Havas Addm és Ser Addm!
»ozeqény rokonok” - Al budapesti jazzszintér
konstrukcidja

Bevezetés

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

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

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

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

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

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

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

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

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

A jazz kutatasa Magyarorszagon

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

o Ajazz-zenei mezd kollektiv reprezentacioja.

« A jazz viszonya a komolyzenéhez.

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

o Gazdasdgi stratégiak és presztizsszerzés kapcsolata.

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

o Ajazz-zenészek tarsadalmi héttere: kérddives tapasztalatok.

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

A magyar jazzszintér konceptualizalasa: a szimultan hierarchizalodas elméleti alapjai

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

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

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

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

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

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

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

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

21 Shanks pl. hasznalja a fogalmat a rock 'n’ roll kozosséggel kapcsolatos elemzésében (1988), melyre a fogalmat
szélesebb tudomanyos korben megalapozé Straw is hivatkozik (1991: 373).
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Peterson (2004) klasszifikaciojat alkalmazva — lokalis, transzlokalis és virtualis kontextusok
széles skalajan alkalmaznak. Szamos definici és kategorizacio koziil (Straw 2001) a fenti ko-
tet szerzdivel egyetértésben a szcénat a bourdieu-i mezéfogalommal (1993, 1995) és a Becker
altal meghonositott miivészvildg (1982) koncepcidjaval dsszeegyeztethetd elméleti keretnek
tekintjiik, mely egy zenei stilus koriili, adott (foldrajzi vagy virtualis) térben vegyes tarsa-
dalmi csoportokra utal, melyek tagjai koziil sokan valamilyen médon azonosulnak a zene
kozvetitette kulturalis kodokkal, szokasokkal, esetleg politikai nézetekkel (Bennett 2004).
A budapesti jazzszinteret lokalis szcénanak tekintjiik, hangstlyozva, hogy elemzési egysége-
ink egy tagabb zenei irdnyzathoz kéthet6 egyének, esetiinkben jazz-zenészek.?

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

A kérdoives kutatas eredményei

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Szinte senki

e 1=

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

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

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

Nem
78%

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

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

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

Mem tudja
24%

lgen
70%

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

Mem

N

lgen

57% Nem tudja

23%

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

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

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

Nem
32%
Igen
49%
Nem tudja
15%

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

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

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

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

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

Hivatkozott irodalom

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

rephka



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

replika

167



168

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

rephka



