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).
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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.

replika

33



34

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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