A zene a jelenlét eszkize
Zipernovszky Rornél interjdja Dolinszky Mikléssal

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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