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Bevezetés: a jazzimprovizacio mint
ajandékcsere

Tanulméanyom témadja a jazzimprovizaciot sza-
balyozdé komplex folyamatok, amelyek ha-
sonlitanak az ajaindékcsere els6ként Marcel Mauss
altal leirt logikajara (1968). Ehhez azonban
eldszor a megfelel6 logika alapjainak a részle-
tes vizsgalata sziikséges. A jazz-zenélés so-
ran torténd ajandékcsere fogalmanak megyvi-
lagitasat megkozelithetnénk egyszert(i struk-
turdlis, szociologiai, politikai, gazdasagi vagy
dekonstruktiv szemszogbdl. Mégis, a jazz-
improvizacié elemzésének a zenei nyelvet szim-
bolikus cselekvésként értelmezd megkozeli-
tésérdl (amely a felsorolt megkozelitésmodok
mindegyikére vonatkozik) atirdnyitanam a
figyelmet a megtestesiilt és disztributiv meg-
ismerésben torténd megalapozasra, amely ak-
tivitas a csend ritudlis ajandékaval kezdddik.

A csenden a megtestesiilt, de masokkal ko-
zOsen megosztott tiszta idStartamot értem,
mindazon jelentéseken ttl, amelyeket a flow
(Csikszentmihalyi 1990) és a groove (Doffman
2009) kifejezések jelolnek, figyelembe véve a
zenész altal érzett (flow) és az egyiittes tagjai
kozott (groove) érzédd egyidejliséget. Ebbdl

kifolyolag szeretném felidézni Derrida kuta-
tdsat magardl az id6rél mint ajandékrdl
(1992), de a valds id6ben megtestesiilt, mégis
eloszld zenei megismerés esztétikai és politi-
kai kovetkezményeire vald tekintettel. A tar-
tam testtapasztalata elényokkel jar.

A jazz-zenészek szamara a megtestesiilt
csend a kognitiv bifurkacié alapfeltétele. Hi-
szen épp a bifurkacio jelensége az — de az in-
dividudcio filozoéfiai értelemben vett kifeje-
zését is haszndlhatnank e helyiitt —, ami von-
zova teszi szamunkra a jazzt (Simondon
2007). A természettudomanyokban a bifur-
kacid kifejezetten azokra a feltételekre vonat-
kozik, ahol egy komplex rendszer viselkedé-
sében megjelend instabilitas alternativ jovok
sorozatat eredményezi az adott rendszer sza-
mara. Ezek a jovok vonatkozhatnak olyan
nagyobb rendellenességekre, mint példaul a
klasszikus termodinamikdban az entrdpia
végallapota, vagy egy magasabb szint(i rend
megsziiletésére, mint a nemegyensulyi ter-
modinamika esetében, ami az Osszes ¢4
rendszer sziikségszer(i eldfeltétele (Prigo-
gine 1980; 1984). Ebbdl kifolydlag a bifurka-
ci6 a gondolkodasi rendszerekre is alkalmaz-
hato, beleértve a zenei rendszerek spontan
divergencidit, amelyek a jazzimprovizacio
soran is létrejonnek.

Léteznek egyszer( bifurkaciok, amire a fo-
lyamat neve is utal, vagy kaszkadszert bifur-
kaciok, mint ami egy felrobband golyo eseté-
ben torténik, amikor az adott golyd minden
egyes része egymast kovetden robban fel,
ami 6nallandosuld és egyben terjedd, kuap-
szer(i lehetdség-roppdlyakat hoz létre a jo-
vOre nézve. A bifurkdci6 fizikai magyaraza-
tdhoz hasonldan egy gondolkodasi folyamat-
hoz is tartoznak olyan pillanatok, amelyek-
ben lehetséges jovOk sorozata rejlik, a sakktol
kezdve az érvelések és a vitak barmilyen for-
majan vagy a szamitogépes programozason
at egészen a zenéig. A jazzimprovizacio és az
emlitett gondolatrendszerek kozotti kiilonb-
ség az, hogy a kognitiv bifurkacié valods id6-
ben torténik, mig a tobbi esetben feltételez-
het6, hogy az idd , megall”, és a jovok alter-
nativai zavartalanul atgondolhatdk. A valds
iddben torténo bifurkacid elvének hasznalata,
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miként bizonyitottam mar (Rosenberg 2010),
a bebopmozgalom (1940-55) improvizativ és
kompoziciés technikdihoz tartozo felfedezé-
sek alapelemét alkotja.

A jazz tehat egyfajta szubverziv ellenszer-
ként értelmezhetd Gjra azokban a dontési fo-
lyamatokban, amelyeket néhany kutaté a
kritikai kultirakutatds 4j aldiszciplindjaként,
a ,kognitiv kapitalizmus” jegyében hataro-
zott meg. Ez a tudomanyag azokat a — tarsa-
dalmat athat6 — folyamatokat vizsgalja, ame-
lyek az emberi megismerés soran torténd bi-
furkacids folyamatok kialakulasat akada-
lyozzak. Ezeket a folyamatokat a tdrsadalmi
strukturak és a globalis digitalis halézatok
hozzak létre (Neidich; lasd még Rosenberg
1993). Ezért szeretném hangsulyozni a jazz
el6adédsaban el6forduld csend ajandékcsere-
ként valo értelmezésének antropologiai vizs-
galatat; a jazz jatszasa egyfajta ritualizdlt el-
lenallassa valik a megannyi, fentrdl lefelé ira-
nyul6 kognitiv kontrollal szemben, ami a tar-
sadalmi és digitalis hal6zatokkal egytitt ter-
jed. Mikozben tigy tlinhet, hogy ezek a halo-
zatok lehet6vé teszik a ,,valasztas” lehetOsé-
gét, itt f0ként a haldzatok 4ltal szabalyozott
(informacio- és aru-)fogyasztasi valasztasrol
van sz0, és semmiképp sincs sz6 egyéni kre-
ativitasrol. Ebben a kérdéskorben szeretnék
még mélyebbre asni, hogy megvilagitsam a
ritudlis eljardsmod jelenségét, amely a jazz-
zenélés lényegét képezi; utalva a bifurkacios
folyamatok esztétikajara, amely a neurore-
zisztencia esztétikai és mikropolitikai kérdése
is egyben, olyan iranyelv, amelynek a csend-
del kell kezdddnie.

A jazzimprovizaciordl szold zenetudoma-
nyi kutatasok eddigi feltételezése szerint bi-
zonyosnak vélhetd, hogy a zene miikodése
egy nyelv miikodéséhez hasonlatos (Berli-
ner). Ez az allitas vonatkozik az improvizalas
kozben, a zenészek egymas kozotti cserefor-
maja értelmében zajlé interakcid szerepére is
(Monson). A jazzimprovizacié interaktivi-
tasa alatt fOként a parbeszédet és a metaforak
cseréjét értjiik, az improvizadlando részek be-
helyettesitésére a kovetkezd kifejezéseket
hasznaljak: ,kérdés-felelet”, trading fours vagy
trading eights (a 4/4-es iitem 4 {iteme alatt tor-
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ténd rogtonzés szerepének cseréje az egyiit-
tes tagjai kozott, vagy a 3/4-es litem 3 iite-
mére stb.), amely kifejezések jelképesen jelo-
lik az id6 mulasat (amit én a , kotta szamita-
sanak” nevezek) magaban az ajandékként ér-
telmezendd id6ében.

Bizonyos etikettszabalyok betartasaval tud-
nak a zenészek a tobbieknek , helyet” adni, hogy
,megszolaldsukkal”, ,torténetiikkel” hozza-
jaruljanak az improvizacidhoz. Gondosan ki-
dolgozott ritudlék szabdlyozzdk azt a kote-
lességet, amelynek alapjan a masik zenészt
megszolalni engedik. Az 0j zenészek sza-
mara fontos feladat a viselkedési szabalyok
elsajatitdsa, hogy be tudja fogadni 6ket egy-
egy improvizald zenekar, kiilondsen a jam
sessionok' alkalmaval. Ebbdl kifolydlag az
improvizativ zene szocioldgidjaval, antropo-
logiajaval foglalkozd hagyomanyosabb meg-
kozelitésmodok eredményei hasznosak le-
hetnek a kutatasunk szamara (Townsend 2000;
Dempsey 2008). Ennek alapjan gondolkod-
hatunk, a jazzimprovizacié osszefiiggésében,
a csend csereforgalmardl.

A vizsgalodasom targya a jazzimproviza-
cio soran zajlo differencidltabb folyamatokra
Osszpontosit. Olyan folyamatok zajlanak
mind a megtestesiilt, mind az eloszl6 kogni-
tiv szinteken, amelyek a zenészeket arra
kényszeritik, hogy a tudatkiiszob alatt, 0sz-
tonosen reagaljanak egymas jatékara, abban
az esetben is, ha tudatos szandékuk az imp-
rovizalando dal zenei forrdsaibdl ered. Mar a
szinpadi fellépés elStt idot kell fektetnitik
abba, hogy attanulmanyozzdk a sziikséges
zenei forrasokat, hogy begyakoroljak 6ket a
fellépés el6tt, azazhogy elsajatitsdk a zene
szabalyait, és megoldjak azokat a probléma-
kat, amelyeket egyes zenei daraboknak egy
adott hangszeren vald eljatszasa, illetve el6a-
dasanak etikettje okoz.

Ugyanakkor a sikeres improvizacio mindig
a kifejezésmod egyfajta kontingens kollektiv
formdja, amelyben a zenekartagok elGre
megfontolt szandék nélkiil reagalnak egy-
mas jatékara, kialakitva egy olyan zsigeri
kolesonhatast, amely egyfajta (zenei) fogalo-

1 Féként koncertek végén vagy hasonlé alkalmakkor torténé spontan,
improvizativ 6romzenélés (a ford. megj.).



malkotasi intencionalitast eredményez. A 1ét-
rejové improvizacié alapkovetelménye, hogy
a zenészek a liiktetés vagy a groove athato ér-
z¢€sébdl induljanak ki, akkor is, ha az id6 fo-
lyasa kozben képesek tudatosan 6sszponto-
sitani a dal eredeti formdjara, miként az a po-
puldris jazzben torténik. Roviden szeretném
ismertetni e tudatos tapasztalds mogott zajlo
arnyalt, zsigeri interaktivitds specifikus,
neuroarchitekturalis alapjat és azt, hogy eh-
hez a zenei gondolkodasnak mint a végre-
hajto funkciok megnyilvanuldsanak igen ke-
vés , koze, koze van hozza”?, hogy Tina Tur-
ner szavaival éljek. Mds szoval: a megteste-
siilt kognicio szintjén a gondolat szabadsdga-
nak alapfeltétele a gondolattol mint kezdeti felté-
teltél valo megszabadulds.

Jazzimprovizacio a magian és az aru
fetisizmusan tal

Ajazzimprovizacio csenddel kezd6dik, ami
a zenész szamara egdja feladdsat jelenti egy
olyan cserefolyamat kozben, amely az adoé-
vevé-reciprocitas logikajahoz hasonléan mi-
kodik. Ezt a folyamatot Marcel Mauss irta le
(és Attali dolgozta ki a zenével kapcsolatban,
illetve az etika Osszefiiggésében Lévinas, a
,heterondémia” koncepcioja altal). Tobb jazz-
zenész is beszélt mar a kollektiv tudatossag
olyan szintjérdl, amely Mauss ,magia”-dis-
kurzusara emlékeztet, amirél Mauss az ajan-
dékcsere és az uigynevezett primitiv tarsadal-
makban megfigyelhetd potlacs jelenségek lei-
rasakor beszélt (Mauss 1950/1902). Kenny
Werner és Victor L. Wooten kitling és rendki-
viil hasznos példéakat kinal e megkozelitéssel
kapcsolatban.

Ezzel szemben az én felvetésem a csend
ajandékardl inkabb empirikus, mintsem misz-
tikus alapokra fekteti a hangsulyt. A csend
menedéke nem csak a tér egyfajta etikai at-
adasa a Masiknak, nem csak az egymassal
,riffeket”? cserélok etikai logikdjanak koleso-
nosségét jelenti. A csend egy alapallapotot hoz
létre, amelyet az improvizald jazz-zenésznek

2 Széjaték: to do, to do with it, Tina Turner What'’s Love got to do With
it c. dalabol szarmazo sor (a ford. megj.).
3 Hatésos, ismétlédé dallamrészlet (a ford. megj.).

éreznie kell a testével, amibdl kifolydlag sziik-
ségszer(ivé valik, hogy a kulturalis termelés
egy kollektiv mezején beliil megalapozza a meg-
testestilt kogniciot, amely mezd8, annak elle-
nére, hogy tartalmazza a dallam, a harmdnia
és a ritmus elemeit, mindezek mogott 1étezik.
Ez a kognitiv mezd testet 61t minden egyén-
ben, ugyanakkor szérédva — a komplex rend-
szerek visszacsatoldsi hurokjaihoz hasonléan
— athatja az egyiittes tagjait is.

Ezért a jazz-zenészeknek egymadssal vald
kommunikacidjuk kozben ki kell tagitaniuk
ezeket az alapokat az egyénileg megtestesi-
tett allapotukbdl a szétszorédd megismerés
emergens allapotaba, ami esetlegességként
nyilvanul meg, de kollektiv zenei informaci-
ova fejlédik. Mas szavakkal, az improvizalas
isteni képessége nem fentrdl lefelé hullik ala
az improvizald zenészre afféle Falling Grace*
alakjaban (Steve Swallow 1966), hanem eset-
legesen jon létre, a valds idben, alulrdl fel-
felé mutato iranyban, a megismerés megtes-
testilt allapotabol.

A bifurkacié mint iinnep: a szabadsag
jazztanca

Egy korabbi tanulményomban a jazzrogton-
zés bifurkdcios folyamatat a szdmos ,,emer-
genciatorvény” olyan valtozataként értelmez-
tem, amely a jazzimprovizaciot szabalyozza,
és amely emergencia forrdsa még a kottdban
is fellelheté (Rosenberg 2010). Konkrétan, a
bebopkorszak felfedezése, a tobb mint egy
disszonans tritonusz hangkozt tartalmazd
harmonidk (mas szdéval: a bévitett kvart hang-
koz, pl. a C-darban az F és a H hang) kifejlesz-
tése, hogy kiakndzzdk a harmonia instabilita-
sabdl addodo lehetdségeket, lehetdvé tette a
rogtonzo zenészeknek, hogy tobbszoros, le-
hetséges jovo-palyagorbék létrehozasaval ki-
sérletezzenek az egymas mellett 1étezd, de kii-
16nb6z6 tonalis kozpontok révén (kiilondsen
a dominans V7 # 11 és a V7b9 akkordok altal,
amely akkordok — amellett, hogy a zenei ész-
lelést a feloldas iranyaba mozditjak, a moll
vagy a duar hangnem I akkordja felé — egyéb

4 Szojaték, a Falling Grace (egy jazzsztenderd cime), sz6 szerint: ala-
hullé kegyelet; kegyeletvesztés, tekintélyvesztés (a ford. megj.).
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tondlis kozpontokra is utalhatnak az eredeti
tondlis kdzponton kiviil).

A kifejezett vagy bennerejld uteldgazasok
révén létrejové Osszhangzati (és ritmikus)
kétértelmiiség és instabilitas elsajatitasa, az
egyénileg rogtonzott dallamok és szerzemé-
nyek mint improvizacids eszkdzok tovabbi
komplexitasanak és kifinomultsagdnak hir-
telen fejlédéséhez vezetett. Az olyan dalokat,
mint példaul az I've Got Rhythm, harom-
szor-négyszer vagy meég tobbszor is atirtdk,
minek folytdn a létrejott kompoziciok alig
hasonlitottak az eredeti szerzeményre. Egyik
leghiresebb példa Ella Fitzgerald How High
the Moon cimt daldnak el6adasa és a dallam
Charlie Parker altal tortént feldolgozasa az

Ornitology cimli szerzeményében (érdekes
tény, hogy Ella Fitzgerald az utdbbit idézi fel
egy rogzitett szkettelése folyaman). Egy ma-
sik példa erre Chet Baker My Funny Valentine
cim jazzsztenderdjének kitlind el6adasa és
az adott dallamnak egy masik valtozata
(soundcloud/martin-e-rosenberg/my-funny-
valentine-take-4) kozotti kiilonbség, amely
valtozat a bebop improvizacids és kompozi-
cios technikainak szemléltetésére irddott.
Ezért az efféle tobbértelmii kontextusok-
ban torténd rogtonzés gyakorlasa (a még bo-
nyolultabb négyeshangzat-forditasok és a
bebop utdni iddszak politondlis harmas
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hangzatok stb.) mddszeresen enkulturdlja a
jazz-zenészeket a valds idében torténd, 4al-
lando, kaszkadszer(i, dallamos, harmonikus
és ritmikus (mint a free jazzben) bifurkaciok
kognitiv feldolgozasara. Ezeket a bifurkacios
folyamatokat mind a populdris, mind a free
jazzben olyan adaptiv mikrodontésekként le-
het értelmezni, amelyek a folyamatosan val-
toz6 hangzasbeli 6ssz-lehetéségmezdkre adott,
kontingensen 0sztonds, de dllanddan 4j véla-
szok. Tudnunk kell, hogy a kiilonb6z6 lehe-
téségek talnyomo részét elészor fogalmilag
sajatitjuk el, majd késébb modszeresen teste-
siilnek meg a gyakorlds soran. Am fontos,
hogy a hangsuly a kiilonbozd lehetdségek
el6adésa kozben torténd, valds idében realiza-
16d6 reakcioképességen van, ami viszont a csend
eldzetes elsajatitdsanak a fliggvénye: az em-
bernek figyelnie kell, hogy reagalni tudjon.
Ujabb kutatasaim a neuroarchitekttra kér-
déseire fektetik a hangsulyt, kiilondsen azon
szerepek vizsgalatdra, amelyeket az id6érzé-
kelés kiilonb6z6 és mégis bizonytalan koeg-
zisztens formdi alkotnak a mikro-dontésho-
zatalok lehetségének kialakitasaban (Ro-
senberg 2017). Ebben a dolgozatban azonban
hangsulyozni szeretném azt a tényt, hogy a
jazz-zenész szigoru szakértelme a spontan bi-
furkaciok valos idében torténé megvaldsita-
saban a determindcio kulturalis eréivel (amely
erdket olyan filozéfusok, mint Deleuze, Guattari
és Foucault ,ellen6rz6 tarsadalmaknak” ne-
veznek) szembeni kognitiv ellendllas taktika-
janak tekinthetd. Ezek altal az erdk altal épiil-
nek bele az egyéni szubjektivitdsok mind a
valds, mind a virtudlis kollektivitasokba,
amelyeket a lehetséges alternativ egyéni és
kollektiv jovok eldsegitése ellenében, azok
korlatozasara terveztek. Olyan kutatdk, mint
Maurizio Lazzarato, 1j teriileteket nyitottak
meg az ellenérzd mechanizmusok kollektivi-
tasokban jatszott szerepének kutatasaban,
kezdve azzal a szereppel, amelyet a sziil6k
jatszanak a csecsemd kaotikus neuroaktivita-
sabdl szarmazo hatalmas bifurkaciok (j6 szan-
déku) elnyomasaban, majd ezutan kovetke-
zik ugyanezen ellendrzé uralmi rendszer al-
landosuldsanak a szerepe a kozvetlen és koz-
vetitett elnyomd folyamatoknak a tarsadalmi



és — ma mar — digitalis halézatokon keresztiil
valé megnyilvanulasa révén.

Elsésorban Deborah Hauptmann és War-
ren Neidich kutatasaibdl tudhatjuk, hogy a
digitalizacio a biopolitikdbdl a noopolitikaba
valé elmozdulést igényel az ellendrzd tarsa-
dalmak megértéséhez, hogy igazolhato le-
gyen az ellendrzés fokuszanak a tarsadalom-
rol az egyénre valo elmozduldsa, 1évén a sza-
mitogépes technika nagyban hozzajarult e
kapcsolat kozvetitéséhez. A mindent athatd
digitalizalt halézatok rendszerszintd, feliil-
rdl lefelé iranyul6 beszivargast mutatnak a
nooszféra virtualis birodalmabdl az egyéni-
leg testet 6ltott neuroszféra folyamataiba.

Miként Warren Neidich hangstlyozza, ko-
vetve Lazzarato folytonossaganalizisét (amely
arra vonatkozik, hogy a gyermekkorban kez-
dédden a fentrdl lefelé irdnyul6 szuverenitas
folytonos, annak ellenére, hogy a nooszféra-
ban 1étrejové ellendrzés-feltételek valto-
z0ak): ,,az ismétlés és az dllandosag a neuro-
formazas hatékony eszkozeit képezik, azok-
hoz az intézményes eszk6zokhoz tartoznak,
amelyeket eldszor a sziil6k kommunikalnak
jéindulatiian (az én kiemelésem) empatikus
tekintetiik és gondos érintésiik altal, azon
megértés kozvetitdiként, amely e kiilonbsé-
get szabdlyszertvé alakitja (Neidich 546).

Neidich tovabba azt is vizsgalja, hogy a
neuroplaszticitds hogyan teszi lehetévé a
kognitiv folyamatok folé épiilé nooszféra al-
tali ismétlés és allanddsag 1étrejottét a késd
serdiilékorban az agy formdézdasa céljabol.
A neuroszféra alkalmazkodik, hogy el tudja
fogadni a szuverenitds (mint a feliilrdl lefelé
irdnyuld ellendrzés) megnyilvanuldsabdl
ered6 ismétléseket és szabalyszertiségeket,
amelyek az emberektdl a kulturalis rendsze-
rekig, majd a digitalis halézatokig terjednek.
Ezaltal mind az esztétika, mind a politika
szemsz0geébdl lathatd, hogy valaki miként
valhat befogaddva az enkulturdcié azon fo-
lyamatara, amely kifejezetten a kognitiv bi-
furkacio képességét fejlesztheti ki. Azt a ké-
pességet, amely az Osszes lehetdséget maga-
ban hordoz6 neuromezd eléréséhez sziiksé-
ges készségkészletet fejleszti ki, kiils6 és
belsé elfojtas nélkiil.

A dal barmelyik pillanatdban létrejovd,
megannyi zenei uteldgazasban val6 ottho-
nossag elsajatitdsanak alapos begyakorlasa,
majd ezt kovetden a kontroll szandékos elha-
gyasa, ami a csend megragadasaval kezdé-
dik, a jazz-zenészeket a kiilonbségekben valo
gondolkodas spontan cselekedetére enkultu-
ralja. A megtestesiilt flow és a tobbiekkel osz-
tott groove érzésébdl eredd csendbdl kiala-
kul6 spontaneitas lehetévé teszi a kognitiv
bifurkacio folyamatainak énmagukban vald
megvaldsuldsat. Feltételezhetd, hogy a csend
megragadasabol eredd bifurkacids folyama-
toknak vald Onatadas atszivaroghat egyéb
esztétikai, fogalmi és etikai cselekvések me-
zejére is, ami komoly kutatdsokat és 1j terti-
letekre val6 extrapoldciét von maga utan, a
kognitiv ellenallds és a kognitiv felszabadu-
las gyakorlati pedagdgidjaként.

Ismerhetjiik mar a jazzimprovizacié hata-
sat a komédiara, a szinhazra és a tancra. Fel-
meriil a kérdés, hogy miért ne lehetne hatasa
az értekezd, torvényalkoto és kreativ fogalmi
gondolkodas teriiletén is, s ezzel egyiitt mi-
ért ne gyakorolhatna hatast a tudomanyagak
alakulasara is? A nyolcvanas évek végén lét-
rehoztam (Thomas I. Ellisszel egyiitt) egy
szoftverprojektet kezdd, (féként) elsGéves
féiskolasok részére, amelynek célja a bifur-
kacié folyamatainak modellezése volt a krea-
tiv és analitikus felfedezések folyaman.
A projektterv kifejezetten a bebopzenészek
rogtonzési és kompozicids gyakorlatait vette
alapul, illetve az Onszervez6dd rendszerek
bifurkdcios szabalyainak Ilya Prigogine és
masok altal leirt kovetkezményeit, ami az
emergencia folyamatainak vizsgalataval fog-
lalkozé disszertaciom targyat képezte, kiilo-
nos tekintettel a 20. szazadi avantgard filozo-
fusokra és a legkiilonfélébb médiumokban
dolgoz6 mivészekre (Rosenberg, Ellis, The
RHIZOME Project 1989-92). Elképzelhetd,
hogy egy sor pedagdgiai gyakorlat szarmaz-
hat a bifurkacid megtestesiilt észlelésére vo-
natkozo belatasbol.

Miként Daniel Levitin mar 2006-ban alapo-
san ismertette, a zene és az agyi miikodés
kapcsolataval foglalkozo, egyre tobb tudo-
manyos kutatas lehet6vé tette annak a tény-
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nek a vizualizacidjat, hogy mind a zenehall-
gatas, mind a zenélés mérhet6 mdédon befo-
lyasolja az agyi miikodést. Levitin észrevéte-
leit tovabbgondolva: az idegsejt-rezisztencia
kapacitdsanak neurobioldgiai kovetkezmé-
nyei a neuroplaszticitas olyan fajtairdl tesz-
nek tanubizonysagot, amelyek feltételezhe-
téen visszafordithatjdk a Lazzaroto és Nei-
dich altal leirt ,formazas” modjait.

A jazz-zenéléshez sziikséges készségek va-
l6jdban az agy neuroplaszticitas-béli vizsgala-
tanak specidlis eseteivé valtak, mivel a spon-
tan jazz-zenélés megtestestilt és elosztott jel-
lege bonyolitja az arra vonatkozd elképzelése-
inket, hogy a kontroll és a szuverenitas milyen
szerepet tOlt be az esztétikai koherencia kiala-
kuldsaban. Ezért tehat vizsgaljuk meg egy ki-
csit kozelebbrdl a jazz-zenéléshez sziikséges
megtestesiilt és egyben eloszld, kognitiv fo-
lyamatokat, miel6tt visszatérnénk az eléadas
folyaman felcserélendd megtestesiilt csend
mint ajandék fogalmahoz.

A projektiv felfogastol a proprio-
érzékelésig: a feliilr6l lefelé iranyulo
kognitiv alapok kiforditasa

Egy korabbi tanulmanyomban meghata-
roztam a tanulds és a gyakorlas altal ajazz-ze-
nélésre vald felkésziilés, azaz a projektiv meg-
értés és a valds idében mas zenészekkel
egylitt torténd improvizacié egzisztencidlis
tapasztalata, azaz a proprio-érzékelés kozotti
kiilonbséget. A projektiv megértés négy kii-
16nbo6z6 fazisat kiilonboztettem meg: 1. hal-
1as altal konceptualizilni és felismerni az adott
szerzeményre alkalmazott zenei szabalyo-
kat; 2. az adott hangszeren vizualizdlni a dal-
lam, a harmoénia és a ritmus ,utvonalait”
(Sudnow), az el6zdleg elsajatitott szabalysze-
riiségek alapjan; majd 3. belsd, kognitiv min-
takként memorizdlni az adott itvonalakat; és
végiil 4. propriocepci6 altal elsajititani az tt-
vonalakat a hangszeren valé megismételt le-
jatszas altal, és memorizalni azokat izomza-
tunk, a kis és a nagy izmok, az inak, az ide-
gek és a csontok altal. Ennek alapjan megal-
lapithatjuk, hogy a projektiv megértés folya-
mata alatt a zenei gondolatok folyamatos (és
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szigoru) internalizaldsi, megtestesiilési, majd
végiil a hangszerek (beleértve az emberi han-
got is) fizioldgiai miikddésbe hozasa altali le-
vezetését értjiik, a jazz valds idében torténd
jatszasa altal. Ezért a projektiv megértés a
végrehajtd funkcio feliilrdl lefelé halad kog-
nitiv formdinak dominancidjat koveteli meg.

Proprio-érzékenységen a zenei ismeretek
proprioceptiv cselekedetek 4ltal torténd kon-
tingens végrehajtasat értem, mintha a tudas
mar nem fogalmi, hanem megtestesiilt lenne,
igy a test zeneileg cselekszik, el6zetes gon-
dolkodas nélkiil. Az 1970-es években David
Sudnow beszélt a zenei tudas ,Gtvonalai-
nak” a valos idében, ujjak altal torténd spon-
tan , megragadasarol”® (Sudnow 1979). Eb-
ben az értelemben a zenei tudas a testben, a
karokban, a kezekben, az ujjakban és a szdj-
tiregben (az ajkakban, a nyelvben, a szdjban,
az allkapocsban és a kdrnyez6 izmokban) rej-
lik. A kortars, ,megtestesiilt” [embodied] kogni-
tiv tudomany emergens paradigmaja az el-
mét az egész testben, nemcsak az agyban ta-
lalhatoként hatdrozza meg (Varela, Thomp-
son és Rosch 1991), és a zenélés minden bi-
zonnyal ezt lathatdva is teszi.

A projektiv megértéshez sziikséges el0zetes
gondolattal szemben, amely a kifejezés szam-
talan lehetséges utvonaldnak proprioceptiv
feltérképezéséhez és megértéséhez kell, a
proprio-érzékenység hirtelen reakcidként je-
lentkezik. A proprio-érzékenység a tudatkii-
szOb alatt jelentkezd azonnali valasz a tobbi
eléad¢ altal megszolaltatott hangokra. A ska-
laknak és arpeggidknak az akkordmeneteket
alkotd, kell6 , hangulatot” hordozo akkordjai-
hoz val6 tarsitdsanak hosszt ideig tartd begya-
korlasa 4ltal a zenész végiil hozza tudja ren-
delni a skala hangzasdhoz a skala hangjai ko-
zotti kapcesolatokat, illetSleg e hangok prop-
rioceptiv reakcidjat az adott akkord hangza-
sahoz. Majd amikor a zenész meghallja az
adott akkordot, 0sztondsen reagalva lejatssza
az adott akkordhoz kapcsolddd barmely le-
hetséges alternativ utvonalhangzas egyikét
(megjegyeznénk, hogy tekintettel a tanul-
many terjedelmi korlataira, nem tudunk be-

5 A grasp ige magyar megfeleléi: megragad, fog, markol, kapaszko-
dik, illetve megért, felfog.



sz€Ini a téma és a variaciok ritmikus mintai-
nak kozponti szerepérdl az improvizacioban,
illetve a hierarchikusan strukturalédo, polirit-
mikus textrakrol, mint ahogyan a rogtonzés
alapjaul szolgdlo téma és a varidcidk dallam-
mintdzatairol és politondlis forrasairdl sem).

A tapasztalt jazz-zenészek gyakorldssal
arra a képességi szintre torekednek, hogy
mindinkabb 6sztonds reakcidikra tudjanak
tdmaszkodni a tobbi jazz-zenésszel torténd
improvizacid soran. Még a populdris jazzben
is, ahol a dal aramlasat leginkdbb a dobos
kiilonboz6, Osszetett és gondosan kidolgo-
zott dobolasa, illetve a tobbi zenésszel kozo-
sen, a dalforma kognitiv mintdjanak (a jazz
»sztenderd” narrativaja) valos iddben tor-
ténd kovetése alapozza meg, a zenészek azt
az interaktiv mez6t keresik az el6adas folya-
man, amely az Osszes lehetdséget magaban
foglald mezd eldfeltétele. Ennek lehetiink ta-
nui Pittsburghben, ahol minden csiitortokon
este lathatjuk Roger Humphriest, a neves
jazzdobost (Horace Silver eredeti zenekara-
nak volt dobosat), aki a fellépést egyszertien
az id§ dramldsanak megalapozasaval kezdi,
még mieldtt egyetlen hang is megszodlalna,
mikozben a zenekar minden tagja olyan in-
tenzitassal figyel a szinpadon, mintha az éle-
tiik forogna kockan, arra torekedve, hogy el-
kapjak magukban a groove-ot.

Mind a populdris jazzben, ahol a szerze-
mény a dalforma kognitiv mintdjan alapszik,
mind a free jazzben, amely felmenti magat e
kognitiv minta aldl, a proprio-érzékenység
azt jelenti, hogy az el6adas folyaman az
el6adok mikrodontéseit sohasem a masik ze-
nész hatdsai befolyasoljak. A dontés sponta-
nul keletkezik, a valds idejli, nyitott el6adas
kontingens tényezdi altal. Az improvizacio
effajta elérehaladott szintjén a mikrodonté-
sek a tudatos jelenlét kiiszobe alatt keletkeznek.

A neurotudomanyos bizonysagok halmo-
z0dni latszanak e zsigeri és 6sztonds interak-
tivitds létrejottével kapcsolatban. A feliilrdl
lefelé iranyuld projektiv megértés, mint tu-
datos felkésziilés és elSrelathatd intencio, il-
letSleg az alulrdl felfelé iranyul6 proprio-ér-
zékenység, mint a tobbi eléadd hangzasbeli
ingerére adott zsigeri-reaktiv véalasz kozotti

kiilonbségtétel megmagyarazhaté a megtes-
tesiilt kognicié elméleti modelljére hivat-
kozva, illetve a jazzimprovizacié konkrét
idegtudomanyi vizsgalata altal. Ebben a ta-
nulmanyban réviden 6sszefoglalast nyujtok
mindazokrél a kutatdsaimrol, amelyeket
részletesebben ismertettem mads tanulma-
nyokban, s egyben tudataban vagyok az ada-
tok jelentdségének értelmezési korlataibdl fa-
kado ellentmondésoknak is (Rosenberg 2017;
lasd még McPherson, Limb 2013).

A fentrdl lefelé és a lentrdl felfelé
iranyul6 kognitiv architektura és
az elfojtas—emergencia korforgasa

A Johns Hopkins Egyetem kutatdcsoportja
Charles Limb vezetésével egy mérfoldké je-
lentéségti kutatast folytatott, amelyben a klasz-
szikus és a jazz-zongoristadk agyi mutikodésé-
nek kiilonbségeit vizsgalta, mikozben egy
fémrészek nélkiili zongoran jatszottak, valos
id6ben, egy fMRI-n beliil. A kiilonbség szem-
betlind volt: a jazz-zenészeknél jelentéktelen
tevékenység mutatkozott a végrehajto funkcio-
val kapcsolatos (mint példaul az ontudatos-
sag), feliilrdl lefelé iranyuld kognitiv teljesit-
mény realizalasanak tajéka és az elsédleges 1a-
tokéreg kozott (ami a vizudlis informaciok fel-
dolgozasanak a helye), amely részek funkcio-
nalis kapcsolatban allnak egymassal. Ezzel
szemben spontanul alulrdl felfelé irdnyulo
emergens mozgas volt észlelhetd naluk neurd-
lis halézat formajaban, az agy egymastol kii-
16n4all6 részein beliil, amely részek onmagukat
koordinaltak, legtobbszor barmiféle kozvetlen
idegi kapcsolodas nélkiil. A végrehajto funk-
cio és az elsOdleges latokéreg feliilrdl lefelé
mutatd teriiletei erds aktivitdst mutattak a
klasszikus zenei eléadokndl, de nem jeleztek
semmilyen emergens mozgast a neuralis halo-
zaton beliil. Ennek alapjan feltételezte Limb
kutatdcsoportja, hogy a feliilrdl lefelé irdnyulo
kontroll megszakitdsinak a sz6 legszélesebb ér-
telmében koze lehet a kreativitashoz.

A feliilrdl lefelé és az alulrol felfelé iranyuld
kognitiv folyamatok kozotti kiilonbség meg-
vilagithatd Francisco Varela kognitiv archi-
tektaramodelljével, amelyet a The Specious
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Present (Varela 1999) cimt, mérfoldké jelen-
téségli tanulmanyban ismertetett. Varela bi-
zonyitja be eldszor, hogy létezik egy iddbeli
rés az érzékek ingerlésének jelzése és a vég-
rehajté funkcidban torténé ontudatos érzé-
kelés kozott. Ezaltal azonnal vildgossa valik
Limb csapata (és masok) kutatasi eredmé-
nyeinek jelentdsége, ha megallapitjuk, hogy
a klasszikus zenészeknél a végrehajto funk-
cio teljes mértékben mukodSképes marad,
mig a jazz-zenészek esetében a végrehajto
funkcié nyugalmi allapotban van. A végre-
hajto funkcio nyugalmi allapota tehat azt je-
lenti, hogy a rogtonzott cselekvések az ontu-
dat kiiszobe alatt kovetkeznek be.

Ebbdl levezethetdé az alacsonyabb rendd,
megtestestiilt kognitiv folyamatok magasabb
rend(i kognitiv folyamatok altali elnyomasa-
nak modellje, melyet eredetileg Varela, Thomp-
son és Rosch (1991) fejtett ki. Mégis, a jazz-ze-
nészek gyakorlas révén képesek tudatosan le-
mondani a kognicié feliilrdl lefelé iranyuld
aspektusairdl, amelyek funkcidja a kognitiv
szabadség korlatozasa. Erdemes megfigyelni,
hogy amit a feliilrdl irdnyuld kognicid kikii-
szObolésének kovetkezményeként kapunk, az
pontosan az az iddtartam, amely megakada-
lyozna a jazz-zenészek , flow-tapasztalasat” és
a tobbi zenésszel kozosen torténd ,,groove”
fenntartdsat a koncert kdzben.

A zene teriiletén végzett jelenlegi neurotu-
domanyi kutatdsok is bizonyos mddon azt
vizsgaljak, hogy miként lehet lekiizdeni ezt a
késést. Levitin (2006) magyarazata szerint
megvaltoztathatok azok az 6szténos folyama-
tok, amelyek kizvetleniil a bels6 fiilbél a moto-
ros funkcidkat ellaté régidkig vezetnek (ahol a
propriocepcio6 torténik), és amelyek a ,repii-
léshez vagy harchoz” vagy a ,megrettenés”
reflexeihez és ebbdl kifolydlag a félelem érze-
téhez kapcsolodnak. Ezek a kdzvetlen kapcso-
l6dasok hatas kozben esztétikai célok teljesité-
sévé alakulnak at. A neuroplaszticitas 4ltal is-
mert, hogy ezek a kapcsolddasok erésen foko-
zott miikddést mutatnak a zenészeknél, ami-
bdl meg lehet allapitani, hogy a Neidich altal
leirt ,,formazas” miként fordithato vissza.

Lathattuk tehat, hogy az improvizalt zene
el6adasa sordn a proprio-érzékenység ho-
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gyan kerekedik a tudatos szandék fol¢, a jazz
megtestestiilt ismeretét kontingens és spon-
tan zenei konstrukcidkka alakitva a hanga-
ramlasra adott 9sztonos reakcidk altal, ami
az improvizacié folyaman jon létre, egy
olyan esetleges spontaneitdsban, ami a ma-
gasabb rendli kognicio feladasabdl sziiletik.

A jazzimprovizacio mint a csend
ajandéka

Nem értékelem tul az alulrdl felfelé ira-
nyul6 kognitiv folyamatokat a feliilrdl lefelé
irdnyuld kognitiv folyamatok rovasara. Be-
mutattuk a feliilrdl lefelé iranyuld kognitiv
folyamatok szerepét az improvizativ ze-
nélésre valo felkésziilésben. Viszont a
jazz-zenészek gyakoroljak a kognitiv kont-
roll elhagyasat. Feladjdk az Ontudatos ta-
pasztalast, hogy maximalizalni tudjak a kog-
nitiv bifurkacié folyamatat, az intencionali-
tas szandékos lemondasat, amelynek elsaja-
titdsa egy életen at tartd gondos gyakorlast
igényel. De vajon hogyan tanuljdk meg a
jazz-zenészek a kognitiv kontrollt elhagyni,
hogy a szoban forgd emergens viselkedési
modok megvaldsuljanak? Mas szoval, az
egyik lehetséges motivacio annak vizsgalata
lehetne, hogy a jazz-zenélés kognitiv neuro-
tudomanyos kutatdsainak milyen filozdfiai
implikacidi vannak, vagyis hogy szem el6tt
tartsuk a Francisco Varela (Varela 1999) altal
emlegetett ,etikai szakértelmet”.

Husz évvel ezel6tt foglalkoztam el6szor a
,megismerés etikdjanak” kérdésével, amely-
nek esztétikai és politikai kovetkezményei
vannak (Rosenberg 1994). A jazz-zenész eset-
legesen kialakul6 dontései, amelyeket a szan-
dékos csend tesz lehet6vé, eldsegitik a val-
tozo uteldgazdsok kozdsen megoszthatd
kaszkadjainak megjelenését, egyrészt bar-
mely pillanatban egy adott dal jatszasa koz-
ben, tekintettel a dal kottdjaban rejlé szdmi-
tdsra is, amelyet a hangjegyek determiniszti-
kus utiterve jelol, masrészt a tobbi zenésznek
a szerzeményre utalo, valos idében torténd
esetleges reakcidjara vald interaktiv koleson-
hatdsaban. Ez a készség hozza létre azt az
utasitast, amely &ltal a kognicid megtirténik,
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ami ritkasdgnak szamit a legtobb mas tertile-
ten. Mikozben a jazz-zenésszé valas folya-
mata fdradsagos munkat igényel, mind a fo-
galmi, mind a proprioceptiv szaktudas elsa-
jatitdsa szempontjabdl, a kivald jazz-zenész
legkiemelkeddbb jellegzetessége a nem-ze-
nélésre vald hajlandosaga.

Csak a csendben, az id6 aramlasanak metri-
kus abrazolasa el6tti kifejezetlen, de érezhetd
liiktetésben tudnak a proprio-érzékelést ered-
ményezd, az idegfejlédés szamara évmillio-
kig lathatatlan (és kozombos) kognitiv folya-
matok hatékonyan realizaldédni egy jazz-ze-
nészben. Ez az a dolog, amire Sonny Rollins
utal egyik interjujaban: ,Ne jatszd a zenét,
ember. Engedd, hogy a zene jatsszon rajtad”
(Rollins-interja, 2014). Mindezek fényében te-
hat a legmagasabb szintli jazz-zenélés titka az
intencionalitdsnak a csend ajandéka révén
torténd feldldozasaban rejlik, amikor az agy
6si idegvezetékei mentén létrejové morajla-
sok a jol képzett testet — egy gyermek oromteli
szabadsaganak erejével és egy felnott szakér-
telmével felruhazott — spontan cselekvésre
késztetik, a tobbiek Osi agyvezetékeinek mo-
rajlasaval 6sszhangban, ugyanakkor az {ildo-
zott nyul zsigeri félelemérzete nélkiil.
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