszinhaznak nevezik) érinti, annak huszadik szdzadi megvaldsuldsait, illetve egyéb,
a szinhdzmuvészethez kapcsolddo eldadadsformékat; konkrétan a varietét, a tancot és a cirkuszt széleskoriien tanul-
manyozni kell” (Goetschel és Yon 2005: 207 - a szerz6 forditasa).

rephka e 101-102 (2017/1-2. szém): 89-118

89



90

gyakorlathoz hasonléan) maig a kordbbi elitista szemlélet uralkodik, és csekély az érdek-
16dés a tomegkultura miifajai, mlsorai irant. Alapkutatasok varnak még elvégzésre, tob-
bek kozott a kutathatosagot lehetévé tevé miisoradattarak osszeallitdsa a cirkusz, varieté,
revi,® és a tobbi fel nem sorolt tomegkulturalis mifaj(valtozat) esetében is. Tovabb neheziti
a kutatast e szérakoztatdipari termékek bizonyos foku ellenallasa a tipizalas és értelmezés
terén egyarant, illetve a nem tul b, szétszort, és nehezen hasznalhat6 rd vonatkozo forras-
anyag is. Ezek a produkcidk a szinhdzi témegtermelés mezejébe tartozo, az un. show-biznisz
misorai, melyek az elismert kultiraba nem tartozd, ,,nem bevett” mtfajok kozé sorolha-
tok (Bourdieu 1971: 84-94). Ezen beliil a kommersz mtvészet azon almezejébe tartoznak,
melyre a gazdasagi és kulturalis t6ke hidnya volt altalaban a jellemzd, és amely tipikusan egy
tarsadalmilag és kulturalisan is alacsonyabb szintet képvisel6 befogadéi igény koré szerve-
z6dott (Bourdieu 1971: 98).

A két vilaghdboru kozotti iddszak egyik leghiresebb, kiilfoldon is jegyzett musoros lokal-
ja az Arizona volt, mely hirnevét a hdbort utan is megoérizte. Ez ugyanakkor nem jelentette
azt, hogy Budapesten akar a nemzetkozileg ismert mulatok is az elismert és tamogatott
kultura részei lettek volna: 1949-ig a politikai iranyitas ezeket csak rendészeti kérdésként
kezelte. Csakugy, mint ma a romkocsmak, nem tartoztak hozza a hivatalos idegenforgal-
mi propaganda Budapest-imazsahoz sem, noha sok kiilfoldi vendég csak miattuk érkezett
Budapestre. A szinhazi és szérakoztatdipari vallalkozok jo része az asszimilans zsiddsag-
hoz tartozott — tobbek kozott Flaschner Ernd, a Moulin Rouge tulajdonos-igazgatdja, és
Rozsnyai Sandor, az Arizona tulajdonosa is. Mind a Moulin, mind az Arizona a harmincas
években a févarosi elit és az arisztokracia musoros klubjainak szamitottak — Horthy Istvan,
a kormanyz6 fia, valamint rokonai és baratai is e mulatokba jartak esténként a legtjabb
tanczenékre szérakozni. Ennek a stabilnak mondhat6 vendégkornek volt készonhetd, hogy
a két mulaté a pesti szérakoztatoipari miisoros véllalkozasok zomével ellentétben nyeresé-
ges volt. Ebben a sikerben a nagypolitikdnak is része lehetett: Hitler hatalomra keriilésével
felszamoltdk a huszas évek hires-hirhedt berlini éjszakai életét, amely elGsegitette a pesti
éjszakak felemelkedését.

A tanulmdnyban az Arizona mulaté miisorainak rekonstrualé elemzésére teszek kisér-
letet Patrice Pavis nyoman: mivel az eléadas (a reprezentaci6) efemer jelenség, igy a hozza
tartozo 0sszegytijtott dokumentumok és forrasok dltal a reprezentacié kontextusat tanulma-
nyozom (Pavis 2003: 20). F6 kérdésem, hogy milyen hatéskeltd elemek dominaltak a mulat6
miisoraiban, melynek révén valaszt keresek arra, mit6l emelkedett ki a lokdl misora a t6bbi
pesti lokal kindlatabdl; illetve milyen dramaturgiai és tematikus tendencidk mutathatdok ki a
mulat6 fennallasa alatt bemutatott miisorokban. Noha fennallasa alatt gyakorlatilag egyet-
len muvészeti vezetés alatt mikodott, mennyire voltak hatdssal a bemutatott miisorokra a
politikai véaltozasok?

3 A revi sz6 a francia revoir ige participe passé alakjanak (revue) atvételébdl szdrmazik. A két vildghdboru
kozotti sajtoban még ez a forma volt a gyakoribb a szovégi rovid ,,i”-s formdval szemben; annak ellenére is, hogy
tobb irogéptipus karakterkészletében nem szerepelt a magyar hosszu ,,i”. Kés6bb feltehetéen hangsuly-illeszkedési
szempontok is kozrejatszottak a kiejtés véltozasaban. A dolgozatban a sz6 ,,i”-szovégi formajat haszndlom a mara
gyakrabban hasznalt rovidiilt forma helyett. Megtartottam a révid ,,ii”-s véltozatot azon esetekben, amikor olyan
forrasokbol idéztem, amelyekben ily médon szerepelt.
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Az Arizona torténetének forrasai

Az Arizona torténetének egyetlen monografikus feldolgozasa Ratonyi Rébert (1987) Mula-
t6 a Nagymez6 utcdban cimii regényes irdsa, melyet korabbi alkalmazottak, kozremiikodok
emlékei alapjan éllitott Ossze. Sajat bevallasa szerint néhany hénapot dolgozott a mulatdban
1942-ben (bér erre irasos bizonyitékunk nincsen), és elmondasa szerint mar akkor megfogant
benne a gondolat, hogy megirja a mulaté torténetét. Miifajat 6 maga is megkérddjelezi (,,Ma-
gam sem tudom, hogy mindaz, amit leirtam, milyen miifajba tartozik. Regény? Dokumen-
tum? Mese?” — Ratonyi 1987: 254), ugyanakkor lelkes és lehetdségeihez képest igen alapos
munka ez, mely bevallottan egy a Vildg cimi napilapban megjelent cikksorozaton alapul.*
A sorozat szerzdje Haldsz Rudolf® volt, aki a harmincas évek kezdé dalszovegirdjaként majd-
nem egy évtizeden keresztiil irt szovegeket Rozsnyai zenéjére, igy volt némi rélatasa a csalddra
és mulatéjukra egyarant. Az altala irt, 1947-ben publikélt Kémek, ellenkémek, mdrtirok a na-
ci-nyilas Pesten cimi cikksorozat mégsem tekintheté maradéktalanul hiteles beszamolénak.
Nem is e célbdl irédott, hanem az olvasékozonség ponyvairodalom irdnti vagyanak kielégité-
sére: a budapestiek tobbségének az Arizona, az elit mulatdja elérhetetlen volt, és féleg draga,
igy a nagykozonséget érdekelhette az el6z6 rendszer gazdagjainak mulatozasa, németekhez
vald viszonya, és persze a zart, ismeretlen vilag egzotikuma. Regényes fordulat itt is szamos
akad, és Halasz olyasmiket is hatarozottan 4llit, amit nem tudhatott pontosan, igy pl. Rozs-
nyai Sandor és Senger Maria talalkozasat sokkal késébbre helyezi, mint az valéjaban tértént:

Rozsnyai Sandor a huszas évek elején a Jardin d'Hiver nevli mulatohely karmestere volt (...)
ezerkilencszazhuszonnégyben a tulajdonosnd csinos voroshaji tancosndt szerzédtetett, Singer
Micinek hivtak. - Rozsnyaikdm — mondta Vabits [sic!] Lujza (...) ezt a kislanyt tanitani kelle-
ne. Egész tigyes hangja van. Mici Rozsnyainal kezdett énekelni, a tdncokat is vele vette at. (...)
Hérom hoénapig dolgozott Vabits Lujzanal a Jardin d'Hiverben. Majd elhataroztdk, hogy 6nél-
16sitjak magukat.®

Az Ujsaghirdetések szerint mar 1921-ben a Royal Orfeumban és mellette a Royal Redoute-
ban voltak lathatok ,,Miss Arizona és Mister Rozsnyai szenzacios tancai”” Két évvel késébb,
1923-ban ismét szerepeltek a kozben Nemzeti Royal Orfeum névre valtott szinhazban,®
1924-ben mar Gsszeszokott, kozos multtal rendelkezd paros voltak. Haldsz kiilfoldi turnéikat
is igen nagyvonaldan intézi el:

Rozsnyai szerzddtetett hat csinos és tigyes tancosndt s ezzel megalakult a tarsulat. Miss Arizona-
nak remek érzéke volt a kosztiimtervezéshez és minden egyes ruhadarabot maga varrt meg. Erre
az Oreg Sanger néni tanitotta. Olaszorszagi szerzédéshez jutottak és 1924 tavaszan Torindban
bemutatkozott a Miss Arizona-revii. Rozsnyai mindig kibérelt két vagy harom hétre egy-egy
tiresen allo szinhazat. Szerzdédtetett misoranak kiegészitésére néhany olasz artistat, meghirdette
a produkciot és elkezdte.’

4 Vildg, 1947. jinius 15.—augusztus 2.

5 Haldsz Rudolf (er. Siliga, 1907-1981): rendkiviil sikeres és termékeny szovegiro, slagerszerz6. Az 1930-as évek-
ben a Moulin Rouge és az Arizona miisorait és azok slagereit irta. 1947-1949 kozott a Royal Revii Varieté miisorait
irta, és az éjszakai életben valo befolydsét az 6tvenes években is sikeriilt meg6riznie.

6 Vildg, 1947. jinius 24. A dokumentumokat eredeti helyesirasukban kozlém.

7 8 Orai Ujsag, 1921. november 3.

8 8 Orai Ujsdg, 1923. januar 6.

9 Vilag, 1947. junius 25.
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Bar Rozsnyai artistacsaladbol szarmazott és lehettek kapcsolatai, azért az olasz artistak szer-
z6dtetése mégsem mehetett ilyen egyszertien — arrél nem beszélve, ha valdban ez volt az {iz-
leti modellje, akkor miért nem magyar, vagy Olaszorszagban kiilféldinek szamité artistakat
szerzédtetett, akik sokkal nagyobb vonzerét jelenthettek a kozonség szamara. Valdszintleg
ez mar nem deriil ki, de mint azt az alabbiakban elemezni fogom, a forrdsok alapjan egész
mas kép rajzolodik ki Rozsnyaiék vandoréveirdl.

Két nagyobb szabasu iras foglalkozik még a mulatéval: a Suranyi J. Andras Pesti Broadway
kotetében megjelent Arizona fejezet (2009: 137) elsésorban regényes koltészet, és Molnar
Gal Péter A pesti mulatok cimi irasa (2001: 266) sem tobb, mint anekdotikus leirds, noha 6
még személyesen ismert tobb olyan személyt, akik lattak az Arizona musorait vagy dolgoz-
tak benniik. A mulaté bezarasa 6ta eltelt évtizedekben megjelent nosztalgiazé wjsagcikkek,
illetve blogposztok ugyanazokat az egymastdl atvett jelz&paneleket ismételgetik. Ezek az ird-
sok legfeljebb arra alkalmasak, hogy a mulaté koriil kialakult legendat az érdeklédé kozon-
ség szamara tovabbéltessék. Ugyanezt teszik nosztalgikus heviiletitkben a szérakoztatoipar
korabbi képviseldi is: egyes kollégak olyan atéléssel mesélnek az Arizonarél, mintha barmi
modon részesei lettek volna vagy a muisorok é16 tanti lennének, mikozben életkoruk folytan
a legjobb esetben is csak masok elmondasabdl ismerik; ha nem éppen csak Ratonyi kony-
vébdl. Az Arizona jelenlegi irodalmanak k6zos vonasa, hogy hianyzik bel6le a torténetiség,
vagyis a vallalkozas térbeli-technikai fejlesztési ivének felrajzolasa. Ratonyi rogton a mulaté
megnyitasanal felsorolta az évek alatt kiépiilt 6sszes latvanyelemet, mi tobb, a legel6kelébb
magyar és kiilfoldi vendégsereget, amelyr6l az 1932-es megnyitéon még sz6 sem lehetett.
A haz épitéstorténetét a Fotografusok Hazanak kialakitdsakor alaposan attekintették (Plank
és Csengel 1995), viszont nem elsdsorban a befogaddképességre és a jatéktérre koncentralva,
mely meghatdrozd a bemutathaté produkciok szempontjabol. A helyiség a Raoul Wallen-
berg-legendariumhoz'® k6t6dé két visszaemlékezésben is megjelenik (Klimovsky és Kirdly
1989; Anger 1999). Hosszabb leirds csak Klimovsky és Kiraly Wallenberg Budapesten cimi
munkéjaban szerepel. Egyetlen forrds sem tdmasztja ala azt az allitast, hogy Miss Arizona
1933-ban berlini tdncosné volt, és Veesenmayer segitett neki elhagyni az orszagot férjével
egyiitt (Klimovsky és Kiraly 1989: 14); regényes ttlzasnak hat az is, hogy Miss Arizonanak
Adolf Eichmann javasolt uj miisorcimet, és a koltdi szimbdolumok (az Arizona rokoké szin-
hézenteriérje, megvilagitott Janus-kép a falon) sem azt sugalljak, hogy hiteles forrasként
tekinthetnénk a miire a lokallal kapcsolatban. A szerzd a tévesen idézett Budapest, Budapest
te csodds cim{i Fényes Szabolcs-dalt is az Arizondhoz kéti, mikézben az 1950-ben a Févarosi
Varieté harmadik bemutatott szocialista reviijének, a Békehajonak volt a slagere.

A forrasfeldolgozas nehézségei

A mulaté intézményi iratanyaga nem maradt fenn. S6t azt sem tudjuk biztosan, milyen
vallalkozasi formaban mikodott jogszertien a mulatd, mivel levéltari anyaga gyakorlatilag
nincs, leszamitva egy-két engedélyeztetési helyszinrajzot Budapest Févaros Levéltaraban.
Nem tudjuk, hogyan, mennyiért, milyen feltételekkel szerzédtek, dolgoztak az eléadok.
A szérakoztatoipari produkciok emlékeinek gytijtését egyetlen magyar kozgyiijtemény sem

10 Ezzel kapcsolatban lasd Bern Andrea kutatdsait (Bern 2015, 2016).
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vallja igazan magaénak, bar az Orszagos Szinhaztorténeti Muzeum és Intézet (OSZMI)
Tancarchivumanak jelenlegi vezetése igyekszik e mifajok képviseldinek emlékeit is kovet-
kezetesen archivalni. Lelkes magangyujtok, csodalatos ,,6riiltek” azok, akik igyekeznek 6sz-
szegytjteni ezeket az emlékeket (és ebben azért el kell ismerniink a legendastatusz elényét:
csabito és felbujto erejét), és szerencsés esetben ezeket a kutatok rendelkezésére is bocsatjak.
Egy-egy targyi emlék, szdlas irat felbukkan internetes arverési oldalakon; a szemfiiles ku-
tato, ha megvasarolni nem is tudja, de a képet maganak archivélva késébb felhasznalhatja
(ha sikeriil valahogy hivatkoznia). A forrasgytijtés abszurditdsat mutatja, hogy két nappal e
cikk leadasa el6tt tarlatot vezettem Az ismeretlen gorl cimu kiallitason'', melynek végeztével
egy ur odalépett hozzam, és elmesélte, hogy az édesanyja miitésként dolgozott egy budai
korhazban, egy bizonyos Addm professzor alatt a harmincas évek végén.'> Téle tudja, hogy
az Arizonaban olyan jatékot jatszottak egyszer, hogy a gorlok' hintaztak, és onnan ugraltak
egymas, illetve a nézék nyakaba. Egyik alkalommal olyan szerencsétleniil sikeriilt az ugras,
hogy a szall6 holgy eltorte a vendég nyakat, akit igy korhazba kellett széllitani, és megmii-
teni. A helyzet kinossagat fokozta, hogy az illetd felesége mit sem tudott arrél, hogy férje a
mulatohelyen t6ltotte az éjszakat.

A musorokra vonatkozo rank maradt {6 forrascsoportot a mulaté kiadott miisorfiizetei
jelentik. Ezek szétszorva talalhatok meg kiillonb6z6 kozgyudjteményekben, igy az Orszagos
Széchényi Konyvtar Szinhaztorténeti Taraban és Kisnyomtatvanytardban; a Magyar Keres-
kedelmi és Vendéglatoipari Muzeum Konyvtaraban; a Mai Man6 Haz Konyvtaraban, illetve
e cikk szerzéje is rendelkezik egy olyan (Olaszorszagbol beszerzett) szammal, mely egyik
kozgytijteményben sem taldlhaté meg. Nem kizart tehat, hogy tovabbi magangytijtéknél fel-
bukkanhat egy-egy hézagpotlo, valéban unikalis példany, amely pontosithatja ismereteinket,
azonban az dltalam Osszeallitott és datalt Arizona-musorkatalogus 43 tételét vizsgalva vila-
gosan kirajzolodnak a bemutatdsra keriilé misorszerkezeti-tartalmi trendek. Hasonlé fon-
tossaguak a napi- és szaksajtoban lekézolt hirdetések, szinlapok. A napisajtoban megjelent
minuszos hirek, illetve fizetett hirdetések sem feltétleniil hiteles forrasaink, hiszen a mulato6
PR-szempontjait figyelembe véve, rendelésre késziiltek, és korantsem az 6rokkévalésagnak.
Ugyanakkor az egyes miisorokrdl, fellépékrdl adnak hirt, igy ezeket visszafejtve ismét von-
hatunk le kovetkeztetéseket. A szaklapokban, a Managerben és az Artistdk Lapjaban kozolt
szinlapok pedig szintén kizarélagos forrasaink 1941 és 1944 kozott. Kivételes dolog, hogy
egy dokumentumfilm-részlet is rendelkezésiinkre all a mulaté mtikédésérél: Dalnoky Ja-
nos filmje'* az egyetlen dokumentumértékii dbrazolasa a mulatonak, hiszen a jatékfilmeken
szerepld jeleneteket elsésorban studioban forgattak. A kiilonb6zd hirfotosok altal készitett
képeket, képsorozatokat (mint pl. a Life magazinét) azonositani és datalni kellene, azonban
ez a rendelkezésre allo csekély informdcid alapjan csaknem lehetetlen.'

11 Magyar Kereskedelmi és Vendéglatoipari Mizeum, 2016. december 9.-2017. majus 7.

12 Adatkozlém reményét fejezte ki, hogy informaciojat fel tudom haszndlni kutatdsaimban, amit ezaton koszo-
nok meg neki ismét, remélve, hogy pontosan idéztem azt a torténetet, amit neki meséltek el.

13 Az angolszéasz 'girl’ sz6bol az 1920-as évek elején magyarosodott szérakoztatodipari terminus technicus; alta-
ldban a sz6lészammal nem rendelkezé kartancosndk, illetve néi tanccsoportok tagjait jeloli. A harmincas években
tet6zott Pesten ezen életforma és karrierigény a szegényebb lanyok kozott, akik jellemzden szocialis- egzisztencialis
kitorés reményében léptek a palyara — a leggyakrabban sikertelentil.

14 Ldtta-emdr Budapestet télen? Dalnoky Janos filmje, 1940. Interneten: https://www:youtube.com/watch?v=sptnQA2XB5k.

15 Ne felejtsiik el, hogy az egyik leghiresebb, leggazdagabb mulatévallalkozasrol van szo. A kisebb szorakozohe-
lyekrol még ennyi informaci6é sem maradt rank.
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Az Arizona-hazaspar

Senger (Sdnger) Maria 1896-ban sziiletett Senger Nepomuk Janos nyomdaszsegéd kilen-
cedik gyermekeként - és utana még kilenc testvére sziiletett. 1925-ben tizenkét testvér élt,
ebbdl két fia és hat lany volt valamilyen formaban el6adéi palyan.'® A gyermekek valészi-
niileg a csaldd szegénysége miatt valasztottak a szinpadot. Az artistdk, szérakoztatd tan-
cosndk a korszakban jellemzden a tarsadalom legalacsonyabb rétegeibdl verbuvalddtak,
kitorési lehetGséget latva az egyéni érvényesiiléssel kecsegtetd, valamelyest kreativitasra
éptild fizikai munkdban, mely a helyvaltoztatd tizleti modell révén vonzobb lehetett, mint
a hagyomanyos helyhez kotott szakmdk. Lényeges tovédbba, hogy egy el6adéi ,vallalkozas”
elinditasahoz nincs feltétlenil sziikség komoly anyagi befektetésre.'” Ratonyi szerint Maria
kordbban Sugar Mici néven tancolt Wabits Lujza mulatéjdban; a legendarium szerint mu-
vésznevét, a Miss Arizonat Szomory Dezs6tdl kapta (Ratonyi 1987: 15)." Els6 férje Stein
Lajos bacskai foldbirtokos és t6zsdebizomanyos volt, 1913-ban ismerkedtek 6ssze. Ekkor a
lany 16-17 éves, és Stein is hasonl6 koru lehetett. Mivel Stein gazdag volt, New Yorkban még
abban az évben egybekeltek a sziiléi tiltakozas ellenére. Két évig éltek egytitt, ezalatt egy fiuk
sziiletett."” Halasz (és Ratonyi) szerint Wabits Lujza mulatéjaban talalkozott 6ssze Rozsnyai
Sandorral (1896-1945), mésodik férjével, akivel kozos szamot csinaltak, és késdbb onallosi-
tottak magukat. A Rozsnyai Sandor vezette szamban dolgozott Miss Arizona huga, aki Miss
Ritta, késé6bb Morenita miivésznév alatt 1épett fel, valamint Rozsnyai mostohafia felesége
els6 hazassagabol, Lajos (becenevén Pipi), aki Mr. Hercules néven szerepelt. Rozsnyai igy
nyilatkozott a Pesti Naplo riporterének:

Hires artistacsaladbol szarmazom. Edesapam az artistik impresszaridja volt, és négy leany-
testvérem egytdl egyik tancosnd volt. Most mar valamennyien férjhezmentek. Az egyik Kairé-
ba, ketté Bécsbe és egy Lembergbe. Tizenhatéves koromban Toscanini mellett korrepetaltam
Newyorkban, a Metropolitan Operahdzban.” Azutan megvaltam az operahaztol, és kilenc tag-
bdl 4llé sajat tarsulatot szerveztem, amellyel bejartam az egész vilagot. (...) [az el6adasok] szo-
vegét és zenéjét én irtam. En dirigaltam az eléaddsokon a zenekart, jatszottam is és konferdltam
is tizenkét nyelven. (Még alban nyelven is konferdltam.)*

Rozsnyainak klasszikus zenei miveltsége és az artistaélethez szitkséges gyakorlati szaktuda-
sa is megvolt, illetve megszerezte — részben a csaladi hagyomany részeként és a vandorévek
soran. Ami Rozsnyaiékat megkiilonboztette a pesti mulatotulajdonosok koziil, az sajat ar-
tistamaltjuk volt. Mivel gyakorlé eldaddk és miisorkészit6k voltak, és sokfelé megfordultak
Eurépdban, teljesen mas musoridedljuk alakult ki, mint Flaschner Ernének, a konkurens
Moulin Rouge igazgatdjanak-tulajdonosanak, aki korabban pincérként dolgozott, és szinte

16 Szinhdzi Elet, 1925/19.

17 Az artisték tirsadalomtorténete szintén maig feldolgozatlan téma. Néhany vonatkozé forrashoz lasd Szekeres
és Szilagyi (1979).

18 V6. az alapjaul szolgalé Haldsz Rudolf-irdssal: ,Egy este a Jardinban kockdsnadrdgos monoklis torzsven-
dég szolt Rozsnyaihoz: — Rozsnyai kérem... Maga nagyon féltékeny a feleségére... Amiota hdzasok alig lehet vele
beszélgetni... Pedig higyje el, 6 a legérdekesebb latvany itt... Amolyan... hogy is mondjam csak Miss Arizona...
Rozsnynai hatraszaladt az 6lt6z6be: — Anyukdm — mondta a feleségének, tudod mit mondott rélad Szomory Dezs6
az ir6? Azt mondta, hogy te Miss Arizona vagy” (Vildg, 1947. junius 24.).

19 Az Est, 1930. augusztus 17.

20 Toscanini 1934-ben az Arizona vendége volt (8 Orai Ujsdg, 1934. oktober 24.).

21 Pesti Napld, 1930. december 30.
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ki sem mozdult Budapestrél. Rozsnyaiéknak utazasaik soran médjukban allhatott kiépiteni
egy nemzetkozi szakmai ismeretségi-kapcsolati halot is. Feltételezhetjiik, hogy az Arizona-
hézaspar mulatéprodukcidiban eléforduld f6bb stilusjegyeket eurdpai vandorartista-éveik
alatt ismerték meg vagy fejlesztették ki, ezért a rendelkezésre all6 néhany forrasban elészor
ezeket azonositom. A miisorok f6 alkotdja Rozsnyai volt, a tarsulat tobbi tagja feltehetd-
en el6ado6i mindségében dominalt inkabb. A produkcids hirdetéseken azonban az Arizo-
na muvésznéven, illetve Miss Arizondn volt a hangsuly (pedig szerepelhettek volna éppen
Rozsnyai és tarsai név alatt is); valdszintleg azért, mert az Arizona muvésznév egzotikus
és kozmopolita hangzast volt (nem mellesleg konnyebb volt az idegen ajktaknak kiejteni,
mint a Rozsnyait). Rdadasul a n6i szerepl6t helyezte a kozéppontba, ami vonzébba tehette a
kozonség szamara a produkciot.

Csupa fiiggdny és misztikus s6tétség a szinpad. Miss Arizona jelenik meg és a Traviata éneklésére
késziil. Azonban hianyzik a karmester. A karzatrol élénk kiabalas hallatszik... onnan akar lejon-
ni a dirigens (Rozsnyai). Nagynehezen el is jut a karmesteri székbe és ott egy pillanat alatt tval-
tozva nagyszakalld zeneszerz6vé, elvezényel egy origindlis fantaziat, homéri kacagas kozepette.
Hangulatos, abrandosan szép a Schubert-jelenet, Schubert (Rozsnyai) dlmodozva komponal a
zongorandl, mikor megjelenik egy halklépt(i nemt6 és tavaszi viragokat hintve, énekelni kezdi a
melankdlikus dallamot. Schubert zenéjét ropogds tancmuzsika véltja fel, melyet Rozsnyai jatszik
a zongoran és bnmaga tancol hozzd. A kis intermezzo utan a csoppnyi Hercules il — azaz hogy
all — a karmesteri székbe és dirigalja miss Arizona és maestro Rozsnyai énekes tancduettjét.”

A leirds alapjan elképzelhetd, milyen vegyes hataskeltd elemekkel, és hirtelen, meglepé val-
tasokkal operdltak gy, hogy kozben egyre fokozték a hangulatot és toltotték meg a szin-
padot. A ,,misztikus s6tétségbodl” és a komoly, tinnepélyes hangulatbdl varatlanul véltottak
Rozsnyai hangos belép6jére; majd a Schubert-jelenettel vissza, végiil a ,,ropogods tdncmuzsi-
kaval” ismét egy dinamikusabb szekvencidra. Rozsnyai fiatal volt, lehetséges, hogy komikus
akrobatikus elemeket is tartalmazott a belépdje. Sajat szerzeménye mellett Miss Arizonéaval
eléadott Schubert-parodidjanak sikeréhez hozzatartozhatott a zeneszerz6hoz valé életkori
és fizikai hasonldsaga, mellyel ,hitelesen” jelenithette 6t meg® — kérdés persze, mennyire
ismerhette kozonsége az igazi Schubertet és képmasat.** Ez a fajta virtuoz és ,teatralis” eld-
adoi stilus (azaz muzsikusként tancol és produkalja magat) jellemzett és tett hiressé tobb ma-
gyar muzsikust, igy Chappyt vagy Beamter Bubit is. Msoraik masik jellemzdje az erételjes
vizualis hatdskeltd elemek hasznalata lehetett. Miss Arizona kosztiimjeinek egyedisége? és
mas vizudlis hatdsok, igy pl. a fiiggonyok, a viraghintés, vagy kisfiuk, Mr. Hercules vezény-
lése a tancszam alatt mar korai miisoraikban is gyakran hasznalt elemek voltak. 1927-ben
a pesti Royal Orfeumban egy ,,miniatiir reviit” mutattak be, mely a hirdetés szerint ,,csil-
logo, véltozatos és eredeti, melynek nemcsak kiallitasa hatasos, de nivds belsd értékkel is
bir’* A mellette 1év6 (éppen Papagdj néven miikodd) lokalban mar ,parizsi revii”-ként,

22 Szinhdzi Elet, 1921/46.

23 E hasonldséagra Tarjan is felhivja a figyelmet (Tarjan 1940: 43).

24 Parizsban tul jol ismerték: ,,(...) némi véltoztatast kellett tenniink a szkeccsiinkoén. Ugyanis, van benne
egy jelenet, amikor miss Arizona dlomalakként hint virdgot a zongorazo Schubertre, akit én személyesitek
[meg]. Ezt a jelenetet mindeniitt hangosan megtapsoltak, noha mindeniitt az eredeti német szoveget énekeltitk
a Schubert-dalokhoz. Az Olympidban francia szoveget kellett énekelniink. Nem engedélyezték a németet”
(Szinhdzi Elet, 1923/2).

25 ,Miss Arizona périzsi toilettjei Gjszertiségiik mellett kiilon latvanyossagot jelentenek” (Az Est, 1923. janudr 4.).

26 8 Orai Ujsdg, 1927. 4prilis 27.
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hat Arizona-gorllel egyiitt 1éptek fel, vagyis csoportos produkcidva fejlesztették magukat.”
Miisorukrol egyetlen révid leirds maradt fenn:

A Rozsnyai-tarsulat tiz képbdl allo reviit mutatott be. Enekeltek, tancoltak, muzsikaltak, mo-
kaztak, kiilonosen a gorlok szépsége tett kitling hatdst. Sok tapsot kapott a tdrsulat vezetdje,
Rozsnyai mester, a primadonna, Miss Arizona, és a kis maestro Hercules, aki tigyes, groteszk
tancaval és kitind zenekar-vezetésével nytigozte le a kozonséget.

A tizképes revii (amely mar majdnem egy felvonds hosszusagu, 6nallé miisor) beszamoloja
a gorlok vonzerejét emelte ki, vagyis a tancosndk nem feltétleniil képességeik révén, hanem
fizikai megjelenésiik altal valtak az Arizona-musor egyik attrakcidjava. A Szanté Andras
gyljteményében Orzott Miss Arizona Miniatur Revue képeslapok taldn az egyetlen ikono-
grafiai forrasai ezeknek a musoroknak, jelzésértékt ugyanakkor, hogy ilyen 6nrekldmra is
tudtak kolteni. Ezek lehettek musoraik leglatvanyosabb pontjai és elemei; vagy legalabbis
azok, melyeket hangsulyozni szerettek volna. A ,My Baby” jelenet (1. kép) két képén Miss
Arizona all a kozéppontban, koriilotte a gorlok. A jelenethez tartozd dal lehetséges, hogy
Rozsnyai szerzeménye volt; vagy ha nem, & vezényelte a zenekart és a szinpadon lathato
komikus gorlzenekart is. A kép alatdmasztja a zenei humor fontossagat, amit a Schubert-kép
mar sejtetett. A gorlok ruhazata igen sokat mutat meg a testbdl, a ldbakat majdnem csipdig
hagyja fedetleniil, amit a koreografidval tovabb hangsulyozhattak (2. kép); vagyis a n6i kérus
fizikai vonzalmadra épitett hataselemek lehettek dont6ek. Ugyanezt igazolja a Saba kiralyné-
je-kép is (3. kép).” Latvanyosan szcenirozott degyiptomi tematikaju szimmetrikus kép, ko-
zéppontjaban Miss Arizonaval (a mar hagyomanyosnak szamit6 reviilépcsén), és koriilotte
a gorlok, a testiikbdl az el6z6nél is tobbet mutatd ruhaban. A miisorok tematikajara tehat a
slagerek, a zenei humor (My Baby), az allegorikus tabloképek (Reine de Saba, Souvenir) és a
gorlok mindenkori attraktivitasa volt jellemz6, melyet tovabb fokoztak azzal, hogy magyar
miisoraikhoz kiilfoldrél toboroztak gorloket: francidkat és spanyolokat.

1-2. dbra. Miss Arizona Miniatur Revue - My Baby

27 8 Orai Ujsdg, 1927. jtnius 2.

28 Budapesti Hirlap, 1927. méjus 3.

29 V®. Szinhdzi Elet 1930/4-ben megjelent képpel az Arizona-gérlkrol.

30 8 Orai Ujsdg, 1927. junius 4. Azt, hogy a gorlok tényleg sziiletett kiilfoldiek voltak-e vagy sem, nem tudjuk.
Bevett gyakorlatnak szdmitott az artistdk és tdncosok idegen hangzdst névvilasztdsa, illetve kiilfoldi szinpadi sze-
mélyiség felvétele. A mulatoban a gorlok neveit is megkomponaltdk Rozsnyaiék.
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Forras: Szanté Andras képeslapgytjteménye

3. dbra. Miss Arizona Miniatur Revue - Reine de Saba

Forras: Szant6 Andras képeslapgytijteménye

Pesten bemutatott mitisoraiknak még egy vonzereje lehetett, a kiilfoldon megismert és alta-
luk ,,importalt” zene- és tdncszamok. Rozsnyai igy mesélt kiilfoldi utjaikrol:

Barcelonaban kezdtiik meg a fellépéseinket a Theatre Doréban, amely Barcelondnak egyik leg-
szebb szinhdza. Onnan Mallorcara, a Kanari szigetek egyikére mentiink, azutdn eljutottunk
Madridba, ahol az elsé hosszabb vendégszereplésiinket a Theatre René Viktoridban kezdtiik
meg. Itt revii keretében jatszottunk, ugyanis a René Viktoria revii-szinhaz. (...) Fogalmunk se
lehet Magyarorszagon arrél, hogy mekkora tavlatokkal dolgozik a kiilfold reviije. Volt példaul
egy jelenet, amikor a tincosnd mérhetetlen tdvolban a hold tetején jelenik meg és a hold folyton
kozeledve kinyulik és a nézétér kozepére nyujtja a ballerinat. Innen San Sebastianba mentiink,
ahol az operahdzban jatszottunk. Varieté staggionét dllitott dssze a szinhaz és ennek a keretében
1éptiink fel mi is. Kovetkezé dllomdsunk Portugalia volt. ahol a Monumental Klubban mutattuk
be a szkeccsiinket. (...) Szicilia, Palermo, Lissabon, P4ris, ezek voltak f6bb allomdsaink Roma
utdn. Périsban a Theatre Olympia szerzédtetett, a legel6kel6bb varietéje a f6vérosnak. (...) Paris-
bdl végre hazaérkeztiink Budapestre a Royal Orfeumba, ahonnan indultunk. Hoztunk két érde-
kes ujitdst is, amit a janudri misorban be is fogunk mutatni. Az egyik a cubai Rumba. Exotikus
tanc origindlis ruhdban, eredeti zenével. Rovidesen Pest egyik szenzdcidja lesz a Rumba. A ma-
sik uj jelenetiink a Spanyol parddia. Kezdddik miss Arizonaval, aki jellegzetes spanyol tdincmoz-
dulatokat és figurdkat mutat be. Azutan kovetkezik miss Rita eredeti spanyol paraszttinccal s
végiil mister Hercules jelenik meg, mint toreador.*

31 Szinhdzi Elet, 1923/2.
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A kulfoldi reviiszinhdzakban latott musorok kivitelezése inspirdléan hathatott kés6bb a
mulatéban bemutatott mitisoraikhoz. A René Viktoridban latott vizudlis élmény lehetséges,
hogy meghatarozo volt Rozsnyaiék musoridealjat illetden, és ily médon hatdssal volt késbbi
szinpadi kompoziciéikra. Amerre jartak, 4j tancokat és zeneszamokat tanultak, igy pl. az
emlitett rumbat, amelyhez nem feledkeztek meg az ,,originalis ruhardl”, vagyis a kosztiimok
vizualis hatasarol sem.

Az Arizona megnyitasa

Rozsnyai és Arizona 1929 végén mar a harmincas éveikben jartak, és ugy dontottek, fel-
adjak a korabbi nomad, megterhel6 életviteliiket; de tizennyolc éves fiuk tovabb folytatta a
turnézast a csoporttal. Azért engedhették meg ezt maguknak, mert a gazsikbdl eddigre elég
tekintélyes t6két halmoztak fel. Bevételeikrdl nincsenek forrasaink, egy ujsagcikk szerint fiuk
600 pengdért dolgozott esténként.’ Olyan magas Osszeg ez, amelyrdl feltételezhetnénk, hogy
zsurnalista tulzas, noha egy artista vagy egy szam fizetése akkora volt, amekkorat 6 vagy az
tigynoke ki tudott alkudni magdnak munkaadétél.** Osszehasonlitasképpen: A sztdr Honthy
Hanna napi gazsija a Vigszinhazban 1931-ben napi 160-200 pengd volt (Heltai 2015: 110).
Tarjan Vilmos Rozsnyaiék vagyonat késébb szazezer pengdre saccolta, Rozsnyai takaré-
kos attitidjével magyarazva.** Ez egy nagyon alacsony becslés, ha azt nézziik, hogy Az Est
1930-as tuddsitasa szerint Rozsnyay 200 000 pengds elSleget fizetett 1930 folyaman Mai
Mano fényképész hazaért, hogy abban bart alakitson ki és iizemeltessen. A Parisien Grill és
a Moulin Rouge beinditasara Evetovics Janos és Flaschner Erné kb. 400 000 pengét koltot-
tek el, és ha a haz kétszazezerbe keriilt, atalakitasa és a bar kiépitése hasonl6 nagysagrendi
Osszeget tehetett ki.*® Rozsnyai 1930-ban ezt nyilatkozta a Pesti Naplonak:

A térsulatot atvette tizennyolcéves fiam, és én hazajottem Budapestre. Itt megvasaroltam a Féva-
rosi Operettszinhdzzal szemben levé bérpalotat, hogy ott felépitsek egy oridsi varietét. Ebbdl a
tervb6l nem lett semmi, mert a megvasarolt haz atalakitasdhoz nem kaptam engedélyt.*

Az Est cikkébdl kideriil tovabba, hogy részvénytarsasag formajaban kivanta tizemeltetni a
vallalkozast, amelyben Fedak Sari, Titkos Ilona és egy masik meg nem nevezett szinésznd
az anyagi részvétel mellett ,,kotelezettséget vallalt arra is, hogy a mulatdhely vezetésében, il-
letve fellenditésében személyesen is szerepet vallalnak”>” A telekvélasztasnal Ratonyi szerint

32 Az Est, 1930. augusztus 17.

33 Kiilfoldon konnyebben elképzelheté volt ekkora gazsi.

34 ,Rozsnyai rendkiviil takarékos ember volt. A palyaudvarrol a szallodaba tarsulatanak tagjaival egyiitt maga
cipelte a podgyaszokat. Kikémlelte, hol lehet olcson és jol lakni és étkezni. Tizenot év alatt mint truppvezetd, leg-
alabb szazezer peng6t gytijtott ossze” Tarjan 1940: 43. Feltehetéen ez mar a legendaképzdés eredménye volt, mert
Rozsnyai maga mesélte ez az ujsagnak a kovetkezdket: ,Monte-Carldban folytattuk az utunkat és a Hotel Carltonban
jatszottunk. Azaz, hogy — hozza kell tennem —nemcsak ott jatszottunk, hanem... a montekarléi rulett-klubban
is. De mondhatom, sokkal kevesebb szerencsével, mint ami a szinpadi fellépésiinket kisérte. Vesztettiink” Szinhdzi
Elet, 1932/2. Halasz Rudolf is romantikus képként festette le Rozsnyai takarékoskod4sat: ,A miivészhazaspér szor-
galma, munkabirasa és kitartasa paratlan volt. Annyira takarékoskodtak, hogy minden varosban maga Rozsnyai
ragasztotta ki a plakatokat. A csirizes vodrot a kis Pipi [Rozsnyai mostohafia] vitte utana” (Vildg, 1947. junius 25.).

35 Manager, 1937. augusztus.

36 Pesti Naplé, 1930. december 30.

37 Az Est, 1930. augusztus 17.

rephka



sajat nosztalgiajuk volt donté (Wabits Lujza hajdani lokaljanak utcéja, ahol Miss Arizona
kezdte; Ratonyi 1987: 22). 1929/30 forduldjan a Nagymez6 utcaban tobb mulatd, szinhazi
és mozivallalkozas miikodott, és bar nem élték épp fénykorukat, de az utca a pesti szdéra-
koztatoipar bevett szinhelyének szdmitott. A vélasztdsban sajat bevallasa szerint kikérték
Vogel Eric tervez6 tanacsat is.* Eric (ezen a mtvésznéven alkotott halalaig) ekkoriban még
kezdé tervezonek szamitott, csak késébb futott be nagy karriert, ezért tobb feliiletes cikk® is
az Arizona torténetéhez tarsitja. Eric a Moulin Rouge tervezdje lett, miutan Flaschner Erné
megvette az lizletet, és egyaltalan nem dolgozott az Arizonanak.*” Ratonyi konyvét azonban
¢ illusztralta, és a bemutatott Miss Arizona cimii szinpadi produkci6® jelmezeit is 6 tervezte,
igy elmondhatjuk, hogy Rétonyi és Vogel fantaziaja valdszintileg jol felidézi a hangulatot,
forrasként azonban csak fenntartasokkal kezelhetjiik.

Noha mar Rozsnyaiéké volt a haz, engedélyezési iigyek miatt nem tudtak elkezdeni a
munkakat. A hdzroél sz6l6 monografidgjukban Plank és Csengel (1995: 68) megallapitjak,
hogy a cégiratok alapjan 1931. szeptember 9-ig mtikodott fényképészeti iizlet a hazban. Fel-
tehetGleg azért, mert Rozsnyai mulatdra vonatkozo terveit nem tudta megvaldsitani, leszer-
z8dott a Brody Istvan vezette Magyar Szinhdzhoz,"” ahol a Ldmpaldz cimi operetthez® szer-
zett zenét és vezényelte extravaganciaval az el6adasokat.” Ebben segitségére volt az, hogy a
turnék soran megismerte a kiilfoldon divatos zenei stilusokat; gyors és rutinos zeneszerzo
volt, aki ismerte a kozonség izlését.* A szinhaz elsésorban kénnyed, szérakoztaté dara-
bokat, operetteket jatszott, és a Lampaldz sikeresnek bizonyult: tobb mint 100 el6éadast ért
meg.*® A szérakoztatoipar el6addi gardaja, vagyis ismert szinészek és szinésznok elsésorban
pénziigyi okokbdl gyakran tlintek fel a mulaték miisordban Budapesten; azonban az, hogy
egy mulatd/artista hattérrel rendelkez6 szerzét vagy komponistat kérjenek fel egy szinhazi
bemutatéhoz (mely a korszakban élesen el igyekezett hatarolni magat az alacsonyabb ren-
diinek vélt kozegtdl), kivételes esetnek szamitott. Pedig Rozsnyai gyakorlatilag nem csinalt
nagyon madst korabbi 6nmagahoz képest (v0. a Schubert-szammal). A mulaté megnyitasa
koriili késlekedés paradox médon jol is jott Rozsnyainak, hiszen széles korben ismertté tet-
te a nevét Pesten. Immar nem a régi Arizona Trupp egy artistdja volt, hanem sikeres pesti
operettkomponista — a megnyit6 hirdetések mind a Ldmpaldz komponistdjanak mulatdjat

38 Mesél6 cégtablak: A ,,pesti Broadway” mulatoi, interji Vogel Erickel, 1994. r. Novobaczky Sandor.

39 Még az egyik 2015-0s album is azt irja: ,1932-t6l részt vett az Arizona Mulaté bels6 tereinek, diszleteinek
tervezésében” (Turnai 2015: 5).

40 Ezt egyébként 6 maga is elmondta: Mesélé cégtablak: A ,pesti Broadway” mulatoi, interji Vogel Erickel,
1994. r. Novobaczky Sandor.

41 Fedor Agnes, Sziligyi Gyodrgy és Ratonyi Rébert: Miss Arizona. Bemutatd: 1981. december 12. Thilia Szinhéz,
r. Kazén Istvan.

42 A szinhazat irdnyit6 részvénytarsasagot Juhl Marcell irdnyitotta, a miivészeti igazgatd pedig Bardos Artur
volt (Huber 2005).

43 Bem. Magyar Szinhdz, 1931. janudr 24.

44 ,Rozsnyai Sandor, mint artista csinalt vilighirnevet maganak. Eztttal nemcsak komponista, hanem egyben
mulatsagos karmester is, aki ha kell, akar a zenekarban, de késébb egy slagerduettnél a méasodik felvonasban a
szinpadra is felugrik és tancolni kezd, vagyis komponista, szinész és karmester egy személyben” (8 Orai Ujsdg,
1931. janudr 18.).

45 ,Koriilbelill tiz napja, hogy magahoz hivatott Brody Istvan, a Magyar Szinhdz igazgatdja, aki megkérdezett,
volnanak-e megfelelé amerikai zeneszamaim Stella Adorjdn operettje szamara. Egy hét alatt megkomponaltam az
operett egész muzsikdjat” (Pesti Naplé, 1930. december 30.).

46 Népszava, 1931. mdjus 21.
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hirdették.” A bar megnyitdsa utan sem artistaéveikrél, sem korabbi sikereikr6l nem esett
mar sz0 a sajtoban; a Lampaldz sikere segitségével artistabol zeneszerz6vé, majd mulatdigaz-
gatéva pozicionalta 4t magat Rozsnyai. 1935-ben felmeriilt, hogy uj operetten dolgozik Kar-
dos Andorral az Operettszinhaz szaimadra,* a szinhaz azonban valsagban volt és megsz(int.*
Rozsnyai mas, mulatéjan kiviili szinhazi bemutat6jarél nem tudunk, valészintleg nem is
voltak ilyen iranyt ambici6i.”

Az els6 évadok miisora, 1932-1935
Az Arizona mulatét Vago Laszlo,” a kor neves épitésze tervezte,” egyik utolsé munkaja
lehetett. Nem volt szinpada a sz6 hagyomanyos, kukucskaldszinpadi értelmében; a mtsor a
tancparketten zajlott, ahol a kdzonség az éjszaka folyaman tancolt. Ez a szinpadi adottsag az
un. parkettszamokra korlatozta a bemutathaté produkcidkat, hiszen diszletek bedllitdsara és
gyors valtozasokra nem adott lehetéséget, st a takaras hidnya is korlatozta nagyobb illuzi-
ok megteremtését. A parkett azonban forgdval volt felszerelve, mely a kor technikai vivma-
nya volt. Pesten a Magyar Szinhazban épitettek be el6szor forgoszinpadot Magyarorszagon
1927-ben. Ugyanebben az évben az Andrédssy uti Szinhazban, majd 1929-ben a Nemzeti
Szinhdzban is késziilt egy kézi hajtasos, nem beépitett, hanem raszerelt forgé. 1930-ban a
Vigszinhazban és 1934-ben az Operettszinhdzban is kiépiilt hasonld. Az Arizonaban azon-
ban nem a jelenetek gyors valtozasat segitette el6, hanem a kdzonség mulatsagat. Megnyi-
tasakor ez volt a mulatd terének kézpontja, melyre korben rd lehetett latni, igy a kiilonb6z6
sebességgel forgd parketten tancolé nézék maguk is mlisorszamma valhattak.

Furcsa ez a kozds tancparkett, mely gy forog, mint az 6rdég motollaja. Ugy rohan, ugy ke-
ring, hogy a tancosok visitva kapaszkodnak egymasba, hogy el ne szédiiljenek. (...) Tudok egy
rovidlatd asszonyrol, aki szilveszterkor a vagtatd parketten belekapaszkodott egy szmokingba.
Belekapaszkodott és tobbé nem eresztette el. Most is fogja. A parkett hozta 6ssze 6ket. Amit nem
birt megcsinalni az egész rokonsag, s az osszes tigyvédek, azt megcselekedte a forgd parkett.>

A megnyité misor, csakugy mint mds szinhazak esetében, szimbolikus jelentdséggel bir,
mégsem tudunk rola sokat. A hirdetések szerint fellépett Maruya Y Mexican, ,,Alfonz spa-
nyol exkirdly kedvenc tdncosai’, Miss Arizona és miivészcsoportja, valamint Elisé et Paul
zongorahumoristdk.>* A késébbiekben bemutatott produkciéikhoz képest nem volt nagy vo-
lument miisor, Miss Arizona produkcidi mellé csak két kilfoldi szamot szerzddtettek (vagy
csak ezek fértek bele a hirdetés szovegébe). A beharangozdokban a hangsuly az igazan ismert
szereplére, Rozsnyaira keriilt (a Lampaldz komponistdjal), aki a zenekart vezényelte, valamint

47 Ujsdg, 1932. november 16., 8 Orai Ujsdg, 1932. december 16., Magyarorszdg, 1932. december 16.

48 Budapesti Hirlap, 1935. aprilis 3.

49 Miisorat lasd: Koch (1973), illetve Heltai Gyongyi pesti maganszinhazakra vonatkozo Gjabb kutatdsai.

50 Ugyanakkor meg kell jegyezni, hogy egy 0j operettre tobb tjsagcikk is utal. Végiil nem keriilt bemutatdsra,
de Harmath Imre és Rozsnyai ,,Arizona” cimt darabjat a Royal Orfeumban tervezhették bemutatni (8 Orai Ujsdg,
1934. jalius 13.).

51 Vagé Laszlo (1875-1933): épitész, szecesszios bérhazak, villdk és szinhazak tervezje volt. Az 8 nevéhez f(iz6-
dik a Magyar Szinhaz, a Miskolci Nemzeti Szinhdz és a pesti Parisiana mulatd atépitése is.

52 Ujsdg, 1932. november 16.

53 Pesti Futdr, 1934. januar 15.

54 8 Orai Ujsdg, 1932. december 16.
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a technikai Gjdonsagra, a forgd tancparkettre.”® Este nyolckor nyilt meg a bar egy ,,vermuth-
soire¢”-val, majd este 11 drakor kezd6dott az estély. A mulatd els6 két évének produkeidirdl
igen keveset tudunk, nem egyértelma, milyen gyakran mutattak be ¢j misort, ahogy az sem,
Osszedllitott musor volt-e ez, vagy folyamatosan szerzddtettek le kiillonb6z6 szamokat. Az
1934-ben megjelent minuszos hirek alapjan f6leg kozmopolita tancattrakciokat szerzédtet-
tek, és kozelebbrdl meg nem hatarozott él6képeket mutattak be. A testi szépség a szamok
egyik f6 hataskelté eleme lehetett,® mely kovetelményt a nem szinpadi alkalmazottakkal
szemben is feldllitotdk.”” Rozsnyai Gj szerzeményei is musoron voltak, de valdszind, hogy a
mulat6 nem volt olyan kirobban¢ siker, mint azt vartak. Ezt alatamasztja egy Gjsaghirdetés,
melyben sajat hazuk egyik szobdjat adjak ki;*® illetve az, hogy Rozsnyai 1933 aprilisdban,
vagyis néhdny hénappal a megnyit6 utdn moédositani kivanta a nézéteret. Plusz asztalok és
székek behelyezésére bovitési engedélyért folyamodott a Fépolgarmesteri Hivatalhoz:

(...) kegyeskedjék helyiségem befogadd képességét 93 személyr6l 120 személyre megélla-
pitani, mivel hétkoznapokon a 93 személy eddig még helyiségemet nem toltott be, és csakis
ugylehetséges [sic] ezen veszteségemet behozni, ha szombat vasarnap és tinnepnapokon a fent
emlitett kiegészitést engedélyezni méltoztatik.”

Rozsnyai iizletemberként igyekezett a kozonség szokdsaihoz igazodni, vagyis hétvégente,
amikor valdszintileg telt haz volt, nagyobb kapacitdssal mikédni. Erre nem kapott enge-
délyt, arra hivatkozva, hogy ,,a mulaté befogadd képessége annak idején a kijérati lehet8sé-
gek figyelembevételével a lehetd legnagyobb szamban allapittatott meg, igy annak novelése
a latogatdé kozonség életbiztonsaga érdekében nem engedélyezhetd”® A mulaté késdbbi,
1934-es fejlesztése a Rozsnyai taldlmanyaként hivatkozott ,,Ariphon zenegép” volt,* mely
lehetséges, hogy a bejarat Iépcsdjébe beépitett csilingeld szerkezetet takarta.

A miisor este 10 érakor kezd6dott, de vasar- és iinnepnapokon musoros délutani tedkat
tartottak. 17 ératdl a mulaté esti araihoz képest olcson lehetett uzsonndzni, és a musor egy
részét megtekinteni.®> Ez volt a szemben 1évé Moulin Rouge musorpolitikdja is, mellyel ko-
zonségiiket kivantak szélesiteni nemcsak az olcsobb drak révén, de lehetéséget adva azoknak
is, akiknek a tdrsadalmi konvenciék nem engedték meg az éjszakdzast. A mulatd 1933/34.
évadbéli misorardl nincsen semmilyen forrasunk (mindéssze egy rovid reklam augusztus-
bdl),** a kovetkezd évadtol aprébb hirdetések jelentek meg; igy példaul oktoberben fellépett
Hatsue Yuasa japan szinészn, aki rovidfilmekben énekelt korabban.

55 OSZK Kisnyomtatvanytar PKG.1931/222.

56 ,Tehetséges, csinos urilednyok helybeli és kiilfoldi csoportba gorlnek felvétetnek?” (Pesti Hirlap, 1933. julius 6.)
A mulaté miisora mellett a kiilfoldon turnézé Arizonal gorlok kozé is valogathattak.

57 ,,J6 megjelenésti ruhatarosleany felvétetik” (Pesti Hirlap, 1933. 4prilis 4.)

58 ,Kiilonbejaratu butorozott szoba fiird6szobahasznalattal olcsén gyonyori helyen, Nagymezé utca 20. I1. em.
»Arizona épiiletben« marcius 1-re” (Ujsdg, 1933. februat 17.).

59 Rozsnyai Sandor levele a Fépolgarmesteri Hivatalnak, 1933. aprilis 10. BFL IV. 1420. c. 56. d.

60 Kempelen tigyosztalyvezetd levele Rozsnyai Sandornak, 1933. méjus 4. BFL IV. 1420. c. 56. d.

61 Elészobrok az Arizonaban (8 Orai Ujsdg, 1934. december 12.).

62 ,,Matdl kezdve minden vasar-és tiinnepnapokon 5 6rai misoros tanc, tea délutan az Arizonaban. Komplett
uzsonna 2.50. P” (Pesti Hirlap, 1933. szeptember 17.).

63 ,,A mulat6 felett fényes transparensek, elétte autok sorfala, bent a mondain-k6z6nség bamulja egy telepatikus
hézaspar mutatvanyat. Ilyen érdekes produkeciot alig lattunk még Pesten. A kozonség fesziilten figyeli a szamot
és nem gy6z csoddlkozni a latottak felett. Ez mar nem is artista-produkci6, hanem orvosi talany” (Pesti Futdr,
1934. augusztus 15.).
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Boévités és atalakulas, 1935-1937

1935 szeptemberétdl 4j korszak kezd8dott a mulatoban. Az Arizona fennalldsa ta elészor
nyari szlinetet tartottak, ezalatt atépitették és kibovitették a helyiséget.5* (Kérdéses, milyen
forrasokbdl: lehet, hogy Rozsnyaiék turnézé fia tért haza, vagy a véltnél jobban jovedelme-
zett a mulatd.) A forgd mogotti barpultot athelyezték, igy a podiumot teljes egészében a
zenekar foglalhatta el; a befogadoképesség 212 személyre boviilt.”® 1936-ban a kozonségfor-
galmi tér teriillete mar kétszer akkora volt, mint a megnyitén. 1940-ben (az utolsé atépités
évében) mar 303 vendéget tudott a haz fogadni.®

4. dbra. A mulaté alaprajza 1936-ban

Ly oy M A DA NCIN G CABARET |
M sirdiox £s vidwcireg rakEu- |
TRY o Bid T R MEaer  Aidoo

FELTNELLTE RLARRDST,

SL4a8041508,- XIT.

Forras: BFL IV. 1420. c. 56. d.

Ujabb technikai elemeket épitettek be: a forgd kiegésziilt egy emeld-siillyesztd szerkezettel.
A sajtéban megjelent hirdetésekben nem a bemutatott mtsor volt a kozponti elem, hanem

64 Artistdk Lapja, 1935. augusztus
65 Az Arizona engedélyezett alaprajza, 1935. augusztus 29. BFL IV. 1420. c. 56. d.
66 Budapest Szfv. tlizoltd-paracsnoksaganak levele a polgdrmesterhez, 1940. szeptember 11. BFL IV. 1420. c. 56. d.
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az ujonnan beépiilt technikai elemek: ,,Az Arizonaban negyven motor mozgatja a parkettet,
emeli, stillyeszti, forgatja, hajtja a legyezéket [a boxok felett], egy 9 m magas vizesést pumpal,
stb” - olvashaté a miisorfiizetben.”” Egyediségét hangstlyozandoé tobb fizetett hirdetésben is
megjelentették a kiilfoldi szakma érdeklddését az aktualis ujitasok irant:

Rozsnyai Sandor, az Arizona Dancing tulajdonosa, szenzacids meglepetésben részesiti a pesti
éjszakai életet. Tobb honapos braviros technikai munkéval sikeriilt felépiteni az Arizondban
az emelkedd tancparkettot, amely egyetlen Eurdpaban. (...) A zsenidlis emelkedd tanc parkett
megtekintésére mar tobb kiilfoldi varietétulajdonos bejelentette érkezését.*

Rozsnyai Sandort, az Arizona igazgatdjat meghivtak Parizsba, hogy ott a budapesti Arizona-
hoz hasonl6 4j forgd, emel6 és siillyesztd tancparkettel ellatott Arizonat létesitsen. Rozsnyai, aki
esténkint felesége 1j chanson-jait zongoran kiséri és azonkiviil 4j operettjén dolgozik, a meghi-
vast nem fogadhatta el.%

Ezeket a hirdetéseket Rozsnyaiék rendelték meg; nem kizéart, hogy volt valamennyi valdsag-
alapjuk, de ebben a formaban val6szintileg nem igazak. A masodikkal talan tulzasba is estek,
hiszen ha a mulat6févarosbol tényleg érkezett volna hasonld felkérés, egy pesti operettbe-
mutaténal az joval tobbet ért volna. 1935 szeptemberében inditottak be a ,csodabar” sajto-
kampdényukat, mely kifejezés ezutan mindig megjelent a mulaté propagandaanyagaiban.”
A sz60sszetétel nem volt 4j: 1930-ban mutattdk be Herczeg Géza, Farkas Karoly és Kétscher
Rébert Wunderbar, magyar cimén Csodabdr cimii darabjat.”! Nemzetkozi operettsiker volt,
Bécsben 200, Berlinben 100 el6adast ért meg,”* a Warner 1934-ben mutatta be a filmvélto-
zatat.”? A darabot 100-szor jatszottak Pesten. A Surdnyi Cukraszda az elsék kozott latta meg
a szlogenben rejlé PR-potencialt, amely 1930-1931 folyaman ,,csoda bar esteket” szervezett
konferansziéval, parkettmusorral, s6t szerpentin- és konfetticsataval;”* és 1933 folyaman egy
masik véllalkozé hazaspar ,Csodahaz” néven kivant mulatévallalkozast inditani a Rakoczi
uton.” Az 1934-es filmvéltozat felelevenithette a kifejezést, s6t 1935 nyaran a Margitszigeti
Szinpadon épp felujitottak az eredeti darabot.”® Harsanyi Zsolt forditasaban-atirdsaban jat-
szottdk Pesten, aki ,,sok pesti vonatkozast vitt a darabba”. Mifaji megnevezése szerint ,,zenés
jaték az éjszakai életbdl”, és valdban, a darab kiilonlegességét az adta, hogy a szerz6i utasitas
szerint a nézOtér barra alakul, vagyis a szinészek nem a szinpadon, hanem a nézék kozott
jatszanak. Az Arizondban sem volt a ,,szinpad” a hagyomanyos értelemben elvalasztva a né-
z0tértdl, és a beépitett kiilonlegességek miatt pontosan illeszkedett ra a szlogen. (Mas mula-
tohelyek is igyekeztek a szlogent masolni - igy pl. a Jardin de Paris mulato ,,csodakert”-ként
hirdette magat harom nyelven - az Arizonatol elhatarolva és mégis egyenértékisitve.)””

67 Arizona miisorfiizet, OSZK Kisnyomtatvanytar 1935. oktéber (?)

68 8 Orai Ujsdg, 1935. mércius 3.

69 Az Est, 1934. szeptember 2. Magyarorszag, 1937. szeptember 2.

70 A kampdny egyik els6 hirdetése a Borsszem Janko 1935. szeptember 15-i szimaban jelenhetett meg.

71 Bem. Févarosi Operettszinhaz, 1930. szeptember 15. Koch (1973: 34).

72 8 Orai Ujsdg, 1930. jtnius 27.

73 Wonder Bar, 1934. r. Lloyd Bacon. 1934 oktéberében Magyarorszagon is bemutattak.

74 Csoda bar est a Surdnyi kertben, 1930. jalius 4., 9. Szanté Andras gytijteménye.

75 Miisoros Vendégléi Uzem Kift. tarsasigi szerz8dése, 1933. augusztus 17. BFL VIL. 2. e. Misoros Vendégléi
Uzem Kft. Cg. 35200

76 8 Orai Ujsdg, 1935. augusztus 8.

77 AJardin de Paris musorfiizete 1939. augusztus MKVM Konyvtar.
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1935 szeptemberét6l — valdszintleg el8szor a mulatd torténetében — musorfiizetet is
nyomtattak. Ezekben az aktudlis fellépokrol késziilt stididképek, illetve sajat promocids
fényképeik szerepeltek, szinpadkép vagy eredeti miisorkép jellemzden nem; errdl a hely-
sziike és a vilagitasi problémak is tehettek, vagy tudatosan a studiokoriilmények adta steril,
idealizalt megjelenitésre torekedtek a misorfiizetekben is. Szinte minden hénapban ad-
tak ki Gj miisorfiizetet, melyek alapjan a produkciék nem kaptak 6néllé cimet. A kovet-
kezetesen haromrészes tordelés alapjan valdszintileg harom részben keriilt bemutatdsra a
program. Ugyanakkor sorrend sincs egyértelmten feltiintetve, tehat valdszind, hogy a napi
szinhazi gyakorlatban a szamok sorrendje valtozott. A misort este, 22 6rakor kezdték, bar
az évad elsé felében azt tervezték, hogy korabban, este 8-kor kezdenek.”® Mint azt a mulatd
hivatalos neve: Arizona Revue Dancing is jelezte, egyszerre volt musoros lokal és tancos
szorakozohely; mivel kozonsége a legeldkelébb tarsadalmi rétegek voltak, nemcsak hogy
kévetniiik kellett a legtijabb zenei divatokat, hanem bizonydra diktalni is - féleg, ha a mu-
lat6 vezetése 1épést kivant tartani a konkurens szérakozohelyek zenészeivel (pl. a Moulin
Rouge-ban Buttola Ede, majd a negyvenes években Chappy banddja jatszott).” A zenét, a
mulaté egyik kulcselemét — nemcsak a miisor zenei kisérete miatt, ennél fontosabb lehetett
a koztes muzsika a vendégek tancahoz — Heinemann Ede radiézenekara jatszotta,* (akik a
BBC miisoran is szerepeltek),* majd az 1936-os évadtol az M. R. T. Arizona Band muzsikalt
tobbek kozott Obendorfer Arpad és Vig Gyorgy szélistdkkal.*®? Rozsnyai igyekezett a zené-
szekkel a legfrissebb, legtjabb zeneszamokat jatszatni — legaldbbis erre utalnak a Halper
Laszl6 altal kozolt visszaemlékezések, amelyek szerint a mozipremier utan egy-két nappal
mar jatszottak a filmekben elhangzott zeneszamokat.* Ezt Rozsnyai zeneszamai egészitet-
ték ki, aki nemcsak igazgatoként, de zeneszerzéként is dolgozott a mulatoban. A walesi
herceg 1935-0s latogatasakor Rozsnyai kiilon kering6t (,, Fekete pillang6”) komponalt a ne-
ves vendégnek, melynek kottajat egy béralbumban a hercegnek ajandékozta.* Zenéje igy
bizonyos értelemben informélis kultardiplomaciai eszk6zzé valt — bar a ciganyzene felte-
hetden jobban izgatta a herceget.* 1937-ben, masodik latogatasa utan az angol jazzszak-
lapban viszont mar fényképen is megjelent az Obendorfer Arpad vezette Arizona band,
azzal a cimmel, hogy ,, The Duke of Windsor likes this band”, vagyis a windsori herceg®

78 8 Orai Ujsdg, 1935. augusztus 27., Budapesti Hirlap, 1935. augusztus 25.

79 Buttola Ede (1902-1981): szaxofonos, énekes, zenekarvezet6; Orlay Jend ,,Chappy” (1905-1977): dobos, ze-
nekarvezetd, zeneszerzé — a korszak jelentds nemzetkozi palyat is befuté muzsikusai.

80 Borsszem Jankd, 1935. szeptember 15.

81 Budapesti Hirlap, 1935. szeptember 27.

82 Vig Gyorgy (1910-2005): mér tinédzserkordban fontos tagja, majd vezetéje lett a Gellért, a Ritz és mas szal-
lodak, valamint mulatdk és éttermek zenekarainak, filmekben is muzsikalt. Elsésorban szaxofonon és klarinéton
jatszott, emellett hegediilt, énekelt és sikerszdmokat is szerzett. Obendorfer Arpad, ,Leczdk” (1903-1979) b3gds,
Orlay (Obendorfer) Jené ,Chappy” batyja, a harmincas évektdl sokat szereplé muzsikus, késébb zenekarvezetd,
a Moulin és mas helyek zenekarai, a negyvenes években pedig a Magyar Revii Tanczenekar vezetéje.

83 Retkes Attila interjija Halper Laszloval (Retkes 2014).

84 Az Est, 1935. szeptember 19.

85 A Kis Royal étteremben ,vacsora utan hosszu ideig még iilve hallgatta a ciganybanda jatékat. Egyszer csak
magahoz hivta a vezet6t, hogy jegyezzen le neki az étlap hatéra két magyar dallamot, amelyek kiilondsen tetszet-
tek neki, majd egyiitt didolta a dalokat a zenekarral” (Hartlepool Northern Daily Mail; Nottingham Evening Post,
1935. szeptember 12. — a szerzd forditasa).

86 VIII. Edward (a korabbi walesi herceg), miutdn lemondott a tronrol 6cese javara, a windsori herceg cimet viselte.
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kedveli ezt a zenekart.®” A révid cikk szerint a kilenctagt zenekar olyan sokoldalu volt,
hogy négy trombitast, harom gitarost, harom harsonast, négy hegeddst és egy teljes tango-
zenekart ki tudtak magukbdl allitani. A kiilfoldi szaksajtd e méltatasa megerdsitheti azt a
feltevést, hogy az Arizona zenekara valdban az egyik legjobb lehetett Budapesten. A Vogue
magazin ujsagirdja is fontosnak tartotta kiemelni a zenekar virtuozitasat: ,A kivélo ze-
nekar szamtalan stilusban képes jatszani, konnyen valtva Benny Goodmanrdl Guy Lom-
bardra majd Eddy Duchinra; melyeket hangfelvételek alapjan tanultak meg” (Wilson 1939
- a szerz6 forditasa).

Rozsnyai egyik leghiresebb slagere, a maig szalldigeként hasznalt Havi 200 fix is ekkori-
ban keriilt a mulaté musoraba, bar erre vonatkozéan nem ismeriink konkrét forrast. A foxt-
rott fillbemaszé dallama és szovegének kortars tarsadalmi kontextusra valé kikacsintasa
révén hamar népszert lett, olyannyira, hogy a korszak elismert kabarészerzéjével, Vadnay
Laszl6val (a Hacsek és Sajo irdja) irattak beldle egy filmvigjatékot.®® Amellett, hogy Rozsnyai
ezaltal filmzeneszerzéként is bemutatkozhatott, egy szélesebb, és kevésbé tehetds kozonség
is megismerhette a zenéjét és valamiféle betekintést nyerhetett az Arizona hangulatéba. Ter-
mészetesen a mulatot is beleirattak a filmbe; és bar a felvételeken nem az igazi mulatd sze-
repel, csak épitett diszletek, egy rovid pillanatra Miss Arizona és Rozsnyai is feltlinik benne.
(A film is, mint Rozsnyaiék minden mas, mulatén kiviili vallalkozasa vagy tevékenysége,
csak egyszeri kitérét jelentett szamukra.) Ugyanezen évben, 1936-ban nyitottdk meg a haz-
ban a Pipacs Szalont,*” ahol Berkes Béla ciganyzenekara huzta. Erre megint csak a néz6i
igények kielégitése miatt lehetett sziikség: nemcsak a magyar arisztokracia, de a kiilfoldi
vendégek is igényelhették a jazz és a divatos tdnczenék mellé a ciganyzenét.”® Ezek mellett
masik visszatéré szam volt a zenehumorista — mivel Rozsnyai maga is igy kezdte, mint lat-
tuk, késobb sziikségesnek tarthatta szerepeltetni.

A miisorokhoz elsGsorban tancszamokat szerzédtettek, tobbségében néket. Arra is volt
példa, hogy a szerzédések lejartaval a szamok zome lecserél6dott, de a musor cime ugyanaz
maradt. Igy A vardzscilinder cimli produkcié esetében a tizbdl csak egy szdm, a 2 Romes
azonos, valamint Miss Arizona slagere (,,Blivész minden né”), a gorlok kankanja és a haz
énekesei.” Eszerint az artistaszamokra csak toltelékként tekintettek, és nem tartottdk meg-
hatarozdénak sajat miisorukban - ellentétben a hdz asszonyanak, Miss Arizondnak a szdma-
val. Miss Arizona valdszintileg a dramaturgiai csicsponton helyezkedett el, mely az emlitett
haromosztatti szerkezetben az elsd rész végét vagy a kozépsd, masodik részt jelentette. A cir-
kusz- és a hagyomanyos artistadramaturgia az egyenletes fokozasra épiil, és a szam vagy a
misor legutolsé eleme lesz a legnagyobb hatast kivalto triikk, hiszen ahogy azt az 6regek
tanitjak, ,,azzal tdvozik a néz6”. A mulatéban viszont ez a kozbiilsé idészak az, amikor a leg-
tobb a néz6 és még nem mindendki ittas, s6t az sem kizart, hogy az éjfél ,,innepélyességéhez”
kapcsoltak az adott rész kezdését. A szérakoztaté misorok iratlan szabalyrendszere szerint
Miss Arizona hatasos belépdvel jelent meg, a siillyesztészerkezet segitségével valoszintileg
alulrdl kiemelkedve, mint Délnoky Janos filmfelvételén.

87 'The Melody Maker, 1937. oktober 23.

88 Havi 200 fix, 1936. r. Balogh Béla.

89 8 Orai Ujsdg, 1936. december 17.

90 A jazz és a ciganyzene csatajarol lasd Zipernovszky Kornél (2017) tanulményét ebben a lapszamban 67-87.
91 Arizona miisorfiizet 1937. februdr, MKVM Koényvtér; 1937. marcius OSZK SzT.
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5. kép. Miss Arizona

Forras: Arizona misorfiizet, 1935. november OSZK Kisnyomtatvanytar

Ezt aldtdmasztja visszatér6 ruhdzata is, melynek szoknyarésze lefelé boviil, és befedi a posz-
tamenst, amin 4ll, megnyujtva ezzel sajat figurajat. Ez persze nemcsak optikai hatdsa mi-
att lényeges, de praktikus is volt, mert altala magasan kiemelkedett udvartartasa, a gorlok
kozil; funkcidjat tekintve az emeldszerkezet tulajdonképpen a latvanyszinpadok hagyo-
manyosnak szamitd eszkoze, a 1épcsé egy formdja. Miss Arizona énekelte férje szamait,
melyeket kisebb allegorikus képekbe dgyaztak, valoszintileg a tobbi szerepld részvételével.
Ebben az id6szakban két-harom apotedzist, vagy romantikus tematikaju képet mutattak be
f6szereplésével, mely elem mar a mulaté megnyitdsa el6tti miisoraikban is felbukkant. Miss
Arizona a lokal primadonna assolutdja volt, és az operettprimadonnak toposza, az ,,6rok-
ifjt” (Heltai 2016: 82-116) 6t is megillette. A lokdl megnyitasakor 36 éves volt, 1944-ben
pedig 48; vagyis iddsebb gorljeinek édesanyjaval volt egyidés.”? Szinpadi imazsa miatt mint
»Miss” 1épett fel, mintegy tovabbra is ,,eladdsorban” tartva magat annak ellenére, hogy hi-
vatalosan mar régi hazas volt. Férje altalaban a zongora mogott iilve jelent meg, mintegy
»kiszolgalva” 6t, barmiféle utalds nélkiil kettejiik kapcsolatara. Megjelenésében igyekezett
a korabeli szépségidedlhoz kozeliteni; a fényképeken is gyakran retusalva jelent meg, mar-
mdr megrajzoltan. Imdzsa nem tartalmazott olyan eredeti vonast, amellyel akdr 6nmaga-
ban is egyedi jelenség vagy akarcsak szam lett volna. Az Arizona mulaté masordban Miss
Arizona stilusa dominalt — aki azonban csak azért lehetett tovabbra is Miss Arizona, mert
6vé és férjéé volt az Arizona mulatd. E nélkill feltehet8en igen nehéz soruk lett volna az &
korukban az el6addi pélydn, és valdszinti, hogy az Arizona Trupp csak egy lenne a korszak
kallodo csoportszamai kozil.

92 Mint azt Horthy Istvanné is megjegyezte: ,,Miss Arizona nem volt szép, de megjelenése impozans volt”
(Edelsheim-Gyulai 2001: 57).
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A mulaté a Miss miivésznevét viselte, vele azonosult, az 6 arcképe szerepelt a miisorfiize-
tek cimlapjan; mégsem az 6 fellépte volt a mulatd 6 vonzereje, hanem a technikai felszerelés
és a lanyok. Mig Miss Arizona mindig estélyiben vagy hasonld szabdsu jelmezben lépett a
kozonség elé, addig gorljei gyakran szinte teljesen mezteleniil. Az Arizona musorpolitikaja-
ban tudatosan torekedtek a szép ndi test vonzerejének kihasznaldsara és annak erotikus be-
mutatasara.” Mi tobb, szdlistaknak gyakran szerzdtettek szépségkiralyndket is: Miss Dania
(egy trapézszammal),” Gira, Venezuela szépségkiralyndje,” Dinah Grace ,,szépségverseny
gyoztes tancmiivésznd’,* Henriette, , kiilfoldi szépségversenyek gydztese”,”” és Nagy Maria,
Miss Magyarorszag 1934 is.”® Azt, hogy az egyes tancszamok legfébb hataskeltd eleme elsd-
sorban a fizikai vonzalom lehetett, a musorfiizet fényképei mellett a szamok alcime is jelzi:
»Mlle Cleopatra - tanc, ifjusag, erotika”” A gorlok (mutvészneviikon az ,,Arizona Ladys”)
szerepe lényegesen nagyobb lehetett az este folyaman, mint a misorfiizetbél kiolvashato,
bar a konzumaciot eredeti irasos bizonyiték (példaul egy szerz6dés, mely tartalmazza a lanyt
illet6 szazalékot a vendég fogyasztasa utan) nem tamasztja ald. A gorlokkel szemben tamasz-
tott kovetelmények elsdsorban fizikai jellegtiek voltak, az aldbbi hirdetések alapjan a vonzé
megjelenés tobbet szamithatott, mint maga a tanctudas:

Tancattrakcidhoz csinos, fiatal, jéalakd, tancolnitudd holgyek jelentkezzenek naponta kett6tél
hdromig Artistaegyesiiletben Nagymez6-utca hisz. Arizona- haz.'®

Balettiinkho6z kozépmagas holgyeket keresiink. Jelentkezés hétfén félnégytdl Arizondban, Nagy-
mez6-utca 20.'

A vonz6 megjelenés nem csak nékre szabott feltétel volt. Alfonzo, aki korabban birkdzo és
untermann volt, igy emlékezett szerepére a musorban:

Késoébb az igazgato felesége, az Arizona énekesndsztdrja ,koritése” lettem. Domboritottam
agyékkotss, meztelen rabszolgaként, méskor bronzzal kentek be, és a csillarrol fejjel lefelé
logtam. Volt, hogy nyolc gorllel virgonc faunként hanctroztam Rozsnyainé koriil a parketten
(Alfonzé 1975: 16).

A gorlok tancai az idészak produkcidiban a szedés alapjan ugyanolyan értékd szamként van-
nak feltiintetve, mint maga Miss Arizona, illetve a vendégartistdk — ez persze nem jelenti azt,
hogy szerepiik ne lehetett volna ennél dominansabb az este folyaman. Nincsenek arrdl forra-

93 A meztelen néi test szerepét a bulvéarszinpadon lasd Heltai (2008: 235), illetve az énekesnék érvényesiilési
lehetdségeit és a genderszerepeket a zenei életben Hadas (2009: 138), valamint a szdzadfordulé mulatéira vonatko-
z6an ldsd Federmayer Eva (2017) tanulményét ebben a lapszamban: Millenniumi Budapest és ragtime. A faj, a nem
és az osztaly (rendiség) mintazatai a korai magyar jazz-korszakban.

94 8 Orai Ujsdg, 1936. februdr 1. Arizona miisorfiizet, 1936. februdr OSZK Szinhdztdrténeti Tér.

95 Arizona miisorfiizet 1936. szeptember Molnar Déniel gytjteménye.

96 8 Orai Ujsdg, 1935. marcius 3. Grace két év mulva is szerepelt a mulaté miisoran Szémaban nem feltétleniil a
tanc volt hangsulyos: ,Dinah Grace! Aki még nem latta, megnézi! Aki mar latta, nem gy6zi elégszer jra csodalni a
vilag legtokéletesebb alaki tancol6 Vénuszat, akinek minden mozdulatabol sugdrzik a szépség, erotika, charme és
sex-appeal. Férfiak balvanya, asszonyok irigyelt szépsége Dinah Grace, akinek gyémant ragyogéasa szépségét és mti-
vészetét, mint dragakdfoglalat veszik koriil az Arizona janudri miisordnak attrakci6i” (8 Orai Ujsdg, 1937. januar 1.).

97 8 Orai Ujsdg, 1934. december 12.

98 8 Orai Ujsdg, 1935. méjus 2.

99 Arizona miisorfiizet 1936. szeptember, Molnar Déniel gytjteménye.

100 Pesti Hirlap, 1935. aprilis 28.

101 Pesti Hirlap, 1935. jinius 9.
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saink, volt-e valamilyen megkévetelt sztenderd, melynek meg kellett feleljenek a jelentkezék
(gondoljunk itt az amerikai gorlprodukcidkra vagy a parizsi Crazy Horse mulaté centikben
és kilogrammokban megadott eléirdsaira; Fourmaux 2009: 154). Atlagosan hat gorl szerepelt
a musorban, akiket vagy ,kisasszonyként” (pl. Elsie kisasszony),'** vagy csak kereszt- vagy
muvészneviikon (Marta, Elsie, Hédy, Lyvia, Jolly, stb.)'® tiintettek fel. A mtvésznevek, vagy
anevek ,,y”-nal vald ,,mtivésziesitése” mar ekkor megfigyelhet6 (valdszintleg ez is a korabbi
artistaévek, illetve a kozmopolita misorpolitika hozadéka), és olyan jol bevélhatott, hogy
az 1937 végén bemutatott Velencei karnevdl ciml produkcié miisorfiizetében a gorlok nevei
mar teljesen elveszitették magyaros hangzasukat (Clarisse, Colette, Francis, Helen stb.).'**
Tarjan Vilmos is megjegyezte, hogy az Arizona-gérlok vonzerejét nem a nyers, természetes
szépségek, hanem a korabeli szépségidedlt titkrozo, el- és felkészitett holgyek jelentették:

(...) Rozsnyainénak kiilon gondja volt arra, hogy a gorloket, akiknek legtobbje szegény, kis-
polgari szarmazasu, kicsinositsa. Beallitott nekik fodraszt, manikiirt, pedikiirt, kozmetikust és
mardl-holnapra olyan gusztusos démonokat varazsolt beléliik, hogy felléphettek volna akar Pa-
rizsban is. Kiilonos gondja volt Rozsnyainénak arra is, hogy a gorlok tanctechnikéjat fejlessze, és
aranylag rovid id6 alatt ezek a pesti gorlok olyan rutinra tettek szert, hogy vetélkedni kezdtek a
legjobb parisi, londoni gorlokkel (Tarjan 1940: 43).

A gorlok a kartdncokon kiviil él6képekben is szerepeltek. Ezek kisebb szcenirozott tablokeé-
pek lehettek, a pesti revliszinhazak (Févarosi Operettszinhaz, Royal Orfeum) gyakran mu-
tattak be nagyszinpadon hasonlokat az 1920-as években,'” bar kisebb léptékben a korabbi
miisorokban is el6fordulhatott.'*

A miusorok masik visszatérd eleme az édllatszam. Ez nem csak idomitott dllatszamokat
jelent, hanem egyszertien él6 dllatok szerepeltetését, kozremiikodését a misor folyaman.
Egy allatszam kifejlesztése sok munkaval jart, viszont igen nagy népszertiségnek 6rvendett.
A korabeli tomegkultara latvanyossaghagyomanyahoz tartozott, az allatok fellépési lehe-
tGségeit viszont nagyban korlatozta a rendelkezésre all6 infrastruktdra, hiszen az allatnak
sziiksége van egy adott térre, koszt hagyhat maga utan eléadas kozben is stb., ezért egyal-
talan nem volt megszokott a kisebb lokdlokban ez a fajta szérakoztatds. Az els6 azonosi-
tott allatszamot — egy idomitott majmot — 1933-ban mutathattak be.'” 1935 oktdberében
ismét majomszamot mutattak be egy holgy, a beszélé miivésznevl Tarzana idomitasaban,
melyet tobb honapra prolongdltak.'® A miisorok alapjan nagyjabdl félévente mutattak be
yj dllatszamot az iddszakban, kutya-majom szamokat, de bokszol6 kenguru'® is fellépett a
mulatdban, szilveszterkor pedig él6 malacok."® Emellett Rozsnyaiék elsésorban Miss Arizo-

102 Arizona miisorfiizet 1937. februar, MKVM Konyvtar.

103 Arizona miisorfiizet 1936. szeptember, Molnar Daniel gytjteménye.

104 Arizona miisorfiizet 1937. december, MKVM Koényvtar.

105 ,Miss Arizona ismét ragyogé otlettel lepte meg Budapestet. E1§ gyiimolcskertje mitivészi szinekben és étle-
tekben pompazik” (8 Orai Ujsdg, 1936. februdr 1.). Gyorsvaltdsa tablokra épiilt a parizsi Folies Bergére msora is.

106 Elészobrok az Arizondban (8 Orai Ujsdg, 1934. december 12.).

107 ,,Grof Wenckheim Lajosné, Hoffmann Mici megvasarolta miss Arizona majmat, amely 4j urnéjénél nagyon
jol érzi magat. Ugyanis nem kell mar neki naponta hajnalig hallgatni a mulatohely larmajat s korabban fekhetik le,
végre vége lumpéletének” (Szinhdzi Elet, 1933/24).

108 Arizona miisorfiizet, 1935. oktober— november, OSZK Kisnyomtatvanytar.

109 Arizona miisorfiizet, 1936. marcius, OSZK Kisnyomtatvanytar.

110 Ujsdg, 1936. janudr 1.
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na szamahoz rendeztek be dllatokat, melyeknek nem elsésorban kunszt, csak latvanyértéke
volt. Az Arizona Folies 1937 cim{i produkcié finaléjaban a Casablanca képben Miss Arizona
egy tevén lovagolt (amely nagy test(i allatként taldn soha nem fordult el8 azel6tt mulat6
miisoraban).""! Ebben mds mulaté nem is vette fel veliik a versenyt, csak magukat igyekeztek
musorrdl miisorra tdllicitalni. 1938 szeptemberében vasaroltak meg és mutattdk be a Szinek
szimfonidja cimi produkcidban Aidat, a (még bébi) elefantot,'* aki késébb sikeres cirkuszi
karriert futott be borotvaldszamaval, és lett mindenki dltal ismert az 1954-es Fel a fejjel!
cimi filmben Latabar Kdlman ,partnerndjeként”'® Az 1939. szeptemberi Madame Folies
cimi miisor findléjaban Miss Arizona egy lovon szerepelt, majd 1941-ben egy roka kisé-
retében (mely Délnoky filmjében is megjelenik)."* A forrasok alapjan az utolsé allatszam
1943-ban Pepi, a csodacsimpanz lehetett.!”” Az dllatok szerepeltetése igazan emlékezetessé
tehetett a néz6k szamdra egy-egy misort, mivel ez nem volt a mulatémusorok sajatja, és
a helyiség méretei alapjan rovid ideig tartd felvonultatasuk is komoly szervezést igényelt.
Finaléban val6 elhelyezésiik megfelelt az egyenes vonalon fokozé artistadramaturgidanak,
megjelenésiik a leghatasosabb zardszam lehetett.'

A miisorok befogadéi oldalarél még kevesebb forras maradt rank (kivalt olyan, amelyik
részletesen beszamolna a latott musorrol). Az angol John Brophy uti beszamoléjaban kiilon
fejezetet szentelt az Arizona miisoranak, részletesen rogzitve miisorélményét:

Mir a szinpad maga mulatsag, nemcsak mert korben forog a rajta tancolokkal, de kozéps6 része
figyelmeztetés nélkiil megemelkedhet illetve lesiillyedhet. Igy a rajta tdncold pér hirtelen a tob-
biek feje felett talalhatja magat, vagy eltinhetnek a tobbiek szeme el6l, hogy fél perccel késdbb
ujra kiemelkedjenek: még mindig tancolva, de nyilvanvaléan zavarban. A vezetéség masik gyer-
meteg, de mulatsagos triikkje, hogy a forgd sebességét véltoztatjak. Amig a tancolok kézenfogva
korjatékot jatszanak, addig a tobbi nézé szurkol az idétleneknek, hogy megtartsak az egyensu-
lyukat (Brophy 1936: 129 — a szerz6 forditasa).

A kozonséggel vald interakcié nem csak a parkett emelésében meriilt ki, a mtisorok szerves
része volt. A bevezet6ben is idézett nyaktord jaték mintdjara tobbféle jatékot jatszhatott a
kozonség a gorlokkel: ,, A sportgorlok finom erotikdval bemutatjdk a vivast, a roog-ballt és
a hichikoo jatékot. Utobbi jatékban a kozonség is részt vehet’,'"” egy masik musorban pedig

111 Arizona misorfiizet, 1937. oktéber, OSZK Kisnyomtatvanytar. Ugyanebben a miisorban szerepelt idomitott
allatszam is, mely a lekozolt studiofoto alapjan értelmezhetetlen. Egy 16bol és egy kutyabol a fényképész altal ossze-
montirozott allatot vezet egy majom. A kép alapjan rejtély, mi lehetett a szinpadon.

112 Arizona misorfiizet, 1938. szeptember MKVM Konyvtar. Vogel Eric Ratonyi konyvének illusztracidja-
ként egy kifejlett példanyt almodott szinpadra sajat korabeli Moulin Rouge-ban bemutatott keleties ruhaterveivel
(Ratonyi 1987: 141).

113 ,,A kis elefantbébi alig volt kétéves, amikor Pestre keriilt. Hamburgbdl hozatta ide egy mulatohely tulajdo-
nosa. Aida akkoriban alig ért partnereinek a derekaig, de képességei mar megmutatkoztak: elragadé kecsességgel
tancolt a mulatohely parkettjén, a vendégek csak ugy tomték cukorral” (Szinhdz és Mozi, 1954. augusztus 13.). Ezt
egykort forras is megerdsiti: ,A nagyszabasu jelenetet kicsit zavarja az elefant dllando cukorigénye” (Wilson 1939
— a szerz6 forditasa). Aida 1942-ben ismét dolgozott az Arizonaban egy fejszamoloszammal (lasd Artistdk Lapja,
1942. marcius). A borotvaloszamot lasd az emlitett filmben, illetve MNL OL XXIX-1-3 64. d.

114 Arizona misorfiizet, 1941. szeptember, OSZK Kisnyomtatvanytar.

115 Artistdk Lapja, 1943. janius.

116 ,Az eléadas fénypontja Miss Arizona és egylittese volt; a kozremikodok kozt néha még elefantok és mas
cirkuszi szerepl6k is voltak” (Edelsheim-Gyulai 2001: 57).

117 Arizona misorfiizet, 1935. december,.OSZK Kisnyomtatvanytar.
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a ,no6i birkdzast, és az elszakithatatlan nadragot™'® mutattak be, ami ismét a kozonség test-
kozelébe hozhatta az erotikus miisort. A miisorok kozmopolitizmusat mar tobbszér megal-
lapitottuk (vizualis dominancia, nem széveges szamok szerzédtetése, stb.), a miisorok egyik
tematikus toposza volt az egzotikus, tavoli vidékek felidézése, akar a korabban bemutatott
szépségkiralyndk dltal.""® Kimondottan magyaros tematikaju, folklor ihlette miisort egyszer
sem mutattak be a szomszédos Moulin Rouge vallalkozdival ellentétben, melynek miiso-
raban pont ez szémitott toposznak.'® Epp ezért érdekes, hogyan létta az idézett Brophy az
eldkeld, nemzetkozi kozonségre szabott musort:

A misor nemzetkozi volt, melyben természetesen a magyar szérakoztatds domindlt. Néhany
lengyel tanccal és dallal kezd6dott, majd egy fehér frakkos né pipacsokkal a véllan és a derekan
néhany amerikai néger spiritudlét énekelt. (...) Ezutan szamos, gyakorlatilag meztelen atléta
termet(i férfi és né pdzolt mint klasszikus szobrok, a szemhéjukig aranyfestékkel boritva. (...)
A miisor elsé részének végén egy tucat mechanikai eszkoz egy bonyolult eldadassa alakitot-
ta at a forgdszinpadot és az oldalszinpadot szamtalan pdzolé gorllel alig ruhdban; harom sz6-
kokat fujt vizet és habot, amiket a valtozé rivaldafény zoldre, kékre, aranyra és pinkre festett
(Brophy 1936: 131 - szerz6 forditasa).

Bar Rozsnyaiék igyekeztek tudatosan kozmopolita misort csindlni (mint azt artistaéveik
alatt tették), a beszamolo iréja egyértelmiinek latta a magyaros elemek dominancidjat a ma-
sorban. Feltehet6en az 1936 marciusaban bemutatott misort latta, legaldbbis a mtisorfiizet
alapjan erre lehet kovetkeztetni.'! Nem tudjuk, mit lathatott (és f6leg, mit értett abbdl, amit
latott), hiszen semmilyen magyaros kartdncra utalo jel nem szerepel a miisorfiizetben. Meg-
erdsiti viszont az eléadok testének vonzé megjelenését, a miisorok vizualitdson-gépészeten
alapul6 hatasmechanizmusat és a latvanyossag eszményének valé alarendeltségét, melyben
még a zenekarnak is szerepe volt. Amikor kialudtak a fények, a zenészek a neoncsével kere-
tezett hangszereiken jatszottak.'”> Miss Arizona musorbéli szerepérdl arulkodhat az is, hogy
Brophy az 6 fellépését egyaltalan nem is emliti — bar az is lehetséges, hogy egyszertien aznap
éppen nem lépett fel.

A nagyreviik idészaka, 1937-1942

A negyvenes évek forduldjan tovabb béviilt az Arizona mechanikai apparatusa. 1938-ban
beépiiltek a legendariumba a hdz ,védjegyévé” valt siillyesztheté bokszok. Az Gjsaghirdetés
ismét a technikai fejlesztést hangsilyozta, és nem a musort:

Elsiillyesztheté paholyok az Arizonaban. Egy gombnyomas és kivanatra elsiillyedhetnek a pa-
holyok vendégei egy szellemes technikai triikk segitségével az Arizondban. A siillyeszthetd pa-

118 Arizona miisorfiizet, 1936. januar, OSZK Kisnyomtatvanytar.

119 ,, Amerika reviikultiraja, Azsia exotikuma, Afrika fekete csalogdnya, Ausztrilia ténccsillagai, Eurépa leg-
szebb mulatdjaban, az Arizona csoda bar novemberi mtsoraban” (Budapesti Hirlap, 1936. oktéber 31.).

120 Egyetlen kivétel az Arizona Folies 1943-44 cimii produkcié volt, melynek tancait Sopronyi Lili tanitotta be,
és a Hungdria Balett, egy magyaros népi ihletésti tanccsoport is szerepelt benne (Artistdk Lapja, 1943. december).

121 Arizona miisorfiizet, 1936. marcius, OSZK Kisnyomtatvanytar.

122 ,Emlékszem egy részre, amikor kialudtak a fények, és a zenészek a vendégek kozott sétaltak, mikozben ha-
waii zenét jatszottak bendzsokon. A hangszereket a félhomalyban neoncsovek keretezték, vilagité karmazsin, kék,
és z0ld” (Brophy 1936: 132 — a szerz6 forditasa). Dalnoky filmjén is lathat6 ez a hataselem.
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holyokat, melyekben varosi telefonok vannak felszerelve, szeptember 1-én az 1j Rozsnyai-revii
premierjén mutatjak be az Arizondban.'*

Ujabb technikai apparatus beépitésére késébb mar valészintileg nem keriilt sor, bar az
alapteriilet novelésével 1940 februarjaban megnyitottak a Buddha Bart,'** és Rozsnyainénak
olyan tervei is voltak, hogy az éjszaka folyaman rogzitett filmfelvételt még aznap éjjel el6hiv-
jak és bemutatjak a miisor keretében.'® Levele szerint kiéptilt az ehhez sziikséges apparatus,
de nem tudjuk, engedélyezték-e. Nem sokkal kés6bb az eldirt 6ltozéftilkékkénti mosdo kiépi-
téséhez viszont halasztast kért — az anyagi megterhelésre és az anyaghianyra hivatkozva'* -,
elképzelhetd, hogy vallalkozoként konnyebben és szivesebben koltottek a miisorra, amely
profital, mint az el6adoi személyzet kényelmére.

A miisorok lényeges valtozason estek 4t. 1937 oktdberétd] vildgosan kirajzolodik egy
trend, melyben egyszerre névekszik az eldadok létszama és egyszerre csokken az artistasza-
mok, illetve szerzédtetett kész produkcidk szama. Olyannyira, hogy az 1939. szeptemberi
misort mar szinte kizardlag a haz gorljei adték el6. Az Arizona Folies 1938 szinlapja szerint
100 szereplé 500 kosztiimben, ,,hollywoodi kiallitasban” dolgozott.'” A misorfiizet forma-
tuma kétszeresére nétt. A produkcidkészités ritmusa is megvaltozott. A musorok egyre to-
vabb futottak, 2-3 honapig (amire sziikség is volt, hogy a korabbiakhoz képest 1ényegesen
nagyobb befektetés megtériiljon), majd az 1940-es évek elejétdl évente mar csak 2-3 musort
mutattak be dsszesen. Visszatéré cimiik lett az Arizona Folies és az adott évszam. A ,,folies”
sz6t jellemz6en nagy reviimisorok ciméiil valasztottak kiilfoldon is, illetve gyakran nevezték
igy a szérakozdhelyeket. Parizsban az egyik leghiresebb reviiszinhadz a Folies Bergére volt
(melynek miisorcimeiben mindig szerepelnie kellett a ,folies” szénak; Derval 1954: 53),
de az els6 pesti orfeumok egyikét, a Révay utcai Folies Caprice-t is igy hivtak. 1936-ban
mutattak be a Florenz Ziegfeld — aki 1907 és 1931 kozott tobb grandidzus reviit is szinpadra
allitott Ziegfeld Follies cimmel - amerikai impresszarié és szinhazi producer élete alapjan
késziilt fikcids filmet. ,,Folies” t Arizonaék évente egyet mutattak be, és kétévente valasztot-
tak miisoruknak ezt a cimet, amely latvanyos kiallitdst tomeges szinpadi produkciot igért a
kozonségnek. Es valéban, az 4j miisorok mérete, kidllitasa és szereplégarddja immar tobb-
szOrose volt a korabbiaknak, kétségtelen, hogy (legalabbis a musorok alapjan) ez az idészak
jelenti az Arizona csucspontjat. Eddig f6leg a csaldd és a baratok dolgoztak a produkciékon.
A Rozsnyai-sziil6k mellett Lajos fiuk is kivette a részét a produkcidkészitésbél, st a szolistak
koziil vélasztott maganak feleséget is; valamint Rozsnyaiék hajdani partnerndéjét, Miss Ari-
zona hugat, Miss Rittét is bevették a musorba, Morenita néven. Immar egy egész stab feladta
volt ez: a misorfiizetben és a szinlapokon kiilon feltiintették az egyes résztertiletek alkotdit is,
igy a diszlet- és jelmeztervezot (hiszen egyes képekhez mar diszletek is késziiltek), a rende-
z0t és a koreografust is. Szabolcs Ernd, a korszak operett- és reviirendezdje is rendezett egy
misort,”” és 1941-ben Latabér Arpéad volt a férendezéje Az Arizona most és 2000 éve cimi
produkciénak.'® Ez azonban nem jelenti azt, hogy Rozsnyaiék ne vettek volna részt a mtisor
készitésében: a koncepcio és a bemutatott képek témai valdszintileg a hdzaspar 6tletei voltak.

123 8 Orai Ujsdg, 1938. augusztus 31.

124 Arizona miisorfiizet, 1940. februar, OSZK Kisnyomtatvanytar.

125 Rozsnyai Sandorné levele Szendy Karoly polgarmesternek, 1941. marcius 17. BFL IV. 1420. c. 56. d.
126 Rozsnyai Sandorné levele Szendy Karoly polgarmesternek, 1941. jalius 23. BFL IV. 1420. c. 56. d.
127 Artistdk Lapja, 1938. februar.

128 Arizona miisorfiizet, 1938. december. MKVM Konyvtar.

129 Artistdk Lapja, 1941. aprilis.
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Ez az id6szak egybeesett a hdrom zsid6térvény bevezetésével, mely lényeges személyi
valtozasokat eredményezett a pesti szinhazi vilagban."* Mig a Moulin Rouge igazgatdjat,
Flaschner Ernét 1941-ben megfosztotték tizletétdl, addig Rozsnyai mar korabban a torvé-
nyek hatdlya ala nem esé felesége nevére iratta at az Arizondt; nem sokkal ezutan Rozsnyait
behivtak munkaszolgalatra is. Az 1940 szeptemberében bemutatott produkcié musorfiize-
tében mar fel sem tiintetik Rozsnyait (csak a zeneszerzok listajaban utolséként), a produk-
cidkat Rozsnyainé Miss Arizona neve fémjelzi. A koreografidkat Troyanoff és Utassy Gizi,
a korszak két elismert tanctandra, illetve Horvath Maria (aki a konkurens Moulin Rouge-
ban is dolgozott) készitették. Az 1940-es Arizona Folies bemutato6javal konferansziét is sze-
repeltettek négy misoron at: Halmos Imrét. Korabban, ha volt, valészintileg maga Rozsnyai
vallalta ezt a szerepet, lehetséges, hogy a munkaszolgalat vagy szarmazasa miatt nem sze-
repelt a misorban. Zenéjére a verseket tovabbra is Haldsz Rudolf szerezte, aki ugyanebben
az iddszakban a szemkozti konkurencidnak, a Moulin Rouge-nak is irt miisorokat; vagyis
egyszerre jatszotta dalszovegeit-musorait a varos két reprezentativ mulatdja. Ezekhez a ké-
pekhez a misorfiizetek tantsaga szerint diszletek is késziiltek a nagyobb hatas kedvéért.

A miusorok felépitése kétrészes volt, éjféli, illetve fél kettes kezdéssel. A részekben lényeges
ujdonsag volt az el6z6 idészak musoraihoz képest, hogy egy-egy tematika, koncepcid koré
lettek felftizve: igy a Szinek szimfonidja masodik részében a szamok a cirkuszi és mutatva-
nyos tematika koré csoportosultak.”’! Artistak nem szerepeltek benne, minden szerepet és
minden szamot a gorl-, illetve boycsoport mutatott be. Miss Arizona a képek fGszerepld-
jeként, sztarjaként egy-egy tematikai szekvencia findléjaként szerepelt jellemzben — vald-
szintileg t6bbszor, mint kordbban. A musor elsé szdma a gorlok French Cancan tanca volt,
mely hagyomdny az évek alatt kristdlyosodott ki. A részek és a szamok az alabbi tematikai
toposzokbol dlltak 6ssze:

o egzotikumok: kiilénb6z6 helyek, kulturak (pl. Velencei karneval, 1937)

o hogyan késziil egy revt, illetve a ,,hattérmunkalatok” bemutatésa

o allegdridk és apotedzisok: a legnagyobb szdmban ezek fordulnak elé

o  komolyzene: a miisorok zenéje lehetséges, hogy nem béviilt ki, de immar feltiintetik
a jatszott szerzemények komponistait, igy feltételezhetd, hogy a miisor zenéje elsd-
sorban népszerti komolyzenén nyugodott'*

o torténelmi képek: egyes torténeti korok vagy iddszakok, melyek nagy, latvanyos
kosztiimok bemutatasara adtak lehetdséget.

A felsorolasbol két tipikusan pesti tematika hianyzik. Az egyik a szerelem, de ez altaldban a
cselekménnyel rendelkezd reviik sajatja volt. Az Arizonaban a (jellemzéen néi dominancia-
ju) férfi-né viszony jellegzetes téma volt.'** A masik kimaradé a Budapest, a vilagvaros topo-

130 A torvények végrehajtasara létrehozott Szinhaz- és Filmmiivészeti Kamararol 1asd Borsos (2005).

131 Arizona miisorfiizet, 1938. szeptember, MKVM Koényvtar.

132 A Madame Folies cimt produkciéban Chopin, Mozart, Csajkovszkij, Wagner, Bach, Puccini, Rimszkij-Kor-
szakov, Ravel, Strauss, Berlin, Gershwin, Warren és Rozsnyai van feltiintetve zeneszerzéként — ebben a sorrendben.
Arizona misorfiizet, 1939. szeptember, OSZK Kisnyomtatvanytar. Rozsnyai szerzeményeit kezdettol fogva jatszot-
tak, de még a musorfiizetekben sem mindig nevesitették 6ket — igy a korabban emlitett Havi 200 fixr6l sem tudjuk,
melyik méisorban mutattak be.

133 Arizona misorfiizet, 1940. december, OSZK Kisnyomtatvanytar; a festményéloképek a 3 Graciat, a Szabin
nok elrablasat, Lady Macbethet, Putifarnét és egy bacchanaliat mutattak be a kozonségnek.
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sza. Ezekben a miisorokban legfeljebb egy-egy apré utalds torténik a magyaros tematikara,'*
budapesti helyszinekre, vagy a pesti szérakoztatdipari hagyomanyhoz fliz6d6 nosztalgiara.
(Igy a N&i hadsereg-findlé'* remineszcenciaja lehetett a szdzadfordulds Asszonyregementnek;
Molnar Gal 2001: 90). A tematikdk visszatérésére is lehet példa: a Velencei karneval maso-
dik részében szerepld Muzsika apotedzisanak'* jazzképét Gjrafogalmaztak néhany évvel ké-
sébb a Jazz extdzis'’ finaléjahoz. Aktualitas nem szerepelt kordbban egyik miisorban sem:
1939 szeptemberében - valoészintileg Karpatalja par honappal korabban tortént visszafog-
lalasa 4ltal inspiralva — egy ,,Kdrpat-orosz rapszdédiat” mutattak be ,ruszin lanyokkal” és
csardassal, igy reflektdlva egy kozéleti-politikai eseményre.'*

Egyedi dokumentumnak szamit a korszakbol Horvath Sindor zenész munkaszerzédése.'*
Horvath valészintleg azonos Horvath ,,Patkany” Sandor roma jazzmuzsikussal (1923-1977),
akirdl tobben allitjak, hogy az Arizondban jatszott; mindazonaltal a dokumentum egy ko-
rabbi drverésen kiegésziilt egy munkaadoéi igazolvannyal, melyen a zenész egy joval korabbi,
1914-es sziiletési datummal szerepel.'* Ez az egyetlen ismert Arizonahoz kothetd szerzédési
minta, mely alapjan kévetkeztetéseket vonhatunk le nemcsak a zenészekre, de dltalaban a
szerzOdtetett artistdkra is. A szerz6dés fejléccel ellatott formanyomtatvany, melynek meg-
teleld rubrikait irégéppel toltotték ki. Ebbdl kideriil, hogy Horvath nagyb&gésnek és szaxo-
fonosnak szerz6dott az 1941/42-es szezonra. (Az Arizona zenekaraba valo bekeriiléshez a
korabbi évek tapasztalata alapjan valdszint sziikség volt tobb stilus és tobb hangszer isme-
retére is, hogy a zenekar jatékdnak rugalmassaga megmaradjon.) Horvath havi 250 pengé
Osszgazsiért szerz6dott (melybdl a kozvetitésért 10% a Continental tigynokséget illette). Ez
az Osszeg jelezheti a zenekar hazbéli megbecsiiltségét is, hiszen egy gorl ennek az 6sszegnek
kevesebb mint felét kereshette meg tancosként egy miisorban havonta. Az igazgatdsag (hi-
vatalosan Rozsnyainé) kikototte, hogy

Szerz6d6 a szerz8dés tartama alatt mas kozonség el6tt nem léphet fel, sem radioban nem sze-
repelhet az igazgatdsag engedélye nélkil. (...) Szerz6d6 koteles naponta egy el6adasban este
15 9 6ratdl, vasar és tinnepnapokon délutan 5 ératél harom eléaddsban tigy a maganszamaiban
mint az igazgatosag altal beallitott él6képek és hazireviikben fellépni és a parkettancban zaroraig
résztvenni.

Vagyis kizarélagos szerzédést kotottek, és a mulatd szinte teljes nyitvatartdsa alatt
megkovetelték a jelenlétet. A dokumentum szinnel és tipografiailag is kiemelt pontja, hogy
»30 nappal a szerzddés életbelépte elétt szerz6d6 ajanlott levélben kételes pontos megér-
kezését az igazgatdsaggal tudatni és fényképeket kiildeni”. Ez els@sorban az artistédkra, tan-

134 Pl a ,Csardasminiat(ir’, Arizona musorfiizet, 1939. szeptember, OSZK Kisnyomtatvanytar.

135 Arizona misorfiizet, 1939. szeptember, OSZK Kisnyomtatvanytar.

136 Arizona misorfiizet, 1937. december, OSZK Kisnyomtatvanytar.

137 Arizona misorfiizet, 1940. februar.

138 Arizona misorfiizet, 1939. szeptember, OSZK Kisnyomtatvanytar.

139 Horvath Sindor munkaszerzédése, 1941. jalius 24. Karpati és Fia Antikvarium (Antiquarium Hungaricum)
35. konyv- és kéziratarverésének 108. tétele. 2015. aprilis 16-an 4500 forintért kelt el. K6sz6nom Gereben Katalin-
nak és az Axioartnak hogy hozzaférhet6vé tette szimomra a dokumentum fotojat.

140 Lasd Horvath Sandor zenész biztositasi kotvényét, 1942. aprilis 15., a Nyugat Antikvarium 28. kényvarveré-
sének el nem kelt 90. tétele, 2013. november 15. K6szonom Gereben Katalinnak és az Axioartnak hogy hozzéférhe-
tévé tette szamomra a dokumentum fot6jat. A Horvathok Arizona-béli jelenlétéhez lasd Retkes (2014).
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cosndkre vonatkozd kitétel lehetett, ahol a fizikum drasztikus véltozasa akar a szerzédést is
annuldlhatta. Probapénz nem jart a gazsin feliil, a szerz6dés megszegése esetén 1000 pengd
kotbért kotelesek fizetni a sértett félnek. Ez igen magas Osszeget jelentett — elsGsorban a
mulatéba szerz6dé fél szaméra —, a mulaté igy kivanta minimalisra csokkenteni az alta-
la ajanlott, igen szigoru szerz6dés megszegését. Horvath esetében nem volt kitoltve, de a
formanyomtatvanyon szerepel olyan kitétel is, mely szerint a szerz6d6 fél az Arizonaban
megkezdett szereplése eldtt bizonyos szamu honapig nem Iéphet fel - ezzel a szerzédtetett
szamok helyi egyediségét probéltak megérizni. Betegség esetén nem fizetnek gazsit, és 5 na-
pos akadalyoztatds utan a mulat6 egyoldaltian felmondhatja a szerzédést. Gazsi akkor sem
jar, ,ha az el6adas vagy a szerz6d6é mutatvanya hatosagilag betiltatott”. A hatoldalon szereplé
kiilénleges kikotés tovabbi, a zenészre vonatkozd elvardsokat rogzit:

A szerz8d6 tartozik a téli idényben délutani eldadasokon is frakkban kozremiikodni, tovabba a
kiirt probakon pontosan minden kiilon dijazas nélkiil résztvenni. A szerz6d6 tudomasulveszi,
hogy a korrepetalasra tartozik az igazgatdsag rendelkezésére allani, természetesen a revii pro-
baja alatt is. (...) A szerz6d6 felel6ssége tudataban kijelenti, hogy a torvény értelmében nem
tekintendd zsidonak.

A ruhdzati kitétel nem egyértelmi - hiszen a zenekar tagjai minden alkalommal kizarélag
frakkban (esetleg alkalmanként erre a célra késziilt jelmezben) jatszottak, ugyanakkor mégis
gyakorlati fontossaga lehetett, hiszen szerz8désbe foglaltak. A szerz6dés végén a mulatd a
zsidotorvények esetleges megszegése aldl is igyekszik jogilag mentesiteni magat. A szerz6dés
egyértelmien a mulaténak kedvezett, annak az érdekeit védte inkabb. Az egyetlen, a szer-
28d6 félnek kedvez6 pont a kialkudott gazsi 9sszege volt. Az Arizona ekkor mar megtehette
ezt, hiszen el6addi szempontbdl rangot jelentett a miisoraban fellépni - ezt Rozsnyaiék is
tudtak, és a szerz8dés alapjan igyekeztek is ezt kihasznalni.

Rozsnyaiék 1942-ben kis hijan elveszitették mulatéjukat. Legaldbbis egy tjsaghir alapjan
arra kovetkeztethetiink, a zsidotorvényeket kihaszndlva mds véllalkozasokhoz hasonléan
»Kkilgényelték” az Arizonat is:

Julius 1-ig bérbe kell adni az ,,Arizona”-mulaté helyiségét. A VI. ker. eloljarosag, mint els6foku
kozigazgatasi hatosag a kormanynak mult évi rendelete alapjan felszolitotta Rozsnyai Jakabnét
[Sandornét], a Nagymez6-utca 20. sz. haz tulajdonosat és ugyanabban a hazban Arizona néven
ismert nyari jellegli kdvéhazi és vendégléi ipar folytatdjat, hogy tizlethelyiségének hasznalatat
sziintesse meg és azokat Gergely Jozsef Aladar budapesti lakosnak gyari jellegli kavéhaz céljara
adja bérbe. Amennyiben harminc napon belill ez meg nem torténik, a helyiségeket Gergely Jo-
zsef részére hatdsagi utdn veszik igénybe. A bérbeaddsnak julius 1-ig kell megtorténni. A kerii-
leti el6ljardsag hatarozata ellen feljebbvitelnek nincs helye.*!

Hogy ez miért nem tortént meg, arra forrashiany miatt nem tudunk valaszolni. Lehetséges,
hogy a mulat6 tizemben tartasa reprezenticios okokbol prioritast élvezett a dontéshozok
szamara, igy kénytelenek voltak a mdr bevalt miivészeti vezetést megtartani; de az is lehet-
séges, hogy Miss Arizona egyszer(ien ,kivasarolta” magat és tizletét. Az, hogy ezt elintézték,
jelzi, mekkora potenciallal és kival6 kapcsolatokkal rendelkeztek eddigre Rozsnyaiék mula-
tojuk révén.'*?

141 Pesti Hirlap, 1942. junius 28.
142 Az igényl6 Gergely Jozsef késébb a Terminus kavéhdzat (Teréz krt. 52.) vette at. Lasd Saly (2003).
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A haboris repertoar 1942-1944

Az 1942/43-as évadtol visszatértek a havi misorok, melyek 6ndllé cimet sem kaptak, és mi-
sorflizet sem maradt fenn (talan meg sem jelent) roluk. Az Artistdk Lapjdban megjelent mii-
sorismertet6k igen kevés informdciot hordoznak. Négy, cimmel ellatott — tehat valoszintileg
egy tematikus koncepcid koré épitett — miisort mutattak be. A muisortematikakban nem tor-
tént nagy véltozas, tovabbra is szerepeltek kiilfoldi képek, igaz, a nagypolitika altal befolya-
soltan: A Karnevdl a vildg koriil cim(i mlisorban japan gésa- és spanyol fantaziak szerepeltek,
a karnevalt pedig a finaléban szerepld 25 gorl jelentette.'** A Fekete Vénusz cimli musor néger
jazzénekesek szerepeltetésére (és utanzasara) épiilt. Természetesen nem angolszasz orszag-
bdl, hanem Franciaorszagbdl érkeztek fekete bérti vendégmiivészek. Az egzotikum (Ezeregy-
éjszaka - Madame X a filmsztdr) és a jovo szdérakoztatéipari toposza (Az Arizona 2000-ben)
is megmaradt. A habortis mindennapok a miisorkezdés idejét modositottédk: a miisorok ko-
rabban, este 8 drakor kezdddtek. Lényegesen kevesebb lett a szereplSk szama (kb. 30), és a
holgyeket miivészneviik helyett immar teljes nevitkon reklamoztdk, amire kordbban nem
volt példa (La Bella Marta helyett Mazik Marta, s6t egy Wiesner Jozsefné is el6fordult!).'**

Miss Arizona papiron (és férje munkaszolgalati ideje alatt de facto) a mulaté igazgatdja
lett, mert 6t nem diszkriminaltak a zsidotorvények. Feltehetéen kora miatt hagyta el ,,Miss”
titulusat: 1942 folyaman csak ,,Arizona’-ként, majd pedig ,, Arizona asszony”-ként szerepelt
a szinlapokon, mint a haz Grndje. 1943 végén még bemutatott egy a par évvel azel6tti miiso-
rok fényét idéz8 Arizona Folies 1943-44-et, melyet Sopronyi Lili koreografalt, aki magyaros
tanccsoportjat is szerepeltette. Kb. 30 n6 és mindossze két férfi szerepelt benne; az égites-
tek és mas természeti tinemények megszemélyesitése allt a kozéppontban. Arizona asszony
mint Napkiralynd jelent meg, aki beleszeret az {istokosbe, de ,,aki megtagadja 6t, mert a fé-
nye arra kell, hogy a kezdéket felfedezze”.'** Talan értelmezhetd ez egyfajta mivészi énvallo-
masként is, hiszen lassan az 6tvenhez kozeledett mar, és az el6z6 évek fia ongyilkossagaval'*®
és férje elhurcolasaval igen megviselhették. A findlé viszont a Goncolszekérrel zarul, ,,mely
az Uj vilagba visz. Amuljanak az 0j csoddra, leviszem az égi testeket [sic!] a foldre, a csodas
Arizonaba’, egy optimistabb végkicsengést és egy a habort utani 4j vilagot igér. Arizona
asszony 1944-ben, az utolsé miisor els6 finaléjaban ,,A csalodott pillangékisasszony”-ként
jelent meg. A hdz miisoraihoz képest szokatlanul szomoru téma lehetséges, hogy férje elvesz-
tése miatt keriilt szinpadra, de ez a misor is (az el6z6hoz hasonldan) vidam finaléval zarult.

Az Arizona miikodésének utolsé napjairdl nincsenek hiteles informaciéink. Ratonyi sze-
rint az Arizona 1944. december 16-an zart be (Ratonyi 1987: 235). Ez a datum szentimen-
talis tulzas valoszintileg, mert pont egybeesik a mulaté 1932-es megnyitasanak napjaval.
Az Arizona utolsé musorhirdetése 1944 augusztusaban jelent meg az Artistdk Lapjdban;
ha ekkor még mukodott is, feltételezhetjiik, hogy a szeptemberben kezd$dé 1944/45-6s
évadban mér nem nyitott ki.

143 Artistak Lapja, 1944. marcius.

144 Artistdk Lapja, 1943. augusztus Osszefiiggésben allhat a magyar nevek kdtelezévé tételével az artistédk és a
szorakozohelyek szamara is; de ennek bizonyitasa és a két vilaighabort kozti artistak helyzete még tovabbi kutata-
sokra szorul.

145 Artistdk Lapja, 1943. december.

146 ,Sziven l6tte magat és meghalt az Arizona mulaté tulajdonosanak fia” (Pesti Hirlap, 1942. junius 17.). Az
ujsagcikk azt nem emliti, hogy valdszintileg munkaszolgalati behivéja miatt kovetett el ongyilkossagot.
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Az Arizona misorainak hatastorténete

Rozsnyai az oranienburgi koncentracids taborban, felesége pedig valoszintileg a nyilasok
egy Duna-parton leadott 16vése altal veszitette életét. Nem tudjuk, hogyan alakult volna a
sorsuk a haboru utdni elszamoltatasban. A mulatét kifosztottak és szétverték. A habort utdn
a Basti Lajos vezette ,irodalmi varieté”-kisérlet igyekezett 1945 tavaszan tovabbvinni a mar
bejaratott markanevet. Kudarca utain Magoss Andras igyekezett gorlcsoportjaval Rozsnyai-
stilust allegorikus musorképeket bemutatni (,,az élet négy évszaka; spanyol fantazia”) és
cimével is folytonossagot sugallni; az Arizona Folies 1946 cimt misort azonban nem ko-
vette 0j."" Nem csak az 1j, kialakuldoban 1év6 politikai-tarsadalmi rendszer gatolta egy uj,
Arizona-jellegii vallalkozas sikerességét; hidnyoztak azok a kvalitasok, melyek Rozsnyaiékat
kiemelték a tobbi mulatétulajdonos koziil: a tékeerd, a fantazia és az invencid. Miisoraikat
nem lehetett masolni, sem felidézni, és nem csak azért, mert 1945 utdn sem a kormanyzat,
sem a varosvezetés nem fordult jéindulattal az éjszakai élet fel¢,'*® hanem mert a mulaté £6
vonzereje, a misor és a kiilonboz6 szinpadi és mechanikai jatékok altal kézosen kialakitott
mili6 és életérzés eltiint. Ezt alatamasztja az is, hogy nem elsésorban bemutatott miisoraik
jelentettek inspirdciot a késébbi generaciok szamara, hanem torténetiik, és a korszak, amely-
ben éltek. (Az Arizona misorai sajat korszakuk termékei voltak, ellentétben a mai alkalmi
pesti reviivallalkozasokkal, melyek nem tobbek anakronisztikus imitacioknal.)'*® Az 1980-as
években egy egész revirevival figyelhetéd meg (lehetséges, hogy épp a Cabaret cimii film'>°
1974-es magyar bemutatdja, majd az azt kovetd szinhdzi bemutatok'! hatasara; talan épp
ezek inspiracidjara): 1981-ben mutattak be a Miss Arizona cimi produkciét,’” majd né-
hany évvel késébb a Kaméleon cimi ,revii-musicalt’,’”® mely a pesti reviik huszadik sza-
zadi torténetét taglalta. Ezt kovette Ratonyi idézett regénye, majd Sandor Pal nemzetkozi
koprodukcioban késziilt Miss Arizona cimu filmje,"* mely sok szempontbdl a Cabaret ba-
bérjaira kivant torni - sikerteleniil. Miko Istvan 1991-ben a Thalia Szinhaz helyén megnyil6
4j szinhdza nevének (vallaltan PR-szempontd dontésként)'*® is az Arizona nevet valasztotta.
Annak ellenére, hogy az a szomszédos héz volt.
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A zene a jelenlét eszkize
Zipernovszky Rornél interjdja Dolinszky Mikléssal

Amikor az 1920-as években, legaldbbis Németorszdagban, kezdetét veszi a jazz beépiilése a hi-
vatalos zeneoktatdsba, hogyan poziciondlta magat a jazz a klasszikus hagyomdnyhoz képest?
Mi volt a kezdeményezés tulajdonképpeni célja?

A 16 cél nyilvan a jazz ,megszeliditése” volt. Ez csak akkor érthet6, ha talalkozunk az el-
képzelhetetlen indulatokkal, amelyeket a jazz elsé vilaghabort utani rohamos terjedé-
se és a klasszikus hagyomany fennkoltségét rombolo, bacchans gyakorlata az akkori
»magaszenészek” korében kivaltott. Szerencsére pontosan tudhato, hogy a Kodaly-tanitvany
Seiber Matyas frankfurti jazzosztalyaban a névendékek milyen tantargyakat hallgattak: akad
kozottiik ,,klasszikus” targy is (Schumann 1998). De hogy a kétféle képzést parhuzamosan
lehetett volna végezni, arrél nem szol a fama. Vannak azért tampontok. Bernhard Sekles,
aki Seiber fénoke volt Frankfurtban, éppen az ilyen atfedés sziikségességére utal a New York
Times szamara adott 1928-as ujsagnyilatkozataban: ,,A jazz oktatasa nemcsak joga, hanem
kotelessége is minden korszert zenei intézménynek. Muzsikusaink tobbsége allandéan vagy
id6legesen jazzegyiittesekben kénytelen jatszani. Eltekintve ettdl a gyakorlati megfontolas-
tdl, a komoly jazzstidium fiatal muzsikusaink legnagyobb hasznara valik majd. A néger vér
mit sem arthat. [!] Hozzasegit majd az egészséges ritmusérzék kifejlesztéséhez, ami a zene
els6 szamu életeleme” (idézi Bowers 2002: 122). Sekles érveiben érdekesen fonddik Ossze a
jazz és a klasszikus zene talalkozasanak szocioldgiai vetiilete az izmosodé német rasszizmus
elhdritasaval és a ritmikus elem vagy az iit6alapu hangzas Neue Sachlichkeit-kori, kozismert
folértékel6désével. A jazz eszerint azért mélto arra, hogy teljes értékt eléado-muvészetként
fogadjuk el és hivatalos intézményekben oktassuk, mert zeneiségiink egészére hat, vagyis a
klasszikus el6addi gyakorlatba is életet vihet. Az ilyen megkozelités mogott ott van persze az
is, hogy a klasszikus és a szdérakoztatd zene kozotti szakadékot szaz éve a rettenetesen adaz
csatarozasok ellenére sem tapasztaltak még annyira mélynek, mint 1945 utan: a zene vilaga
még Orzott valamit eredendd egységébol.

Nem sokkal azutan, hogy Seiber 1927-ben a frankfurti konzervatérium jazzosztalyaban
megkezdte az oktatast, kiadott egy titdiskola-kotetet (Seiber 1929). Ez nem hivatkozik klasz-
szikus ismeretekre, kizardlag a jazz el6addsmodjaval foglalkozik, és a band tit6hangszereinek
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a szimfonikus zenekarban valé alkalmazasait csupan fliggelékszertien érinti (Hindemith,
Sztravinszkij, Korngold és masok néhany idevagé partitararészletének kozlésével), rdada-
sul ezt a fiiggeléket nem is maga Seiber, hanem Paul Franke nevii kollégaja allitotta ssze.
Amennyire {6l tudom mérni, a jazz bevezetése a klasszikus képzésbe komolyabban elészor
a masodik vilaghabort utdn keriilt napirendre. Zenepedagdgusok, mint példaul Hermann
Rauhe, 1962-ben mar olyan helyzetben voltak, hogy a jazzoktatas konkrét gimndziumi ta-
pasztalatait szedhették rendszerbe (Rauhe 1962; lasd még Twittenhoff 1953).

Seiber irasai kizarélag arra a zenére vonatkoznak, amelyet az 1920-30-as években ne-
veztek jazznek. Akarcsak Adorno, akinek egy ideig famulusa volt: Seiber is hallgat arrdl a
gyokeres fordulatrol, amely a jazz vilagaban a masodik vilaghaboru utan kovetkezett be, és
ami tulajdonképpen a jazz klasszikus korszakat lezarja.! Adorno nyilvan azért, mert e fordu-
latot még a habor el6tti jazznél is kevésbé ismerte. Amint az egy Joachim-Ernst Berendttel,
a késobbi Jazzbuch szerzgjével folytatott beszélgetésébdl (1953) kitetszik, Adorno a habora
utani fejlemények hataséra sem valtoztatott a — sokat elemzett ideologikussagatol fiiggetle-
niil is - tokéletesen elavult dllaspontjan (Berendt és Adorno 1953).

Seiber darabjainak Angliaban kultusza van, viszont Magyarorszdagon nemigen jatsszdak. Ho-
gyan lehetne ezen valtoztatni? Egydltaldn: hogyan itéljiik meg Seiber zenéjét, és hol helyezkedik
el a jazz és a klasszikus hagyomdny kozott?

Seiber altalam hallott darabjainak idevagé hanyada — amennyire meg tudom itélni - a jazz
hangzasvildgat és jatékmodjat meglehetdsen alacsony kockézati fokon, szintézisteremtd erd
hijan integralja a klasszikus formai és el6addi hagyomanyba. A jazz és a modern klasszikus
zene (amely Seiber darabjaiban vallaltan az 1945 el6tti korszak modernitasanal marad) a
filmzene szinvonalan talalkozik itt — lasd Seiber tényleges filmzenéit. Rosszmdjian azt is
mondhatndm: Adorno, a dodekafon zeneszerz6 darabjai meghallgathatatlanok; Seiber da-
rabjai meghallgathatok, de nem érdemes meghallgatni ¢ket. Konnyt lenne azt mondani,
hogy Seiber jazz ihlette darabjait (Jazzolette-sorozat, Music from Animal Farm stb.) éppen
a jazz klasszikus képzésbe valo beépitésének céljara lehetne hasznositani, csakhogy éppen
az improvizativ magatartds az, ami nem sajatithaté el beldliik, lévén végig kikomponalt és
lejegyzett miivek, vagyis egyfajta pszeudojazz. Az olyan miveire viszont, mint a bracsaszé-
léra és kiszenekarra késziilt Elegy, Bartok arnyéka vetiil. Seiber zeneszerz6i munkassagat
mégsem sorolndam teljes egészében a quantitatif négligeable kategdriajaba. Kodaly egykori
tanitvanyaként a Kodaly-iskola kéruskulturajat magéaval vitte Angliaba, ahol az évszazados
kérustradicié talaja fogadta be. Seiber néhany magyar és nem magyar népdalfeldolgozasat
érdemes lenne legalabb olyan mértékben repertoaron tartani, mint amennyire Anglidban a
mai napig repertoaron vannak.

1 Csak nemrég kertiltek napvildgra Adorno és Seiber munkakapcsolatinak dokumentumai: néhany levél,
Seibernek egy a szociologus Adorno kérésére lejegyzett, terjedelmes beszdmoldja a jazzbiznisszel kapcsolatos ta-
pasztalatairl, valamint Adorno egy korabban elveszettnek hitt, jazztargyt szévege, melyekhez Seiber — a szerz6 ké-
résére - megjegyzéseket fiizott. E megjegyzések egyikében hivatkozik, Adornénak szant figyelmeztetésként, Duke
Ellington és Louis Armstrong folvételeire (1dsd Chadwick 1995: 260-289).

2 Adorno jazzfelfogasat szimosan elemezték; egyebek kozott lasd D. B. Garlitz disszertaciojat (2007).
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Rekonstrudlhaté-e az életmii nem tilsdgosan sok fonnmaradt kézzelfoghaté dokumentumdbol
Seiber pedagégiai credéja? Vajon mit gondolt a jazz és a klasszikus hagyomdny kapcsolatdrol?
Miképp volt lehetséges, hogy Seiber, aki Kodadly osztdlydban tanult zeneszerzést, fekete bdrdny-
ként a jazz hivéjévé valt? Vagy mégsem volt olyan fekete?

[rasaiban Seiber kezdettdl fogva a jazz és a ,magas” zenetdrténet kozotti kapcsolatokra
helyezte a hangsulyt. Szamunkra talan mar kézhely, am a korabeli jazzirodalomban utto-
rének szamitott a jazzimprovizacié és a reneszansz diminucids eljards (aprozas) kozotti
parhuzam folfedése (Seiber 1928: 281-288). Erdekes észrevétel az is, amikor egy Adorno-
szoveghez készitett, mar emlitett kommentarjaban a zongordhoz és az iit6khoz tarsuld
bendzsé és ukulele egyiittesét a barokk kori basso continuo szerepéhez hasonlitja (lasd
Chadwick 1995: 276). Figyelembe kell venni azt is, hogy a zenetudomany a jazz elméleti és
pedagogiai kanonizacidjanak éledé igényével koriilbeliil egy idében kezdett érdeklédni a
rogtonzés irant. El8szor Ernst Ferand egykor uttord konyvébél (1938) lehetett tudomast sze-
rezni arrol, hogy a rogténzés nem ad libitum mellézhetd jaruléka, hanem inkabb forrasa az
irott nyugati zenetorténetnek. Seiber irasaiban ezek a zenetorténeti parhuzamok kidolgozat-
lanok maradnak, mégis ott vannak figyelmeztetésként, egyuttal biztatasként azok szamara,
akik a régtonzést nem ilyen-olyan moédszerekkel, hanem organikusan, a zenetorténet sajat
eljarasaibol akarjak elsajatitani.

A masik utalas, ami a maga kordban szokatlannak szamitott, a jazz tradicionalis életmdd-
janak hangsulyozdsa, a népzenével vont parhuzam. Seiber hangsulyozza, hogy egy sziiletett
amerikaj szamara a jazz nem apolasra szoruld kultira, melyben a jazz, a klasszikus zene
modern hasznalatahoz hasonléan, masodlagos életét éli, hanem még elsédleges életmodot
folytat (Seiber 1928). Haromrészes cikkében, mely Seiber gondolkodaséban a jazzrél vald
kritikai allaspont sziiletésének tantjaként tekinthetd, hasonld természetességgel hivatkozik
kelet-eurdpai népzenékre és arab vagy indiai zenére, amelyek a jazz ritmikai osszetettségét
messze tulhaladjik, és amelyek a jazznél sokkal alkalmasabbak a kortars zene ritmikdjanak
gazdagitasara (Seiber 1945). (Ez a meglatds néhany évtizeddel késébb az afrikai dobzene
kapcsan Ligeti életmtivében pontosan igazolddott.) Seibernek ebben a tradicionalis életmdd
iranti érzékenységében nem tulsagosan nehéz kitapintani a kodalyi-bartoki tapasztalatot.

Hogyan miikodhetett egyiitt Adorno és Seiber, amikor a dogmatikus és a gyakorlati muzsiku-
séndl ellentétesebb megkozelitéseket elképzelni sem lehet?

Ez csak egy tervezett egyiittmikodés volt. Londonban egy ideig személyes kapcsolatban
alltak (az ismeretség régebbi volt, és Adorno korabban koncertismertetét is irt Seiber egy
darabjardl), de amikor kideriilt, hogy Adorno nem kaphatja meg az angol allampolgarsa-
got, Amerikaba tavozott. Seiber kommentdrjaiban Adorno expozéjahoz (amelyet szerzdje
tulajdonképpen a Horkheimer vezette és Amerikdba menekiilt Institut fiir Sozialforschung
keretében folytatandé szocioldgiai kutatdsanak tervezetéiil szant) mar érezhetd a fesziiltség,
amely egy tartdsabb egyiittmikodés soran biztosan kirobbant volna. Adornénak Seiberre
csakis a szakmai-gyakorlati ismeretei miatt volt sziiksége; Seiber viszont olykor csak nehe-
zen tudta paldstolni az Adorno dogmatizmusa és szakismereteinek hidnya kézott tatongd
szakadék miatti jogos fenntartasait. Seiberrel szemben Adorno abszolute siiket volt a jazz
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tradicionalis életmddjabdl fakadé kiilonbségekre. A jazz felé - értett légyen rajta barmit —
makacsul az elitkultira igényével kozeledett. Nem akarta tudomasul venni, hogy a klasszi-
kus zene opuskulturajaba valé bevonasaval a jazzre olyan mércét kényszerit, amelynek az
sosem akart megfelelni. Mert a jazz nem opuskulturat, hanem egy el6adéi kulturat képvisel.
Az opuskultirdban a folhasznalt zenei alapanyag (a ,,téma”) mar maga is része az individu-
alis alkotémunkanak, vagyis itt mar a nyersanyagnak is eredetinek kell lennie; az el6adoi
kultardban viszont egy kevéssé eredeti, s6t sematikus anyagot is naggya tehet az eléado.
Pontosan igy m(ikédott a zenecsinalds a zenetorténetben a korai tébbszélamusagtol kezdve
egészen a barokkig: a zenélés akkor sem egy eldre rogzitett anyag reprodukaldsat, hanem egy
személytelen, athagyomanyozott és memorialisan elézéleg mar rogzitett alapanyag megval-
toztatdsat, vagyis a mindenkori pillanattal valé szembesitését jelentette. Az opuszene szer-
kezeti Osszetettségét és belsd Osszefiiggéseinek gazdagsagat, amelyeket Adorno szaimon kér a
jazzen, szerencsés esetben kiegyensulyozza az el6addi jelenlét ereje.

Milyen mértékben orokli ma a kortdrs zenét jatszo muzsikus és a kortdrs zeneszerzd a rogton-
zés képességét a jazztol? Egydltaldn: milyen szerepet jdtszik a rogtonzés a mai komolyzenében?
Latszik-e kozeledés kettejiik kozott?

Amennyire ralatok: a kortars zenére nem jellemz6 kiilonosebben az improvizacié semmi-
lyen vélfaja. Utoljara a 20. szazad kozepi aleatdria, illetve a Cage-féle véletlenzene kisérlete-
zett el@relathatatlan folyamatokkal, egy 0j kozosségi zenei nyelv utépidjanak jegyében. Ezek-
nek a kisérleteknek semmi kéziik a jazzimprovizadciohoz: elébbiek — szemben a jazz-zel -
nem részesei egy memoridlis kulturanak, és semmiféle tradiciondlis anyaggal nem dolgoz-
nak, vagyis nélkiilozik az adott és a hozzdadott anyag hierarchigjat. A kisérletek koranak
egyébként is mar régen vége.

Ugyanakkor szamomra mindig f6lfedezés, amikor egy-egy nagy jazz-zenész szélitja meg
a klasszikus hagyomanyt. Keith Jarrett vagy Chick Corea Bach-, Mozart- vagy Bartok-ja-
téka segitett megértenem, hogy egy-egy jelentds opus érvénye talnyulik a hagyomanyon,
amelyben létrejott. Vagy itt van egy friss élményem: Pekka Kuusisto finn hegediis kamara-
hangversenye, aki a klasszikus repertoar mellett népzenét és jazzt is jatszik, és mindenféle
koztes teriileten is otthon van, s aki ezattal Ravel-duot és Schubert-triot jatszott (a Liszt Fe-
renc Zeneakadémian 2017. marcius 18-dn, Csalog Gabor és Amy Norrington tarsasagaban).
Ez a maradéktalanul patoszmentes, a modern el6adé-miivészet alapjaul szolgalé reprezen-
tacio gesztusat teljes mértékben nélkiiloz6 muzsikusi magatartas sokkal élesebb fénnyel vi-
lagitotta meg a nyugati muizene tradicionalis gyokereit, mint egy ,authentic performance”.
Bach, Mozart, Schubert, Ravel, Barték zenéje nemcsak nyer azzal, hogy egy madsik ha-
gyomany jatékterébe keriil, hanem valészintileg sziiksége is van ra 6nnon tovabbéléséhez.
A klasszikus muvek szovege fennmarad, de a klasszikus paradigma mara halott - erre a
cafolhatatlan tényre sem a zene-, sem semmilyen oktatdsnak ma nincsen érdemi valasza.

Masfelél: amennyire meg tudom itélni - nagyon kevéssé —, a klasszikus hagyomany-
nak a jazz integralasara irdnyul6 torekvései (mint példaul Sztravinszkij Ebony Concertéja,
Stockhausen szintén bandre irott trombitaszolds miive, Kagel 5 jazzdarabja vagy a Blue’s Blue
cimd humorteli ,,zeneetnoldgiai rekonstrukcidja’, melyben egy archaikus jazzhangfolvételt
komponal koriil) sosem hoztak létre olyan - tartds — szintézist, amely egy 4j zenei nyelv
alapjava valhatott volna. 1945 utdn megfordultak a szerepek: mig a klasszikus hagyomany
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integrativ ereje, mely a két vilaghabort kozott még tapinthaté volt, mostanra elhalvanyult,
a jazz kezdeményezGbbé, befogadobba vilt. Kettejiik kozill a jazz az, amelyik rendelkezik
az ehhez sziikséges elfogulatlansaggal, nyitottsaggal. Vele szemben a klasszikus képzettsé-
gl zenész egy muzeumi kultura letéteményese. Gépiesen Oriz egy paradigmat, amelyet mar
maga sem ért. Csakis kottabdl tud jatszani, ennélfogva szentiil hiszi, hogy a zene forrasa az
iras, és hogy zenélni annyi, mint eleget tenni egy el8irasnak. Mindezzel nem is 6nmagaban
az improvizacié hidnya a baj, hanem hogy az improvizacié ilyenforman ,,a zenei teriiletek”
egyikévé fokozddik le, és homalyban marad egyetemessége, az a vondsa, melynek révén az
irott és az iratlan zenét elvileg egyarant ugy halljuk, mintha akkor és ott sziiletne.

A mai magyar zeneoktatdsban milyen szerepet jdtszanak a kiilonbozd improvizdciés miihe-
lyek, iskoldk, iranyzatok (Sdry-, Kokas-, Apagyi-médszer)? Virhato-e téliik a zeneoktatds
meguijitdsa?

Tisztelem ezeket a miihelyeket mar pusztan azért is, mert volt és van batorsaguk egy masik
zenei magatartast kinalni a helyett a romantikaban gyokerezé reproduktiv magatartds he-
lyett, amelyet az intézményes zeneoktatas kanonizal. Ugyanakkor mindig nyugtalansag fog
el, haa,, modszer” szt hallom. A modszer rendre egy idegen elvet alkalmaz attél az anyagtol,
amelyet meg akar tanitani. Ezzel szemben én gy vélem, a ,,mddszer” mar eleve benne rejlik
az anyagban, csak ki kell nyerni onnan.

En kozelebbi kapcsolatba egyediil Sary Lészl6 gyakorlataival keriiltem, amelyekbél
magam is tartottam egy féléves kurzust, sét Saryt egyszer meghivtam az ELTE-re kurzust
tartani (v6. Sary 1999). Maskor pedig tanuja voltam annak, hogy egy egyébként térténeti
zenét jatsz6 kamaraegyiittes miképp hasznalta ezeket az etlidoket a proba elétti dltalanos
szellemi készenlét frissitésére. Utobbi eset ramutat arra is, hogy kordbbi zenei eszkozok
— jelen esetben az 1950-es, 60-as évek minimal- és véletlenzenéje, mint a Sary-ettidék for-
rasa —, miutdn a zeneszerzésbdl eltiintek, a pedagogiaba bekeriilve egy darabig miként te-
hetik késdbb is hasznossa magukat. Hasonlé tortént az improvizalt énekes ellenponttal a
17. szazadban. Ennek ellenére ugy vélem, hogy ha ,Improvizacié” nevii tantargy épil be
a mainstream zeneoktatdsba, onnantdl kezdve a dolog pusztan a tantargyak egyikévé lesz,
vagyis az improvizacid szolgalataba all annak a foltoredezett modernista zenei vilagképnek,
amely az eszkozbdl célt csindl, az eredeti célrdl pedig megfeledkezik. A rogtonzés nem a
diszciplinak egyike. Nem mer6 szakmai kérdés. Rogtonzés az, ami 6rzi a zenélés eredendd
jatékkarakterét, vagy ami ugyanaz: teremtéképességét. Mert a zene sosem Onmagaért van,
hanem csupdn eszkoz, a jelenlét eszkoze. En minden zenét, amely jelenlétet generdl, végsé
soron improvizacidonak tekintek.
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Havad Gergd
A magyar jazzszubkultira ethosza
a 10-es és '80-as években
»a kulturdhs ldzadas életstilusa™

Kocsis Gyorgy (Jack) néhai szombathelyi klubvezeté emlékének

[rasomban a hetvenes-nyolcvanas évek jazzklubjaival, illetve ezek hdlézatdval,> mint a kor-
szakban kivételes onszervezGdéssel, tarsas jelenséggel foglalkozom, amely alulrdl szerve-
z8d0 civil kezdeményezésként is felfoghatd. A civil kezdeményezés, a zene tarsas élvezete,
a kozosségi klubélet, a szolidaritas és az autonomia a kulturdlis értelemben vett varosi pol-
garsaghoz, a kozéposztalyhoz kacsol6do fogalmak és értékek.?

Allaspontom (és az attekintett forrdsok, narrativumok szintézise) alapjén a hetvenes-
nyolcvanas években — a mintaado6 polgarsag hidnyaban — ezen értékek (és civil kozosségek)
nem voltak meghatarozoéak, a tarsadalmi integraciéban marginalis szerepet toltottek be.
Ezért a jazzklubok és a hozzdjuk kapcsolddé koncertek, zenei fesztivalok — néhany part-
allamilag tamogatott kivételtdl eltekintve! - jellemzden esetlegesen jottek létre, rovid ideig

1 A cikk alapja a berlini Friei Universitdt Osteurope Institute, Jazz im ,Ostblock” cimet visel6 program 2007
és 2010 kozott lezajlott nemzetkozi jazztorténeti kutatas eredményeire épiil, http://www.oei.fu-berlin.de/projekte/
jazz/projekt/index.html (utolsé letSltés: 2017. marcius 30.).

2 A korszakban megjelent ezzel foglalkozoé zenei szakirodalmi forrédsok, valamint szocioldgiai tanulmanyok
igy emlitik a klubok 6sszességét, és a jazzklubok szervezdinek visszaemlékezéseiben is gyakori ez a megnevezés
(Malecz 1981, 1987; Turi 1983; Bede 2007; Szigeti-interji 2008; Rénai-interju 2008; Javorszki 2014; Retkes 2016;
Ivan 2016 etc.). A késébbiekben erre részletesen is kitérek.

3 Lasd ehhez Hankiss Elemér, valamint Fiistds Laszl6 és Szakolczai Arpad orszagos értékkutatdsait 1978 és 1990
kozott (vo. Beluszky 2000: 137-154).

4 A tamogatés a gyakorlatban lényegében az akadélyozas kiiktatdsat jelentette, ami a kovetkezokbdl allt: az
eléado készithetett hanglemezfelvételt az MHV-nél (1); amit a Magyar Radidban lejatszhattak (2); belfoldi fellépési
lehet6ségeit nem korlatozték (3); és limitaltan, de kiilfoldi fesztivalokon is felléphetett (4).
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maradtak fent, hatasuk pedig atmeneti, rétegspecifikus.’ Részben ebbdl adédéan a modern
jazz és fuzids formai eltlintek, de leginkabb ab ovo nemkivanatossa valtak a szocialista ven-
déglatas és a szdérakoztatas tereiben, hiszen ritka és nem éppen fogyasztasorientalt kozonsé-
giik gazdasagilag nem volt rentabilis.® Pusztan mér ez a tény megakadalyozta, hogy a polgari
értékekkel osszeforrott” modern jazz zenei tomegmozgalomma valjon.

A hatalmi erétér valtozasa:
decentralizacio és az ifjisag- és miivelddéspolitika ellenérzése

A jazz az Otvenes évek végéig teljesen tiltott miifaj volt, melyet a hatalom a hatvanas évek
kulturélis enyhiilése utdn egészen a nyolcvanas évekig gyanakodva (értetleniil) szemlélt —
erre korabbi, a jazzszcénaval foglalkozé irasokban kiilonb6z6 part- és allambiztonsagi jelen-
tésekre hivatkozva utaltam (Havadi 2010a, 2011).

A hivatalos kultira mindvégig a ,,kénny(i mifajhoz” sorolta a jazzt; elsésorban azért,
mert Gjszertl alkotasaira jellemzGen nem tudtak reflektalni. Ennek egyik oka volt, hogy a
jazz zenei alapismereteket feltételezett, kozonségének bazisa pedig a muvelt kozéposztaly
volt. Masrészt komoly ellenallas (félelem) volt a jazzel szemben a zenei életet és szemléletet
ural6 komolyzenészek részérél.® A mifajt amerikai és eurdpai gyokerei miatt a kaderek sem
nézték ,,jo szemmel”, még a hatvanas évekbeli dtideologizalasa (intézményesiilése) utan sem
(Havadi 2010a, 2011).

Azonban a mifaj elszigetelédése (intézményesiilése, Kiliresitése), majd ,avantgardi-
zaldddsa™ és az ennek teret engedd Aczél-féle miivelddéspolitika apparatusa tovabbra sem
engedte szabadjara, sokkal inkabb a ,,htizd meg, ereszd meg” elvet kovetve szabalyozni ki-
vanta a jazzéletet és annak szerepldit (Csatari 2007: 67-68). Kiilonosen igaz volt ez a beliigyi

5 Erdemes itt megemliteni a sajtéorgdnumok hidnyat és idészakossagdt, a szcéna nem tudott dSnmagéban eltar-
tani hosszabb ideig egy rendszeresen (havonta) megjelend nivos jazzszaklapot. Az elsé szaklap a Dalia megnyitasa
utan (1963-ban) jelenhetett meg Ifjiisdgi Jazz Klub Hiradéja néven. Az amugy szinvonalas periodikahoz csak har-
madévenként lehetett hozzajutni, és minddssze hat szamot ért meg. A KISZ szigortian csak a megbizhatosag és a
parthoz valo lojalitas alapjan valogatta meg az els6 jazzszaklap szerkesztGségét. Ezutan 1974-ig kellett varni a ko-
vetkez6 rendszeresen megjelend jazzlap, a Jazz Tdjékoztaté megjelenéséig, amely 250 példanyban keriilt terjesztésre.
Ezutan tortént két kisérlet: a Jazz Studium 1984-1990, illetve a Polifon 1985-1986 kozott jelentek meg, elég ritkan és
rendszerteleniil - utébbi nem tisztdn jazztémaju szaklap volt. Ezutan a rendszervaltas kornyékén néhany probalko-
zas sziiletett idszaki kiadvanyokkal (magazin), de ezek csak par szamot éltek meg (Jazz 1988/89; Jazz Press 1990).

6 Lasd errdl korabban a Szigeti-interju (2008) alapjan Havadit (2010a, 2011).

7 A jazzrajongokat a hivatalos szervek és a propaganda gyakran azonositotta a ,,kozmopolita” zsidé polgarsag-
gal. Ennek volt némi tagadhatatlan alapja: a févarosban a polgarsag (kozéposztaly) jelentds része zsido szarmazasa
volt (ez magatol értet6dd, kozhely), am 6nmagaban a jazznek semmi koze a zsid6 identitashoz vagy vallashoz
(Havadi 2011: 140).

8 Tobb kozépszert klasszikus zenészbdl, mivészbdl lett korifeus vagy funkcionarius, akik kozvetetten partfel-
adatként kaptak a zenei élet ideologizalasat, ellendrzését (szerkesztését) és a koncertek szervezését, szponzoralasat.
Jol példazza ezt Kiss Imre életttja, aki zeneakadémiat végzett orgonistabol a Magyar Radio jazzmiisorainak szer-
keszt6je lett a hatvanas évek kozepén. Vo.: Kiss-interju (2008: 1-2). Lasd még Javorszkyt (2014: 130-135).

9 Hartyandi Jend igy rekonstrudlta ezt a folyamatot egy vele készitett interjiiban: ,,akkoriban a Szabados-féle
avantgard kor osszeért a 180-as Csoporttal, ami 0j zenei vonulatnak nevezhet6. Volt benne improvizacio is, de
inkabb komponalt zene volt. Ebben az idészakban nagy atjaras volt a kiillonbozé zenei csoportosulasok kozott, nem
voltak annyira zartak az iranyzatok, mint manapsag. Példaul Raduly jatszott Szabadossal, aztan szép lassan kezdtek
széttartani, karakterizalodni ezek az iranyzatok” (Bede 2007: 6).

rephka



szervek dltal megfigyelt févarosi ellenzéki értelmiségi csoportok és helyszinek esetében — pl.
Kassak Klub, Marczibanyi tér, Bem rakpart, Erkel utcai lakas' (Szigeti-interju 2008: 43).
Részben ezért a hatvanas évek kozepétdl a tiirt kategoéridba keriilt a miifaj — amit az elsé ma-
gyar jazzklub, a Dalia megnyitasa szimbolizalt, mely népszertiségét kozel sem a jazz ismert-
ségének koszonhette, sokkal inkabb a fiatalok el6tt megnyild 4j zenei mifajok és a kapcsolo-
d¢ szérakozasi formak szabalyozasanak (lasd az ifjasag- és miivel6déspolitika iranyelveit)."
Itt egylitt zenélt, gyakran egymds utan Bergendy, Raduly, Szakesi vagy Brédy és Szorényi,
akik néhany évvel késébb mar mds miifajt jatszottak.

Jol érzékelhet6 a hatalom jazzel szembeni attitéidvéltozasa a hatvanas években (elsésorban
a KISZ ifjusagpolitikajaként),' dm ez korantsem jelentette a mifaj egységes tamogatotta vala-
sat és pozitiv iranyd megitélését. A jazz intézményesiilésével kétségteleniil megtortént a mifaj
egyfajta elismerése, azonban ez tovabbra sem terjedt ki mindenkire, mésrészt a béke nagyon
torékeny volt: aki eltért a mainstream zenei kifejezésektdl és kritikus volt a fennall6 zenei,
tarsadalmi normakkal szemben, az egyben a hivatalos kulturat (és az altala sulykolt tarsadal-
mi berendezkedést és szemléletet) is megkérddjelezte, igy pedig konnyen indexre keriilt."

Kozvetleniil csak kivételes esetben tamogattak (vagy dijaztak) a jazz-zenészeket vagy
a jazzt népszerisitd intézményeket, személyeket (Havadi 2011: 137-138). Jellemz3en csak
azok részesiiltek ilyen figyelmességben, akik parthu klasszikus zenészek vagy muzikologiai
tudasukban elismertek voltak (példaul Pege Aladar vagy Gonda Janos), vagy mas vonalon
kapcsolodtak érdekeik a parthoz (pl. Benké Sandor, Kiss Imre). Egységesen jellemzé e szemé-
lyekre, hogy politikai célokat (is) lehetett veliik és a fellépéseikkel propagélni. Am a felsorolt
miivészek jellemzéen masképp viszonyultak ehhez és masra is hasznaltdk ezen kivéltsagaikat.
Némelyikiik partkapcsolatait kihasznalva fontos pozicidkhoz vagy lehetéségekhez jutott.

Az 1956-0s forradalom leverését kovetd represszié a kultura megzabolazasaban is jelent-
kezett. A partallam szdmos jelét adta, hogy visszatér a doktriner elvekhez, az uniformizalt
s merev (zenei) kulturapolitikahoz. A hatvanas évek kozepétél megindulé paternalista kon-
szolidacids és decentralizalos politika jelezte, hogy a kontroll (cenzura) a kulturalis, zenei
életben is teriileti és intézményi szintre helyezddik at, aminek kovetkeztében 6j intézmé-
nyekre, ezen belill pedig ,6rposztokra” (kapudrokre) és szakértelmiségi statuszokra lesz

10 Ezekrdl a helyekrél a ,,Liliom”, ,,Pier” és ,Tompa” fedénevii tmb. rendszeresen jelentett a hetvenes években
(Sz6nyei 2008: 467-475).

11 Ez az ,el6sz0r megverni, aztin megnyerni” elve volt, ami igy, sz6 szerint elhangzott, és a visszaemlékezések
szerint Kelen Béla, a partbizottsag titkara komolyan is gondolta. Ugyanennek a ,,huliganizmusnak” a visszaszo-
ritasat szorgalmazték az 1960. julius 18-i végrehajto bizottsagi iilésen, ahol — a KISZ budapesti seregszemléjéhez
kapcsoloddan — célként fogalmazték meg az ifjasagi klubok szamanak gyarapitasat (Csatari 2007: 71-72).

12 A part intéz6 bizottsaganak iilésén 1957. janudr 25-én hataroztak a KISZ megalapitasarol, amelyhez a Kom-
szomol segitségét és tandcsait kérték. Realisan lattak a helyzetet, miszerint a fiatalok ekkor még nem alltak a Kadar-
kormany mellett. Foldes Laszlo szolalt fel eldszor az ifjusag szorakoztatasa érdekében; ezen az iilésen lényegében
a KISZ létrehozasa mellett is azért dontottek, hogy segitségével megnyerjék a rendszernek a fiatalokat. Célként a
fiatalok nevelésére helyezték a hangsulyt, amely egyiitt jar a zenei élet és szubkulturak késébbi szabalyozasaval
(Csatéri 2007: 70).

13 Az amat6r miivészek, akik nem a hivatalos zenei intézményeken keresztiil agyazodtak be a jazzéletbe,
az ligyet egzisztencidlisan némileg batrabban képviselhették. Példaul ilyen volt a zenészek koziil Szabados Gyorgy,
Garay Attila, Vukan Gyorgy vagy a vidéki klubszervez6k tobbsége, igy a teljesség igénye nélkiil Kiss Erné (Deb-
recenben), Beke Arpad (Nagykanizsin), Drienyovszky Andras (Szegeden) és Hartyandi Jend (Gyérben), Mér-
kus Jozsef (Székesfehérvaron) és nem utolsosorban a halézat motorja, Szigeti Péter (Budapesten és orszagosan).
Ok jellemzéen a polgari foglalkozdsuk mellett zenéltek és/vagy szervezték a klubéletet. Koziiliik felttinden sokan
rendelkeztek orvosi, tigyvédi (ritkabban mérnoki vagy kozgazdasz) diplomaval.
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sziikség.' Ez a latszolag megengedébb, am egyben kiszamithatatlanabb, a helyi funkcionari-
usok (és ,,kapuérok”) kénye-kedvén mulé miivel6déspolitika elegendé volt ahhoz, hogy ne
létezzen 6nalld jazzszubkulttra a hetvenes évekig, és azutan is csak igen korlatozott keretek
kozott. A hatvanas években megnyil6, kozpontilag létrehozott klubokat (els6ként szimboli-
kusan 1962-ben a Daliat) a rezsim gyakorlatilag par év alatt ,,megfojtotta” - hiszen nem volt
érdekelt azok fenntartasaban, megsziintetve ezzel az érté kozonség (szubkultura) kialakula-
sanak esélyét.

Szigeti Péter' a vele készitett interjuban igy emlékezett vissza a Dalia (Els6 Ifjusagi Jazz
Klub) ellehetetlentlésére:

Ott [a Ddlidban — H. G.] alapité tag voltam. Ez Gigy nézett ki, hogy meg lett hirdetve, hogy indul a
KISZ KB Budapesti Bizottsaga kulturalis micsoddja gondozasaban egy jazzklub. Es létrejott egy
grémium, ami tiz emberbdl allt koriilbeliil, a Kertész Kornél vezetésével. Oriési lett az érdekl-
dés, hiszen beat- és jazzegyiittesek[nek] el6addsra masutt nem volt ekkor méd (...) O [Kertész]
azt talalta ki, hogy legyen felvételi vizsga azért, hogy tényleg azok jojjenek be, akik tudjak, mi az
ajazz, és tényleg igazan a jazzre kivancsiak, nem pedig bulizni akarnak. Es a bejératnal feltették a
kérdést. Ez tényleg igy volt amugy, nem vicc, csak éppen mindenkit beengedtek, ha tudott felel-
ni, ha nem. De még a csillaron is logtak! Széval valami iszonyatos volt, ennyi ember egy akkora
helyen. [...] Ez eredetileg is egy meglévd presszo volt, egy normalis pressz6, nem tancos hely.
Volt egy alakuld iilés, beszédek hangzottak el, programnyilatkozatok, meg vezetdségvalasztas
volt. (...) Széval nagy cirkusz volt. Aztan elindult a zene, és akkor mindig volt egy fix program,
hogy két, hdrom, négy egyiittes jatszik egy este. Es mindenki ott volt dllandéan, egymdst 16kdos-
ték a szinpadon, mert mindenki 6l akart menni. Voltak lemezbemutatok is. Akkoriban még alig
volt egy-két lemez. Persze hogy mindenki kivancsi volt arra a néhany lemezre, ami beszivargott.
Es akkor ez igy ment egy-két honapig, de egy idd utdn a zenészek kezdtek elmaradozni. Azért
az mégsem jo, hogy most 6k itt ingyen jatszanak hétr6l hétre, erre nekik nincs idejiik, mondtak.
Ekkor at is helyezték a Keleti Karoly utcaba, a Kozponti Statisztikai Hivatal épiiletébe, ahol ment
még egy darabig, am ott mar leginkdbb csak lemezek hallgatdsa ment. Majd ezutan volt még
egy harmadik felvonas, a Balaton étteremben, ami az Akacfa utcdban volt, ahol a Kispipa is. Ott
miikodott még egy darabig, majd aztan végleg kimult, koriilbeliil 1963 4prilisa tajan.

K.: Mi volt az oka szerinted ennek a rovidéletiiségnek?

V.: Leginkdbb az, hogy nem volt é16 zene. Az nem jazzklub, ha egy varosban, ahol sok ezer jobb-
nél jobb jazz-zenész van, és van egy jazzklub, ahol nincs él6 zene.

14 Retkes Attila zenetorténész 2016-os tanulmanyéaban tobbek kozott az allampart tudatos decentralizacids
miivel6déspolitikdjanak hatasaira hivja fel a figyelmet: az MSZMP 1966-os IX. kongresszusan Kadar Janos felszo-
laldsaiban tobbszor is a decentralizacid jelentdségét hangsulyozta. , A kongresszus jegyzékonyvébdl kidertil, hogy a
tulzott févaroscentrikussag enyhitésének (...) a mivel6déspolitikdra is ki kell terjednie. Masrészt (...) a jazzt, mint
szabad és progressziv el6ado-muvészeti kifejezési format tudatosan igyekeztek tavol tartani a rendszerrel szemben
kritikus, ellenzéki karakterisztikdja kulturalis rendezvényekre fogékonyabb, févarosi értelmiségi kozonségt6l” Hoz-
zateszi, hogy ,az egyes (de)centrumok jazzéletének torténésztudomanyos [sem pedig antropoldgiai vagy szociol6-
giai - H. G.] igény(i feldolgozasa mindeddig nem tortént meg” (Retkes 2016: 109).

15 Szigeti Péter (1941) tandr, jazzszakird 1969-t6l a kilencvenes évekig szamos jazzklubot szervezett és vezetett.
A Magyar Jazz Szovetség alapitd tagja. Tanitott tobb zeneiskolaban jazztorténetet, zeneesztétikat és angol nyelvet.
[nyilvanos] »916« 2007-2009., 6 iv, hangfelvétel. Készit6: Havadi Gergd. OHA.
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Filantrép klubvezet6k

A kontroll lejjebb, intézményi szintre keriilésével, valamint az ,,alkotaselvii’, Aczél Gyorgy
személyéhez kapcsolhaté disszonans miivelddéspolitika révén's kiskapuk, repedések ke-
letkeztek. Mas szektoroktdl eltéréen, az intézményi-adminisztrativ irdnyitassal szemben
- a kultira sajatossagaira is hivatkozva - a politika az elvi orientalast hirdette elsédle-
gesnek. Igy egy bizonyos mértékig korrigélta is a ,,nagypolitikat”, novelte a korlatokat ta-
gité kezdeményezokészséget, reformhajlandésagot, demokratizélast és decentralizalast
(Eorsi 2008: 92-93). A lehetdséget felismerd, kapcsolatokkal és elkotelezettséggel rendel-
kezd onkéntes szervezdk szinre 1épésével, kozvetitésével a jazzkultara teret kaphatott (pl.
vidéki mivel6dési hazakban vagy a felsGoktatdsi intézményekben) a civil szubkultira - nem
hivatalos klubok, szeminariumok vagy foglalkozasok - formaiban. Az engedélyeztetéshez
olykor gigaszi biirokratikus akadalyokat kellett lekiizdeni, ezért zomében a hivatalos kultdra
jogi nyelvezetét ismerd, polgari palyan és csaladokban pallérozddott elhivatott értelmiségiek
tudtak ezt teljesiteni. Azonban mas volt az elinditas és a mtikodtetés, tartds fenntartas — kii-
l6ndsen egy forrashianyos, korlatos kereslet jellemezte és bizalmatlan rendszerben.!”

A vidéki jazzklubok szervezdi, vezet6i szinte kivétel nélkiil ontevékeny, autoném szemé-
lyek, akik ehhez semmilyen anyagi vagy politikai timogatast nem kaptak, és nem voltak
alkalmazottjai, tagjai kulturdlis intézményeknek. Kapcsolatrendszeriik elsésorban a zené-
szekre, ifjasagi hdzakra és miivel6dési otthonokra, valamint a helyi ifjisagi szubkultarakra
terjedt ki, egyszéval a jazz lett a hobbijuk. Alland6an figyelték, kovették a jazzéletet, pro-
baltak - rendszerint illegdlisan — nyugati hirekhez, zenekari felvételekhez, kiadvanyokhoz
jutni, illetve elésegiteni ezek terjesztését. Emellett hirlevélszerti kiadvanyokat, informdcids
tiizeteket irtak és terjesztettek, maximum par szdz, rendszerint gépelt példanyban. A kon-
certek, turnék idépontjainak propagalasa mellett a jazzklubok estek keretében bemutattak a
magyar és kiilfoldi jazz-zenészeket, zenekarokat, valamint a jazz alapjait, megteremtve ezzel
a miifajjal kapcsolatban a ,,szabadsag mitoszat”. Egyfajta alternativ ifjisagnevelést vallaltak
a hivatalos kultiraval szemben, am nyilt politikai szandékok nélkiil - a szervezdk egy része
csak késdbb, a ,,fojté6 mechanizmusok” hatasara terel6dott az ellenzéki csoportok felé.'s Az
ellenzéki csoportok felé torténd kozeledés a KISZ altal korabban életre hivott, a fiatalsag
»nevelését’, fegyelmezését (sikerteleniil) célzo, tiszavirdg-életd ifjusagi jazzklubokra volt
6sztonos valasz a jazzrajongok részérél. Ez a reakcio a zenészek tobbségénél nyitott ajtokra
és tamogatasra talalt — 6sztonozve is ezzel zenei megutjuldsukat. Szigeti Péter (2008) a vele
készitett életatinterjuban ezeket a jazzklubszervezéket — magat is — igy jellemezte:

16 A hatvanas évek masodik felét6] alaptétel lett, hogy ha az értelmiségiek nem érintenek bizonyos tabutémakat,
akkor a m, az alkotds az elsddleges, s nem a politikai meggy6z6dés és az elkotelez6dé megnyilatkozas (Agardi
1997: 731). Ennek ellenére néhany tilalom fennmaradt, szamos konfliktus nem rendez8dott, egyes miivek megjele-
nését id6legesen vagy véglegesen megakadalyoztak (Eorsi 2008: 92).

17 ,Azok a feltételek és kortilmények, amelyek egy szubkulturat létrehoznak, nem sziikségszertien azonosak
azokkal, melyek fenntartjak és alakitjak” (Taylor 2002 [1994]: 365). A szubkultdra életét Taylor szerint befolyasolja
a tarsadalmi kontroll: ennek eredménye lehet az elfogadds, de a merev elutasitds is.

18 Az ellenzékiségnek — mds zenei szubkulturakhoz (pl. underground) és mivészeti agakhoz (pl. neoavantgard),
iranyzatokhoz hasonléan - egyik fontos torténeti (és mentalis) kiinduldpontjat adta példaul az 1968-as pragai ta-
vasz és a ra adott partallami reakcid tapasztalata (Hagen: 2009).
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(...) Ez ugy miikodott akkor, hogy én felhivtam a bardtomat, mondjuk a Szakesit, hogy figyelj,
ekkor és ekkor itt. J6? J6, akkor itt! Es akkor jottek és jatszottak. Mindenki jatszott ott, és ilyen
10 forint volt a belépddij. Az egyetemistdknak 5 forint, és akik a kollégiumban laktak, azoknak
ingyen volt. A bevételért jatszottak, ami sokszor ilyen 150 vagy 200 forint volt, és akkor ennyit
kapott a zenekar. Az erdsités, az pedig olyan volt, hogy volt egy Pacsirta radio, és abba volt bele-
dugva két ilyen Terta mikrofon, ilyen magnémikrofon, ami szigetel6szalaggal volt rakétozve egy
ilyen kottatartonak az allvanydra. Ez volt az erdsités (Szigeti-interji 2008: 37-38).

A magyar modern jazzszubkultira torténeti jellemzoi

A Kklubhaldzat keretében a zenei élet és ezen beliil a jazz mifaja, ha szigetszertien is, de 4j
format oltott: elkezdett kapcsolédni a hivatalos kulturaval szemben allé kozosségekhez.
Ez a nyitéas felfoghaté a magyar modern jazz szubkultirdja megsziiletéseként is, ami egy-
részt a jazz és mds progressziv zenei iranyzatok (blues, rock, kortars zene, népzene) fuzidjat
jelentette. Masrészt kapcsolatba keriilt mas mtivészeti agakkal (pl. szinhaz- és filmmuvé-
szet, irodalom, képzémivészet), valamint alternativ miivészeti iranyzatokkal (pl. avantgard,
neoavantgard, posztmodern), amelyek a hegemodn szocialista realista abrazolasmoéddal
szembehelyezkedtek. JOl példazza ezt a miifaji talalkozasnak célzottan teret ado, hetvenes
évek kozepén indul6 Kassak Klub. Az avantgard miivészeti d4gak és a modern jazz kapcsol-
ta azonban korantsem volt zokkendmentes és mindkét oldal részérél egyarant kivanatos
(Szigeti-interji 2008). Mindezek eredményeként kialakult a jazz egy 1j kozonségrétege, tal
azon, amelyik a magaskultdrara eleve nyitott volt, valamint elkiiloniilt az allam altal elismert,
politikailag semleges klasszikus és mainstream jazz kozonségétdl is.” Az amatdr jazzklubok
mozgatorugojat jelenté par szaz, a nyolcvanas évek elejére maximum ezer-ezerétszaz fére
becsiilhetd (Szigeti-interji 2008: 57) kozosség lett a magyar jazz szubkultiraja.®® A jazz-ze-
ne (részben) igy torténetileg visszatért a ,,szabadsag” kozosségi, szubkulturalis ethoszahoz
(vo. Ritter 2011, 2014; Havadi 2011).

Fenti megallapitasokra egykori jazzklubvezetékkel, zenészekkel, szerkeszt6kkel készitett
torténeti interjuk, sajtd- és szakcikkek, valamint zeneszocioldgiai, zenetorténeti és szubkul-
tura-kutatasok masodelemzésével jutottam.?' Ezek citalasaval végs6 soron azon kérdésre

19 A magaskultura (a jazz elsédleges kozonségét is ideértve) kozéposztalyi (polgari) meghatérozottsagu, emel-
lett 1étrejott egy masodlagos kozonsége: olyan klubokban szérakozo fiataloké, akiket a zene megerdsitett az Gjra
fogékony, régi izlést és mentalitast elvetd generdcios (sziileikkel szembendll6) identitasukban. Masrészt pedig ellen-
zékiségiikben - azonban csak kis csoportjuk esetében lett igaz, hogy a modern jazz egyben a hivatalossal szembenit
jelenti, egyben politikai valasztas és allasfoglalds.

20 Malecz Attila (1987) mddszertanilag eré6sen megkérddjelezhetd, am a vizsgalodasa szempontjabol egyediil-
all6 szocioldgiai tanulmanyaban ezt a szamot jelentdsen és irrealisan feliilbecsli, mivel a jazzkedvel6k szamat mi-
nimum 250 ezer (!) fére teszi. S6t tovabbmegy: ,,Ha emellett becsiilni probaljuk a 18 évesnél fiatalabb jazz- (illetve
jazzrock-) kedvel6k ardnyét is, megkockaztathatjuk, hogy hazankban akar egymilliéra tehetd a jazz kedvel6inek,
a miifajjal valamilyen formaban kapcsolatban alloknak, azzal szimpatizaloknak a tabora. Ez pedig a zenei igények
teljesen 1j, progressziv iranyat jelzi (Malecz 1987: 16). Ez az arany(szam) nyilvanval6an Oriasi tévedés. Lengyelor-
szagban is csak a legoptimistabb becslések szerint volt ekkora a jazzrajongok tdbora.

21 2007 és 2011 kozott 16 interjut, jellemzéen strukturalt életutinterjut készitettem a témahoz kapcsoloddan.
Ebb6l 9 zenész (8 jazz-zenész), 6 jazzrajongo, filantrop klubvezetd, koncertszervezd szakird vagy szerkeszt6 és 1 hi-
vatalos kapcsolat (a Magyar Radi6 jazzmusorainak zenei szerkesztdje). Tobbségiik févarosi (12), akiknek tevékeny-
sége, alkotoi életutja els6sorban Budapesthez kothetd. A fennmaradok (4) Debrecen (2), valamint Szombathely (1)
és Székesfehérvar (1) jazzéletében, klubjainak szervezésében vallaltak szerepet. Az interjik koziil néhany bekerlt
az 1956-os Intézet Oral History Archivumaba (OHA) is.
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keresem a valaszt, hogy az ekkor kialakult és mikédé jazzklubokba jarok és a koncertek
kozonsége (,magja’) vajon mennyiben jelentett szubkulturat (esetenként ellenkulturat),
és ebben milyen szerepe volt a jazz-zene hallgatasanak? Tovabba hogyan viszonyult ehhez a
hatalom, a hivatalos kultirpolitika? Mindehhez elséként a szubkultira fogalmat és a téma
szempontjabol adekvat értelmezési lehetdségeit kell koriiljarnom. Ezt kovetGen targyalom
részletesen a klubhal6zat miikodését, osszetételét, aminek egy korabeli zeneszocioldgiai ta-
nulmdny képezi az alapjat, majd - részben ellenpontként — mikrotorténeti megkozelitésben,
szemelvényszertien (életutinterjis forrason keresztiil) mutatom be egy konkrét (kevéssé
frekventalt) jazzklub megalakulasanak koriilményeit és életvilagat. A hermeneutikai szem-
léletbd] fakaddan az elbeszélések bemutatdsa (narracidja) folyaman idérél idére lényeges
az elditéletek és attitidok tudatositasa és az onreflexio. El kell fogadnom, hogy csak adott
pillanatban elérhet interpretaciok révén (re)konstrualhatjuk vilagukat. Azonban tovabbi
problémat jelent, hogy nemcsak a tdrsadalomtorténész, de a torténetek szerepldi is a ,,jelen
perspektivajabdl” tekintik at és hatdrozzak meg sajat multjukat (igazsagaikat).”

Szubkultdra vagy ellenkultura? Vagy esetleg valami mas?

Vajon a korabeli jazzklubok kozossége felfoghatd-e szubkultiraként vagy ellenkultiraként?
Amennyiben igen, milyen értelmezési keretben tekinthetiink erre a csoportra torténeti né-
z8pontbdl szubkulturaként? Mit is érthetiink szubkultdrdn? A szubkultira felismerhetd
mindarrél, amit az abba magukat besorolé emberek tesznek, gondolnak, és amivel rendel-
keznek. A szubkultura szinonimajaként és iranymutaté definiciéjaként az ’identitascsoport’
kifejezést hasznalom, mivel a szubkultura kialakuldsaban meghatarozé a kozos (csoport)
identitas valamint a kulturalis elem (Hodkinson 2002).

Geert Hofstede szerint a kultdra ,,a gondolkodas kollektiv programozasa, amely meg-
kiilonbozteti egy csoport vagy egy kategoria tagjait masoktdl; [vagyis nem mds, mint] a
kornyezet valtozasaira adott emberi valaszokat befolyasold kozos jellemzok Osszessége”
(Hofstede 1980). Elmélete alapjan a kultirak (és ezen beliil a szubkultirak) rétegeit a hagy-
ma leveleiként képzelhetjiik el, amelyek egyre szorosabban és nagyobb stirtiségben zarédnak
(olvadnak) Ossze. Ezek sorrendben, kiviilrél befelé haladva a kévetkezék: szimbdlumok (1),
azaz szavak, gesztusok, helyszinek vagy targyak, amelyek sajatos jelentést hordoznak. E je-
lentéseket azok ismerik fel, akik az adott kultiirahoz tartoznak. Ujak kénnyen teremtddnek,
a régiek hamar eltiinnek. Hdsok (2): él6 vagy mar meghalt személyek, valddiak vagy képze-
leti konstrukciok, akik az adott kultdra altal nagyra értékelt tulajdonsédgokkal rendelkeznek,
és akik igy modellt nytjtanak a viselkedéshez. Ritusok (3): kozos tevékenységek, szokasok,
amelyek technikailag foloslegesek valamiféle cél elérése érdekében, de amelyeket az adott
kulttréban térsadalmilag lényegesnek tartanak, ezért végrehajtanak. Ertékek (4): meghata-
rozzak, mi a j6 és mi a rossz.

A jazzklubok szimbolumrendszere (szubkultura-torténeti visszatekintés 1évén csak inter-
jus tapasztalatok rekonstrukcidja) elsésorban a komplex és sokoldalu verbalis és nonverbalis
kifejezésekben (példaul erés szemkontaktus, mimika), a nyitott kommunikaciéban, az egy-

22 Az altalam leginkabb hasznalt diskurzusanalizis és az Alltagsgeschichte (mindennapok torténete) természete-
sen kozel sem az egyediili legitim elemzési lehet6ségei a ,,multnak’, s kizarélagos hasznalatuk elzarhatja a torténészt
a modszertani sokszinliségtol és szabadsagtol (Majtényi 2005: 213-214).
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més kozott mar-mér ,,piszimentes” és ironikus hangvételben érhetd tetten. Am a jazzklubok
vilaga e tekintetben nem hatdrolddik el egyértelmiien a tobbségi kultiratdl. A személyes
talalkozdk és az interjik alkalmaéval talan egy dolog szurt szemet: a jazz kedvel6i nagyon
gyakran, szinte kivétel nélkiil viseltek zakot — ami magas kulturalis, miivészi 6nértékelésiik,
valamint értelmiségi pozicidjuk szimboluma (felteszem ez a kortars beatzenészeknél is jel-
lemz6 ruhadarab). Illetve emellett még az, hogy a ndk szinte egyaltalan nem voltak jelen
ekkor a jazzszubkultiraban (sem zenészként, sem rajongdként), a narrativumokbdl szinte
teljes egészében hianyoznak.

Lokalisan, jazzklubonként a ,,szimbolumok” és a ,h6sok” (és ezaltal a ritusok is) eltér-
hettek. Példaul a fusion (jazzrock) vagy az avantgard kedvelSinek szimbolikaja keveredett
a hippik és csovesek korabeli megjelenésével és életszemléletével (szabadsag = stoppolas;
»uton levés”, tekintélyellenesség, holisztikus szemlélet, ideoldgia- és politikamentesség — lasd
err6l késdbb, a szombathelyi jazzklub mikrotorténeti ismertetését), mig az etnojazz a népdal
és néptanc s a korszak tdnchdazainak szimbolumrendszeréb6l meritett, els6sorban a népies
oltozkodési jegyek megjelenésében (pl. Marczibanyi téri klub).

A zenészekkel és rajongokkal készitett interjuk alapjan rekonstrualhatok a visszatéré
»sztorik” és személyek (,,jazzmanek”), mint a h6sok témajanak fontos elemei. Ebb6l a szem-
pontbdl (is) kiemelendd két gyjtd, Simon Géza Gabor (2011), valamint Csanyi Attila (in-
terju: 2008) munkassaga. A sztorikban leginkabb megjelend - viszonyitasi pontokat jelent
- pozitiv ,hds0k”: Kovacs Gyula (dobos), Chappy (legendas zenekarvezetd), Garay Attila,
Szakcsi Lakatos Béla, a Syrius zenekar, Szabados Gyorgy, Miles Davis, John Coltrane, Ant-
hony Braxton (zenészek) vagy Hofi Géza szinmiivész (Rénai-interji 2008: 51). A hozzajuk
kapcsolt értékek: szabadsag, autonémia, hatalommentesség, kifinomultsag, alapossag, on-
megvaldsitas, emberszeretet és az improvizacié.”

A nemzetkozi (leginkabb amerikai és nyugat-eurdpai) jazzhez kapcsolddo értékkutata-
sok (Jost 2003) szerint a jazz-zenészek altal leginkabb hangsulyozott értékek a szabadsag,
fiiggetlenség, individualizmus, tolerancia, haboruellenesség. Ezen értékek a negyveneses-
6tvenes évek modern, majd kiilondsen a hatvanas évek free és avantgard jazzirdnyzataiban
teljesedtek ki.** Erre az ttra a magyar jazzszubkultiraban 20-30 évvel késébb, a hetvenes-
nyolcvanas évek forduléjan talaltak ra a zenészek.

Ennél beszédesebbek a negativ asszociaciok: az interjukban és visszaemlékezésekben leg-
inkébb elutasitott személyek, akik az interjualanyok szdmara negativ értékek és tulajdonsa-
gok megtestesitdi. Ezek a vondsok a kovetkez6k voltak: hatalom, manipulacio, szervilizmus,
karrierizmus, témegkultura, plagizalas, kommercializdlédas. A visszaemlékezék szemében

23 Ehhez kapcsoldddéan, mar-mar topossza emelve a korszak magyar jazzszubkulturdjaban, Lengyelorszag és
Csehszlovakia jazz zenei életét emelték ki, valamint az ott megalakulo (létrejohetett) jazzszovetségek tevékenységét
emlegették az interjialanyok — és mas felhaszndlt interjas forrasok is — pozitiv példaként. Példaul a lengyelorszagi
jazzfesztivalokrol és az ott kialakult hangulatrél, szemléletrl emlékeztek meg szivesen, amit az ottani kulturpo-
litika, hivatalos kultura alapvetéen nem korlatozott, legalabbis messze nem annyira, mint nalunk. Részben sajat
élményekbdl fakaddan a Szovjetunioban vagy az NDK-ban meglévé korlatozasokat és gyakorlatot is enyhébbnek
itélték meg az ebbéli allaspontjukat kifejté alanyok. Szigeti véleménye ebbdl a szempontbdl nagyon lehangolé képet
festett, szerinte ebbdl a szempontbol Romania is el6ttiink jart (Szigeti-interju 2008: 62-63).

24 Els6ésorban a bebop, a cool, a hardbop, az 6tvenes évek végén megjelend free iranyzat, majd a hatvanas évek
végétdl szinre 1ép6 fziods (jazzrock) almiifajokban (Jost 2003: 38-41).
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ilyen ellenfigurakként sejlett fel Benké Sandor, Kiss Imre (Magyar Radio), Mészaros Péter
(Délia Jazz Klub, KISZ-titkar), valamint a beat-, pop-, rock- és tanczenészek dltalaban.”

Bede Péter szakdolgozatdban® (Bede 2007) Hartyandi Jend interjus visszaemlékezése
alapjan Szabados Gyorggyel valo konfliktusan keresztiil érzékelteti, hogyan prébalta elle-
hetetleniteni (bearulni) és stigmatizalni Benké Sandor a free (nemzeti avantgard) felé nyit6
zenészeket és kortars muvészeket, igy elsésorban Szabadost:

A szétvalasnak szerintem ellendllasi okai voltak. A jazz hagyomdnyos rétege lenézte a szabad-
zenei torekvéseket. Benko és Pege uraltdk a jazzéletet, és szerintiik nem volt zene az, amit az
avantgardosok csinaltak. Ez valtotta ki a szabadzene kovet6ibdl azt a valaszreakciot, hogy ak-
kor 6k pedig nem kommunikdlnak az uralkod¢ iranyzat képviselSivel. Egy alkalommal Szaba-
dos példaul kis hijan 6lre ment Benkdval a gy6ri koncertek miatt, mert ott ’82-ben elindultak
nemzetkdzi mozgasok, Szabados ennek része volt, Benkd pedig azt szorgalmazta hivatalosan,
hogy ezeket be kell sziintetni, mert zeneileg karos dolgokat miivelnek. Benkd ekkor egyébként
a Muegyetem parttitkdra volt. Elkezdett a fesziiltség gerjesztddni a két fél kozott. Az egyik fél
pozicidéban, hatalomkozelben volt, a masik, a Szabados-féle pedig nem, nem is probalt, inkdbb
kezdett az ugynevezett demokratikus ellenzékhez kozeledni. A két zenei elképzelés kovetSinek
utja tehat ideoldgiai szempontbdl is szétvalt, még ha nem is direkt médon. Az egyik oldal hol
taktikusan, hol egyéb, gusztustalanabb mddokon tortetett, a masik pedig ellenzéki pozicidba
szorult, és ha valaki oda szorult, ugy is kezd viselkedni. Kézben rdjottek az analogiakra, parhu-
zamokra, melyeket a fekete polgarjogi kiizdelmekben taldltak meg, a zenében is, példaul a free
jatékmad kifejezésvilagaban (Bede 2007: 6).

A ritus a korabeli jazzklub esetében maga a kozosségizene- és elsésorban élézene-hallgatas,
illetve a kotetlen beszélgetés — szigoruan tiszta fejjel. A tudatmoddositd szerek fogyasztasa
(a korszakban elsdsorban az alkohol) a klubokban jellemzen nem kapcsolddott a zene élve-
zetéhez, barmenyire is szerette volna ezt a hivatalos kultdra (és annak udvari jazzistdi) a kor-
szakban sugallni. Kiss Imre (Magyar Radi6 szerkeszté-miisorvezetd) példaul egy ikonikus
jazz-zenésszel folytatott beszélgetésre hivatkozva visszaemlékezésében gyakran hivatkozott
arra, hogy a jazzklubokban és a klubkoncerteken isznak, és ezért nem all veliik széba:

25 Csanyi Attila a vele készitett interjiiban ennek az ellentétnek a hatterét (és gyokerét) az alabbi anekdotaban
vilagitotta meg: ,,...Az ellentét a jazz és a tanczenészek kozott talan akkor [a hatvanas években — H. G.] volt a leg-
élesebb - bar mindig éles volt. Mindegyik lenézi a masikat. Ugye a tdnczenész azt mondja, f6leg a rockzenész...
legutobb a sajat fiilemmel hallottam, a Freinreisz [Karoly — H. G.] mondta azt, hogy »itt ugralnak a jazz-zenészek,
és sirnak az allami timogatasért, meg palyazatokat hianyolnak. Mit akarnak annak a szaz embernek, mikor nalunk
ezrek-tizezrek vannak?« Itt ezzel a jazz gyér kozonségére célzott. Ezzel szemben a jazz-zenész meg azt mondja, hogy
a Frenireisz zenei felkésziiltsége nagyjabol az egy éve zenét tanuld gyerek szintjén 4ll, és azon a szinten életében nem
1épett tul. Mert féleg a kezdeti idészakban ezek a beatzenekarok, amelyek tagjai ma rockzenésznek hivjak magukat,
nem nagyon sajatitottak el a zenéléshez sziikséges ismereteket. Persze voltak kivételek, mint a Presser, a Neményi
Béla (Atlantisz egytittes), de a zenekarok java része szakmailag mindsithetetlen volt. Akkoriban az emberek még
nem is Beatlest hallgattak, hanem a Luxemburgot [Radiét - H. G.]. Ott Shadowsos tanczenék mentek, amit kiilon
luxemburgi stilusnak is hivtak, és ezek a gyerekek [beatzenészek — H. G.] azt utdnoztédk. De ugye a tobbsége alacsony
szinvonalon. A jazz-zenéhez meg valamilyen hangszertudas sziikségeltetik, tehat a konfliktus ebbdl eredeztethetd.
A jazzes ma is ugy van, hogy 6 az el nem ismert martir, de 6 miivész. (...) Most mar ez az 9sszevetés nagyon san-
titana, mert tanult és tehetséges rockzenészek vannak, am a kezdeteknél ez nagyon komoly problémat jelentett”
(Csényi-interjt 2008: 29-30).

26 Liszt Ferenc Zenemtivészeti Egyetem, Jazz Tanszék.
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Ha példaul a Kozgaz Klubba elment az ember, egyszer-kétszer jartunk ott, kivancsiskodni,
mint radids (...), de ismertiink mindent, nem volt kiilonbség (...). Széval errdl az a mondas jut
eszembe, hogy ,,nincs rossz no, csak kevés palinka” — ugyanez érvényes a jazzre: nincs rossz jazz,
csak kevés palinka. Semmiféle nivé nem volt [a jazzklubokban - H. G.]. Nem volt rddioképes
szinvonal. Mondjuk nalunk nem szivtak fiivet, de azért ott ment a pialas. Igyanak nyugodtan,
senkit nem zavar, csak ne akarjanak népszersitést, radiéfelvételt. (...) Az Epiték Klub is mtiks-
dott (...), ott sem volt nivé. De a zenészek se igy késziiltek. Széval nagyon kell itt vigyazni, mert
a palinka, az nagyon befolydsolja azt, hogy milyen véleménnyel vagyunk ezekrél a dolgokrol.
(...) Az Sz. mesélte egyszer nekem, hogy a fiivet 6k is megprobaltak, s6t mast is. Azt hitték,
csodat fognak jatszani ezek hatdsara, és felvették. Aztan visszahallgattak, és azt mondta: ,te, ez
nem volt olyan nagy csoda!” (...) Széval azért a jazz valahol egy elég konstruktiv zene, és nem
improvizaci6 (Kiss-interju [2] 2008: 22-23).

A fenti elbeszélésbdl kivilaglik: a korszak pozicidban 1év6, komolyzenészbe oltott hivatalos
kanonkorifeusa, Kiss tobbszor beszélt az interji soran tobbes szam elsé személyben, amikor
a modern jazz-zenészek megitélése keriilt szoba (vagyunk ,,mi” és vannak ,,6k”). E kanon 1é-
nyege tulajdonképpen az, hogy a valodi (értékes) jazz-zenét muivészi értelemben azonositja az
akadémiai, klasszikus zenész jatékmodjaval és konstrualasaval, viszont kozben annak kozon-
ségét (és a zenészeket), viselkedésmodjat, ,,szabadossagat és fegyelmezetlenségét” elitéli. A ra-
di6 korifeusa (aki nem tud ilyen mdédon zenélni, alkotni) el sem tudja képzelni, hogy a zenei
improvizacié adott helyen és pillanatban sziilessék meg, és a zene folyamatosan valtozo, adott
érzelmi allapot vagy politikai identitds kifejez6je (egyfajta kozosen atélhetd torzsi nyelv).

Mindez azonban a kiilf6ldi, valamint a hazai jazz-zenészek és -el6addk korében korant-
sem volt jellemzd a korszakban: a klubokban (eltekintve a szponzoralt helyektdl) italfo-
gyasztasra a koncert vagy magnds zenehallgatas kozben nem volt lehetéség (Szigeti-interju
2008: 77). Legalabbis a visszaemlékez interjualanyok (Kiss Imrétél eltekintve) nem emli-
tettek erre vonatkozoan olyasmit, ami ezt a ,vadat” alatimasztana. Tovabba az ifjusagi és
muvel6dési hazakban nem drusithattak és nem is lehetett szeszes italt fogyasztani, az ilyen
eset egyet jelentett volna a jazzklub bezarasaval.

R. L. Taylor Szubkulturdk és ellenkulturak cim{ irasaban (Taylor 2002 [1994]) a szubkul-
tura-értelmezés sokféle lehetdségét foglalja Gssze, és egy igen tdg szubkultura-felfogas mel-
lett érvel, aminek altaldban megfeleltethet6 a magyar modern jazzklubok torzskozonsége:

Legelterjedtebb haszndlatdban a szubkultira egy olyan csoport megkiilonboztetd normdira,
értékeire, hiedelmeire és életstilusara utal, amely elhatarolodott mas csoportoktdl s attdl a na-
gyobb kulturalis és normativ rendszert6l, melynek része. (...) Egy tarsadalom szocialis differen-
cidlodasa elSsegiti a szubkultirak kialakuldsat. Minél dsszetettebb egy kultira és minél hetero-
génebb a populdcio, annal tobb szubkulttra létezik (Taylor 2002 [1994]: 361-362).

A szubkultdra-kutatok a varosi fiatalsag vizsgalataiban (Kacsuk 2005: 91-110) is ilyen szem-
pontokat alkalmaztak: az adott telepiilés rovid bemutatasa (fekvése, lakossaga, kulturalis
szerepe, miivel6dési lehetdségek), a fiatalok dltal latogatott szorakozohelyek attekintése, az
egyes csoportok jellemzése (a csoport nagysaga, a csoportot dsszetart6 eré bemutatasa, a ta-
gok szocialis helyzetének, jovoképének, politikai szimpatidinak és antipatiainak érzékelteté-

27 Kiss Imre klasszikus orgonistaként begyakorolt sablonok valtakoztatasanak gondolja az improvizaciot, és igy
természetesen le is nézi (Kiss-interja [2] 2008: 22-23).
28 Lasd errdl Szabados zenei és filozofiai indittatasat és hitvallasat.
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se, 0ltozkodés, szokasok). Az ifjisagi csoportok jellemzésében a szerz8k dvatosan hasznaljak
a szubkultdrat, megesik, hogy elbizonytalanité hatéssal a semleges csoport, csoportosulas,
“populaci¢’ kifejezést alkalmazzak.

Taylor (2002 [1994]) rairanyitja a figyelmet arra, hogy a pontos szubkultira-meghatéro-
zast metodikailag neheziti, hogy nincsenek éles hatarok az ilyen csoportok, valamint az éket
koriilvevé kulturalis rendszer és normahalézat kozott. Az etnikai szubkultirdk jol megha-
tarozhatok csoportidentitas, szokasok, nyelv alapjan; az ifjasagi szubkultirak mar kevésbé.
Kutatdsmodszertani szempontbol tehat nagyon nehéz az egyes csoportok feltérképezése,
ami a szocioldgiai mellett antropologiai, s6t torténeti megkozelitést és modszereket is igé-
nyel (ilyen példaul a fogalom kiilsé szempontu értelmezése, valamint idébeli instabilitasa,
Osszetételének gyakori valtozasa).”

Egy szubkultiira meghatarozasa tehat végs6 soron egyszerre tobb dimenzié mentén lehet-
séges. Ebbdl a szempontbol a szubkultdra (identitdscsoport) lehet korlatos vagy nem korla-
tos (teljes). Ezek a ,korlatok” lehetnek tobbek kozott életkoriak (pl. ifjusagi szubkulturak),
etnikaiak, de lehetségesek a nyelviikben (kommunikaciéjukban) elkiiloniil6é vagy valami-
lyen szlengre épité vagy egyfajta életstilusra fokuszalé szubkultarak is. Szélséséges esetek-
ben ez az identitascsoport teljesen elkiiloniil (olykor fizikailag is) a tobbségi, mediatizalt
csoportoktdl, példaul ilyenek az egyes vallasi szektak. De meghatarozo és jellemezhet6 egy
identitascsoport szamossagaval (hatdsaval) vagy lokalitasaval is.

A szubkultura (habermasi értelemben vett) életvilagat befolyasolja a rendszervilag kifej-
tette tarsadalmi kontroll és annak mértéke: ennek eredménye lehet az elfogadas, de a merev
elutasitas is. A szubkultira konnyen foldalatti mozgalomma valhat a tiltas kovetkezménye-
ként. Fontos szerepe jut e tekintetben (is) a médianak (vagy az azt urald hivatalos propa-
ganddnak). Am ezen médiabeli megnyilvanulasok olykor a széndékaikkal ellentétes hatést
érnek el, f6ként a fiatalok esetében tapasztaltak ezt a jelenséget. Példaul Taylor (2002 [1994])
szerint a punkok médiabeli ellenszenves dbrazoldsa rengeteg hivet szerzett ennek a szub-
kultiranak.

Az ellenkultdra a szubkultura egy szélséséges esete. Taylor idézett munkdjaban az ellen-
kultarat az aktualisan fennall6 tarsadalmi berendezkedéssel szembeforduld olyan szubkul-
taraként (kulturélis iranyzatként) irja le, amely — a rendszerrel torténé szembeforduldsabol
kifolyélag — mindig hordoz magaban politikai (normativ) felhangot is. Célja egy az aktualis
rendszernél - sajat beldtasa szerint — jobb rendszer kiépitése vagy a fennall6 viszonyok ja-
vitasa, igazsdgosabba tétele, esetleg az elzarkozas (szegregacid). Az ellenkulturak leginkabb
a 19-20. szazadban valtak igazan meghatdrozé mozgalmakka. Az ellenkulturat gyakorta
- s helyteleniil - a szubkultura szinonimajaként hasznaljak, ami azonban nem utal automa-
tikusan politikai szandékra. A politikai és tarsadalomi normak ellen lazadé zenei szubkul-
tarak (zenei ellenkulturak) jellemzéje, hogy nem dominansak és nem feltétleniil az alacsony
statusu, szegregalt, hatranyos tarsadalmi helyzett rétegekhez kapcsolhatdk, am nyilvanvalo-
an nagy hatassal birnak azokra.

A nem dominans szubkulturak — mint a rockerek, alternativok, punkok, szkinhedek — nem
mozgatnak akkora tomegeket, mint a divatkulturak, ezért rétegkultiranak tekinthet6k. Eltéré

29 Megjelent pl. az az igény, hogy a csoportok vizsgalata ne kiilsé néz6pontbdl torténjen, hanem - véltozatos
modszertant alkalmazva és az adott szubkultura ,,beavatottjai” révén — belsé nézépontbdl (Hodkinson 2002).
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modon, de lazadnak a fenndll6 rendszer egyes képzédményei ellen, vagyis ellenkultiraként mii-
kodnek (Reidmar 2004: 112).

A modern jazz-zenészek vilaga és a jazzklubok torzskozonsége nonkonformista, jellemzéen
individualista (Havadi 2010a), elutasitja a tarsadalom tobbsége és a hivatalos kultarpoliti-
ka értékeit, izlését (megjelent ez pl. a magyar ndta és az operett mufajanak teljes kord és a
konnytizene 4ltalanos elutasitdsaban, vo. Malecz 1987: 15-16). Am ettél még nem akarta
megvaltoztatni vagy a sajat képére formalni a tobbségi tarsadalmat, ahogyan szegregalddni
sem akart. Inkabb az avantgard irdnyvonal - hivatalos kultura éltal kikényszeritett ellen-
zékisége — foghato fel ellenkulturaként. Autonémiaigénye és civil jellege miatt a hatalom
kultarpolitikdja deviansnak és kdrosnak tekintette a jazzszubkulturat, azonban kis l1étszama
és marginalitdsa (a tarsadalom, az ifjisdg részben mas értékeket kovetett) miatt inkabb nem
vett réla tudomast.

A zenei szubkultirak empirikus vizsgalodasai kiterjednek az egyes teleptilések jellemzé-
sén tul a szubkulturak lokalis megvaldsulasanak Gsszehasonlitasara is. Ebben a tekintetben
az Gjabb tanulmanyok (Reidmar 2004; Sélyom 2004; Kacsuk 2005; Patakfalvi Czirjak 2011;
Vitos 2011; Ilg 2011) hangsulyozzak, hogy a csoportosulasok, szubkulturak kialakulasat a
fiatalok egyéni hajlamain, izlésén kiviil a helyi kulturalis sajatossagok, a lakossag szocid-
lis helyzete, a média is befolyasolja (S6lyom 2004: 236). Ebbél a szempontbdl érdekes le-
het az egyes teleptiléseken miikodé jazzklubok élete — ugyanakkor, mivel a fellépSk és az
altaluk hordozott értékek ugyanazok voltak (halozatot képeztek), értékrendszeriik vélhe-
téen hasonlo volt. A szubkulturdlis tudat er8ssége Osszefiiggésben allt azzal, hogy meny-
nyire engedett neki teret a hatalom, mennyire volt lehetség kozos események (koncertek,
eldadasok) szervezésére. E szempontbdl a korszakban nagyon eltéré lehetségek nyiltak az
egyes megyeszékhelyeken, példaul Debrecenben és Szegeden® - bar mindkét varos gazdag
polgari, zenei hagyomanyokkal rendelkezik. Ebben a varosvezetés (megyei és varosi tanacs
vezetése, tanacselnok, megyei parttitkar személye) miifajhoz valé viszonyulasa tiikroz6dott
(Retkes 2016: 107-119).

Paul Hodkinson (2002) a goth szubkultira bemutatdsanak elméleti keretei kozott veti
fel egy Gj szubkultara-felfogas lehet8ségét. A ,beavatott” (2002: 1-8), a goth szubkultura
tagjanak szamit6 kutatd szerint a szubkultirak bemutatasa és a bels6 torvényszertiségek 4j
elméleti keretének meghatdrozasa soran a kulturélis jellemzéket kell els6ésorban figyelembe
venni. Az elmélet ijdonsaga, hogy a szubkultura tagjainak értékitéleteib6l, azok vizsgalata-
val bomlik ki a szubkulttra sajatos vilaga, nem pedig egy kiils6 néz6pont alapjan. Ez a bels6
nézépont azt is jelenti, hogy a szubkultdra ezen értelmezése kikertili azt a zsakutcat, hogy a
deviancia, lazadas, normaszegés szempontjait alkalmazza.

A szerzd négy elemet sorol fel a szubkulturak kulturalis alapjainak, hatterének megvi-
lagitdsa érdekében. Az els6 jellemzét kiovetkezetesen megvaldsulo jellegzetességnek nevezi
(consistent distinctiveness, Hodkinson 2002: 65): ez a kiilséségek (6ltozkodés, életmdd, szo-
kasok), a hitek, hiedelmek, a szubkultirat timogaté filozdfiai és elméleti héttér egy adott
id6ben viszonylagos egységet mutato Osszessége.

30 Csongradot a megyei keményvonalas kommunista vezetés miatt ,,Pol Pot megyének” is hivtak a hetvenes
években.
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A masodik elem a kozos identitds (Hodkinson 2002: 65-84). A tagoknak azonosulniuk
kell azzal a kozosségi kulturaval, amelyben maguk is részt vesznek, s amelyet bizonyos kere-
tek kozott maguk is alakitanak.

A harmadik tényezd, az elkitelezettség, az el6z6vel szoros kapcsolatban all. Az elkdtele-
zettség értelmében a résztvevok a szabadidejiik jelentds részét a szubkultiraban toltik, tarsas
viszonyaik markans hanyadat teszik ki a tobbi taggal fenntartott kapcsolatok: rendezvények-
re jarnak, k6zos programokat szerveznek (Hodkinson 2002: 85-104). A szerz6 azt is be-
mutatja, hogy miként keriil be valaki a szubkulturalis kozosségbe, hogyan valik taggd, és a
kozosség milyen ,,jutalmakon” keresztiil jelzi a befogadast.

A negyedik f6 tényezd a kulturdlis autonomia. Ez a szerz6 meghatarozasa szerint a t6-
megmédiatdl és a {6 kereskedelmi csatornaktdl vald fiiggetlenség. A szubkultdrdk rendel-
keznek a kommunikacid, a rendezvények, a kulturélis termelés révén a kulturélis terjesztés
hélézataval, csatornaival. Ezek mintegy biztositjak, hogy a szubkultira a tomegmédiatol,
a hagyomanyos kereskedelmi hélozatoktdl fiiggetleniil is fennmaradjon. Ennek megvaldsu-
lasat a technikai eszko6zok, lehetdségek szintje és azok politika altali ellenérzése is nagyban
megszabhatja. A targyalt korszak jazzklubhalézatanal a hirek terjedésében (identitasforma-
lasban) elsédleges szerepe volt a sajatos média(hdlézatnak), amelynek funkcidjat a zenésze-
ket és a fogékony kozonséget mozgositd (népszeriisitd) és azzal szerves kapcsolatban allo
klubvezeték (filantropok, haldzati csomoépontok) lattak el.

A jazzklubhalézat megjelenése: zeneszociologiai felmérési kisérletek
a korszak jazzklubjairol és a jazz kozonségérol versus a klubvezetdk narrativai

A jazzklubok egy idépillanatban meglévé szamara vonatkozéan egyediil Malecz Attila
(1981, 1987) kutatasi eredményeire tamaszkodhatunk. Malecz munkatarsaival — a Tomeg-
kommunikaciés Kutatokozpont égisze alatt — a nyolcvanas években készitett tobb felmérést.
Az elsében, 1980-ban a budapesti és vidéki jazzklubok kézonségét leird statisztikakkal vizs-
galta, és kisérletet tett a jazz-zenét kedvelGk (és azon beliil a jazzszubkultura) létszamanak
megbecsiilésére.

A tisztazatlan hétterd és modszertanilag gyenge labakon all6 adatfelvétel szerint vidéken
1980 8szén ,koriilbeliil” 33 jazzklub mtikodott. Néhany nagyobb varosban (megyeszék-
helyen) egyszerre tobb jazzklubot regisztralt (Szegeden 4; Miskolcon, Veszprémben 3-3;
Tatabanydn 2; Gy6rben 2). Ugyanakkor megfigyelése szerint ezen helyek koziil sok insta-
bilan miikodott. A jazzklubok 20%-a valamilyen oktatasi intézmény (jellemzdéen egyetem
vagy f6iskola) keretein beliil tevékenykedett, mig a tobbségiiknek miivelddési hazak adtak
otthont (62%). A vidéki klubok 70%-dban (23) volt é16 zene (koncert), 11%-aban (4) pedig
kizarélag €16 zenei programok voltak, mig 30%-ukban egyaltalan nem volt él6 zene, csak
eléadas és lemezhallgatas. Az él6 zenés vidéki klubok tobbsége, 68%-a (16), a zenészeket
kozvetitd szerv (ORI) nélkiil szervezett — személyes titon, levélben, telefonon - koncerteket.

Budapesten 1980 6szén hozzavetSlegesen 19 jazzklub miikodott. A klubok kozel fele
(47%-a) muvel6dési, illetve ifjusagi hazakban talélt otthonra. A f6varosi klubok 88%-dban
(17) hallhat6 él6 zene (Malecz 1981: 37).
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Az 1981-ben publikélt tanulmany talan legjobban hasznalhat6 része egy toplista a ze-
nészek kedveltségérdl a jazzklubok vezetdinek (kiilon-kiilon vidékiek, illetve budapestiek),
valamint a vélaszadok zomét alkoté jazzrajongd kozonségnek (n=604) a szavazatai alapjan.
Ezzel a szerz6 a jazzrajongok jazz-zenei izlését kivanta vizsgalni. A zenészek kozott Pege
Aladar népszertiségben magasan verte a tobbi zenészt (215 voks 0sszesen), 6t kovette Szak-
csi Lakatos Béla (137) és Benko6 Sandor (130). A stilusok kévették a személyek sorrendjét:
a valaszadok elsésorban a klasszikus és mainstream jazzt kedvelik (76-76%), ehhez képest
az avantgard a legkevésbé kedvelt mifaj 34%-kal — am zenész képviseldik (pl. Szabados vagy
Binder) a jazzklubvezeték korében az atlagnal jobban kedvelt személyiségek voltak.

Emellett a korszakban a Jazz Inform (a székestehérvari és a gyori jazzklub id3szakos kiad-
vanya) kozolt dinamikus, évenként 6sszehasonlithaté népszertiségi adatokat. A Székesfehér-
vari Jazzklub 1978 és 1984 kozott hét alkalommal szervezett orszagos népszeriiségi szavazast
az egyes évadok magyar jazz-zenészeirdl és egyiitteseir6l — hangszeres szakagazatokra le-
bontva. A felmérés klubtagok, levelez6 tagok, a Jazz Inform olvasdi, f6évarosi és vidéki klu-
bok tagjai, valamint mas jazzrajongok megkeresésével és részvételével zajlott (Simon 1999).
»A szavazas irant évrél évre novekedett az érdeklédés. A kezdeti szlik kort szavazas kiszé-
lesedése megmutatta azt is, hogy a kozonség nem mindig azokat a zenészeket, zenekarokat
tamogatta szavazataival, amelyeket a klubvezet6k meghivtak, meghivhattak” (Bede 2007).
Ugyanezen felmérések targyalasanal megallapitja, az eredményekbdl kiolvashatd, hogy a
hazai jazzéletben miként névekedett az alternativ torekvéseket kedvel6k tabora - am ez a
megallapitasa a kozolt szamok alapjan statisztikailag nem latszik érvényesnek. Az viszont
latszik, hogy évenként valtozott-e egy-egy miivész megitélése (helyezése). Az avantgard
egyre nagyobb elfogaddsa inkabb az interjialanyainak narrativaibdl latszik megerdsitddni.
Az interjus visszaemlékezések (Hartyandi-interju 2007; Szigeti-interju 2008) 6tven-hatvan
miikodo jazzklubra becsiilték a haldzat nagysagat a nyolcvanas évek elejére. A klubok tobb
mint a fele csak ritkan (havonta minddssze egy-két alkalommal) és jellemz&en €16 zene nél-
kiil mtikodott (vegetaltak). Ebbél fakaddéan 6nmagukban semmiképpen sem lehettek a loka-
lis jazzszubkultura pillérei, az identitasteremtés és -megdrzés helyei.

Szigeti Péter a hatvanas évek végétol kezdve rendszeresen szervezett és tartott jazzklubos
Osszejoveteleket, késGbb sajat Erkel utcai lakasaban is. 1969-t6l rendszeresen jazzklubokat
vezetett Budapesten, igy a Mliegyetemen a Varklubot, majd révid ideig a Pilvaxban tar-
tott jazzstidiumokat. 1974-t6l az avantgard muvészetekre koncentralé Kassak Jazz Kortars
Mihelyt vette at, 1975-t6] pedig Debrecenben kérték fel a jazzélet beinditdsara, eléadasok
tartasara. Ezek voltak szdmadra az alland¢ helyszinek, ahova kisebb-nagyobb megszakitdsok-
kal hetente jart. Ehhez a hetvenes évek végére kellett az is, hogy - kilépve vendéglatdipari
vallalatvezet6i pozicidjabol — az els6k kozott sikeriilt hivatalosan is szellemi szabadfoglal-
kozasiva mindsittetnie magat, s igy legalizalnia tevékenységét. Szigeti az alabbi varosokat
sorolta fel, ahol jazzklubot vezetett vagy azzal kapcsolatban allt: Békéscsaba, Csorna, Debre-
cen, Dunatjvéros, Eger, G6dolls, Gyongyos, Gyér, Gyula, Kecskemét, Kaposvar, Keszthely,
Készeg, Miskolc, Nyiregyhazara, Oroshaza, Paks, Pécs, Sopron, Szarvas, Szeged, Szeghalom,
Szekszard, Székesfehérvar, Szombathely, Tatabanya, Tata, Vac, Veszprém, Zalaegerszeg.

Egyediilallé moédon Szigeti orszégszerte szinte mindeniitt tartott jazzt népszersitd, isme-
retterjesztd eléadasokat, jellemz8en mivel6dési hdzakban és a féiskoldkon, egyetemeken.
Visszaemlékezése szerint a klubok tobbségében csak ritkan, évente par alkalommal adddott
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lehet8ség €16 zene hallgatasdra (anyagi okok miatt). A jellemz&en 2-3 hetente vagy havonta
tartott klubfoglalkozasokon atlagosan 15-20 f6 vett részt. Amennyiben él6 zene is volt, a
létszam kb. 40-60 fére emelkedett. Csak nagyon ritkan emelkedett 100 {6 £61¢ a jazzklubok
napi latogatéinak szdma (ez csak néhany ,mend” budapesti klub, mint példaul az Epit6k
vagy a debreceni klub esetében fordult néha el6). A kozonség zome kizarélag a zenehallgatas
oroméért jart ezekre az alkalmakra, mivel nem volt sem biifé, sem mas alternativ szérako-
zési lehet8ség - eltekintve néhény szponzoralt févarosi helytdl (pl. Epiték klub, Varklub).
A résztvevok (kozonség) jo, ha fele volt fizetd vendég, mivel a zenekar és sleppje ingyen be-
johetett — nem is lehetett ez masként, mert a mutivészek utikoltsége tobbe keriilt, mint a gazsi-
juk. A befolyt bevétel fele a zenészeknek, fele pedig a miivel6dési haznak (koltségek) ment.
Ha 6sszejott 150-200 forint, az mar kiemelkedének szamitott (Szigeti-interju 2008: 37-38).

Ezek nem amerikai tipusu jazzklubok voltak: muvel6édési hazakban kaptak helyet, ahol
jazztorténeti ismeretterjesztd eléadasok hangzottak el, disputak folytak, lemezeket jatszottak
le (esetenként cserélgettek) — él6 zenét csak kés6bb kezdtek el szervezni, és csak par klub
tudta ezt rendszeresen, legalabb hetente egyszer megtenni (Bede 2007: 4). A halézat a ’80-as
évek elejére gyakorlatilag a teljes orszagot lefedte: nemcsak a nagyvarosokban volt jelen,
hanem idélegesen a kisvarosokat is elérte (Csornan, G6dollén, Szeghalmon vagy Szarvason
is voltak jazzklubok).

A nagyvarosiak természetesen mindig kicsit erésebbek voltak — Debrecen, Miskolc, Székesfe-
hérvér, Szombathely -, gyakorlatilag minden nagyvarosban volt ilyen hely, és ezek gyorsan el-
kezdtek egyméssal kommunikalni (...). Volt egy ellendll¢ attittidje is a dolognak, hogy ezt egy
ellenzéki megnyilvanuldsnak tartottdk, de nem ez volt a lényeg. Nem forszirozta senki, hogy
legyen, mégis létrejott. (...) Mivel elsésorban mivel6dési hazakban kaptak lehetdséget, ezek
mindig esendd helyzetek voltak, hol kidobték az embert, hol nem, de (...) egy id6 utan beindult
egy informacids hald. ,Kiadvanyokat adtak ki, példdul a Fehérvari Jazzklubtol Markus Jozsef
10 éven keresztill csinalt egy jazzujsagot (a Jazz Tdjékoztatét), amit postan terjesztett azoknak,
akikkel joban volt. Nem igazi Gjsag volt, inkdbb a mai hirleveleknek megfelel$ kiadvany, amiben
benne volt, hogy Fehérvaron ki jatszott és ki fog jatszani (program- és koncertbeszamold, esetleg
egy-egy jazzel kapcsolatos cikk. Ezeknek koszonhetéen kezdte atlatni mindenki, hogy mi zajlik
a masik varosban. Elkezdtek programokat cserélgetni, Gtleteket adtak egymasnak, kozos ren-
dezvényeket kezdtek el szervezni. Mindegyik klubnak mads volt kicsit a zenei iranyultsaga” - igy
interpretalta a vidéki jazzklubok kialakul6 informalis halézatat Hartyandi Jend (Bede 2007: 5).

Ez egy kivételes korszak és lehet6ség volt a zenekarok szdmara is, amelyek némileg fiiggetle-
nedni tudtak és j formacidkat probaltak ki (ebben élen jart Szakcsi Lakatos Béla, aki sokol-
dalisagat kamatoztatva a mainstreames orientacié megorzése mellett szinte minden stilust
és formdcidt kiprobalt). ,, A pesti zenekarok is inkabb bel6litk [a klubokbdl] éltek, mert ha
50-60 vérosban van jazzklub, akkor az egy piac. Ilyen manapsag egyaltalan nincs. Akkori-
ban vidéki turnébdl egy zenekar népszertivé valhatott, és utana folyamatosan hivtak vissza
Sket jatszani” (Bede 2007: 5). Minddssze annyi volt az allami szerepvéllalas, hogy a helyet
biztositottak, a zenekarokat kifizették. Ez jol jott a miivel6dési hazaknak is, mivel fel kellett
mutatni zenei koncerteket és kulturalis teljesitményt. Ameddig a helyi klubélet nem lépett
tul egy kritikus hatart, amin tal ellenzékinek mindsiilt, addig rendszerint nem avatkoztak
be, am ha a szervezd filantrop netdn masik varosba koltozott, akkor a korabbi helyen rend-
szerint a jazzklub is megszint, illetve az 4j helységbe koltozott (Szigeti-interju 2008: 46-47).
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Lokalis szubkulturalis jegyek - a szombathelyi jazzklub alapitasa’®

A koncertekre jar6 szombathelyi f6iskolas fiatalok korében a hetvenes évektdl egyre inkabb
elterjedt a stoppolas szokasa. Féként a kornyezd nagyvarosokba (Gyér, Pécs, Veszprém)
vagy Budapestre utaztak rock- és jazzrockkoncertekre vagy a Magyar Radié altal szervezett
jazzfesztivalokra. Emellett a gydri és a nagykanizsai jazzklub is népszerti célpontjuk volt.
Egy-egy ilyen koncertzarandoklat altaldban 50-100 ,kivetk$zott” fiatalt mozgositott, akik
ekkor komoly feltiinést keltettek a varosban. A fiatalokat a szocialista elvek szerint ,,nevelni’,
nem pedig megérteni igyekv varosvezetés (és az id6sebb generaciok) korében komoly visz-
szatetszést valtottak ki — munkat adva a helyi sajto propagandistainak.*

A fiatalok felé torténd nyitas rendszeresen napirenden volt a varosi partbizottsag és a
tandcs {ilésein is.”* Ennek keretében ideiglenesen engedélyezték a jazzklub megalakulasat,
bar tovadbbra sem szimpatizaltak a mifajjal (kiilonosen annak az avantgard és fuzios valfa-
javal), illetve a kozonségével. A klub alapitoja Kocsis Gyorgy,* becenevén ,,Jack™ volt, aki
- elbeszélése szerint ,,hippigalerijének” nevében - személyesen kereste fel a hetvenes évek
végén Zsémboki Arpddot, a Vas Megyei Mivel6dési és Ifjuségi Kozpont (MMIK) igazgatojat
azzal a kéréssel, hogy legyen jazzklub, ahol az dltala képviselt és hozza hasonlé fiatalok egy
héten egyszer 6sszegytilhetnek zenét hallgatni. A miivel6dési hazak vezetdi az ifjisagnevelés
teriiletén jelentds befolydssal és forrasokkal rendelkeztek. Az alabbi idézet jol szemlélteti a
hivatalos kultura ifjisdggal szemben taplalt elSitéletét és gbgjét — mikozben az is kidertil,
hogy a hetvenes-nyolcvanas években mar vidéken is belatobbak, engedékenyebbek lettek az
elvtarsak. Az elbeszél6 azt is érzékelteti, hogy mennyire nem volt é16 kapcsolat a varosveze-
tés, a helyi ifjusag- és miivelddéspolitika irdnyitdi és a fiatalok szubkulturai kozott. Kulturalis
értelemben az egyes generaciok kozotti szakadast csak még jobban kiélezte az avantgard
mivészeti agak megjelenése, igy a modern jazz és rock feltiinése, ami a helyi kulturpolitika
prominensének (Zsamboki elvtars) és kornyezetének elbeszélt reakcidiban is tetten érhetd
(Havadi 2010b: 339-340):

Ahova mi bementiink, ott egybdl az volt, hogy ,,rendért hivunk!”. Végsé elkeseredésemben csak
bementem az Ifjusagi Hazba, hogy beszéljek egy illetékessel. Kopogtattam. — ,,Tessék!” Beléptem,
és megallt az élet! Ilyen villimlasszer(ien, azt mondtak, hogy ,,Jézusom! Szornyti! — Kérdezem
- hol az igazgatd elvtars? — Harom ajtoval odébb! — Jo! Csékolom!” Becsuktam az ajtot és be-

31 A forras els6 kozloje Havadi (2010b: 339-341).

32 A korszak hivatalos szohasznélata rendbonté galerikként vagy huliganokként emlegette, és Gsszekapcsolta
Gket a kozveszélyes munkakeriiléssel és garazdasaggal. Azonban a tobbségiiknél errdl sz6 sem volt, csupan hétvégi
szorakozasrol.

33 Lasd a Vasi Szemle 1964-1969 kozotti cikkeit az ifjisag nevelésérdl és erkolesérél (Havadi 2010b: 335-337).

34 Kocsis Gydrgy (1953-2013) cipész-iparos csalddban sziiletett Szombathelyen. O maga is ezt a mesterséget
vitte tovabb, mint cipégyari szakmunkas, majd a rendszervaltas utdn nem sokkal sajat cipészmiihelyt alapitott.
A szombathelyi jazzklub alapitéja és vezetSje a hetvenes években. Eletpaly4ja fordulatos, ldzadasai jol titkrézik
szabadsagvagyat, identitdsat, a modern jazz-zene irdnti elkdtelez8dését. Eletdtjdban meghatarozé a hippikulttra,
és kiilonosen a Syrius-koncertek hatasa. A szombathelyi ,,hippigaleri” egyik meghatarozo alakjaként tartottdk sza-
mon, aminek kovetkeztében tobbszor dsszeiitkozésbe keriilt a Kadar-rendszer hatalmi szerveivel, am kiilénsebb
megrovasban vagy diszkrimindcioban nem részesiilt — amiben kozrejatszott egy szerencsétlen, gyerekkori balesete
(Kocsis-interju 2008).

35 ,Jack a becenevem, Jack Kerouac és Jack London utdn. Mert nekem ezek voltak az etalonok, a Kerouacnak az
Utonja meg a Londonnak az Enekld kutydja. Ezek fontos konyvek voltak, a Ginsberggel egyiitt. Es ezek utén elne-
veztek engem Jacknek. Az Orszaczky Jackie-nek (Syrius) is Jack voltam” (Kocsis-interji 2008: 49).
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kopogtattam - ,,Tessék!” Ott volt egy nagyon csinos kozépkoru titkdrnd, aki az akkori Megyei
Miivel8dési Kozpont igazgatéjanak, Zsamboki elvtarsnak a titkdrndje volt, és lattam rajta, hogy
ahogy meglatott, sz6 szerint lefagyott, nem erre szamitott. Mondom: ,,Az igazgatd elvtarssal
szeretnék beszélni!” Es val6szinti, nem engedett volna be, csak nyitva volt az ajté. Es akkor a
Zsamboki elvtars kijott, hogy ,Tessék! Mit Ohajt?” Zsamboki egy magara nagyon sokat ado,
mértéktartd és tavolsagtarté ember volt - nemcsak velem, mindenkivel. ,,Ne tessék haragudni a
zavarasért - mondom -, ha szdnna ram néhdny percet, szeretnék ont6l kérni valamit, elsésorban
a véleményét, de segitséget is” Es akkor nem kinalt hellyel, nem is mondta, hogy firadjak be,
hanem megkérdezte: ,Mirdl van sz6?” Megmondtam neki, hogy egy par bardtommal, akikkel
az orszagban kiilonb6z6 jazzkoncertekre jarunk, szeretnénk egy jazzklubot csindlni. Tobbszor
is végignézett rajtam, és akkor azt kérdezte: ,Es honnan veszi maga, hogy erre itt lenne igény?”
Erre mondtam neki, hogy mi bizony huszonét és szaz kozotti 1étszammal jarunk kiilonb6z6 kon-
certekre és fesztivalokra az orszagban. — ,Ne szérakozzon! - ,De! - mondom. — Nem akarom,
hogy csak igy széban ezt elhiggye, de hogyha holnap reggel kijon a Kérmendi ttra, akkor mi ott
koriilbeliil 6tvenen fogunk allni, hogy elmenjiink Zalaegerszegre, a Szabados jazzkoncertjére!”
Es akkor csak igy mosolygott rajta. Mire én folytattam, hogy: ,,Zsémboki elvtdrs, kérem! Mi
szombaton reggel a Kérmendi tton ott fogunk allni!” — majd eljottem. Masnap kijott megnézni
benniinket, és majdnem belehajtott az arokba! Kettesével ott dlltunk, és mindenkinek kinn volt
akeze, ugye mi stoppal mentiink Egerszegre, a Kukorica Csardaba, ott jatszott Szabados Gyorgy
a kvartettjével. Ezt, amig élek, nem felejtem el! A Zsamboki meg egy fehér 1200-es Zsigaval volt.
(...) Masnap folmentem hozza, és akkor azt mondta, hogy ,,Rendben!” (Kocsis-interji 2008).

Nem mindennapi eseménynek szamitott Jack Gregg amerikai jazz-zenész ,,hivatalos inkog-
nitéban” tortént koncertje a hetvenes években a szombathelyi jazzklubban. Ezt a muvel6dési
héz vezetdje csak ugy engedélyezte, ha a koncertet hirdetd plakatokra masnak a nevét irjak ki:

Egy napon kaptam egy telefont Pestrél, hogy a San Sebastian-i jazzfesztivalrol itt van egy b6gés,
Jack Gregg,* aki Miles Davisnek volt a tanitvanya, és kivancsi, hogy mi van a vasfiiggonyon
tul, és ingyen eljonne koncertezni. A Készegi ImrétSl kaptam ezt a telefont: intézzem el, hogy
johessen. Es akkor a Zs. elvtars megengedte, de csak gy, hogy nem irhattuk ki a nevét, igy egy
magyar bégds nevét irtuk ki, a Berkes Balazsét. Négy plakatot tehettem ki a varosban - annyira
kaptam engedélyt. Négy kézzel irott plakétot kitehettiink, annyiért nem béntott. Nem is tettiink
ki tébbet egyébként, untig elég volt, mert egyébként is szajrol szdjra terjedt a koncert hire. Tehat
mire a plakatokat Kkitettitk, mindenki tudta, hogy milyen koncert lesz, meg valdjaban ki jon.
Es eljott a Jack Gregg a Készegivel, a Szakcsival meg a Babossal. Emlékszem, egy nagyon kon-
zervativ, standard zenével kezdtek, telt haz el6tt, és akkor a Gregg az elsé szam utan mondta,
hogy ,,Pause!” Es mindenki ilyen hiilyén nézett! Kiment, és visszajott mezitlab! Es odahuzott egy
széket, és foltette a 1abdt, a b6got az 6lébe vette, és még este tizenegy utdn is nyomta! Nem akarta
abbahagyni! Nem akarta! Erezte a kozonséget is! Es egy eszméletlen koncertet nyomott az dreg!
Hihetetlen volt! (Kocsis-interju 2008).

Az elbeszél6 értékelésében a diktatdra slampossaga és egyoldalu, biirokrata felfogasa rajzo-
16dik ki abban, hogy a mtivel6dési haz igazgatodja Jack Gregg amerikai zenészt Berkes Balazs

36 Jack Gregg (sz. Memphis, 1938) nagybogds. Hivatalos weboldaldn olvashaté 6néletrajzaban is megemliti
az 1976-o0s magyarorszagi tartozkodasat, abban az idoben koltozott (egy tizéves bejruti tartézkodast leszamitva)
végleg Parizsba, de itt Miles Davis neve — azon kiviil, hogy fiatal zenészként hallotta a koncertjeit - nem fordul eld.
Amerikaban példaul Szabo Géaborral, Eurépaban pedig tobbek kozott Készegi Imrével (K6szegi Quartet: For Kati,
1981), a magyar jazzrajongok korében is legenddnak tekintett Archie Shepp-pel, valamint az avantgard mas nagy-
sagaival (pl. Marion Brown) készitett lemezeket. (A szerk.)
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neve alatt engedte csak fellépni. A kulturélis konfliktusok a hatvanas-hetvenes évektdl egyre
kevésbé a korabban szigortian elvart ideologiai rendszabalyok (elvek) alapjan, hanem egyre
inkébb a kevésbé urbanizalt, javarészt paraszti szairmazasa iddsebb népesség és az urbani-
zalt, Gj polgari mintakat kovetd, univerzalis kulturat elsajatité fiatalabb generaciok kozott
bontakoztak ki. A propaganda az ,anyak és apak” értékeit veszélyeztetd ziillésnek irta le az
4j, »gyanus” kulturalis iranyzatok (igy a modern jazz) megjelenését, amit az ,ifjisag” ma-
gatartdsformaira egyértelmiien karosnak értékelt. Ugyanakkor a modernizal6dé varos az 4j
fiatal generaci6 szinre 1épésével egyre kevesebb jelét mutatja a zartsagnak az interjialany
életében és az elbeszélt mindennapok torténetében.

Az igazi 4ttorést nem sokkal a klub induldsa utdn (1978-ban) egy 1j muvészeti vezetd,
»Németh Palné, Agi” érkezése jelentette a jazzklub életében, akinek férje, Németh P4l fu-
volamiivész®” a szombathelyi szimfonikusoknal kapott allast. Mivel kézvetleniil a varosba
koltozése el6tt a Magyar Zenemiivész Szovetség Jazz Szakosztalyanak titkarsagan dolgozott,
kapcsolatai révén 1j erére kapott a klub, és érkeztek a zenészek. Emellett jo kapcsolatokat
épitett ki a varosvezetéssel, igy tovabbi anyagi forrasokhoz juttatta a klubot. Kocsis elbeszé-
1ése szerint idedlisan tudtak egytittmikodni, ,,6 hozta a kozdnséget, Agi pedig a zenészeket™:

A hetvenes évek végén, 1976/77 tajan megalakult a klub és kaptunk pénzt (koltségvetést). Meg
nem tudom mondani, hogy kit6l kaptunk. Az elsé miivészeti vezetém Holbok Lajos egyko-
ri barzongorista volt, aki aztdn elvégzett ilyen-olyan iskoldkat, és miivészeti el6ado lett beldle.
Am & rovidesen tovabballt. Ekkor koltézott Szombathelyre, a Szimfonikusokhoz Németh Pal
fuvolamiivész és az 6 felesége, Agi (...), aki az Eurépai Jazz Féderdcié és a Magyar Jazz Szovetség
[feltehetéen a Szakosztalyrdl van sz — a szerk.] titkarsagan dolgozott. Tehdt ez az egész neki
szivbdl és szeretetbdl jott, akarcsak nekem, ezért tudtunk jol egytittmikodni. Innent6l fogva a
Szombathelyi Jazzklub szdrnyalt! Mert az Agi pontosan tudta, hogy mit kell Iépni, kit kell felhiv-
ni ehhez Pesten! Es akkor megkaptam egybél mindenkinek a telefonszamat, a Gonda megadta
a Készegiét, a Szakesiét, a Javoriét, és igy tovabb! (...) Itt olyan koncertek voltak, hogy szét-
verték a hazat! Volt olyan, hogy a koncert utdni, vacsoraval egybekotott beszélgetésen Kovacs
Gyula azt mondta az Isisben® éjfélkor, hogy ,Visszamegyiink, és még jobb koncertet tartunk!”
Egy dobesten volt, hogy az utcan dllt a kozonség! (...) Amikor én mar nem birtam az indulata-
immal, akkor 6 beszélt az igazgatéval [Zsambokival - H. G.]. O [Agi] megszeliditett mindenkit
maga koriil, nem beszélve arrol, hogy a férje egy kozkedvelt miivész volt Szombathelyen, tehat
volt sulya a nevének (Kocsis-interjua 2008).

A Jazz Tajékoztaté 1977. decemberi szamaban igy jellemezték a Szombathelyi Megyei M-
vel6dési és Ifjusagi Kozpontban nemrég megalakult jazzklub életét: ,, A klub szeptember-
ben tartotta nyit6 foglalkozasat, melyen a tagokkal kozosen kidolgoztak az 1977/78-as évad
programjat. A foglalkozasokat, a korabbi gyakorlatnak megfelel6en, havi két alkalommal,
cstitortokon tartjak. A torzskozonség negyven £6, akik lehetdségeikhez mérten gyakran lato-
gatjak az orszag azon varosait, ahol jazzhangverseny van. (...) November 11-én 36 f6 utazott
a nagykanizsai Jazz Hétvégére” A programban emellett magnohallgatas, koncertekrdl ké-

37 Németh Pél fuvolamivész-karmester 1972-ben és 1975-ben szerezte meg diplomait a Liszt Ferenc Zene-
miivészeti Féiskoldn. A magyarorszagi régizenei iranyzat egyik uttordje. Forras: http://www.palnemeth.com/
eletrajzok.html (utolso letoltés: 2017. marcius 30.).

38 Vidéken is beindult a szallodaépitési hullim, aminek keretében Szombathely els, a korszakban modernnek
szamito szallodajat, az Isis-t 1967-ben atadtdk (Havadi 2010b: 35).

rephka



sziilt diavetités és él6 koncertmusor is szerepelt, példdul a szombathelyi Fix jazzrockegyiittes
karacsonyi koncertje december 22-én.*

A Jazz Tajékoztaté lajstroma szerint a klub havonta mindossze két alkalommal tart(hatott)
osszejoveteleket a miivelédési hazban, ami biztosan nem volt énmagaban elég a jazz koré
szervez6dd kozosség (lokalis szubkultira) 6sszetartasahoz. Zsamboki elvtars tehat mar a
kezdetekkor is csak részben valositotta meg a Jacknek tett szobeli igéretét.

Az idill nem tartott sokaig, ugyanis egy évre rd 0j miivészeti vezet6 ala rendelték a jazz-
klub ,,szakmai” iranyitasat, akivel mar nyoma sem volt a korabbi 6sszhangnak, és vele a klub
»motorjanak” szamito Kocsis egyre tobb konfliktusba keveredett. A jazzklubtdl aztan hamar
megvontak az anyagi tdmogatast, nem is tudtak mar neves zenészeket hivni és koncerteket
lekotni. Aztdn a nyolcvanas évek elején megsziint. Kocsist még ez eldtt (1980-ban) levaltot-
tak, mert egy alkalommal az Gjdonsiilt (rovid id6 alatt mar a harmadik) mtivészeti vezet6t és
a politikai rendszert korholta egy tanacsi népmiivelésiigyi el6ado jelenlétében:

Nyaron le kellett szervezni az el6addsokat meg a koncerteket, és mar egy kész programot kellett
beadni a miivészeti vezetémnek — aki akkor mar nem az Agi volt. (...) Bementem hozz4 leadni
a listat, hogy mi lesz az idén - kikkel beszéltem, kik vallaltdk. Es mondték, hogy ,,Hat mirél
beszélsz? Az idén nem kaptok pénzt! Mivel az évforduléra a ti pénzeteket kiilonitettiik el” Es ez
nagyon sziven {itott, nagyon folhaborodtam, arrél meg nem is beszélve, hogy nekem kellett 6ket
megint 4jbol folhivni, hogy ,,Te, ne haragudjal, hizd ki a naptéradbol Szombathelyet, mert..”
De egyébként nem is ez volt a 1ényeg, hanem az, hogy akkor mar itt alltam egy jol mené klubbal
és egy lires rendezvénynaptarral. Aztan erre folkaptam a vizet, és — eléggé csokonyos ember 1é-
vén - akkor megjegyeztem, hogy ,,Megoldjuk mi ezt sajat er6b6l! Hivunk majd helyi tehetséges
jazzmuzsikusokat, eladasokat tartunk meg bulikat. Meg is hivtam a Savaria Nagyszallobdl egy
zenekart. En ismertem ezeket a fitikat, egy nagyon igényes vendéglétds zenét jatszottak. Csak
sajnos, amikor felkértem 6ket, megsértédtek, hogy nem tudtam a neviiket, mert nem volt sehova
kiirva. Ezért elkeseredésemben elkezdtem szidni a rendszert (...), pechemre az épp el6ttem ott
tartozkodd népmiivelésiigyi el6ado jelenlétében, aki szinte azonnal tajékoztatta errdl a f6noko-
met (miivészeti vezetémet), és azonnali hatéllyal elbocsatottak. (...) Majd az akkori jazzklubta-
gokbol, akik a kdrnyezetemben voltak, népmiivel6kbél, egy-két zenészbél egy tizenegy tagu veze-
tséget valasztottak az ismert arcokbol, és aztan semmi se lett” Aztdn a Grencso [Istvan - H. G.]
még egy darabig vitte, de aztdn mar sajat zenekara lett, és a fellépések mellett erre nem maradt
energidja. Aztan 1982-83 koriil szép lassan elsikkadt [...] (Kocsis 2008: 66-67).

E szombathelyi példa illusztralja, hogy egy jazzklub elinditasdhoz elsdsorban elkotelez6dés
(meggydz6dés), értékek (filantropia), batorsag, és mindenekelStt kozosség kellettek a kor-
szakban - a szubkulturdk fenntartasaban a Hodkinson 4altal leirt harmadik (elkotelezddés)
és negyedik (autonémia, tomegkommunikaciés manipulaciés hatds aléli mentesség) ténye-
z8k (Hodkinson 2002: 85-104) a szombathelyi jazzklub létrej6ttében is fontosak.

Azonban a klubélet hosszu tava fenntartdsdhoz, kiszélesitéséhez (pl. népszerisités, 4l-
land6 koncertek, fesztivalok) mar sziikséges a jo és sokrétii kapcsolatrendszer, a kudarctiird
képesség, a menedzseri szemlélet, a jé konfliktuskezelés, az opportunizmus, és persze nem
art az anyagi forrasok (szponzoracio) biztositasa sem. Ez utobbi tulajdonsdgok nem Jack,
hanem a masodik miivészeti vezetd (Agi) sajatjai voltak. Utobbi elkeriilésével, kiléptetésével,
tovabba az anyagi timogatds megvonasaval a klubélet haldlra itéltetett.

39 A Magyar Zenemiivészek Szovetsége Jazz Szakosztalya és a Népmivelési Intézet Jazz Tajékoztatoja.
1977. december, 4(3): 6.
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Osszegzés

Végiil is sikeres vagy sikertelen kisérlet volt-e a jazzklubhalézat a modern jazzszubkultira
kialakitasara és intenzivvé tételére? A kérdésre nem adhatd egyértelmi felelet. A kép még
kozel sem teljes, hiszen a hetvenes-nyolcvanas évek jazzklubjainak attekintéséhez tovabbi
lokalis kutatdsokra, feltarasokra lenne sziikség.

A koncertekre jaro, jazzrajongé kozonség feltérképezése is hianyzik. Ezekrdl csak na-
gyon kevés tudomanyos munka (s empirikus vizsgalat) késziilt és szolgalhat szamunkra
hasznosithat6 adalékokkal. Ilyen szociologiai munka késziilt példaul Szegeden (Lencsés és
Taborossi 2004). Budapest, Debrecen, Gy6r vagy Nagykanizsa jazzéletérdl is sziilettek meg-
emlékezések, de a tobbi helyszinrdl alig van kozelebbi tudomasunk.

A visszaemlékezések egyre hatalmasabbra nové digitélis vagy azza tett korpuszanak at-
tekintésére, feldolgozasara lassan szoveganalitikai modszerekre lesz sziikség. A szubkultu-
ranak a tdrsadalom- és mentalitastorténeti, antropoldgiai attekintésben, illetve az id6 mu-
lasaval mindig némileg mas oldala domborodik ki. Hol tul szigoru volt a hivatalos kultira
a jazzel szemben, hol pedig megengedé - attol fiiggéen, hogy honnan nézziik. A korszak
jazzklubjainak és mas zenei szubkultarainak életét feltaré interdiszciplinaris munkak meg-
kezdédtek, amelyekben remélhetSleg egyre nagyobb tér nyilik a szubkulturalis azonossa-
got atélok elbeszéléseinek és a narrativumok interpretacidjanak, valamint a mikrotérténeti
aspektusnak. Ez azért is orvendetes volna, mert — mads forras hijan — csak az elbeszélés
(az egyének igazsaga) all szemben a korszak hivatalos kultirajanak stigmatizal6 allaspontja-
val és a kulturalis életben mai napig uralkodé ésdi kdnonokkal szemben.

A jazzklubok szama a nyolcvanas évek kozepétdl rohamosan csokkeni kezdett, egyre ke-
vésbé volt rajuk igény, helyettiik exkluziv jazzes vendéglatohelyek nyiltak, ami miatt a sti-
lus egyre inkabb rétegmiifajja véalt. A modern jazz forradalmisaga (nemzeti avantgard és
etnojazz) er6sen megkopott a kilencvenes évekre, és a fiatalok utanpdtlasat egyre intenzi-
vebben szivta el a virdgz6 alternativ underground.

Egy biztos: ma mar nincs ilyen értelemben jazzklubhélézat, és nincsenek mér klubokat
mozgatd filantropok sem. Eljart felettiik az id6, valamint nyugdijba mentek, az 1j korszak
fesztivaljai és vendéglatohelyei mar egy masik tipusu strukturaban épiiltek ki.
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Havas Addm és Ser Addm!
»ozeqény rokonok” - Al budapesti jazzszintér
konstrukcidja

Bevezetés

Kutatdsunk alapvetden a kultaraszociologia modszertani és elméleti poziciojabol igyekszik
modellszinten bemutatni a budapesti jazzszcéna® belsd rétegz6dését mélyinterjas és kérd6-
ives technikakkal. A jazz studies vagy jazztanulmanyok magyarorszagi kibontakozasaval
parhuzamosan® kutatasunk — Malecz (1981, 1987) munkait leszamitva — az els6, amely szo-
cioldgiai modellalkotas igényével késziil a kortdrs jazz-zenészek mint kreativ munkavallalok
viszonyairdl, és elsésorban a mezdelmélet relacios logikajaval és a szcéna fogalmaval elemzi
az er6tér belsd hierarchidjat szervezé tényezoket. E szempontbdl kiemelten fontosak a gaz-
dasagi profitok és kreativ 6nmegvaldsitdsbdl szarmazo konfliktusok és a mainstream és free
jazz oppozicidjanak szerepe a szcéna szimbolikus rétegz6désében. A dolgozatban el6szor a

1 A Havas Addm kezdeményezte kutatashoz 2014 8szén Ser Adém, a Corvinus Egyetem szociolégus doktoran-
dusza csatlakozott 2016 tavaszdig, jelen tanulmany els6 kéziratdnak elkészitéséig. A tanulmdny megirasahoz Ser
segitséget nyujtott az elméleti és kortars szakirodalmak feldolgozasaban, a kérd6ives adatok elemzésében és meg-
irasaban, ezenkiviil a kérdéives és kvalitativ kutatas anyagi tamogataséban. A kutatds meghatarozo, kvalitativ részét
néhany transzkripcié elkészitésétdl eltekintve teljes egészében Havas Adam doktorjeldlt végezte, aki 2017-ben ter-
vezi megvédeni a jazzkutatasra épiilé disszertacidjat a Corvinus Egyetemen.

2 A tovabbiakban mi is a jazzszakirodalomban bevett angol irasmédot hasznaljuk és részesitjiik elonyben a
hivatalos szévegekben gyakran el6forduld dzsesszel szemben.

3 Fontos mérfoldkonek tekinthetd az elsé honi jazztanulmanyi kutatécsoport zaszlobontasa Zipernovszky Kor-
nél vezetésével 2015-ben, mely egy interdiszciplinaris kutatdcsapat a tarsadalom- és bolcsészettudomanyok teriile-
térél. Szabo Réka mélyinterjikra épit6 2014-ben irt MA-szakdolgozata a kortars magyar jazzrdl ugyancsak jelenté-
keny a téma hazai kutatdsa szempontjabol, nemcsak azért, mert nagyitoval kell keresni a szociologia modszertanat
alkalmazé magyar jazzkutatokat, de azért is, mert a dolgozat eréforrasbeli és terjedelmi korlatai ellenére izgalmas
felvetéseket targyal egy sor olyan témarol, melyek reményeink szerint a kutatdsunkra épiilé tanulmanyokban ke-
riilnek majd mddszeres kifejtésre.
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kutatas szempontjabdl mérvadé nemzetkozi és magyar jazztémaju szakirodalmak keriilnek
bemutatdsra kiilonb6z6 tarsadalomtudomanyi nézdpontokbdl, késébb a f6bb kulttra- és ze-
neszociologiai elméleti megkozelitések koziil a szcéna, szubkultira, mivészvilag és mezd
fogalmait jarjuk koriil, végiil a kérddives kutatasunk eredményeit kozoljiik. A késobb rész-
letezett kutatdsi kérdéseink e tanulmanyban elsésorban az eréteret strukturald esztétikai és
gazdasagi ellentétek logikdjanak elemzésére fokuszalnak. A viszonylag hosszas bevezetés a
kutatasi teriilet lehetdség szerinti atfogé kontextualizalasat szolgalja, ezért targyalja példaul
kiilon alfejezet a fontosabb kortars szocioldgiai kutatdsok kérdésfelvetéseit és tanulsagait.

A jazz kutatdsaban mérfoldkének szamité amerikai intézmény, az Institute of Jazz Studies
1952-es létrehozasa 6ta kiilonboz6 diszciplinak — elsésorban a torténettudomany, késébb a
(kultdra)szocioldgia — tudomanyos rangra emelték ugyan a miifaj szociokulturalis kontextu-
sainak elemzését, mégis a kutatési teriilet bolcs6jének szdmité Egyesiilt Allamokban is sokd-
ig akadémiai undergroundnak (Buckner és Weiland 2001) szdmitott a jazzel kapcsolatos tu-
domanyos praxis. A jazz kutatdsa szakmai marginalizdlodas veszélyével fenyegetett, melyet
olyan jazzszeret6 tuddsok*! kockaztattak szenvedélyiikért, akik mas-mds szemszogbdl ele-
mezték a miifaj zenén tuli (szocialis, etnikai, kulturalis stb.) relevanciait (Peretti 1993). Csak-
ugy, mint Amerika kiilénb6z6 régidiban, a mifaj eurdpai integracidja soran is a szociokultu-
ralis kontextusok sokszintiségének megfelel6en eltéré mintézatokat 6ltétt, és toltott be eszté-
tikai, kulturélis vagy politikai funkciokat az adott orszagban.” Mara elméleti és modszertani
orientaciojat tekintve is meglehetdsen eltéré aldiszciplinak targyaként (a kritikai zenetudo-
manyon at az etnikai kontextust hangsulyozé black american studieson keresztiil a munka-
szociologidig és a kultiraszociologia fésodraba sorolhaté kutatasokig) kiilonb6zé esztétikai,
etnikai szocidlis és gazdasagi kontextusokban a jazz kutatasa legitim tudomanyos tevékeny-
ségnek szamit, igaz, elsésorban az angolszasz tudomanyos életben.® A jazz, mint széles kort
tarsadalmi-kulturalis jelenség, diszciplinakat atoleld beagyazottsagat jol illusztralja példaul
az is, hogy a miifajrél — konkrétabban a jam sessionok vilagarol - sziiletett egyik legnépsze-
riibb kortars szocioldgiai monografiarél (Becker és Faulkner 2009), a fogyasztéi magatartas
és marketing tekintélyes kutatdja, Holbrook (2010) (is) recenziét irt. A névekvé interdiszcip-
linaris érdeklddés (Davis 2012) részben annak tudhat be, hogy a jazz torténeti fejlédése so-
ran megszlint kizardlag az amerikai feketék zenéjének lenni, masrészt a kutatas témajat is ado,
ajazz fejlédésével kapcsolatos progressziv és neoklasszicista értelmezések ellentmondasaibol
fakado6an (DeVeaux 2017 [1991]). Ahogy DeVeaux (2017 [1991]) a konvencionalis jazztor-
ténet linearis, esszencialista narrativajanak kritizalasa soran ramutat,” a mtfaj empirikusan
megalapozott torténetének megalkotasahoz a sokszor egymassal szembenallé6 multietnikus
és multistilaris perspektivait is figyelembe kell venni, nem elegendd a miifaj torténetében

4 A jazzrdl ir6 tarsadalomtudosok sok esetben a miifajt maguk is amatér, profi vagy félprofi szinten miveld
muzsikusok is, pl. a kulturaszociolégia klasszikus tekintélyeinek szamité Howard S. Becker és Robert R. Faulkner,
tovabba Alfonso Montuori, Paul Lopes, Krin Gabbard, vagy a fiatalabb generaciot képvisel6 Mark Doffman brit
kultarakutatd, jazzdobos.

5 A jazz eurdpai aspektusairdl lasd pl. Simon (1990, 1999); Budds (2002); Von Eschen (2004); McKay (2005);
Havadi (2011); Toynbee et al. (2014); Javorszky (2014); Zipernovszky (2014, 2015).

6 A jazzszakirodalom széles palettajarél tantiskodik a Davis (2012) altal 6sszedllitott és szelektalt bibliografia.

7 Dolgozatdban azzal a fésodorba tartozoé torténeti elképzeléssel kapcsolatban tesz kritikai megéllapitasokat,
mely a — kozhelyesen Amerika klasszikus zenéjének elkonyvelt - jazz torténetét az egymas utan kovetkezo fobb
korszakok stilaris jellegzetességeinek leirdsaval, valamint a hozzajuk kapcsolddé kanonizalt alkotok és miveik mél-
tatasaval alkotjak meg.
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jelenlévé kaotikus stiluskavalkadot leegyszerusitve a jazzfogalom ,.eserny6je” alatt értelmez-
ni. Finkelstein (1948) mar a *40-es évek kozepén - tehdt a bebop stilus sziiletésének és kez-
deti viragzasanak idGszakaban — harom f6 ,vitas” teriiletet jelolt meg a jazzel kapcsolatban:
az (1) eredetére vonatkozé diskurzusokat, a (2) a jazz miivészethez val6 viszonyat, valamint
a (3) a kommersz és tiszta jazz-zene dichotémiajat. Eurépaban a fenti f6bb kérdéseken tul,
melyekkel mar a ’60-as évekt6l magyar szerzok is foglalkoztak (Pernye 1964; Gonda 1965),
a killonboz6 politikai rendszerek ideologiaival és kultirpolitikajaval kapcsolatos 6sszefiiggé-
sek sajatos kérdéseket vetettek fel. Fontos kiilénbség azonban, hogy miga DeVeaux tanulma-
nya utdni diskurzusok az Allamokban termékenyen hatottak a jazz kiilonb6zé aspektusai-
nak interdiszciplinaris elemzéseire, Magyarorszagon gyakorlatilag nem létezik arnyalt tarsa-
dalomtudomanyi diskurzus a miifaj fejlédésérél — néhany jazzkedveld szerzé (Pernye 1964;
Simon 1999; Gonda 2004) akadémikus elmélyiiltséget tobbnyire nélkiilozé zenetorté-
neti munkain kiviil, melyek azonban kiviil esnek a DeVeaux altal szorgalmazott kutatdi
paradigman.

A jazz kutatasa Magyarorszagon

A szazadfordulé Amerikdjanak multikulturalis nagyvarosaiban sziilet6 stilus Magyarorsza-
gon mar az 1920-as években, egyes szerz6k szerint mar a Monarchia idején jelen volt (Si-
mon 1999),® mégis, magyarorszagi elterjedését a valtozé tarsadalmi-politikai erétér komp-
lexitasanak szemsz6gébdl meglehetésen kevés tudomanyos igényli munka dolgozta fel
(Malecz 1987; Havadi 2017). A hazai folyamatokrol szamon tartott néhany mii kozt talaljuk a
»Jazztanszak™ alapitoja, Gonda Janos szintetizalé munkajat (2004), a szakmai vitakat kivalto
»vitatott magyar jazztorténetként™ is aposztrofalt Simon-féle monografiat (1999), mely a
’60-as évekig koveti eklektikus médon a miifajjal kapcsolatos honi eseményeket, tovabba Turi
interjukoétetét (1983), melyben az dllamszocializmus jazzéletének nagyjai nyilatkoznak jazzel
kapcsolatos kérdésekrél. A legtijabb torténeti monografiat jegyz6 Javorszky (2014) altal kinalt
narrativa atfogdan targyalja a magyar jazz torténeti fejlédését, a meghatarozé muzsikusok-
hoz és formaciokhoz kothet6 kiilonb6zé irdnyvonalakat. Jéllehet miivét egyfajta hibridként
emlitik, utalva szakkonyvjellegére és a szélesebb kozonségnek szolé kevésbé tudomanyos
nyelvezetére, A magyar jazz torténete a rendszervaltas utani mufaji és intézményes fejlédésrél
is atfogo képet nyujt. Szigoruan vett tarsadalomtudomanyos, akkoriban kortarsnak szamitd
munka Malecz nevéhez (1981, 1987) ftiz6dik, aki szociolégiai médszerekkel vizsgalta a jazz-
koncertekre jaras inditékait, a kozonség izlését és demografiai osszetételét a ’80-as években.
A magyar jazz masodik vilaghdboru utani torténetét a (térténeti) szocioldgia eszkoztara-
val Havadi (2011) dolgozta fel kutatdsa soran, ,,A magyar jazz politikai és tarsadalmi konstel-

8 Simon irasai e tekintetben elnagyoltak ugyan, annyi bizonyos, hogy a jazz fejlodése szempontjabél fontos
tanczenék — mint a cakewalk és a ragtime — elértek az Osztrak-Magyar Monarchidba.

9 Az 1972-t6] 1989-ig fennall6 Magyar Zenemiivészek Szovetségének Jazz Szakosztdlya fontos dllomdsa volt a
jazz honi intézményesiilésének, melynek elsé elnoke, Gonda Janos, a szocialista blokk orszagai koziil Magyarorsza-
gon alapitotta meg az elsé jazz tanszéket 1965-ben, beemelve a miifajt a hivatalos oktatas keretei kozé. A tanszék
ma a Liszt Ferenc Zenemtivészeti Egyetem Jazz Tanszéke, melyet a hallgatoi szakzsargonnak megfelelden ,,jazztan-
szaknak” és ,,zaknak” is hivok.

10 A jelz6t Javorszky Simon konyvérdl irt recenzidjanak (1999) cimébdl vettiik at.
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lacidja az 6tvenes és a hatvanas években” beszédes alcimet viseld, a "80-as évekre is kitekintd
tanulmdnyaban. A szemléletiinkhoz leginkabb kozel allo, a jazz politikai-tarsadalmi eman-
cipacidjat vizsgalé munkaban felvazolt narrativa elemei alkalmasak a jazz tarsadalmi-kul-
turalis szerepének rendszervaltds el6tti viszonylagos tisztdzasara. Foleg azok a szempontok
keriilnek roviden bemutatasra Havadi dolgozatara tdmaszkodva, melyek valamilyen mo-
don kapcsolhatdk a kortdrs jazzéletet kutaté tanulmanyunk kérdéseihez, egyfajta torténeti
kontextualizalassal arnyalva a jazz kortars helyzetét, melyet kutatasunk sajatos szemszogbdl
vizsgal, és jellegébdl fakadodan egyik fenti megkozelitéshez sem illeszkedik igazan.

Havadi amellett érvel, hogy Magyarorszagon a partallami diktatira tudatos, szabalyozo
modon reagalt a jazzre, mely a keleti blokk orszagaiban egyfajta kulturalis tréjai faloként
(Javorszky 2014)"" funkcionalt a hideghabort idején - jollehet a kurzus a miifajt a burzsoa
tanczene és szérakozds egy iranyzatanak, és nem teljes értékd miifajnak tekintette (Gon-
da 2004). A koalicids id6k ,,aranykora” utan az ’50-es években a jazzt a ,,kozmopolita’, ,,de-
kadens” és ,,imperialista” ideologiailag konstrualt jelz6ivel illetd (Havadi 2011: 140) kultar-
politika hatarozottan tiltotta. A vendéglatas kozosségi tereiben létezé miifajt a vendéglato-
helyek allamositasa szinte megfojtotta, noha a mtivészek és jatszohelyek egy része sajatos
technikakkal ideig-oraig ki tudta jatszani a szigoru szabalyozast. Enyhiilés csak a ’60-as
években volt érzékelhetd," viszont ha a miifaj emancipacidja szempontjabdl olyan fontos
eseményeket vesziink alapul, mint a nagy presztizsii allami dijak odaitélését (Kossuth-, Er-
kel- és Liszt-dijak stb.), radidszereplést vagy akar kozosségi terek(b)en vald megjelenést,
egyértelmi a miifaj periferikus helyzete.

Tovabbi kutatasok szitkségesek annak megvalaszolasara, hogy a jazz miért nem valt va-
16di tomegeket megmozgat6 kulturdlis entitassa Magyarorszagon néhany vildgsztar, pl. Lo-
uis Armstrong (1965), Count Basie (1970) vagy Duke Ellington (1971) tomegérdeklédést
kivalt6 fovarosi koncertjeit leszamitva. Annyi azonban biztos, hogy a jazz integracidjaval®
parhuzamosan eltavolodott a tomegkulturatdl, és a komolyabb miivészet presztizsére tore-
kedett, mikozben f6képp a fiatalok korében nem tett szert tomegbazisra még a rendszerval-
tas éveiben sem. Ez utdbbi oka talan az volt, hogy az ellenkultdra kulturalis organumai pont
az egyre népszertlibb rock- és punkzene voltak. Az egyik kozkelett hipotézis szerint, mire
a politikai nyomds végre enyhiilt, a beat- és rockkorszak szoveges zenei iranyzatai kihuz-
tak a miifaj laba aldl a talajt, mely azutan egyfajta légiires térben taldlta magat a kulturalis
erétérben, ahonnan egyre hatdrozottabban a magaskulttra statusza felé pozicionalta magat.
Gonda Janos ,,alapitéatya” hagyomdnyat koveti az LFZE Jazz Tanszékének jelenlegi vezetdje,
Binder Karoly is, ami megjelenik az egyik éltala adott interjuban (2001): f6 ambicidjanak
tekinti, hogy a miifaj a komponalt zenékkel egyenrangu statuszra tegyen szert, ami — ha nem
is bizonyitja, de - illusztrdlja a jazz populdris mifajoktol valé tavolsagtartasanak szandé-
kat. Kutatasunknak a jazz statuszara vonatkozé kérdései nemcsak a szcénan beliili poziciok
dinamizmusét vilagitjaAk meg, de empirikus alapon is arnyaljak a kortars jazz statuszaval
kapcsolatos legfontosabb kérdéseket, pl. a kulturalis mezdben elfoglalt pozicidja kapcsan.

11 A jazznagykovetek és -radidallomdsok szerepérél lasd (Havadi 2011; Von Eschen 2011).

12 A Dilia pressz6 Ifjusagi Jazz Klubja is ebben az id8szakban alakult (1962-1966), tovabba a Magyar Hang-
lemezgyart6 Vallalat 1962-ben kezdte el a Modern Jazz lemezantoldgiai sorozatanak kiadasat, és az elsé6 magyar
jazzfesztivalt is a ’60-as években, 1965-ben rendezték. A magyar jazz ’60-as évekbeli korszakarol bévebben lasd pl.
Szeverényi (1980) és Retkes (2012) munkait.

13 A jazz névekvo integracidjardl példaul olyan események tanuskodnak, mint a Jazztanszak alapitdsa, szak-
lapok, késébb weboldalak megjelenése, dijak, fesztivalok és érdekvédelmi szervezet létrehozasa, valamint a *80-as
évek kozepétdl szamitott viszonylagos politikai enyhiilés.
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Szocioldgiai kérdésfelvetések a kortars kutatasok tiikrében

A relative szlik budapesti jazzes muivészvildg vizsgalata soran fontosnak tartottuk kutatasun-
kat nemzetkozi, elsésorban kortars szocioldgiai kutatasok dimenzidjaban is pozicionalni,
nem is elsésorban az 6sszehasonlithatésag miatt (melyre forrashiany, koncepciondlis elté-
rések és a komparativ elemzés modszertani buktatdi miatt nem volt lehet8ség), hanem a
kutatasok elméleti-modszertani megkozelitéseinek atfogdbb ismerete végett. A feldolgozott
kutatasok a szocioldgiai mddszertan széles arzenaljat felvonultattdk, igaz, merében kiilon-
b6z6 szempontok alapjan reflektaltak a mufaj széles kort tarsadalmi vonatkozasaira.

Az elsé klasszikusnak szamitd, résztvevé megfigyelésen és interjuzason alapulé szociold-
giai munka a chicagéi iskola egyik ma is él6 prominenséhez, Howard S. Beckerhez (1951) fii-
z8dik, aki maga is jazz-zongoristaként, mar a tudomdnyos palydja kezdetén problematizalta
a chicagéi jazz-zenészek tarsas viszonyait és zenével kapcsolatos identitaskonstrukcioit.
A tobb mint fél évszazaddal ezel6tt késziilt tanulmanyban' jelen kutatds szempontjabol is
meghatarozo szempontokra osszpontositott: a zenészek identitasara egymashoz és a kozon-
séghez vald viszonyukban, a kommersz tanczene és az ,extrém jazzt” jatszok kozti konflik-
tusokra, valamint a zenésztarsaktol és kozonségtol valo elszigetelddés és distinkcid, Becker
terminusaval ,,0nszegregacid” sajatos mintazataira. A jazztorténészek szamara pedig azért
voltak kiemelten fontosak Becker észrevételei, mert szociologiai szempontokkal arnyaltak
azokat a tényezoket, amelyek a jazz — egy popularis és klasszikus zenétdl egyarant elkiilonit-
hetd, ,,hibrid” kulturalis jelenség (Lopes 2000) — statuszat alakitjak."” Az irds egyik alapve-
t6 kovetkeztetése, hogy a zenészek tudatosan elhatarolddtak a hozza nem érté ,,kockateji”
kozonségtol, tovabba a zenészek kozosségén belil is alacsony szimbolikus statusszal birt a
zeneileg alsobbrendd, puszta szorakoztatasért dolgozo tanczenészek tevékenysége. A Becker
munkajanak koponyegébdl el6buijo kortars munkdék azért meritenek sokat e korai kutatasbol
még ma is (Dowd és Pinhiero 2013), mert Chicago zenei kozegében tett résztvevd és etno-
grafiai megfigyelésein alapuld irasai a kreativ munkavallalassal kapcsolatos szimbolikus és
anyagi konfliktusok megalapozott elemzéseit tették lehetové.

McIntyre (2001) angol nagyvarosokban végzett kiterjedt, tobb mint 7000 egyént invol-
valé adatgyijtése soran (interju, kérdéiv, fokuszcsoportos vizsgalat) a mifaj kozonségének
Osszetételét, a részvétellel kapcsolatos orientaciokat, illetve a jazz népszeriiségét kutatta.
A kulturafogyasztas és tarsadalmi rétegzédéssel kapcsolatos egyéb kutatasokhoz hasonldan
megallapitottak, hogy a (fels6)kozéposztalybeli szabadfoglalkozastak feliilreprezentéltak a
kozonség korében. A kulturalis mindenevok's fogyasztasi szerkezetében Magyarorszagon is
szerepet jatszo (Sagi 2010) mifajjal kapcsolatos kutatdsuk felvetette problémaék tanulsaggal
szolgaltak a budapesti szintér elemzése szamara is. A jazz és tarsmiivészetek kozti viszony
nem képezte ugyan a kutatasunk fGcsapasat, attételesen sok informaciot szereztiink a jazz
statuszardl a klasszikus és populdris zenével valé viszonyban. Az angliai kutatas tanulsdgai

14 Klasszikus tanulmanyat a Chicagdi Egyetemen 1949-ben elkésziilt szakdolgozata alapjan irta.

15 Lopes az amerikai zenei mezdben az ’50-es évek masodik felété] kialakul zenei poziciét nevezi a modern jazz
paradigmdjanak, melyet a jazz-zenészek toltottek be, noha elismeri, hogy a kiilonboz6 stilusokat jatszo és eltérd tar-
sadalmi rétegekbe tartozoé zenészek kiillonbozé muvészi stratégidkon keresztiil kapcsolodtak az uj zenei erétérhez.
A Klasszikus és popularis zenei poziciokkal egyenértéki modernjazz-paradigma szamos stilust magaba olvasztva,
a generdciods és etnikai sokszintiség ellenére relative autoném erdtérként funkcionalt, melynek hibrid természete a
populdris, kommersz és magaskulturélis gyakorlatok sokszintiségébdl ered.

16 A kulturalis mindenevok fogalmat Peterson (2005) vezette be arra az empirikus trendre utalva, hogy a magas
statuszt egyre inkabb eklektikus kultirafogyasztasi minta, vagyis kulturalis mindenevés jellemzi.
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arra utalnak, hogy a jazzt egyfajta elitizmus lengi koriil, mely a kirajzolodé £6 dichotémiak-
ban o6lt testet: (1) a tradicionalis mainstream és kortars jazz-zene ellentétében, (2) az ame-
rikai mainstream (neoklasszikus) és eurdpai avantgard stilusok kozti ellentétben, valamint
(3) ajazzre jellemzben hattérzeneként tekintd ,vacsorazé kozonség” és a direkt a koncertél-
mény kedvéért latogatd zenehallgatasi tipusok kozott.

Macdonald és Wilson (2005) skot zenészekkel végzett fokuszcsoportos kutatdsanak néhany
aspektusat mi is megszivleltitk kérdéseink kialakitédsa soran. A jazzrél folytatott diskurzusok-
ban leggyakrabban a kommersz és magas miivészet, az egyéni és kollektiv kreativitas, a fésodor
és jitas ellentétei jelentek meg, melyek kutatdsunkban is alapvet aspektusokként vetédtek fel.

A kutatasok egyik fGcsapasat azon tanulmanyok alkotjak, melyek a zenészeket kreativ
munkavallaloknak tekintik (Hesmondhalgh és Baker 2011; Dowd és Pinhiero 2013; Umney
és Krestos 2013, 2015), s igy explicit mddon sajatos munkaerdpiaci szegmensként értelmezik
a szakma mivel6it, akiknek a munkaerdpiaci tevékenységét nem lehet kielégité modon a
bevett kozgazdasagtani modellekkel magyarazni. E kutatasok kozos kiindulépontja, hogy
a kreativ iparon belill a jazz-zenészeknek (a szimfonikus zenekarban jatszé klasszikus ze-
nészekhez képest is) jellemzden bizonytalanabb a megélhetésiik, a stabil munka hidanyabdl
fakaddéan gyakoriak atmeneti, projektalapu munkak, melyeket nagyfoku kiszamithatatlan-
sag jellemez, ebbdl fakaddan a tarsadalmi téke és a tamogatd haldzatok (pl. csalad) szerepe
koritkben felértékel6dik. Ezen megkozelitések leginkabb a munkaerdpiaci sajatossagokkal
és a kreativ munkavallalok eltéré preferenciaival foglalkoznak, szemben a tarsadalmi ré-
tegz6dés és szimbolikus konfliktusok Osszefliggéseit elemzé klasszikus tanulményokkal
(Bourdieu 1984 [1979]; Peterson és Kern 1996).

Thortonhoz hasonléan Dowd és Pinhiero (2013) is a Bourdieu fogalomrendszerében
kézponti szerepet jitszé fogalmakat (t6ketipusok, mezd) operacaionalizaltak, ezuattal ha-
rom amerikai nagyvarosban vizsgilva a tarsadalmi toke szerepét a jazzszintérben valé érvé-
nyesiilésben. Elemzésiikben a kortdrs jazzt egalitarius mutvészetnek abrazolé megkozelitést
arnyaltak (Becker 2000), ramutatva, hogy van egy jdl elkiilonithetd, dominans magja, pri-
vilegizalt alcsoportja a szintérnek: afroamerikai szarmazds, idésebb generaciohoz tartozas,
szakszervezeti tagsag, magas képzettség, specifikus lakohely jellemzi Sket.

Az ausztral Rechniewski (2008) torténészi szemmel reflektal az ausztral jazzszcénat érint6
f6bb problémakra: a rossz infrastruktirara, az alacsony médiareprezentdciora, alulfinanszi-
rozasra, valamint a fragmentalt jazzszintérre, mely okok egyiittesen jarulnak hozza a kollek-
tiv érdekérvényesités impotencidjahoz, ami miatt az ausztral jazzéletet egyfajta ,permanens
undergroundnak” tekinti. Noha foldrajzilag és a miifaj torténeti-kulturalis beagyazottsagat
tekintve természetesen alapvetd kiillonbségek vannak a két szintér kozt, a fenti problémak a
magyar szcénat is jellemzik.

Umney és Krestos londoni jazz-zenészekkel folytatott interjus kutatasuk eredményeit két
tanulmanyban rogzitették (2013, 2015). El6szor arra voltak kivancsiak (2013), hogy féként
a Londonba kolt6z6 fiatal zenészek milyen stratégiakon keresztiil érvényesitik a kreativ au-
tondmia megteremtését, és egyuttal mennyire van jelen koriikben a kollektiv érdekérvénye-
sités. A megkérdezett zenészek tobbsége igyekezett tavol maradni a szigoru keretek kozé
zard kereskedelmi szemlélettSl, amely a zenét instrumentummd, a gazdasagi profitszerzés
eszkozévé degradalja. A kutatok szerint a szakmai szolidaritds alacsony szintje és a jazz-
zenészek rossz munkakoriilményei a szimbolikus profitokat az anyagiakhoz képest relative
nagyobb elényben részesité fiatal jazz-zenészek ,fatalizmusanak” tudhaték be. A jellemzden
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kozéposztalybeli hattér biztositotta onmegvalositas révén lehetdségiik nyilik kihtzni magu-
kat a munkaerdpiaci szankcidk alol. A kreativ autondmia és a kollektiv munkakapcsolatok
dimenziéjaban megalkotott koordinata-rendszeren 4 foglalkozasi kategériat kiilonboztettek
meg. A kategorizalds soran ahelyett, hogy mindegyik zenész munkavallalasi stratégigjat kii-
16n elemezték volna, 4 reprezentativ stratégian keresztiil mutattdk be a tipusokat. (1) Az 4j
belépbk pozicidjat a periferikus csoportba soroltak, ami jellemzden vendégzenészstatuszt
jelent, pl. egy hazigazda zenekar szervezte jam sessionon. Ide azok a zenészek tartoznak,
akik kapcsolatok kiépitése céljabdl jellemzden alacsony bérért tobb formacidban zenélnek.
Mivel a jobb munkakériilmények és bérek kialakitasara iranyul6 érdekérvényesités gyenge,
viszont nagy a tulkinalat, ezért a jatszohelyek is konnyedén tartjak alacsonyan a gazsikat.
Fontos, hogy a zenészek egy csoportja ragaszkodik ehhez a pozicidhoz, hogy minél tébbet
jatszhasson. (2) Az asszocidcios tevékenységtipus azokra vonatkozik, akik mar rendelkeznek
kiépitett kapcsolathaldval zenei korokben és rendszeresen fellépnek olyan kozonség elétt,
amely értékeli a tevékenységiiket. Ez a tevékenységtipus a gazdasagi hasznokat egyéneknek
vagy kis csoportoknak (zenei klikkeknek) csatornazza, valamint létrejonnek kolcsonosen
tamogato kis csoportok, jellemzden egy egyiittes tagjai, akik miivészileg azonosulnak egy-
massal. (3) Ellentétben a fenti két csoporttal, a vdllalkozoi tevékenységet (iz6k elidegenedtek
a zenei céloktol, jellemzben céges rendezvényeken és eskiivékon, megrendelésre jatszanak.
(4) Az elsGsorban zenés szinhazhoz koéthetd professziondlis kozosségi tevékenységtipust
magas szakmai szolidaritas, biztos munkakoriilmények jellemzik, azonban a miivészi cé-
lok nem jatszanak kozponti szerepet. Kutatdsuk talan legkézzelfoghatobb hatranya, hogy a
szcénan beliili stilusokhoz és zenei csoportosulasokhoz kothet6 szimbolikus pozicidkat nem
rendelték hozza a fenti stratégiakhoz. Tehat a mez6 vagy erdtér belsé szerkezetét figyelmen
kiviil hagytak a fenti tipusok megalkotasakor, igaz, a zenei erétér szimbolikus rétegzédésé-
nek elemzése nem tartozik a munkaszociolégusok szorosan vett kompetencidi kozé.

2015-6s kutatasukban a palyakezdd londoni jazz-zenészek koérében erdteljes osztalydi-
menziot figyeltek meg. A szerzék azt allapitjak meg, hogy a jazz-zenészek szinte kivétel nél-
kiil privilegizalt helyzetli kozéposztalybeli csaladokbol szarmaznak. Ez lehet6évé teszi sza-
mukra, hogy ahelyett, hogy mas (nem kreativ) szakmakat iz6khoz hasonléan igyekeznének
minél hamarabb kilépni a bizonytalan palyakezdés iddszakabdl, ragaszkodnak ahhoz, mert a
projektszerti munka inkabb kedvez a kreativ céloknak. A kreativ onmegvaldsitds hangsulyo-
zasa a jazz-zenészek korében azt eredményezi, hogy a bizonytalansagot hosszu tavu ténye-
z8ként kezelik, ahelyett, hogy a leroviditésére, stabil jovébeli allasra torekednének. A magas
anyagi juttatast és a miivészi onmegvalositast egymassal Osszeegyeztethetetlennek talal-
jak, a bizonytalansagot inkabb kezelik, menedzselik (tanitanak, projekteket vallalnak, jam
sessionokre jarnak), mint kilépnek belSle. A sajat kutatdsunk tjdonsaga e munkaerépiaci
megkozelitéshez képest épp a gazdasagi és szimbolikus profitok, presztizs altal kijelolt térben
pozicionalt zenészek stratégiainak differencialt dbrazolasaban rejlik.

Kutatasi kérdések
Remeényeink szerint a fenti sematikus, a teljesség igényét nélkiiloz6 Osszegzés meggy6zéen

illusztralja, hogy milyen széles kord, kreativ modszertani megkozelitések targyaljak a jazzt
mint mivészvilagot (Becker 1982), munkaerépiaci szegmenst (Umney és Krestos 2013) és
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zenei szcénat (Grazian 2008). Kutatasunk soran a budapesti jazzszcéna belsé rétegzédését
tervezziik megragadni, egyrészt a miifajon beliili szimbolikus distinkciok mentén, masrészt
a miivészeti célokbol és gazdasagi profitokbdl szarmazo konfliktusok szempontjabol.

Jelen bevezeté tanulmany csupan a kérddives kutatas tapasztalatait prezentalja, egy to-
vabbi tanulmdany (Havas 2017a) és maga a jazzkutatasbdl irt doktori disszertaciom (Ha-
vas 2017b) azonban elsdsorban az interjuelemzésekre és terepmegfigyelésekre alapozva a
kovetkezé témakat és szempontokat dolgozzak ki:

o Ajazz-zenei mezd kollektiv reprezentacioja.

« A jazz viszonya a komolyzenéhez.

o A miifajon beliili distinkciok és rétegz6dés Gsszefiiggései: kiilonbségtételek rendszere
a mainstream-free jazz dichotémidban.

o Gazdasdgi stratégiak és presztizsszerzés kapcsolata.

o  Etnikai dimenzié: a roma jazz konstrukciodja (esztétikai vs. etnikai konstrukcio).

o Ajazz-zenészek tarsadalmi héttere: kérddives tapasztalatok.

Késébbi tanulmanyok soran egyrészt a budapesti jazzszcéna kollektiv reprezentaciojat vizs-
galjuk a kozeget leginkabb meghatarozé relevans szempontok mentén (pl. vidék és févaros
viszonya, generacids kiilonbségek, stilusok kozti relacidk, gazdasagi megélhetés és mivészi
kompromisszumok, a jazz és a klasszikus zene statuszkiilonbségei stb.). Masrészt a szcé-
nan beliili killonb6z6 csoportosuldsok kozti szimbolikus distinkciok rendszerét elemezziik,
amely legmarkansabban a free és mainstream jazz-zenészek kozti oppozicioban jelenik meg.
E kérdéskor részeként — a modszertani fejezetben részletesebben kifejtett interjuvazlat és
etnografiai modszerek alapjan — vizsgéltuk az egyes pozicidkhoz kothet piaci stratégiakat,
a csoportokon beliili és csoportok kozti kooperaciés mintékat, valamint az dnlegitimdacios
stratégidkat, igy a zenei referencidkat, az 6ltozkodés és a beszédmodok jelentéssel bird szim-
bolikus kddjait. Az elemzésbél a fenti kutatasi irdnyokon tul fontos héttértényez6ként kiraj-
zolédnak intézményes problematikék és a kortars budapesti szcéna szerkezeti sajatossagai.

A magyar jazzszintér konceptualizalasa: a szimultan hierarchizalodas elméleti alapjai

Egy zenei stilushoz kéthet6 kulturdlis kozosség elemzésére szamos, a kiilonb6zé tarsada-
lomtudomanyokban gyokeret vert fogalom all rendelkezésre. Az elemzé helyzetét nem
konnyiti meg, hogy a rendelkezésre allé versengé koncepciok (Hesmondhalgh 2005) szé-
les tarhazan kiviil (szubkultura, mezd, ifjasagi kultura, neotdrzs, szcéna, miivészvilag stb.)"
sok esetben egy adott fogalom alatt a kutatasok kiilonboz6 (etnikai, kisebbségi, kulturalis)
csoportokat értenek (Kacsuk 2005). A leginkabb téttel biré elméleti probléma szamunkra
a kultaraszocioldgiaban jelentds tradicidval bird ,,mez8”, ,miivészvilag”, ,,szcéna” és ,,szub-
kultdra” terminusainak alkalmazhatdsaga volt. Az interjus kutatas el6rehaladott szakasza-
ban, mikor elegendé belsé informacié allt rendelkezésiinkre a budapesti jazzélet stilusok
és generaciok szerinti szegmental6dasarol, mar tudatosult, hogy leginkabb az elsé harom
keriil érdeklédésiink fokuszaba, féként azért, mert a szubkultdra-fogalom kulturaszociold-

17 A chicagoi iskolaig visszanydlo szubkultira-elméletekrd] lasd Kacsuk (2005), Cohen (1972) irdsait vagy
a Thornton és Gelder (1997) szerkesztette tanulmanykotetet. A mezd, miivészvilig, szcéna, neotorzs és ifjisagi
kulttra szocioldgiai koncepci6irdl sorrendben lasd Bourdieu (1993, 2003 [1972]), Becker (1982), Straw (1991),
Bennett (1999) és Bennett és Hodkinson (2012).
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giai konnotacidi (Thorton 1995; Bennett 2000; Kacsuk 2005) kevésbé ragadjak meg a vizs-
galt kozosség interjukban markdnsan megjelend belsé toredezettségét és a szcéna hatdranak
elmosodasat. Elméleti koncepcidink kritikai kivélasztasat megfigyelések és interjuk elézték
meg. A szamos elmélet és megkozelités koziil csak azokat emlitjiik, melyek a budapesti jazz-
szcéna konceptualizalasdhoz és kutatasi kérdéseink szempontbdl nélkiilozhetetlenek. Végiil
a most kifejtett okoknal fogva az erdtér fogalmanal koteleztiik el magunkat, és szinonima-
ként alkalmazzuk a szintér és szcéna fogalmait is.

Lassuk el6szor a szubkultura fogalma kapcsan felmeriilé néhany fontosabb aggalyt. A bir-
minghami Kortars Kritikai Kulturakutatasi Kézponthoz'® kapcsolédd, mara kanonizélt szer-
z8k (Cohen 1972; Hall és Jefferson 1975; Hebdige 1979) az altaluk vizsgalt (mod, motoros,
punk stb.) szubkulturak viszonyait szélesebb osztalykonfliktusok szimbolikus megtestestilé-
seinek tekintették.'” Hebdige (1979) Subculture. The Meaning of Style (Szubkultura. A stilus
jelentése) cimii nagy ivli miive annyiban fontos referencia szimunkra, hogy az etnikai és
faji dimenzié mellett az egyes szubkulturak etnografiai elemzésénél kiilon hangsulyt fektet
a kozosségek tagjainak kiils6 reprezentacidira, a megjelenésre, valamint a viseletek szim-
bolikus jelentéstartalmaira is.*® A jazzszintér relacidinak feltérképezése soran szamunkra is
fontos szempontként szerepel az egyes poziciok nyelvi és 6ltozkodésbeli reprezentdcidinak
vizsgélata, ugyanis ezek a szimbolikus kddrendszerek a szcéna kiilonboz6 pozicioi kozti dis-
tinkciok és jelentéssel bird kulturalis gyakorlatok meghatarozé aspektusai.

A 790-es évek eurdpai kultirakutatdsanak 4j hullimahoz tartozé Sarah Thorton (1995)
elméleti vjitasairdl szot kell ejtentink, hiszen a Club Cultures (Klubkultirak) innovativ meg-
kozelitése alapvetden a szamunkra is fontos bourdieu-i fogalmi rendszerbe illeszkedik. A mt
szerz6je Bourdieu tékefogalmat (1999 [1983]) emeli at a klubkulturak teriiletére, hangstlyoz-
va a belsé distinkciok rendszerét egy adott (szub)kulturalis kozegben. A szubkulturalis téke
fogalma a kutaté pozicidjat tekintve is markansan felmertil, ahogy késébb kifejtjiik, a mar két
éve tartd kutatds soran a szcéna attittidjei, az interjut készitd belsé tudasa, el- és felismertsége
- szubkulturalis t6kéje - fontos belépési adénak bizonyult a szcéndn beliili csoportokhoz.

A szcéna koncepcidjat megel6zden jellemzden a ,,kozosség’, miivészvilag és szubkultira
terminusait alkalmaztak a zenei kozosségek és a tarsadalmi élet kapcsolatainak modellezésé-
re, fogalmanként mas-mas aspektust hangstlyozva (Frith 1981; Weinstein 2000). A zene és a
mindennapi élet kapcsolatara kevesebb figyelmet fordito, tobbnyire a marxizmust és a struk-
turalista értelmezési kereteket 6tvozé szubkultira-fogalomnal a szcéna mint elméleti ke-
ret bizonyos szempontbol jobban alkalmazhat6. Mig a szubkulttra feltételezi a mainstream
kultarat - érvel Straw (1991) nyoman Bennett és Peterson (2004) —, melytdl a szubkultura
tagjai megkiilonboztetik magukat, a szcénakoncepcié a késé modern tarsadalmak zenei
szintereinek nemi etnikai és tdrsadalmi sokszintiségét adekvatabban leir6 fogalom. A szcé-
nat mint teoretikusan megalapozott szocioldgiai elemzési modellt el6szor Straw (1991) al-
kalmazta koncepcidzus médon a tarsadalomtudomany teriiletén,” azéta a fogalom a (kul-
tara)szocioldgia bevett elméleti koncepcidjanak szamit (Bennett 2004), melyet — Bennett és

18 A Koézpontot (Center for Contemporary Cultural Studies - CCCS) Richard Hoggart hozta létre 1964-ben.

19 A CCCS-hez kapcsolddo (szubkultira)kutatdsi irdanyzatokrol Ritzer és Smart (2003) mellett Kacsuk (2005) is
atfogo osszefoglalast nyujt, targyalva a fogalomhoz kothet6 kritikai és alternativ megkozelitéseket.

20 Hebdige olyan referencidkkal tégitja a kritikai kultarakutatds marxista, strukturalista szemlélet(i birmingha-
mi tradicidjat, mint Eco és Barthes (lisd a kotet magyarul megjelent részletét: Hebdige 1995 [1979]).

21 Shanks pl. hasznalja a fogalmat a rock 'n’ roll kozosséggel kapcsolatos elemzésében (1988), melyre a fogalmat
szélesebb tudomanyos korben megalapozé Straw is hivatkozik (1991: 373).

replika

155



156

Peterson (2004) klasszifikaciojat alkalmazva — lokalis, transzlokalis és virtualis kontextusok
széles skalajan alkalmaznak. Szamos definici és kategorizacio koziil (Straw 2001) a fenti ko-
tet szerzdivel egyetértésben a szcénat a bourdieu-i mezéfogalommal (1993, 1995) és a Becker
altal meghonositott miivészvildg (1982) koncepcidjaval dsszeegyeztethetd elméleti keretnek
tekintjiik, mely egy zenei stilus koriili, adott (foldrajzi vagy virtualis) térben vegyes tarsa-
dalmi csoportokra utal, melyek tagjai koziil sokan valamilyen médon azonosulnak a zene
kozvetitette kulturalis kodokkal, szokasokkal, esetleg politikai nézetekkel (Bennett 2004).
A budapesti jazzszinteret lokalis szcénanak tekintjiik, hangstlyozva, hogy elemzési egysége-
ink egy tagabb zenei irdnyzathoz kéthet6 egyének, esetiinkben jazz-zenészek.?

Becker és Bourdieu munkdssagaban (szamos megkeriilhetetlen eltérés ellenére is) ko-
z0s, hogy szocioldgusként mindketten a maguk mddjan szakitottak a mialkotas idealiza-
lasanak, ,foldfelettiségének” romantikus elképzelésével (Grazian 2008; Prior 2011) - bar
merében eltéré modon.” Sarkosan fogalmazva, mig Bourdieu-nél (a kritikak szerint) az
individuum cselekedetei ,,misztikus” er6hatasok mechanikus kévetkezményei, addig Bec-
kernél kvantifikalhat6, kooperaciora épiilé kapcsolathalok ereddje a mitialkotas. Ahogy Prior
(2011: 123) kifejti, Beckernél a kreativitast felvaltja a ,,munka’, a miivészi inspiraciot a ,,kon-
venciok” és a kollektiv munkakapcsolatok. Becker (1974) a kozvetit6 lathatatlan személy(ek)
fontossagat hangsulyozza, akik lehetévé teszik az alkotas létrejottét, melynek egyik legat-
itébb metafordja a hollywoodi filmipar. A kooperacidra épiilé 6sszmiivészet gyakorlata so-
ran az esztétikai érték létrehozasa nem a rendezének koszonhetd, de — mint az Becker sze-
rint az Oz, a csoddk csoddja cimd film készitése kapcsén kideriil - egy bizonyos donté dra-
maturgiai 6tlet a film zenéjéért felel6s szakembereknek volt tulajdonithaté (Becker 1982).

Bourdieu megalapozta a posztmarxista szocioldgiai vizsgalodast zene és tarsadalom kap-
csolatardl (Prior 2011), f6leg a habitus, a mezéelmélet és a kulturalis t6ke fogalmai révén. Bec-
kerrel egyiitt a kortars kulttra- és zeneszocioldgia legtobbet idézett szerzdi, mert a mtialkota-
sokat tarsadalmilag meghatarozott er6térben, kapcsolathalok kontextuséban értelmezik, igaz,
mint emlitettiik, meglehetésen eltéré aspektusbol. Bourdieu kulturalis és miivészeti mezékon
elsésorban poziciok strukturalt tereit érti, melyekben az agensek a szimbolikus profitok elosz-
tasanak monopolizalasaért kiizdenek egymassal. A mez6 olyan harcok és konfliktusok terepe,
ahol a legitim miivészet definiciéjanak megalkotasa érdekében az agensek pozicidszerzései
az éltaluk ,birtokolt” t6kekombinaciokkal (gazdasagi, kulturalis, tarsadalmi) vannak Ossze-
fiiggésben. A relativ autonémiaval bir6 kulturalis mezok szerkezetét — a mezé kiilonb6z6
pozicioéi kozti viszonyt — a piaci nyomas és a kizarolag hozzaértéknek valé korlatozott ter-
melés alapelvei jel6lik ki. Fontos ugyanakkor, hogy kutatasunk soran a mezéfogalom puhabb
értelmezése mellett koteleztiik el magunkat, igy a magyar jazzszcéna hierarchizalédasi konf-
liktusainak értelmezése sordn az erétér fogalmat alkalmazzuk konzekvens modon.

A Bourdieu kulturaszocioldgidgjaban alapveté mezéfogalomnak (Bourdieu 1984, 1995)
olyan interpretacidjaval dolgoztunk tehdat, mely magaban foglalja az elmélet f6 heurisztikus
erejét ado relacios logikat, egyuttal 6sszeegyeztethetd a szcéna fentebb kifejtett definicidjaval
is, mely egy zenei stilus identitds- és kozosségformalo erejét hangsulyozza (Lewis 1992). Az
erdtér fogalmanak tudatos alkalmazasa tovabba megengedd a varosi szubkultira-kutatasok-

22 Ajazz-zenész kifejezés melletti elkotelez6déstink — szemben a tdnczenész és hétkoznapi zenész’ kifejezések-
kel (Becker és Faulkner 2009) - a vizsgalt szcéna lokalis jellegzetességébdl fakad.

23 Lésd Becker (2006) interjujat a mezéfogalomrol és Bourdieu explicit kritikdjat a beckeri megkozelitésrél
(Bourdieu 1995: 205).
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ra és antropolégiai munkékra jellemz6é mikroszitudciok etnografiai stir(i leiraséval is, mely
a kutatas egyik 6 jellemz6je. Ugyan a mezéelmélet komplex fogalmi hélojanak dsszeegyez-
tethetdségét a szcéna és szubkultira fogalmaival itt bévebben nem fejtjiik ki, azt fontosnak
tartjuk megjegyezni, hogy az emlitett fogalmak szintézisére a kultiraszocioldgiai szakiroda-
lomban tobb példat is talalni (Straw 1991: 385; Kahn-Harris 2007; Kacsuk 2015).

A Klasszikus bourdieu-i mez&elméletet kizardlagosan azért sem alkalmazzuk a budapes-
ti jazzszintérre vonatkozoan, mert az dsszességében csekély szamu — néhany szaz - zenészt
magdba foglalé erdtérben a hierarchizal6das nem magyarazhato a piaci-gazdasagi és szimbo-
likus-autoném oppoziciok altal, helyette a szimultdn esztétikai hierarchizdlodds koncepcidja
jobban alkalmazhat az erétér presztizsharcainak konceptualizaldsara. Ennek egyik oka, hogy
a szimbolikus konfliktusok sokkal szubtilisabb médon érvényesiilnek; sokszor egy-egy meg-
hatarozo zenei autoritas esztétikajahoz, és nem egy kérvonalazhaté intézményhez kothetdk.
Masrészt, ahogy disszertaciomban és tanulmanyomban részletesen kifejtem (Havas 2017a,
2017b), a mainstream-free jazz ellentét valdsdgos rendszerszintii alapoppozicidként értelmez-
hetd, mely dénté médon befolyasolja a jazz-zenészek pozicidszerzéseit a budapesti erétérben.
A 16 oppozici6 tehat a jazz legitim definicidjat kisajatitani torekvé mainstream és free cso-
portok kozt huzddik, akik a piacnak leginkabb kitett iranyzatoktol egyarant elhatarolédnak.

A kiilonboz6 zenei identitastipusoknak az interjik tanulsagai alapjan meghatarozo részét
képezte a gazdasagi kényszerek és magas szimbolikus értékkel biré miivészeti tevékenység
konfliktusa. A jazz mint relativ autonémiaval (intézményrendszerrel, versenyekkel, intézmé-
nyesitett szakkompetenciakkal, dijakkal stb.) biré er6tér mds zenei erdterekkel valé viszo-
nyanak vizsgalata leginkabb a klasszikus zenével valé (markansan alarendelt) viszony kon-
textusaban meriilt fel. Részben az interjuk tanulsagaira alapozva felhivjuk a figyelmet, hogy
a jazz és a klasszikus zene kozti statuszkiilonbség a Liszt Ferenc téren miikdé Liszt Ferenc
Zenemiivészeti Egyetem, korabban Zeneakadémia klasszikus zenei tagozatai és tanszékei,
valamint a ferencvarosi Koztelek utcaban mtikddé Jazz Tanszék kozotti kiilonbségekben (is)
objektivalodik, pl. a targyi felszereltség és a forrasok elosztasanak markans kiilonbségeiben.

A magyar jazzt egy relative laza kétéseket magaban foglalé erétérként definialjuk, ahol a
killonbo6z6 stilusok (mainstream, free, fusion, crossover stb.) koré szervez6dé csoportokon
beliil erds kotések jellemzdek, azonban mas csoportokkal vald atjaras és interakcioé — legyen
személyes vagy zenei — csak nagyon marginalisan van jelen. A fenti allitast a ,,tiszta” hal6zati
megkozelités helyett a zenészek kolcsonds percepcidja alapjan hataroztuk meg.

Végiil néhany sz6 a halézati megkozelités hasznardl és kararol. Felmeriil a kérdés, hogy
a szcénan beliili dtjarasokat és csoportokat, ,.clustereket” miért nem vizsgéljuk kemény ada-
tokkal, pontosabban a hélozatelemzés mddszereivel, hiszen mar rendelkezésre allnak ada-
tok (egyiittesek, formaciok Osszetétele és koncertek gyakorisaga), melyek alapjan modellt
alkothatunk a szcéna viszonyairél a centrum-periféria pozicidk és a kapcsolatok stirtisége
alapjan. Bottero és Crossley (2011) épp a mezdelmélet és miivészvilag altaluk hatranyosnak
vélt elemeit egészitik ki a halozati megkozelitéssel, azonban a kép, melyet a 70-es évek angol
punkszinterérdl festenek, nem ad szamot az egyes iranyzatok (6n)legitimacios stratégiairdl
és a finomabb distinkciok Osszefliggéseirdl, ezért nem ezt az utat kovettiik. Helyette a ku-
tatasi kérdéseinket kvalitativ interjukkal, kérd6ives és etnografiai modszerekkel vizsgaljuk.

24 Lasd pl. Kahn-Harris extrém metélrol irt monogréfidjanak ,, A szcéna és habitus” (,,The Scene and Habitus”)
cimi alfejezetét (2007: 70) vagy Straw (1991: 385) megenged® attitiidjét a mez3- és szcénakoncepcié alkalmazasit
illet6en.
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Modszertan

A 2014 6sz€t6l 2016 aprilisaig készitett 30, atlagosan masfél 6ras interjut megfigyelések, sza-
mos, hosszu o6rakra nyulé informalis beszélgetés és egy illusztrativ kérddives kutatas egé-
szitették ki. A 30 interju 25 egyéni és 5 ,follow up” interjubdl allt, valamint a 25 interju
koziil két interjut 2-3 £6s minifékuszcsoportban valdsitotta meg az interjuzast végzé kutaté
(H. A.). A legfiatalabb interjualany 21 éves, a legidésebb 60 éves volt, az interjuk t&bbsé-
gét 25 és 45 év kozotti hangszeres zenészekkel, egy kivételtdl eltekintve férfiakkal végeztiik.
Az interjuk férfi tilsulya ugyan jél tiikrozi az erésen maszkulin kézeg genderviszonyait,
a tobbségében énekesndként jelenlévd jazz-zenészek nézdpontjait informalis beszélgetések
alapjan vontuk be az elemzésbe, igaz a tarsadalmi nemi viszonyok kérdéskore igy is viszony-
lag marginalis szempontként szerepel a kutatasban. Fé kutatasi egységeink jazz-zenészek
voltak, rajtuk kiviil nem zenész (road, szervezd) informatorok is fontos szerepet jatszottak
az informdcidszerzésben. Az etnografiai tapasztalatokrdl (megfigyelés, beszélgetések stb.)
terepnaplok késziiltek. Mivel a jazz-zenész kategdriaja kordntsem egyértelmt, réviden 6sz-
szefoglalasra keriil, hogy milyen szempontok szerint konceptualizaltuk a kutatas alanyait.

Howard Becker a szakdolgozataban (1951) a tanczenész (dance musician) kifejezést hasz-
ndlja a jazz-zenészekre, mert a vendéglatohelyeken, ahol jatszottak, sokszor képességeik-
nek nem megfelel$ szinvonald tanczenét is kellett jatszani, nem csak a magasabb mtivészi
értéket képvisel6 (és a laikus kozonség szamara nehezebben fogyaszthato) jazzt. Ami azt
illeti, tisztdn jazz-zenét luxus volt jatszani, és sokszor most is az, ami miatt a jazz-zenésznek
esztétikai kompromisszumokat kell hoznia (Becker és Faulkner 2009). Becker és Faulkner,
a nagy presztizsii jazzmuzsikus szerzéparos néhany éve megjelent kozés monografidgjukban
a (2009) Perrenoud-tol atvett musicos kifejezés (2007) mellett kotelezik el magukat, melyet
angolra ordinary musiciannak forditanak, ami magyarul annyit tesz: "hétkoznapi zenész. En-
nek oka esetiikben egyértelmi: olyan zenészeket hivnak hétkoznapi zenészeknek, akik sza-
mos stilusban képesek jatszani és a piac elvarasainak megfelel6en nem csak a jazz mifajaban
vallalnak fellépést vagy ad hoc jellegti vendéglatds haknit. A hétkoznapi zenész fogalmaval
allaspontjuk szerint a zenészek tag korét kivanjak megragadni, és tudatosan azokrol irnak,
akik jazz-zenészi képzettséggel szamos mifajban is jatszanak a megélhetés érdekében. Defi-
niciéjuk tehat valos és széles korli zenei/munkavallaléi praxisbdl indul ki.

Mi azonban a jazz-zenész vagy jazzmuzsikus kifejezéseket hasznaljuk, mert ugyan a bu-
dapesti szcénaban is rendkiviil sokszinli megélhetési stratégiakat definidlhatunk, egészen
a ,hig’ ,piaci” vagy ,technokrata” jazztdl a kortars avantgard szabad zenéig, kutatasunk
fokuszpontjaban a legitim jazz-zenész definicidjanak konstrukcidja all. Az interjualanyok
és jazz-zenészek tobbsége a tanulmanyozott szcénan beliil leginkédbb a mainstreamhez kot-
hetd iranyzatokat jatszik, oktat és hangszerel. Ezenkiviil tudatosan elhataroljak magukat a
mainstream jazz képzettséggel (konzervatdrium, zeneakadémia) nem rendelkez6 ,,hétkoz-
napi zenészektdl™: a leginkabb popularis, ,,hig jazzt” jatszé zenészek tilnyomo tobbsége is
konzervatériumot és/vagy zeneakadémiat végzett személy, és ha a mifaj valamely hatarterii-
letén is érvényesiil, azt tipikus esetben pl. popularis szamok jazzes hangszerelése altal teszi,
és nem tanczene 4ltal. Tehat sajat, specializalt, jazzhez kothetd tudast6kéjét kamatoztatja,
konvertalja anyagi profikra.

A szcéna kiilonbozd csoportjaival az interjuzést végzé kutat6 (H. A.) a csoporthoz valo
viszonyanak megfeleléen periferikus, félperiferikus és mint a belsé kor tagja volt jelen. Mivel
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az interjuzas - s igy a kutatas — eredményeit nagymértékben befolydsolja az interjukat végzd
kutaté pozicidja, beagyazddasa a szcénaba, indokoltnak véljiik elhagyni a tobbes szamot né-
hény bekezdés erejéig, hogy a terepmunkat végz6 kutat6 szemszogébdl bemutassuk, milyen
etnografiai elemek egészitették ki a manudlisan kodolt 30 interjut, s ezek milyen jelentéség-
gel birnak.

Az interjuzas kezdetekor csupan egy sajatos korre nyilt rdlatdsom, melyet jellemzden a
Jazz Tanszékre jard vagy frissen végzett zenészek, zenész (gitaros, b6gés, szaxofonos) bara-
taim alkottak, és akik mint informatorok a szcéna kiillonb6z6 koreihez segitették a személyes
hozzaférést. Igy egyrészt h6labdamodszerrel, masrészt informdtorok ajanlasa alapjén keriil-
tek kivédlasztasra a zenészek, ligyelve arra, hogy a lehetd legszinesebb zenei stilusokban alko-
to (free jazz, mainstream), intézményekhez kothetd (Jazz Tanszék, Magyar Jazz Szovetség),
valamint etnikai és generacios csoportokkal sikeriiljon interjut késziteni.® Az interjuszitua-
cidkon kiviil tobbszor nyilt lehet6ség ad hoc jellegii ,,minifékuszcsoportok” 1étrehozasara is,
melyekben jazz-zenészek vitattak meg kutatasi kérdéseinket, sokszor megfeledkezve arrol,
hogy a tarsalgast a kutato egyébként toretlen, ,,fiillel jegyzetel8” figyelme kiséri.

Masfé] év alatt magam is bejaram az utat, amit - Thorton (1995) fogalmat tovabbgon-
dolva - szubkulturilis tékefelhalmozasnak tekinthetiink. Ennek a sajatos tékefelhalmozasi
folyamatnak tapasztalataim alapjan két fazisat kiillonboztetem meg. Egyrészt az altaldnos
szakaszt, melynek sordn az alapvetd nemzetkozi és hazai referencidkkal ismerkedtem meg
és sajatitottam el nyelvi kddokat (pl. zenei kozegben bevett roma kifejezéseket, szlengeket),
zenei szakzsargont, tovabba éltalanos tudast a budapesti jazzéletrdl. A fellépdhelyek,? sze-
mélyzet (csaposok, de még biztonsagi 6rok és roadok is) és a legkiilonb6zébb stilust képvi-
sel6 muzsikosok ismerete legalabb olyan szinten, hogy milyen hangszeren és formacidban
jatszanak, nagyban novelte a kutatéi poziciom elfogadasat, és bennfentességet kdlcsonzott
az idében és tematikusan strukturalt interjuk légkorének. A masik, elérehaladottabb sza-
kasznak azt nevezem, amikor a budapesti jazzszcénan beliili kiillonb6z6 csoportok sajatossa-
gairdl is informaciot szereztem, melyet tudatosan hasznaltam fel annak érdekében, hogy ne
csak elfogadjak, de téttel birénak is tekintsék a kutatdst. E belsé informacioknak kifejezetten
nagy hasznat vettem, amikor kiilonb6z6 okoknal fogva a tervezett egy-masfél 6ra helyett
kevesebb id6 allt rendelkezésre, pl. koncertek el6tt vagy koncertek sziineteiben. E sokkal fi-
nomabb ismereteknek az elsajatitasa azt jelentette, hogy nem csupan altalanos problémakra
(megélhetés, stilusok kozti kiilonbségek, a roma jazz sajatossaga stb.) fokuszaltam az inter-
juk soran, de az egyes korok, sét egyes zenészek szamara egzisztencialis téttel bird kérdések-
rél is autentikus modon tudtam beszélgetést kezdeményezni, fenntartani, ami sokkal inkabb
a jazzszcéna belsd viszonyait ismerd ,,belsds” kérdezd pozicidjat jelentette.

25 A szcénaval vald ,ismerkedés” sordn az els6 fél évben a holabdamaddszer, majd a szakértéi kivalasztas do-
minalt.

26 A komoly- és konnytizene csucsintézményén, a Miivészetek Palotdjan kiviil, ahol hangulat- és alkalmi kon-
certeken van jelen a miifaj, a Budapest Jazz Club (BJC), a Budapest Music Center (BMC) jazzklubja, az Opus Jazz-
klub és a Fono a harom, taldn legnagyobb presztizs(i févarosi hely, ahol a miifaj képviseli magat. Kisebb, kifejezetten
jazzkavézokon kiviil, mint a Rdday utcaban talalhat6 Jederman és If kavézok és a szabadabb zenei miifajoknak,
a szabad zenének és free jazznek is alkalmanként teret adé Lumen Kavézot, Kék Lo bart, Mika Tivadar Mulatét,
Lampast és Aurorat és a Szimplat érdemes megemliteni. Ezenkiviil szimos étteremben és kavézdban van jelen a
miifaj, teret adva — leginkabb hattérzenét nyujté — ad hoc formacioknak, hakniknak (Kézpont, Hadik stb.). A fenti
felsorolds nem teljes, és a kutatas kezdete ota természetesen véltozhattak a fellépShelyek.
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Egy roma szarmazasa kulcsinformadtor egyenesen akkor tekintett egyenrangu beszélgetd-
partnerének, mikor tételesen tudtam a (roma) zenészek rokonsagi viszonyait, s6t e rokonsagi
és barati kapcsolatok rendszerviltas el6tti gyokereit! A honapok soran pedig ugyanaz a nagy
koztiszteletnek 6rvendd, a szakmaban évtizedek ota tevékenykedd, ahhoz rokoni szalakkal is
kotédo illetd mar szemrehanyast tett, ha kihagytam egy koncertet. E kulcsinformatorral vald
ismeretség dinamizmusa jol szemlélteti a zeneileg kvazi dilettans (hobbigitaros) szocioldogus
emancipdcids torténetét; avagy hogyan lett egy a kiilonb6z6é koncerteken fel-felbukkano,
sejtelmesen jegyzeteld, fel nem ismert arnybdl egy felismert valaki, akinek bizonyos korok
megnyilnak, akit befogadnak, sét egyesek azéta baratjuknak tekintenek.

A nagyjabdl masfél orasra tervezett interjut szervezd vazlat harom f6 strukturalis egy-
ségbdl allt. Az els6 szekcidban a hangsuly a zenei tanulmanyokon és a Zeneakadémia kap-
csolatszerzésben betoltott szerepén volt, valamint a fontosabb zenei referenciak kérdésén,
melyek a zenei identitdskonstrukciok részét képezték. A masodik rész a jam sessionok és a
muzsikusok kozti kollektiv interakcié kérdéseit jarta koriil. Ez utébbi kiemelten fontosnak
bizonyult, mert a jam sessionok kiilsére demokratikus (Becker 2010) vilaga mogott hierar-
chikus viszonyok huzédnak meg, s e téma a kutatasunk fontos targyat alkotta. Végiil, az
utolsé szekcidban, mikorra mar - ha szerencsénk volt — kialakult egyfajta kolcsonos bizalom
kutaté és interjualany kozt, a szcénat megosztd torésvonalakra kérdeztiink ra. A legfonto-
sabb rétegképz6 dimenzidk a ,stilus’, ,,generacid’, ,etnikum’, ,,befutottsag’, ,,jazz és klasszi-
kus zene viszonya’, ,elismertség”, ,nék helyzetével kapcsolatos attitidok’, ,,presztizs”, vala-
mint a ,,megélhetés és miivészi onmegvalositas lehetdségeinek kiilonbozdségeibdl szarmazo
fesziiltségek és konfliktusok” voltak. A kutatds jellegébdl (erésen szubjektiv, kvalitativ ada-
tok) fakadé modszertani problémadkat (részrehajlas, egyoldaltisag) egyrészt a kivalasztas fent
leirt, diverz, szakért6i logikaja orvosolta, masrészt az alkalmazott elemzési médszer maga,
mely a kovetkezd interjurészletekbdl is latszo, a szcénaban jelenlévd parhuzamos, sokszor
ellentétes valosagkonstrukcidkra tudatosan reflektalt.

Nem nagyon vannak atfedések, (...) mindenki szidja a masikat, ezaltal igazolja magat, ezért nem
tudok ebbe belemenni, nem tudom az igazsagot.

Ezek az emberek nem kommunikalnak, ez a magyar benne, hibasak a képek egymasrdl, teljesen,
prekoncepciok és elditéletek vezérelnek minden egyes gondolatot.

A kulturalis fogyasztassal kapcsolatos szakirodalom modszertani tanacsait megszivlel-
ve (Bourdieu 1984; Peterson 2005) nem csak a referenciakrol szerepeltek kérdések, de a
diszpreferenciakrol is, vagyis arrol, hogy a kérdezett muzsikusok milyen irdnyzatokkal és
kikkel szemben azonositjAk magukat.”” Igy pontosabb képet kaphattunk arrél, hogy a kii-
16nb6z6 pozicidju zenészek mennyire alkotnak konszonans képet a szcénarol és melyek a
szcénat megoszto vitatott kérdések. Egyuttal a konfliktusos teriiletek feltarasara is lehetd-
ség nyilt, melyekhez a szcéna killonb6z6 poziciodi (eltérd generacids és gazdasagi hattérrel
biré, kiilonboz stilusokhoz kothet6 zenészek) kiilonbozd elbjellel és eltérd intenzitassal,
de feltétlen viszonyulnak. Leegyszertsitve, kutatasunk a jazzszcéna szerkezetét a kiillonbo-

27 Mert ,izlés dolgdban... minden elhatdrozds tagadds; az izlés taldn elsésorban és leginkdbb ellenszenv”. A fordi-
tés Peterson (2005: 264) alapjan az angol szovegbdl sajét: H. A. Lisd még: DeVeaux (2017: 17).
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26 pozicidk ,viszonyuldsainak” logikaja alapjan igyekszik megragadni és modellezni. Osz-
szességében a budapesti jazzszcéna szerkezetének kvalitativ modellezése soran kevésbé volt
hangstlyos elem a tartalmi allitasok ,igazsaganak” értékelése (pl.: ki szamit jo zenésznek, a
free zenészek hangszertudasa, a mainstream jazzt jatszé roma zenészek izlésének megitélése,
stb.), mint a killénb6z8 viszonyuldsok és percepcidk terének feltérképezése. Igy az egymasrol
alkotott ,,hibas képek” &sszefiiggéseiben értelmezhetok, melyekbdl kirajzolédnak a szcéna
dinamizmusat és szerkezetét alkoto f6bb oppozicidk. Mivel egy-egy azonositott kor meg-
itélését nagyban befolyasolhatja a csoporthoz tartozé egy-egy ember habitusa, akar a valés
zenei kvalitasoktdl teljesen fliggetleniil - ,annyira kicsi a kozeg, hogy egy-egy személyiség
sokat dart” - igyekeztiink valamely széban forgé csoportrol tobb forrasbdl informacidt nyer-
ni, hogy megtudjuk, valéban a korrdl van-e sz6 vagy az adott kor egy tagjanak provokativ,
extrém megnyilvanulasarol.

Kvalitativ kutatasunkat az interjik tanulsagai alapjan kérddives vizsgalattal is kiegészi-
tettiik, melyet a Zeneakadémia Jazz Tanszékének?® hallgatoival készitettiink 2016. marcius—
aprilisban.” Célunk ezzel elsésorban oksagi sszefiiggések feltarasa helyett a jazzszcéndba
belépé vagy belépni szandékozoé fiatalok attitiidjeinek megismerése volt. Bar a kérddives
technika nem teszi lehet6vé, hogy az interjuzashoz hasonlé mélységekig megismerjitk a
hallgatok véleményét, ily mddon joval tobb zenésztdl tudtunk adatot szerezni, noha - for-
rasok hijan - igy sem reprezentativ mdédon. Az interjivazlat tematikaja alapjan késziilt kér-
déives felvétel soran tobbek kozt arra kerestiik a valaszt, hogy a hallgatok, a maguk sajatos,
frissen belépé pozicidjukbdl, vajon hasonldéan latjak-e a jazztarsadalom helyzetét, mint a
kvalitativ vizsgalatban részt vett profi zenészek.*® Emellett arra is kivancsiak voltunk, hogy
milyen hattérrel birnak azok a kérdezettek, akik a jazz-zenész pélyat valasztjak. A nemzetko-
zi irodalombdl megtudhattuk, hogy Nagy-Britanniaban rendelkezik a jazz egyfajta osztaly-
dimenziéval, azaz csak a mdédosabb kozéposztalybeli csaladok gyermekei engedhetik meg
maguknak, hogy ezt a palyat valasszak, Amerikaban viszont nem tapasztalhat6 ez a jelenség.
A kérdéiv tehat abban is segit minket, hogy megtudjuk, Magyarorszagon hogyan fest a mi-
faj osztalyhattere.

A kutatds sordn rogzitett hatalmas informaciomennyiség Havas Adam disszertécidjén ki-
viil legaldbb 2-3 tanulmanyban keriil majd elemzésre, melyek koziil most az illusztrativ jelle-
gl kérddives kutatdsunk tapasztalatait publikaljuk. A kérddivben foglalt témafelvetéseink és
a kapott valaszok reményeink szerint kelld hatteret biztositanak a kvalitativ mélyelemzések
(Havas 2017a) kontextualizalasahoz.

A kérdoives kutatas eredményei

Mint emlitettiik, korlatozott eréforrasaink miatt nem volt lehetdségiink arra, hogy megfele-
16 elemszamu reprezentativ mintaval dolgozzunk, igy illusztrativ, feltaré jellegli kvantitativ

28 A tovabbiakban ,Tanszak” vagy egyszertien ,,Zak’.

29 A lehetéségért kiilon koszonet illeti Binder Karoly tanszékvezetdt és Friedrich Karoly tanar urat.

30 Eza hatdr természetesen tobb esetben elmosddik; aktiv, profi formaciok tagjai koziil is jarnak a Tanszakra, pl.
Parniczky Andras vagy Bille Gergé és mésok.
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elemzésiinket csupan két budapesti intézményben végzett kérdéives kutatasra alapozzuk.”
Ezt végig szem el6tt tartottuk, igy a kérddivekkel nem a statisztikailag szignifikans oksagi
Osszefliggések kimutatasat céloztuk, hanem azt, hogy betekintést nyerjiink a szcénaba fris-
sen belépd vagy csak belépni késziil6 fiatalok percepcidjaba azt a kozeget illetéen, melyben
maguk is kiilonboz6 poziciok betdltésére vallalkoznak mint didkok és egyetemi hallgatok.
Az § esetiikben uigy gondoltuk, fontosabb, hogy minél tobb ember véleményét megismerjiik,
mint az, hogy minél mélyebben megismerjiink egy adott véleményt,** ezért dontéttiink ugy,
hogy a kvalitativ, mélyinterjas kutatast kérdéivezéssel egészitjiik ki, és ahol ezek alapjan ten-
dencidzus Osszefiiggéseket allapitunk meg, ott nemzetkozi kontextusba is agyazzuk azokat.
A kovetkez6kben a tarsadalmi hattér, a gazdasagi és miivészeti célok kozott fesziild konflik-
tus, a miifajon beliili distinkciok és az etnikai dimenzié kérdéskorét érintjiik.

A kérddivet 37 ember toltdtte ki, koziilik 10 nd és 27 férfi, 12 az ETUD Zenei Konzer-
vatérium, 25 pedig a Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem hallgatoéja. Az atlagéletkor 25 év,
a legfiatalabb vélaszadé 20, a legiddsebb 41 éves. Szinte mindegyikiik Budapesten él, a va-
laszadok majdnem fele ott is sziiletett. Hirman vannak, akik a hangszer mellett énekelnek
is, és szintén harman, akik csak énekelnek. Mind a hatan nék. A megkérdezettek tobb mint
egyharmadanak volt zenész a csaladjaban.

A jazz-zenészek tarsadalmi hatterét tekintve nagy kérdés volt, hogy a magyar szcéna in-
kabb az Umney és Kretsos (2015) altal leirt angolhoz hasonlit, amelyben belépési korlatként
tekinthetiink a kézéposztalyi hattérre, hiszen a csaldd anyagi timogatasa nélkiil szinte le-
hetetlen jazz-zenésszé vélni, vagy pedig a Dowd és Pinheiro (2013) altal bemutatott ame-
rikaihoz, ahol barkibél lehet jazz-zenész. Az énbesorolason alapulé osztaly-hovatartozast
tekintve ugy tiinik, hogy a didkok dominansan kozéposztalyi hattérrel rendelkeznek mind-
két intézményben, a valaszadok kozott egyetlen ember van, aki a munkasosztalyhoz sorolta
magat. Ez arra utal, hogy a magyar jazzszcéna ebbdl a szempontbol inkabb az angolhoz, nem
pedig az amerikaihoz hasonlit. A megkérdezettek sziileinek iskolai végzettsége is ugyanezt
sugallja, hiszen mind az édesanyak, mind pedig az apak esetében 50% feletti a fels6foku
végzettségliek aranya, ami joval meghaladja a tarsadalom egészében megfigyelhet6 aranyt.

Térjink at a mivészi és gazdasagi érvényesiilés konfliktusanak témakorére. A vélasz-
adok tulnyomo tobbsége gy érzi, hogy az intézmény, amelyben tanul, biztositja szaimara
a megfelel6 szintd zenei felkésziiltség elsajatitasat, egybehangzé vélemény volt azonban az
is, hogy egy jazz-zenésznek a zenei felkésziiltségen kiviil sziiksége van egyéb kompetenci-
akra is. Ezen a teriileten azonban mar korantsem tokéletes a képzdintézmények megitélése.
A didkok egyharmada nem érzi, hogy az iskola elésegitené szamara a megfelelé szakmai
kapcsolatok kialakitasét, és csak koriilbeliil egyotodiik érzi uigy, hogy az intézmény barmi-
lyen mértékben fejleszti az anyagi siker eléréséhez sziikséges képességeit. A két intézmény
esetében hasonlé mintazatot figyelhetiink meg, azonban meg kell emliteniink, hogy a Liszt
Ferenc Zenemtivészeti Egyetem tanuléi minden szempont esetében rosszabb értékelést ad-
tak, mint az ETUD di4kjai.

31 AzETUD Zeneiskola és Zenemtivészeti Szakkozépiskola és a Liszt Ferenc Zenemtivészeti Egyetem Jazz Tan-
székén végeztiink kérddives kutatdst, tehat a zenei képzés kozépszinti (ETUD) és felséfoku (Liszt) intézményeiben.

32 Kutatasunk kvalitativ dimenzidjat a budapesti jazzszcéna kollektiv reprezentacidjardl és a free-mainstream
jazz ellentétérdl lasd bovebben Havasnal (2017a).
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1-2. dbra. A megkérdezettek véleménye a kizardlag fellépésbdl valo megéléssel kapcsolatban

A kitéltsk vélemeénye arrdl, hogy a jazz-zenészeknek kb. mekkora része
képes megélni kizardlag fellépésekbsl

Szinte senki

e 1=

MNagyjdbdl fele-fele aréanyban
vannak azok, akik meg tudnak
€lni és azok, akik nem
8%

Van egy kisebb
csoport, aki meg tud
€lni, de a tibbség
nem
81%

Ugy gondolja, hogy a tanulményai utdn meg fog tudni élni
kizardlag fellépésekbsl

Nem
78%

A megkérdezettek egybehangzoan gy gondoljak, hogy a jazz-zenészek kozott csak egy sziik
réteg van, amely képes kizarolag a fellépésekbdl megélni, azonban a megkérdezettek koriil-
beliil egy6tode tigy véli, hogy tanulmanyai elvégzése utan 6 maga ehhez a szerencsés kisebb-
séghez fog tartozni (1-2. dbra).

Tapasztalataik szerint a jazz-zenészek jellemz8en egyéb, zenéhez k6t6dé munkakat val-
lalnak, hogy fenntartsak magukat, olyan munkakat, mint példaul a tanitds, szinhazi zenélés
vagy hangolas. Amikor a didkok a sajat megélhetésiikrél nyilatkoztak, ennél joval sokszi-
ntbb kép tarult elénk, és kisebbségben vannak az olyan tevékenységek, amelyek a zenéhez
kotédnek. Ellenben megemlitik példaul a modellkedést, az adminisztrativ munkat vagy ép-
pen a gyerekfelvigyazast, de biztonsagi &r is szerepel a valaszok kozott. Hasonld kiilonbsé-
get figyelhetlink meg annal a kérdésnél, amely azt firtatja, hogy van-e konfliktus a muvészi
onmegvalositas és az anyagi siker kozott (3-4. dbra). Az altalanos kérdésnél szinte mindenki
ugy gondolja, hogy fennall ez a konfliktus, a sajat életével kapcsolatban viszont a megkérde-
zettek egy6tode nem érzi ezt.

rephka

163



3-4. dbra. A megkérdezettek véleménye a miivészi onmegvaldsitas
és az anyagi siker kozotti konfliktusrol

Egyetert a kbvetkezd allitassal: a jazz-zenészek esetében
konfliktus van a miivészi Gnmegwvalositas és az anyagi siker

Mem tudja
24%

lgen
70%

Tapasztalja-e a sajat bGrén, hogy konfliktus van a miiveszi
Snmegvalositas és az anyagi siker kbzott

Mem

N

lgen

57% Nem tudja

23%

Az eddig emlitettektdl eltéréen a ,mivészi szempontbol nem értékes” fellépésekkel kapcso-
latban nagy az 6sszhang az altalanos benyomas és a személyes tapasztalat kozott (5-6. dbra).
A megkérdezettek koriilbelill fele igy gondolja, hogy természetes, ha egy jazz-zenész olyan
fellépést is véllal, amelyet nem tart mtivészi szempontbodl értékesnek, szintén a megkérde-
zettek fele nyilatkozott tigy, hogy neki maganak volt mar sziiksége arra, hogy ilyen fellépést
elvéllaljon, koriilbeliil egyharmaduk nyilatkozott igy, hogy nem ért egyet az ilyen fellépések
sziikségességével, és szintén egyharmaduk érezte gy, hogy neki személyesen nincs sziiksége

ilyen fellépésekre.
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5-6. dbra. A megkérdezettek véleménye a miivészi szempontbdl nem értékes fellépésekkel kapcsolatban

Egyetért a kbvetkezd allitassal: jazz-zenészkent
természetes, ha valaki olyan fellépéseket is vallal,
amelyeket miivészi szempontbdl nem tart artekesnek

Nem
32%
Igen
49%
Nem tudja
15%

Neki személy szerint szilksége van arra, hogy olyan
fellépéseket is vallaljon, amelyeket mivészi szempontbdl
nem tart értékesnek

Nem
__'__'_,_33%
Igen
A7%_ -
“~_Nem tudja
20%

Arrdl is megkérdeztiik a didkokat-hallgatokat, hogy milyen tényezdk jarulnak hozza a mi-
vészi célok és az anyagi siker kozotti konfliktushoz. A valaszaddk koriilbelill egyharmada
gondolta ugy, hogy a konkurencia hozzajarul ehhez a konfliktushoz, felitk gondolja ugyan-
ezt a szakmdn beliili 6sszefogas hidnyaval kapcsolatban, abban pedig szinte kivétel nélkiil
egyetértenek, hogy az alacsony gazsi hozzajarul a konfliktushoz. Néhanyan egyéb okokat
is emlitettek, tobben panaszkodtak a rajongdkozonség alacsony létszamara, de felmeriilt a
szakmai alazat hidnya is. A valaszadok tobbsége a siker kulcsdnak a jol mikod6 marketinget
tartja. Ezenkiviil a vélaszadok koriilbelil negyede gondolja gy, hogy a sikerhez professzio-
nalis hattérrel j6 minbségli zenét kell alkotni, ugyanakkor nagyjabdl ugyanennyien nyilat-
koztak gy, hogy az igénytelen k6zonség megnyerésére alkalmas silany, egyszert zene vezet
a sikerhez.

A mifajon beliili distinkcidk tekintetében az interjuk alapjan azt a tanulsagot vontuk le,
hogy a legnagyobb szakadék a free és a mainstream jazzt jatszok kozott huzodik. A kér-
déivek kitoltéi koziil koriilbelil a megkérdezettek fele emlitette a free-t mint jazzen beliili
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irdnyzatot, valamivel kevesebben emlitették a mainstream kifejezést, azonban szinte min-
denki emlitett a mainstreamhez tartozd szerkezeti-stilaris szempontokat, példaul a szvinget
vagy a bebopot. Arra a kérdésre, hogy vannak-e egymassal szembendlld irdanyzatok, a va-
laszadok negyede emlitette a free-mainstream ellentétet. A valaszok alapjan altalanossagban
azt mondhatjuk, hogy a vélaszadékhoz nem 4éll igazan kozel a free jazz, mind a legsikere-
sebb el6adokra vonatkozo, mind pedig a személyes kedvenc irant érdekl6d6 kérdésnél szinte
mindenki mainstream eléaddkat emlitett, és csak egy-két valaszadd nevezett meg free jazz
zenészt, ahogy a miifajok esetében is csak ketten mondtak, hogy a free all kozel hozzajuk
- mindenki mas mainstream miifajokat emlitett. Ehhez képest csak a valaszadok fele ért
egyet a mainstream zenészek altal hangoztatott jazz-zenész definicidval, miszerint csak azt
nevezhetjiik jazz-zenésznek, aki elsajatitja a *40-es évek Amerikajaban kialakuld jazz-zenei
~nyelvezetet”: a szvinges liiktetést, a kotott harmdniakor alapjan kibontakoztatott sztenderd-
jatékot és elsajatitotta a jazzes frazealast vagy eldaddsmodot. Ezzel szemben szinte mindenki
egyetért azzal, hogy a jazz inkabb a szabad 6nmegvaldsitasrdl sz6l, amit kifejezetten a free
zenészek hangsulyoznak.

A megkérdezettek szinte kivétel nélkiil ugy gondoljak, hogy létezik kimondottan ,,roma
jazz”, azt azonban nem definialtdk, hogy egy elkiilonithetd stilust értenek-e a kategorizacié
alatt vagy pusztan roma szdrmazasu zenészeket. Ennél is fontosabb, hogy akik ugy gondol-
jak, hogy létezik egy elit réteg a jazzen beliil (ez nagyjabol a valaszadok felét jelenti), talnyo-
mo részben a romakat nevezték meg elit csoportként, emellett sokan ugy nyilatkoztak, hogy
bizonyos roma zenészeket egyfajta sztarkultusz 6vez. A megkérdezettek egy kisebb hanyada
nem szimpatizdl ezzel a csoporttal, 6k gy gondoljak, hogy a ,roma kor” kirekeszto, elitista,
és ellentéteik vannak mas csoportokkal.

Hivatkozott irodalom

Becker, Howard (1951): The Professional Dance Musician and His Audience. American Journal of Sociology 57(2):
136-144.

Becker, Howard (1974): Art As Collective Action. American Sociological Review 39(6): 767-776.

Becker, Howard S. (1982): Art Worlds. Oakland: University of California Press.

Becker, Howard S. (2000): The Etiquette of Imrovisation. Mind, Culture and Activity 7(3): 171-176.

Becker, Howard S. és Rébert R. Faulkner (2009): ,Do you know...?” The Jazz Repertoire in Action. Chicago: Univer-
sity of Chicago Press.

Bennett, Andy (1999): Subcultures or Neo-Tribes? Rethinking the Relationship between Youth, Style and Musical
Taste. Sociology 33(3): 599 — 617. (Magyarul: Szubkulturak vagy neo-torzsek? A fiatalok, a stilus és a zenei izlés
kozotti kapesolat Gjragondolasa. Replika [53]: 127-143. Interneten: http://replika.hu/system/files/archivum/rep-
1ika%2053-08.pdf.)

Bennett, Andy (2000): Popular Music and Youth Culture. Music, Identity and Place. London: Macmillan.

Bennett, Andy (2004): Consolidating the Music Scenes Perspective. Poetics 32(3-4): 223-234.

Bennett, Andy és Paul Hodkinson (szerk.) (2012): Ageing and Youth Cultures. Music, Style and Identity. Oxford: Berg.

Bennett, Andy és Richard A. Peterson (2004): Local, Translocal and Virtual. Nashville: Vanderbilt University Press.

Binder Karoly (2011): Mélyebbre a gyokerekhez. Népszabadsdg (julius 19.).

Bottero, Wendy és Nick Crossley (2011): Worlds, Fields and Networks. Becker, Bourdieu and the Structures of
Social Relations. Cultural Sociology 5(1): 99-119.

Bourdieu, Pierre (1984 [1979]): Distinction. A Social Critique of the Judgement of Taste. London: Routledge and
Kegan Paul.

Bourdieu, Pierre (1993): The Field of Cultural Production. Cambridge: Polity.

rephka



Bourdieu, Pierre (1995 [1992]): The Rules of Art. Stanford, CA: Stanford University Press.

Bourdieu, Pierre (1999 [1983]): Gazdasdgi t6ke, kulturalis tke, tarsadalmi téke. In A tdrsadalmi rétegzédés kompo-
nensei. Angelusz Rébert (szerk.). Budapest: Uj Mand4tum, 156-177.

Bourdieu, Pierre (2003 [1972]): Outline of a Theory of Practice. Cambridge: Cambridge University Press.

Buckner, Reginald és Steven Weiland (1991): Jazz in Mind. Detroit: Wayne State University Press.

Budds, Michael J. (szerk.) (2002): Jazz and the Germans. Essays on the Influence of ,,Hot” American Idioms on 20th
Century German Music. New York: Pendragon Press.

Cohen, Stanley (1972): Folk Devils and Moral Panics. The Creation of the Mods and Rockers. Oxford: Martin Robert-
son. (Magyarul részlet: Ifji sz6rnyetegek. A modok és a rockerek meg teremtése. Replika [40]: 49-65. Interneten:
http://replika.hu/system/files/archivum/replika_40-03_cohen.pdf.)

Davis, John S. (2012): Historical Dictionary of Jazz. Lanham: Scarecrow Press.

DeVeaux, Scott (2017 [1991]): A jazzhagyomdny konstrudldsa: a jazz historiogréafidja. Replika (101-102): 13-40.

Pinhiero, Diogo L. és Timothy J. Dowd (2013): The Ties among the Notes. The Social Capital of Jazz Musicians in
Three Metro Areas. Work and Occupations 40(4): 431-464.

Finkelstein, Sidney (1948): Jazz. A People’s Music. New York: Citadel.

Frith, Simon (1981): Sound Effects. Youth, Leisure and the Politics of Rock 'n’ Roll. New York: Pantheon.

Gonda Janos (1965): Jazz - Torténet, elmélet, gyakorlat. Budapest: Zenemiikiado.

Gonda Janos (2004): Jazzvildg. Budapest: Rozsavolgyi és Tarsa.

Grazian, David (2008): The Jazzman’s True Academy. Ethnography, Artistic Work and the Chicago Blues Scene.
Ethnologie frangaise, nouvelle serie 38(1): 49-57.

Hall, Stuart és Tony Jefferson (1975): Resistance Through Rituals. Youth Subcultures in Post-War Britain. London:
Routledge.

Havadi Gerg6 (2011): Doktrinerizmus, privilégiumok és szankciok a zenei életben. In Zenei Hdlézatok. Tofalvy
Tamas et al. (szerk.). Budapest: CHarmattan, 129-158.

Havas Addm (2017a): A szabadsig dogmatizmusa és a dogmatizmus szabadsiga. Kiilonbségtételek rendszere a
mainstream - free jazz dichotomidban. Replika (101-102): 169-196.

Havas Addm (2017b): Szegény rokonok. A budapesti jazzszcéna konstrukcidja. (Doktori disszertacié, kéziratban,
varhat6 védés: 2017 6sze.) Budapest: Budapesti Corvinus Egyetem Szocioldgia Doktori Iskola.

Hebdige, Dick (1979): Subculture. The Meaning of Style. London: Routledge.

Hebdige, Dick (1995 [1979]): A stilus mint célzatos kommunikacid. Replika (17-18): 181-200.

Hesmondhalgh, David (2005): ,,Subcultures, Scenes or Tribes? None of the Above”. Journal of Youth Studies 8(1):
21-40.

Hesmondhagh, David és Sarah Baker (2011): Creative Labour. Media Work in Three Cultural Industries. New York:
Routledge.

Holbrook, Morris (2010): ,,Do You Know...?” The Jazz Repertoire in Action. Contemporary Sociology 39(4): 442-444.

Javorszky Béla Sz. (1999): Vitatott magyar jazztorténet. Népszabadsdg (december 07.).

Javorszky Béla Sz. (2014): A magyar jazz torténete. Budapest: Kossuth.

Kacsuk Zoltan (2005): Szubkulturak, poszt-szubkultiurak és neo-torzsek. Replika (53): 91-110. Interneten: http://
replika.hu/en/system/files/archivum/replika%2053-06.pdf.

Kacsuk Zoltan (2015): From Geek to Otaku Culture and Back Again The Role of Subcultural Clusters in the Internatio-
nal Dissemination of Anime-Manga Culture as Seen through Hungarian Producers. (Doktori Disszertacid.) Kyoto:
Graduate School of Manga, Kyoto Seika University.

Kahn-Harris, Keith (2007): Extreme Metal. Music and Culture on the Edge. Oxford: Berg.

Lewis, George H. (1992): Who Do You Love? The Dimensions of Musical Taste. In Popular Music and
Communication. James Lull (szerk.). London: Sage, 134-151.

Lopes, Paul (2000): Pierre Bourdieu’s Fields of Cultural Production. A Case Study of Jazz. In Fieldwork in Culture.
Nicholas Brown és Szeman Imre (szerk.). Lanham: Rowman & Littlefield, 165- 186.

Malecz Attila (1981): A jazz Magyarorszdgon. Budapest: TK.

Malecz Attila (1987): Zenei izlés Magyarorszdgon. Budapest: TK.

Nicholson, Stuart (2005): Is Jazz Dead? Or Has It Moved to a New Address. New York: Routledge.

Macdonald, Raymond és Graeme Wilson (2005): Musical Identities of Professional Jazz Musicians. A Focus Group
Investigation. Psychology of Music 33(4): 395-417.

MclIntyre, Morris H. (2001): How to Develop Audiences for Jazz. (Kutatdsi jelentés az Arts Council of England
szamadra.) Interneten: http://www.creativenorthyorkshire.com/documents/DevAudJazz1.pdf (letoltve: 2017. feb-
rudr 6.).

replika

167



168

McKay George (2005): Circular Breathing. The Cultural Politics of Jazz in Britain. Durham, NC: Duke University
Press.

Peretti, Burton W. (1993): The Jazz Studies Renaissance American Studies 34(1): 139-149.

Pernye Andrés (1964): A jazz. Budapest: Gondolat.

Perrenoud, Marc (2007): Les musicos. Enquete sur des musiciens ordinaires. Parizs: La Découverte.

Richard A. Peterson és Roger M. Kern (1996): Changing Highhbrow Taste. From Snob to Omnivore. American
Sociological Review 61(5): 900-907.

Prior, Nick (2011): Critique and Renewal in the Sociology of Music. Bourdieu and Beyond Cultural Sociology 5(1):
121-138.

Rechniewski, Peter (2008): The Permanent Underground. Australian Contemporary Jazz in the New Millennium.
Platform Papers. Quarterly Essays on the Performing Arts (16): 1-59.

Retkes Attila (2012): A modern magyar jazz sziiletése és fogadtatdsa (1962-1964). (El6adas szerkesztett valtozata,
elhangzott 2012. november 29-én.)

Sagi Matild (2010): Kulturélis szegmentdcié: ,mindenevék’, ,valogatosak’, ,egysikuak” és ,nélkiil6z6k™? Az
»omnivore-univore” modell alkalmazhatésiaga Magyarorszagon. In Tdrsadalmi Riport 2010. Kolosi Tamas és
Téth Istvan Gydrgy (szerk.). Budapest: TARKI: 288 - 311. Interneten: http://www.tarsadalomkutatas.hu/kkk.
php? TPUBL-A-922/publikaciok/tpubl_a_922.pdf.

Shanks, Barry (1988): Transgressing the Boundaries of a Rock "N’ Roll Community. (Konferencia-el6adds, First Joint
Conference of IASPM-Canada and IASPM USA, Yale University, 1988. oktéber 1.)

Simon Géza G. (1990): A magyar jazz 1945-1990. Torténeti vizlat. Budapest — Pécs: Jazzbaratok kiskonyvtara 2.

Simon Géza G. (1999): Magyar jazztorténet. Budapest: Magyar Jazzkutatasi Tarsasag.

Straw, Will (1991): Systems of Articulation Logics of Change. Communities and Scenes in Popular Music. Cultural
Studies 5(3): 368-388.

Szab6 Réka (2014): Kortdrs magyar jazz. Egy kulturdlis szintér feltérképezése a résztvevik tekintetével. (MA-szakdol-
gozat.) Budapest: BME TK.

Szeverényi Erzsébet (1980): A Dalia. Magyar jazz 1962-1964. In Zenetudomdnyi Dolgozatok. Berlasz Melinda és
Domokos Maria (szerk.). Budapest: MTA Zenetudomanyi Intézet, 335-344.

Thornton, Sarah (1995): Club Cultures. Music, Media and Subcultural Capital. London: Wesleyan University.

Toynbee, Jason et al. (szerk.) (2014): Black British Jazz. Routes, Ownership and Performance. Farnham: Ashgate.

Turi Gabor (1983): Azt mondom: Jazz. Budapest: Zenemtikiado.

Umney, Charles és Lefteris Kretsos (2013): Creative Labour and Collective Interaction. The Working Lives of Young
Jazz Musicians in London. Work Employment & Society 28(4): 571-588.

Umney, Charles és Lefteris Kretsos (2015): ,That’s the Experience”: Passion, Work Precarity, and Life Transitions
Among London Jazz Musicians. Work Employment & Society 42(3): 313-334.

Von Eschen, Penny M. (2004): Satchmo Blows Up the World. Jazz Ambassadors Play the Cold War. Cambridge:
Harvard University Press.

Weinstein, Deena (2000): Heavy Metal. The Music and its Culture. Boston: Da Capo.

Zipernovszky Kornél (2015): Az eurdpai jazz kialakulasa és néhany jellegzetes el6addja. In A jazz évszdzada. Kere-
kes Gyorgy és Pallai Péter (szerk.). Budapest: Fidelio, 485-517.

Zipernovszky Kornél (2017): ,,Ki fog gyézni — a jazz vagy a cigany — nehéz megjosolni” A cigany zenészek megvé-
dik a magyar nemzeti kultdrat. Replika (101-102): 67-87.

rephka



Havas Addm

i szabadsdq dogmatizmusa

és a dogmatizmus szabadsdga
Rildnbségtételek rendszere a mainstream-free jazz dichotdmidban

(...) Egy versnek nem jelentenie kell, de léteznie;
ha meg kell kérdezned, mi a jazz, sohasem fogod megtudni.

Clifford Geertz!

Bevezetés

»Sértettség”, ,harag”, ,,gorcsok’, ,frusztracid’, ,posvany’, ,klikkesedés”, ,atjarhatatlansag”,
»0nigazolas”, ,sokrétliség’, ,elditélet’, ,kompenzalas”, ,elégedetlenség” — néhany, nagyrészt
negativ visszatéré motivum, mellyel a kiilonb6z6 generdcidba tartozé és stilusokat képvise-
16 interjualanyok jellemezték a magyar jazz szinterét. A jazzszcénaval kapcsolatos negativ
felhangok - a tanulmany részét nem képezd egyéni motivumokon kiviill - a magyar jazz
torténeti fejlddésének sajatossagaival, a megélhetési stratégiak és karrierutak alakuldsaval, a
piaci és intézményes koriilményekkel, valamint a zenészek korében ,,klikknek” vagy ,,szek-
tanak” nevezett csoportok kozti esztétikai ellentétekkel vannak osszefiiggésben. A dolgo-
zat a magyar jazzszcéna® e negativ percepcidjanak, ,,rossz kozérzetének” strukturalis alapjat
igyekszik megragadni a most részletesen ismertetett szempontok szerint.

1 Azidézet (Geertz 1976: 1) a szerzé forditasa — H. A.
2 Ahogy a tovabbiakban kifejtésre keriil, a magyar jazzszintér viszonyainak elemzése soran kovetkezetesen az
er6tér kifejezést alkalmazom. Az erétér mellett stilisztikai okokbdl a szintér és szcéna szinonimakat is haszndlom.
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Jelen tanulmanyban a 2014 6szén indult, elsésorban kvalitativ interjukra és onreflexiv
megfigyelésekre épiild szocioldgiai jazzkutatas® egyik legsajatosabb és leginkabb relevans
problémakorének értelmezésére vallalkozom: a free és mainstream jazz ellentét szerepének
részletes elemzésére a budapesti jazzszcéna rétegzédésében (Havas és Ser 2017). Az erétér
altalanos bemutatasat a két irdnyzat mufajtorténeti kontextualizaldsa kéveti, majd a jazz-
szintér rétegzddését erSteljesen meghatarozo killonbségtétel rendszerének kiilonbozé zenei
identitasokkal, esztétikai elvekkel, tarsadalmi bedgyazodassal és megélhetési stratégiakkal
Osszetiiggd jelentéstartalmait vizsgalom. A dolgozat amellett érvel, hogy az alapoppozicié
legfontosabb aspektusait 6sszegz0, az 1. tdblizatban dsszefoglalt ellentétparok krealta értel-
mezési mez6 rendszerszinten képes megragadni a budapesti jazzszcénat athato legitimitas-
harcok f6 tétjeit és dinamizmusat.

Az empirikus kutatds elméleti Gjitasa a szimultan esztétikai hierarchizdlodds fogalmanak
bevezetése, mely a mez6elmélet azon alapvetését torekszik differencialni, miszerint a kultu-
ralis hierarchia kialakulasat kolcsondsen kizaré — gazdasagi és szimbolikus — felszentelési
elvek hatarozzak meg (Banks 2007; Hesmondhalgh 2006; Varriale 2014). A kutatas alapjan
a presztizs konstrukcidjaban - az autondmia és heterondmia er6i mellett — a mainstream
és free jazz ellentétében megragadhaté parhuzamos hierarchizalédasi rendszer meghatéro-
z6bb. A késdbbiekben kifejtett 6 érveim a fogalom érvényességét illetGen: a két esztétikat
ideologikus médon képviseld csoportok egymastdl vald (szinte) teljes elzarkézasa, a koreik-
be torténd belépés magasan megvont, eltérd elveken alapuld adéi, és a kommersz jazz elité-
lése mindkét £6 csoport részérél. Mindezek fényében elmondhato, hogy a magyar jazzszcéna
olyan elemzése, amely csupan a gazdasagi és szimbolikus profitok dimenzi6it venné alapul,
atsiklana a pozicidszerzéseket leginkabb meghatarozé dimenzién, mely meglatdsom szerint
a két, oppozicids logika mentén szervez4dé alerdtér dichotomidjaban foglalt strukturalt el-
lentétekben ot testet. A most kézolt tanulmany 6t f6bb gyengeséggel rendelkezik. A vizsgalt
poziciok torténeti kialakulasat terjedelem és eréforrasok hianyaban mell6zém, csak a mar
meglévo torténeti-szocioldgiai munkékat (pl. Havadi 2011) emelem be az elemzés horizont-
jaba, f6képp az egyes zenészcsoportok identitasképzd zenei referenciai kapcsan. Az elemzés
soran az egyik polushoz sem sorolhat6 kéztes poziciok, zenei iranyzatok és ,,kevert stilusok™
valamelyest hattérbe szorulnak, mert meglatasom szerint az idealtipikusan konstruélt alap-
dichotémia kijel6lte er6tér van dont6 hatassal a lehetséges pozicidszerzésekre a szcénaban.
A zenészek pozicidszerzéseinek komplex, intézményekhez kothetd dimenziojat, beleértve a
képzbhelyek strukturajat és hierarchiajat, a fellépShelyek tipizalasat és az online médiarep-
rezentaciot, az alapdichotdmia targyalasa sordn csak érintSlegesen kezelem, tovabbd az er6-
teljesen maszkulin er6tér genderviszonyait sem targyalom.’ Végiil az egyes iranyzatokhoz

3 A kutatas sordn iddig — az 5 ,follow up” interjut nem szamitva — 25, 4tlagosan masfél 6rdig tarté interjat készi-
tettem, igy kozel 40 6ranyi interja atiratat készitettem el eltéré zenei iranyzatot képviseld, generaciot és szarmazast
tekintve kiilonboz6 jazz-zenészekkel. A 25 interju koziil két interjut 2-3 f6s minifékuszcsoportban valdsitottam
meg. A legfiatalabb interjialany 21 éves, a legiddsebb 60 éves volt, az interjuk tobbségét 25 és 45 éves hangszeres
zenészekkel végeztem. A mélyinterjukat 6nreflexiv terepmegfigyelések, informalis beszélgetések és egy illusztrativ
kérdéives kutatds (N=37) egészitette ki. A kérd6iveket az Ettid Konzervatériumban és a Zeneakadémia Jazz Tanszé-
kén toltottem ki, fiatal jazz-zenészekkel és Ser Adammal kézdsen elemeztem (Havas és Ser 2017). Jelen tanulmany
f6képp az interjuk és a terepkutatas elemzésére épiil. A kutatas részletes modszertani és elméleti hatterérél lasd:
Havas és Ser (2017).

4 Pl. az etno, crossover, jazzrock, valamint az elektronikus zenei iranyzatok és jazz szintézisén alapuld irdanyzatok
tartoznak ide.

5 A jazz-zenészek tobbsége férfi, a n6k néhany kivételtdl eltekintve énekesként vannak jelen a szcéndban.
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tartozd zenészek tékekombindcidinak szerkezetét is az elvarhatonal feliiletesebben érintem.
Ez utébbinak az interjukészitéssel kapcsolatos praktikus okai vannak. A csaladi, tarsadal-
mi hattérrel kapcsolatos elmélyiilt adatszerzésre idé hianyaban (kb. 25 perctél masfél oras
interjuk) nem minden esetben volt lehet6ség, a kiilonb6z6 irdnyzatokhoz tartozé zenészek
osztalyhatterének mélyebb feltarasara ,.follow up” interjukban keriil majd sor. Reményeim
szerint a tanulmany a fenti, reflexiven kezelt hatranyaival egytitt is érvényes képet nyujt a
szintér rétegz6désének Iényegét alkoto ki- és elsajatitasi harcok tétjeirdl és természetérol.

A centrum-periféria viszonyok teriileti és szimbolikus dimenzioi

A zene és kozo6sség viszonyait kiilonb6z6 szempontok szerint teoretizald, sokszor ellentmon-
dasokkal terhelt (Hesmondhalgh 2005) rivalizalé kultiraszocioldgiai koncepciok (mezd,
mivészvilag, szcéna, szubkultira, neotdrzs, millid, mifaj stb.) alkalmazasi lehet6ségeinek
kiilon targyalasat a budapesti jazzszcéndra vonatkozdan terjedelmi okokbol mell6z6m.° He-
lyette a magyar szintér mélyvalosagara nagyon is jellemzé poziciok ki- és elsajatitasdért vivott
harcok logikajat leginkabb megvilagité mezéelmélet (Bourdieu 1993, 1995 [1992]; Maanen
2005) fogalmi halojara timaszkodom, kiegészitve az empirikus szubkulttra- és szcénaku-
tatasok (pl. Bryson 1996; Hodkinson 2002; Kahn-Harris 2007) tapasztalatai nyoman létre-
jott olyan koncepciokkal - ,,szubkultira idealja” (Hodkinson 2002: 76) vagy ,,szimbolikus
kirekesztés” (Bryson 1996: 887) —, melyek a vizsgalt szintér rétegz6désével kapcsolatban is
relevanciaval birnak. A szcéna viszonyait targyald elemzés soran tudatosan az erétér fogal-
ma mellett kotelezem el magam, mert a terminus utal a mezSelmélet relacios logikajara,
s egyuttal nyitott a résztvevé megfigyelésbdl fakadd mikroszituaciok finomsaganak antro-
polégiai stirii lefrasdra és a beckerianus (1982) megkdozelitésben hangsulyos kooperaciés
szempontokra is. A mez6éelmélet konfliktuselméleti megkozelitésébol egyrészt a szimboli-
kus és gazdasagi profitok kijelolte erétérben folyd legitimacids harcok logikdjat megraga-
do6 komplex fogalmi halét veszem 4at, masrészt azt a mar emlitett relacids szemléletet, mely
tudatosan reflektal arra, hogy a kutaté altal osztalyozott csoportok — esetiinkben a free és
mainstream zenészek — egyben sajatos habitusok (kognitiv, percepcids és értékelési sémak)
mentén osztalyozo és tipusalkot6 csoportok is egyben. Ebben az elméleti keretben tehat a
zenészek pozicidszerzéseinek alapelvei értelmezheték az oppozicids logika mentén szerve-
z8d0 racionalizalasi stratégiak alapjan, melyek tipizaldsara a dolgozatban teszek kisérletet.
Kis tulzassal - és szerénytelenséggel — magyarorszagi jazzkutatasnak is betudhaté a mun-
kank, mert a zeneiskolai hélézat orszagos kiterjedése ellenére Kodaly orszagaban a feszti-
valoktdl eltekintve szinte csak budapesti jazzszcénarol beszélhetiink. Szamos interjialany
maga is Pécsrol, Miskolcrdl és mas magyar és hataron tuli varosok zeneiskolaibol érkezett a
tévarosba, ahol szinte kivétel nélkiil az egyik fels6foku képzést jelentd jazztanszakra’ jelent-
kezett. A hazai és nemzetkozi hirti muzsikusok is tilnyomorészt a févarosban élnek. Az eré-
teret tipikusan ,,belterjesnek” irjak le, mely szerintiik ,,Budapest-tablakkal van szegélyezve”,

6 A most bevezetett fogalmi jitas, a szimultdn esztétikai hierarchizalodas részletes elméleti megalapozdsara a
2017-ben elkésziilé disszertacidmban vallalkozom. Az elméleti hattér jelenleginél részletesebb kifejtését lasd: Havas
és Ser (2017).

7 A Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem Jazz Tanszékét a hallgatoi szleng ,jazztanszaknak’, ,tanszaknak” és
»zaknak” is hivja. A dolgozatban is hasznalt ,tanszak” tehat a Jazz Tanszéket jel6li, noha mas fels6oktatasi intézmé-
nyekben, pl. a Kodolanyi Janos Féiskoldn is van jazzt oktatd Miivészeti Tanszék .
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utalva arra, hogy intenziv jazzélet csak a févarosban van. A szintér rétegz6dését megragado
kérdésem kapcsan (hol huzhatok meg a hatarok, kik tartoznak bele, vannak-e atjarasok a
szcénat alkotd csoportok kozt) abszolut konszenzust a jazz és klasszikus zenei tanszékek és
tagozatok kozti infrastrukturalis és elhelyezkedésbeli aldrendelt viszonyon, valamint Buda-
pest dominanciajan til maganak a kozosségnek az erésen szegmentalt, ,,klikkekbe tomoriilt”,
konfliktusokkal dtsz6tt természetével kapcsolatban tapasztaltam.

Szamszersitve, a szcénat par szaz f6s kemény mag alkotja,® melynek tagjai kolcsonosen
(fel)ismerik egymast, és sajat vagy ad hoc (hakni)formaciokkal® legalabb havonta fellépnek
néhany alkalommal az eltérd presztizzsel bir6 fellépShelyek valamelyikén. A rendszeresen
fellép6 centralis agenseket leszamitva az erétér periférigjat alkotd zenészek mar egy joval
kevésbé megfoghatd kort alkotnak. A ,peremhez” tartoznak tipikusan pl. az ,,0ld timer”,
big band zenészek koziil azok, akik nem jatszanak kisebb, aktiv jazzformaciokban, és azok
a — tobbnyire jazz-szakképesitéssel (konzervatdrium, zeneakadémia) rendelkezd — zenészek,
akik féleg popularisabb és alkalmazott miifajokban tevékenykednek. A big band (zenekarve-
zet6tdl, zenészektdl és repertoartdl fiiggden), a roma jazz esztétikai konstrukcidja és féként
a free jazz megitélése tipikus ,vitas teriileteknek” szamitanak a jazz-zenészek szemszogébol.
A szcénaban jelenlévo klasszifikdcios sémak és legitimacios konfliktusok elemzése el6tt
azonban az alapdichotémia, a mainstream és a free jazz f6bb miifaji jellemz6it mutatom be.

Miifajtorténeti kitéré

Mainstream'® jazznek a ’40-es évekre kialakul6 iranyzatot nevezziik, mely leginkabb a mti-
fajt akkor forradalmasité Charlie Parkerhez és a holdudvaraba tartozé zenészekhez kéthetd.
Parker rovid munkdssagaban forrott ki ugyanis paradigmaszertien a "40-es évek masodik
felére teret nyerd bebop stilus," melynek ismerete és elsajatitasa azota a legtobb jazzt oktato
intézményben kotelezd alapként szerepel. Akik késébb el-elszakadtak a beboptol, tjitasukat
sokszor a mainstream jazz nyelvét ad6 bebop és swing kanonizalt szabalyaival 6sszefiiggés-
ben hataroztak meg.'?> Leegyszertsitve — és kvalitativ elemzésiinket tekintve ez elegendd is
- egy alapvetGen az afrikai és eurdpai hatasokra az afroamerikaiak altal Amerikaban kiala-
kitott zenei nyelvrél, eldaddsmodrdl van sz6, mely a ’40-es évekre egyre inkabb eltdavolodott

8 A BMC jazz-zenei adatbdzisiban 701 f6 szerepel egészen az 1910-es sziiletéstiektSl kezdve, azonban admi-
nisztrativ okok folytdn szamos zenészt — koziilitk néhany interjualanyt - nem taldlni benne, tobb zenész pedig mér
nem tekinthet aktivnak. Az interjuk alapjan késziilt hozzavetélegesen 200-as becslés egybecseng az informalisan
megkérdezett zenészek percepcidjaval is, ami fontosabb informaci6 szimunkra, mint a zenei adatbazis klasszifikd-
cios elveinek interpretalasa.

9 Képzett zenészek alkalmi formécidja, a jellemzGen rendezvényeken, barokban és éttermekben zenélést neve-
zik hakni- vagy session zenélésnek. Ez is lehet nagyon magas szinvonald.

10 Ugyan a tanulmany a kutatds tapasztalatai alapjan a jazz-zenészek korében leginkabb hasznalatos mainstream
jazz angol terminusat haszndlja, a zenészek szohasznalatiban ezt jelolik a "kozéputas, fésodrat®) ’sztenderdezds,
’tradiciondlis, ’szvinges), "bebop’ kifejezések is.

11 Az unalomig ismételt, a jazztudorok sokszor egymasnak ellentmondé zeneesztétikai jellemzései helyett (al-
terdlt akkordok haszndlata, komplex harmoniak és akkordvezetés, virtuozitas, hangnem és tempo véltakozasa stb.;
vo. DeVeaux [1997]) Geertz fenti intelmeinek szellemében ajanlatos nem (csak) verbalis uton kozeliteni a stilushoz,
és belehallgatni a ,,kotelez6” alapokba; a vonatkozé korszakban pl. Charlie Parker vagy Dizzy Gillespie életmtivébe.

12 A free jazz ikonjdnak, Ornette Colemannak albumcimei is tekinthet6k ilyen kidltvanyoknak, ,The Shape of
Jazz to Come” (1959) vagy ,,Free Jazz” (1961) - igaz, az el6bbi jobbara a kiadé nyomasara kapta programadé cimét.
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a popularis tanczenétdl és a big band felallastdl: bonyolultabb harméniakra improvizald,
kisebb formaciok jottek létre. A szérakoztato, piaci igényekkel vald részleges szakitas révén
az ’50-es évek masodik felétdl kialakult a Lopes (2000) altal modern jazzparadigmanak ne-
vezett, a popularis és klasszikus zene erétereivel szemben relativ autondmiaval biré jazz altal
betoltott zenei pozicid, melynek — Lopes fogalmaval élve — hibrid természete a popularis,
kommersz és magas kulturalis gyakorlatok sokszintliségébdl ered.

Az’50-es évek végére kialakulé amerikai free jazz mozgalom mar épp ez ellen a paradig-
ma, esztétika vagy nyelv ellen lazadt (Rechniewski 2008: 22), melyet megreformalt stilusje-
gyeinek tudatos dekonstrualasaval vagy sok esetben tovabbvitelével. A free jazznek — ahogy
a mainstreamnek is — szamos aga van; szamunkra ugyancsak elégséges az amerikai és eu-
répai féiranyzatok' és azok regionalis és nemzetallami sajatossagainak emlitése." A free
és mainstream jazzen tul a ’szabad zene’ kifejezés is magyarazatra szorul, mert a free jazzt
alkotd zenészek tobbsége ,,szabad zenésznek” is hivja magat. A szcénaban uralkodd kozmeg-
egyezés alapjan a szabad zenészek alatt a mainstream zenei kanonnal tudatosan szembendlld
kort értem, melynek tagjai a free jazz mellett a kortdrs klasszikus zenéhez kozelebb allo, telje-
sen szabad zenét is jatszanak. A harmoniakoroktol el-elszakado free jazzel (Jost 1994 [1974])
ellentétben itt a harmoéniakorhoz valé ragaszkodas teljesen megsziinik, valds idejii, spontan
kompoziciéban jon létre a zenei alkotas.

Sajnos a tobb szinten egymasba kapcsolodo, kiillonféle iranyzatokat beolvaszt6 két gytj-
tékategdria magyarorszagi kialakulasardl terjedelmi okok folytan csak a f6bb referencidk
szintjén esik sz6. A kovetkezd hosszabb idézet, szintetizalo jellege folytan, a téma szimboli-
kus ,latleletének” is tekinthetd, mert — nem kell6 differencialtsaggal ugyan, de - jol illuszt-
rélja a magyar jazzerdtér struktdrajat meghatdrozo alapoppoziciot.

(...) Azt is lehetne mondani, hogy a magyarok és a ciganyok, vagy a free és mainstream. Egyik
sem igaz persze, mert nem csak magyarok, nem csak ciganyok, nem csak free és mainstream...
Annyira erds volt, hogy a két csoport ranézésre mennyire visel bizonyos jegyeket, mennyire
definidlja magat mar kiilséleg, (...) azzal, hogyan viselkedik, és hogy lathatéan mennyire nem
vegyul. Ott lehetett azt érezni, hogy az alapproblematikdja a magyar jazznek az, hogy mind a két
csoport rettenetesen zdrt (...) Pont ugyanannyira itélik el, nézik le, zdrjik be a kapukat egymads
eltt.”> Nem gondolom az egyiket jobbnak, mint a masikat. Mindkettét szeretem, tisztelem, és
latom a hibdit, azt gondolom, hogy az én alapdefiniciémmal [a jazz alapdefiniciéjéval — H. A.]
egyik sem Osszeegyeztethetd, amennyiben annak lényege a nyitottsag.

Az idézet magaba foglalja a kovetkezOkben részletesen kifejtett viselkedésben, habitusok-
ban, esztétikdkban megjelené fontosabb oppoziciokat. Egyuttal jol reprezentalja az alkal-
mazott megkozelités Bourdieu-t6l kolcsonzott sommas mddszertani alapvetését is: ,,egy jol
konstrudlt egyedi eset megsziinik egyedi lenni” (Bourdieu és Wacquant 1992: 77). Témankra
vonatkoztatva az idézet tanulsaga abban all, hogy a fenti dichotdmia részletes elemzése ré-
vén megragadhato a szcénat alkotd f6bb legitimdcios elvek és konfliktusok rendszere, melyet
az 1. tdblazat foglal Gssze sematikusan.

13 Idetartoznak Lenny Tristano, Ornette Coleman, Thelonious Monk, Charles Mingus, Albert Ayler, a kései
John Coltrane, Pharoah Sanders vagy Sun Ra. Eurépaban az ECM és FMP kiadok esernydje ala tartozé ikonikus
europai free jazz el6adok, pl.: Peter Brotzmann, Peter Kowald vagy Alexander von Schlippenbach és zenésztarsaik.

14 Magyarorszagon tipikusan a népzene, ciganyzene, a nemzetkozi és magyar — elsésorban a bartéki — klasszi-
kus zene és kiill6nboz6 jazztradiciok fuzidjat emlithetjiik, mint sajitos ,,nemzeti specifikumot”.

15 A kozolt interjurészletekbdl a tovabbiakban kurzivalom a kiemelten fontos részeket - H. A.
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1. tabldzat. A budapesti jazzszintér szerkezetét strukturdl6 oppoziciok

Az oppoziciok szempontjai

Mainstream jazz Free jazz
»Roma jazzelit” s .
1. Magyar referenciak (Szakcsi Lakatos Béla, Ablakos Szab’ados es"kore (G(r eneso
. Istvan, Geroly Tamas stb.)
Lakatos Dezsé stb.)
Bach csaldd, Charlie Parker, Mamstream eléadok free kor-
.. . . , , szakai (Coltrane),
2. Nemzetkozi referenciak klasszikus és kortars \ . i ,
. o kortars klasszikus és avantgard
mainstream referencidk ot .
(Cage, Kurtag, Ligeti)
5, Rl b Nagyobb, vegyes dsszetétell Intimebb, kisebb klubok,

kézonségnek, hattérzene is homogénebb kozonségnek

4. Szerkezeti elvek Bebop, mainstream, szving A bebop csak ,.elem’, eszkoz

5. Technika (time, frazealas) Dominans Dominans, a tempd kevésbé

6. Epigonizmus Kevésbé pejorativ felhangok Fébenjaro ,,blin”, pejorativ

.. s »Fanatikus”,
7. Zenei identitas

Autoném miivész
professzionalis jazzmuzsikus

zenén tulmutaté ethosza

Multistilaris (mainstrem, latin,

8. Jartassag a stilusokban free iranyzatok professzionadlis

Individualista
ismerete)
~T0kéletesség” »Tokéletlenség”, felfedezés
Artikulalt Artikulédlatlan
9. Esztétikai szempontok
Elvarasi horizont Spontan kompozici6
Idiomatikus Mindkettd (szabad zene nem)
10. Belsd kritika Dogmatizmus Dogmatizmus, szektasodas
D ti , lekezelés,
11. Kiviilrél érkezé kritika ogmatizmus, fekezeies

Dogmatizmus, provokacio,

arisztokratizmus, 6nigazolds oncélusag, sznobizmus

12. A masik csoportot

s , ez Nem valddi mivészek Hangszeres tudds hianya
miként biraljak? & 4
. . . s s Zenei kompetenciakon

13. Az autentikussag Fanatizmus, kommunikacid, , P

. . o . tulmeng ,,szellemi”,

kritériuma technika, tradicio, sound, time e 21e
»spiritualis” szempontok
14. Individualitas

»ound”, ,time”, (mainstream)
esztétikan beliil

Onmegvaldsitds spontdn
kompozicioban

kifejez6dése

Magyar és nemzetkozi referenciak

Rogton az elemzés elején fontos kiemelni, hogy az 1. tdbldzatban szerepld ellentétparok csu-
pan a poziciok terét, két idealtipikus polusat jelolik ki, a zenészek tobbsége valahol a tablazat
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oppozicidi altal kifeszitett tobbpolusu, belsé centrumokkal rendelkezé erétérben helyezke-
dik el. Természetesen nem csak a free jazzhez vagy a f6sodorhoz tartozé zenészek alkotjak
a tanulmanyozott erdteret, hanem mas, a miivészi hitvalldst, szarmazast és generaciot te-
kintve is vegyes Osszetételll zenészi csoportok, melyek cselekvési horizontjat ugyanakkor a
fenti ellentétparok strukturaljak. Az elemzés az erdtér szerkezetébdl és nem a poziciok kozti
miivészi ,kiillonbségeket megsziintetd” statisztikai szemléletb6l indul ki, mely egyenl6 stly-
lyal értékeli az eltéré miivészi pozicidkat (Bourdieu 1995 [1992]: 70), tehat reflektalatlanul
hagyja a beszél6 presztizsét és sajatos beagyazodasat a szcénaban. Ezért a fenti dichotomia
altal kijelolt erétér pozicidira az interjuértelmezés sordn folyamatosan reflektalok. A fejezet-
ben targyalt alapoppozici6 elemzése akkor is megallja a helyét, ha a free és szabad zenészek
kozossége orszagosan nem tobb néhdny tucat zenésznél,'* mert az altaluk képviselt esztétikai
alapelvekhez a kiilonbo6z6 stilusokat képviseld zenészek tipizalhato stratégidk révén viszo-
nyulnak. A tablazatban szerepld bindris oppozicidk statikus képét a benne felsorolt szem-
pontok részletes elemzése teszi dinamikussa, és reményeim szerint az elemzés egytttal jol
lattatja az oppozicidrendszer strukturald erejét.

A free-mainstream kiilonbségtétel a magyar és nemzetkozi referenciak kézti tipizalhato
eltérésekben is megmutatkozik.”” A magyar jazzhagyomanyt illetéen a tradicionalisabb jazzt
jatszo kor tagjai egyértelmiien az allamszocializmus iddszakaban meghatarozd, els6 gene-
raciés roma szarmazasu mainstream jazz-zenész nemzedéket emlitik hivatkozasi alapként:
Ablakos Lakatos Dezs6t, Szakesi Lakatos Bélat, Készegi Imrét. A nemzetkozi eléadok koziil
pedig a mainstream kanon ismert tagjait, Charlie Parkert, Dizzy Gillespie-t, Miles Davist
stb. emelik ki — a hangsulyok persze eltérnek valamelyest, attdl fiigg6en, hogy az interjualany
milyen hangszeren jatszik, de a zenei referenciak tipikusan a fentebb felsorolt jazzéridsok
zenekaraihoz kothet6k. A magyar szabad zene profétajat, Szabados Gyorgyot ez a kor csak
nagyon elszortan emliti, ha mégis igen, legtobbszor a kutatd témafelvetése kapcsan és nem
zsigeri referenciaként, mint a fenti zenészeket, akikre sokszor balvanyként tekintenek, aki-
ket fetisizalnak, ami miatt egyesek egyenesen sértésnek veszik, ha kritizéljak e mainstream
panteon tagjait.

A free zenészek korében (a magukat szabad zenésznek vallok koziil) viszont szinte kiza-
rélag Szabados Gyorgyot és korét tekintik magyar viszonyitasi alapnak,'® a nemzetkozi jazz
klasszikusai koziil pedig a meghatérozé zenészek, pl. John Coltrane, Charles Mingus free jazz
korszakainak jelentéségét hangstlyozzdk. A nemzetkozi irdnyzatok koziil erételjes referen-
ciaként vannak jelen a kortars klasszikus zene (pl. John Cage, Steve Reich) és az eurédpai free
jazz (pl. Alexander Schlippenbach, Peter Brotzmann) képviseldi is. Zenei identitasukban,
tradiciofelfogasukban a nem zenei forrdsok is hangsulyosak: témafelvetéseim kapcsan tobb

16 A magyar free jazz egyik meghatdrozo zenésze szerint kb. hliszan szdmitanak a free szcéna alapemberének.
Szabad zenét és free jazzt jatszok ennél tobben is vannak, de abban nagyjabol egyetértés van, hogy aki komolyan ve-
szi és jol miveli, az néhany tucat, féleg Grencso Istvan free jazz szaxofonos holdudvaraba tartozo free zenész és mas
olyan autoném, jelentds nemzetkdzi karrierrel is rendelkez$ mivészek, mint Gadé Gébor vagy Szelevényi Akos.

17 A fejezetben csak a f8 jazzreferencidkra térek ki, a kiilonb6z6 klasszikus és popularis zenei referenciakat
nem targyalom, mindéssze megjegyzem, hogy a két csoport Bach- és Bartok-interpretdcioi is eltéré mintézatokat
mutatnak eddigi, f6ként résztvevé megfigyelésbél szarmazo ismereteim fényében.

18 A magyar free jazzt jatszok egyetlen személy, Szabados Gyorgy koponyegébdl bujtak eld. Akik jatszottak a
miifajt vagy kisérleteztek vele (Dresch Mihdly, Grencsé Istvén, Gerély Tamds, Bal6 Istvén, Benkd Akos, Tickmayer
Istvan, Binder Kéroly stb.) mind az 6 ,,korébe” tartoztak.
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free zenész utalt zenetudomanyi és esztétikai munkakra az interjuk alatt. A zenei hivatkoza-
sok tehat nem valnak el teljesen egymastol, mégis, a zenei identitasokkal mélyen osszefiiggd
nemzetkozi és magyar jazz-zenei hagyomanyokbdl maést tekintenek legitimacios alapnak.'
A free kor tagjai tovabba kiemelik, hogy a Zeneakadémia szinte teljesen kiirja a kinonbdl
az olyan, szamukra alapvetd ,,4jitokat”, mint pl. Albert Ayler vagy Sun Ra, illetve a fent is
emlitett eurdpai free jazz nagyjait. Koriikben a parhuzamos akadémia visszatérd toposzként
jelenik meg, mely egyértelmien utal az allamilag elismert intézményes felszentel6 apparatus,
a Zeneakadémia Jazz Tanszéke és a formalisan (még)* nem intézményesiilt ,,eretnek” statusza
szabad zene ellentétére. Egy jazztanszakot végzett free zenész hangsulyozza, hogy szdmara a
»legnagyobb iskola a Grencsé Kollektiva, hogyha meg kell nevezni, akkor nekem ez a tanszak”*

A tradicidéhoz valé viszony jelentéstartalmai:
az ujitas tradicidja és djitas a tradicioban

A kiilonbozé jazzdefinicidkhoz tartozé pozicidk terének modellezése sordn fontos annak
vizsgalata, hogy a két csoport hagyomdanykonstrukcidja vagy zenei identitassal dsszefiig-
g6 hagyomanyértelmezései milyen legitimacios forrasokra tdmaszkodnak. A nemzetkozi és
magyar referenciak eloszlasanak puszta leirdsa utan a hagyomany(ok)hoz ftiz6d6 viszony-
rendszer jelentéstartalmainak konfliktuskozpontu bemutatasa a kovetkezd 1épés annak ér-
dekében, hogy megragadjuk a budapesti szintér rétegzédésének alapelveit. A hagyomany-
alkotas és alkalmazdas a csoportokon belill és a csoportok kozt is konfliktusos teriiletnek
szamit, ezért az interjurészletek interpretacija mellett tudatos modszertani elemként el-
lenpontozom a kiilonboz6 iranyzatokhoz kétheté zenészek azonos kérdésekkel kapcsolatos
megnyilvanulasait.

A hagyomanyalkotassal kapcsolatos alapellentét a tradicié konzervativ és progressziv ér-
telmezéseinek és alkalmazasmodjainak killonb6z6é dimenzidiban jelenik meg. Mig a f6so-
dorba tartozé jazzt jatszé kozeg az amerikai klasszikusok altal lefektetett mainstream zenei
nyelv ,,szenthdromsagat™ a (1) kotott harmoniara torténd sztenderdjatékot, (2) a szvinges
liktetést és (3) a frazealast vagy el6adasmodot tekinti kovetendd példaként, a szabad zené-
szek a hangsulyt az Gjitas hagyomanyara, a tradicio ellen valé ldzadds tradiciéjara helyezik,
ahol nem egy-egy ujitd esztétikajanak elsajatitasat, de az innovacid, az utkeresés sokszor
kockazatos gesztusat tekintik alapvetésnek.

19 Egyik f6 kortdrs hivatkozasi alap szamukra Schlippenbach free jazz zongorista MonKk’s Casino cimi albuma
za. A ,klasszikus” Monk-szerzemények free jazz interpretacioja jelképezi a mainstream kdnonhoz f(iz6dé, a tanul-
manyban részletezett viszonyukat, amit az utinzds és interpretdcio (,tovdbbvivés, ,sajdt nyelven valo jaték” stb.)
ellentéte ragad meg hitelesen.

20 Els6 alkalommal 2015-ben Szabados lakhelyén, Nagymaroson szervezett ADYTON Szabad Zene Miihely és
Alkoto Egyiittlét (tabor) fontos intézményes foruma a szabad zenei szcéndnak (Raduly 2015).

21 A ,,parhuzamos tanszak” fogalmat és ellenalternativajat emliti az interjirészletben hivatkozott Szabados 6rok-
ségét tovabbvivé Grencsé Istvan is egy interjiiban (Maloschik 2016): ,Szabados Gyirgy megkeresett és elhivott a
szeptettjébe. Na, akkor kezd6dott az én jazziskoldm..” Beszédes, hogy maga Szabados sem vett részt semmilyen intéz-
ményes zeneoktatdsban (Bognar 2016a: 12), és a kortars szabad zenészek sokszor az akadémikus klasszikuszene- és
jazzoktatas hidnyossdgainak tudjak be a fiatalok egyre nagyobb érdekl6dését a szabad zene irdnydba (Raduly 2015).
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A free jazzben olyannyira alapvetd, kotott harmdniakoroktdl vald eltavoloddsnak lényeges
esztétikai aspektusai is vannak, amit a zenei referencidk interpretacidja is jol jellemez. Egy
free zenész ramutat arra, hogy a technikai kiilonbségeken tul a f6 distinkcié mainstream és
free jazz kozt esztétikai jellegli, mert a free jazzben is vannak harmoéniakérok. A lényeg sze-
rinte a ,tokéletesség és a tokéletlenség esztétikdjanak ellentéte, (...) a tokéletlenség esztétikdja
azt hangsulyozza, hogy tobbet ér a kisérletezés, mert 1ij dolgok sziilethetnek meg”. A kozos
referencidk, pl. Charlie Parker interpretacidja soran a free zenészek a radikalis Gjitast hang-
sulyozzak, nem az 4jit6 altal megteremtett nyelv esztétikai sajatossagait:

Parker az avantgard volt akkor, ezt felejtik el a mainstream zenészek. A hagyomany nagyon
fontos, de ugyanazt csindlni, mint Parker, [annak] végképp semmi értelme. Semmi bajom a
beboppal, ma fel lehet haszndlni a bebopot mint elemet.

A mainstream esztétikdjabol a bebopnak ,,mint elemnek” a felhasznalasa - és nem abszo-
lutizaldsa - jol lattatja a két ,tabor” kozti 1ényegi kiilonbséget. Mainstream oldalrél viszont
Parker kapcsan az 4j zenei nyelv, a bebop megteremtésének és emancipélasanak technikai,
eléadasmdd-beli elemeit és a folytonossagot emelik ki, a hangstlyt markdnsan a kordbbi
ortodoxiak felforgatdsara helyezé fenti idézettel szemben:

Tiszteljiitk meg a torténetiinket, a Charlie Parkert... A legnagyobb ujitd, mindenki beldle jott.
Elkezdtek modern harmonidkat jatszani, elkezdett a jazz a modern muvészet felé haladni, nem
csak a tanc. (...) Jatsszunk el egy Anthropologyt,* hallod, hogy mi jé és mi nem.

A zenészcsaladbdl szarmazé nagy presztizsti roma jazz-zenész fenti Parker-interpretacidja-
ban hangsulyos elemként van jelen a szérakoztatd tanczene (,nem csak a tdnc”) és a ,,mo-
dern miivészet” oppozicidja, mely utébbi, inkabb a magaskultirdhoz sorolhat6 statusza foly-
tan, a fenti jazz-zenész zenei identitasnak is fontos, statuszképzd eleme. A mainstream jazz
definicidjat radikalisan képviseld, tipikusan roma jazz-zenészekkel asszocialt csoport jellem-
z8je, hogy — az esetenként bevallottan fanatikusan képviselt — zenei professzionalizmuson
alapul¢ identitasuk védelmében a koreikbe torténd belépést magas szinten kodifikéljak:
a jazz egyediili, megkeriilhetetlen és hiteles megnyilvanulasanak tételezett mainstream jazz-
esztétika magas szintd elsajatitdsa résziikrél sziikséges feltétele az elismerésnek, igy az egytitt
jatéknak. Visszatérd elem annak hangsulyozasa, hogy ,,aki nem tud szvinget, meg bebopot jdt-
szani”, azzal nem tudnak és — megfigyeléseim alapjan — nem is akarnak egytitt muzsikalni.??

A fenti tradicidértelmezéssel szemben foglal allast a legtobb free zenész, ahogy a kivetke-
z8 idézet is szemlélteti, ahol mar Bartok Béla a 6 hivatkozasi alap.

A jazz nekem egyvalamit jelent, és ez a progresszio. Egy olyan zenét jelent, ami most van. Ahogy
Bartok mondta, megvan minden miivészetnek a joga ahhoz, hogy el6z6 mivészetben gyokerez-
zen, de ez nem azt jelenti, hogy kotelessége is, és hogy pusztan ezért j6 mivészet lesz.

22 A’40-es évek masodik felében rogzitett Parker-kompozicié (1990), melynek a harmoniaszerkezete — ,,rythm
changes” - kételez6 alap mindenkinél, aki jazzt akar jatszani.

23 Ajazz-zenész definicidja konstrukcidjat a mainstream csoport is problematikusnak érzékeli, errél tanuskodik
a kovetkezd idézet is, melynek szdmos szinonim variansaval taldlkoztam az interjik sordn: ,, A legnagyobb probléma
itt a fogalommal van. Itt most boldog-boldogtalan jazz-zenésznek hivia magdt. A jazz, mdsok ezt lenézik, a bebop és
a mainstream.”
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Az esztétikai kontinuitasnak a mainstream konzervativizmusdra jellemz6 idedljaval szem-
ben a progresszidt és innovaciot hangsilyozo free zenei identitasnak fontos része az epi-
gonizmussal valo erételjes szembehelyezkedés. A free nézépont markansan jelen idejti, nem
csak a kotott formaktol, de a tradicio latens és intézményes elvarasaitdl is szabadnak lattatja
magat. Tiszta esztétikat képviseld ethosza az egyediséget, innovaciot és hitelességet kéri sza-
mon a ,tradicionalista” mainstream zenészeken: ,,irok esetében, ha nincs csajdt nyelved, senki
vagy, a zenében viszont ellubickolsz”. JellemzGen ugy latjak, hogy a mainstream zenészek
talhangsulyozzdk a jazz technikai oldalat, s ezaltal ,elveszitik a spiritualitdst a zenébdl”, ami
ellen ,,a free jazz kindl alternativdt”. A belépési ado szamukra a zenei szempontok dimenzi-
ojan kiviil konstrualodik: a mainstream jazz elsajatitasa altal csak ,jazz-zenész leszel, de nem
egy autoném miivész”.

A mainstream esztétikat sokszor ideologiai, dogmatikus médon képviseld zenészek ko-
rében a free oldal epigonizmuskritikdjat ugyanolyan intenzitassal opponaljak, mint a fenti
free zenész az epigonizmust. Egy a mainstream esztétikaja irant elkGtelezett, nagy presztizst
roma zenészekkel készitett csoportos interjui soran egyikiik ginyosan jegyzi meg, hogy sze-
retne Parker-epigonokat hallani, és szerinte mar a nagy el6dok szakmailag helytall6 utanza-
sa sem lebecsiilendd, mivészi szempontbol alantas dolog. Szerinte a ,,komoly harménidkra
torténd improvizdcié sordn” bontakozik a zenei individualitas, ezért, mivel a free zenészek
nem rendelkeznek olyan rutinnal és professzionalizmussal a mainstream jazzben, mint 6Kk,
nem is tekintik hitelesnek a zenei megnyilvanulasaikat. A kovetkezd, mainstream zenészt6l
szarmaz6 idézet illusztralja a zenei presztizs szempontjabdl fontos distinkcidt a nagy Gjitok
puszta utanzasa és az dltaluk lefektetett zenei nyelvre épiilé improvizacié kozt, mely utobbi-
ban teret nyer az alkoté individuum, aki autentikussagat, a kifejez6 nyelvi hasonlatnal ma-
radva, a ,mondatrészek” hangsulyozasabol és a szerkezeti variaciok végtelen lehet6ségeibdl
nyeri, ami az egyéni hangzasvilagban (sound) és tempdban (time) is kifejezddik.

Ha jazzt jatszol, eleve a fantaziddnak, kreativitasodnak, improvizaciédnak nagyon komoly stlyt
kell fektetnie arra, hogy ne prébdlj meg Charlie Parkert jatszani (...), hanem prébald magadat
jatszani.

A ,tradicionalista” és free kozeget egyarant er6s kritikaval illetd, egyik polushoz sem sorol-
hato zenészek is hasonlé dogmatizmuskritikat fogalmaznak meg a mainstream kozosséggel
szemben, mint a free zenészek — noha tobbségiik a free zenészeket is tipikusan zart és dog-
matizmusra hajlamos csoportként irja le.*

A zenei és ideoldgiai jelz6k ellentéte utal arra, hogy az absztrakt jazzelméleti szabalyok
kordntsem drtatlan alapelvei a jazz-zenészek kozosségének, hanem onlegitimacids funkciot
toltenek be, ahogy erre a bebop keletkezését targyal6 péalyadijas®® muvében a téma kurrens
kutatéja, DeVeaux (1997) is rdmutat. Igy a f6 referencidkhoz kothetd esztétikak elsajatitdsa
a jazzszcénaban tékeként funkciondl, és meghatdrozza, hogy a kilonbozé bedgyazottsagu
zenészek hogyan érzékelik és egyuttal értékelik az illetét. Egy fiatal, a mainstream jazzt épp

24 ,Van az a vonal, [melynek tagjai] azt mondjak, hogy amiben nem kézzelfoghaté médon van jelen a tradicio,
mér nem értékelheté. En meg gy latom, hogy ez egy borzalmas énatverés. A miifaj tradicionalista vonala maga
alatt vagja a fat. Pontosan azért, mert nem zenei, hanem valamilyen elvi, ideologiai alapokra helyezi”. ,Vannak, akik a
jazz hagyomdnyaira épitik a zenéjiiket, ez egy nézépont. A mdsik pedig, hogy a jazz az, ami mindent magdba olvaszt.”

25 Egyéb nagy presztizsli szakmai dijak mellett a ’98-as American Book Award nyertese is.
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elsajatitd zenész pl. arrdl szamol be, hogy egy jam sessionén nem feltétleniil szerencsés a
mainstream panteon bizonyos el6adéit — pl. Miles Davist — kritizalni, mert a tipikusan ro-
makkal azonositott ,,szélsdségesen ideologikus” mainstream zenészek adott esetben ezt sér-
tésnek is vehetik: ,,azért nem vernének meg , de akdr még ilyet is mondandnak, hogy »nem
csoda, hogy itt tartasz«, ha Davist kritizdlod”. A Davis-kompoziciok ismerete alaptuddsnak,
belépési adonak tekinthetd, jelen esetben a mainstream jazzt jatszok korébe, egytttal a szim-
bolikus kirekesztés instrumentumaként is szolgal.

A szociologiai vagy tudomanyos mez6 miikodéséhez hasonléan — ahol a szakmai auto-
ritasokhoz kothet6é nagy elméletek és iskolak egymas kolesonds delegitimacidjat is ellatjak
(Bourdieu 1991) -, ahhoz homol6g mdédon, a mainstream és free iranyzatok ideoldgiai konst-
rukciéi is hasonlé funkcidval birnak. A magét szabad zenészként pozicionalé szerzd, Pozsar
Maté (2016a) Jazzelmélet cimi tankonyve® fontos dllomasa lehet a progressziv free esztéti-
ka emancipacidjanak is. Az ,0sszegz6-korrigald” jazzelmélet tankonyv formaban torténd
objektivalédasaval olyan ajabb pozicié irddik az erdteret szervezd relacidk univerzumaba,
mely intézményesiti a kanonizalédott-uniformizalt tradiciondlis esztétika és a mainstream
kanonbdl is sokat merité progressziv jazzelmélet-oktatds oppozicidjat.

A mainstream korre utalé alcim, az ,Ujitds a tradiciéban” azért kifejez8, mert az dnma-
gukat is hatarozottan ide sorol6 zenészek — akik igy korantsem a kutaté 6nkényes klasszifi-
kacidja alapjan sorolhatdk e csoportba - szinte teljesen azonos kategériakkal konstrudljak
meg zenei identitasukat, mint a free zenészek, csak egy zartabb esztétikai paradigman belil.
A szcénaban hasznalatos fogalmak univerzuma: az ,,epigonizmus’, ,,0nmagad jatszasa’, ,,kre-
ativitas”, ,,improvizacié” mds-mas jelentéssel birnak az erétér kiilonbozé pozicidi szamdra,
tehat a zenei identitdsok konstrukciéja soran nem a kategoridk, hanem a poziciokhoz kothetd
alkalmazdsmddijaik kiilonboznek. A fentieket 6sszegezve, a mainstream és free zenészek né-
zO8pontjait visszaado interjurészletek és kritikak 1ényege megragadhatd a tradicionalista-prog-
ressziv, multkozpontii-jelen idejil, ideologikus-esztétikai és ortodox-iijité ellentétparok révén.”’

A szimultan esztétikai hierarchia strukturalis alapja

A kutatas jelen szakaszaban is korvonalazédnak alapveté kiilonbségek a mainstream és free
csoportok tarsadalmi beagyazddasaval kapcsolatban, amit a szimultan esztétikai hierarchia
strukturdlis alapjanak tekintek, és a korlatozott informaciémennyiség okan itt csak érzékeltet-
ni tudok. A free és mainstream jazz tarsadalmi bedgyazodasa a most bemutatott oppoziciénal

26 A konyv (Pozsar 2016a) az amerikai, eurdpai és magyar zeneelméletek integrativ megkozelitése mellett a
»sok szempontbdl hasznalhatatlan” (Pozsar 2016b) mainstream magyar jazzelmélet-oktatas kritikajat adja, pl. Gj
fogalmak bevezetése révén (heptatonia, quartia).

27 Az intézményes zeneoktatdssal asszocialt ,technokrata” versus szabad zenész szembenalldsanak toposza mar
a ’80-as években jelen volt Magyarorszagon: ,[A jazztanszakon a nyolcvanas évek elején] semmi mdst nem ismer-
tek el, csak a bebopot és a swinges liiktetést. A tobbi utdlatos dolog volt a szamukra. Egyszer elvittem a tanszakra
egy kompoziciémat: »Ez oridsi, Sanyika, gyonyorii! — mondtdk. - De nem ér semmit, mert nem jazz!l«. Zenei szak-
munkdsképzés folyt, ahol az improvizdciokat mint klasszikus motivumokat mdsoltdk. Példaképem Szabados. Minden
dltala eljdtszott hang tartalmazza azt az igazsdgot, amit egy magyar zenész Barték ota kimondott, illetve letithetett a
billentylin. A jazz magyarsdgdért mds nem sokat tett. (...) Amat6r vagyok, nem profi, nem jdtszom hat zenekarban,
nem ebbdl prébalok megélni, tehdt szabad vagyok!” (Libisch, idézi Havadi 2011: 153).
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sokkal finomabb szovett és differencidltabb,?® viszont a dolgozat témajat ad¢6 idealtipikusan
konstrualt alapproblematika tarsadalmi vazat meggy6z6désem szerint jol lattatja.

A korabbi fejezetekbdl kidertilt, hogy a két iranyzat képvisel6i egyrészt eltérd referenci-
akat jelolnek meg (akar ugyanazon zenész élettitjabol mast tartanak fontosnak), masrészt a
ko6zos jazzhagyomanyt is kiilonbozéen interpretaljak, melyet fentebb a Parker-interpretaci-
ok kontrasztja is illusztralt. A mainstream kozeg jellemzden az amerikai mainstream kanont
és roma jazz elitet emeli ki, mig a szabad zenészek kore az amerikai és eurépai free jazz és
kortars avantgard mellett kihagyhatatlan referenciaként egyértelmtien a magyar szabad zene
alapité profétajat, Szabados Gyorgyot. Mivel a két iranyzat magyarorszagi genezise kapcsan
nehéz nem észrevenni néhany meghatarozo, szociologiailag relevans kiilonbséget, a kovet-
kezdkben elsésorban a magyar alapreferenciak eltéré tarsadalmi bedgyazottsagara vilagitok
ra néhany illusztrativ interjurészlet segitségével.

Az orvos végzettségli, keresztény kozéposztalybdl szarmazoé Szabados a free jazzt jatszok
korében egyfajta iskolaalapitd totdlis értelmiségi vateszként reprezentalddik: a korszakban
6 a par excellence parhuzamos tanszak, akinek esztétikai-ontolégia elvei kindljak kovetdi
szamdra az alternativét a free néz6pontbdl ortodox mainstream jazzel szemben, de a zenén
tal is, egyfajta autentikus muavészi 1éthez. A ,, félig-meddig muzsikuscsaladbdl valé” Szabados
(Szigeti 2015: 7)* zenei munkassaga mellett kolteményeket szerez, esztétikai irasokat, elem-
zéseket is kozol, valamint sajat kompozicidiban is explicit médon jelen vannak egyetemes
tarsmiivészeti utalasok.” Lakhelyén, Nagymaroson, a visegradi var és a Dunakanyar kozvet-
len szomszédsagaban, a koriilotte csoportosuld nem csak zenész értelmiségi korrel folytatott
beszélgetései soran adta elé nagy ivli gondolatait a vilagrendszerrdl, mellette lakast tartott
fent a II. keriiletben, ami térszimbolikajat tekintve is ellentétes tarsadalmi miliére vall az elsé
generacios, szamara kortdrs roma szarmazasu jazz-zenészek belpesti mili¢jétdl.>!

Itt kiilon nem részletezett kulturalis, politikai és piaci trendekkel 6sszefiiggd okoknal fog-
va a két vilaghaboru kozt teret hoditd 4j nyugati stilus, a jazz ellen a magyar zenekultura

28 A Szabados-kor és a kortars free szcéna tdrsadalmi hatterének kifejtésére a disszertdciomban véllalkozom
(Havas 2017), mely egyuttal az ebben a fejezetben csupan felvazolt szimultan esztétikai hierarchia strukturalis alap-
jainak részletesebb kifejtését is adja. Az aldbbi fejezet tovabbi, reflexiven kezelt hidnyossdga, hogy az dllamszocia-
lizmus id6szakaban (is) meghatarozoé kozéposztalybeli, meghatarozé intézményes poziciokat is betolté nem roma
szarmazasi mainstream zenészeket, az iskolaalapité Gonda Janost (Havas és Ser 2017), Friedrich Karolyt, Vukan
Gyorgyot stb. terjedelmi korlatok miatt itt kihagyom az elemzés fokuszabol.

29 ,Anydm Zeneakadémidt végzett énekesnd volt, majd késébb énektandr lett. (...) Mdr a hdborii elétt a Koddly
dltal kezdeményezett zeneoktatdsi modszer szerint tanitott, tigyhogy mi otthon zeneileg is anyanyelvi kérnyezetben
éltiink. Miutdn anydm tovdabbra is énekelt - mint kérustag a Budapesti Kérusban, majd az akkori Székesfévdrosi Enek-
karban -, igy gyerekfejjel sok vildghirii karmester kornyezetében forgolédtam. (...) Otthon a csalddban is szalonzenei
élet folyt, ami azt jelentette, hogy szinte mindig zenével voltunk koriilvéve” (Boda és Filop 2015: 7).

30 Pl A zardndokok tdnca a cédrusfandl Libanonban cimt Szabados-darabot Csontvary ihlette, illetve az 1965-6s
Eskiivéhoz Szabados a World Press sajtofotd-palyazatén elsd dijas, azonos cimt Fejes Lészlo-képet valasztotta al-
bumboritéként (2002 [1965]). Mindez jol példdzza a tarsmiivészeti referencidk tudatos beemelését a miivészeti pra-
xisba (1. és 2. kép a mellékletben). Ha kozelebbrél szemiigyre vessziik kortars free zenészek albumait, taldlhatunk
benniik zenészektdl szarmazo verseket, irasokat, téredékeket (pl. Gadé Gabor 2008-as Byzantium, vagy Grencso
Istvan 2014-ben megjelent Sikvidék cimt albumai). A free jazz paradigmaban a tarsmiivészetek felé valo tudatos
nyités is szimbolizalja az autoném miivész zenén tilivel§ ethoszanak és a professzionalis mainstream zenész ide-
aljanak ellentétét.

31 A fejezethez Hadas Mikldssal folytatott beszélgetéseimet is felhaszndltam, aki Szabados korének tagjaként
autentikus informdciokkal gazdagitotta a kutatdsomat.
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nevében még kollektive fellépd (Zipernovszky 2015, 2017), szérakoztatd ciganyzenét jatszo
urbanus muzsikusgeneracio leszarmazottjainak egy meghatarozé csoportja** a ’60-as évek-
t6l mar mainstream jazzt kezdett el jatszani. A muzsikuscsalddbol szarmazé mainstream
jazzt jatszo roma zenészek egy jelentGs részére jellemzd, hogy szévevényes rokoni viszonyain
tul azonos kérnyéken is szocializalédott, esetenként akar tobb zenészcsalad lakott egy bér-
hazban. A VIIL. kertileti ,,Matyas teret” interjikban, informalis beszélgetésekben is kultikus
helyként emlegetik, ahol az ezt az elsé nemzedéket kovetd — és a kortars jazzélet elismert
tagjainak jelentékeny részét add — generacio tagjai is rendszeresen talalkoztak egymassal,”
ahogy arra Oldh Kalman zongorista utal egy interjiban, melyben kifejti, hogy ,, A jazz nyil-
vdn a Matyds téren jott, futballozds kozben” (Maloschik 2002), ahol sok jazz-zenésszel volt
alkalma taldlkozni, igy a mfajt mar fiatalon megismerhette. Ferenczi Gabor (1994) Trio
Midnight zenekarrdl (Oldh Kalman, Balazs Elemér, Egri Janos) készitett dokumentumfilm-
jének néhany interjurészlete a tarsadalmi beagyazddas témaja szempontjabdl is tanulsagos,
pl. amikor a nemzetkozi sikereket is aratott roma szarmazast dobos, Baldzs Elemér — magat
népizenésznek (sic!) aposztrofald — édesapja beszél fia palyafutasanak kezdetér6l:

A Bélaékkal egy udvarban laktunk, a Szakcsiékkal. Az Elemér 3 éves koraban, amit hallott a
radidban tanczenéket, mar dobolt rd, meg énekelt. (...) A feleségem testvérének a lakodalma
volt és egyiitt jatszottunk a Bélaval. Emlitettem neki a fiamat, mondom, hallgasd méar meg, Béla,
hogy mit sz6lsz hozzd, mert (...) nagyon tehetséges, és akkor szolt az Elemérnek, az meg egy
asztalon elkezdett dobolni, de ugyanugy kihagyta neki a szolokat (...), akkor, hat, elajult rajta,
mert rendesen periddusra dobolt (...) és akkor még nem ismerte a dobot.

Az interjurészlet szintetizalja a kapcsolathalok szerepének fontossagat, a kozeg térbeli elhe-
lyezkedését és a generdciok kozti mobilitast, ami a szérakoztatd zenérdl a mainstream jazzre
torténd generacios valtasban nyilvanul meg, ezért ebben az értelemben a fenti interjurészlet
kordntsem egy partikuldris pélyaivre, hanem egy tendencidra utal, és szorosan Osszefiigg
a romdk altal - de korantsem csak altaluk - professziondlis szinten iz6tt mainstream jazz
ideologikus, zenei identitassal Osszefiiggd jelentéstartalmaival. Az alapvetéen szubaltern
pozicidban 1évé tdrsadalmi csoport, a ciganysag - jellemzden urbanus - elitjét képezd
muzsikuscigany-réteg egy generacios valtds soran mar nem a sziilék altal - sokszor évti-
zedek, évszazadok o6ta — muvelt szérakoztato, ,,kavéhazi” zenét, hanem a magas kulturélis
athallasokkal jellemezhetd, az amerikai feketék tarsadalmi emancipdacidjaval is szorosan 9sz-
szefiiggd mainstream jazzt kezdték el életvitelszer(ien jatszani.** Ez a generaciok kozti mo-

32 Az els6 generdcios jazz-zenészek koziil a teljesség igénye nélkiil Szakcsi Lakatos Béla, Pecek Géza, Ablakos
Lakatos Dezs6, de a kozépgeneracioba tartozok koziil is sokan (esetenként évszazadokra visszavezethetéen) zenész-
csaladok leszarmazottjai, pl. Oldh Kalman, Baldzs Elemér, Egri Janos, Snétberger Ferenc, akiknek gyermekei mar
szintén elismert jazz-zenészek (Oldh Krisztidn, Ifj. Egri Janos stb.).

33 Lasd Javorszky A magyar jazz torténete ,Progresszié és mainstream” cimi fejezetének (1999: 128-170) vo-
natkozo részét.

34 A kép persze itt is jocskan drnyalhato, Szabados Eskiivé cimi albuman (1975) Készegi Imre dobol, Kathy-
Horvath Lajos hegediil, akik inkabb a mainstream zenészek korében tekinthetdk hivatkozasi alapnak. A kortars
szcénit tekintve a Baldzs Elemér Quartet kozremikodésével 1étrejovo Contemporary Gregorian (2005) album, vagy
Oldh Kélman klasszikus zenét és jazzt 6tvoz6 (crossover) nemzetkozi sikereket is araté kompozicidi (2001) tants-
kodnak arrdl, hogy a tipikusan roma mainstream zenészeknek titulalt kor is nyitott mas zenei irdnyzatok - noha
kevésbé a kortdrs avantgard - felé.
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bilitasi jelenség érthetdvé teszi, hogy miért kiemelten fontos szamukra a mainstream jazz
tradicidhoz valé ragaszkodas, szemben a jellemzden free jazzt jatsz6 kozeggel, kiknek a tar-
sadalmi hatterét e tanulmany keretei kézt még nem elemzem.*

A fenti, korantsem kell$ differencialtsaggal abrazolt strukturalis hattér nyomdn az a ké-
sébbiekben arnyalandé munkahipotézis fogalmazhaté meg, hogy az 6ssztarsadalmilag ke-
vésbé integralddott tarsadalmi csoportok - esetiinkben a mainstream jazzt jatszé romak
- szamara fontosabb az ortodoxidhoz és tradicidhoz valé ragaszkodds, mert szamukra ez
statuszképzd elem, ami nem csak a jazz-zenében, de a szélesebb tarsadalmi erdtérben is
legitimaciot biztosit. Az alapvetéen kozéposztalybeli, polgari-értelmiségi hattert free ko-
zegében a tradicié kovetése kevésbé fontos Onlegitimacios elem, ezért kifejezdeszkozeik is
részben eltérnek a mainstream zenészekétdl, pl. a tarsmuvészetek és kortars avantgard zene
irdnyaba valé ars poeticusan vallalt nyitottsag altal. A fentiek értelmében a két iranyzathoz
tartozo zenészek eltéré osztilyhatteriik révén inkorporalédott tartés diszpoziciok vagy ha-
bitusok folytan toltenek be eltéré pozicidkat a vizsgalt erétérben, melyben ezaltal a szcéna
tobbi zenészének megnyilvanuldsai is jelentéssel bird, klasszifikalhato tipusokat alkotnak.

Az allitas prizmai és a szabadsag dogmatizmusa

A fejezet Raduly és Bognar Szabadosrdl folytatott beszélgetése cimének (,Nem a tagaddst
kell tagadni, hanem dllitani kell”) kontextualizélasaként is tekintheté (Bognar 2016a, 2016b,
2017). E kontextualizalasban a ,,szabadsag dogmatizmusa” a fenti beszélgetés cimében jelzett
free jazzes esztétika tipikus kiils6 kritikajara (1. tabldzat, 11. sor) utal, mely szerint ezen irany-
zatot dncélusag jellemzi, s — a szabadosi intencidkkal ellentétben — nem tud tallépni a tagadas
tagadasan. A magyar szabadzenei tradicié kapcsan kihagyhatatlan a kortars magyar jazz-ze-
nei er6tér rétegz6dését is alapvetéen meghatarozo, a Szabados altal megteremtett pozici6 né-
hany alapelvére reflektalni. A ’60-as évektdl Szabados munkassdgaban testet 61t6 normarend-
szer és esztétika legaldbb négy szintet foglal magaba. Megjelenik (1) az amerikai mainstream
és free jazz oppozicidja, (2) a bartoki hagyomanybol 6rokolt aszimmetrikus ritmusok
(Turi 1991) és a népzenei elemekbdl taplalkozé ,,parlando-rubato” eléadasmod sajatosan ma-
gyar, szabadosi szintézise és az amerikai free jazz ellentéte, (3) a technokrata jazz-zenész és
az autondm miivész szembenallasa, (4) valamint a zene szférajan ugyancsak tullépd, egyfajta
civilizacios-filozéfiai diskurzus megteremtése, mely mar a szabadsag, nemzet, teremtés, ritus,
egyetemesség és szakralitas fogalmak transzcendentalis dimenzidjéba tartozik, és amelynek
kifejtéséhez a zene volt szamara a legalkalmasabb médium - ami igy nem oncél.

O nem jazz-zenészként viszonyult a zenéhez, hanem a gondolkodd, a zenét is a gondolkoddsaba
épit6 emberként kereste a kapcsolatot a szakralitashoz, a teljességhez, és a jazzben megtalalta azt
a zenei formadt, amely ezt a vilaglatast kifejezhette (Bognar 2016a: 14).

35 A magyar free jazz megteremtdje, Szabados Gyorgy, a ,,keresztény kozéposztaly” tagja, kovet6i — legaldbbis a
zenészeket tekintve - jellemzéen nem f6vérosi sziiletést, vegyes tarsadalmi osszetételti miivészek. A nem reprezen-
tativ kérd6ives kutatdsunkban a valaszado hallgatok és didkok fele emlitette a free és mainstream jazz konfliktusat,
tovabba szintén a feliik szamolt be egy mainstream jazzt jatsz6 roma elitrétegrél, melyet egyfajta ,,sztarkultusz 6vez”
(Havas és Ser 2017). A hallgatok percepcidjaban tehat egyértelmiin jelen van a tanulmany targyalta dichotémia.

36 Szabados annak ellenére érezte otthon magat a free jazzben és alkotott nemzetkozi szinvonali kompozi-
ciokat, pl. ’64-ben B-A-C-H élmények cimmel, hogy ismerte volna a mozgalom amerikai képviseldit, pl. Ornette
Coleman vagy mas kortars free jazz eléadék munkassagat (Bognar 2016a: 12).
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A tovabbiakban azt is bemutatom, hogy az Gjabb generacids free jazzt jatszé zenészek cso-
portja milyen konfliktusok sordn alkotja meg az wjitas tradiciéjanak folyamatos szintézisre
épiild kisérletezd hagyomanyat, és a mainstream ellen val6 lazadas mennyire tekinthetd az
eurdpai ,,uj ortodoxia” magyar vonatkozasanak.”” A nem free zenész poziciébdl megfogal-
mazott kritikdk mellett a free zenészek Szabados-tradici6 tovabbvitelével kapcsolatos belsé
konfliktusainak elemzése is explicitté teszi, hogy a vizsgalt szcéna rétegz6dését nem pusztan
homogén csoportok statuszharcainak dimenzidjdban értelmezem, de a tanulmadny lehetéség
szerint differencialt képet torekszik nydjtani az erdtér rétegzédését meghatarozoé szimultan
hierarchizalédas dinamizmusardl és {6 tétjeir6l.*®

Ami a kiils6, nem free poziciobol szarmazé kritikakat illeti, a technikai és esztétikai
szempontokon tul a free zenészek tradiciéfelfogasara vonatkozé kritika a tagadas esztéti-
kajanak 6nmagaért valosagaval vélt tirességére vonatkozik, akdr pont a Szabados-tradicié
tovabbvitele kapcsan. Ugyanugy, ahogy a szabad zenészek ,kimerevedettnek”, ,,megcson-
tosodottnak” tekintik a mainstream esztétikat, igy masik oldalrol a szabad zenészek koré-
ben hangsulyos lazadast, progressziot és kisérletezést tekintik 6ncélunak, sokszor egyenesen
sznobizmusnak.

A szocializmusban tiltott volt, megtiirt, kijott a rend6rség (...), régen ez volt a jazz. Most meg
(...) az a lételem, hogy valahova fricskat nyomni, vagy valakirél negativumot mondani... Azt
érzem, hogy sokszor abbdl akar épitkezni, hogy (...) én milyen nem vagyok.

Szeretnének 6k is valaminek kurvara megfelelni, kozben azt gondoljak, hogy mi most nagyon
nem feleliink senkinek, és kozben pont annak felelnek meg, hogy nem szabad megfelelniiik sen-
kinek.

A fenti kritikaban felvillan a tradicié ellen vald lazadas tradicidjanak fonak oldala: a tagadas
tagadasa kontra allitds oppozicidja. Mainstream nézépontbdl a progresszio, lazadas, utkere-
sés zenei gesztusait csak akkor tekintik elfogadhaténak, ha a sokszor artikulalatlan — nem
a bebop és mainstream jazz nyelvezetére épiil6 — megnyilvanulasokon kiviil artikulalt zenei
tartalmakat, harmoniakat, ,,dallamszigeteket” prezentalnak.” Masrészt a fenti mainstream
nézépontbdl megfogalmazott kritikak a free esztétikat dogmatikusnak, a zenei szubsztanci-
at sok esetben nélkiilozdnek lattatjak, és a szemiikben oncélu tagadast, az antimainstream
alapallast vélelmezetten 6nmagaban értéknek tekintd zenei attitdot (,hibdzni jobb, mint
patterneket [sztenderdeket — H. A.] jdtszani”) hatdrozottan elutasitjdk.

37 Rechniewski (2008: 22) az eurdpai avantgard free jazz mainstream elleni ldzadasanak harom szakaszat emeli
ki a ’60-as, *70-es évektdl: el6szor az amerikai jazzt mint alapmodellt kérdéjelezték meg, majd a ritmus és dallam,
végill maga a jazz ellen lazadtak. Az amerikai mainstream jazz paradigmajanak feliilirasa sok prominens zenész
szerint egy ujfajta ortodoxia létrejottét eredményezte Eurdpaban, mely a kortars magyar free jazzben a Szabadoshoz
val6 viszony értelmezései kapcsan mertil fel.

38 Ebben a fejezetben terjedelmi okoknal fogva nem térek ki a mainstream jazzbe semmiképp sem sorolhato
etno és crossover ledgazasok, illetve iranyzatok képvisel6i kozti distinkciok elemzésére, ami tovabb differencialna a
dolgozatban taglalt alapdichotomiat.

39 A mainstreamtd] vald elhatdrolodas a tobb évtizedes hagyomannyal rendelkezé provokativ eléaddasmodban
is testet olt, pl. a kozonségnek hattal jatszas, a szandékos alul- vagy tulintonalds, a hangszerek megszdlaltatasanak
felcserélése (gitaron vonodzas), a dresszkod elvetése a free jazz tipikus artifaktumainak szamitanak. A kozonségnek
hattal zajlé jaték jo metafordja az erétér autondm polusanak, ahol a miivészek ritualizalt modon is elvetik a ko-
zOnségnek — piaci igényeknek — valo megfelelést és egymasnak jatszanak, képviselve igy a piaci érdekek altal nem
bemocskolt ,tiszta esztétikat”. A héttal jaték a magyar free szcéndra azonban kevésbé jellemz6.
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A dogmatikus mdédon képviselt antimainstream esztétika a free szcénan beliil is megoszto.
A csoportok onkritikus megnyilvanuldsairdl viszont nagyon kevés sz6 esik, az egymasrol al-
kotott képek ezért jobbara leegyszertisitdk és statikusak, igy az erétérben kialakulé doxa er6-
teljesen hozzajarul a csoportok dnszegregacidjahoz: nem a k6zonségtdl, ahogy anno Becker
irta (1951), hanem a szintéren belill - egymastdl. A magyar szcéna egyértelmii sajatossaga,
hogy a konfliktusok mainstream és free zenészek kozt sokkal alapvetébbek — ugyanakkor
latensebbek, szubtilisabbak, mert valos interakciokban ritkan oltenek testet —, mint a zenei-
leg dilettans ,,kockafeji” kozonség (Becker 1951) és a képzett jazz-zenész kozti elitizmusbdl
(is) fakadoé ellentétek. A dogmatikusan képviselt free esztétika belsd kritikdja jol lattatja a
Szabados-tradicidval kapcsolatos mindennapi konfliktusokat is:

Nem mondhatom a mainstreamre, hogy nem tetszik, pusztan sznobizmusbdl, mert free jazz
zenész vagyok (...). Nincs szar zene, szarul lehet jatszani, pont!

Szabados-anyagot, amit jatszunk, kurvara unom (...), mert a Szabados nem arra tanitotta a
tanitvanyait, hogy majd jatszhatod a darabjaimat (...). Neki nem a zenéje a kulcsmozzanata,
hanem arra tanitotta a kérét, hogy gondolkozzon, és ne kapaszkodjon.

A szabad zenészek szektarianusnak érzékelt kozossége sem alkot homogén tombot, és egye-
sek a csoport dogmatizmusdra is problémaként tekintenek. A szcéna fragmentéltsagaval,
»Kklikkesedésével” van Osszefiiggésben, hogy a két nagy csoport altal elsajatitott nézépont
kolcsonosen statikus, differencialatlan csoportokként lattatja egymast. Az erdtérrdl alkotott
kollektiv illuzié (Maanen 2009: 62) komplexitdsardl arulkodnak a free zenészek azon 6nkri-
tikus megnyilvanuldsai, melyek kifejezetten explicitté teszik és problematikusnak lattatjak
a szimultdn esztétikai hierarchizalédasnak nevezett jelenséget. Ahogy a kovetkezd idézet
is illusztralja, a free poziciobdl megfogalmazott kritika a mainstream jazzel kapcsolatban
alkalmazhato sajat kozosségiikre is; a free zenészek is zarkdzottak és olykor gorcsosen ra-
gaszkodnak esztétikai alapelvekhez, csak épp egy parhuzamos kanon profétainak esztétikai
rendszerét — pl. Szabadosét — emelik az igaz zenei megnyilvanulas piedesztaljara, és nem a
mainstream jazz esztétika szenthdromsagat, vagyis a free csoport is dogmatikus.

Nagyon komoly szektasodasnak a részei vagyunk, amin valtoztatni kell. Ezt abszolat jol latod,
és fel is ismertiik. (...) Tagadva nem lehet jdtszani. Olyan nincs, hogy jon egy helyzet, és beug-
rik egy jazzes motivum, akkor nem jitszod be. Szembesiiltem sokadjara ezzel, hogy pontosan
ugyanolyan dogmdk vannak ndlunk, mint a mainstream zenészeknél.

A magyar szabad zenészek jol koriilhatarolhato, ,,szektasodott” kollektivahoz nem kozvetle-
niil kétheté muzsikusainak az interjuk tapasztalatai alapjan tipikusan az a benyomasa, hogy
free jazz megnyilvanuldsaikat nem tekintik hitelesnek, mert — ahogy a mainstreamben is -
egy sziik csoport monopolizdlja a legitim free zenész definiciéjat. Ezt jol lattatja, hogy az arti-
kulalt és artikulalatlan zenei megnyilvanulasok keveredése a free szcénat opponaldk szerint
individuumhoz, és nem egy csoport altal meghatarozott esztétikai normarendszerhez ko-
tott: allitani ugyanis a két esztétika egyéni szintézisével is lehetséges,* ahol a zenészen mint
egy prizman szirédik at artikulalt és artikulalatlan elemek egyvelege. A free szcéna beliilrél

40 Erre béven akad példa a magyar szcénaban: a Dés Andras Tri6 (Fenyvesi Marton, if]. Toth Istvan, Dés And-
ras) pl. tudatosan keveri a szabad és megirt elemeket.
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is felismert dogmatizmusa ezt a szintézist tagadja az egyik szélséséghez sem sorolhaté zené-
szek - tehat a zenészek tobbségének — meglatasa szerint.

(...) ha nem basszuk [nagy vehemencidval jatszunk — H. A.] folyamatosan, akkor mi nem va-
gyunk free zenészek. Mindenki a sajat szintjén free, én szeretem keverni az artikuldlatlan és
artikulalt dolgokat, (...) nézd meg a Wayne Shorter Quartettet, az olyan free, becsinalok, érted.

Legitimitasharcok: a szimultan esztétikak technikai dimenzidja

A leginkabb hangoztatott — mainstream kérokben mainstreamnek szamité — kritika a free
zenészek hangszeres tudésaval kapcsolatos. Onmaguk megkiilonboztetésének egyik leg-
fontosabb legitimacids elve az amerikai jazztradicid tiszteletén és ismeretén tdl a techni-
kai tudds markans hangstlyozasa, ami a mainstream esztétika, a ,nyelv” elsajatitasara utal.
A free zenészek hangszeres tuddsaval kapcsolatban két f6 érvrendszer bontakozik ki vissza-
tér6 jelleggel. Az elsé alapvetSen a zenei kvalitasokra vonatkozik, arra, hogy a szabad zenét
jatszok megengedik maguknak a luxust, hogy nem sajatitjak el a hangszeres tudast, igy a
kotott harmoniaktol valo elszakadas, a ,,szakmaisag hianya’, teszi lehet6vé szamukra a kodos
esztétikai, ,,spiritualis” elvek mogé bujo ,,.kamuzast”, ,,kéklerkedést” és ,,sznobizmust”.

Magyarorszagon azt veszem észre, hogy ez a kor egy picit sajatos kis atvonalon indult el, amivel
majdnem hogy lenézik azt, aki jol jdtszik bebopot!

A masik érv pedig arra a koncepcidra vonatkozik, hogy szabad zenét csak tigy lehet hitelesen
jatszani, ha a jazzista mar kijarta a mainstream iskoldjat, igy a harmonidktol val6 elszakadas
kizarolagos eléfeltételének egy adott narrativat tekintenek: ,Ha megtanulod a jazzt igazdn,
megtanulod a nyelvet, akkor utdna bdrmit tudsz jatszani.”

A hangszeres tudashoz kapcsolodé kritika a mainstream esztétikat leginkabb szélsésé-
gesen képvisel6k korében rivalizalo attit@iddel parosul. Mivel tobbségiik szerint csak ugy
lehet free-t jatszani, hogy kijartak a mainstream iskolat, a free zenész csak akkor hiteles, ha
képes kotott harmoniakorre — sztenderdekre — improvizélni, melyre szerintiik a free zené-
szek tobbsége képtelen. Szamos beszélgetés soran elhangzott, hogy egy jam session szitu-
dcioban deriilne csak ki, hogy ki tud ,igazdn zenélni”, és hogy a kozos sztenderdjatékra a
free zenészek tobbsége nem képes magas szinvonalon: ,Ok abba’, hogy bebopot jdtszanak,
nem tudnak kibontakozni, mert nincs meg sajnos az a szint.” Interjuim soran free zenészektél
a mainstream jazz elsajatitasaval kapcsolatban egészen eltéré véleményekkel talalkoztam.
Egy mainstream repertoart jatszo koncert utan az egyik free zenész kiilén kiemelte, hogy
a koncert is bizonyiték arra, hogy 6k megtanultédk a kételez alapokat, hiszen én is, mint a
szcéndt kutatd szocioldgus, hallhattam, hogy Charlie Parker-szamokra improvizaltak. Mas-
kor 6nkritikus médon épp arra reflektalt egy free zenész, hogy 6k nem jatszanak olyan jol
mainstream jazzt, mert nem is sziikséges el6feltétele a miivészetiiknek.

Nekiink sokkal rosszabb fiiliink van, mint egy cigdny zenésznek, viszont sokkal kreativabbak va-
gyunk, és ezért foglalkozunk ezzel, nyilvin abba az irdnyba megyiink, ahol kisebb az ellendllds.
Nem tudunk tempat jatszani, viszont tudunk gy jatszani, hogy egyben legyen (...). Elvégeztiik
az iskolat, meghalljuk a hangkozoket meg tudunk koroket jatszani valahogy, de nem akarunk.

replika

185



186

Teljes egyetértés tehat a kiviilrél homogén kozegnek észlelt free kozegben sem tapasztalhato:
mint lattuk, parhuzamosan van jelen egyrészt sajat presztizsiik alatdmasztasa, mint ,jazz-
zenészek, akik kijartdk az iskolat és meghalljdk a hangkozoket”, masrészt az az elképzelés
is, hogy nem kell olyan magas szinten megtanulni a mainstream jazzt ahhoz, hogy értékes
free jazzt vagy szabad zenét jatsszanak. A fent vazolt f6képp hangszeres tudassal kapcsolatos
ellentét is azzal all 6sszefliggésben, hogy a két csoport mast tekint esztétikai idealnak, igy a
legitim énmegvalositas és mivészi alkotas kritériumanak, és ahogy lattuk, a két alapallast
kevésbé az elfogadas, mint a legitimacids harcok és kisajatitasi jatszmak jellemzik.

Elvarasi horizont és spontan kompozicié

Az esztétikai kiilonbségtételek rendszerében idiomatikus*! és nem idiomatikus, artikulalt és
artikulalatlan esztétikai elvek oppozicidja fontos szerepet jatszik, melyet rendszerszinten a
vdrakozdsi horizont és spontdn kompozicio fogalmaival kisérlek megragadni, egyuttal a két
fogalom ellentétét a szimultan esztétikai hierarchizalédas egyik meghatérozé, szimbolikus
distinkciokra vonatkozd aspektusanak tekintem. Az ellentét értelmezésének egyik lehet-
séges Utja, ha az individualitas szemszogébdl (is) értékeljiik az ellentéteket. A mainstream
zenészek korében, mint mondtuk, az individualitas vagy egyediség zartabb rendszerben, ti-
pikusan sztenderdjatékban fejezddik ki.

Rényi tandr urnak (Rényi Andrds mivészettorténész — H. A.) van egy nekem nagyon tetszd
megfogalmazdsa: az elvdrdsi horizont nevii fogalom. Azt mondja, hogy a miivészetnek az a célja,
hogy meglepetést okozzon, de azt teszi hozzd, hogy csak akkor tudunk meglepédni, ha van egy
elvarasi horizontunk.

Vagyis, ha egy jazz-zenész az individualitdsat gy tudja megmutatni, ha azt olyan formédban
teszi, melyet felismernek, akkor egy kvéziobjektiv alapot teremt a kiilonbségek észleléséhez.
A sztenderdjaték igy tulajdonképpen tudatos stratégia a mainstream zenészek részérdl a le-
gitim kiilonbségtételek, igy a hierarchizalodasi elv vagy nomosz kisajatitasara és monopo-
lizéldsara. A vérakozasi horizont fogalmanak intellektualizalé terminusat kordntsem ismeri
vagy haszndlja tudatoson a jazz-zenészek tilnyomo tobbsége. Mégis tobbrol van sz6, mint
arrdl, hogy kutatd a f6sodratu jazzt jatszokra rer6ltetné a varakozasi horizont tetszetds,
skolasztikus kategdridjat, mert koriikben a distinkcios szempontok viszonylag objektiv kate-
goridk mentén realizalédnak, nem csupdn a (szabad) improvizacio sikjan. A ,,puszta impro-

......

Mert nem stilus a jazz, hanem olyan emberek kozossége, akik improvizalnak.

Improvizald zenészek kozossége? Ez hiilyeség. Miért, ha lemegy valaki bluest jatszani, akkor az
jazz?! Ha valaki nem jatszik négyeshangzatokat, hogy’ lehetne rdamondani, hogy jazz?

Egy koncerten vagy jammen pl. konnyen megfigyelhetd az értékelés és elismerés, ha a hoz-
zaért6 jazzistdk reakcioit figyeljilk meg. Ha egy szolista ,,stenkben” van, a hozzaérté filek

41 A mainstream jazz esztétikajan, nyelvezetén alapul6 jaték, el6addsmod.
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tapssal, fiittyel vagy bekiabalassal fejezik ki tetszésiiket, a koncert utan pedig - jellemz6-
en a mainstream korben -, dogosnek’, ,fainnak” dicsérik a stenkben 1évé muzsikust.*
A mainstream jazzen beliili objektiv kiilonbségtételekre masik jo példa, mikor egy zenész
kvalitasait feszegetd kérdésekre egészen részletes valaszt ad az illetdvel korabban egyiitt jat-
sz6 zenész, jelesiil, hogy a sokadik harmoéniakdr végén nem a cintanyérral ,,lit6tt be”, hanem,
sigénytelenil”, a pergd dobot hasznalta. Ami a kdzonségnek egy niiansz, melyet, feltételez-
hetjiik, észre sem vett, a szoban forgd zenész szamara ez a ,,betités” viszont elég volt a dobos
kategorizalasahoz.

A vérakozasi horizont a mainstream jazz esztétikai sajatossagaihoz képest a szabad zené-
ben és a free jazzben mds kategdriakra épiil. A szabad zene és free jazz esztétikajat a spontdn
kompozicié fogalmaban célszerti megragadni, mely szakit a tradicionalis jazz ,tancrend-
jével’, és a teljes jelenidejiiséget, spiritualitast és az elmélyiiltség absztraktabb kategoériajat
hangstlyozza. A formécid tagjai azonos statuszban vannak, a szolistanak kevésbé domi-
nans a szerepe, mint a mainstream jazzben, a korbesz6l6zas is elttinik, vagy legaldbbis nincs
megszabva a sorrendiség. Magat az improvizacié fogalmat sem szivesen hasznéljak: ,nem
szeretem ezt a szot, hogy improvizdcio, mert ma mdr mindenki improvizal” (Raduly 2015).
A mainstream jazzben alkalmazott esztétika viszonylagos negligalasa nem jelenti a kritikai-
esztétikai kiilonbségtétel relativizaldsat a szabad zenében, egy szabad zenész pl. ,,hangcsi-
nélasnak’, ,,zajongdsnak” hivja az értéktelen szabad zenét és nem gy6zi hangsulyozni, hogy
szamukra is meghatarozé a ,,szakmai felkésziiltség”, a hangszeres tudas, az alapok elsajatitasa
és ismerete. Fontos megjegyezni, hogy a parhuzamos tanszak toposzatdl eltekintve majdnem
minden free zenész részesiil(t) valamilyen formalis oktatdsban, mely tipikusan nem klasz-
szikus, pop-rock vagy népzenei képzést, hanem jazzoktatast jelent. A szakmai elveken tul
viszont az individualista, autentikus, autoném miivész pozicidja sokkal fontosabb szamukra,
mint a hangszeres tudas és a mainstream zenészek ,,multistilaris” attitidje, mely szerint egy
jazzmuzsikusnak kell tudni jatszani bossa novit és latint is.

Arulkodik a spontén kompozicié esztétikajdrdl, hogy egy szabad zenei eseményen a kon-
certszervezd zenész vezényelte az eseményt, ami meglatasom szerint szembe ment a stilus
magarol alkotott szabad, jelen idej{i, a zenészek statuszat tekintve egalitarianus esztétikaja-
val. A kulisszak mogott azonban egy beszélgetés soran kideriilt, hogy egy zenekartag akkor
keriil ilyen dominans, kvézi karmesteri szerepbe, ha szétesik az osszjaték, melynek kockaza-
ta egy szabad zenei eseményen joval nagyobb, mint egy mainstream koncerten, ugyanakkor
a mifaj esztétikai tétjét is ez a kisérletezésbdl, utkeresésbdl fakado torékenység adja.

Megélhetési stratégiak és a presztizshierarchia

A zenészek kiillonbozé megélhetési stratégidira valé utalas azért fontos dimenzidja a jazz-
szcéna szerkezetét alkotd tényezOknek, mert a tevékenységtipusok hierarchikus viszonyt al-
kotnak, és strukturdljdk a kozeget, vagyis a szcéndn beliil dont szereppel birnak a presztizs-
szerzésben. Umney-vel és Krestossal (2013, 2015) ellentétben, akik kreativ munkavallaloként

42 Tipikusak még a ,yes”, ,yeah man’, ,,jol dzsanazik’, ,kijatssza a szemed’, ,leszakitja a csillagokat, olyat raz”
(vagy ,virgazik” [virtuéz médon improvizal]) széfordulatok. A zenei felsébbrendiiség és dominalas tipikus kifeje-
zései pl. a ,tazik’, ,,megfazik’, , kifazik’, ,,cs6rd” ,,nem tud semmit” fordulatok kiilonboz6 varidcidi, melyeket a free
zenészek tobbsége tudatosan nem haszndl, fogalmak szintjén is megteremtve a distinkciot a mainstream kortol.
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tekintenek a fiatal londoni jazz-zenészekre, e tanulmanyban a cél inkébb a kiilonféle pénzke-
resési modok és presztizsszerzés dsszefiiggéseinek felvazolasa. A megélhetési stratégiak bizo-
nyultak az egyik leginkabb relevans elemzési teriiletnek az erétérként értelmezett jazzszcéna
rétegzédésének és a jazz-zenészek pozicidszerzéseinek szempontjabol, ezért a klasszifikacios
konfliktusokat bemutat6 fejezetek utdn most ennek bévebb kifejtése kovetkezik.

Vannak pénzkereseti forrasok, melyek nem méltok a felkent jazz-zenész szamara, s ame-
lyeket a zenészek szamos esetben igyekeznek eltitkolni, legalédbbis sajat koritkon kiviil. Ilyen
tevékenységtipusok pl.: a ,lagzizas”, YouTube-os oktatévideok készitése nem jazz mifajban,
vendéglatozas, céges rendezvényen zenélés, vagy valamely ,,profan”, konnyt miifaj zenekari
tagsaganak vallalasa. Ezzel szemben magasabb statusszal birnak olyan elfoglaltsagok, mint
a tanitds, a viszonylag magas szintli zenei dnmegvaldsitast megengedé haknizas és a zenei
hattérmunkak, melyekbe a hangszerelésen kiviil széles kord, technikai jellegti munkak is be-
letartoznak — pl. kottairé programok alkalmazasa zenei projektekben.” A kovetkezd zenész,
aki se a mainstream, se a free csoporthoz nem sorolhatd, kiemeli a tanitast, mint megélhetési
tevékenységet, szemben a jazz-zenész szamara derogald szdrakoztatd zenéléssel:

G: Nem vagyok hajland6 az iddmnek azt a részét, amit zenével tolthetnék, PR-ral tolteni. Mert
nem érdekel. Elég rovid az élet ahhoz, hogy én a zenébdl minél tobbet megtanuljak.

H. A.: Akkor mibdl tartod fent magad?

G: Tanitasbdl. Akik nem tanitanak zenét, [azoknak] csak a lagziszenvedés, rendezvényes, partin
zenélés, hajo az egyetlen perspektiva.

Maskor a kiviilallok szamara joforman érthetetlen, komoly egzisztencialis vitak tanui vol-
tam pl. arrdl, hogy az adott jazz-zenész bevallalhat-e tagsdgot magas anyagi juttatdssal jaro
popularisabb forméciokban, 6sszeegyeztethetd-e ilyen esztétikai kompromisszum a jazz-ze-
nész pozicidjaval, miivészi ethoszaval és a szcéna kozvetitette legitimitashierarchiaval. Tobb,
generacidsan és miifaj szerint is kiillonboz6 interjualany kiilon kiemelte, hogy nem mivészi
(nem jazz-zenéhez kothet6) tevékenységeit kifejezetten titkolja a jazz-zenészek el6tt.*

A jazzszcénaban a stdtuszhierarchia alakuldsanak egyik kulcsszempontja a pénzkereseti
stratégiak megitélése, mivel azok, mint lattuk, szimbolikus tékeként is funkcionalnak. Igy az
alacsony statusszal jaré tevékenységek eltitkoldsa egyben értelmezhet6 a kollektiv szimboli-
kus szankciok elkeriilésére iranyuld aktusnak egy olyan muvészi piacon, ahol a gazdasagilag
kényelmesebb megélhetéstipusokat negativ eljelti szankciokkal illeti a szcéna, pl. olyan la-
tens modon, hogy a jazzélet centrumaban 1év6 nagy presztizsli zenészek nem hivjak jatszani
azt, aki adott esetben ,,profin” tevékenységekben szerzett maganak hirnevet, pl. populari-
sabb zenei piacokon. Az eréteret domindlé autoritdsok — kiillonb6z6 irdnyzatok és hangsze-
rek nagy presztizsti zenészei, egyes oktatok és zakos tandrok, kiilonb6z6 zenekarvezetdk, de
koncertszervezok elvarasai is — érzékelhet6 hatast gyakorolnak az életpalyajuk kiilonb6z6
fazisaban 1év6 jazzistdkra:

Annyira kozvetlen hatassal volt ram a kozeg az utébbi 10 évben, hogy gy éreztem, ha ettdl a
nyomastol nem tudok megszabadulni, hogy a szakma mit vér el (...), akkor inkabb abbahagyom.

43 A logisztikaért és in vivo technikai hattérmunkakért felelds road sajatos pozicidjara terjedelmi okok miatt
nem tériink ki. A pozicié bennfentességét és fontossagat szemléltetendé mindossze megjegyezziik, jelen tanulmany
sem johetett volna létre ebben a formaban az idén elhunyt Balogh ,,Road” Elemér hathatés babaskodasa nélkiil,
amiért ezuton is halaval tartozom neki.

44 , A YouTube-os oldalamat is letiltattam a Facebookon. Nem akarom, hogy (...) ldssik, nekem ez pénzkeresés.
Azt akarom, hogy ami a zenei profilom, taldljdk meg az emberek, ne a pénzkeresés dolgaimat”
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A hangsuly a ,kozvetlen hatason” van, tehat azon, hogy a szcéna kiilonb6zé eréviszonyai
egészen kozvetleniil jelolik ki a zenészek cselekvési horizontjat, a szimbolikus és gazdasa-
gi profitszerzések logikajat. Ezért is miikodtethet jol az erétér fogalma, mert a kiilénb6z6
agensek stratégidit nem valamiféle ,,okként tételezett 1étfoltétel mechanikus kévetkezménye-
inek értelmezi” (Hadas 2009: 87), hanem az er6tér mint sajatos tétekkel és szabalyokkal bird
kollektiva kozvetitette gyakorlati érzék megnyilvanuldsainak tekinti (Maanen 2009). A bu-
dapesti szintér szimbolikus profitok és gazdasagi profitszerzések ellentétébdl fakadé inverz
politikai gazdasagtanat arnyalja a hosszu és rovid tavi megélhetési stratégiak kozti kiilonb-
ségtétel. Ugyanis azt a zenészt, aki palyaive soran elegend6 szimbolikus profitot (presztizst)
halmozott fel pl. azaltal, hogy elismert formaciokban jatszott, jellemz3en kevésbé érik nega-
tiv szankciok, amikor popularisabb formaciékban is megfordul palyédja soran. A fiatalabb, a
szcéndba épp belépd zenészek esetében azonban gondos kalkulaciot is igényel a megélhetés
és presztizs — legtobbszor egymasnak ellentmondé - szempontjainak szambavétele megél-
hetési stratégidjuk kialakitasa soran. Ha elég id6t toltenek tékefelhalmozassal az er6térben
felismert, értékelt, statusszal bir6 tevékenységek révén, és kevésbé lattatjak egyéb pénzkere-
seti tevékenységeiket, hosszabb tavon lehetdségiik nyilhat konvertdlni a felhalmozott presz-
tizst gazdasagi profitokra, példaul egy nevesebb formacio tagjaként, oktatoként, jam session
hazigazdaként — vagy akar a felsorolt tevékenységek egyiittes gyakorlasa révén. A kozépge-
neraciéban jocskan benne jaré muzsikus e stratégianak arrol a fatalista visszassdgarol be-
sz¢lt, amikor zenészek talsagosan explicit médon hatarolddnak el a gazdasagi profitoktol:

Hid dlomba ringattam magam azzal, hogy nem véllaltam el munkakat kénnyebb mifajokban,
aztan mire rajottem, késd volt, és mindenki azt hitte, hogy nem érdemes engem elhivni.

A kommersz sikertdl vald tdlzott elhatdrolodds, mondjuk igy, a szimbolikus profitokat
elényben részesit6 autonom stratégia szélsdséges kovetése hosszabb tavon negativ gazdasagi
szankciokkal jar. Mindazonaltal a két véglet - piaci és szimbolikus elényok - ellentéte jol
lattatja az egyéni stratégiakat kondiciondld er6tér itt csupan felvazolt, sajatos logikajat és
miikodését.*

Az autondm-heteroném pélus Bourdieu-t6l kolcsonzott oppozicidjat (1992, 1995 [1992])
tovabb arnyalja, hogy az autondm poélust betoltd (még a jazz kozonségén beliil is sziikebb
kornek jatszo) free jazz képes kialakitani egy intenziv koncertlatogatd rajongoi kozeget, ami
rendszeres jatéklehetdséget biztosit szamara, s ami altal maguk is agy érzékelik, hogy ,,nem
jatszanak kevesebbet”, mint a mainstream zenészek.* Ez a jelenség Osszefiigg az er6tér réteg-
z8désével, ugyanis a free jazz, avantgard szabad zene, professzionalis mainstream és a fent
emlitett ,,hig jazz” kozott meghuzott koordindta-rendszerben a legnagyobb verseny kozépen
van, tehat a valamely mainstream irdnyzathoz kothetd, befogaddi szemszogbdl leginkabb

45 Ez ajelenség osszecseng Umnes és Krestos (2013) fiatal londoni jazz-zenészekr6l folytatott kutatasaval. Egyik
{6 kovetkeztetésiik ugyanis az, hogy a kreativ autondmidra torekvés ,fatalizmus”, kerékkotéje a kollektiv érdekér-
vényesitésnek, igy a viszonylag rossz munkakoriilmények egyik f6 oka. Egységes gazsikrdl pl. nem beszélhetiink;
helytél, rendezvénytél fiiggéen 5-50 ezer forintos fejenkénti Osszeget kapnak a zenészek, klubbulinként atlagosan
10-15 ezer forintos egy fore es6 gazsival.

46 A free zenészek jellemzden intimebb hangulata helyeken jatszanak kisebb, de intenzivebb preferencidkkal
rendelkezé magas szubkulturalis (mez&specifikus) tékével biré kozonségnek (Thornton 1995), mig a ,kézéputas”
mainstream jazzt jatszé6 muzsikusokra inkabb jellemz6, hogy preferencidjat tekintve rétegzettebb kozonségnek jat-
szanak. A két stilus térbeli elkiilonilését jol jelzi, hogy az egyik legkdzismertebb free zenekarnak nyaranta szinte
nincsen ,,bulija’, mig a mainstreamebb zenét — szélesebb kozonséget célzé jazzt - jatszo zenészekkel sokszor interjut
is nehéz volt egyeztetni a nyari fesztivalszezon miatt.
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»fogyaszthatd’, ,dallamos’, ,virtudz’, ,.érthets’, ,technikas’, ,,szép’, ,,szvinges” stb. jelz8kkel
leirt formaciok és csoportok kozott. Igy a sziikds erdforrasokért foly6 kiizdelmek altalaban
a generacidsan viszonylag vegyes, szakmailag komolyan felkésziilt, professzionalis zenészek
kozt folynak, és nem az autoném polust — néhany interjualany szerint — esetenként ,,under-
ground sztdarként” monopolizald, csekély szamu free zenészek és mainstream muzsikusok
kozt a magyar jazzpiacon. E tekintetben Kacsuk (2015) azon észrevétele nagyon is idevag,
mely szerint mind Kahn-Harris (2007) extrém metal szcénaval, mind Hodkinson (2002)
goth szubkulturaval kapcsolatos kutatasai arra utalnak, hogy a verseny a piac eréinek jobban
kitett csoportok felé haladva intenzivebb.

A megélhetési stratégidkat budapesti kdzegben is tipizalhatjuk. Egészen az olyan autoném
zenészektdl, akik elsésorban sajat kompromisszumnélkiili mtivészi projektjeikbdl élnek meg
(vagy helyesebben: probalnak megélni),"” azokig, akik kiilonféle esztétikai kompromisszu-
mokat kotnek, a tanitast mint a legitimitashierarchia csticsan 1évé kereseti tevékenységet
leszamitva popularisabb mifajokra helyezik a hangsulyt; leginkabb mint alkalmazott vagy
vendéglatds ,,haknizenészek’, és nem mint — free jazz szOhasznalattal — autoném, kompro-
misszumot nem tlré miivészek tevékenykednek.”® ,Haza is mennék, ha megmondandk, mit
kell jatszanom” — valaszol a kérdésre a magit szabad zenésznek vallé miivész, hogy jatsza-
na-e vendéglatohelyeken, ahol el6fordulhat, hogy a kozonség elkoveti azt, ami a muzsikusok
legtébbszor kifejezetten utalnak: szamot kér.** A szélséséges piaci elvarasokat a mainstream
jazzt jatszok nagy része is elitéli, s6t a vendéglatods attitid sokszor vice targyat képezi. Mi-
kor az egyik koncerten megjegyeztem, hogy ,,percre pontosan végzett a zenekar”, a gitaros
odaszolt a szaxofonosnak: ,,Nagy vendéglatos a (...)”. A free és mainstream csoport egyarant
elitéli a puszta szorakoztatasra szant jazzt, a kiillonbség mégis abban 4ll, hogy a legtobb free
zenész nem megy el kozepesen jo (fejenként 10-15 ezer forint vagy anndl tobb) gazsiért
kavézoba hattérzenét jatszani, ha nincs kifejezetten rdaszorulva. A bourdieu-i terminussal
élve, az autondm polussal szembenallo, a kozonség igényének kielégitésére specializalddott
irdnyzatot hivtak tobb helyiitt is ,,hig jazznek’, ,,ipari jazznek’, ,zenei szakmunkanak’, ,,rab-
szolgazenének”>

A szélesebb kozonségnek jatszo fésodratu jazz is differencialédik aszerint, hogy az illetd
igényes hattérzenét jatszik, sajat szerzeményekkel vagy direkt a kozonség szamara tett gesz-
tusokkal higitja fel a stilust, ami szimbolikus statuszat tekintve a légértéktelenebb tevékeny-
ség a szcénaban. A jazz-zenészek statuszit tovabb differencidlja, hogy a sajat zenei projek-
ten kiviil - ami, ahogy az 1. dbra is szemlélteti, a tevékenységek legitimitdshierarchidjanak

47 Néhany kivételtol eltekintve az autentikus csoportba sorolt zenészek jellemzéen tanitanak és/vagy zenét sze-
reznek filmhez, szinhazhoz.

48 A kiilonboz6 hangszeresek egyébként izgalmas piacat itt nem elemezziik.

49 Hacsak nem egymdsnak jétszanak. Egy jazzmuzsikusokkal és aktiv, a szcénaban elismert, tehdt szintérspecifikus
tékével bird rajongoelittel teletomott helyen kifejezetten a zenészek kérték a kozonségtol, hogy ajanljanak szamokat
jatékra. A szamkérés elitélése tehat nagyban fiigg az adott kozeg helyi értékétdl vagy presztizsétdl a szcéndban.
Kiilonbozé kozonséget és mifajokat felvonultaté helyeken etnografiai modszerekkel tanulméanyozni a kozonség-
zenész interakciokat izgalmas munka lenne, mar csak a fenti példa illusztrativ ereje miatt is, mely a kozonség és
helyek statuszviszonyainak 6sszefiiggéseirdl arulkodik.

50 ,,Ezt semmi sem kiilonbozteti meg attol, hogy valaki kiteszi a mellét. Ez pont ugyanaz a szememben. Tehdt nem
egy mély miivészi megfontolds eredménye, hanem egyfajta piaci rés betoltése.” ,Vannak olyan zenészek, akik alkalmat-
lanok, idézéjelben mondom, 6k a kézmunkdsok, akik jdtszanak sztenderdet, latint, szvinget, mindenfélét, de ha azt
mondod, irj egy 1ij szdamot, nem tudnak. Viszont, hogy a nagykozonség megismerje a miifajt, ahhoz elengedhetetlen,
hogy tudjanak latint jdtszani, szvinget, tehdt erre sziikség van.”

rephka



csucsan all — milyen mas megélhetést biztositd tevékenységeket végeznek. Itt a haknizas és
tanitas oppoziciéja meghatarozo, és jellemzden a tanitds szamit nagyobb presztizsdi tevé-
kenységnek, melyet az I. dbra 2. és 3. pontja illusztral.

Alapvetden kétféle zenész van. Az egyik, aki mindenféle zenét elvallal (olyanokat is, amiket
egyébként nem szeret), viszont nem tanit mellette. Igy a haknizasbol tudja megteremteni esetle-
gesen a sajat zenekarra (...) az alaptékét. Van, aki pedig azt mondja, hogy csak a sajat zenekarat
és zenéjét csindlja (jo, mondjuk nem csak, de féleg azt), és mellette tanit harom napot. (...)
En inkabb az vagyok, aki sok mindent elvallal. Jobban szeretek jitszani, mint tanitani. Engem
jobban szorakoztat, és szerintem konnyebben is lehet igy pénzt keresni. Meg nem is zavarnak az
olyan szituacidk, hogy lagziban kell jatszani (...). Sok mindenkit zavar.**

1. dbra. Zenei stratégiak legitimitashierarchiaja

1. (Szinte) kizdrolag sajat zenei projektbél megél,

2. Tanitds, hangszerelés, haknik,
zeneszerzés (sajat zenei projekt mellett)

3. Hakniformécidk, vokélis formécidk
(sajat projekt, tanitds hattérben)

4. Szinhdz, alkalmazott zene, popzene (sajat projekt
nincs vagy hattérben, nem tanit)

» 5. Lagzizds, hajo

Felmeriil a kérdés, hogy az 1. dbrdban sematikusan felallitott tevékenységhierarchia me-
lyik pdlus értékrendjéhez 4ll kozelebb, hiszen a fenti fejezetek vildgossa tették, hogy eltérd
esztétikai rendszerek alapjan konstrualddik a vizsgalt csoportok tagjainak zenei identitasa.
A £6 kiilonbség nem az abraban felallitott sorrendiségben van, hanem a felsorolt tevékeny-
ségtipusok felé iranyuld attit(idok intenzitasaban: a mainstream és free zenészek tobbsége az
1. (sajat zenei projekt) és a 2. (tanitas) pontban foglaltakat tartja a leginkabb felszentelt tevé-
kenységnek, a f6 kiilonbség azonban abban all a két csoport kozott, hogy a free zenészek jel-
lemz8en a puszta megélhetésért végzett, esztétikai kompromisszumokkal jaré pénzkeresési
tevékenységeket erételjesen opponaljdk, esetenként lenézik, még akkor is, ha olykor maguk
is rakényszeriilnek szamukra ,,alantasabb” munkak elvégzésére, pl. mainstream jazzt jatsza-
nak ,vacsorazd” kozonségnek. A mainstream zenészek koziil pedig inkabb megengeddbbek
a miivészi kompromisszumokkal jaré pénzkeresési tevékenységek felé, azt a jazzszakma, a
hivatas részének tekintik akkor is, ha maguk sem rajonganak olyan haknikért, ahol a jazz

51 Az interjirészletet Szabo (2014: 56) szakdolgozatabol vettem at.
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hattérzeneként van jelen. A megélhetési stratégidk, mint lattuk, egyarant sszefiiggésben
allnak a presztizsszerzéssel és a zenei identitdskonstrukciokkal, ami a negativ definiciobol
(»mi nem vagyok”) levezetett megkiilonboztetés és kizaras egyik fontos aspektusa. A szabad
zenészek példaul az interjuk soran kihangsulyozzak, hogy ,.egy keziinkon meg tudjuk szamol-
ni, hdnyszor zenéltiink pusztdn a pénz miatt”, és nemegyszer ezen ritka eseteket hosszasan
magyarazzak, legtobbszor az akkor épp szorult anyagi helyzetiikkel, mig a tradicionalis ze-
nét jatszo korre a fenti attitid inkdbb nem jellemz6: a jazz-zenész ,mint hivatas” velejaroja-
nak tartjak a rendezvényeken, haknikon valé zenélést, médiaszereplést, igy a multitaskingot.
A generaciés dimenzi6 kiilon nem képezte vizsgalodas targyat, épp, mert torténeti és in-
tézménytorténeti szemszogbdl lenne érdemes kutatni a hosszabb tava palyaivek alakula-
sat, beleértve a kiilonbo6z6 generaciokba tartozé jazz-zenészek mint kreativ munkavallalok
multipozicionalitasat is. Ugyanakkor a kovetkezd interjurészletek tartalmi elemei olyannyira
gyakran bukkantak fel az interjuk és beszélgetések sordn, hogy érdemesnek talaljuk kozolni:

Elég nagy kiilonbség van azok kozt, akik abba sziilettek bele, hogy hivték (jatszani), volt renge-
teg lehetdség, normalisabb gazsik... a gazsik ott maradtak, ahol 15 éve voltak, a lehet6ség sokkal
kevesebb lett... aki abba sziiletett bele, hogy volt bulija, annak sokkal nehezebb valtoztatni ezen,
mert mar véltoztatni kell. Nekiink ez a nulla, ez a megszokott.

Tovabbi, tartalmilag szinte teljesen azonos interjurészletek citalasa nélkiil is (pl.: ,.ez egy elé-
gedetlen kizeg, mert nagyon sokuknak nem sikeriil karriert csindlni”, ,zsenidlis zenészek, és
ezért frusztrdltak”) egyértelmien kideriil, hogy a szakmai képzettség, sikerek és az intézmé-
nyes, gazdasagi megbecsiilés észlelt aranytalansdga, valamint a hatékony kollektiv érdekér-
vényesités hidnya a magyar jazzben jelenlévé ,,rossz kozérzet” egyik f6 oka.

Osszegzés és vita

Tanulmanyomban a magyar jazzélet egyik leginkdbb meghatdrozo strukturélis sajatossagat:
a free és mainstream jazz oppozicidjanak kiilonbozé jelentéstartalmait elemeztem. Tettem
ezt azért, mert a 2014 sze Ota tartd kutatdsom tanulsagai alapjan ez a zenei identitasokkal
szorosan Osszefiiggd alapellentét bizonyult a tavolabbrol talan nagyon is banalisnak t{in
kérdés egyik f6 szempontjanak: ki szamit ma jazz-zenésznek Magyarorszagon? A két irany-
zat egymashoz val6 viszonydt olyan rendszert alkoté alapoppoziciénak értelmeztem, amely
magdba foglalja a legitim jazz-zenész definicidjanak el- és kisajatitasaért folytatott szimboli-
kus kiizdelmek legfontosabb tétjeit és alapelveit, s melyet az els6 téblazat ellentétparjai altal
alkotott értelmezési mezd probal rendszerszinten megragadni.

Az elemzés maga az alapdichotomia részeként kibontakozé zenei diszpozicidkkal és esz-
tétikai elvekkel kapcsolatos ellentéteket kontextualizalta olyan relevans szempontok szerint,
mint a jazztradiciokhoz valé viszony, a mainstream és free jazz esztétikai konstrukcidjanak
kiilonb6z6 szempontjai és konfliktusai, a csoportok belsé viszonyrendszere és dogmatiz-
musa, és az ebbdl fakadd zenei kirekesztés és elszigetelddés (6nszegregacid) kérdéskore.
Az interjuinterpretaciora és onreflexiv terepmegfigyelésekre épiilé6 mélyfuras soran a két
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iranyzat idealtipikus konstrukcidi hatarolta térben a legitimitasharcok logikdjat a mezdel-
meélet fogalmi haldjanak alkalmazdsa segitett strukturalni. Az elmélet relacios logikaja egy
sajatos nézépont abszolutizaldsa helyett a poziciok kozti viszonyokra helyezi a hangsulyt.
Igy a kiilonbségtételre hasznélatos fogalmak azonossaga — mint lttuk — példéul elfedi az
alkalmazdasmédok kozti meghatarozo kiilonbségtételeket, vagyis azt, hogy a kiilonb6z6 né-
z8pontbdl beszél6 jazz-zenészek azonos fogalmak (,,6nmagad jatszasa’, , kreativitas”, ,,prog-
resszi®” stb.) eltéré alkalmazasmodjaival alkotjak meg zenei identitdsukat és egyben a dis-
tinkciét a masik irdnyzatot képvisel6 zenészektol.

A szcéndban a presztizs elosztasanak monopolizalasaért folytatott szimbolikus kiizdel-
mek logikajat szimultdn esztétikai hierarchidnak neveztem, mert a vizsgalt szcénaban a piaci
er6k mellett két, magas szimbolikus statusszal bird, egymassal ellentétes hierarchizalodasi
rendszer alapvetéen meghatdrozza a belépd zenészek cselekvési univerzumat: ki itt be-
1épsz... alkoss egytittest, jarj le egyik klubba vagy a masikba, hasznalj bizonyos kifejezéseket,
vagy ne, fujj egy dallamot a szaxofonodon - vagy mas hangszeren; pengess, fujj, billents,
iss — és maris részese leszel egy olyan erétérnek, amelyben a zenei kvalitasaid mellett a
fenti dontéseid fogjak meghatdrozni, ,,mennyit is érsz”, kik fognak elhivni jatszani, kikkel
tudsz ,,bulit kotni”, és ami taldn a legfontosabb: azt, hogy mely csoportok értékelési sémai
fognak donteni a zenei reputdciédrol. A mainstream és free esztétika dogmatikus, ideolo-
gikus képvisel6i, ahogy a bevezetd idézet is illusztrélta, mindkét oldalrél az igaz (jazz) zene
piedesztaljara emelik miivészetiiket, azonban a free jazz esztétikajat képvisel6k szamara nem
ajazz-zenész statusza, hanem az autoném mivész idealja bir kiemelt fontossaggal, ezért sza-
mukra a mainstream jazzben kulcsfontossagu tudastipusok és készségek elsajatitasa kisebb
- de korantsem jelentéktelen - fontossaggal bir.

A legitim jazzdefinicié konstrukciéjanak elemzése soran, a tablazat oppozicidinak stati-
kus képét arnyalva, a kiilonboz6 iranyzatok bels differencidlodasat is elemeztem, amibél ki-
deriilt, hogy a két csoport egymasrdl alkotott leegyszertsitd, kollektiv doxajaval ellentétben
cseppet sem homogén csoportokrdl van sz4. A tarsadalmi beagyazodast jelen tanulmany
csak érintSlegesen targyalta, egy folyamatban 1év6, a ,,roma jazz” esztétikai és etnikai konst-
rukcidjarol sz6016 tanulmanyom darnyalja majd a korabban megfogalmazott hipotézist, mely
szerint a tarsadalmilag kevésbé integralodott csoportok szamara inkabb statuszképzo elem a
zenei ortodoxiahoz valé ragaszkodds, szemben - legalabbis a miifaj honi genezisét tekintve
- az értelmiségi-kozéposztalyi hattert free kozeggel, mely a kinon megvaltoztatasara torek-
szik mtivészi praxisa soran.

A dolgozat soran az 1. tdbldzatban foglalt 17 szempontot nem volt lehetdségem kimerité-
en elemezni, pedig ez arnyalta volna az alapdichotémiat és a hozza kothetd kiilonbo6z6 legi-
timitasharcok dinamizmusat. Tovabba4, a dolgozat bevezetdben felsorolt hatranyain kiviil, az
alkalmazott relacios logika ellenére is a két csoport szélsGséges képvisel6i kozti kiilonbozé
ellentétek interpretalasara nagyobb hangsulyt fektettem, mint a jazzszcéna tobbségét add
»kozéputas zenészek” pozicidszerzési stratégidinak vizsgalatara. A fentieket figyelembe véve
is bizom benne, hogy az er6térként értelmezett magyar jazzszcéna szerkezetét és rétegz6dé-
sét alapvetden meghatarozé oppozicidt — a mainstream és free jazz ellentétet — kell elmé-
lyiiltséggel és objektivitassal abrazoltam.
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llem a tagadast kell tagadm. hanem dllitan kell.”

Szabados bydrgy életmivérdl
Raduly Mhdly beszélget Bognar Bulesuval'

III. rész. Tonalis centrum és avantgard.
Az utolso korszak zenéje és a zenei nevelés kérdése

Bognér Bulcsu (B. B.): Amilyen hatarozott és sarkos véleménye volt Gyurinak a kozpolitika
dolgairdl, és amilyen szigorusaggal és keménységgel ostorozta mindazokat a politikai torté-
néseket, amelyek ennek az autentikus rendnek a rombolasat eredményezték, olyan hihetet-
len emelkedetten és odaforduléan tudott minden dologhoz viszonyulni. Tehat sokaig nem
lett ebbdl valami gorcsos befelé fordulas.

Rdduly Mihdly (R. M.): Es nem is lett ebbdl csalédds, hanem tényleg az a feliilemelkedettség,
aminek a nem e vildgbdl valo szemlélet szolgdltatta az alapjat.

B. B.: Szerintem ehhez kapcsolddik a kései vagy az utolsé korszaka zenei nyelvének a vélto-
zasa is. Az utolsé id6szaknak a hatarkét kijel6lé darabja a harom Babits-versnek a megzené-
sitése. (Harom ének /Kantdta Babits Mihadly verseire)

R. M.: A Kantata.

B. B.: Igen. A Kantata. Volt annak aztan mindenféle cime. Nem is tudom, hogy melyiket
szanta véglegesnek.

R. M.: Majd apad kideriti (nevet).

1 A beszélgetésre 2016. februar 18-an Budapesten, Raduly Mihaly interjisorozata keretében kertilt sor annak érde-
kében, hogy e dialégusok alapjan atfogobb képet kaphassunk Szabados Gyorgy zenei és emberi vildgarol azon embe-
rek visszaemlékezésein keresztiil, akik hosszabb ideig ismerték 6t mint zenészt és embert. Az interjusorozat elérhetd
az alabbi cimen: http://gy6rgy-szabados.com/the-world-of-georgy/in-the-words-of-others/raduly-mihaly-beszelget-
bognar-bulcsu/. Koszonjiik az Gjrakézlés lehetéségét Raduly Mihalynak és Rudolf Krausnak.

rephka e 101-102 (2017/1-2. szém): 197-209

197



198

B. B.: Reméljiik. Széval az utolsé korszak. Zenei munkassagaban ez abszolut errdl a feliil-
emelkedésrol és a jézusi hatasrdl arulkodik. Egyrészt, hogy explicit médon vissza kell térni
a szakralitashoz, és ezt Jézus személye jeleniti meg. Masrészt pedig vissza kell térni a szigora
értelemben vett tonalitas nyelvéhez.

R. M.: A tonalitds egyfajta gravitdciés kozpontot jelent a zenében, amely koré csoportosulnak a
hangok és hangzatok. Es ha szabad 1gy fogalmaznom, akkor azt mondandm, hogy Gyuri éle-
tének ,tonalitdsa”, silypontja a hite volt, valldsi és személyi értelemben is — e koré helyezkedett
el minden az ¢ életében.

B. B.: O az a ritka fajta zenész volt, aki zenetorténeti és zenetudomdnyos téjékozottsaggal is
rendelkezett, és aki nagyon jol ismerte a bartoki hezitalast a tonalitds-atonalitas vonatkoza-
saban. Bartok allanddan kisérletezett a zenei formakkal, és a palyaja elejétél Schonbergt6l
fiiggetleniil, majd Schonberg hatasara maga Bartok is foglalkozik az atonalis komponalas
lehetdségével.

R. M.: A hegediidudk a legkozelebbiek. ..
B. B.: A Hegedii-zongora szondtdkra gondolsz?
R. M.: Igen.

B. B.: A két Hegedii-zongora szonata feltétlentl ide tartozik, de emlithetnénk a 3. és 4.
vonosnégyest is, mivel ezeknek a miiveknek a technikdja elég kozel all a schonbergi elvek-
hez. De Bartok mar joval Schonberg elméletének megismerése el6tt kisérletezett a tonalitas
hatarainak a feszegetésével. Gondoljunk csak az 1908-as /4 bagatellre, az itt alkalmazott
bitonalitasra, vagy arra, hogy a zongoradarab egyes disszonanciai (legjobb példa errea /0. Al-
legro tétel) mar nem feloldhatok a hagyomanyos akkordtan elvei mentén. A tizenkétfokusag
elveinek beépitése aztan joval késdbb, a neoklasszicista korszak utan is folytatddik, tetten
érhet6 ez a Hegediiversenyben és a Zene huros hangszerekre, iitékre és cselesztara cimi
darabban is. Teljesen tavol 4llt Bartoktol azonban az az adornéi dogmatizmus, ami egyediili
lehetséges utként a schénbergi dodekaféniat tekintette haladonak, és minden egyéb megko-
zelitést a modern barbarsag megnyilvanulasaként értelmezett.> A bartéki elvnek talan nem
is az a leglényegesebb pontja, hogy a népi zenén alapul6é komponalasi technikat dsszeegyez-
tethetetlennek gondolta a tizenkétfoku atonalitassal. Ennek az Adornéval szemben meg-
fogalmazott bartdki kijelentésnek azért sem szabad tul nagy jelentdséget tulajdonitanunk,
mert Bartok a kozép-kelet-eurdpai népzenék (dor, frig, lid, stb.) hangsorainak mdduszaival
maga is alapvetden tagitotta a tonalitas hatarait, és bizonyos méduszkombinaciokkal eljutott
a tizenkétfokusdghoz. Nem hagyta azonban, hogy a doktrinava merevedett racionalis kom-
ponaldsi elvek hatarozzak meg a zenéjét. Ehelyett a népzene él6 és mégis archaikus dallam-
kincsét és ritmusképleteit tekintette alapnak, amelyek az archaikus zenébdl kiindulva voltak
haladék és modernek, mikézben zenéje valamilyen formaban mindig megérizte a tondlis

2 Lasd: Theodor W. Adorno: Zene, filozéfia, tdrsadalom. Esszék. Budapest: Gondolat, 1970; ud Irdsok a magyar
zenérél. Budapest: Zenemiukiadé Vallalat, 1984.
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karakterét. No, és minden Lendvai Erné-féle zeneelméleti hokuszpokusz ellenére (amely
Bartok komponalasi technikdjdban matematikai szigoruisagu szerkesztési elveket, ,,tengely-
rendszert és aranymetszést” vélt felfedezni)® egyre vilagosabb az is, hogy az improvizacio
alapgesztusa volt a bartoki zeneszerzésnek. Mindezek az alapelvek Gyuri szamara egyértel-
mi iranymutatast és kovetendd példat adtak a zeneszerzés, a zeneelmélet és a tarsadalomfi-
lozéfia vonatkozasaban is.

R. M.: Bartok maga is azt mondta, hogy nem tondlis zene nem is létezik. Tudjuk, hogy létezik,
és mdsrészt meg nem létezik. Mert mindennek van valami tondlis centruma.

B. B.: Hat igen. Schonberg a legtobb miivében, taldn legsikeresebben a Mézes és Aronban,
arra tett kisérletet, hogy ezt a tonalis centrumot teljes mértékben kimetssze, és valahogy
mégis zene, ami ebbdl megsziiletik. Egyébként nagyon megkérdeztem volna a Mozes és
Aronrél Gyurit, aki azért ezt az egész szigoru atonalitést elutasitotta. Ez a m(i ugyanis befe-
jezetlenségével egyiitt is izgalmas darab.

R. M.: Evekig kiiszkodtem vele.

B. B.: Kocsis Zoltan egyébként par éve befejezte.

R. M.: Hallottam réla. Még nem hallgattam meg a befejezett verziot. Allitélag nagyon jé.
B. B.: Izgalmas, érdekes. A schonbergi zenéhez illeszkedd befejezést irt eredeti médon.

R. M.: Az én fiilem hozzdszokott a nem tondlis zenéhez, de a Mozes és Aront évekig hallgattam,
és csak az elsé lemezig jutottam. Mdr a mdsodik lemezt sem forditottam meg egészen addig,
amig a Metropolitanben (Metropolitan Opera, New York) meg nem hallgattam egy eléaddst,
ami teljesen érthetd volt. Teljesen érthetd, zeneileg is.

B. B.: En a Boulez-féle felvételt hallgatva éltem 4t ugyanezt.

R. M.: En tudod mire emlékszem? Jazzrél csak alig beszéltiink. Volt egypdr kozés zenehallgatd-
sunk. Kifejezett élmény volt a Vajda Sanyindl vagy a Kimmelnél (Kimmel ,, Ap6” LdszI6), mikor
11jabb zenéket hallgattunk. Azt hiszem, az Expressiont (John Coltrane — Expression, 1967) is
egyiitt hallottuk el6szor, de a klasszikus zenészek kozott Krzysztof Penderecki neve szdmomra
teljesen ismeretlen volt abban az idében. Gyuri mesélt a Lukacs passiordl (Passio Et Mors Do-
mini Nostri Jesu Christi Secundum Lucam) meg egy-két mds darabjardl is. Aztdan hogy meg is
hallgattuk-e? Nem, szerintem joval késébb, csak Amerikdban hallottam el6szor.

B. B.: Penderecki fontos név, meg Witold Lutostawski is. Nem véletlen ez a lengyel szal. Pen-
dereckinél megvan a kisérlet a jazz bevonasara is (Don Cherry/Penderecki — Actions, 1971),
és ezek a zenei kisérletek meglatasom szerint fontos eléképei példaul a Homoki zene vilaga-

3 Lendvai Erné: Bartok dramaturgidja. Szinpadi miivek és a Cantata profana. Budapest: Akkord Zenei Kiado,
1993, ill. ué.: Bartok és Koddly harméniavildga. Budapest: Akkord Zenei Kiado, 1996.
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nak. De féleg a kései id6szakban Gyuri szdmadra a legfontosabb kortars zenész Lutostawski
volt. Valami nagyon személyes viszonya volt Lutostawski zenéjéhez. Ezt azzal magyarazom,
hogy Lutostawski tigy kezdte hasznalni az aleatorikus szerkesztést, hogy nem csindlt bel6le
darmstadti iskolas szeridlis zenét. Szerintem ez Gyuri szamara nagyon fontos volt. Szdval
nem kovette a darmstadtiak, Stockhausen és masok éltal iranyitott — akarmilyen furcsan is
hangzik - azon zsdanovi szellemét, ami egyrészt nagyon bizott a racionalis tervezés kinalta
szlik keretekben, masrészt pedig minden téle kiilonb6zé megkézelitésre mint idejét mult,
retrograd elemre tekintett és szam{izni akarta a zenei vilagbol. Gyuri, azt hiszem, nagyon
vildgosan latta ennek és a bartoki, lutostawski irdanynak, mint vilaglatasnak a kiilonbsé-
gét. (Itt jegyzem meg, hogy a Gyuri altal nagyra tartott Ligeti az els6k kozott abrandul ki a
darmstadtiak dogmatizmusabol, és 6 az, aki mar koran hangoztatja a schonbergi, weberni
dodekafénia elavultsdgat.)* Stockhausenék a darmstadti iskoldaban megprobéltak Schonberg
tizenkétfokusagabdl épitkezve a racionalis zenei épitkezés logikdjat tovabbvinni. Gyonyori
kottaképekkel, de azt hiszem, hogy kevés érzelmi toltéssel rendelkezd zenékkel. Masrészt
Lutostawski és Penderecki azok, aki a kozép-kelet-eurdpai léttel magatdl értetédden szivjak
magukba a megtervezett, mérnoki alkotasokkal szembeni szkepszist, és akik a tonalis cso-
mépontokat zomében nem elhagyva a szakralitds vildgat is megjelenitik zeneileg. Ok lesznek
Gyuri szamara a tajékozdodasi pontok.

R. M.: Valészinti, hogy éppen emiatt.

B. B.: Eppen emiatt. Nem hiszem, hogy Gyuri ebbdl eredendéen ideoldgiai kérdést csinalt
volna, hanem az egész zenéjének a vilaga fejezte ki ezt a valasztast.

Volt kozos koncertélményiink, amikor Pendereckinek nem tudom hényadik szimfénidjat
hallgattuk meg a Zeneakadémian, amit maga Penderecki vezényelt. Nem tudom, mennyire
koveted Penderecki munkdssagat, mar j6 ideje visszatért a teljes tonalitashoz, és tegyiik hoz-
z4, hogy nagyon szép, de igencsak izgalom nélkiili zenéket ir.

R. M.: Es elég hideg is. Mesterséges.

B. B.: Mestermunkékat gyart, amelyek nem kiilonsebben érdekesek. Ugy latom, hogy Pen-
derecki korai kompozicidi, az Anaklasis, a Polymorphia, kiilonésen pedig a Fonogrammi és
a De natura sonoris No. 1-2. azonban er6s hatast gyakoroltak Gyuri zenéjére. Az els6 jaz-
zes kisérletei (Actions) utan pedig nyilvanvaléan Penderecki volt az 6 legf6bb tajékozodasi
pontja, aki jazz-zenei formakon keresztiil is kereste az improvizacioé lehet6ségét a kortars ze-
nében. Rataldlni, Gjra felfedezni azt az improvizaciét, ami a tradiciondlis zenének is alapvetd
sajatossaga. Nemcsak a rubato jelleg, a zene kotetlen belsé ritmusa, hanem a zenei képleten
tul annak megjelenitése, ami minket éppen érint és foglalkoztat.

R. M.: Dallamfordulatok, amik kiozvetleniil vezettek az improvizdcichoz...

B. B.: Igen, hogy ezt megjelenitse. Ugy ldtom, hogy ennek a formanyelvnek a lehetéségét
taldlja meg az aleatéridban. Ezt Lutostawskiék mutatjak meg neki. Emellett a tonalis formak

4 Eckhard Roelcke: Taldlkozdsok Ligeti Gyorggyel. Beszélget6konyv. Budapest: Osiris, 2005.
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Ujabb és tjabb bdvitésének a lehetdségét is, és az ezen tullépo disszonanciakat is, amivel mar
maga Bartdk is zsenialisan kisérletezett. Azt hiszem, innen van a nagyon erételjes pozitiv
viszonyulasa. Mellesleg szerintem a kései Lutostawski-mivek zsenialisak. A darabok, amiket
Anne-Sophie Mutternek és masoknak irt Lutostawski hetven nem tudom hany éves kora-
ban. Szenzacidsak! A Partita, a Chain II, a Zongoraverseny, ezeket Gyuri nagyon szerette
Lutostawski Bartok tiszteletére irt gyaszzenéje (Musique funébre) és a klasszikus aleatorikus
korszaka (Jeux vénitiens, Vonosnégyes stb.) mellett. Ezekr6l sokat beszéltiink. Azt hiszem,
Gyuri megtalalta Lutostawskiban azt a fajta zenei rokonsagot is, amirél az elébbi 6sszefiig-
gésben sz6 esett, meg azt a fajta bolcsességet, hogy ugy tud teljességet kifejezd kortars zenét
csindlni, hogy zomében nem engedi el teljesen a tonalitdst. Lutostawskinak még a dodeka-
foniaval kisérletez6 miiveiben is tetten érhetd annak a kozép-kelet-eurdpai népzenei hagyo-
manynak a hatasa, amely a legmodernebb zenei formak alapjaul szolgalhat. Végképp nem
megy bele a darmstadti iskolanak a hangfoszlanyokkal kisérletez$ vildgaba, amibe egyéb-
ként meglatasom szerint az Uj Zenei Stidié végiil is belefulladt Magyarorszagon. Lehet,
hogy ez nagyon kategorikus és feliiletes nézépont a részemrél, de ugy latom, hogy érdekes
kisérletek ezek, de nem sziilettek ebbdl igazan nagy miivek.

Mindenesetre van egy progressziv kisérlet a 70-es idGszakban, Jeney Zoltannal és ma-
sokkal (alapito tagjai: Sary Laszlo, Jeney Zoltdn, E6tvos Péter, Vidovszky Laszl6 és Kocsis
Zoltan, késdbb csatlakozott: Dukay Barnabas, Serei Zsolt, ifj. Kurtag Gyorgy, Csap6 Gyula
és Wilhelm Andras), ami a Kodalyék altal negligalt Darmstadt szellemét kivanta kozvetiteni.
Az Uj Zenei Studié experimentalis zenéje ugyanis a nem zenei rendszereken alapulé manipu-
laciokat épiti bele a komponalds folyamataba. Az dltaluk alkalmazott hangfoszlanyokat olyan
technikaként hasznaljak, amelyek lehetdséget kinalnak a hagyomanyos zenei nyelv alapele-
meit6] vald elszakadasra. Arra torekedtek, hogy ezaltal maga teremtette zenei rendszert hoz-
zanak létre. Ez magatol értetddden részleges vagy teljes szakitast jelentett a zenei hagyomany-
nyal. Lényegében azon kiviil helyezkedve probaltak megujitani a kortars zenét. Mondanom
sem kell, hogy Gyuri erés fenntartasokkal viseltetett e zenei formanyelv és a mogotte 1évo, a
tradicion kiviil helyezkedd vilaglatassal szemben. Nem véletlen, hogy az egyetlen k6z0s zenei
kisérlet az Uj Zenei Studid tagjaival kudarcba fulladt és nem lett folytatasa.

R. M.: Mit tudsz errdl?

B. B.: 1976-ban a Bercsényi Klubban keriil sor arra a koncertre, amelyen a Stadio részérdl
Jeney Zoltan, Sary Laszlo, Vidovszky Laszl6 és Wilhelm Andras, masrészt pedig Kathy Hor-
vath Lajos és Szabados Gyorgy muzsikalt egytitt. Ennek koriilményei azéta mar jol doku-
mentaltak. Szitha Tiinde, a Studié monografikusa szerint mar a prébak alatt kideriilt, hogy a
zenei elképzelések annyira kiillonbozdek voltak a Studié és Gyuriék kozott, hogy nem voltak
egymashoz kozelithetdk. Igy aztan ,Vidovszky és Wilhelm meg is beszélték, legfontosabb
instrukcidként, hogy a legfontosabb, hogy 6k legyenek a hangosabbak..” (nevet)

Gyuri szamara természetesen nem volt meglepd, hogy ez a két zenei irany nem ossze-
boronalhatd, de azt meglehetdsen rosszul élte meg, hogy az akkor az avantgardot megjele-
nit6 és késdbb a komolyzenei intézményrendszerben jelentds pozicidkat betdltd stididsok

5 Szitha Tiinde: A budapesti Uj Zenei Stiidié. (Doktori értekezés.) Budapest: Liszt Ferenc Zenemtivészeti Egye-
tem, 2014: 89.
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- darmstadti szlik latokortséggel — késébb sem adtak teret a téliik killonboz6, de vilagszin-
vonald zenei térekvések szdmara. Beszélgetéseink soran tobbszor eléjott, hogy ha nem is
sértddotten, de kesertien vette tudomasul, hogy megkozelitésbeli és ideoldgiai valaszfalak
miatt negligaltak a muzsikajat és mindazokat a zenepedagdgiai torekvéseit, amelyek Bartok
szellemében igyekeztek volna a hazai kortars zenét megujitani. Teszem hozza, Gyuri mun-
kassaga akkor és azota sem létezik az intézményesiilt honi kortars zene szamara. Légiires
térbe keriilt tehat, ahol a komolyzenészek szamara jazz-zenész, a jazz-zenészek szamara pe-
dig kortars zenész.

Visszautalva a kordbbiakra, egyébként az is mutatja, hogy az 4j technolégia altal kindlt
eszkozoknek milyen nagy hatdsa volt, hogy a kortars zeneszerz6k tobbsége hosszabb ideig
nagy lehetdséget latott a hagyomanyos zenei nyelvvel szakité hangfoszlanyokban, amelyek
talan képesek teljesen 4j kiindulast adni a zenei épitkezésnek. Leginkabb a kolni elektroa-
kusztikai mihelyben vagy annak hatasara Stockhausentdl kezdve (pl. Gesang der Jiinglinge)
Luigi Nonon (pl. Omaggio a Emilio Vedova), Xenakison (pl. Persepolis) at Pendereckiig
(pl. Psalmus hangszalagra) sokan készitenek hangfoszlanyokbol épitkezé kompozicidkat,
hogy aztin ezeket a torekvéseket az Uj Zenei Stidio létrejottével itthon is lekovessék. Gyuri
érzékenységét mutatja, hogy a ’60-as évek végén, a *70-es évek elején 6 is kisérletezik hang-
szalagokkal. De aztan kidobja ezeket a darabokat. Kiilonben nagyon meghallgatnam ezeket
a felvételeket, mert biztos izgalmasak. Mindenesetre Gyuri zsakutcanak tartotta ket mar a
hetvenes évek legelején.

R. M.: De ezek csak futé kisérletezések voltak, ugyaniigy, mint a kapcsolatkeresése az tigyneve-
zett minimalista zenével. Az a Kassdk-éraban (Kassdk Klub) volt mdr, és ott szét is szakadt az
a bizonyos kezdeti tarsasdag.

B. B.: Igen, csak rovid ideig létezett. A 180-as Csoporttal...
R. M.: A 180-as Csoporttal, igy van.

B. B.: Gyuri megmeritkezett ebben a vilagban, de az § sajat formanyelvét itt sem hagyta el.
Ennek szerintem jo példdja az Idd-Zene, amiben egy csom¢ minimalzenei zenei megoldas
van, de nem a minimdl zenének a rovidre zart izgalomnélkiiliségével.

R. M.: Mondtam mdr valamelyik interjiiban, hogy szamomra az 1d6-Zene sokkal idétallobb,
mint a legtobb minimalista zene, nagyon kevés kivétellel. Steve Reichnek és John Adamsnek van
egy-két ilyen darabja, és nem is olyan sok. Amikor el6szor hallottam, nekem az 1d6-Zene ab-
szoliit nem tetszett, mert ez minimalistdnak, és nem Szabados-zenének tiint. De szdmdra ez is
csak egyfajta kitérd volt, ami aztdn aktualitdsdt veszitette, de mint zene, a mai napig érvényes.

B. B.: Igen, és megnemesitette a minimalzenei iranyzatot. Gyuri meglatasom szerint a mifaj
egyik legjobb kompozicidjat irja meg. Legyen a vilag baja, hogy nem tud errdl. A Steve Re-
ich- és Philip Glass-féle zenével szemben azonban - ezzel is parhuzamokat mutatva Ligeti
értékelésével — kifejezetten elutasit6 volt. Kissé talan kategorikusan fogalmazva ezt veszélyes
propagandanak tekintette. Vagyis érzékenyen reagélt a zenei szovetek és a zenei megolda-
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sok mogotti vilaglatasra. Gyurinak nagy érzékenysége volt erre. Ugy latta, hogy a barokk
concertok kis egyszerti harmashangzatdnak a bontogatasabol épitkez6 zene a maga latszola-
gos mélységével valdjaban rendkiviil felszines és sivar vilaglatast kozvetit a sok kis precizen
megszerkesztett képletével. Gyuri Apaczaira hivatkozva gyakran mondta ilyenkor: tisztan
logikus, tisztan szamar. Ez a minimalizmus Gyuri néz8pontjabdl azért volt veszélyes ideolo-
gia, mivel mindazt a zeneiséget kérddjelezte meg, ami az altala megcélzott autentikussagot
kifejezhette volna. Mdsrészt megmutatta a maga modjan, hogy olyan ,,minimalzenét” is tud
alkotni, ami megdrzi a zenei nyelv mélységét és komolysagat.

Széval Penderecki és Lutostawski volt elsGsorban fontos szamara. Masrészt csipkel6dé
megjegyzéseimre reagalva, amelyekben Bartokot nagyon sokra tartottam és Kodalyt kevéssé
értékeltem, azt is megfogalmazta, hogy teljesen egyenrangt személyként tekintett a két ze-
neszerzore.

R. M.: Mint zeneszerzo?

B. B.: Azért ilyet nem mondott (nevetnek), de sokra értékelte Kodaly kérusmiiveit, és Kodaly
pedagdgiai munkdssdgat Bartok zeneszerzoi zsenialitdsaval egyenrangu teljesitményként ér-
tékelte. En mindig pikirt megjegyzéseket tettem a Psalmus Hungaricusra is, meg az sszes
kozismert, népszerti Kodaly-darabra, a Missa brevisre meg a tobbiekre.

R. M.: En is azt tenném, de teljesen felesleges (nevet).

B. B.: Ezek a darabok a bartoki formanyelv teljessége szempontjabdl nézve hat mégiscsak
egy konvencionalisabb, a 19. szazadi akadémikus képletektdl kevéssé elszakado, helyenként
posztdebussyanus, alapvetden népi zenei formakkal vegyitett zeneként is értelmezhetdék, ami
a bartoki zenéhez mérve nem olyan nagyszerti. Gyuri ennek kapcsan mindig arra iranyitotta
a figyelmet, hogy Kodaly egész munkassaga, vallalt és konzekvens konzervativsaga, amivel
szembe tudott helyezkedni a létez6 szocializmus zenei vilagaval, volt az alapja és lehetdsége
annak, hogy ez a zenei gondolkoddsmadd és a magyar zenei hagyomany tovabb élhessen.

R. M.: Ez igy van.

B. B.: Kodaly volt a garancia arra, hogy a Liszttél induld, Kodélyon, Bartokon keresztiil foly-
tatodo magyar komolyzene tovabb létezhessen a kommunista id6kben is. Ebbél a szem-
pontbdl kiillonésen fontosnak tekintette Kodaly munkassagat, és ez magyarazza, hogy miért
ostorozta annyira azt az ideoldgiai véltozassort, ami Kodaly halala (1967. marcius 6.) utdn a
hivatalos magyar komolyzenében bekévetkezett.

Kodaly itt marad a kommunista hatalomatvétel utan, és a rendszernek valamit kezdeni kell
vele. Mindkét félnek kompromisszumot kell kotnie, Kodalynak is, meg a rendszernek is. Ko-
daly akkora autoritas volt, hogy miatta nem lehetett teljes mértékben elsoporni azt a magyar
zenei hagyomanyt, ami a kommunistak szamara nagyon idegen vilaglatast titkrozott. A tiszta
forrasbol épitkezd, autentikus létet megteremteni akar6 vilagnézetet Kodaly konzekvensen
képviseli. Gyuri ugy fogalmazott, hogy addig van magyar komolyzene, amig ennek a lehe-
tdségei megvannak, és Koddly haldla utan ez intézményes vonatkozasban nagyon besz{ikiil.
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R. M.: Vagy a darmstadti iskola dtvétele...

B. B.: Igen, Kodaly halala utdn felerdsodnek a hazai kortdrs zenében is az ész minden-
hatosagaba vetett hittel operdlé zenei megoldasok, amivel Gyuri mindig is szemben allt.
Bizonyosan ezzel is dsszefiigg, hogy a hivatalos komolyzenei korok egész palyaja soran
negligaltak 6t. Zeneileg sokkal gyengébb darabokat emeltek az égbe, mikozben Gyuri vi-
lagszinvonalt munkai lényegében visszhangtalanok maradtak. Emlékszem, amikor Csonka
Feri baratom a kilencvenes években felvetette a szombathelyi Bartok Fesztival budapesti
szervezbinek, hogy érdemes lenne Szabados Gyorgyot meghivni, csak alltak az egyik la-
bukrdl a masikra. A folyamatos elutasitdsban meglatasom szerint erds szerepet jatszottak
ideoldgiai megfontolasok.

Mikozben Gyuri nem tett egyebet, mint a meglévé magyar zenei hagyomanyokbdl épit-
kezve nagyon eredeti, modern zenét komponalt. Gyuri Ligeti iranti osztatlan lelkesedése
Osszetiigg azzal, hogy - a darmstadi iskolas kitéréje utan - hasonlé gondolati épitkezést
vélt felfedezni benne. Ha nem lennék elfoglalt és tlsagosan lusta, a Ligetivel készitett 93-as
interjimat érdekes lenne irasban megjelentetni. Ligeti akkor, abban a politikai kozegben,
ahol 6 egyébként hatarozottan allast foglal az akkori Antall-korménnyal szemben, nagyon
vilagosan kifejti azt, hogy 6 zeneileg a magyar tradiciobdl és a magyar hagyomanybdl épit-
kezik, és magat ebben az értelemben is magyar zeneszerzének tekinti. Gyuri Ligeti zenéjébdl
teljesen egyértelmtien kiérezte ezt.

Kodalyra és Gyuri kései alkotoi korszakahoz visszatérve azt gondolom, a Babits-versek
megzenésitése (dsbemutatd: Miivészetek Palotdja, 2006. marcius 30.) egy hitvallasnak, cre-
doénak a kifejez6dése, amivel Kodély szellemiségét akarta tovabbvinni. Most félig tréfasan
fogalmazva, a sok disszonancidval jellemezhetd ,kaotikus reszelés” utan az utolsé nagy
opusban visszatér a szigoru tonalitds vilagahoz, és ahhoz a kodalyi zenéhez, ami modern
moédon, de mégiscsak a hagyomanyunkat és ezaltal 5nmagunkat kifejezve szélal meg. Mind-
ezt szandékoltan kozértheté modon megfogalmazva, mar amennyire egy szabadosi zene
kozérthet6 lehet. Mindenesetre semmiféle olyan zenei megoldast nem hasznal, ami ,elide-
genithetné” (megint egy fontos miisz6 az 20. szazadi tarsadalomfilozéfiabol) a hallgatot a
zene lizenetétél. Masfeldl a hitbeli credonak a megjelenitése annak a Babitsnak a versein
keresztiil torténik, akinek a koltészete egész életében iranytiiil szolgalt, és aki visszatérd hi-
vatkozas volt a szamadra a beszélgetéseinkben.

R. M.: Milyen kérdések jottek még el6 Szabados életének utolsé idészakdban a beszélgetéseitek
sordn?

B. B.: Két témakor jut még az eszembe. Az egyik a kozpolitikahoz fiz6d6 viszonya, a masik
— ezzel szorosan Osszefliggden — a zene és a zenei nevelés kérdése. O ugyan a partpolitika
szintjén nem akarta magat exponalni, tehat nem akart politizalni, de azt hiszem, hogy va-
lami gyermeki hittel vagy naivsaggal vart arra, hogy egyszer a nagypolitika felismeri majd
mindazt, amit 6 képvisel. Merthogy Gyurinak kidolgozott koncepcioja volt a zenei nevelés-
rél is. Ahogy Johann Sebastian Bachnak volt egy vizidja arra nézve, hogy a zenei nevelésen
keresztiil hogyan tudunk eljutni a teljességhez, ezzel kapcsolatban Gyurinak is megvolt a
maga elképzelése.
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R. M.: Bizonydra megvolt, de maradt ebbél valami akdr vizlatszertien? Hogyan valésitotta
volna meg ezt a zenei nevelést?

B. B.: Az életmiivet 6sszefoglald elsé esszékotetben van errdl valami.

R. M.: Igen, most, hogy mondod.

B. B.: De nem kidolgozott mddon.

R. M.: A miivelédési miniszterhez irt levele.®

B. B.: Igy van, én is erre gondoltam. O nagyon vart arra, hogy ezzel kapcsolatban megkeressék.

R. M.: De aztan felismerte, hogy ebben aligha bizhat. Az én megldtdsom szerint azonban ez
semmilyen gondot nem okozott neki. En *94 és 2001 kézott nem voltam itthon, van tehdt pdr
év, ami kiesett a taldlkozdsunkbdl. 2001-ben a politikdrol azonban mdr szo sem esett, azt egy
olyan dolognak tekintette, amivel nem kell foglalkozni.

B. B.: Ez érdekes.

R. M.: Igy summdzta a politikabdl val kidbrandultsagdt. Ami bizonydra nagyon idealista le-
hetett, és ami megvaldsithatatlan, féleg ilyen kereteken beliil.

B. B.: Azt hiszem, hogy mindenhol azt mondanak, hogy ezek megvaldsithatatlanok, mert
annyira zart struktdrdkat kellene teljes mértékben djragondolni, hogy ez lehetséges le-
gyen, de Gyuriban azt hiszem, tényleg volt egy gyermeki hit, hogy ez mégiscsak lehetséges.
Nem volt benne tehat kétely, hogy a térsadalmi viszonyok alapvetéen atfordulhatnak. O a
2010-ben hatalomra keriilé jobboldali er6ben nagyon erds szakralis erdt latott. Gyuri erre
az Uj politikai kurzusra azzal a hittel és bizalommal tekintett, mint amely képes lesz ezt a
kifordult vilagot a helyes iranyba kormanyozni. 2011-ben meghalt, igy nem nagyon lathatta,
hogy ez hogyan és miként valésult meg vagy szamolddott fel.

R. M.: Ebben is csupdn az 6 optimizmusa volt.

B. B.: Mindenesetre ezekrél a dolgokrol igencsak nagy hittel beszélt minden alkalommal.
Azért azt tegyiik hozzd, hogy ez mar erGsen a betegség és a betegséggel valé napi kiizdelmek
idészakdban torténik. Igy aztdn még a nem feltétleniil eléremutaté torténések kapcsan is
erds hittel bizott abban, hogy a dolgok mégiscsak abba az iranyba mozdulnak el, amit 6 egész
életében képviselt. Ebbdl fakadt, hogy nagy hittel fordult a fiatalokhoz is. Nagymaroson is
minden helyi civil kezdeményezést 4j teremté er6ként és hosszabb tdvon miik6dé uj szerve-
z6dés alapjaiként szemlélt.

6 Szabados Gyérgy: Levél a kulturdlis miniszternek. In ué Irdsok I. Tanulmdnyok, esszék. Szombathely: B. K. L.
Kiado, 2008, 282-286.
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R. M.: Igen, ehhez kell egy alapvetd naivitds és egy velesziiletett optimizmus is, hogy mindenek
dacdra a jovét lehet még jobb alapokra helyezni, barmilyen kisebb kozosséggel kezdve is.

B. B.: Azt hiszem, hogy ez gyakran a palyajat és életét lezard nagy alkotoknak a vildglatasa.
Ekkor az ember minden kis apré torténésben, legyen az egy nagypolitikai vagy egy helyi
civil kezdeményezés, erételjesebben véli felfedezni az 6 szandékat tovabb vivé tartalmakat.
Emlitetted, hogy nem nagyon lehetett vele politikdrol beszélni.

R. M.: Nem mintha akartam volna. (nevet)

B. B.: A mi beszélgetésiinkben viszont nagyon erételjesen jelen volt. Van egy hatarkd a ma-
gyar kozpolitikaban, és ez az 6szodi beszéd (Gyurcsany Ferenc beszéde Balaton$szodon
2006. méjus 26-an). Ez a 2006 6szén (2006. szeptember 17-én) napvilagra keriilt beszéd
olyan szinten eltalalta Gyurit, hogy volt egy idészak, amikor nem is lehetett vele masrdl
beszélgetni. Ez kimozditotta abbol a sztoikus, mindenen felillemelkedé nyugalombol, ami
Ot korabban jellemezte. A beszéd nagy intenzitassal foglalkoztatta, és Petéfi Janos vitézé-
nek zsivanyok tanyaja metaforajat hozta elé benne. A beszédet, azt hiszem, vilaglatasanak,
teremtd akaratanak, teljességre torekvésének és a szakralitdsnak a totalis tagadasaként értel-
mezte. Hatvanas éveiben jarva, ezer kiszolgaltatottsagon, ezer kiszoritottsagon, nehézségen
és értetlenségen tul, azt hiszem, ez mar tal sok volt neki.

R. M.: Hat, hogy a dolgok ennyire nyilvanvalova valtak. ..
B. B.: Igen.
R. M.: Feltort a szennyviz...

B. B.: Igen, & ezt igy élte meg. Meg hogy most megmutatkozott ennek a politikanak és vi-
lagnézetnek az igazi arca. Szinte apokaliptikus méretii viziokat hozott el6 benne. Biblikus
parhuzamokat, hogy az utolsé idékben az 6rdog sokkal erételjesebben mutatkozik meg.
Ez nagyon ratelepedett, és ebben nyilvan sok féltés mellett szerepet jatszott a sok meg nem
értésnek az élménye is. Nekem meggy6z6désem, hogy a daganatos betegségének elhatal-
masodasdban ez jelentds szerepet jatszhatott. Természetesen vice versa is érvényes a dolog,
tehat a betegség is eredményezhette azt, hogy ennyire felfokozottan reagalt egy kozéleti
torténésre.

Masrészt sokat beszélgettiink arr6l, hogy mennyire fontos lenne a fiatalok nevelése és
zenei formanyelvének a kozvetitése a tobbiek szamara. Erre 6 tobb kisérletet tett. Korabban
szerette volna ezt szervezett formaban is elinditani, akdr a Zeneakadémian vagy mashol.
Nyilatkozik is errél, hogy Foldes Imre ezzel kapcsolatban akképpen igazitotta utba, hogy
ezekkel a zenészekkel mar nem lehet mit kezdeni, ezek mar el vannak rontva. ,Gyuri, hogy-
ha te akarsz valamit, akkor azt épitsd fel magad” A Kassak Klubban, azt hiszem, tobbé-
kevésbé erre tesz kisérletet. Hogy Foldes tanar irnak mennyire igaza volt, azt szerintem az
1d6-Zenének a magyar hangfelvétele is jol mutatja.

R. M.: Hogy érted?
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B. B.: Az Akadémiai Szélistak Kamarazenekara jatszotta ezt, és Gyuri elmesélte a probak
menetét. O megjelent ott és megprébélta betanitani a zenészeknek a darabokat, akar iitem-
szinten is. Ekkor deriilt ki, hogy nem lehetett veliik érdemben egytittmikédni, mert az egyik
proban megjelentek tizenketten, a masik proban aztdn nyolcan voltak, de egészen masok.
Vagyis nem lehetett épeszii munkat végezni. Ez a megszolaltatott zenében hallatszik is, hogy
ugyan tobbé-kevésbé ott van a szabadosi lejtés, a kotta szerint hibatlanul, csak hat az azzal
a vékony hangzassal, amiben nincsen hozzétéve a zenészek személyes részvétele. Igy csak
érezhetd a felvételen, hogy koriilbeliil milyen is lenne ez a zene, ha nemcsak kvalitasos, de
elkotelezett zenészek jatszanak. Aztan Gyuri halala utdn a Hollerung vezette Budafoki Doh-
ndnyi Erné Szimfonikus Zenekar is eljatssza ezt a darabot. Ok a darabot mésképp herélik ki
és Kancheli-tipusu posztmodern zenét csindlnak bel6le. Lehet, hogy sarkosan fogalmazok
és talan bantoan is, de igazabdl nem talalt olyan zenésztarsakat, akikkel zeneileg szabadosi
magassagokban tudott volna egyiitt dolgozni. Ennek sokféle oka volt.

R. M.: De ez nemcsak a klasszikus zenészekre érvényes...
B. B.: Ez mindenkire érvényes.

R. M.: Minden téren. Oriilt, hogy taldlt olyan zenészeket, akikben volt lehetéség és szdndék a
kozos jatékra.

B. B.: Igen.

R. M.: Es lehet, hogy nem is mindig 6k voltak a legjobbak. Legaldbbis a kezdeti idékben, amikor
elkezdtek vele jatszani.

B. B.: Meg aztan ez késébb is probléma volt. Ahogy a Roscoe Mitchell elftjja a Jelenésben a
maga szo6lojat, azt hiszem, azt nem fujta volna el senki itthon a ’90-es években. Emlékszem a
nyolcvanas években a MAKUZ (Magyar Kiralyi Udvari Zenekar) probaira, ahol visszatérd
nehézség volt Gyuri szamara, hogy a zenészek egyszertien nem tudtak rendesen eljatszani
a darabokat. Semmiképpen sem szeretném azonban ezt a problémat a technikai felkésziilt-
ségre, a hangszeres tudasra sziikiteni, hiszen alapvetéen nem ezen van a hangsuly. Zémé-
ben hianyzott a muzsikosokbdl az a széles zenei tdjékozottsag, ami a népzenétdl kezdve a
klasszikus és kortars zenén, kiemelten a bartoki formanyelven keresztiil a jazz sokiranyd
torekvéséig tobb dolognak a birtoklasat és invenciozus, alkotoi alkalmazasat kivanta volna
meg. Kiszoritva a komolyzenei vilagbol és intézményes jogositvanyok nélkiil az a lehetetlen
feladat nehezedett tehat Gyurira, hogy ezt maganak kellett volna megtanitania. Mikézben
neki komponalnia kellett volna, amikor neki {izemorvosként, haromgyermekes csaladapa-
ként is helyt kellett volna allnia. Mikozben verseket is ir, koveti a kozéletet, stb.

R. M.: Az a csoda, hogy annyi mindennel és olyan mélységben tudott foglalkozni. A kérnyezet-
védelemtdl kezdve és még hosszan folytathatndm.

B. B.: Igen. Aztan ezekkel a zenésztarsakkal végiil is tobbé-kevésbé létre tudta hozni a
nagyzenekari kompozicidkat olyan szinvonalon, amilyen szinvonalon azok megszolalnak.
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De hogy mennyire nem sikeriilt magasabb szinten belsévé tenni ezt a zenei vildgot, arra két
erételjes példam van. Az egyik az Adyton. Vaczi Tamas irt az egész miirdl A zene kettds ter-
mészetii fénye kotetben egy remek elemzést.” Bamulatos érzékenységgel figyel {6l arra, hogy
mi torténik a darabbal, amikor a zenészeknek, ha csak rovid idére is, de Gyuri zenei irdnyi-
tasa nélkil kell muzsikalniuk. A darab utolsé harmadaban ugyanis van egy nem egészen
kétperces rész, amikor Gyuri nem jatszik a zenekarral. Vaczi Tamas leirja, hogy abban a pil-
lanatban elveszik és hattérbe keriil a zene sajatos jellege, a muzsikanak az a szabadosi lejtése,
ritmusa és szervessége, amit egyébként a darab zsenidlisan képvisel. Vaczi ugy fogalmaz,
hogy ,.ha ezt a szakaszt kiviagatban hallandm, batran gondolhatndm amerikai zenének is...”

Abban a pillanatban tehdt, hogy nincs ott Gyuri, a tobbiek akarmennyi kozos proba, akar-
hany Kassak Klub-os gyakorlas ellenére sem tudjak megvaldsitani ezt a zenei vilagot. Hogy-
ha valéban egyenrangu tarsak muzsikalnak (mint mondjuk Miles Davis korszakos jelentésé-
gl két kvintettjében), akkor nem kell a zenekarvezetének a zongoran keresztiil folyamatosan
instrualnia a csapatot, hogy ez sikeriilhessen.

A masik szamomra nagyon szomoru példa a Gyuri temetése utani fonés (Foné Bu-
dai Zenehaz) bacsuztatas, amikor a Szertartaszenébo6l (Szertartdszene kiralyunk, a Nap
tiszteletére — Ceremony Music in Honour of Our King, the Sun) egy részletet eljatszik a
MAKUZ zenekar.

R. M.: Ott voltam.

B. B.: Mi torténik ott? Kobzos Kiss Tamas remekiil recitalja a maga énekes részét, és utdna a
zenekar belekezd egy kozos improvizaciéba a Szertartdszene szabadosi zenéjébdl épitkezve.
Majd azonnal szétcsuszik a zene, tobbperces tanacstalansag kovetkezik, aztan mégis egymas-
ra talalnak a muzsikosok és meglesz egy értékelhetd zenei zarasa a produkcidnak, de immar
teljes mértékben az amerikai avantgard jazz zenei nyelvén keresztiil. Szerintem ennél jobban
és vilagosabban nem mutatkozik meg, hogy a mester szellemisége ott van, a muzsikosokon
ragadt, folismerhet6 a zenei megnyilvanulasaikban, de ez az egész vildg, amit Gyuri olyan
erdvel és hitelességgel képviselt vildgszinvonalon, az nem sajatja a zenésztarsaknak. Vagyis a
sajat zenei kozegében is meg kellett kiizdenie az értetlenséggel. Csak nehezen talaltak meg a
tobbiek a kapcsolodast a parlando-rubatébol épitkezd, az 6 zenei nyelvét a jazz formanyel-
vével és improvizacidval megteremtd, de egytttal a klasszikus és kortars zenébdl is épitkezd
zenei vilagahoz. Nyilvan nagyon sokrétiiek az okok, hogy ez zémében miért nem sikeriilt.
En legalabb 6-7 olyan kvalitasu zenészt is meg tudnék nevezni, magatol értetédben téged is
beleértve, ahol ennek a kapcsolddasnak és ennek a kiteljesedésnek a lehetdsége megvolt, de
valahogy mégis mindig ugy tortént, hogy ez nem tudott szarba székni.

R. M.: Ennek igy kellett lennie. (nevet)
B. B.: Nem tudott teljesen egyenrangu viszonnya vélni. Ebben a vazolt ,torténelmi hely-

zeten” tul az is kozrejatszhatott, hogy Gyuri erés személyisége mintha sokszor feszélyezte
volna a zenésztarsakat. Dresch Misi is nyilatkozta, hogy allanddan kisebbrenduségi érzése

7 Véczi Tamds: Szabados Gyo6rgy és az Adyton. In Szabados Gyorgy és Vaczi Tamas: A zene kettds természetii
fénye. (JAK fiizetek 49.) Budapest: Magvetd Kiadd, 1990, 159-173.
8 IL.m.172.
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volt Szabadossal szemben. Meg lehet ezt érteni, mert Gyurinak karizmatikus ereje volt, és ez
nemcsak megperzselheti az embert, hanem akar dssze is tudja nyomni. A karizmaja azon-
ban felkialtojel is volt, hogy gyere és probalj meg felemelkedni ezekbe a magassagokba, ahol
kevesek és csak a legnagyobbak tudnak létezni.

Ezzel kapcsolatos maskiilonben az én félelmem is. Minden tiszteletem Grencsé Pisti ba-
mulatosan szeretetteljes szandéka és egész tevékenysége irant, amivel a szabadosi 6rokséget
megprobalja tovabbvinni. Ha azonban ez a szabadosi nyelv nem tud mélyen a sajatunkka
valni, akkor nehéz lesz Gyuri szellemiségét akarcsak a zenében is folytatni. Ez a nyelv egyéb-
ként Pozsar Maténak sem sajatja.

R. M.: Igen. Igaz.

B. B.: Nem tud érdemben kapcsolédni a szabadosi nyelvhez, viszont nagyon szinvonalas, az
amerikai avantgard jazzbdl épitkez6 zenét csinal beléle.

R. M.: Ami illik is a zenéhez és jo!

B. B.: Ami illik is a zenéhez és j6 is. Le a kalappal Pozsar Maté el6tt, kivalé zongorista. De
pont annak a zenei hagyomanynak a birtoklasa nincs meg a zongorazasaban, amiért Gyuri
az egyetemes zenei vilagnak kikeriilhetetlen és zsenialis alkotéja volt.

R. M.: Hadt ez hossziira nytilna, hogyha most elkezdenénk taglalni, hogy miért és hogyan. (nevet)

B. B.: Fontos lenne azonban, hogy a szabadosi zenei mélységet és teljességet tovabb tudnank
adni, vagy ti zenészek tovabb tudnatok vinni, mert én csak a hallgaté kozonséghez tartozom.

R. M.: De legalabb igy is tovabb van vive, és a cél, a feladat az, hogy egyre tobb fiatal megis-
merje Szabados zenéjét. Remélhetileg ebben segit Rudolf Kraus honlapja is, Grencséék jelenléte
ezen a pindurka kis szinpadon. Akdr a Szabados-tdbor (2015-t6] nyaranta Adyton Egyiittlét
- Szabadzene Miihely Nagymaroson) vagy barmiféle expondltsdg, amivel elé tudunk rukkolni.

B. B.: Igen, ez nagyon jo. Mert végiil is Gyuri is ugy vette f6l a bartoki vonalat, hogy a szemé-
lyes vagy intézményes kapcsolddas egyaltaldan nem allt fonn. Egyszertien csak rataldlt arra a
nyelvre, amit Bartok is keresett a maga vonatkozasaban.

R. M.: Bartoknak is beletellett egy jo idejébe, mint ahogy Gyurinak is.

B. B.: Igy van.

R. M.: Bulcsu, nagyon 0riilok, ez tényleg egy rendkiviil gondolatgazdag, teljes interju volt. Na-
gyon sokszor megalltam, hogy ne szakitsalak félbe, mert érdemesebb téged hallgatni. Ez min-
denképpen egy kimeritd beszélgetés volt. En ugyan nem meriiltem ki. (nevet) Reméljiik, hogy

majd elolvassdk pdran.

B. B.: Bizom benne.
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Abstracts

Jazz Studies

Kornél Zipernovszky and Addm Havas: Editors’ Preface

While the editors of the first Hungarian jazz studies volume acknowledge previous attempts
in this direction, they hope that a focused interdisciplinary approach could yield more re-
sults than those of earlier publications. The teachings of various post-modern theoretical
schools contribute to realise the relative significance of jazz canons, the one-sidedness of
the narrative of successive styles and to establish the new perspective of seeing jazz as a
construct or as a discourse as the result of negotiations between different diasporas. The es-
says explore historical topics, interviews challenge well-known concepts, and a sociological
survey yields new results.

Scott DeVeaux: Constructing the Jazz Tradition: Jazz Historiography

The paper surveys a number of different and contradictory ways of telling the story of jazz.
Jazz history is organised around values, such as the celebration of an ethnicity or the rejec-
tion of capitalism. Writers often depend on what Hayden White called modes of narration,
such as the “Tragic” mode of self-destructive musicians like Buddy Bolden or Bix or the
»Romance” of Louis Armstrong or Benny Goodman, who prevailed against many disadvan-
tages to become virtuosos and stars. The paper criticizes the widespread use of metaphors
of growth and evolution in jazz history, which minimize the contestation and uncertainty
that have accompanied musical changes. Yet one has to be sensitive to the practical problems
of teaching jazz history without undermining the use of narrative explanations. The paper
emphasizes the constructedness and interestedness of traditions, and how they can distract
us from history — from the meanings jazz has had at particular times and places.
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Eva Federmayer: Millennial Budapest and Ragtime. Patterns of Race, Gender, and Class (Sta-
tus) in the Early Hungarian Jazz Period

In my discussion I address some of the internal contradictions in the ragtime culture of Mil-
lennial Budapest, relying on specific aspects of gender studies, body studies, jazz studies, and
cultural studies. First I look at Budapest as the heart of the national body, then I explore the
construction of two types of masculine bodies, typical of the era. I also explore the orpheum
as a distinctive modern space inflected by ragtime and ragtime-related culture, and focus on
the eroticized and racialized bodies of women performers. After elaborating on the racial-
ized aspect of the Hungarian cakewalk craze popularized by orpheums and musical theat-
ers, I deal with the power dynamics of Millennial Budapest’s carnivalesque multitudes that
posited the racialized and gendered other only to reinscribe the same within the boundaries
of a fledgling nation with imperial aspirations.

Kornél Zipernovszky: “Who Will Win - The Jazz or Gypsy, it is Hard to Tell.” Gypsy Musicians
Defend Hungarian National Culture

In this essay I focus on what is called the jazz age and try to examine how in Hungary
the music played by Gypsy orchestras and by jazz bands became utterances in a discourse
at the intersection of power relations inflected by ethnic, race, and nationalist concerns.
The tunes of nationalism and revisionism in post-Trianon Hungary were mostly played by
Gypsy orchestras when their members were also losing ground and their daily bread, due
to the new fad, American jazz. While Gypsy musicians sought to keep their jobs by voicing
xenophobic-nationalist agendas, jazz became to be identified as Race music on the other
side of the Atlantic as part of the African American struggle for racial integration. I explore
the process how jazz became the dominant urban fashion in Hungary, what the reactions
of the Gypsy musicians and the politicians as well as that of the music establishment were
to jazz, and how the narrative of the racialized clash between Hungarian Gypsy music and
American jazz emerged.

Ddniel Molndr: ,, Artistic Concept by Miss Arizona and Sdndor Rozsnyai”. The Shows of the
Arizona Revue Dancing and Their Effects and Elements (1932-1944)

The study provides the first scientific analysis and interpretation of the shows of a Budapest
nightclub, based on newly uncovered sources. The Arizona Revue Dancing used to be the
club of the Hungarian elite in the 1930s, and its shows reached international fame by the
end of the decade. Instead of the elements of the local entertainment tradition, the owners,
Sandor Rozsnyai and his wife based their shows on their own earlier experience as touring
artists around Europe. In their relatively small club they created a unique ,,playground for
adults” using several mechanic equipments, and produced spectaculars based on their origi-
nal ideas, and frequently erotic dance acts. During their 12 years of operation four traceable
phases can be identified, each with its own different dramaturgy and working practice, and
they seem to correspond to the political changes of the era.
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Music Is the Means of Presence. Interview with Miklés Dolinszky

The launch of the formal jazz education in the decade after the first world war in Europe was
the sign of starting to recognise jazz as a full-fledged performing art despite fierce battles
fought with the representatives of the classical music tradition. The fact, that jazz was easily
fitted into the objective, hard and dry sound of Neue Sachlichkeit, contributed largely to the
integration of jazz. Its proclaimers mostly viewed its ability to improve the sense of rhythm
beneficial in music education. The head of the first jazz department was a Hungarian musi-
cian, Matyas Seiber. Prior to his emigration from Frankfurt in 1933 he published a textbook
of percussion instruments apart of his own compositions, and a number of essays on jazz
thereby contributing to the approximation of the jazz tradition and the classical one. In his
writings he enlightened the close relation of the pre-modern performance practice (renais-
sance diminution praxis; baroque basso continuo) and jazz, thus underlining the shared
vernacular roots of the classical and the jazz tradition, worthy of a student of Kodaly. His
planned co-operation with Adorno never really took off. After the second world war, jazz
has left behind its bonds to dance music and took a position nearer to contempoary classi-
cal music. Thereby the former trend could be reversed: now jazz had the option of orient-
ing itself towards contemporary music. Despite the emergence of a number of outstanding
works, a synthesis based on a new communal language of jazz and classical music has not
come into being. Improvisation has only partially been incorporated into classical music
education, whereas its creative potential could never be realised as just one of the canonized
subjects taught.

Gerg6 Havadi: The Ethics of Hungarian Jazz Subculture in the 1970s and 80s — A Life-Style of
Cultural Subversion

This research poses the question to what extent the institutionalization of Hungarian jazz
and its compromise with the Hungarian state power in the 60’ implied further coloniza-
tion of jazz by state-interests and the control of the official cultural politics. Is it possible
to talk about jazz subculture after all? The investigation of the jazz club network shall give
the answer to these questions, for that reason, the current article scrutinizes this particular
non-governmental, civilian initiative from a social and micro historical viewpoint. In the
70’s ‘80s jazz music connected both with avant-garde artistic trends and other genres such
as rock, blues and fusion music has managed to recapture its roots, create its own audience
(i.e. the jazz subculture) and last but not least, to reestablish its identity as well. The exist-
ence and functioning of the jazz clubs and the club network proved to be insecure, in fact it
depended on the endurance and possibilities of philanthropic actors. These narratives and
stories crystallize the very essence of the cultural and musical politics of the Kddar era: the
isolation and drowning of all autonomous arts, musicians and related subcultures deviat-
ing from the official trend which according to cities and regions took different forms and
strength.
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Addm Havas and Addam Ser: ,Poor Neighbors” - The Structure of the Budapest Jazz Scene

Our research, based on qualitative interviews and survey technique, is the first cultural soci-
ological inquiry that investigates contemporary Hungarian jazz scene focusing on elements
of symbolic and economic stratification within the scene. The research investigates the logic
of position-takings and struggles for legitimacy of jazz musicians considered as creative
workers based mainly on Pierre Bourdieu’s relational theory of artistic fields. The detailed
presentation of some sociological and historical-sociological investigations serves the pur-
pose of situating the research questions and findings in the contemporary scientific dis-
courses on jazz, therefore the study allows the reader to gain insight into our methodological
and theoretical “research alchemy”. The main stake of our work is to provide an empirically
established model of the creation of and struggles for reputation based on the constructions
of reality of the musicians themselves.

Addm Havas: The Dogmatism of Freedom and the Freedom of Dogmatism. System of Distinc-
tions in the Mainstream-Free Jazz Dichotomy

The research aims to bring the field of contemporary Hungarian jazz musicians into the cen-
tre of sociological investigation leaning mainly on the critical reinterpretation of Bourdieu’s
relational theory of artistic fields. The first systematic sociological research investigating the
contemporary Hungarian jazz scene aims to grasp the logic of symbolic and economic dis-
tinctions of the scene by analysing the dichotomy of free and mainstream jazz. The dichot-
omy is understood as a system of structuring oppositions that plays a more important role
with regards to the position-takings and the construction of prestige of jazz musicians, than
the mutually exclusive principles of autonomy and heteronomy as outlined in Bourdieu’s
field theory. The analysis of qualitative data (25 interviews from 2014 Fall until 2016 Spring)
shows evidence for the validity of our conceptual innovation: the implementation of a simul-
taneous aesthetic hierarchy that describes the peculiar logic of hierarchization in the Hungar-
ian jazz scene.

Bulcsu Bognar: ,,Let us State, Instead of Denying the Negation.” A Discussion About Gyorgy
Szabados’ Life Work. Part II1.

The discussion interprets Gyorgy Szabados’ life work. The train of thoughts attempts to re-
construct the social philosophical concept of the ground-breaking jazz and contemporary
music composer. A better understanding of Szabados’ relationship to classic and contempo-
rary music and his specific musical world - that is based on traditional folk music, Barték
and jazz - is needed. The final part of the discussion positions Szabados’ Work in the field
of contemporary music. It argues that his approach was similar to a group of composers in
Central and Eastern Europe like Penderecki and Lutostawski. It also analyses the reception
of Szabados’ music among Hungarian contemporary classical and jazz musicians. Finally, it
discusses the last period of Szabados’ creative years, along with his relation to public policy
and his music pedagogic oeuvre.
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