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Bevezetés

Tizenkét éve életem szerves része az oktatdi tevékenység, am huszonnégy éve
hallgatom a jazztOrténet stilusteremtd felvételeit és azota folyamatosan probalom
értelmezni a miifaj meghatarozo eldadoinak stilusat és gondolkozasmodjat. Az elmult
tizenkét év tanitdsi tapasztalatainak Osszegzése soran kikristalyosodott szdmomra,
hogy a bebop anyanyelvi ismerete elengedhetetlen egy modern jazz muzsikus szamara,
mivel a stilus ritmikdjanak, harmoniai Osszefiiggéseinek ¢és dallamszerkesztésének
megértésével joval konnyebb elsajatitani a jazztorténet késdbbi stilusait. Kutatasaim
sordn az elmult évek oktatoi tevékenysége kozben Osszegylijtott gyakorlati
tapasztalatok elméleti és torténeti hatterét tanulmdnyoztam, az ebbdl lesziirt
kovetkeztetéseket rendszereztem irdsomban.

A jazz szakirodalma az elmult fél évszazadban szamos kivalo oktatd
kiadvannyal bdviilt, 4m kutatdsaim sordn nem taldlkoztam olyan munkaval, amely
tobbféle szempontbol, 6sszegz6 mdodon vizsgalna a bebop meghatarozo stilusjegyeit.
Rendkiviil szinvonalas kiadvany David Baker How To Play Bebop cimii harom kdtetes
munkdja és Corey Christiansen In the Style of Charlie Parker azonban ebben a
konyvben kész dallamfordulatokat és harmoéniai megoldasokat kap az olvaso, a
harmoniai és dallamszerkesztésben rejld Osszefiiggések nincsenek elemezve, igy én
erre helyeztem irdsomban a hangsulyt. Jazztorténeti megkozelitéssel Thomas Owens
Bebop and Its Players és Scott DeVaux The Birth of Bebop munkai nytlnak a részletes
mélységgel a témahoz, am elemzésekbdl levont dsszefliggéseket ezek a kotetek sem
tartalmaznak nagy szdmban. Az amerikai zeneelméleti szakirodalombol Joe
Mullholland és Tom Hojnacki The Berklee book of jazz harmony, Darius Terefenko
Jazz Theory és Mark Levin Jazz Theory Book c. kiadvanyai, a magyar szakirodalombol
Gonda Janos Jazz c. munkajat tartom fontosnak a t¢émaval kapcsolatban, természetesen
ezen milveken kiviil szamos nagyszerli kiadvany tartalmaz rengeteg hasznos
informaciot a bebop stilusjegyeivel kapcsolatban.

Disszertaciom irdsakor az elsd probléma az okozta, hogy eldontsem, kinek
sz6ljon a dolgozatom. Masképpen fogalmazva: milyen zenei miiveltségli olvasonak
szdnom irasomat.

A probléma tobb szempontbol is érdekes: hogy szamos zenei kifejezés vagy
irasmod mas jelentéssel bir a klasszikus szakirodalomban, igy az ilyen zenei hattérrel

rendelkezd olvasok szdmara néhany kifejezés értelmezése problémat okozhat, ezen
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ellentmondasokat ltalaban a labjegyzetben jelzem. Nagyszert 6sszekotd kapocs a két
stilus  kozott Gardonyi Zsolt és Hubert Nordhoff Osszhang és Tonalitds. A
Harmoniatorténet stilusjegyei c¢. miive, mely a jazzben hasonlatos abszolut
akkordjelzés metodusat alkalmazza. Az emlitett problémdkat Osszegezve a
disszertdciomat ugy irtam meg, hogy klasszikus, illetve jazz zenei miveltséggel
rendelkezd egyetemi hallgatok és oktatok szamara is érthetd és hasznos legyen.

Szintén problémat okoz, hogy a jazz nemzetkozi nyelve az angol, ennek
kovetkeztében a magyar szaknyelv szamos angol kifejezést atemelt a szokincsébe.
Azonban az angol szakzsargon sem hasznal egységes szakkifejezéseket, igy
mérlegelnem kellett mely angol kifejezéseket haszndlom a tovabbiakban. Amely
szofordulatnak taldltam megfelelé magyar kifejezést, azt leforditottam, am szamos
szakszot nem lehet vagy nem érdemes leforditani, igy azokat angolul kurzivalva
hasznalom az irdasomban

Masik problémat az abszolut hangok lejegyzésének kérdése okozta: mivel a
jazz szakirodalma és kotta anyaga angolszasz eredetii, angolszasz irasmodot érdemes
hasznélni a kottapélddk soran. Azonban ez tovabbi problémakat vet fel, ugyanis a
magyar jazz muzsikusok az angolszasz irdsmodot hasznéljdk, &m magyarul mondjak
ki a hangokat: példaul az Esz hangot Eb-nek irjdk, &m Esz-nek mondjak, a H hangot
B-nak irjak de H-nak mondjak, a B hangot Bb-nek irjak de B-nek mondjak. A jazz
szakirodalom nemzetk6zi gyakorlata miatt az angolszasz irdsmddot hasznidlom a
tovabbiakban, a hangok kiejtését az olvasora bizom.

frasomban elsésorban a bebop témak elemzésébdl vonom le a
kovetkeztetéseket, feltételezvén, hogy a bebop muzsikusok a kompozicidkat joval
tudatosabban szerkesztették meg, mint rogtonzéseiket, emellett szdmos szolorészlet
elemzése is talalhatd a dolgozatomban. Az vizsgalt témak kivéalasztdsa szintén
szubjektiv dontés eredménye, szamos nagyszerii komponista témaja koziil elsésorban
azokat valasztottam elemzésem targyaul, melyek a tanulmanyozni kivant zenei
jelenségeket jol bemutatjak és emellett kozel allnak az izlésemhez.

Az elemzések soran Charlie Parker miiveivel foglalkozom legtobbet, melynek
tobb oka is van. A stilus meghatdrozé6 miivészei koziill az 6 miiveiben érzem a
tudatossagnak, spontaneitasnak ¢és 0Osztondsségnek azt a végtelen kreativitassal
otvozott elegyét, amely a legnagyobb zeneszerzokre és eldadomiivészekre jellemzo.

Jatékmodjanak hatasa minden kortarsanak €s utana alkot6 jazzmuzsikusnak a stilusan
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érezhetd. Ez rdm is igaz, mint szaxofonos, a korszak miivészei koziil az 6 munkassaga
van ram legnagyobb hatassal.

Bevezetdmet szintén az 6 szavaival zarom:

El6szor tanuld meg a hangszeredet, majd tanuld meg a zenét,

majd felejtsd el az egészet és csak jatssz!'

Bizom benne, hogy disszertdciom Gtmutatast ad ahhoz, hogy mit kell elfelejteni.

" Gene Lees: Meet Me at Jim and Andy’s.Jazz Musicians and their world. Ford. Bacs6 Kristof. (New
York: Oxford Univerity Press, 1988).82.






1. A bebop kialakulasanak koriilményei

Swing korszak végéig — 1940-es évek legelejéig — a jazz muzsika a szdrakoztato ipar
szerves része volt és a jazz a mai értelemben vett populéris zene funkciojat toltotte
be. A jellemzden nagy l1étszdml zenekarok — a big-bandek — kdnnyen emészthetd
tanczenét jatszottak a nagykozonség szamaéra, tancolasra alkalmas liktetésben.! A
zenekarok hierarchikus médon miikddtek egy neves zenekarvezetd irdnyitasa alatt.,
igy a zenekarban iild fiatal tehetséges muzsikusoknak kevés lehetdségiik volt
tehetségilk megmutatdsara, tobbnyire az eldre kitalalt ¢és meghangszerelt
strukturdkban rovid improvizacios részek alatt kellett megcsillogtatniuk hangszeres
és zenei képességeiket. >

A legmotivaltabb muzsikusok az esti big-band koncertek utan még 6rom-
zenéléseken — szakszoval jam-session-on — vettek részt, kisebb formaciokban,
egymast inspirdlva probaltak ki 0j improvizacids oOtleteket és tagitottak sajat
hataraikat.” Céljuk az volt, hogy elszakadva a swing korszak eladasi stilusatol,
érzelmes hangvételétdl, dallami épitkezésétdl és ritmikajatol, egy 1j stilust hozzanak
létre.* A legismertebb jam-session hely a harlemi Minton’s Playhouse volt, ahol a
swing korszak darabjainak formait és harmonia sorait jatszottak, am sokkal gyorsabb
— sokszor szélsdségesen gyors — tempdban, erdsen szinkdpalva, az eredetitdl eltérd
hangnemekben, izgalmas harmoniai kiterjesztésekkel varialva.” Fontos megjegyezni,
hogy amennyire a bebop a swing stilusanak ellenreakcidjaként jott Ilétre,
ugyanannyira szervesen a swing stilusabol fejlodott ki: a muzsikusok szamos zenei
ujitassal mar a swing korszakban elkezdtek kisérletezni, azonban a bebop uttéréi
katalizaltak ezeket a folyamatokat.’

A bebop kialakuldsarol kevés hangfelvétel maradt az utdkorra a kdvetkezd
okbol: 1942 és 1944 kozott az United Federation of Musicians (Zenészek Egyesiilt
Szovetsége) megtiltotta a zenészeknek az instrumentalis darabok lemezfelvételét

kiilonbozé jogdij nézeteltérések miatt.” Ebbél kifolyélag a bebop kialakulasat és

! Gary Giddins and Scott DeVeaux: Jazz. (New York: W.W. Norton & Company, 2009). 171-172.

* Marc Myers: Why Jazz Happened. (Berkeley: University of California Press, 2013). 14-15.
? Giddins, DeVeaux, Jazz, i.m., 280.

* Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemiikiado,1979). 92.

* Giddins, DeVeaux, Jazz, i.m., 284-283.

% Scott DeVaux : The Birth of Bebop. A social and musical history..( Londond: University of California
press, 1997).7.

" Myers, Why Jazz Happened, i.m., 5-6.
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kezdeti fejlddését homaly fedi, és valdszinlisithetd, hogy a bebop — a népzenéhez
hasonldoan — szajhagyomany utjan fejlédott a zenészek kozott, akik elsd sorban az
emlitett Oromzenéléseken lesték el egymastél a dallamokat és harmoniai
fordulatokat.®

A bebop egyik legalapvetébb Ujitdsa az volt a swing korszakkal ellentétben,
hogy az improvizacié dallamilag és ritmikailag messzemenden eltavolodott a darab
eredeti témajatol, igaz maguk a témak is sokkal rogtonzésszerliek, dsszetettebbek
lettek és ebbdl fakadoan egy nehezebben érthetd, elvontabb zenei stilus alakult ki.
A 20. szazad els6 felében az elvontabb irdnyzatok a miivészetek mas agaiban is
megjelentek, s a bebop is része lett annak az avantgard hulldmnak, amely New Yorkot
a vilag kulturalis kozpontjava emelte Parizs ellenében.'® Mind ezek kovetkeztében a
jazz szérakoztatd ipari termékbdl 6nallod, elvont miivészetté alakult at.''

Osszegezve a fentieket: a bebop a jazz természetes fejlédésébdl fakad, amely
folyamatot erésen befolyasolt és felgyorsitott az 1940-es évek els6 felének torténelmi
eseményei és kulturalis valtozasai.'”

A szakirodalom szerint, az els6 bebop felvételt Coleman Hawkins készitette
1944-ben, ekkor mar egy kiforrott U stilust ismert meg a kozonség.” Ezutan a
napjainkig, a modern jazz torténetének legfontosabb forrasai a lemezek, a legtobb
kompoziciot az elsd lemezfelvétel alapjan tartjak szamon.'*

A bebop kialakuldsat két muzsikus nevéhez kothetjiik elsésorban: Charlie
Parker-hez és Dizzy Gillespie-hez. Ha azokat az el6adokat, akikre Charlie Parker
hatassal volt, tovabba szorosabb értelemben vett kovetdit felsorolnank, voltaképpen
a modern jazz legtdbb jelentds alakjat meg kellene emliteniink.” Parker
hangszinben, hangszertechnikai szempontbdl, dallam- és mondatszerkesztésben,
valamint ritmikailag egy — eddig nem hallott — 0j jatékmodot fejlesztett ki. Tobbek

ko6zott emiatt hivtak Birdnek, mely elnevezés a nehezen megfoghato, 0sszetett, gyors

¥ John Szwed: So What. Miles Davis élete. Szasz Csaba ford. (Cartaphilus Kiad6, Budapest, 2005). 45.
’ Gonda, Jazz, im., 104.
' Marc Myers: Why Jazz Happened. (Berkeley: University of California Press, 2013). 32-33.
1 Gonda, Jazz, i.m., 446.
"2 DeVaux : The Birth of Bebop.i.m.7.
131944 februarjaban késziilt a felvétel Rainbow Mist (New York: Delmark, 1944, DD-459) cimmel
Coleman Hawkins neve alatt az Apollo records gondozasaban, ez a felvétel szamit az elsé bebop
felvételnek a szakirodalom szerint. Scott Devaux: The Birth of Be-bop. (London: University of
California Press, Ltd.,1997). 309-314.
1‘5‘ Carl Woideck: Charlie Parker. Polyék Julia ford. (Budapest: Cartaphilus Kiadé, 2007).157.

Lm. 105.
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és konnyedén jatszott, madarénekhez hasonlatos futamaira utalt.'® A braviros
technikdja velesziiletett adottsdganak kdszonhetd: rendkiviil gyorsan és konnyedén
sajatitotta el tanuldéveiben a jatékéra jellemz0 virtuozitast.'” Zenei fejlodését gyakran
muzsikus tarsai harmoniai, ritmikai és dallami oOtletei ihlették, mely Gtleteket sajatos
értelmezése révén gyakran sokkal briliansabb modon oldott meg tarsaihoz képest.'®

Miles Davis igy emlékezett vissza Parker jatékmodjara:

Amikor Bird jatszott, az olyan volt, mintha el6sz6r hallanank zenét. Soha nem
hallottam még ilyen jatékot... Hirhedt volt arrél ahogyan a hangokat és zenei
frazisokat kombinalta. Egy atlagos zenész megprobalt volna logikusabban
épitkezni; Bird még véletleniil sem. "

Parker igen tudatosan fejlesztette stilusat, sokat meritett a klasszikus zenébdl
is, harmoniai kifejezései gyakran utalnak Bach hatasara;*® sokat hallgatott modern
szerzoket példaul Bartokot, Hindemithet, Debussyt, Sosztakovicsot; akar idézett is
improvizacioiban t6liik, — példaul Stravinskytél.?' Jatékaban azonban ezen wj elemek
mellett, ugyanigy megtaldlhaté volt az Oserdvel biré blues hangvétel, amely az
archaikus jazz shouting stilusabol ered.”

Parker és Gillespie neve mellett még, tobbek kozott Thelonious Monk, Tadd
Dameron, Charlie Christian, Kenny Clarke és Bud Powell nevét kell megemliteni, akik

részt vettek az 1j stilus kialakitasaban.”

16 Giddins, DeVeaux, Jazz, i.m., 284. Mas forrasok szerint a a Bird becenév a Yardbird (csirke) szobol
ered. Ennek egyik oka, hogy karrierje kezdetén, Jay McShann zenekaranaval valé turnéi kozben Parker
szinte mindig a csirkébdl késziilt ételt rendelt. [Woideck, Charlie Parker, i.m., 34.] Mas forras szerint
a Charlie név valtoztatasabol ered: Charlie-bdl, Yarlie-va, Yarl-14, Yard-da, Yardbird-dé majd Bird-dé.
[Michael Levin, John Wilson: No Bop Roots in Jazz: Parker. Downbeat Magazin, vol.16-no.17 (1949.
szeptember, 9)1.12-13. 19. 12.]

" Woideck, Charlie Parker, i.m., 163.

P Lm.11.

19 Szwed, So What. Miles Davis élete, i.m., 78.

> Woideck, Charlie Parker, i.m., 163.

'Lm. 11

*Gonda, Jazz, im., 105. A shouting jellegzetes afroamerikai kialtozo jellegli, valasz felelet
dramaturgiara épiilé deklamatorikus eléadasi stilus, i.m.516.

»Giddins, DeVeaux, Jazz, i.m., 279-289.
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2. A bebop ritmikaja

A Dbebop elnevezésének megvizsgalasaval konnyen megérthetd a stilus egyik
legfontosabb wjitasa: a ritmika.! Minden mas zenei Osszetevd koziil taldn ez a
legfontosabb, amelyet emliteni kell.” A bevezetSben emlitett 5romzenéléseken kitalalt
uj daraboknak nem igazéan adtak cimeket, hanem hangutanz6 szotagokat alkalmaztak,
amelyek gyakran a darabok karakteres ritmusképletére utaltak. A bebop motivumok
gyakran végzddnek a két {ités kozotti hangstlytalan helyen, masnéven off-beaten, erre

utal az elnevezés. > Dizzy Gilespie a bebop elnevezésérdl a kovetkezoket mondta:

Az Onyx klubban [1944], sok sajat szamot jatszottunk, amelyeknek nem
voltak cimei...Mondjuk azt mondtam, “"'Dee-da-pa-n-de-bop . . .", és
jatszottuk is. Az ok az emberek, akik ezeket a darabokat kérték t6liink, cim
hijan annyit kértek, hogy be-bop. Késdébb a sajté is elkezdte hasznalni szot
és be-bop nak hivni a stilust.*

Swingeld nyolcadokkal elénekelve a Gillespie Be-bop” cimii témajat és a motivum

utolsd két hangjara raillesztve a “be-bop” szdtagokat, rogton megértjik Gillespie

magyarazatat.’

1. kottapélda, D. Gillespie, Be-bop,1944, A-rész 1- 4. litem

! Mielétt a bebop kifejezés megszilardult volna a kdztudatban, hasznélatos volt a rebop, vagy bop
kifejezés is. Thomas Owens: Bebop.The Music and its players (New York: Oxford University Press,
1995). 3.

* Martin Willams: The Jazz Tradition (New York: Oxford University Press, 1993). 183.

’Az off-beat angol kifejezését hasznalom a tovabbiakban a két iités kozotti hangsulytalan hely
meghatarozasara, [John S. Davis: Historical Dictionary of Jazz (Lanham: Scarecrow Press,
Inc.2012)616.], az angol szakirodalom az upbeat kifejezést is hasznalja [Hal Crook: How To Improvise
(Mainz, Advance Music, 1991) 125.], melynek magyar megfelel6jét — a ,,feliités” kifejezést — a magyar
jazz szaknyelv is alkalmazza, viszont a kifejezés klasszikus zenei meghatarozasabol fakado tévedések
elkeriilése végett nem azt hasznalom.

* Dizzy Gillespie, Al Fraser: To Be or Not to Bop.Memoirs the Autobiography of Dizzy Gillespie. Bacsd
Krist6f ford. (London: Quartet Books Limited,1982). 208.

° Dizzy Gillespie, Charlie Parker: Town Hall (New York: Uptown, 1945. UP.CD 27.51),
https://www.youtube.com/watch?v=09BB1pci8 o, (utols6 megtekintés datuma: 2018.08.30)

% A swinges liiktetés a beat és off-beat Gsszahangjara és az ebb6l kalakulo ,lebegé™ ritmikéara utald
szakkifejezés: likktetés a nyolcadparok masodik szaranak a harmadik triolaszarra valo at helyezésébol
fakad. A swing korszak a jazz bebop el6tti stiluskorszaka. Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemiikiado,
1979). 518.
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Erdemes megvizsgalni, hogy honnan ered ez az off-beat kozponti ritmika: a
stilus az alapliiktetését a swing zenébdl vette at, azonban ezt a swinges 4/4-es liiktetést
megujitotta, amely @jitas elsé sorban a dobos, Kenny Clarke’ nevéhez fiizédik.* A
swing korszakban a 1abdob jatszotta a negyedes liiktetést, illetve a labcintanyéron —
verdvel — jatszottak a swinges liiktetést, mely a bebopban attevédott a kisérd
cintanyérra.” Ez a valtozas egy konnyedebb hangzast eredményezett és lehetéség nyilt
arra, hogy a jatékos a labdobon és pergdn varatlan — elsésorban off-beates — helyeken
erételjes hangsulyokkal varialja a liiktetést.'” A bebop masik legjellemzébb
tulajdonsaga, hogy a zene igen csak felgyorsult, igy ezen véaratlan hangsulyok —
gyakran a szélsGségesen gyors tempokban — egészen Uj hangzast eredményeztek.'' Ezt
jellemzdéen dropping bombs-nak hivtdk, utalva nem csak a vératlan hangsulyokra,
hanem az éppen zajl6 II. vilaghabortra is.'

Hasonléképpen valtozott meg a zongora kisérd ritmizalasa is: a stride’” stilust
felvaltva, a harmonidkat off-beatre jatszva reflektaltak a pergddobon és ldbdobon
jatszott varatlan hangsulyokra.'* Az ujfajta zongorakiséret — angol szakkifejezéssel:
interpunctuation — lehetdvé tette, hogy a hangképben tisztdbban szo6ljon a b6gd, melyet
igy nem zavart a zongora also regisztere, ¢s igy 0j ritmikus szélammal bdviiljon a

ritmusszekcio. >

labcin verdvel iitve kisér6 tanyér pergddob
83— 33—

FINS T, Y AL
| 3 —
At T T

labdob laibld_o:{)_, labein 14bbal

2. kottapélda, swing és be-bop dob kiséret kozotti kiilonbség

7 Clark, Kenny (1914-1985), amerikai dobos. John S. Davis: Historical Dictionary of Jazz. (Lanham:
Scarecrow Press, Inc.2012). 211.

¥ Gary Giddins and Scott DeVeaux: Jazz. (New York: W.W. Norton & Company, 2009). 281.

? A labcin, a ldbbal jatszott cintanyér — a szaknyelvben hasznalatos — roviditett véaltozata, az angol hi-
hat magyar megfelelgje.

' Thomas Owens: Bebop.The Music and its players. (Oxford University Press, New York,1995). 8.
"'Giddins, DeVeaux, Jazz, i.m., 281.

" Lh.

" Az 1920-as éd 30-as évek népszerli zongora eléadasmédja, mely karakterét a bal kézben jatszott
basszus és akkordok valtakozasa adja. Davis, Historical Dictionary of Jazz, i.m., 758.

' Ezt az ujitast Count Basie kezdte el a be-bop elétt, a be-bop atvette és tovabb varialta. Lm. 282.
PInterpunctuation kifejezés szinkopas kozbeiitést jelent, Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemiikiadd,
1979). 104.
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Megvaltozott a kiséret szerepe: habar legfontosabb feladata tovabbra is a
liiktetés biztositasa, a ritmusszekcio tagjai a szolistdk egyenrangli zenei partnereivé
valnak, mindenki a maga hangszerén felel, kommental és hozzatesz: egyszoval reagal
a dallamvivé hangszerjatékos (és a tobbi hangszer) zenei gondolataira.'®
Hasonl6 képpen fogalmazta meg Charlie Parker egy interjijaban:

Egy bop zenekarban a mérdiités a zenével van, ellene van, mogotte van.

Hajtja. Segiti. A segitség a nagy dolog benne. Nincsen allando liiktetés,
ami a jazzben van. A bop sokkal rugalmasabb annal."’

Az off-beates hangsulyozas inspirdlta az egyik legfontosabb jellemzdjét a
bebop témaknak: a legtobb motivum hangsulytalan (off-beaten) helyen indul, és
hangsulytalan helyen zéar, azonban az eldadasmddban gyakran ezek a helyek kapnak
hangsulyt. Ezen ritmikai jelenségnek az egyik magyarazata az az, hogy az eredetileg
hangsulyos helyekre jové hangok egy nyolcaddal késleltetve vagy megeldlegezve
sz6lalnak meg. Ez a ritmikai eltolds mar a swing stilus ritmikajaban is jellemzd elem

volt, &am a bebop emelte ritmikai eszkdztardnak alapvetd dsszetevéjéve.'®

—_ <
‘pﬁ—l‘;—l—r—*—n—_v—ﬂ—r
SV A 1 Il ~ I A I

3. kottapélda, off-beates eldlegezés és késleltetés

A 3. kottapélddban a Be-Bop elsd harom hangja lathato: a kottapélda elsé
felében mindharom hang letitésre jon, mig a kottapélda masodik felében az els6 hang
egy nyolcaddal késleltetve, az utols6 hang pedig egy nyolcaddal eldlegezve szolal
meg. Az emlitett a jelenség nem csak a rovidebb frazisokra, hanem a hosszabb

motivumokra is jellemzd. (4. kottapélda)

GA7
0 4 —— — INI .
) CE— e >

4. kottapélda, C. Parker, Ornithology, 1-2. Utem

' Lm., 445.

' A teljes cikkbél kideriil, hogy Parker jazz alatt a swing korszakot érti. Michael Levin, John Wilson:
No Bop Roots in Jazz: Parker. Downbeat Magazin, vol.16-n0.17 (1949. szeptember 9). 1. 12-13.19. 1.
'8 Jeffrey Magee: The Uncrowned King of Swing. Fletcher Henderson and Big Band Jazz. (New York:
Oxford Uinversity Press, 2005). 195.
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Mar ebbdl a két példabol is latszik, hogy a bebop témak legjellemzdbb ritmikai
eleme a nyolcad mozgas.'” Az off-beates hangstlyozas a motivumon beliil is gyakran
megtorténik; kiilondsen gyakori, hogy a hosszabb nyolcad mozgasbol allo frazisokat
szinkopak torik meg, igy a dallamban az off-beatek még nagyobb hangsulyt kapnak.
Ez a jelenség is a pergdn €s a labdobon megszolald varatlan hangstlyok hangzéasara

reflektal. (5. kottapélda)

FA7 Em709) 44 A709) Dm’
) A= N[ 3 ] I\ N
IT N = N1 ] J— il & | Y NT A\ |
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5. kottapélda, C. Parker, Confirmation,1-3. iitem

Jellemzd, hogy a nyolcadokbdl szerkesztett frazisokba triola keriil, mely
dallama gyakran harmas- vagy négyeshangzat felbontdsbol all. Szintén gyakori
jelenség, hogy a triola kromatikus dallammal hangstlyos helyre jov6 akkordhangot

vagy szinezéhangot kozelit meg.*’ (5. és 6. kottapélda)

Cm’ F7(9) Bbmaj7 Eb7

6. kottapélda, J. Lewis, Milestones, 1947,1-4. Utem

Jellemzd, hogy altalaban az improvizaciokban, de sokszor a témdakban is a
mérd lités érzete kétszeres tempora gyorsul: a nyolcad mozgés tizenhatod esetleg
harmincketted mozgésokra valtozik. (65. és 71. kottapélda)

Altalanosan jellemz, hogy a 8 vagy 12 iitemes formai részek aszimmetrikus —
eltérd helyrdl induld és eltérd ritmikaju — egymasra reflektalé nyolcadokbdl épiild

121

frazisokbol épiil fel.”' Az Anthropology™ témajéban is jol latszik, hogy mindegyik

frazis off-beaten indul és szinte mindegyik frazis off-beaten fejezédik be. (7.
kottapélda) Az elsé frazisban egy nyolcad feliitésen, a masodik az iitem negyedik
nyolcédon, a harmadik az {item masodik nyolcadéan, a negyedik és az 6todik az iitem a

nyolcadik nyolcadan, a hatodik frazis az litem negyedik nyolcadan indul. A folyamatos

¥ MartinWilliams: The Jazz Tradition. (New York: Oxford Uinversity Press, 1993). 138.

Az arpeggioval kezd6d6 dallamépitkezés Coleman Hawkins 6roksége, Giddins, DeVeaux, Jazz, i.m.,
229.

*! Gonda, Jazz, i.m., 263.

> Charlie Parker: Yardbird in Lotusland. (Los Angeles: Spotlite, 1945, SPJ 123).
https://www.youtube.com/watch?v=AMultUv9xZc, (utolsé6 megtekintés datuma: 2018.08.30).
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nyolcadmozgasokon beliil is jol latszik, hogy a hangsulyok aszimmetrikusan, altalaban
a felfelé kiugré dallamhangokra esnek. Ezek a helyek az esetek tobbségében off-
beatek: az els6 frazis a masodik, 6todik és nyolcadik nyolcadra — harom nyolcadonként
—esik a hangsuly. A frazisok hosszusaga is valtozo: az elsé frazis négy és fél negyed,
a masodik kettd és fél negyed, a harmadik 6t és fél negyed, a negyedik harom és fél

negyed, az 6todik és hatodik frazis 6t és fél negyed hosszi.”

Bbmaj7 Cm’ F7 Dm’ G7 Cm’ F7
0 1 @ > > =1 @ > > - 1 ® > > r— ] &
T S S o — A 3
1 . 1 1 | | I I | | 4 ! | | " A 1 1 | | I - )1
D) —— ——— ! I —— =
5 Bb7 ® Eb7 Dm’ ® G7 Cm’ F7
—— ] = 1
H 1 p— == 1> : = b"‘ iy > =
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7. kottapélda, C. Parker, Anthropology, 1-8. iitem

Szintén gyakori ritmikai elem, hogy egy motivum leiitésen végzddik, am ez a
letités az ilitem masodik vagy negyedik iitése; az ilyen ritmikai jelenség polimetrikus
¢érzetet kelt a hallgatd szaméara. > (6. Kottapélda, 4.iitem, 7. Kottapélda 2. Utem, 8.
Kottapélda 5-6. iitem). A bebop az egyik legjellemzébb polimetrikus képlete, hogy
4/4-es liiktetésben 3/4-es vagy 3/8-os hangsulyozas szerint kapcsolédnak a frazisok.
Erre az egyik legjobb példa Charlie Parker Au Privave” témaja, amelynek elsd
motivuma, az @ motivum, az elsé leiitésen kezdddik, azonban a motivum varidcioja a

negyedik titésen kezdddik jra. (8. Kottapélda)
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8. kottapélda, C. Parker, Au Privave

*> Gonda, Jazz, i.m., 263.
** Gonda, Jazz, i.m., 301.
*% Charlie Parker: The Genius of Charlie Parker — Sweedish Schnapps. (New York: Verve, 1951, MGV
8010), https://www.youtube.com/watch?v=dvdQYSWOobc, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30).
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A téma masodik jellemzé motivumanak, a b motivumnak a ritmusa az
Anthropology mésodik iitemében is szerepel, azonban itt a motivum a harmadik {ités
off-beatjén indul, majd rogton megismétli dnmagat. Ugyanennek a motivumnak
azonban ebben a varidcidban a motivum els6é hangja nem off-beaten indul, hanem egy
nyolcaddal eldtte 1évo letitésen.

Hasonlo polimetriat tartalmaz Charlie Parker Bille’s Bounce’® (41. kottapélda),
Moose The Mooche®” (59. kottapélda) és Thelonious Monk Straight No Chaser”® cimii

kompozicioja.

*Charlie Parker: Charlie Parker Story. (New York: Savoy, 1945, MG 12079),
https://www.youtube.com/watch?v=S4mRaEzwTY o, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30).
" Charlie Parker: Charlie Parker On Dial, Vol 1. (Los Angeles: Spotlite, 1946, SPJ 101),
https://www.youtube.com/watch?v=HO0Z6z08HAQ, (utols6 megtekintés datuma: 2018.08.30).
** Thelonius Monk: Genius of Modern Music.Volume Two. (New York: Blue Note, 1951, BLP 1511),
https://www.youtube.com/watch?v=ChVul UwkRx8, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30).
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3. A bebop harmoniai jellemz6i

Abbol kifolyolag, hogy a bebop kialakuldsakor a muzsikusok az dromzenéléseken
swing szamokat jatszva fejlesztették ki az 0j stilust, a bebop darabok harmoniavézai
alapvetden a swing dalok — Iényegében a kor populéris dalainak — a harmoéniavazain
alapszanak, ezekre jellemzéen j témakat irtak.' Az szakirodalom erre a jelenségre a
contrafact kifejezést hasznéalja, melynek magyar megfeleléje a kontrafaktum
kifejezés.” Ezek, a funkcids zene torvényszeriiségeire épiild harmoniasorok, a késé
romantika harméniavilaganak hatasait mutatjak.” A bebop Ujitisa a harmoniak
sziilettek meg az Gsszetettebb bebop darabok.* A mar meglévé dalok harméniasoranak
Uj témaval valo eljatszasanak egy masik oka is volt: a lemezfelvételi tilalom utén a
lemezcégek nem szivesen adtak ki szerzdi jog altal védett dalokat, igy a régi dalok
harmoéniavazara irt 0j témak — 0j cimmel ellatva — kevesebb pénzbe keriilt szamukra,
mivel a harmoniavaz nem jogdijkoteles.’

Az egyik leggyakrabban jatszott harmoniavaz Gershwin I got Rhythm dalanak

akkordsora volt, a masik a 12 iitemes blues kor.°
3.1. A bebop harmonia készlete
3.1.1. A majorszeptim akkord és a jazz-szextakkord

A majorszeptim egy dar harmashangzat és a basszushoz képest nagyszeptim
egyiitthangzasadbol jon létre. A diatonikus hangrendszerben a dur skala elsd és
negyedik fokan és az Osszhangzatos moll hatodik fokan talalhaté meg. A tonalis
kontextustol fliggden tonikai, illetve szubdominans funkcioval bir. Jazzben a jelolése
altalaban az akkord alaphangja mellé tett ,,Maj7” vagy ,,A7” indexjellel torténik.
Hasonl6 funkcidval, am konszonansabb hangzassal bir a (jazz-)szextakkord
vagy masnéven hatos akkord, amely nem azonos a klasszikus 6sszhangzattanbol ismert

harmashangzatforditassal.” A szextakkord egy dur harmashangzat és a basszushoz

! Gary Giddins and Scott DeVeaux: Jazz. (New York: W.W. Norton & Company, 2009). 287-280.

? Dariusz Terefenko: Jazz Theory. From Basic to Advanced Study. (New York: Routledge, 2014). 551.
* Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemiikiadd, 1979) 79, 323.

*Lm. 102.

* Giddins, DeVeaux: Jazz., i.m., 287-288.

% Thomas Owens: Bebop. The Music and its players. (New York: Oxford University Press,1995). 13.

7 Gonda, Jazz. i.m., 331.
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képesti nagyszext egylitthangzasabodl jon 1étre, mely ,,Sixt ajoutée” néven mar Delibes
¢és Debussy zenéjében is megtalalhato.® Ebbél a korszakbol vette at a jazz

harmoniavilaga: a swing korszak a legjellemz6bb tonikai dar akkordjava valt.”
3.1.2. A dominans szeptimakkord

A dominansszeptim egy dir harmashangzat és a basszushoz képest kisszeptim
egylitthangzasabol jon 1étre. A diatonikus hangrendszerben a dur és az 6sszhangzatos
moll skéla 6todik fokan és a dallamos moll negyedik és 6todik fokan talalhaté meg. A
tonalis kontextustdl fliggden jellemzOen dominans funkcioval bir, de tonikai és
szubdominans funkciéval is eléfordul a jazzben.'® A dominansszeptimet — a klasszikus
jeloléshez hasonldan — az akkord alaphangja mellé tett ,,7” -es fels6é indexjellel

torténik.
3.1.3. A moll szeptimakkord

A mollszeptim egy moll harmashangzat és a basszushoz képest kisszeptim
egyiitthangzasabol jon létre. A diatonikus hangrendszerben a dur skala masodik,
harmadik és hatodik fokéan, az 6sszhangzatos moll skala negyedik fokéan és a dallamos
moll masodik fokdn. A tonalis kontextustol fiiggden tonikai, melléktonikai és
szubdominans funkcioval is rendelkezhet. Jelolése az akkord alaphangja mellett 1€vo

7 » . . . v s
,,m 7, o vagy ,,min”” indexjellel torténik.

3.1.4. A moll majorszeptimakkord

A moll majorszeptim egy moll harmashangzat és a basszushoz képesti nagyszeptim
egylitthangzasabdl jon 1étre. A diatonikus hangrendszerben az dsszhangzatos moll és
a dallamos moll elsé fokan szerepel, jellemzden tonikai funkcidval bir, de a tonalis
kontextustol fliggden szubdominans funkcidval is rendelkezhet. Az akkordban 1évo
bovitett kvint miatt joval disszonansabb a hangzasa a moll szeptim akkordhoz képest.

ATy ATy - AT maj7”

Jelolése az akkord alaphangja mellett 1év6 ,,m™", ,,—""’, min~' ,,m vagy ,,min™’

indexjellel torténik.

¥ Weiner Leo: Elemz6 Osszhangzattan. Haladok részére, akik a szamjelzett basszus tanulmanyan mar
tul vannak. (Budapest: Rozsavolgyi és Tarsa, 1944). 40.

? Terefenko: Jazz Theory. From Basic to Advanced Study, i.m., 180.

" Lasd. 3.9. fejezet
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3.1.5. A moll szextakkord

A moll szextakkord, vagy masik nevén a moll hatos akkord, egy moll harmashangzat
¢s a basszushoz képest nagyszext egylitthangzasabol jon létre. Az akkordban
megszolald tritonusz miatt hangzdsa szintén sotétebb, mint a moll szeptim. A
diatonikus hangrendszerben a dur skala masodik, az Osszhangzatos moll skala
negyedik fokan és dallamos moll elsé és masodik fokédn fordul eld. A tonalis
kontextustdl fliggden tonikai, melléktonikai és szubdomindns funkcioval is birhat.

Jelolése az akkord alaphangja mellett 1évo ,m®, % vagy ,,min®” indexjellel torténik.
3.1.6. A moll alapt négyeshangzatok kombinacid

Az el6z0 harom fejezetbdl is kitlinik, hogy a fentebb emlitett moll tipust
négyeshangzatok ugyanazon funkcidkon fordulnak eld: a harmashangzathoz adott
negyedik hang az akkord szinezetét befolyésolja, nem a funkciojat.''

A swing korszakbol ered az a jelenség, hogy a kitartott moll harmashangzat
felett az akkord legfelsd szélama az alaphangrol lefele félhangonként ereszkedik:
vagyis ugyanazon a funkcion mind a harom tipusu moll akkord megszoélal egymasutan.
A jelenségre a line cliché kifejezést hasznélja a szaknyelv.'”” A legjobb példa erre
Ellington In a Sentimental Mood darabja, amelyben kétszer is elhangzik az emlitett
kromatikus szélam, egyszer a melléktonikai akkordon, majd annak a
szubdominansan." (9. kottapélda) Késébb ennek a kromatikus ereszkedd szolamnak a

dallami koriilirasa valt az egyik legjellemz6bb formuléva a bebop korszakban.'

Dm Dm®?/C# Dm7/C Dmé&/B Gm@dd) Gm@®9)/F§ GmYF GmS/F  Dm
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9. kottapélda, D. Ellington, In a Sentimental Mood, 1935, zongorakivonat, 1-5 iitem

' Joe Mullholland, Tom Hojnacki: The Berklee book of jazz harmony. (Boston: Berklee Press, 2013).
81.

" Lm.,106.

" https://www.youtube.com/watch?v=7UKGc8J463k, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30)

% Lasd. Groovin High elemzése az 5. fejezetben és Confirmation elemzése a 6. fejezetben.
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A masik példa B. Strayhorn Chelsea Bridge kompozicidja, melynek elsd két

cres

szinezeteként." (10.kottapélda)
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10. kottapélda, B. Stayhorn, Chelsea Bridge, 1942, zongorakivonat, 1-4 {item

3.1.7. A félsziikitett szeptimakkord

A félsziiktett szeptimakkord egy sziikitett harmashangzat és a basszushoz képest
kisszeptim egyiitthangzasabol jon létre. A diatonikus hangrendszerben a dur skéla
hetedik, az 0sszhangzatos moll skdla masodik fokan és dallamos moll hatodik és
hetedik fokan fordul el6. Jellemzden a moll tonika fel¢ iranyuld kadencia méasodik foku

szubdominans harmonidja, de a tonalis kontextustol fliggéen dominans funkcioval is

705" 7(b5)
M b

rendelkezhet. Jazzben a jelolése az akkord alaphangja mellé tett ,,m
7(b5)”

min'® vagy ,, @ indexjellel torténik.

Az akkord megegyezik a moll szextakkord harmadik forditdsaval. Ezzel
kapcsolatban irja Onéletrajzdban Dizzy Gillespie, hogy a félsziikitett akkordot
Thelonious Monk kezdte el eldszor alkalmazni, dm ekkor még olyan moll
szextakkordként értelmezték, melynek szextje van a basszusban.'® A késSbbiekben a

harmoénia meghatarozova valt Gillespie darabjaiban.'’
3.1.8. A sziikitett szeptimakkord

A sziiktett szeptim akkord egy sziikitett hArmashangzat és a basszushoz képest sziikitett
szeptim egyiitthangzasabol jon 1étre. A diatonikus hangrendszerben az 0sszhangzatos
moll skéla hetedik fokdn fordul el6. Dominans funkcidval rendelkezik, a bebopban
jellemzden az alaphang nélkiili — kis nondval kiterjesztett domindnsszeptimet —

helyettesiti, illetve a swing korszakban a masodik fokti mollszeptimre oldodo

'3 https://www.youtube.com/watch?v=VKRRH1BtWQY, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30)

' Dizzy Gillespie, Al Fraser: To Be or Not to Bop.Memoirs the Autobiography of Dizzy
Gillespie. (London: Quartet Books Limited,1982). 134-135.

"7 Owens: Bebop.The Music and its players. i.m., 12.
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kromatikus atmend akkordként is gyakran el6fordul. ' Jazzben a jeldlése az akkord
alaphangja mellé tett ,,dim’ vagy ,,0”” indexjellel torténik.
A bebop harmoéniakészletét a 11. Kottapéldaban gyiijtottem Gssze.

Ca7 s 7 Cr’ Cm(7 CrmS Cm’49 co7

© — = S— T = S— T ) = S P @ S YH = S— | YH L = S—
I-'—II"‘—II“—II"‘—II‘"‘—II"-‘—I

11. kottapélda, a bebop jellemzd harmoniakészlete

3.2. Az akkordok kiterjesztése szinezOhangokkal

A tonalis kontextus mellett a harmoénia funkcidjat a négyeshangzat (szeptimakkord,
jazz-szextakkord, esetleg —, mint a moll alapt akkordoknal eléfordul — a
harmashangzat) hatdrozza meg, a szinezOhangok az akkord funkcidjat nem
befolyasoljak."” A szinez6hangok a figurativ hangok hangsiilyossa valasabol és
egymasra rétegzdésébol jottek 1étre.”® Ezen figurativ hangokat a négyeshangzat
akkordhangjai kozott 1év0 skalahangok adjak, mely skalat az akkord tonalis kdrnyezete
és funkcidja hatarozza meg.”' Az amerikai szakirodalom a chord scale fogalmat
hasznalja a harmoniabol ¢és annak szinezéhangjaibdl eredeteztett skala
meghatdrozasara; véleményem szerint a magyar ,hangkészlet” sz6 adja vissza
legjobban az angol kifejezés jelentéstartalmat.** Ha a szinezShangok az akkord feletti
oktavban szolalnak meg, akkor a tercépitkezésli négyeshangzat tovabbi
terctornyozasaként, nona-, undecima- és tredecimaakkordkként értelmezhetd. >
Terefenko a szinezOhangokat két csoportra osztja: diatonikusra és
kromatikusra. A diatonikus szinez6hang alatt a nona, undecima ¢és tredecima
alteralatlan valtozatait érti, mig a kromatikus szinez6hang fogalma alatt ezen hangok
fél hanggal bovitett vagy sziikitett alteracidit.”* Ezen elnevezések jol tiikrozik a

szinezOhangok altal létrehozott disszonancia mértékét, azonban fogalmi zavarra ad

'8 Terefenko, Jazz Theory. From Basic to Advanced Study, i.m., 475.

19 Gonda, Jazz., i.m., 344.

*Gardonyi Zsolt, Hubert Nordhoff: Osszhang és Tonalitds. A Harméniatérténet stilusjegyei. (Budapest:
Rozsavolgyi és tarsa, 2012). 162.

*! Gonda, Jazz, i.m., 337.

* Ted Piece, Ken Pullig: Chord Scale Voicings for Arranging. (Boston: Berklee College of Music,
1997). 37.

*> Gonda, Jazz. i.m., 337.

24 Terefenko: Jazz Theory. From Basic to Advanced Study, i.m., 173.
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lehetdséget: példaul a G’ kis nonaval vagy sziikitett tredecimaval torténé bévitése C
moll tonalitadsban diatonikus szinezOhangnak szamit, igy a fogalmak hasznalatakor az
elemzések soran mindig tisztadzni kell a harmonia tonalis kornyezetét.

A szinez6hangok jelolésére nincsen egységes szabaly: szinte minden forras
eltérd jeldléseket hasznal, azonban éltalanos elv, hogy a szeptimakkord jeldlése mellé
irjdk a — zar¢jelben vagy anélkiil — szinezOhangok szamozasat. A kisszeptimet
tartalmazé négyeshangzatok esetében gyakori, hogy a szeptimhangot nem jeldlik: a
noéna, undecima illetve a tredecima jeldlése az Osszes alatta 1évd szinezOhang
alkalmazasara utal.”> Az akkordjelzések utaldst tartalmaznak a négyeshangzatra és
annak szinezOhangjaira, de gyakorlati megvalositasa — amely tobbek kozott magaban
foglalja az akkord felrakésat és mas szinez6hangok alkalmazasat is —az el6ado izlésére
van bizva.®® Az 1. fiiggelékben gyiijtottem Ossze a bebopra jellemzd akkordok

kiterjesztéseit, azok jeloléseit €s az beldlitk szamaztathatd hangkészleteket.

3.3. A tonicizacié®’

Egy tonalis kornyezetben — a tonikatol eltéré — Uj hangnem megerdsitését
tonicizacionak nevezziik.”® Az j hangnem megerdsitése annak dominans szeptimjével

torténik: a domindns vonzast az dtmeneti tonika — az alaphangnem hangkészletének

crer

¢s mellékdominansak hivja a jelenséget. Mullholland és Hojnacki nem tesz
kiilonbséget a valto- és mellékdominans fogalma kozott, viszont az akkord fokszama
mellett jelzi, hogy melyik fok domindnsaként értelmezi az adott harmoniat.®® En a
tovabbiakban a magyar szakkifejezéseket fogom hasznélni.

A fentebb emlitett I Got Rhythm kozéprésze az egyik legjobb példa a

tonicizaciora.’' (12. kottapélda)

25Gérdonyi, Nordhoff: Osszhang és Tonalitas. A Harmoniatdrténet stilusjegyei, i.m., 247.

*° Gonda, Jazz. i.m., 350.

%’ A tonicizacio kifejezést Heinrich Schenker alkalmazza elészor a Harmonielehre cimii munkajaban.
Robert Snarrenberg: Heinrich Schenker, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.24804
(utolsé megtekintés datuma: 2018.09.18.).

** William Drabkin: Tonicization,  https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.28123
(utolsé megtekintés datuma:2018.09.18.).

*Gardonyi Zsolt, Hubert Nordhoff: Osszhang és Tonalitds. A Harmoniatérténet stilusjegyei. (Budapest:
Roézsavolgyi és tarsa, 2012) 42. Friedrich Karoly: Jazz Combo Hangszerelés. (Budapest, 2002) 113.,
alkalmazza az ,,atmeneti tonika” kifejezést, amely jol kifejezi a hangnemi kitérés ideiglenességét.

% Mullholland, Hojnacki, The Berklee book of jazz harmony, i.m., 38-39.

! G.Gershwin 1930-ban irt kompozicidja, lasd. 3.8 fejezet.
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12. kottapélda, G Gershwin, / Got Rhythm harmonia vaza, 17-25. Utem

A darab A-részei Bb durban vannak, mig a kzéprésze a II1. fokrol indul, amely
alteraciok nélkiil a Dm’ — Gm’ — Cm’ — F’ akkordkapcsolat lenne. A moll szeptimek
domindnsszeptimmé torténd valtoztatasaval, sokkal erdsebb vonzas alakul ki az
akkordok kozott, kiilondsen, hogy kvint tadvolsagra vannak egymastol. Az ilyen médon
egymasra oldoddo domindns szeptimeket Mullholland és Hojnacki Kkiterjesztett
dominansoknak (extended dominants), Terefenko dominanssal telitésnek (dominant
saturation), a magyar szakirodalom statikus dominansnak hivja.’*> Mullholland és
Hojnacki mddszerét alkalmazva az akkordok kozotti domindns iranyultsdgot nyillal
jelolom.>

A bebop egyik leggyakrabban hasznalt harmonizaciods eszkdze a tonicizacio,

alkalmazaséra szamos példat mutatok be a tovabbi fejezetekben.

3.4. A relativ IIm’ és a relativ V’

Az 1920-30-as években irt popularis dalok nagy részében az V-I kapcsolatot a
zeneszerzGk IIm’-V'-1 kapcsolatra harmonizaltak 4t, mely a korhoz képest
modernebb hangzdst és 0Osszetetteb basszusszolamot eredményezett, igy az
improvizacio lehetdségeit is kibévitette.”* Eredete a klasszikus jazz V. fok alatt
megszolalo basszusvezetésre vezethetd vissza: a dominans akkord alaphangja el6tt
az akkord kvintje szolalt meg eldszor. Az igy kialakult basszus szélam vetiti elére a
kés6bb hasznalt IIm’-V’ kapcsolat megjelenését.>

A dominans szeptim el6tt kvarttal lejjebb megszolald és moll szeptim

akkordot az amerikai szakirodalom (Mullholland és Hojnacki) related IIm’-nek

32 Terefenko, Jazz Theory. From Basic to Advanced Study, i.m., 394., Mullholland, Hojnacki, The
Berklee book of jazz harmony, im., 49. Pozsar Maté: Jazz Elmélet. (Budapest: Binder Music
Manufactory, 2016). 68.

*3 Mullholland, Hojnacki, The Berklee book of jazz harmony, i.m., 49., Terefenko, Jazz Theory. From
Basic to Advanced Study, i.m., 377.

** Mark Levin: Jazz Theory Book.( Petalum: Sher Music Co., 1995). 260.

33 Terefenko, Jazz Theory. From Basic to Advanced Study, i.m., 192-193.
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nevezi.*® Ez az akkordkapcsolat szubdominans—dominans parként meghataroz egy

tonalitast anélkiil is, hogy a kadencia tonikara zdrédna — Gardonyi és Nordhoff a

legstabilabb autentikus kettéskapcsolatnak nevezi ezt a viszonyt.’” A magyar

szakirodalom az angol related kifejezést a ,relativ’ szoval fejezi ki, igy ezt a

kifejezést hasznalom a tovabbiakban.”® Mullholland és Hojnacki az elemzések soran

vizszintes kapoccsal jeloli ezt az akkordkapcsolat, én is igy hasznalom ezt a jel6lést

a késobbi elemzések soran.

Az igy megjelent IIm’ rendkiviil fontos szerepet kap a tovabbiakban: atveszi

a IV. foktol a szubdominans f6fok szerepkorét.*”

A bebopban leggyakoribb — mellékdominansokra is kiterjedé — kapcsolodo

IIm’-V” parokat az alabbi tablazatban gytijtottem ossze. (1.tablazat)

1. |G'(V) Cmaj’ (Imaj’)/Cm’
2. | Dm’ (IIm") G’ Cmaj’ Am’ (VIm'/MT)
3. Dm7(b5><asszh.mou | G’ Cm’ Am’®) (dal.moll VT)
4. |Dm’ G’ Dm’ G’ |Cmaj’ Am'(II/V)D'(V'/V)
5. | Dm'™ G’ Cmaj’ AT (Vv. c#’
6. | Dm’ G’ Cmaj’ Em’ A’
7. | Dm’ G’ Em’(IIm"/MTv.IVIT) | A7 (V'/II)
8. | Dm’ G’ F#m'CVH'(V7/III) Em’/Em’® A’
9. | D" (V'/V) G’ Cmaj’
10. | Am’ D'(V'/V) | Dm’ G’ | Cmaj’
11. | Em’ A7 (V'/0) Dm’ G’ Cmaj’

IIm’ VI’ IIm’ Vv’ Imaj’

1.tablazat, Hm7-V7-Irnaj7/Im7 kadencia atharmonizalasa, mellékdominansok és a relativ

IIm’-V” kapcsolatok alkalmazasaval

*® Mullholland, Hojnacki, The Berklee book of jazz harmony, im., 51.
*7 Gardonyi, Nordhoff, Osszhang és Tonalitas. A Harmoéniatorténet stilusjegyei, i.m., 40.

38 Pozsar, Jazz Elmélet, i.m., 65.

39 Gonda, Jazz, im., 344.
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A tablazatban is latszik az a tulajdonsaga az akkordkapcsolatnak, hogy a
relativ masodik fok egyszerre tobb funkcioval rendelkezhet: példaul a IIIm’
egyszerre értelmezhetd a — G dominans szeptim oldasaként — melléktonikaként,
illetve —a D-moll dominansat elékészitd — szubdominansként.*’ A tablazat nyolcadik
soraban a tonika van atértelmezve szubdominansként (E-moll VI. fokaként) és
helyettesitve a melléktonika dominansanak viszonylagos masodik fokaval, a
F#m’®-¢l. Ebben az esetben a G tritonusszal behelyettesitett dominans szeptim
érzetét kelti F#m’® felé. (Lasd 3.6. A tritonuszos behelyettesités fejezetet).

Az akkordkapcsolat mindkét tagja is tonicizalhato: a tiblazat tizedik soraban az Am’-
D’ a kévetkezd titemben 16v6 G’ felé oldodik, mig a tizenegyedik sorban az Em’-A’
a kovetkezd iitemben 1évé6 Dm’ felé.

Fontos megjegyezni, hogy a tizedik sorban 1évé akkordsor teljesen logikus
D’ nélkiil is: VIm’-IIm’-V’-I"¥7 kadenciat kapunk. Ha a VIm’ akkord egésziil ki a
kvinttel lejjebb 16v6 dominnansszeptimmel IIm’-V’ kapcsolatot alkotva, akkor az igy
hozzaillesztett dominans szeptim akkord relativ V’ akkordként értelmezhetd.

A tizenegyedik sor elsé felében 1évé IIm’-VI'-IIm’-V’ — szakszoval
turnaround vagy turnback —harmoéniamenet az egyik legjellemzdbb akkordkapcsolat
a jazzban: a nyolc vagy tizenhat iitemes periddusok végén 1évo 2 iitemig tarto tonikai
akkordot harmonizaltak 4t ilyen mddon, mely dtharmonizécio eldkészitette periodus
elején ujra megszolalo tonikat.*!

Osszefoglalva az eddigieket: a relativ IIm’-V” kapcsolat iranyulhat tonika dominans,
szubdominans vagy egyéb mellékfunkcié felé, s6t eléfordulhat feloldas nélkiil is.*

Ez utdbbira az egyik legjobb példa John Lewis — a mar emlitett — Milestones cimli
kompozicidja, melyben a feloldatlan relativ IIm’-V’ kapcsolatra szamos példat

talalunk.” (13. kottapélda)

%0 Garth Alper: How the Flexibility of the Twelve-Bar Blues Has Helped Shape the Jazz Language,
College Music Symposium, 2005/45 sz. 1-12. 8.

4! Terefenko, Jazz Theory. From Basic to Advanced Study, i.m., 390.

*2 Mullholland, Hojnacki, The Berklee book of jazz harmony, i.m., 51-57.

# Charlie Parker: The Complete Savoy Studio Session. (New York: Savoy, 1947, SIL 5500),
https://www.youtube.com/watch?v=c4euXuPTROc, (utols6 megtekintés datuma: 2018.08.30).
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13. Kottapélda J. Lewis, Milestones, 1947

A darabban tobbszor is eléfordul, hogy a relativ IIm’-V’ parok félhanggal felfele —
barmilyen jellegli zarlat nélkiil — ismétlédnek meg. llyen akkordkapcsolat van példaul
a hatodik, hetedik, tizenhatodik és tizenhetedik iitemben (amely szintén félhanggal
felfele ismétlédik meg a Dal Segno fel¢): alulrdl félhanglépésekkel kozelitik meg a
tonikahoz tartozé IIm’-V’ akkordkapcsolatot, mely dominénsokra egyszertisitve Eb’-
E’-F’ harméniasort adja ki.**

A IIm’-V” kapcsolatok masik fontos jellemz&jét a zarojellel jeldltem az 6todik
és tizenegyedik iitemben: ha nincs is utalds a basszusban, akkor az egyediil 4116 IIm’
vagy V' az esetek nagy részében kiegészithetd a relativ parjaval. Ebbél kovetkez6en
az otodik iitemet Cm’-F’-C#m’-F#', a tizenegyedik iitemet pedig Am’-D’
harmoniasorra lehet atalakitani, ez Osszetettebb basszusvezetést eredményez, am a
harmoniasor eredeti funkcidi nem valtoznak.

A relativ IIm’-V” kapcsolat egyik legdsszetetteb haszndlata az tn. ,,bebop-

blues” harmoniasordban talalhatd. (Lasd. 3.7 fejezet.)

* Ezen akkordkapcsolatoknak a forditott — félhangonként lefele — iranyt eléfordulasat az 3.6 fejezetben
targyalom.



20 Bacs6 Kristof: A bebop stilusjegyei

3.5. A tritonuszos behelyettesités

Ugyanazt a tritonuszt tartalmazo, tritonusz tavolsagra 1évé domindnsszeptimek
egymassal valo behelyettesitését, tritonuszos behelyettesitésnek nevezziik.*

A jelenség a klasszikus Osszhangzattan bdvitett szext akkordjara vezethetd
vissza, mely harmoniai fordulat 18. szazadban kozepétdl valt gyakoriva a klasszikus
zenében: a bdvitett szext akkord a IV. foku harmashangzatbdl és a valtodominansbol
illetve annak alteracioibol fejlodott tovabb, melyet jellemzden szext forditasban

hasznaltak. *® (14. kottapélda)

6 6
v Y 41V 6 VA 4IV,3 VPR \4

Py

/5 5 % s Fog FoB 8 |

Q) hl

olasz stilust német stilust  francia stilust
blvitett szext blvitett szext  bivitett szext

14. kottapélda, a bovitett szext akkord levezetése

Az igy keletkezett akkord feloldasa az alteralt hangk6zoktdl igen intenzivvé
valik, mivel az V. fok alaphangjara alulrél és feliilr6l két vezetéhang is oldodik.*’

Az angolszasz zeneelmélet harom bdvitett szextakkord tipust kiilonboztet meg:
a francia, az olasz és a német stilusat.*® A zenetudésok a 19. szazadban kezdték a
bovitett szextakkordot domindns szeptimként illetve tobb funkcioval rendelkezd
akkordként értelmezni.*” A jazzben hasznalatos tritonuszos megkozelitéshez a francia

stilustt bdvitett szextakkord hasonlit legjobban, amely — a fenti kottapéldaban —

B7®9)

abszolut elnevezéssel egy A akkordnak felel meg, amely egyben enharmonikus a

D™ terc-kvart forditasaval.”

A 19. szdzad masodik felétdl az akusztikus skala alkalmazéasnak elterjedésének
eredményeként szamos zeneszerzo alkalmazta az akusztikus tredecima akkordot, mely
hianyos valtozata az emlitett bévitett szext akkord.”' Erre egyik legjobb példa
Szkrjabin misztikus akkordja, melynek az aldbbi kottapéldaban hasznalt forditasa —

* Mullholland, Hojnacki, The Berklee book of jazz harmony, i.m., 63., Terefenko, Jazz Theory. From
Basic to Advanced Study, i.m., 386.
46 Gérdonyi, Nordhoff, Osszhang és Tonalitas. A Harméniatdrténet stilusjegyei, i.m., 60.
*7 Gardonyi, Nordhoff, Osszhang és Tonalitas. A Harmoniatorténet stilusjegyei, i.m., 60.
* Daniel Harrison: ,,Supplement to the Theory of Augmented-Sixth Chords.” Music Theory Spectrum,
Vol. 17, No. 2 (Autumn, 1995), pp. 170-195, 181-182.
* Nicole Biamonte: Augmented-Sixth Chords vs. Tritone Substitutes,
http://www.mtosmt.org/issues/mto.08.14.2/mto.08.14.2.biamonte.html, (utolsé megtekintés:
2018.05.10.).
2(1) Gérdonyi, Nordhoff, Osszhang és Tonalitas. A Harméniatdrténet stilusjegyei, i.m., 63.

I.m. 181-183.
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ahol az A akusztikus tredecima akkord D# basszussal szdlal meg —, szintén eldrevetiti

a tritonuszos behelyettesités eszkoszét. °* (15. kottapélda)
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15 kottapélda, Szkrjabin, Guirlandes (op73/1),1914 vége elétti 3. Utem

A dominans funkci6 tritonuszos behelyettesitését és a basszusa alapjan 6nalld
akkordként valo értelmezését a jazz komponistdk és improvizatérok vezették be az
eszkoztarukba.” Ugyan a jelenség a swing korszakban is megtalalhato volt a jazzben,
azonban a bebop muzsikusok kezdték el alapeszkdzként alkalmazni a
harmoéniamenetek varialasa soran.™

A jelenség vizsgalatakor célravezetd a szolamok vertikalis elemzése: a bovitett
szext akkordot bII’-ként vagy — ahogy az amerikai szakirodalom jeldli — subV’-ként

(az angol substitute sz6 roviditését hasznalva) érdemes értelmezni. (16. kottapélda)

IIm7 V7 Imaj7 IIm7 subV7AII7 Imaj7
Dm’ G7 Cca7 Dm’ Db? Cca7
o)
b’ 4
s b7 3
SV © Il ©
Y 5 7 3 k<2 G by o
hd l: = i e — L =
Y A— I (@) = P >
| 2 | |

16. kottapélda, IIm’-V’-Imaj’ és IIm’-subV’-Imaj’ kadenciak

Mivel a G'-nek és a Db’-nek is ugyanaz a tritonusz hatdrozza meg a mindségét
(tercét és szeptimét), oldasa mind a két akkordnak hasonld képpen torténik a tonika
felé. A fenti példa masodik felét lejatszva jol hallatszik, hogy a basszusban 1évo

mésodik vezetShang még erésebb kapcsolatot teremt a fiilnek, mint az V-1 kapcsolat.>

> L.m. 189.

> Mullholland, Hojnacki, The Berklee book of jazz harmony, i.m., 64.

>* Owens, Bebop.The Music and its players, i.m., 5.

> Hasonl6 képpen vezeti le ezt a jelenséget Lendvai Erné, ki a tengelyrendszer elmélettel timasztja ala
és ,,Kodaly dominansként” hivja az igy keletkezett akkordkapcsolatot. A magyar jazz elmélet
eloszeretettel alkalmazza Lendvai funkcios elméletét, mely a tritonuszos behelyettesités
magyarazatakor valoban mikodik, &m tobb ponton tartalmaz ellentmondasokat. Ezen ellentmondasokat
tobbek kozott Karpati Janos ,,A Bartok-Analitika kérdései-Mégy egyszer Lendvai Erné elméletérdl.”
[In: Reviczky Béla (szerk.) Bartok Analitika. (Budapest: Rozsavolgyi és tarsa, 2003)156-167.] és Dalos
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A swingkorszakban is haszndlt tritonuszos behelyettesités egyik legszebb
példaja, az Ellington In a Sentimental Mood darabjanak hetedik litemében megszolald

Gb’. (17 kottapéda)

5 Dm D7 Gm’ Gb7 F6
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17. kottapéda, D. Ellington, In a Sentimental Mood, 1935, zongorakivonat, 5-7 iitem

A példéaban jol megfigyelhetd a fentebb emlitett kettdsvezetohang: a dallam és basszus
is az alaphangra oldddik kisszekund vezetéssel a két sz€1sé szolamban.

Az improvizald muzsikusok a bebop el6tt is hasznaltdk szoldikban ezt az
eszkozt: a egyik legismertebb példa erre Coleman Hawkins 1939-es Body And Soul
felvétele. >® Hawkins eldadasanak mar a masodik iitemében a basszusban dominans Ab
hang utdn megszolal a D hang, és kilencedik iitemében ugyanezen a harmoniai ponton

a basszus rogton D hangot jatszik a Db tonika el6tt.”” (18. kottapélda)

Ebm Bb? Ebm7 D7 DbA7 Ebm’ D7 DbA7
é
5 15 51 3 5 5
§b-s 2 = == T S S
Tenor Sax e e Y i f ii =“.i o —
2 = e st s

Bass

18.kottapélda, J. Green, Body And Soul, Coleman Hawkins szo6l6ja, 1939, 1-3, 9-10 iitem

Hawkins jatékabol is érezhetd a tonika félhangos megkdzelitése: mind a két esetben a

dallam az Ebm’ kvintjérdl kromatikus 1épéssel jut el a Db™¥” kvintjére. A masodik

iitem végén még a D hangot is bejatssza, igy lényegében kvintek fél hangos
ereszkedésével jutunk el a szubdomindnsrol a tonikdra. Hawkins szolojaban végig
hallhat6, hogy ennél a harmoéniai fordulatndl a tritonuszos behelyettesitéssel fejezi ki a

dominans akkordot.

Anna ,,Kodaly Dominans?”’[ Magyar Zene XLI/1 (2003.februar): 63-73.] cimi irasok mutatjak be.
Lendvai Emd: Bartok és Kodaly Harmoniavilaga. (Budapest: Zenemiikiado, 1975). 25-27.

¢ Coleman Hawkins: Body And Soul. (Montreal:RCA, 1939),

https://www.youtube.com/watch?v=Y 9okWUIpPaM, (utols6 megtekintés datuma: 2018.08.30.).

3" Scott Devaux: The Birth of Be-bop. A Social and Musical History. (London: University of California
Press, 1997). 109-110.
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Dizzy Gillespie — 1942-ben irodott — Night in Tunisia’® cimii kompozicidjanak
bevezetdje és a téma A része tritonuszos behelyettesitéssel kezdédik: az Eb’ és a Dm®
akkord valtakozasa ismétlddik hat iitemen keresztiil. Ezt kovetden az A-rész végén a
harmonia sor [Im’®> -y’ kapcsolattal oldodik D-moll szextakkordra.”” (19.kottapélda.)
A feliitést a motivum részeként értelmezve, az elsd iitem dallama a Bb dallamos moll
hangjaibdl merit, amely a basszushoz képest az kvint és kisszeptim akkordhangokbol
és nona és tredecima szinezhangokbol allnak; ezek a hangok a behelyettesitett A’
viszonylatdban a kisnona, terc, sziikitett tredecima, sziikitett és bdvitett nona
hangoknak felelnek meg. Ez az atértelmezés a tritonuszos behelyettesités egyik
legfontosabb jellemzdjét mutatja meg: ugyanaz a Bb dallamos moll hangkészlet Eb
basszussal Eb lid-mixolid, A basszussal A alteralt skalanak értelmezhets.®® (Lasd 1.

fiiggelék)

Dm® < Eb13 Dm6 Eb13 Dm6
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19. Kottapélda, D. Gillespie Night in Tunisia, 1942

Az A-rész érdekessége még, hogy a basszusban ismétlddé Eb-D kapcsolat a

7®9_y7 kadencia felett — a dallamamban jelenik

hetedik és nyolcadik {itemben — a [Im
meg: az A’ sziikitett kvint szinezOhangjan all meg a melddia, majd a terc
kozbeékelésével oldodik a Dm alaphangjara.’’

A tritonuszos behelyettesitést nem csak a domindnsszeptimre, hanem a relativ
IIm’-V” pérokra is kiterjesztette a bebop: példaul a Dm’- G’ kapcsolatot Abm’-Db’

akkordkapcsolattal helyettesiti.”> Ez a jelensé akran a valtddominans tritonuszos
p y J g gy

*% Dizzy Gillespie, Charlie Parker: Town Hall (New York: Uptown, 1945. UP.CD 27.51),
https://www.youtube.com/watch?v=gfLVVHxk4IM, (utols6 megtekintés datuma: 2018.08.30.).
% Owens, Bebop.The Music and its players,i.m., 13.

% Gardonyi, Nordhoff, Osszhang és Tonalitis. A Harmoniatorténet stilusjegyei, i.m., 190.

" Owens, Bebop.The Music and its players. i.m., 13.

62 Carl Woideck: Charlie Parker. Polyak Julia ford. (Budapest: Cartaphilus Kiado, 2007). 112.
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behelyettesitésekor fordul eld, félhangonként ereszkedd kvartlépést eredményezve a
basszusban: a D’/G’ kapcsolat Ebm’-Ab’/Dm’-G’ kadenciara valtozik. Erre az egyik
kontrafaktuma, amely Half Nelson® cimmel jelent meg. Mullholland és Hojnacki
modszerét alkalmazva az akkordok kozotti tritonusszal behelyettesitett domindns

szeptim iranyultsagat szaggatott nyillal jel5lom.® (20. kottapélda)

Imaj7 Ab: IIm7 \ Imaj7
I — |
s ca? Bbm’ Eb7 Ab&7
A T I I I I I
1 I I I 1 1
® Lady Bird .
Imaj7 Ab: sub(Ilm7 V7)/V. IIm7 V7 Imaj7
L1 |
ca? Bm’ E’  Bbm’ Eb  AbA7
)
I I I I I |

®  Half Nelson
20. kottapélda, T. Dameron Lady Bird és M. Davis Half Nelson harmonia vaza 5-10 {item

Gillespie irja 6néletrajzaban, hogy mar a bebop korszak legelején —1942-ben —
sokat kisérleteztek az félhangonként ereszked§ relativ IIm’-V’ parokkal, mint példaul:
Bm’-E’/Bbm’-Eb’/Am’-D’/Abm’-Db’/C"47.%

A tritonuszos behelyettesitést alkalmazasi lehetdségeit legjobban a bebop cross
érzékelteti.®’(1.abra)

Dm’ —» G7 —» (A7

>

Abm” — Dp7—> Fim7b5) ( F#47)

1.4bra, bebop cross

Jellemzd fordulat, hogy a dominans a tonika helyett alzaradékként az emelt
negyedik fokon 1évé félsziikitett szeptimre oldodik, amely nem mas, mint a VI. fokon

1év6 melléktonikai mollszext akkord forditasa. Ugyanezt a megkozelitést alkalmazza

% https://www.youtube.com/watch?v=Vo_30jsYS4k, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30.)

% Miles Davis Allstars: Charlie Parker Memorial, Vol. 2. (New York: Savoy, 1947, MG 12001),
https://www.youtube.com/watch?v=VEAZAnThfAQ, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30.)

% Mullholland, Hojnacki: The Berklee book of jazz harmony, i.m., 49., Terefenko, Jazz Theory. From
Basic to Advanced Study, i.m., 377.

66 Dizzy Gillespie, Al Fraser: To Be or Not to Bop.Memoirs the Autobiography of Dizzy
Gillespie. (London: Quartet Books Limited,1982). 135.

87 Rick Roseberry: Secrets of Chord Substitutions. (Boulder: Rick Roseberry, 2007)8., ugyan ebben a
kdnyvben nem szerepel a ,.bebop cross” kifejezés, de Pozsar Maté: Jazz Elmélet. (Budapest: Binder
Music Manufactory, 2016). 69. mar igy nevezi ugyanezt az abrat.
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Lendvai Erné, aki szubmoll akkordként nevezi a példaban szereplé #1Vm’®> akkordot.
O a CM¥7 ¢s F#tm’®™ kozotti kapesolatot a paralel tercrokonséagra vezeti vissza: a C dur
paralelje az Am’, melynek alsé paralelje a F#m’®>.®® A melléktonikai érzetet az adja,
hogy a dominans szeptimhangja és terce is feloldodik a szolamvezetésben a tonika
tercére és alaphangjara.®’

A fenti példakbol kiindulvaa 2. Tablazatban gyiijtdttem Gssze a relativ IIm’-V’

kapcsolatok tritonuszos behelyettesitéssel kibdvitett és leggyakrabban eléforduld

.....

1. | Dm’ G’ Cmaj’ A’

2. | Dm’ Db’ Cmaj’ Eb’

3. |Dm’ G’ Dm’ Db’ Cmaj’ Em’ Eb’

4. | Dm’ G’ F#m'®”B’Fm’Bb’ | Em’ A" Ebm’ Ab’
5. | Dm’ G’ F#m'®™ Fm’ Em’ Ebm'/Eb”’
6. |Dm’ G’ Abm’ Db’ Em’ A’ Ebm’ Ab’

7. | D’ Db’ Cmaj’ F’ E' Eb’

8. | Ab’ Dm’ G’ Cmaj’ F’ Bb' Eb’

9. | Ab’ G’ Cmaj’ Am7

10. | Ebm’ Ab’ Dm’ G’ Cmaj’ Em’ A’

11. | Ab’ Db’ Cmaj’ B’ Bb' A’

12. | Ebm’ Ab’ Dm’ G’ Cmaj’ F#m'®B’ Fm'Bb’ Em’ A’

2. tablazat, IIm’-V'-Imaj’/Im’ kadencia dtharmonizalasa, mellékdominansok és a relativ

IIm’-V’ kapcsolatok alkalmazésa tritonuszos behelyettesitéssel

A tablazat 6tddik soranak mdsodik felében lathaté akkordmenet az egyik
legjellemzdbb fordulat a bebopban: a fél hangonként ereszkedd mollszeptimekbdl 4llo
akkordsor a felette 1évé akkordmenet relativ domindnsszeptimjeit elhagyva jon létre.

Az igy keletkezé a félhangonként ereszkedd szolamok folyamatos oldodas érzetét
keltik.”

68 Lendvai, Bartok és Kodaly Harmoéniavilaga, i.m., 19.

% Mullholland, Hojnacki, The Berklee book of jazz harmony i.m., 49.

7 A bII*’- IIm” akkord kapcsolat mar a swing korszakban is gyakori volt; a két akkord oldodas
kapcsolat a cél akkord hangjainak félhangos megkozelitésébdl fakad. Joe Mullholland, Tom Hojnacki:
The Berklee book of jazz harmony. (Boston: Berklee Press, 2013). 155., 1asd. bebop blues hetedik iiteme,
3.9. fejezet.
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3.6. A modalis behelyettesités

Ha egy tonalis kontextusban egy adott fokon egy azonos alapt modalis skala azonos
fokéan 1év6 harmonia behelyettesitése torténik, a jelenségre az amerikai szakirodalom
(Mullholland és Hojnacki) a modal interchange kifejezést hasznélja, melyre a

,modalis behelyettesités” a legjobb magyar forditas.”!
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21. kottapélda, C alapu moll hangrendszerek harmoniakészlete

Modalis behelyettesitéskor jellemzden dur tonikai kdrnyezetben jelennek meg
az azonos alapu moll hangrendszerek kadenciélis lehetdségei, melyek funkcidi nem
mindig azonosak a behelyettesitett akkord funkciojaval.”” Ez a harmonizacios technika
mar a bebop el6tt szamos popularis dalban megtalalhaté volt: legyakoribb eléfordulasa
a negyedik foka moll szubdominans alkalmazasa dur tonalis kornyezetben.”” A 21.
kottapéldaban  gy(ljtdttem Ossze az azonos alapt moll hangrendszerek

harmoéniakészletét.

n Mullholland, Hojnacki: The Berklee book of jazz harmony, i.m., 116., Pozsar, Jazz Elmélet, i.m.,91.
is a modalis behelyettesités magyar kifejezést hasznalja a jelenségre.

& Pozsar, Jazz Elmélet, i.m., 91.

7 Mullholland, Hojnacki, The Berklee book of jazz harmony, i.m., 116.
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A bebop leggyakoribb modalis behelyettesitése, a IIm’-V’-M47
alkalmazott IVm’-bVII’-I™¥" kadencia. Tobbek kozott a Gillespie Groovin’ High cimii
darabjaban, Tadd Dameron Lady Bird* és Parker Yardbird Suite” darabjéban is

helyett

megtalalhaté ez az akkordkapcsolat. A kadencia mar emlitett negyedik fokt moll
szubdominans-tonika kapcsolatbdl ered. A negyedik foku mollszeptim akkord mellé
kapcsolva a relativ V7 parjat, a bVII'-t, egy IIm’-V’ kapcsolatot kapunk a kis terccel
feljebb 1évo tonalitasban. (22.kottapélda)

(Im7 V7)AIIL subVIVI VI
IMaj7 — T
a .
) IVm7 bVII7 IMaj7 bVITT V17
ca7 Fm’ Bb7 ca7 B A7

0

I 1 1

22. kottapélda, C. Parker, Yardbird Suite, els6é négy iitemének harmoénidi, 1946

A Bb’ egy dominansszeptim akkord, mely ebben a tonalis kontextusban erdsen
a tonika felé kivan oldodni tgy, hogy nem tartalmaz vezetéhangot, ezért Mullholland
és Hojnacki a Bb’ — cM7 kapcsolatot szubdomindns — tonika kapcsolatként
értelmezi.’® Ezt er6siti meg az is, hogy a Bb’ tulajdonképpen a szubdominans Fm®
akkordnak felel meg, és annak — Lendvai kifejezését hasznalva — szubmoll

709 szubdominans akkord forditisaként is értelmezhets.”” A

paraleljeként, a Dm
szakirodalom a back door progression kifejezést hasznalja a jelenségre, igy utalva a
szubdominans akkord tonika felé valé dominansszerii torekvésére.” Lendvai Emné, a
tengelyrendszer funkciés elméletét alkalmazva domindns funkcidji akkordnak tekinti
a vizsgalt harmoéniat: a ,,modalis dominans” elnevezést alkalmazza erre a harmodniai
fordulatra, mely azonban ellentmond — az 6 elméletébdl levezetett — Dm’® és Fm®
paralel rokonsagbél kovetkez6 szubdominans funkcionak.”

Ugyanez az akkord, a kovetkez6 {iitemben a hatodik fokon 1évd

mellékdominans dominansanak tritonuszos behelyettesitéseként, ténylegesen

dominans funkcioval bir.

" Tadd Dameron Sextet: The Fabulous Fats Navarro. (New York: Blue Note, 1948, BLP 1532),
https://www.youtube.com/watch?v=chJgX7KzxIA, (utolsé6 megtekintés datuma: 2018.08.30.).

" Charlie Parker: Charlie Parker On Dial, Vol. 1 (Los Angeles: Spotlite, 1946, SPJ 101),
https://www.youtube.com/watch?v=75unomE12ts, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30.).

7 Lm. 92.

7 Lm. 124.

8 Jerry Coker, Bob Knapp, Vincent Larry: Hearin’ the Changes: Dealing with Unknown Tunes By Ear.
(Mainz, Advance Music, 1997). 15.

7 Lendvai, Bartok és Kodaly Harmoéniavilaga, i.m., 40.
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Gyakran eléfordul a bVII’ harménia a relativ IIm’ parja nélkiil is, erre példat
Parker Donna Lee cimii darabjanak a tizedik litemében talalunk. (38. Kottapélda)

Szintén gyakori jelenség a masodik foku moll szeptim helyett az 6sszhangzatos
mollbdl kdlesonzott masodik fokon 1évo félsziikitett akkord hasznalata a durra oldodo
IIm’-V’-M¥7 kadencidkban: erre példat Gillespie Woody 'n You™ (47 kottapélda) vagy
Dameron Hot House®' cimii kompoziciojaban (46. Kottapélda) talalunk.

A modalis behelyettesités turnaround kadenciara vald kiterjesztése Tadd
Dameron nevéhez fiizédik, aki mar a Moo-Se-Ka cimii darabjanak komponalasakor
alkalmazta ezt a technikat, de a Lady Bird cimii darabja tette igazan ismerté ezt a
harmoniai fordulatot. Emiatt erre az akkordfordulatra a szakirodalom Dameron
turnaround elnevezést is hasznalja.**(23. kottapélda)

A kottapéldan is jol latszik, hogy Dameron a hatodik fokd melléktonikai
akkordot a C eol skalabol kolcsonzott harmadik fokon 1évd szintén melléktonikai
funkcidval biré majorszeptimmel helyettesiti be. A masodik fokon 1évé moll szeptimet
szintén az C eol hatodik fokon 1évé szubdominans funkciéjii major szeptimével
helyettesiti, majd a kadenciat az 6tddik fok tritonuszos behelyettesitése zarja. Dameron
megoldasa izgalmas basszusmenetet eredményez: a kisterc és kvintlépésekbdl 4llo
basszus egészen messze viszi a hallgatd tonalis érzetét a C dur tonalitastol.
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23. kottapélda, Dameron turnaround

89 Coleman Hawkins: Rainbow Mist. (New York: Delmark, 1944, DD-459),
https://www.youtube.com/watch?v=IVQiGTD9jAY, (utols6 megtekintés datuma: 2018.08.30.).

8! Dizzy Gillespie: Groovin High. (New York: Savoy, 1945, MG 12020),
https://www.youtube.com/watch?v=BrqB7YsKXrs, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30.).

%2 Paul Comb: Dameronia.The Life and Music of Tadd Dameron. (Ann Arbor: The University of
Michigan Press,2012). 87.
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A darab Miles Davis altal jegyzett kontrafaktuméban, a Half Nelsonban, a
szerz0 a Db dominansszeptimet Db majorszeptimmel helyettesiti, mely a frig skalabol
kolesonzott leszallitott masodik fokként értelmezendd. Mivel ebben az akkordban
nincsen vezetOhang, azonban megtalalhatd a negyedik foku moll harmashangzat, az
akkord szubdominans funkcioval rendelkezik és plagalis zarlattal 1ép a tonika felé.®

A szubdominans funkcioval bir6 domindns szeptim nem csak az eol hetedik
fokan fordul eld, hanem a dor skala negyedik fokén is. Ez a harméniai megoldas
gyakran el6fordul a bebop kompoziciokban bluesos jelleget is kolcsondzve a
hangzasnak. (Lasd 3.9. fejezet.) Egyik legszebb példdja ezen akkord hasznalatanak

crer
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24. kottapélda,T. Dameron, If You Could See Me Know,1946, elsé négy iitem

A kottapéldan jol latszik, hogy a IV’ akkord a negyedik iitemben kétféle képpen is
értelmezhetd: szubdominans domindnsszeptimként, amely utdn a harmadik litemhez
hasonldéan egy melléktonikai akkord kovetkezik, vagy értelmezhetd ennek a
melléktonikai akkord domindnsanak a tritonuszos behelyettesitéseként is.

A kovetkezd kottapéldan a C duar fokaira épiild harmdniakészletet bovitettem
ki a bebop korszakban leggyakrabban hasznalt modalis behelyettesitésekkel. (25.
kottapélda)

IMaj7  bIIMaj7 IIm7(5) IIm7  IIm7 IVMaj7 IV7 IVm7 V7  bVIMaj7 VIm7  bVII7
(S Db¥7  Dm’¢9  Dm’ Em’ FA7 F7 Fm’ G’ AT Am? By’

25. kottapélda, C dur harmoniakészlete a leggyakoribb a bebopban eléfordulé moll

szubdominans akkordokkal kiterjesztve

% Tadd Dameron 1948-as felvételén (Blue Note BLP 1532) maga a szerzd is valtoztatja a darabon beliil
a harmoniakat: van, amikor Db™¥-et van, amikor Db’-et fog.
% https://www.youtube.com/watch?v=4HbH]1 1 c5e4k, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30.).
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3.7. A rhythm changes

Mint feljebb emlitettem, Gershwin / Got Rhythm cimii dalanak harméniavazara szamos
Uuj téma sziiletett a bebop muzsikusok tollabol, ez okbdl nevezték el ezt a
harmoéniavazat rhtyhm changes-nek.® A dal eredetileg az 1930-ban irodott Girl Crazy
egy zenekari miivet 1934-ben.™

A dal AABA szerkezetli, melynek az utols6 A-része eredetileg két iitem
boviilést tartalmaz, ezt a dal kontrafaktumai jellemzden nem tartalmazzak: azokban
minden formai rész nyolc titemessé valtozott."” A dal eredetileg F-durban majd Bb-
durban szo6lal meg az Gershwin darabjaban, kontrafaktumai jellemzden Bb-durban és
C-durban sziilettek meg. Az alabbi kottapéldak C-dirban vannnak a disszertacioban
talalhaté kottapéldak kovetkezetessége miatt.*

A legismertebb kontrafaktumokat az 2. fiiggelékben gytijtdttem Gssze.

.....

A dal eredeti ,,A” része két iitemes diatonikus tonika-szubdominans-dominans

funkciok korforgasabol a11.** (26.kottapélda)
6

I IIm7 v7 16 IIm7 V7 I6 IIm7 IVm 11 v7 16
C C¢° Dm’ G’ (e Dm’? G7 Co Dm’ Fm/G C/G G7 (e
0
4 I I I I I I I 1l
[

26. kottapélda, G. Gershwin, I Got Rhtythm, 1930, 1-8 iitem

A kontrafaktumok ezt a korforgast varialtak: Duke Ellington Cottontail’” cimii
darabjaban mar megjelenik a tonika melléktonikaval valo kiegészitése, illetve a
hatodik t{itemben a negyedik fok felé modulal a harméniasor az 6tddik iitemben 1évd
els6foktl mellékdominans segitségével. Mind a két harmoniai fordulat alappillérévé

valt a tovabbi kontrafaktumoknak.”' (27 kottapélda)

% Rhtyhm Changes, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.J676300,
https://www.youtube.com/watch?v=uPRiM5JvYx8, (utolsé6 megtekintés datuma: 2018.08.30).

% Richard Crawford, Wayne J. Schneeider: George Gershwin
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.A2252861, (utolsé megtekintés datuma:
2018.08.10.).

7 L.m. (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.10.)

% George Gershwin, Ira Gershwin: Girl Grazy. (New York: New World Music Co., 1930).78-80.
% Andy Jaffe: Jazz Harmony. (Tubingen: Advence Music, 1996).149.

% https://www.youtube.com/watch?v=zbOseBw-fnU, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30.).
! Dr. Mark Watkins: Rhythm Changes. From Fundamentals of Jazz Improvisation:What Everybody
Thinks You Already Know. (Brigham Young University, 2010)
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I Vim7 IIm7 v7 16 VIm7 IIm7 V7 17 IV6 IVm I VI7 117 V7
C5 Am’ Dm’ G’ C5 Am’ Dm’ G7 (7 FS Fm C6 ATd9 D7 GI#

27. kottapélda, D. Ellington, Cotfontail, 1940, 1-8.iitem

A 16 és mellékfunkciok behelyettesitése, a tonicizacid (mellékdominansok)
hasznélata és a relativ IIm’-V’ kapcsolatok alkalmazasanak eredményeként szamos
tovabbi varidcid lehetséges, amelyre szamos példat gyjtdttem Ossze az aldbbi

tablazatokban.”?

utemsz. 1 2 3 4
I. |C6 Am7 Dm7 G7 |C6 Am7 Dm7  G7
2. | CMaj7 A7 Dm7 G7 |C/E A7 D7  G7
3. |CMaj7 C#o7 | Dm7 D#o7 | Em7 Ebo7 |Dm7 G7
4. | Cma; Eb7 Ab7 G7 | Em7 Eb(m)7 | Dm7 Db7
5. | Ab7 Db7 | F#7  B7 E7 A7 | D7 G7
3. tdblazat

A 2. sor a valto- és mellékdominansokat alkalmazza. A 3. sor elsd két iitemében
a sziikitett szeptimek oldédnak a masodik és harmadik fokon 1évé szubdominans és
melléktonikai mollszeptim akkordra. Ez a varidci6 egy kromatikusan emelkedd, majd
a harmadik iitemben ereszkedd basszusszélamot eredményez: a C#o  az A'®”
mellékdominans behelyettesitéseként vagy D-moll hetedik fokaként értelmezendd, a
D#o’ — a B'™ — az Em moll melléktonika felé¢ iranyul6 mellékdominans
behelyettesitéseként értelmezends.”> Az Ebo’ kromatikus lefelé oldodd &tmend
szeptim. A 4. sor a tritonuszos behelyettesités alkalmazasara példa, mig az 5. sorban a

tonicizacid technikdjaval kiterjesztett dominansszeptim lancolat jon létre, mely

variacio Thelonious Monk nevéhez fiizédik.”*(Lasd. 8. fejezet)

%2 A tablazatot az alabbi forrasok alapjan alitottam Gssze: Dr. Mark Watkins: Rhythm Changes. From
Fundamentals of Jazz Improvisation:What Everybody Thinks You Already Know.(Brigham Young
University, 2010).4-8., Mark Levine: Jazz Theory Book (Sher Music Co., Petaluma,1995).157., Dariusz
Terefenko: Jazz Theory. From Basic to Advanced Study. (New York: Routledge, 2014). 568-569.

V4

crer
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A 4. tablazatban az els6 A-rész masodik felének a variacioi lathatoak. Az 6todik

.....

relativ IIm’-V’ kapcsolatokkal bSvitett variacioja.

itemsz. 5 6 7 8
1. | C6 C7 F6 Fm7 | Cé6 Am7 |Dm7  G7
2. |Gm7 C7 F6 Bb7 | C6 A7 Ab7  G7
3. | Gm7 C7 Fm7 Bb7 |Em7 A7 Dm7 G7
4.1C6 CITE Fmaj7 F#o7 |C/G A7 D7 G7
5. | CMaj7 C7/Bb | F6/AFm7/Ab | C/G  Eb7 | D7 Db7

4.tablazat

A 2. sorban az els6fokt mellékdominans relativ masodik foka jelenik meg a
tonikai harmonia helyén egy autentikus kettdskapcsolattal megelézve a negyedik
fokot, majd a negyedik foki moll szubdominéns helyett, annak relativ V' parjaval, a
leszallitott hetedik foku szeptimmel oldddik a harmoéniasor a tonika iranyéba.

3. sorban szinte ugyanez a variacio lathatd, am a hatodik litemben rogton
megszolald moll szubdominéns és a leszallitott hetedik foki szeptim egy relativ IIm’-
V7 kapcsolatta alakul, amely a kovetkezé iitem hatodik foku mellékdominansara
oldodik.”

A 4. sorban lathat6 varidcidoban a hetedik litemben megszolald 6todik foku
basszusra vezetd felfelé mend kromatikus basszus menet harmonizacidja lathato: a
F#o' a valtodominans behelyettesitéseként értelmezendd.

Az 5. sorban az 1. sor varidcidja lathatd: egy lefelé mend kromatikus
basszusmenet vezet az 6tddik foku basszusra.

A hetedik és nyolcadik litemben barmilyen turnaround variaci6 alkalmazhato,
mig a masodik és utolsd A-rész végén a tizenotodik és/vagy a tizenhatodik iitemben a

tonikai akkordon 4ll meg a harméniamenet. (5. tablazat)

%5 Lasd. 2. tablazat 4. sor.
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itemsz. 15 vagy 31 16 vagy 32
1. | Cmaj7 Cmaj7
2. | Dm7 G7 Cmaj7
3. | Em7 A7Dm7G7 | Cmaj7
4. | C/G G7 Cmaj7

5. tablazat

.....

A tonicizéacié modszerének elemzése soran mar sz6 esett a rhythm changes B-részérdl,

amely a harmadik fokrél indulé mellékdomindnsok lancolata. A 6. tablazatban

.....

utemsz. | 17 18 |19 20 |21 22 23 24

1. E7 E7 | A7 A7 | D7 D7 G7 G7

2. Bm7 |E7 | Em7 | A7 | Am7 D7 Dm?7 G7

3. Bm7 | Bb7 | Em7 | Eb7 | Am7 Ab7 Dm?7 Db7

4. Fm7 | Bb7 | Bbm7 | Eb7 | Ebm7 | Ab7 Abm7 | Db7

3. C#m7 | F#7 | Cm7 | F7 | Bm7E7 | Bbm7Eb7 | Am7D7 | Abm7Db7

6. tablazat

A 2. sorban a mellékdominansok relativ masodik fokokkal vald kibdvitése
figyelhetd meg. A kovetkez0 két sorban ennek a tritonuszos behelyettesitéssel a torténd
kapcsolatok behelyettesitése talalhato.

Az 5. sorban Sonny Stitt Eternal Triangle cimii darabjanak a harmodniasora
lathat6, melyben a mellékdominans lancolat a bdvitett negyedik fokrdl indul, majd — a
tritonuszos behelyettesitést alkalmazva — félhangonként ereszkedé relativ IIm’-V’

, . , . , , . , i .96
parokkal jut el a harmoniasor az utolsd A-rész els6 litemében 1€v6 tonikara.

% Dizzy Gillespie, Sonny Rollins, Sonny Stitt: Sonny Side Up. (New York: Verve, 1957, MGV 8262),
https://www.youtube.com/watch?v=vFCEHIiCwhk, (utolsé6 megtekintés datuma: 2018.08.30.).
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3.8. A blues, mint zenei forma

A blues elsddlegesen egy életérzést jelent, mely az afro-amerikai kultirabol ered:
egyfajta melankolikus, depresszios lelki allapotra utal.”” Ennek az érzésnek a vokalis
megformalasa az észak-amerikai fekete folklor szerves részévé valt, igy a blues
eredendéen egy dalformat jelent, melyet a felhivas-valasz struktirdja jellemez.”® Ez a
formai rendezdelv a blues-séméban kristalyosodott ki, mely az egyik legrégibb
funkcidsvaz a jazzben és a mai napig az egyik legfontosabb formaja és harmoniabazisa
amodern jazznek.”” A blues forma hangsiilyos jelenéte a bebopban egy tarsadalmi okra
is visszavezethetd: a swing altal képviselt, fehéreket szoérakoztatdé tanczene
ellenpontjaként, a jellemzden szinesb6rli bebop muzsikusok az afro-amerikai
gyokerekhez nytltak vissza.'”’

A blues masik fontos jellemzdje a hang- és motivumkészlete, illetve az azok

részét képezd blue note-ok, errdl a 4.6. fejezetben irok részletesen.

.....

.....
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28. kottapéda, 12 iitemes archaikus blues-séma

Dramaturgiai szempontbdl a tizenkét litem harom négyiitemes részre tagolodik,
melybél az els6 két rész a felhivas és az utolso rész az ezekre adott valasz.'” Funkcios
elemzés szempontjabol, a felhivas helyén, az els6 négy tlitemben tonikai funkcid van,

majd a kovetkezd két litemben 1évé szubdominans funkcié utdn ismét a tonika

°7 Paul Oliver: Blues, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.03311, (utolsd megtekintés
datuma: 2018.09.19.).

% Pozsar Maté: Jazz Elmélet. (Budapest: Binder Music Manufactory, 2016). 247.

* Gonda, Jazz, i.m., 354.

1% Scott DeVaux : The Birth of Bebop. A social and musical history..(London: University of California
press, 1997).18-19. Devaux Amir Baraka afroamerikai zenekritikus irasaira utal és 6 maga is megjegyzi
hogy ez az allitas azért sem allja meg a helyét teljesen, mert a swing muzsikusok is gyakran alkalmaztak
a blues format. Devaux megjegyzi még a konyvében, hogy Parker és Gillespie egyaltalan nem
gondolkoztak faji alapon muzsikustarsaik kivalasztasanal, els6dleges szempontjuk a zenei felkésziiltség
volt.

! Giddins, DeVeaux: Jazz, i.m., 33.

' Gonda, Jazz, i.m., 49.
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kovetkezik két iitemig.'”

A valasz helyén — a kilencedik iitemben — jelenik meg a
dominans funkci6, majd a darab utolsé két iitemében ismét tonikai funkcié van.'™
Fontos tulajdonsaga a bluesnak, hogy mindegyik négyiitemes rész tonikaval fejezédik
be. A késébbi varidciokban is megfigyelhetd, hogy ezen funkciok helyei nem
valtoznak, hanem az 1jitdsok ezen funkciok megkozelitésében és kifejezésében
torténtek.

A fenti séma az id6k folyamdn Osszetettebb lett: a blues hangkészlete a 14
pentaton skalabol ered, igy az alapharmashangzat és a 14 pentaton skala 6tvozetébdl
kovetkezden mind a harom funkcional kisszeptimmel bdviiltek a harmashangzatok,
ebb6l adédoan dominansszeptim lett a tonikai és a szubdomindns akkord is.'®

(29.kottapélda)
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29. kottapélda, a blues hangkészlete és harmodniai vonatkozasai

Még egy valtozas tortént a masodik iitemben: egy litem erejéig megjelent a
szubdominans funkcid, igy a 20-as évek New Orleans-i stilusabol eredden a az alabbi
séma lett valt altalanossa és ez adta az alapjat a késobbi stilusok blues kompozicidinak

(30.kottapélda):'*®

QQ;’&»
N
N
N
N

30.kottapélda, New Orleans-i blues séma

Az utols6 iitemben 1év6 dominans akkord, nem szerves része a

harmoniavaznak, hanem a forma ismétlésekor van feszito hatasa van az elso litemben

1év6 tonika el6tt, a mar emlitett furnaround funkciéjihoz hasonléan.'”’

103 Terefenko, Jazz Theory. From Basic to Advanced Study, i.m., 299.

1% Garth Alper: ,,How the Flexibility of the Twelve-Bar Blues Has Helped Shape the Jazz
Language”,College Music Symposium, 2005/45 sz.1-12.2.

1% Mullholland, Hojnacki, The Berklee book of jazz harmony, i.m., 133.

1% Alper, College Music Symposium, im., 4-5.

%7 Mullholland, Hojnacki, The Berklee book of jazz harmony, i.m., 138.
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A kilencedik és tizedik {itemben plagélis 1épéssel jut el a kadencia a tonikéara,
mely kadenciat késdbbiekben a jazz dtharmonizalta és autentikus 1épéssé alakitotta at,

legtbbszor IIm’-V” 1épéssel.'”®

31. kottapélda, C. Basie, Giong to Chicago harméniavéza, 1939

Ezen alapsémabol kiindulva a swing korszakra kialakult az a harmonia sor,
amelyre a bebop muzsikusok is rogtonoztek, majd tovabbfejlesztettek a viszonylagos
IIm’-V” kapcsolatok alkalmazasaval. (31. kottapélda)

Ezt a sémat fejlesztette tovabb Charlie Parker a Blues for Alice'”

cimii
darabjaban, mely harmoéniavazat bebop bluesként ismer a szakirodalom.''® (32.
kottapélda) A blues akkordsoranak pillérjei ebben a darabban is megtalalhatdak: az
elsd litemben az els6 fok (ebben a darabban major szeptimet hasznal a tonika helyén a
szerz0), az 0todik ilitemben a negyedik fok, a hetedik {itemben melléktonika a tonika
helyett, a kilencedik ¢és tizedik iitemben szubdominans és dominans kapcsolat oldodik
a tizenegyedik titemben 1év6 a tonikai dominéns szeptimre.'"!

Parker ujitasanak Iényege az az, hogy a f6 funkciokat — folyamatos
modulaciokkal — relativ IIm’-V’ 1épésekkel koti ossze.''> Erdemes megfigyelni, hogy
az elsd hat litemben a basszus csak fél hangot és kvinteket, a masodik hat {itemben
tritonuszt és kvinteket 1ép lefelé; ez a harméniai megoldas j61 mutatja a relativ IIm’-

V7 kapcsolatok legjellemzébb eléfordulasait.'

5 1 h,

1% Charlie Parker: The Magnificent Charlie Parker. (New York: Clef, 1951, MGC 646),
https://www.youtube.com/watch?v=b80myMYmboY, (utols6 megtekintés datuma: 2018.08.30.).

"9 Az eredeti darab F durban van, azonban a kottapéldik kovetkezetessége miatt C-durba
transzponaltam.

""" Jonah Katz: Harmonic Syntax of The Twelve-Bar Blues form: A corpus Study, Music Perception:
An Interdisciplinary Journal, Vol. 35 No. 2, December 2017; (pp. 165-192) 170.

"2 Alper, College Music Symposium, i.m., 8.
'3 Jonah Katz, Harmonic Syntax of The Twelve-Bar Blues form: A corpus Study, i.m., 170.
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32. kottapélda, C. Parker Blues For Alice harmoénia sora,1951

A darab els6 felében a relativ IIm’-V’ kapcsolatok egészhangoként lefelé
ismétlédnek egymas utan: a V' mindig a kovetkezd IIm’-V’ kapcsolat méasodik fokara
oldodik, vagyis az atmeneti tonikai akkord egyben szubdominans funkciéval is bir.'"*
A hatodik és a tizedik iitemben a relativ IIm’-V’ kapcsolatok fél hangonként
ereszkednek lefelé, ebben az esetben az V' mindig a kovetkezé IIm’-V’ kapcsolat
6todik fokara oldodik tritonuszos behelyettesitéssel: a Bb’-A’-Ab’-G’ lancolat egésziil
ki relativ masodik fokokkal.

"4 Chris Stover: Jazz Harmony: A Progress Report. Journal of Jazz Studies vol. 10, no. 2, pp. 157-197
(Winter 2014-2015). 165.
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4. Dallam ¢és harmoénia kapcsolata a bebopban

Charlie Parker nyilatkozta egy 1949-es interjujadban, hogy Bach zenéje és motivikus
sémai nagy hatassal voltak ra, ehhez azt is hozzaflizte, hogy szerinte a jazz motivikus
kincsét mar joval elébb és sokkal jobban kitalaltak.'! Es valoban, tobb hasonldsag is
felfedezhetd Bach és a bebop dallamszerkesztése kozott.

Az egyik hasonlosdg a nyolcadokbdl és tizenhatodokbdl &ll6 ritmikai
szerkesztés, azonban mig Bach esetében egészen hosszi formai egységek sziinet
nélkiil nyolcad vagy tizenhatod ritmusértékekbdl allnak, addig — mint, a 2. fejezetben
elemeztem — a bebopban sokkal térdeltebbek a frazisok.

Masik hasonlésag a folyamatos nyolcadokbodl vagy tizenhatodokbol 4llo
motivumok dallamszerkesztésében fedezhetd fel, melyek rovidebb motivikus sémak
lancolatabol allnak. A bebopban — a 4/4-es litemmutatd miatt — ezen rovid sémak
altalaban kettd négy vagy nyolc hangbol allnak; Bach esetében ezen motivikus sémak
fiiggnek az litemmutatotol és a liiktetéstol: 2/4-es, 4/4-es és 3/4-es litemmutato
esetében négy hangbol all6 nyolcad vagy tizenhatod hangbol allnak, 3/8-os, 6/8-0s,
9/8-0s vagy 12/8-o0s litemmutatd esetében pedig harom vagy hat hangbdl allnak.

Moose the Mooche 23 G-dur cselloszvit, BWV 1007,
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33. kottapélda, motivum azonossdgok Bach és Parker zenéjében

A 33. kottapéldan Osszegyiijtottem néhany teljesen hangazonos motivumot

Parker t¢émaibol és Bach sz6l16 hegedii és cselld darabjaibol.

! Michael Levin, John Wilson: No Bop Roots in Jazz: Parker. Downbeat Magazin, vol.16-n0.17 (1949
szeptember 9). 1. 12-13.19. 12.
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A bebop egyik leggyakrabban jatszott motivikus séméja a 34. kottapéldan
lathato.> Azt, hogy kinek a nevéhez fiizédik a motivum, azt megallapitani nem lehet,

de maga a dallami fordulat, illetve annak varicidja szamos témaban ¢és szoloban

3
szerepel.
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34. kottapélda

A kottapélda elsd felében a VI. foki mellékdominans szeptim funkcid szerint
elemeztem a dallamot, mely szerint jol latszik, hogy a harmoéniahangok mind leiitésen
szolalnak meg, igy a szekundlépésekbdl allo dallamndl is tisztan kirajzolédik a
dallam harmoniai vonatkozasa. A kottapélda mésodik felében levd — szintén gyakran
eléfordulod — frazis, az el6z6 motivum furnaround akkordmenetre illesztett valtozata.*
A példabol is jol latszik, hogy a dallami oldodésok is a klasszikus szélamvezetés
szabalyai szerint torténnek: az akkord szeptimje a kovetkezd akkord tercére, a kis
nona az akkord alaphangjara oldodik.

A motivum hangrél hangra megtaldlhato Bach H-moll hegedii partitdjanak
Corrente tételében. (35. kottapélda) A dallambol kovetkeztetett harmonia sort a kotta
felett jeleztem, melybdl jol kirajzolddik, hogy a bebop muzsikusok azonos zenei

kontextusban hasznaljak a motivumot.

(Hm H69) Em E709) Am)
b7

35. kottapélda, J. S. Bach, H-moll partita, BWV 1002, Corrente, 35.-39.iitem.

A fenti példakbol is megallapithatd, hogy a hasonldésdg ezen motivumok
harmoniat kifejez6 szolamvezetésében is megtalalhaté.’
Ebbdl a szempontbol érdemes megvizsgalni egy Osszetettebb harmoniasorral

rendelkez$ formai egységet is. Parker Donna Lee® (38. kottapélda) és Bach D-moll

Thomas Owens: Bebop T he Music and its players (New York: Oxford University Press 1995) 31.
Donna Lee, Ornithology, Miles Davis: Little Willie Leaps, Tommy Flanagan: Frezght Trane
* Carl Woideck: Charlie Parker. Polyék Julia ford. (Budapest: Cartaphilus Kiado, 2007). 162.
* Henry Martin: Charlie Parker and Thematic Improvisation. (Boston:Scarecrow Press, 2001). 9.
® Charlie Parker: The Immortial Charlie Parker. (New York: Savoy, 1947, MG 12001),
https://www.youtube.com/watch?v=02apSoxB7B4, (utolsé6 megtekintés datuma: 2018.08.30.). A darab
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hegedii partita részletének (36. kottapélda) elemzését dsszehasonlitva is jol lathato,
hogy szamos helyen harmoniabontasbol 4ll a melodia, illetve a legtdbb
akkordvaltasnal a dallam a legkisebb lépéssel az kovetkezd akkord tercére, kvintjére

esetleg szeptimjére 1ép, masképpen fogalmazva: a dallamvezetés kirajzolja a darab

harmoéniasorat.
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36. Kottapélda, J. S. Bach, D-moll partita, BWV 1004, Allemanda, 1-4.iitem

crer

szabalyszerliség is megallapithatd, hogy amennyiben a dallam nem akkordhangra 1ép
az ltem elsd titésén, akkor késleltetve a masodik vagy harmadik letitésen megszolal
egy akkordhang. Az is megallapithato, hogy a szekundlépésekbdl allo dallamok is
jellemzden Ggy rendezddnek, hogy az akkordhangok hangsulyos helyre essenek.
M¢ég egy érdekes példat érdemes megemliteni Bach zenéjének a bebopra
gyakorolt hatasdra: a D-moll fantidzia és faga (BWV 903) harmadik iiteme és
Gillespie Be-bop témajanak elsé iitemei kozott igen erds motivikus hasonlosag

fedezheto fel. (37. kottapélda)

az Indiana cimi dal harmoéniasorara irddott. Miles Davis allitasa szerint 6 irta ezt a darabot, am az
albumon, amin megjelent Parker neve szerepel a darab szerzdjeként. Davis szerint emiatt keriilt a
koztudatba ez a téves informacié. Miles Davis: Miles. The Autobiography , szerk.: Quincy Troupe. (New
York: Simon and Schuster, 1989). 93-94.
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Be-bop téma 1.-8. iitem

D-moll fantazia és fuga,3.-4. titem

3 34—3_|
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37. kottapélda

Bach miivének harmadik {itemében megszolald —az als6 szolam és a tizenhatod
triola utolsé szara kozott 1éve 1a-tdl ré-ig tartd — tercmenet, szinkopalva és
valtohangokkal megel6legezve koszon vissza Gillespie témdajaban. Az erre adott
ereszkedd valaszok kozott szintén van hasonldsag, sét mindkét mitben ezen frazisok a
ré-do-ti dallammal zarodnak, majd mind a két darabban ujra indul a felfele iveld elsd

motivum.

4.1. Dallamszerkesztés a harmoniak felsébb rétegeibol

Szintén a fentebb emlitett interjuban emliti Parker, hogy a Cherokee cimii darab
gyakorldsa soran kezdett azzal kisérletezni, hogy a harmoénidk felsé rétegeibdl,
mésképpen fogalmazva, a harmoéniak szinez6hangjaibol szerkeszti a dallamot.’

Ennek a dallamszerkesztési technikdnak szemléltetésére az egyik legjobb példa
szintén a Donna Lee elemzése. A kottapéldan vizszintes kapoccsal jeldltem azokat a
harmoéniabontasokat, amelyek a harmonidk szinezéhangaibol allnak. Az elsé és egyben
legjellemzdbb hasznalata, amikor egy ndnaakkord bontésa az alaphangja nélkiil jelenik
meg: a dominansszeptim tercrére épiild félszlikitett vagy szlikitett szeptim szélal meg
a dallamban. Ez a dallami fordulat a darab harmadik, tizenhatodik ¢s tizenkilencedik

utemében fordul eld.

" Michael Levin, John Wilson: No Bop Roots in Jazz: Parker. Downbeat Magazin, vol.16-n0.17 (1949
Szeptember 9). 1. 12-13.19. 12.
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38. kottapélda, C. Parker, Donna Lee, 1948

A tizenhatodik {itemben 1évé Eb domindnsszeptim felett, egy G sziikitett
szeptim szolal meg, melynek sziikitett szeptimhangjat a sziikitett oktdvval disziti
Parker, ez a hang egyben a bdvitett nona szinez6hangja az akkordnak. Mivel felsd

valtohangként hasznalja Parker, alteralt valtohangként elemeztem. ®

¥ Gardonyi Zsolt, Hubert Nordhoff: Osszhang és Tonalitds. A Harméniatorténet stilusjegyei, (Budapest:
Roézsavolgyi és tarsa, 2012). 49-52. és Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemiikiado, 1979). 476.,
Friedrich Karoly: Jazz Combo Hangszerelés. (Budapest, 2002). 56-58., alapjan a kdvetkezd
roviditéseket hasznalom az dallami elemzések soran: d.vh.=diatonikus valtohanga, a.ah.= alteralt
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A darab nyolcadik, tizendtodik és harmincadik {itemében a mollszeptimen
lathatd harmoéniai fordulat a masik leggyakoribb motivikus séma a bebopban: a
mollszeptim tercére épiild majorszeptim akkordbontasa szélal meg a dallamban. A
darab hetedik iitemében levd majorszeptim felett megszolaldo mollszeptim bontés pedig
szintén jellemz6 eszkoze a bebop dallamszerkesztésének.’

A darab 6todik litemében megjelend harmoniabontds mutatja legjobban a
szinezOhangok rétegeit: ugyan megszolal az akkord alaphangja, de utana Parker szinte
az egész Bb dor hangkészletet raépiti tercépitkezéssel, igy az iitem masodik felében
Fm’ szolal meg a Bb basszus felett. A kovetkez6 iitemben az Eb’ felett egy Db™’
bontasa szélal meg a dallamban, amely az akkord szeptimhangjara ¢&piild
négyeshangzat és a szeptimen kiviil csak szinezOhangokat tartalmaz. Ez a jelenség a
dominans szeptim és a relativ IIm’ parjaval lehetséges kivaltasara vezethetd vissza: a
relativ IIm’ akkord hangjaibol épiil fel a dallam. Ez szintén az egyik leggyakoribb
dallami fordulat a bebopban.

A szinez6hangok hangsulyozéasanak jo példdja az a jelenség is, amikor egy
frazis a szinez6hangon kezdédik vagy végzédik: a kilencedik iitemben a Db™¥” nonaja
sz6lal meg a dallamban, mely egyben a darab leghosszabb ritmusérértékkel bird
hangja. A masik karakteres példa erre a jelenségre a tizennegyedik litemben talalhato:
a valtédominans tredecimajatol leereszkedve az akkord bdvitett undeciméjan végzodik

a frazis. (Lasd. 4.3. fejezet.)

4.2. Kromatikus dallamszerkesztés

Mar az 1920-as évektdl igyekeztek a jazz-muzsikusok félhangos éatmend- és
valtbhangokat beépiteni a dallamszerkesztésbe, azonban Charlie Parker szo6ldiban
figyelhet meg a kromatikus atmené hangok szisztematikus hasznalata.'® Az amerikai
szakirodalom chromatic passingtone kifejezést hasznalja a jelenségre, igy €n is a

kromatikus szot hasznalom a félhanglépést tartalmazé dallami kapesolatra.''

atmenohang, k.ah.=kromatikus atmendhang, d.ah.=diatonikus atmendéhang, b.k.vh.=beugré kromatikus
valtohang, b.d.vh.=beugrd diatonikus valtohang, e.d.vh.=elugro diatonikus valtohang, e.k.vh.= elugro
kromatikus valtbhang, nyillal jelzem a harmonidk megeldlegezését illetve késleltetését, diatonikus
atmendéhangnak az akkordhoz tartoz6 hangkészlet hangjait értem. (Lasd. 1 fiiggelék).

? Corey Christiansen: In the Style of Charlie Parker. ( Pacific: Mel Bay Publiacations, 2001). 13.

' David Baker: How To Play Bebop. (Van Nuys: Alfred Music, 1985). 1.

"' Dariusz Terefenko: Jazz Theory. From Basic to Advanced Study. (New York: Routledge, 2014). 469.
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A Donna Lee kottapélddjaban szinessel emeltem ki az akkordhangok illetve
szinezOhangok — valto- és atmendhangokkal torténd — kromatikus megkdzelitéseit
tartalmazé dallamrészleteket. A kottapéldan is jol latszik, hogy a kromatikaval
megkozelitett hangok, mas néven a célhangok, hangsulyos helyre (altalaban leiitésre)
esnek: ez a legaltalanosabb szabalya ennek a dallamszerkesztési technikanak. '

A kromatikus megkdzelitést érdemes két szempont alapjan rendszerezni: az
egyik azt vizsgalja, hogy a megkdzelités hany hangbol all; a masik szempont azt nézi,
hogy a dallam milyen iranybol kozeliti meg a célhangot. A darabban is megtalalhatod
¢s mas forrasokbol meritett leggyakoribb kromatikus megkozelitéseket a 39.

kottapéldaban gytijtottem 6ssze harmoniai kontextus nélkiil. "
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39. kottapélda, kromatikus megkdzelitések

Nehéz altalanos szabalyt alkotni a kromatikus atmendhangok és valtohangok
értelmezésére, mert az erésen fiigg a tonalis kornyezettdl: a kottapélda harmadik
iitemében 1év6 G-Gisz-A motivum, az A hangot Bm’ szeptimhangjaként értelmezve —
a B dor hangkészletet alapul véve — kétszeres kromatikus megkozelitésnek
értelmezhetd. Ugyanez a dallami fordulat az A’ akkordhangjai kozotti kromatikus
atmendhangnak értelmezhetd, mivel a félhanglépés az akkord szeptim és alaphangja
kozott van.

Ezen szempontok kombindcidira épiild kromatikus megkozelitésre szamos

példat taldlunk a Donna Lee elemzésében. Kéthangos felsd kromatikus megkdzelitésre

> Woideck: Charlie Parker,im., 111.

" A kottapéldan még az alabbi forrasokbol gyiijtdttem ossze a példakat. Thomas Owens: Bebop. The
Music and its players. (New York: Oxford University Press, 1995). 31. Corey Christiansen: In the Style
of Charlie Parker (Pacific: Mel Bay Publications, 2001). 13., David Baker: How To Play Bebop. (Van
Nuys: Alfred Music1985). 1-8.
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a darab elsé és masodik iitemében az Ab™¥7 tredecimaja és az F’ szeptimhangja kozott
van példa. Also felsé kromatikus valtohangra a darab negyedik {itemében van példa,
ahol a dallam a Bbm’ undeciméjat irja koriil E és D hangokkal. Harom hangbél 4116
egyiranyu kromatikéra tobb példa is talalhaté: a tizenegyedik iitemben az Ab™” terce
és kvintje kozott felfelé, illetve a tizennegyedik iitemben a Bb’ tredecimaja és bovittett
undecimaja kozott lefelé. Négy hangbol allo egyiranyu félhangos megkozelités a darab
huszonhatodik iitemében fedezhetd fel a C” terce és alaphanga kozott.

Gyakran el6fordul, hogy a kromatikus megkozelités célhangja nem off-beatre
esik. Ez két féle modon torténhet meg, az egyik esetben a megkdozelitett akkordhang
kitartva marad: ennek kovetkeztében a hangsulytalan ritmikai rész ritmikai eltolds altal
hangsulyossa valik a hallgatd szdmara. Az egyik legjobb példa erre a kromatikus
megkozelitésre Thelonious Monk Blue Monk cimii darabjanak f6 motivuma.'* (40.

kottapélda)

Bb7 5 Eb7 > Bb7 3 :

40. Kottapélda,T. Monk, Blue Monk, 1-4. Utem

A masik esetben a dallam tovabb 1ép egy masik akkordhangra, amely viszont mar
hangsulyos helyen van; erre Parker Billie’s Bounce cimii darabjaban negyedik

{itemében van ra példa."” (41. Kottapélda)

41. kottapélda, C. Parker, Billies’s Bounce, 1-4. Utem

4.2.1 A bebop skalak

A fentebb irt dallamszerkesztési ,,szabalyokat” alkalmazva, a hét foku skaladkat egy
kromatikus valtohanggal kiegészitve keletkeznek az ugynevezett bebop skalak. Arra
nem taldltam forrast, hogy a korszak meghatdroz6 miivészei tudatosan kiilon

gyakoroltak volna-e ezeket a skalékat, de tény, hogy motivumaikban eléfordulnak ezen

' Thelonious Monk. (New York: Prestige, 1954, PRLP 7027),
https://www.youtube.com/watch?v=rrKpfth8TY8, (utols6 megtekintés datuma: 2018.08.30.).

15 Charlie Parker Memorial, Vol. 2. (New York: Savoy, 1947, MG 12009),
https://www.youtube.com/watch?v=S4mRaEzwTY o, (utols6 megtekintés datuma: 2018.08.30.).
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skalak részletei és a skalak hangjaibdl szerkesztett dallami varidciok. Azt, hogy a
bebop muzsikusok nem gyakoroltdk tudatosan ezen skaldkat, az is alatdmasztja, hogy
magat a bebop skala fogalmat a késébb megjelent oktaté anyagok hoztak a koztudatba:
a szakirodalom els6 sorban David Baker nevéhez fiizi a jelenség elnevezését.'®
Baker a leggyakoribb skdlanak a dominans bebop skalat nevezi, amely nem
mas, mint egy mixolid skdla egy kromatikus d&tmendhanggal kibdvitve az alaphang és
a kisszeptim kozott. A mixolid és a dominins bebop skalat eljatszasuk utédn
Osszehasonlitva, a masodik skéla természetesebbnek tlinik, mégpedig azért, mert
megtalalhatd benne az a fentebb emlitett dallamszerkesztési elv, hogy az
akkordhangok leiitésre jonnek. Igy értelemszertien az akkordhangok kozott 1évé
diatonikus és kromatikus atmendhangok pedig off-beatre esnek. A skala alaphangja
;

4/4-es liiktetésben az kovetkezé iitem elsé leiitésén ismétlédik meg tjra.'

(42 .kottapélda)

G7 G7 Dm’
1 b7 13 5 ddh 3 9 1 1 Ka&hb7 d4h 5d.4h 3 déh 1 11 k-ahB d.éhl d.éh6 d.ah 1
L 9,

——— y ————
G mixolid skala G dominans bebop skala D doér bebop skala

42. kottapélda, domindns ¢és dor bebop skala

A kottapéldaban is jol latszik, hogy a domindns bebop skala megegyezik a
hozza kapcsolodo relativ IIm’ akkord folé jatszhatd bebop skalaval: ez esetben az
akkord alaphangja, terce, undecimaja és tredecimaja esik iitésre. Ugyanez a bebop
skala alkalmazhaté a Bm’®> harmoniara, mivel az lényegében megegyezik G’ vagy
Dm° akkorddal.

A masik leggyakrabban hasznalt skéla a dar bebop skéla, melyben az akkord
szextje és kvintje kozott van a kromatikus atmendhang, igy a dir szext akkord hangjai

esnek leiitésre. '* (43. kottapélda)
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43. kottapélda, dur bebop skala

' Owens, Bebop.The Music and its players, i.m., 32., Mark Levin: Jazz Theory Book.( Petaluma: Sher
Music Co., 1995). 173.

17 Baker, How To Play Bebop, i.m., 1.

' Tizenhatodos dallammozgésnal a hangsiilyos leiitések a nyolcadokra esnek.
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Az 44. kottapéldaban Osszegyiijtottem néhany részletet, mely szinte teljes

egészében tartalmazza az emlitett bebop skalakakat.

Koko (Savoy MG 12014)
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44. kottapélda, bebop skalarészletek Charlie Parker improvizaciéiban

A példakon is jol latszik, hogy a bebop skala részleteket jellemzden ereszkedd
dallamivben jatssza Parker. A teljes sz0lok elemzéseibdl szamomra az dertil ki, hogy
6 a kromatika hasznalatakor inkabb az akkordhangok kromatikus megkdozelitésében
gondolkozott, amelyeket rovidebb dallami egységekben varidlt. Ezt a feltételezésemet
erdsiti meg az is, hogy Thomas Owens sem sem tesz emlitést a bebop skalakrol Charlie
Parker: Techniques of Improvisation cimii munkdjaban, melyben tobb ezer motivumot
gyljtott 6ssze €s rendszerezett Parker sz616ibol. A kottapéldaban 1évo rovid kromatikat

tartalmazo motivikus egységek megtalalhatoak az emlitett disszertacioban.'
4.3. Feloldatlan disszonanciak

A Donna Lee témajaban is szamos disszonans szinezOhang megtalalhato, am ezek a
disszonancidk jellemzéen a dallamvezetésben felolddodnak; erre kivétel a
tizennegyedik iitem masodik iitésén megszolaldo — a szolamvezetésben feloldatlan —
bdvitett undecima, amely egyben a frazis befejezd hangjai is egyben.

A disszonans szinez6hangok altal keltett fesziiltséget nem a bebop kezdte el
hasznalni a jazzben, mar a swing-korszakban is szamos disszonanciat komponaltak a
zeneszerzOk a dallamba, 4m ezen szinezé hangokat jellemzden a dallamvezetésben

feloldottak.

' Thomas Owens: Charlie Parker: Techniques of Improvisation. Volume 1. PHD disszertacio, UCLA,
1974.
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A legtobb szinez6hanggal a dominans szeptim hasznalatakor talalkozhatunk: a
leggyakoribbak a néna és a tredecima szinez6hangok. Ray Noble Cherokee cimii
slagerének dallama, szamos ilyen példat tartalmaz. Ezen diatonikus szinez6hangok a
20. szazadban mar nem okoznak olyan disszonanciat, hogy azt fel kellene oldani a
dallamvezetésben, am a tizenhatodik tiitemben 1évé bovitett kvint altal okozott

fesziiltséget a tonika tercére kromatikus Iépéssel oldja fel a szerzd. (45. kottapélda)
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45. kottapélda, R. Noble, Cherokee, 1938, 1-17. iitem

Hasonldan oldddik fel a korszak masik nagy sldgerében — az All of Me-ben — a
hatodik iitemben megsz6lald kis nona, mely klasszikus Osszhangzattan szabalyai

szerint — az akkord alaphangjara 1ép tovabb. (46. kottapélda)
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46. kottapélda, G. Marks, S. Simons, 4/l of me, 1930, 5-10. Utem

A bdvitett undecima fontos szerepet kap a Donna Lee-hez hasonld harmoniai

kornyezetben — a valtddomindns szinezéhangjaként — Billie Strayhorn Take the "A”

crer

slagere volt a swing-korszak végén. (47. kottapélda)
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47. Kottapélda, B. Strayhorn, Take The ”A” Train, eredeti kézirat utdn,1941, 1-5. iitem

%% https://www.youtube.com/watch?v=cb2w2m1JmCY, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30).
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A bdvitett undecima altal okozott disszonancia adja a darab karakterét,
kiilondsen, hogy az akkordban még a bdvitett kvint (sziikitett tredecimanak irva) is
megszdlal, &m mind a két disszonancia félhanglépéssel oldddik a darab &todik
iitemében a kdvetkezd akkord kvintjére.

Ehhez képest, Tadd Dameron négy évvel késébb irodott Hot House cimii
darabjaban a szinezOhangok joval intenzivebb hasznalatara talalunk példat: egy akkord
felett szinte csak kromatikus szinezOhangokbdl all a dallam. Ezen szinezOhangok
késébb nem oldddnak fel a dallamvezetésben, hanem — az akkord felett megszolald
masik harmoniaként — politonalis érzetet keltenek.

Dameron Cole Porter What Is This Thing Called Love cimli dalanak a
harmoéniavazara irta darabjat, mely AABA szerkezetii, a dallam a C természetes moll
hangjaibdl épiil fel. (48. kottapélda)
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48. kottapélda, C. Porter, What Is This Thing Called Love, 1929

A dalban a basszushoz képest a dallam szinte végig harmoniahangokbdl 4ll, az
egyetlen disszonancia a G dominansszeptimen 1évd sziikitett tredecima szinezOhang,
amelyet csak az elsd A-rész végén old fel a szerzd a durtercre.

A dal bebop kontrafaktuma apré valtoztatdsokkal, de megdrizte a dal eredeti
formajat és harmonidit azonban sokkal Osszetettebb és disszonansabb frazisokbdl all
Ossze, mint az eredeti darab. (49.kottapélda) A szerzd egy valtoztatast tett a
harmoéniavazban az A-részek harmadik és negyedik iitemében: az eredeti dalban a az
elsé négy iitem egy IIm’-V’-Im kadencia F mollban, mig Dameron valtozataban az F
moll szeptim helyett egy F félsziikitett szeptim van, amely Eb moll masodik fokaként

értelmezhetd killsnosen a negyedik iitemben megjelend relativ V' parja, a Bb
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dominansszeptim miatt. Ezzel megvaltozott a dal mondatszerkesztése is: mig az eredeti
dalban az A-rész elsé négy iitemére esik az els6 mondat, addig a darab bebop
véltozatdban az elsd négy ilitemében két — egymasra rimel6 — a motivum keriilt
nagyszekund tavolsagra.

A masik valtoztatds szintén formai: mig az eredeti dalban a két els6 A-rész
szinte teljesen ugyanaz, addig a kontrafaktumban A2V-rész teljesen 11j dallami otletet
tartalmaz az els6 A-részhez képest, mely oOtlet szintén megismétlodik egy

nagyszekunddal lejjebb. Az utolsdé A-rész azonban teljesen azonos ismétlése az elsd

A-résznek.
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49. kottapélda, Tadd Dameron, Hot House, 1945
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A legnagyobb Ujitds azonban a harmoénidk és dallamhangok viszonyaban
talalhat6. A kottapéldaban rombusz alaku kottafejjel jeldltem az eredeti dal hangjait.
Az els6 tlitemben Porter dalanak torzshangai (Bb és G) még megtalalhatoak, azonban
a kromatikus dallammal val6 Osszekotésiik miatt teljesen elveszik az eredeti

alapmotivum hangzésa. A kovetkez0 iitemben a harmonia tercét és bdvitett undecima
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hangjat kromatikus 1épés koti Ossze, majd az akkord szeptimjére ugorva a motivuma
bovitett undeciman zardodik, anélkiil, hogy ez a disszonancia feloldédna. A hatodik és
hetedik {itemben ismét feltlinik a Porter dalanak térzshangjai (Ab és G), azonban a G
hangot szinez6hangokkal (bdvitett és sziikitett nona) kozeliti meg az akkord tercérdl
indulva.

Az elsé A-rész végén felbukkan az eredeti dal elsé sordnak zaréhangja (E),
azonban ezt egy erds disszonanciaval eldzi meg Dameron: a beugrd kromatikus
valtohanggal megkozelitett akkordidegen undecima hang szoélal meg hangsulyos
helyen, majd innen oldodik fel a C major szeptim tercére a dallamban hallhato
disszonancia.

Az A2V-részben, a darab tizedik és tizenkettedik iitemében, a dallam az akkord
szinezOhangjaibol all (kisszeptim, kisnona, tredecima és ndna), amely bitonalis érzetet
kelt: a szinezé hangok C” felett egy Bbm™’ — Bbmaj’* harmoniabontast, a Bb’ felett
egy Ab™7%) harmoniabontast adnak ki. Ugyanezt a jelenséget figyelhetjiik a B-rész
masodik titemében, ahol az F’ felett tredecima, sziikitett undecima és a kisnéna adjak
a dallam hangjait, majd a B-rész masodik felében szintén ugyanezen a szinezéhangok
— a ndnaval kiegésziilve — alkotjak a dallamot.

A darab masik fontos karakterét a kromatikus dallamszerkesztés adja, amely
segitségével jellemzbéen a harmoniahangokat vagy a harmonidk szinezéhangjait elézi
meg a szerzo.

Dizzy Gillespie Woody'n You darabjanak akkordmenete hasonldéan indul Hot
House harmoniasordhoz, azonban ebben a darabban az 6todik iitemben a vart Eb alapt
akkord Eb félsziikitett szeptimként jelenik meg. Ez a harmoénia Db moll mésodik

fokaként értelmezve, majd az Ebm’®¥-Ap"*

akkordkapcsolattd boviilve a Dbm
helyett Db-diir majorszeptimre zar. >' (50. kottapélda)

A szinez6hangok szempontjabol két érdekes dallami fordulat izgalmas ebben a
darabban: az egyik, a masodik, negyedik és hatodik iitemben feloldas nélkiil
megjelend #9 szinez6hang, amely kozvetleniil — do-l14 kapcsolatként hallva —az

alaphangra ugrik, 4m az akkorddal egyiitt izgalmas, két tercli disszonanciat hoz létre.*

*! Woody’n You rajta van azon az emlitett albumon, amelyet a szakirodalom az els6 be-bop felvételként
tart szamon, késobb, afro-kuban ritmikai kisérettel feldolgozva, Algo Bueno néven is ismert ugyanez a
kompozicio. Alyn Shipton: Groovin’ High. The Life of Dizzy Gillespie.(New York: Oxford University
Press, 1999). 220.

** Gardonyi Zsolt, Hubert Nordhoff: Osszhang és Tonalitis. A Harméniatorténet stilusjegyei.
(Budapest: Rozsavolgyi és tarsa, 2012). 175.
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Ezt a disszonancidt mas kompoziciokban is eldszeretettel alkalmaztdk a bebop
muzsikusok.” A masik érdekes dallami megoldas a tizenegyedik és tizen6todik
itemben 1évé b9 és #5 szinezbhang, amelybdl csak az utobbi oldodik fel

félhanglépéssel a Gb majorszeptim tercére egy negyeddel késdbb.
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50.kottapélda, D. Gillespie, Woody 'n You,1944

A fenti példakbol is kideriil, hogy a bebop ritmikailag stiri és Osszetett
dallamszerkesztésére jellemzd a kromatikus dallamvezetésbdl és a szinezOhangokbol
adodé disszonanciak alkalmazasa.** Ezen feloldatlan dallami fesziiltségek ujnak és
szokatlannak szamitottak a jazzrajongok szdmara, akik még panaszlevelet is irtak a
Downbeat folyoiratnak, hogy a bebop muzsikok ezen disszonancidkkal megolik a

jazzt.?

4.4. A harmonidk dallami elélegezése és késleltetése

A Donna Lee elemzésekor is jol kirajzolodik az a jelenség, amikor a dallami fesziiltség
abbol ered, hogy a melddia altal kifejezett harmoéniasor késébb valt a basszushoz
képest: a harmadik iitemben az F domindnsszeptim két negyeddel késobb oldodik fel a

Bb dominansszeptim tercére az akkordvaltashoz képest.

> Owens, Bebop.The Music and its players, i.m., 12.
** Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemiikiado, 1979). 263.
> Mark Levine: Jazz Theory Book. (Petaluma: Sher Music Co., 1995). 38.
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Eme jelenség ellentéte, a harmoniai eldlegezés, mely tobbek kozott Gillespie
és Parker — rhythm changes vazara irodott — Shawnuff’® cimii kompozicidjaban
figyelheté meg tobbszordsen is. A B-rész témaja, a szimmetriat megtorve, a masodik
A-rész utolso litemében kezdddik. A motivum az akkord alaphangja és a tritonusza
koré épiil és a basszushoz hasonldan kvinttel arrébb ismétlddik meg, azonban az 4ltala
kifejezett harmoénia egy iitemmel megeldlegezi a basszusban megszolald a harmonia

sort. (51. kottapélda)
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51. kottapélda C. Parker, D. Gillespie, Shawnuff,1945, 16-22. iitem

4.5. Dallami atharmonizalas

A disszonancia alkalmazasanak masik eszkdze, amikor a rogtonzé eldado az eredeti
harmonia sor folott alternativ dtharmonizalast jatszik az el6zd fejezetekben emlitett
technikdkat alkalmazva.

A tritonuszos behelyettesitésre az egyik legosszetettebb példa Parker My Heart
Tells Me”” szoloja, melyben Parker a 14-ti-do-ré-ti-do-14 motivummal fejezi ki a IIm’-
et, ugyanennek a motivumnak az eltranszponalasaval fejezi ki a az eredeti harméniasor
f616 helyezett atharmonizalast.”®(52. kottapélda)

Erdekes hangzast eredményez, hogy a tritonusz tavolsagra megszolalo l4-ti-do-
ré dor skala szegmens fél-egész skalat ad ki, igy ebbdl kiindulva a motivum
hangkészlete: G fél-egész, Ab (D) fél-egész ¢s G (Desz)fél-egész skala. Ez a dallami
megoldas is jol bemutatja a fél hanggal val6 feljebb 1évé dominédnsra iranyul6 dallami

kitérést ¢s a tritonuszos behelyettesités altal kinalt dallami lehetdségeket.

*® Dizzy Gillespie: In the Beginning. (New York: Prestige, 1945, PR 24030),
https://www.youtube.com/watch?v=GjwiC_KgIBE, (utols6 megtekintés: 2018.08.30).

*7 Charlie Parker: The Complete Birth Of Bebop. (Kansas City, Stash, 1942 v. 43, ST-CD-535),
https://www.youtube.com/watch?v=8wHelJOsb_IM, (utols6 megtekintés: 2018.08.30).

* Woideck, Charlie Parker,im., 101.
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52. kottapélda, H. Warren, My Heart Tells Me, C. Parker sz616 részlet, 1942, 51-52. iitem

A tonicizacié alkalmazéasa hallhato Parker Shawnuff szoldjaban, melyben az
akkordhoz képest fél hanggal feljebbi harmashangzatot és domindnsszeptimet bont fel

a dallamban. (53. kottapélda)
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53. kottapélda C. Parker, Shawnuff sz616ja,1945, 16-20. Utem

A kottapéldaban zarodjellel jeloltem az eredeti harmoniasor folé jatszott
akkordmenetet, melybdl jol latszik, hogy a D dominansszeptimre el0szor — a
tonicizaciot és a tritonuszos behelyettesités eszkdzét keverve — fél hanggal feljebb 1évo
akkordra tér ki, majd a visszatérés utan a tritonuszaval behelyettesitve oldja a dallamot
a kovetkez6 akkord tercére. A G dominansszeptimrdl is eldszor fél hanggal felfelé tér
ki, majd az E félsziikitett akkord bontasaval C dominansszeptimet eldlegezi meg. A
megelblegezett akkordot is egy fél hanggal feljebb 1évé dominadnsszeptimmel
tonicizélja, majd a oldja a dallamot a C dominénsszeptim tercére. Valosziniileg ez egy
elére kidolgozott dallami fordulat Parker motivikus szokincsében, mert a Red Cross”
cimli darabjara jatszott szoldjdban, ugyanebben a harmoéniai kontextusban, szinte
teljesen a ugyanezt a dallamot jatssza.™

Szintén gyakori dallami fordulat, hogy harmadik fokon 1évé melléktonika utan
jovO hatodik fokon 1évé mellékdomindnst a tonika kistercén levé moll szeptimmel
helyettesiti, hasonl6 képpen ahogy a 2. tablazat 6todik sordban talalhato. A jelenségre

Parker Celerity’’ cimii darabjéban talalhato az egyik legjobb példa, amely szintén a

%% Charlie Parker: The Immortial Charlie Parker. (New York: Savoy, 1947, MG 12001),
https://www.youtube.com/watch?v=Hiere4dcgZ5M, (utols6 megtekintés: 2018.08.30).

* Woideck, Charlie Parker, i.m., 123.

3! The Charlie Parker Story. (New York: Verve, 1950, MGV 8002),
https://www.youtube.com/watch?v=Ih5SAiOIDvSU, (utolsé megtekintés: 2018.08.30).
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rhythm changes forméjara irdédott. A példdban Dm7-Dbm7 helyettesiti a Bbmaj7-G7
akkordkapcsolatot. (54. kottapélda)
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54 kottapélda, C. Parker, Celerity,1950, 93.iitem, Verve MGV 8002

4.6. A blues, mint dallamforras

A blues nem csak, mint forma 6roklédott at a jazz korabbi korszakaibol a bebop
stilusaba, hanem mint hangvétel és hang- és motivumkészlet is: a bebop miivészei
gyakran alkalmaztdk a blues hangkészletének és az afro-amerikai folklorbol eredd
shouting stilusanak tonalitast feliiliro erejét. *> Martin Williams irja konyvében, hogy
nem mindegyik nagyszerii jazz el6ado jatéka tartalmazta a bluest, &m Parker egy igazi
bluesman volt: ** a stilusara jellemzd jatékos és kreativ dallamszerkesztésnek egyfajta
kolt6i mélységet adott a bluesos hangvétel.**

A blues hangkészlete a 14 pentaton skalan alapszik, amelyhez hozz4 adodnak a
temperalt hangrendszeren kiviili a blue note-ok, melyek az alaphanghoz képest a kis és

1.¥ Ezen

nagyterc, bovitett kvart és kvint és a kis és nagy szeptim kozott helyezkednek e
hangokbdl allé hangkészlet a blues-skala, amely leirt valtozata az 55. kottapéldan

i . e .y 36
talalhat6, &m a blue note-ok intonacidja az eléaddra van bizva.

Blue Notes
y) | i I
fnn——+———F5 o Pe—|

.....

Orleans-i stilus és a klasszikus blues stilus dallamvilagabol ismert.”’ (56 kottapélda)

*2 Gonda, Jazz, i.m., 105.

 MartinWilliams: The Jazz Tradition. (New York: Oxford Uinversity Press, 1993). 142. Erdekesség,
hogy Gillespie sajat zenéjét, Parkerével Gsszehasonlitva, nem tartotta annyira elmélyiiltnek. Ezt a
kiilonbséget Gillespie a blues hianyaval magyarazta. Scott DeVaux :The Birth of Bebop. A social and
musical history.( Londond: University of California press, 1997).174.

** Woideck, Charlie Parker, i.m., 68.

** Gary Giddins and Scott DeVeaux: Jazz. (New York: W.W. Norton & Company, 2009). 24.

3¢ Terefenko: Jazz Theory. From Basic to Advanced Study, i.m., 305-306.

*"Joe Mullholland, Tom Hojnacki: The Berklee book of jazz harmony. (Boston: Berklee Press, 2013).
134.
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56. kottapélda, dur blues-skala

A két skalat Osszeolvasztva és az Osszes blue-note-ot lekottdzva, egy tiz
hangbdl allé hangsor all dssze, melybdl szamos azonos blues karaktert tartalmazo

hangkészlet redukalhaté. ** (57. kottapélda)
0O
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57. kottapélda

Talan az egyik legjobb példa a bebop és a blues hagyoméanyéanak otvozetére
Charlie Parker K.C. Blues felvétele.”” A felvételen nem hangzik el konkrét téma: a
darab elsd 6t iitemében Parker egy iitem hosszt motivumot varial, mely utan két hosszt
blues-skala hangjaibol épitkezd frazis kovetkezik. Ezt kdvetden a darabban eredeti
otlettdl teljesen elvonatkoztatott, az el6zé fejezetekben emlitett stiluselemeket
tartalmaz6 improvizacié kovetkezik. Az eredeti 6tlet a — témahoz hasonléan — a darab
végén visszatér, Parker egy egész koron at varialja, majd ezzel is fejezi be a darabot.
(58.kottapélda)

Ugyan elvontabb modon, de a blues hagyomanyos harmas tagolédasa két
helyen is felfedezhet6 a darab elsé — quasi téma — periodusdban. Az elsé harmas tagolas
az elsd négy iitemben jelenik meg.

J=126 Fl;ZLHI'VAs Felhivas Valasz
C

=3, o7 Em’ Ebm’

58.kottapélda, C. Parker, K.C. Blues, 1951

38
L.m. 135.

* The Magnificent Charlie Parker. (New York: Clef, 1951, MGC 646),

https://www.youtube.com/watch?v=Ubmw5jvRvZU, (utolsé megtekintés: 2018.08.11.).
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A darab f6 motivuma felhivas szertien, kétszer szinte hangazonosan szo6lal meg

egymas utdn az elsd két iitemben. Az alapétlet, az a motivum, a C mixolid skala
hangjaibdl épitkezik, a bluesos karaktert a — C blues skalabol atvett — F hang
hangsulyos megjelenése adja. A motivum a kezdd kvintlépéssel, egyszeriiségével és a
triolas temp¢ felettiségével az archaikus blues shouting stilusaval mutat hasonldsagot:
mintha prédikacié szolna Parker szaxofonjabdl. A kovetkezd ilitemben a motivum
idomul az F mixolid hangkészletéhez, mely egyben C 14 pentatonként értelmezhetd,
igy az F hangsulyozasa is értelmet nyer a hallgaté szamara. Mindkét motivum végén
felfele iranyuld szekundlépés hagyja nyitva a mondatot, am a harmadik {itemben
megszolalo ereszkedd dallam, az @ motivum C dominansszeptim hangjaival torténd
meghosszabbitasaval valaszol az elbtte elhangzottakra.
a blues hagyomanyat kdveti, amelyre egy hosszabb és Osszetettebb, triolakbol és a C
blues skala hangjaibol épitkezd b motivum valaszol. Ezt kovetd motivumban
megsz6lalé — és egyben a melléktonikai Em’-re utald — B hang megszélalasaval a darab
kizokken egy pillanatra a hagyomanyos blues hangvételbdl. Megfigyelhetd, hogy ez a
motivum is az a motivum utolsé két hangjaval zarodik, &m forditott sorrendben:
ereszkedd dallamvonallal. A hagyomanyos bluesban is megtaldlhatd Osszegzést a
kottapéldan y és z betlivel jeloltem azokat a motivumrészleteket, melyek mind a két
motivumban eléfordulnak. Az y motivumrészlet elsé fele dupla ritmusértékekkel szolal
meg a by motivumban. Mind a két » motivum a z motivumrészlet masodik felével, C
dur harmashangzat bontassal fejezédik be, &m a by motivumban egy negyeddel késobb
sz6lal meg ugyanez a dallam részlet.

A blues hagyoményanak ¢és a modern tudatos gondolkozés otvozetének jo
példaja, hogy a zongora sz06l6 és a trombita sz6l6 utan, Parker Klosé etiid iskoldjanak
huszonharmadik gyakorlatabol idéz egy két litemes részletet egy terccel lejjebb, irott
A-darban.*

Szamos bebop téma hordoz blues-os dallami fordulatokat, &m az egyik legjobb

crer

egy rhythm changes kontrafaktum, melynek karakteres f6 motivuma polimetrikus

% Woideck, Charlie Parker, i.m., 213., Klosé: Etudes Pour Saxophones. Vingt-Cing Exercises
Journaliers. (Paris: Aplhonse Leduc, 1954). 22.
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ritmusképletre épiil. Ennek motivumnak a blues-os variacidja zarja a darabot. (59.

kottapélda)

Bbe Gm’ Cm’ F7 Bb6 Gm’ Cm’ F7

59. kottapélda, C. Parker, Moose the Mooche, 25-32 {item
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5. Dizzy Gillespie: Groovin’ High elemzése

Dizzy Gillespie 1945 februdrjaban két formacioval is albumra rogzitette a Groovin’
darabjava valt." Mindkét felvétel Dizzy Gillespie Sextet zenekarnév alatt késziilt: az
elsén Dexter Gordon tenorszaxofonon, Frank Paparelli zongoran, Chuck Wayne
gitaron, Murray Shipinski bdgén és Shelly Manne dobokon voltak Gillespie
zenésztarsai.> A masodik felvételen Charlie Parker altszaxofonon, Clyde Hart
zongoran, Remo Palmieri zongoran, Slam Stewart bogén és Cozy Cole dobokon
miikodott kozre, a szakirodalom szerint ez a felvétel szdmit az elsd igazan hires bebop
felvételnek, tovabba az utokor is e felvétel alapjan tartja szdmon Gillespie
kompozicios technikék hasznalatara: a darab egy mar meglévé akkordsorra irodott, am
a korszakra jellemz6é harmoniasoroktol eltérden: a szerzé a Vincent Rose altal 1920-
ban komponalt Whispering cimii slager harmoniavazara irta a melodiat.* Ezen feliil
Gillespie az akkordsort is a bebop stilusara jellemzd atharmonizéldsi technikakkal
véltoztatta meg, de eldszor érdemes megvizsgalni a magat az eredeti dalt. (60.
kottapélda).

Az eredeti dal formdja — négyszer nyolciitemes — ABAC séma szerint épiil fel:
az A-részek az a motivumbol és annak transzponalt valtozatabol allnak, a B és C-
részek az a motivumbol és arra adott b és ¢ valaszokbol allnak. A dallam az Eb-dar
hangjaibdl all, egyediil a méasodik sorban jelenik meg az A hang a Bb als6é kromatikus
valtohangjaként.

A harmoniasor karakterét a harmadik titemben megszdlalé harmadik fok felé
iranyul6 — D'— mellékdominans adja, amely alzarlattal a — G 6sszhangzatos moll V1.
fokaval azonos — Eb dur tonikara oldddik. Ezt kovetden a hatodik fokon 1évo

mellékdominanson és valtodominanson keresztiil jutunk el a dominansig, amely

'Alyn Shipton: Groovin’ High.The Life of Dizzy Gillespie. (New York: Oxford University Press,
1999).166.

? Dizzy Gillespie diszkografiaja”, https://www.jazzdisco.org/dizzy-gillespie/discography/, (utols6
megtekintés datuma: 2018.06.09.)

* Thomas Owens: Bebop. The Music and its players. (New York: Oxford University Press, 1995). 14.,
Dizzy Gillespie Sextet: Groovin’ High. (New York: Savoy, 1945, MGI12020),
https://www.youtube.com/watch?v=6ScgUCDd910, (utolsé megtekintés datuma: 2018.06.09.)

* Owens: I.m. 14., az eredeti kotta szerint John Schonberger komponalta a darabot (San Francisco:
Sherman and Clay, 1920). 3-5., am mas forrds szerint Vincent Rose a darab szerzdje,
https://secondhandsongs.com/work/11533/all , https://www.youtube.com/watch?v=Hs6LMjHv-E0,
(utolsé megtekintés datuma:2018.06.09.).
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visszavezet a tonikdra. A harmoéniasor masik karakteres fordulata a huszonkettedik
iitemben megszo6lalod negyedik fokon 1évé moll akkord, amely plagalis kapcsolattal 1ép

a tonikara.
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60. kottapélda, V. Rose Whispering dallama ¢s harmoniavaza, 1920, eredeti kotta alapjan

A dallam és harmonia viszonya keriili a disszonadns fordulatokat. A legnagyobb
disszonanciat a hetedik iitemben megszolalod sziikitett tredecima adja, amely a
kovetkez6 tlitemben félhanglépéssel oldodik fel az akkord kvintjére. Megfigyelhetd,
hogy a valtdédominanson és dominanson hangstlyos helyeken megszodlald diatonikus

szinez6hangok is feloldédnak az akkordhangokra.
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5.1. Groovin’High formai és harmoniai elemzése

Formai szempontbol eldszor magat a felvételt érdemes megvizsgalni, mivel egy
nagyon sokszinli és izgalmas felépitésii interpretaciorol van sz6. A két felvételnek
szinte teljesen hasonlo a formai felépitése, azonban elemzésem a masodik verzidra
iranyul. A darab a fivosok és a b6gdé megkomponalt parbeszédével indul, majd
megszolal a téma. A fivosok uniszondban jatszak a témat, ez utan a darab, az eredeti
formahoz képest négy litem boviiléssel, egy szekunddal lejjebb Db-durba modulal. Az
uj hangnemben Parker jatszik szol6t fél periodus erejéig. A kdvetkezd fél periddusban
Slam Stewart énekkel kisért szoldja hallhatd, majd egy kis kozjaték segitségével a
darab visszamodulal Eb-durba. Ezt kovetéen Gillespie négy iitemes sz616 break-jével
indul a kovetkez6 fél periddusban a trombita sz616, melyet a gitar rogtonzése kovet. A
darab végén nem tér vissza a téma, hanem a folyamat a fél tempoju coda részbe
torkollik, melyet Gillespie dramai jatéka iranyit a magas regiszterben. Egy darab ilyen
alaposan kigondolt formai felépitése nem jellemz6 a bebop korszakra.” KésGbbi
felvételeken a boviilés és modulécio elmarad, ezt a valtozatot a kottapéldak utolso
sordban jegyeztem le.°

A kontrafaktum és az eredeti dal harmoéniasoranak Osszehasonlitasabol jol
kirajzolddnak az 4. fejezetben bemutatott &tharmonizalési technikdk. (61. kottapélda)
A relativ IIm’ alkalmazasa lathaté a darab harmadik, hetedik, tizenegyedik és
tizenotodik iitemében. Az utdbbi helyen a relativ IIm’ tritonusszal behelyettesitett
dominansszeptiméhez kapcsolodik.

A hatodik fokon 1év6 mellékdominéns helyett alkalmazott leszallitott harmadik
foku mollszeptim haszndlatara a darab tizennegyedik iitemében van példa.

Gillespie megdrizte verzidjaban a huszonkettedik iitemben 1év6 karakteres
back door progressiont alkalmazd zarlatot, amelyet a dallamszerkesztésében is
hangsulyoz a szubdominanson 1évd dallam kisterccel feljebb vald megismétlésével.

Eléremutatd a modulacié eldkészitése, amelyet a modalis behelyettesités
eszkozével készit eld: a huszonkettedik iitemben a tonikdt az azonos alapu
Osszhangzatos-moll hatodik fokan 1évé majorszeptim harmonidval helyettesiti be,

majd az azonos alapi frig skalabol kolcsonvett leszallitott masodik foku

> Thomas Owens: Bebop. The Music and its players. (New York, Oxford University Press, 1995). 14.

% Ilyen példaul Charlie Parker 1953-as felvétele, Charlie Parker: New Bird-Hi Hat Broadcasts 1953.
(Boston: Phoenix Jazz, 1953, LP 10), https://www.youtube.com/watch?v=ukL.3TDV6XRg (utolsd
megtekintés:2018.06.10.).
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majorszeptimre 1épéssel a tonikai akkord megszolalasat varja a hallgat6. Azonban ez
a feloldas nem torténik meg, hanem egy lefelé tartod kvintlépéssel hasonldé harmoéniai

kapcsolat ismétlddik meg egy szekunddal lejjebb és ez oldodik Db-dur tonikéjara.
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61. kottapélda, Groovin’ High harmoniai elemzés

5.2. Groovin’ High elemzése ritmikai és motivikus szerkesztés szempontjabol

Mar a darab kottaképébdl is feltiinik, hogy a kontrafaktum is ugyanazt a négy litemes
tagolast és ismétlddést koveti, mint ami az eredeti dalban megfigyelhetd. (62.
kottapélda) Azonban Gillespie a négy iitemet két motivumra osztja fel, az elsét a-val,

a masodikat b-vel jeloltem a kottapéldan.



5. Dizzy Gilllespie: Groovin’ High elemzése 63

J=190
Bevezetl , .
N.C. Szaxofon és trombita Bégb [,J ‘h
1 /N N - - o) = — = = 1
Wﬁﬁf&ﬁ:‘j‘:ﬁi' 7 T s it B 7 1
5] o o | 7
3
4 Szaxofon és trombita
b ‘_h ﬁ . 5 ‘ b.k.vh. bJ:.th
)b ——~ < \oé? = —_— = — i — |
~ b }) . L < S l\’ Iil. 1 T _‘I_ dl d = I
-
B v a
Am’ D7 bkvh.

7 5 3 5 3 5 1 b3 9 d.dh.37 5 b.kvh. 3 1 b7 5
[— ——)

| —

1.
F7 d.vh. Fm’ Bb7 b.kvh.
5 3 5—3-—3 5 1 b3 9 diht7 5 bkvh, 3 1 W5

T >
I I I »
s
¢ —
Bb’ E7
3 b9 b.k.vh. b.k.vh.
T i |
| I -
—
R L—_g—!
Bb?
23 d.vh. ) b.k.vh.
A 5 3 5—3-—3 5 1 b3 9 dahi7 5 bkvh. 3 1 b7
p fr— T — - ‘} 1‘\‘ ]
S g he e e =
_ & T |
av — by J
* 7 7 A7 A7
27 Fm Abm Cbh Fb
1 1 dahb3 dah.1 1 1 déhb3 dahl 3
] A —— — 14
M/ A | s | | E— A T IAY I I F | X3 I F P' '3 p
é E ! z I 1\’ (2 1 i' (72 ‘ IP P i i 1
1 7 T | T T T I 1 IV
v 1 T I 1 T — 1 — 1T v
! S ——
d dv
31 A Biha7 Epa7 D7 golo break
[
e  — —| E—
| o N/ ] i" 1 1 1 1| | 7 r | 1
AND"4 L | — 1 1 I 1
D) 4
% [Gyakori masik befejezés |
Fm? Abm’ Eba7
27 1 1 dihb3 déh1 1 1 dihb3 déh1l 1
0 1 — \ o
P T 1| 1)
- L3 -« I Vi i Vi Vi | Vi Vi vd Vi 11
L LA 177 l 7 } : l { 7 rd 7 7 l 7 7 .4 .4 ”
-y S —
d dv

62. kottapélda, Groovin’ High, dallami elemzése

Az a motivum egy négy nyolcadbdl allo rovid, riff szerti 6tlet, melynek masodik fele
a kovetkez6 iitemben roviditve ismétlddik meg.” A riff szer(i dallamépitkezés Gillespie

mas kompozicioira is jellemzd (Woody'n You, Night In Tunisia), az ilyen

7 A riff | a jazz gyokereibél eredd, a rovid karakteres motivum ismétlodését és varialasara épiilé
dallamszerkesztési technika. Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemiikiadd, 1979). 516.
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dallamszerkesztés Parker stilusdhoz képest kevésbé Osszetett ¢és  joval
szimmetrikusabb.®

A b motivum egy hosszabb, nyolcadmozgasbodl allo, off-beatrdl induld és
végz6dé mondat, mely sziinet nélkiil kapcsolodik az ujra induld @ motivum
mordent diszitést, mely fels¢ diatonikus vagy kromatikus valtohangként tobbféle
véltozatban fordul eld és egyik — szdmos ritmikai variacioval eléforduldo —

legjellemz6bb diszitd eleme a bebop frazisoknak.’ (63. kottapélda)
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63. Kottapélda, Mordent variaciok

Hasonléan a Whispering szerkezetéhez a B-rész utolsé négy iiteme Uj
ugyanez a frazis az akkordsorhoz alkalmazkodva egy szekunddal Ilejjebb
megismétlodik.

A C-rész végén is egy teljesen j motivum jelenik és ismétlddik meg, mintegy

.....

5.3. Groovin’ High elemzése dallam és harmodnia viszonyanak szempontjabol

Mivel Gillespie ugyanannak a két motivumot varialja a darab nagy részében érdemes
ennek a két motivumnak hangjait kielemezni.

Az a motivum mindig az harmodnia alapja az akkord kvintje és terce kozotti
tercugras, mely kvintet megel6zi egy kromatikus koriiliras. A b motivum egy hosszabb
motivum, mely a line cliché harmonizalast fejezi ki. A frazis a moll akkord
harmoéniahangjaibol és azok Osszekotdé atmendhangbdl épiil fel: az iitem masodik,
negyedik, ¢és a kovetkezd litem elsd iitésén szolal meg a kromatikusan ereszkedd
szolam. A moll akkord szeptimje kromatikusan oldodik — egy kromatikus valtohang

kozbeiktatasaval — a relativ dominansszeptim tercére, amely a kovetkezd iitem

¥ Michael Butkus-Boomier: Notes on Groovin’ High and Whispering, http://madisonjazzjam.org/notes-
on-groovin-high-and-whispering/ (utolsé megtekintés: 2018.06.10.)
’ Thomas Owens: Bebop. The Music and its players. (Oxford University Press, New York,1995). 31.
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masodik negyedén szdlal meg. A frazis szext ugrds utan az akkord alaphangjan
fejezddik be.

A ¢ motivum egy basszushangra épiild négyeshangzat felbontdsa, melynek
alaphangjat — az a motivumhoz hasonléan — als6 és felsé kromatikus koriiliras eldzi
meg. Ez utdn az a motivum karaktere, a lefelé tartd terclépés szolal meg az akkord
kvintje és terce kozott, majd a fél hanggal lejjebb 1évo akkord szeptimhangja és kvintje
kozott.

A d motivum az Fm’ akkord alaphangjat és tercét koti Gssze egy diatonikus
atmendhanggal, ugyanez szolal meg egy kis terccel feljebb a negyedik foka moll
akkord felett. A kontrafaktum az eredeti dalhoz hasonléan a tonika alaphangjan
fejez6dik be, amely izgalmas értelemzést nyer a leszallitott hatodik fokon 1évd

majorszeptim terc hangjaként.
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6. Charlie Parker: Confirmation elemzése

Charlie Parker Confirmation cimli darabja szintén az egyik legjobb 6sszefoglalasa az
els6 négy fejezetben vizsgalt stilusjegyeknek. A Parker és Gillespie repertoarjan 1946
ota szerepelt a darab,' az elsé felvétele is ebben az évben késziilt Dizzy Gillespie neve
alatt.” Elemzésem targyat az 1953-ban készitett felvétel transzkripcidja adja; ezen a
felvételen Parker muzsikus tarsai Al Haig zongoran, Percy Heath bdgén és Max Roach
dobokon voltak. > A darab a ritmusszekcid négy iitem bevezetéjével indul az
Imaj’/IVm’/IIm’-VI'/Ilm’-V’  akkordmenetre, ezt kovetéen 1ép be Parker a

kottapéldan lathato dallammal és innen indul a harmoniasor periddusa is.
6.1. Confirmation formai és harmoniai elemzése

A darab 32 iitemes forma, mely négyszer nyolc tlitemre, AABA séma szerint
tagolodik. A darab harmoniasora azon kevés bebop kompoziciok kdzé tartozik, mely
harmoéniasora nem egy méar meglévé dal harmoniasoran alapszik.* Az A-részek a
relativ IIm’-V” kapcsolat hasznalatanak mintapéldaja: a bebop blues-hoz hasonléan
IIm’-V” 1épésekkel jutunk el a tonikarol a negyedik fokig, amely a blueshoz hasonléan
a darab 6todik iitemében jelenik meg negyedik fokon 1év6, szubdominéans funkcidval
bir6 dominansszeptim. Ez a domindnsszeptim tobb funkcidval rendelkezik: az
atmeneti tonikai funkcioja mellett — tritonuszaval behelyettesitett E domindnsszeptim
funkciojat képviselve — tovabb oldodik a F dar harmadik fokara, amely egyben a
mésodik fok relativ masodik foka. Valésziniileg ezért hasznal Parker Am’ helyett
Am’®t. A masodik fokra iranyuld relativ IIm’-V’ kapcsolat azonban a
valtdodominansra oldodik, mely a kovetkezd iitemben masodik fokd szeptimre
modosul, majd IIm’-V’ 1épéssel jutunk vissza az masodik A-rész tonikajahoz.

(64 .kottapélda)

"Tm. 2.

* Charlie Parker diszkografiaja”, https://www.jazzdisco.org/charlie-parker/discography/ (utols6
megtekintés datuma: 2018.05.24.)

? Charlie Parker - The Verve Years 1952-1954. (New York: Verve, 1953, VE2 2523), ez az egyik
legismertebb felvétele ennek a darabnak, az Omnibook is ezt a felvételt hasznalta transzkripcidjanak
alapjaul, https://www.youtube.com/watch?v=yXKO0pZx92MU, (utols6 megtekintés datuma:
2018.08.30.)

* Henry Martin, Keith Waters: Jazz: The First 100 Years. (Boston: Thompson and Schirmer, 2006).
205.
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A masodik A-rész harmoniasora csak a az utolsd két {itemben kiilonbozik az
el6z6 nyolc litemétdl: a masodik fokra iranyuld relativ IIm’-V’ kapcsolat ténylegesen
a masodik fokra oldodik, igy lényegében IIm’®>-VI"/IIm’-V’ 1épéssel oldodik a
harmoéniasor F-durra.

Fontos megvizsgélni a darab akkordsoranak ritmusat. Az A-részek pillérjei az
elsd és negyedik fokok, melyek egy litemig tartanak, azonban a kettd kozott fél
itemenként valtakoznak harmonidk. Az elsé A-rész hetedik ilitemében megjelend
valtédominans szintén egy iitemig tart, mintegy hangsulyozva a D’ meglepetésszerii
feloldasat. Ezt kovetSen ismét egy iitemre es6 IIm’-V” 1épéssel jutunk el a tonikara. A
masodik A-részben csak a tonikai és szubdomindns funkciok szolalnak meg egy tlitem

erejéig, a kettd kozott 1évo kadencidkban kétszer olyan gyorsan valtozik a basszus.
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64. kottapélda, C. Parker, Confirmation harmdniai elemzése

A darab B-része a jazztradiciot kovetve eldszor negyedik fok felé, majd
kortilbeliil a darab aranymetszésénél, a leszallitott hatodik fok felé modulal el relativ
IIm’-V” Iépésekkel. A negyedik fok felé trténd modulacié a blues hagyoméanyabol
merit, a leszallitott hatodik fok fel¢ vald kitérés mar a korai jazzben is hasznalatos

modulacié volt.” A B-részben az akkordsor ritmusa lelassul, a harméniak egy titemig

> Dariusz Terefenko: Jazz Theory. From Basic to Advanced Study (New York: Routledge, 2014). 528.
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tartanak, kivéve a negyedik fokot mely két iitemig tart. A B-rész utolso iitemében IIm’-
V7 kadenciaval modulél vissza F-durba a darab.

A utols6 A rész harmdniasora megegyezik masodik A-részével.
6.2. Confirmation elemzése ritmikai és motivikus szerkesztés szempontjabol

A darab kottaképébdl is latszik, hogy az elsé fejezetben emlitett off-beates
ritmizalas erre a darabra is jellemz0: szinte mindegyik motivum off-beaten indul és off-
beaten zéarédik; emellett a motivumokon beliill is gyakran off-beatre esnek a
hangsulyok, amelyek aszimmetrikusan helyezkednek el a frazisokon beliil. (65.
kottapélda).

A kottapélddban betiivel jeloltem meg azokat a frazisokat, amelyek valamilyen
formaban megismétlédnek. A legelsd, legdsszetetteb és egyben leghosszabb
motivumot a betlivel jeloltem, mely az A-részek elején szolal meg, azonban mind a
harom esetben varidlja a szerz6. A masodik A-részben a motivum elsd részébdl csak
az A-C 1épés maradt meg, azonban két negyeddel elébb, ritmikailag megnyujtva szdlal
meg. Az ezt kovetd résznek csak az elsdé két hangja — Bb, A — ugyanaz az eredetihez
képest, am ritmikailag trioldkra van siiritve, majd ezt kdvetden teljesen 0j dallami
anyaggal boviil. A frazis a harmadik A-részben szinte ugyanugy szolal meg, mint az
elsd A-részben, mintegy tisztdzva a hallgatd szamadra, hogy a kezd6 frazis végét hallja.

A b és c betlivel jelolt motivum tulajdonképpen egy Osszetett frazisnak
tekinthetd, azonban mivel a b motivum a késébbiek folyaman varidlva megjelenik,
kiilon értelmezem. A masodik A-részben — az els6 A részhez hasonldéan — eldszor

ugyanott jelenik meg a b motivum, azonban két nyolcaddal meghosszabbitotta szerzo.

------

------

konturjat — az elére hozott tonikai harmashangzat kromatikus valtdhanggal varialt
lebontasabol all, mintegy — a mi-d6 lépéssel — lekerekitve az A-részekben

elhangzottakat.
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F d6 pentaton részlet

65. kottapélda, C. Parker, Confirmation dallami elemzése

A ¢ motivum a harmoéniai elemzés soran emlitett blues hangvételre utal. A blues
skala hangjaibodl all6 motivum a masodik A-részben szinte azonos ritmikaval, szinte

ugyanazokat az hangokat hasznalva, am mas dallamkontuarral szélal meg. Er0siti a két
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variacié kozotti hasonlosagot, hogy a motivum utolsoé két hangja (Ab és Bb) azonos
ritmikéval 4m forditott sorrendben szélal meg.
észrevehetd. Ritmikailag mindhdrom el6forduldsa azonos helyen ¢és azonos
ritmusértékkel indul &m mindegyik motivum méas modon végzddik. Az elsé két A-
részben ugyan ellentétes dallamivvel — Am’® bontassal — indul a motivum, 4m mind
a két helyen a D’ terce és kvintje szolal meg az iitem harmadik negyedén. Az els6 és
az utolso A részben a motivum ugyanazokkal a hangokkal indul: els§ A- részben G-
vel a D tercét, mig az utolsé A-részben G#-el kozeliti meg a akkord kvintjét, majd egy
beugro kromatikus megkozelitéssel az akkord alaphangjat. Ez a hang egyben az F d6
pentaton skala része; mely hangkészlettel erdsiti meg a darab végén az F tonalitést.
Ugyanezt erdsiti az is hogy a masodik A-részhez hasonloan, az utols6 frazis is mi-do
dallamlépéssel zar.

A darab B-része hosszu, Osszetett, atkomponalt mondatokbol all, melyekben
visszatéré motivumok nincsenek.® Ritmikailag tordelt, a dupla tempoérzetre utald
tizenhatodos futamokkal atsz6tt mondatok improvizacidé szerlien hatnak, melyek

ellenpontozzék az A-részek motivikus épitkezését.
6.3. Confirmation elemzése dallam és harmonia viszonydnak szempontjabol

A kottapéldaban lathato, a hangok basszushoz viszonyitott elemzésébdl is jol latszik,
hogy a dallamalkotds az akkordhangok koré épiil: a fent elemzett motivumok
lényegében akkordhangokbol, illetve azok kozotti atmend- és valtohangokbdl all. Jol
kovethetd a guidetone szerli szolamvezetés: az elsé két iitem elsé iitésén a terc szdlal
meg, majd a masodik iitem végén az A’ szeptimhangja vezet a kovetkezé titemben 16v6
Dm’ tercére.” A vertikalis gondolkodas végig nyomon kovetheté: a hangsulyos
helyeken, az iitem elsd vagy harmadik {itésén, vagy ezen helyek ritmikai elélegezésén
vagy késleltetésén, szinte mindig harmoéniahangok szo6lalnak meg.

A harmonia késleltetését és eldlegezését alkalmazd dallamalkotési technika
szintén felfedezhetd a darabban. Az egyik ilyen pont — a mar emlitett — masodik A-

rész befejezd F dur hdrmashangzat bontasa, amely mar az elétte 1évé dominéns szeptim

% Az angol ,,through-composed” kifejezést forditottam ,,stkomponaltként”. Thomas Owens: Bebop. The
Music and its players. (New York: Oxford University Press, 1995). 286.

7 A szakirodalom ,guidetone”-nak hivja az akkord minéségét meghatarozo, — féként tercbél és
szeptimbdl allo — legkisebb 1épés elvét hasznald szolamvezetést. Hal Crook: How To Improvise. An
Approach to practicing improvisation. (Mainz: Advance Music,1991). 48.
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alatt megszolal, ugyanez az elélegezés torténik a darab végén is. A masik hely a B-rész
els6 két iiteme: a Cm-Cm™’-Cm’ akkordséma van kibontva a dallamban és mivel
minden akkord fél iitemig tart, az F’ a B-rész masodik iitemének harmadik negyedén
jelenik meg a hatdsos #9-b9-1 dallamvezetéssel.

Szinezéhangok szempontjabdl mar az elsd A-rész végén érdekes valtoztatas
szolal meg a dallamban: a d motivum a valtédominans tredecima ¢€s ndna
szinezOhangjan fejezi be a dallamot, amely még jobban kihangstlyozza az akkord
meglepetés szertiségét. Az ez utan kovetkezé Gm’ akkordot dallamban Gm’®)-ként
fejezi ki Parker; ugyanez torténik a B rész utolso iitemében, ahol még a dallam a C’
az elére hozott A’ sziikitett kvintjén all meg a dallam, majd a disszonancia az eredeti
motivum befejezésével oldodik fel.

A kozéprész masodik felében a tobbszorés kromatikus valtéhangok
alkalmazésara talalhaté j6 példa.® Parker az Ebm’ kvintjét kétszeres alsé kromatikus
és felsé diatonikus, a Db™¥ tercét és alaphangjat felsé és alsé kromatikus valtohanggal
irja koril.

Az akkord felsdbb rétegeit alkalmaz6 dallamalkotas szintén megtalalhato a
darabban: a DbM¥ harmoniat tercére épiild négyeshangzattal fejezi ki a szerz6, vagyis
Mz

az akkord fol6tt Fm’ harmoéniabontas szolal meg, amely a D harmoniat fejezi ki.
g y )

¥ Thomas Owens: Bebop. The Music and its players. (New York: Oxford University Press, 1995). 32.
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7. Charlie Parker €¢s Benny Harris: Ornithology elemzése

Az Ornithology, véleményem szerint, a bebop korszak egyik legjobban megkomponalt
kontrafaktuma. A darab az 1940-ben — Morgan Lewis altal komponalt How High The
Moon slager harmoéniasorara irddott, Parker ot évvel késébb készitette el a
kontrafaktum elsé felvételét.'

Azt, hogy pontosan ki a szerzdje, homaly fedi: a legtobb forras két név alatt
jegyzi a kompozicidt, azonban egy 1952-es ¢l radiofelvétel alkalméval Parker
egyediil Benny Harrist nevezte meg szerzének.” Masik fontos tény, ami viszont Parker
tarsszerzOségére utal, hogy a darab els motivuma megegyezik Parker szolojanak
kezd6 frazisaval Jay McShann zenekaranak The Jumpin’ Blues cimii szamanak 1942-
es felvételén.’ Jol mutatja Parker stilusanak gyokereit, hogy ugyanez a motivum
elhangzik Lester Young 1936-ban késziilt Shoe Sine Boy felvételén is, Young
szolojanak  végén.' Egy masik hasonldésag a Parker Anthropology —cimii
kilencedik {itemben megismétlodd frazisa megegyezik az Anthropology
huszonharmadik iitemében 16v6 frazissal.’

Az elemzést 1946-ban késziilt felvétel alapjan készitem, amelyen Parker
mellett Miles Davis trombitalt, Lucky Thompson tenorszaxofonozott, Dodo
Marmarosa zongorazott, Arvin Garrison gitarozott, Vic McMillan bégdzott és Roy
Porter dobolt.’

Az eredeti dal, a How High The Moon formaja — négyszer nyolciitemes —
ABAC séma szerint épiil fel: az A-részek az a motivumbodl és annak transzponalt

valtozataibol allnak, a B ¢és C-részek az b motivumbol és ¢ motivumok

' Charlie Parker: Birds Eyes. Vol 4. (New York: Philology, 1945, (It) 214 W 18),
https://www.jazzdisco.org/charlie-parker/discography/,
https://www.youtube.com/watch?v=fsAMAlaas94, (utolsé megtekintés: 2018.08.31).

Tom Cleary:  Ornithology: the memory palace of two bebop  masterminds.
http://blog.uvm.edu/tgcleary/2015/04/11/442-2/ (utolsé6 megtekintés: 2018.06.18)
? Brian Priestley: Chasin’ The Bird. The Life And Legacy of Charlie Parker. (London: Equinox
Publishing Ltd, 2005)34.
* https://www.youtube.com/watch?v=HINtSlaauYT , (utolsé megtekintés: 2018.06.20.) Parker palyéja
kezdetén szamos Young sz616t megtanult, tobbek kozott arrdl a lemezr6l (Count Basie Quintett: Lady
Be Good) is, amelyen ez a darab szerepel. Carl Woideck: Charlie Parker. Polyak Julia ford. (Budapest:
Cartaphilus Kiado, 2007). 25. Dony Byas is megemliti, hogy Parker jatékara legnagyobb hatassal Lester
Young stilusa volt. Art Taylor: Notes and Tones. (Da Capo Press, 1993). 53.
> Ornithology: the memory palace of two bebop masterminds.
http://blog.uvm.edu/tgcleary/2015/04/11/442-2/ (utolsé6 megtekintés: 2018.06.18)
% Dial 1002, , https://www.jazzdisco.org/charlie-parker/discography/ (utolsé megtekintés: 2018.06.18)
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crer

kottapélda)
A dal G-durbol indul, majd F és Eb dur felé modulél, ahonnan G-moll felé tér
ki, és innen tér vissza a darab G-durba. A C-részben nincsen az azonos alapu moll felé

torténd modulacid, hanem Eb dur utan régton G-dirba modulal vissza a dal.
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66. kottapélda, M. Lewis, How High The Moon, 1940
7.1. Ornithology formai és harmoniai elemzése

A vizsgalt felvétel négy iitem dob bevezetdvel indul, majd utdna a téma kovetkezik a
favosok unisono megformdlasdban. Ezt koveti az altszaxofon, trombita és
tenorszaxofon rogtonzése, mely utan ismét megszolal az unisono téma. (x kottapélda)

A kontrafaktum A-részének felépitése formai szempontbol eltér az eredeti
daltol: kétiitemes frazisok helyett eltérd hosszisagu frazisokbol épiil fel, am ezen
frazisok két iitemenként kezdddnek. A kontrafaktum B és C-része teljesen

elrugaszkodik az eredeti dal felépitéséhez képest.

7 Eredeti kottakiadas alapjan: Two For The Show. How High The Moon. (New York: Cappell and
Co.,1940)
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A kontrafaktum ¢és az eredeti dal harmodniasordval Osszevetve minimalis
kiilonbségek talalhatoak: a B és C-részek végén a turnarounddal tér vissza az
akkordmenet a tonika felé. Az egyik fontos kiilonbség, hogy a tizedik litemben 1év6 G-
moll szubdominansat, a C moll szeptimet, a bebop muzsikusok A félszikitett

szeptimmel helyettesitik. (67. kottapélda)
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67. Kottapélda, Ornithology, harmoéniai elemzése

A masik fontos kiilonbség, hogy a kontrafaktum harmoéniasoraban az Eb
basszus felett egy domindns szeptim szélal meg, melyen igy az Fm’- Bb’
akkordkapcsolaton elhangzott motivum, egy kvarttal feljebb eltranszponalva tud

megszolalni.
7.2. Ornithology elemzése ritmikai és motivikus szerkesztés szempontjabol

Az Ornithology motivikus felépitése és Osszefliggései miatt gondolom azt, hogy ez a

darab a bebop korszak egyik legjobban megkomponalt kontrafaktuma. (68. kottapélda)
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68. kottapélda, C. Parker és B. Harris, Ornithology téma, 1946

A kottapélddn rombusz alakil kottafejjel jeldltem az eredeti dalban is
megszolaldo hangokat. Ebbdl is jol latszik, hogy az emlitett kezd6 a frazis elsé négy
hangja, a w motivum, megegyezik az eredeti dal kezdé motivuméanak diminualt
variacidjaval. Ezt kovetden az akkord terce tobbszor is megszolal frazisban, utalva a
hang — az eredeti dalban 1évé — hangsulyos szerepére.

Az els6hoz hasonldan, a w motivum G-mollba transzponalt valtozataval indul
a masodik frazis, amely egy szinkdpalt motivummal, az x motivum Kkiterjesztésével
béviil ki a tercen 1évé nyugvopont eldtt. Ehhez a motivumhoz kapcsoldodik a kovetkezd
b frazis, amely teljes uj Otletre épiil, azonban az eredeti dalra utalva az akkord terce
szintén tobbszor megjelenik a dallamban. A frazis befejezd két hangja, az y motivum,

rimel az els6 frazis befejezésére. Erdekesség, hogy a frazisnak a mésodik fele szinte
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megegyezik az Anthropology elsd litemének masodik felében 1évé motivummal, csak
ez utobbi az akkord kvintjére zar.® (7 kottapélda)

A kovetkezd ¢ frazisrdl mar volt sz6: ez az a motivum, amelyik megegyezik a
Anthropology huszonharmadik iitemében 1év6 frazissal. Ez a dallam is kapcsolodik
motivikusan a nyit6 frazissal: a negyed utdn induld nyolcadmozgas tiikorképe a nyitd
frazis x szegmensének. Ezt koveti a B-rész elsd frazisa, mely a ¢ frazisnak kvarttal
arrébb 1évo transzpozicidja.

Ez utan szo6lal meg a darab legtdomorebb motivuma: egy iitemig tart, mintegy
valaszt adva az elbtte 1évo Osszetett frazisokra. Ezt erdsiti az is, hogy a frazis elsd
harom hangja, a w motivum, megegyezik a nyit6 frazis elsé harom hangjaval, azonban
a szerzd hangok sorrendjét megcserélte. A frazis utolsé két hangja, a z motivum rimel
a ¢ frazis utolso két hangjara.

Az ezt kovetd triolas motivum, egy teljesen 1j dallami anyagot hoz a darab
ivében, de ebben is felfedezhetd a nyitd frazis x szegmense. Ezt az 6t {itemet Parker
késobbi felvételeken mas dallammal jatszotta, mely melodia az 4. fejezetben

.....
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69. kottapélda, Ornithology B-rész, alternativ dallama, 12-16. Utem

Az A-rész visszatérése utan a C-rész ismét a ¢ frazis transzponalt valtozataval
kezdddik, majd a G-durhoz igazitva a hangjait, ismét d motivum ad tdmor valaszt az
elétte elhangzottakra. Az ezt kdvetd triolas motivum hangszerekere szétosztott
ismétlédése zarja a darab témajat. Ezt a dallami megoldast szintén megvaltoztatta
Parker az 70. kottapéldan lathato frazisra, mely a tritonuszos behelyettesitéssel varialt

turnaround akkordmenet harmoniabontasabdl all.
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70. kottapélda, Ornithology B-rész, alternativ dallama, 19.-32. Utem

¥ Tom Cleary: Ornithology: the memory palace of two bebop  masterminds.

http://blog.uvm.edu/tgcleary/2015/04/11/442-2/ (utolsé6 megtekintés: 2018.06.18)
® Az 1948-as ¢él§ felvételen evvel a dallammal jatszak a témat, Savoy MG 12179,
https://www.youtube.com/watch?v=5SXUpsVwAZI (utols6 megtekintés: 2018.06.20.)
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Ritmikailag is hordoz Gjdonsagot a darab alternativ befejezése: mig a darabban
minden frazis off-beaten indul €s off-beaten fejezddik be, ez a legutolsé frazis az litem

egyre zar.
7.3. Ornithology elemzése dallam és harmonia viszonyanak szempontjabol

A dallamhangok elemzésbdl is jol kirajzolodik a 68. kottapéldan, hogy a darab
utolso triolds motivumanak kivételével, a kompozici6 dallama jellemzden a harmoénia
sor akkordhangjaibol, azok &tmend hangos Osszekotésébdl és valtohangos
kortilirasabol épiil fel. A fels6 kromatikus vagy diatonikus és also kromatikus ¢€s
akkordhang koriilirds tobb helyen is szerepel: az 6todik, hatodik ¢és kilencedik
itemben, illetve az alternativ verzidk tizenharmadik, tizenotodik, harmincadik és
harmincegyedik iitemében. Ez utobbinak érdekessége, hogy a tritonusszal
behelyettesitett mellékdominans és domindns alaphangja és szeptimhangja egyben alsé

és felsd kromatikus valtohangja a kovetkezd akkord alaphangjanak.
7.4. Charlie Parker sz6ldjanak elemzése

Meggy6z6désem, hogy az Ornithology 1946-os felvételén hallhatéd
szaxofonszolo talan az egyik legtokéletesebb improvizacioja a bebop korszaknak. A
kor felvételi technikdja miatt korlatozott volt a bebop darabok hossza, igy csak rovid
szo6lokat jatszhattak a muzsikusok. Ez okbdl kifolyolag, Parkernek egy periddus allt
rendelkezésére, mely periddus alatt 6 egy gyonyorlien megszerkesztett és felépitett
sz0lot improvizalt. (71. kottapélda)

A sz6lo elsd nyolc iiteme két egymasra rimeld frazisbol all, melyek
hosszusagban ¢és a dallam kontirjdban és kiilondsen a frazis végek ritmikajaban
hasonlitanak egymasra. A frazisok a GM_Gm’ és FMY_Fm’ valtast fejezik ki, a
dominans szeptimeken szilinet van. Ezzel a tagolassal Parker ellene megy a funkcios
zenében megszokott dallamépitkezésnek: melyben jellemzden a szubdominanson
kezdddik a frazis, majd a dominansszeptimen fokoz6do feszités utan a dallam a tonikan
fejezédik be. Ilyen modon szervezddik példaul a Groovin’ High dallama, melynek
harmoéniasoranak ritmusa hasonlé: két {item tonikai harmoénia utan egy kapcsolodo
IIm’-V” kovetkezik, majd utana ismét két iitem tonikai akkord jon majd ismét két iitem

alatt megszolald kapcsolodo IIm’-V'.
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71 kottapélda, Charlie Parker Ornithology sz6l6ja

A sz616 kilencedik iitemében egy tobb mint négy ilitemen atkomponalt frazis
kezddédik el, melyben jol latszik ahogyan Parker szabadon kezeli a dallamot a
harmoéniasorhoz képest. Az Eb dominansszeptim felett egy Eb majorszeptimet bont ki,
a tizedik {itemben 1évé D domindnsszeptimet egy fél litemmel késobb oldja fel a G
mollra, amelyet szintén fél {litemmel tovabb tart a dallamban, mely ezutan a
tizenharmadik iitemben jon 0sszhangba a harmoniamenettel.

A kovetkezd bo négy litemes frazis a b motivum varialasara épiil. Parker itt is
késlelteti a dallamban a harmoniat: a tizenhatodik iitem elsd felében A moll szeptimet
bont majd Ab majorszeptimet bont a D domindnsszeptim felett. Ez kdvetden a b

motivumot a G major szeptim hangjaihoz igazitja és kiterjeszti, majd egy negyeddel
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eltolja. Eme hosszu frazisnak a G majorszeptimre esd részét varidlja tovabb a
kovetkezo frazisban ugy, hogy a G moll szeptim hangkészletéhez igazitja. Emellett egy
ritmika siiritést is beletesz a varidcioba: a b motivum elején, az akkord terce és
alaphangjat 6sszekdti egy tizenhatod diatonikus atmendhanggal. Az ilyen Osszetett
motivikus fejlesztésen alapuld dallamszerkesztés rendkiviil elére mutatd, amely
szintén Parker zsenialitdsat bizonyitja.

A sz016 kovetkezd nyolc litemét Parker koriilbeliil kettd, kettd és fél iitem
hosszusagu atkomponalt frazisokbol épiti fel, am a frazisok kozotti sziinetek hossza
valtozo, igy a szimmetrikus formahoz képest a frazisok aszimmetrikusan helyezkednek
el. Osszefiiggdvé teszi az aszimmetrikus elhelyezkedd mondatokat, hogy a
huszonnegyedik ¢s huszonhatodik iitemben kezdddd kétiitemes frazisok rimelnek
egymasra, a rimelé motivumokat z betlivel jeloltem a kottapéldan. Az utolsé négy
litemben a harmoniasor ritmusat koveti Parker mondat szerkesztése: ketto, két {item
hosszusagu frazissal fejezi be a szolojat.

A szbloban x és y betlivel jeldltem azokat a dallami részleteket, amelyek
tobbszor eldfordulnak az atkomponalt frazisok részeként. Az x motivum — az 2.
fejezetben emlitett — triolas harmonia bontés, mely egy dir vagy moll harmashangzat
bontasa, és jellemzden a basszus alaphangjara vagy tercére épiil. Az emlitett a
motivumot altalaban egy also vagy felsd valtohang el6zi meg. Az y motivum — az 4.2.
fejezetben emlitett — négy hangos egyiranyu kromatikus megkozelités, melyet Parker

a C és G hang megkdzelitésére hasznal.
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8. Thelonious Monk: Humph ¢€s Off Minor elemzése

Thelonious Monk nevét mindig egyiitt emlitik és a bebop kialakuldsédban résztvevd
tobbi muzsikus nevével, és valoban, mint a Minton’s Playhouse hézigazda zongoristdja
ott volt a stilus kialakulasakor, egyiitt dolgozott a korszak meghatérozé zenészeivel.'

Dallamszerkesztésére azonban nem jellemzdek a bebop motivumok, a stilus
viragzasaval egy idében sajat hangzast dolgozott ki.* Ezzel ellentétben a darabjainak
harmoniai szerkesztései teljes mértékben kiaknazzak az 3. fejezetben elemzett
harmonizacios technikék alkalmazasi lehetdségeit.

Egyik muzsikus tarsa, Budd Johnson szerint, Monk 1945 koriil kezdte el
zongorajatékaban kialakitani egyéni hangvételét. Ennek oka az volt, hogy a bebop
kialakuldsédhoz a kdztudatban elsdsorban Parker és Gillespie neve kapcsolddott, az 6vé
nem, s ezt igazsagtalannak tartotta’ Egy napon ezzel kapcsolatban azt mondta

Johnsonnak:

Legyen az 6vék ez a stilus, 1épjiink tovabb, kitalalok egy wjat.*

A jazz meghataroz6 komponistai koziil, Duke Ellington utan Thelonious Monk
darabjait dolgoztak fel legtobben a késdbbiekben, mely azért is érdekes, mert mig
Ellington kozel ezerdtszaz-kétezer darabot irt, Monk kozel csak hetvenet.” Mindegyik
darabja egy jol megmunkalt dragaké, talan a legismertebb a "Round Midnight,° de
tobbek kozott a Straight No Chaser, I Mean You,” Well You Needn’t,’ Blue Montk,
Epistrophy,” Off Minor, Ruby My Dear'’ cimii kompoziciokat dolgoztik fel talan a
legtSbbet a késébbiekben. !

; Martin Willams: The Jazz Tradition. (New York: Oxford University Press, 1993). 151.

Lm. 152.
3 Charley Gerard: Thelonious Monk. Originals and Standards. (Brooklyn: Gerard and Sarzin Publishing
Co., 1991). 9.
*Lm. 9. Ford. Bacsé Kristof
> Gary Giddins and Scott DeVeaux: Jazz. (New York: W.W. Norton & Company, 2009). 344.
® Thelonious Monk: Genius of Modern Music vol.1. (New York: Blue Note, 1947, BLP 1510),
https://www.youtube.com/watch?v=zreQu5SXyNfY, (utolsé megtekintés, 2018.08.31).
" Thelonious Monk: Genius of Modern Music vol.1. (New York: Blue Note, 1947, BLP 1510),
https://www.youtube.com/watch?v=A3691F8vQWwE, (utolsé megtekintés, 2018.08.31).
¥ Thelonious Monk: Genius of Modern Music vol.1. (New York: Blue Note, 1947, BLP 1510),
https://www.youtube.com/watch?v=q-d32veDFOw, (utols6 megtekintés, 2018.08.31).
® Thelonious Monk: Genius of Modern Music vol.1. (New York: Blue Note, 1947, BLP 1510),
https://www.youtube.com/watch?v=KMS5FOSOmhIM, (utols6 megtekintés, 2018.08.31).
' Thelonious Monk: Genius of Modern Music vol.1. (New York: Blue Note, 1947, BLP 1510),
https://www.youtube.com/watch?v=W39TdbJxGNY, (utols6é megtekintés daituma: 2018.08.31).
" Martin Willams: The Jazz Tradition. (New York: Oxford University Press, 1993). 152.
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Monk szivesen hasznalta a populdris dalokra jellemzé AABA formai felépitést,
s6t jo par kontrafaktum fiizédik a nevéhez. Ilyen darab példaul az Evidence'” vagy az
In Walked Bud," az el3bbi a Jesse Greer Just You Just Me, az utdbbi a Irving Berlin
Blue Skies cimii dal harméniasorara irodott.'

Nem csak a dallamszerkesztésében, hanem a dallam megvastagitdsaban is
jellemzd stilusara a fanyar disszonancia, mely a kisszext, kis nona, tritonusz ¢és
kisszekund intenziv hasznalatabol ered.'” Darabjaiban ezen belsé szélamok a 5
sz6lamhoz hasonléan szerves részei a kompozicidoknak, igy ezek elhagyasa nélkiil
sokat veszitenek a darabok karakteriikb8l.'® Ezen disszonanciak korabban félreiitésnek
tlintek volna a hallgaté szamara, &m Monk lassan hozzaformalta kozonség iz1ését ezen

strlodasokkal teli hangzasokhoz.'”
8.1 Humph elemzése

Elészor Monk Humph cimii darabjat elemzem, ennek az az oka, hogy ebben a
darabban taldlhat6 Monk kompoziciéi koziil legjobban a bebopra jellemzd
dallamszerkesztés, mely talan a stilus tudatos imitacioja lehet.'® (72. kottapélda)

Monk 1947 oktdberében vette fel a darabot a Genius of Modern Music vol. 1
albuménak az elsé darabjaként.'” A felvételen Idrees Suliman trombitan, Danny
Quebec West altszaxofonon, Billy Smith tenorszaxofonon, Eugene Ramey bdgoén és

Art Blakey dobokon miikddott még kozre.

12 Milt Jackson and The Thelonious Monk Quintet (New York: Blue Note, 1948, BLP 1509),

https://www.youtube.com/watch?v=bZQ8zds7mmg, (utols6 megtekintés datuma: 2018.08.31).

' Thelonious Monk: Genius of Modern Music vol.1. (New York: Blue Note, 1947, BLP 1510),

https://www.youtube.com/watch?v=ShqC6PcqH8w, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.31).

1: Gary Giddins and Scott DeVeaux: Jazz. (New York: W.W. Norton & Company, 2009). 347.
L.m. 347.

1 Charley Gerard: Thelonious Monk. Originals and Standards. (Brooklyn: Gerard and Sarzin

Publishing Co., 1991). 11.

7 Gary Giddins and Scott DeVeaux: Jazz. (New York: W.W. Norton & Company, 2009). 347.

' Martin Willams: The Jazz Tradition. (New York: Oxford University Press, 1993). 152.

' Thelonious Monk: Genius of Modern Music vol.1. (New York: Blue Note, 1947, BLP 1510),

https://www.youtube.com/watch?v=nWhwCdqwm_o, (utols6 megtekintés datuma: 2018.08.31).
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72 kottapélda, T. Monk, Humph
8.1.1. Humph elemzése formai és harmodniai szempontbol

A darab négy iitem dob bevezetdvel indul, majd megszolal a téma, amely egy
gyors tempoju I Got Rhythm kontrafaktum. Monk fanyar stilusdhoz hiien varialja at
Gershwin darabjat: a dallam tdrzshangai kromatikusan ereszkednek egy statikus
dominaslancolat felett, mely egy disszonanciaval dusitott hangzast eredményez.

Erdemes megvizsgilni a téma elsd négy iitemét harmoniai és dallami
szempontbél is. A dominanslancolat az 6todik iitemben megszolalé Bb’®® tonikai
dominansszeptimet célozza meg az 3. tiblazat 6todik sordhoz hasonléan. *° A
felvételen nehezen hallatszik jol a bogd, én a kottapéldan jelzett kromatikus
basszusvezetést véltem felfedezni a harmadik iitemben.”' A hangsulyos helyeken 16v6
dallamhangok egyértelmiien félhangoként ereszkedd harmodniasorra utalnak: az
itemek elsé ¢és harmadik iitésére esd dallam hang egy kromatikusan ereszkedd
dallamivet ad ki. Ezt erdsiti a masodik A-részben megszolald zongorakiséret is mely,

kromatikusan ereszked6 tritonuszokbdl all.

%% Don Byas allitasa szerint ez a harméniai megoldas Art Tatumtol ered, Art Taylor: Notes and Tones.
(Da Capo Press, 1993). 53.

1 T6bb Monk kompozicioit Gsszegyiijtd kottakiadvany van, am eltéréen jelolik vizsgalt akkordmenetet:
a Monk Fakebook C’ -r8l indul6 kromatikus basszusmenetet ir, mig a Thelonious Composition’s cimii
kiadvany Gb’-rél indul6 kvintlépésekbél allo harméniamenet ad meg.
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A B-részek szintén a kromatikusan ereszkedd dominansszeptimekbdl allnak,
melyek a VI. és V. fokon 1évé dominansszeptimek tritonuszos behelyettesitésébdl
erednek.

A téma utdn egy-egy kor altszaxofon, trombita, tenorszaxofon és zongoraszo6lo
kovetkezik. A fuvosok a behelyettesitések nélkiili rhythm changes akkordsorra
improvizalnak, a trombita és tenorszaxofon szoldjadban a masodik A-részekben
hallhat6 a statikus dominans lancolat. Monk végig a téma harmoéniasorara improvizal,
sz6ldja utdn a négy litem dob atvezetd utan a téma B-részével és utolsd A-részével

fejezddik be a szam.

8.1.2. Humph elemzése motivikus szempontbol, illetve dallam és harmodnia

viszonyanak szempontjabol

A dallam az elsdé négy ilitemben egy nagy terccel van megvastagitva, mely — Monk
stilusara gyakran jellemz6 — egészhangu skalak hangzéasat adja. Ezen skéla részletek,
fél hangonként valtakoznak ¢és egy nyolcaddal megeldzik az iitem elsdé és harmadik
iitésén valtakoz6 harmonidkat.

Motivikus szempontbol az egész darabot az a motivum uralja. Az els6é négy
iitemben a motivum nagyszekundonként lefele eltranszponalva szélal meg négyszer,
melyre a b motivum valaszol. A b motivum az Bb’® akkord kvintje, nénaja és
szeptimhangja koré épiil: a kvintet és a nonat beugrd kromatikus valtohang elézi meg,
mely szintén disszondns hangast eredményez. Ezt kdvetden a szeptimhangot egy also
diatonikus valtohang eldzi meg, majd ugyanez az x motivumrészlet ismétlédik meg az

A-részek hetedik iitemében. Erdekes hasonlosag, hogy Monk Rhythm-A-Ning cimii —

crer

.....

motivumban levo felfelé kvart 1épés, bdvitett kvart 1épésre mddosul, s ezen a hangon
meg is all a dallam. A harmadik {itemben, ezen bdvitett kvart 1épés utdn egy
nagyszekunddal lejjebb 4ll meg a melodia. A B-rész motivumainak hangkészlete
szintén a kromatikusan ereszkedd basszusra €piilé egészhangu skalakbol merit. Ez a

dallamszerkesztés a Monk stilusara jellemzd, disszonanciaval telitett hangzast erdsiti.

2 Joe Guy: Hot Lips Page —Trumpet Battle at Minton’s (New York: Xanadu, 1941, 107)
https://www.jazzdisco.org/thelonious-monk/catalog (utolsé megtekintés: 2018.08.05),
https://www.youtube.com/watch?v=6Di_mswqhLU, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30).
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8.2. Off Minor elemzése
8.2.1. Off Minor elemzése. formai és motivikus szempontbol

Monk ugyanerre az albumra rogzitette egy héttel késobb trio felallasban — ugyanazzal
a ritmusszekcioval — az Off Minor” cimii kompozicidjat. Erdekes momentum, hogy
ezt a darabot Bud Powell ugyanennek az évnek janudrjaban mar elbb felvette, szintén

trid felallasban.** (73. kottapélda)
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73. kottapélda T. Monk, Off Minor, 1947

A kompozici6 szintén AABA formai sémara épiil. Az A-részek két ismétlédo
formai részre tagolddnak, melynek dallamat — egyes forrasok szerint — Monk Elmo
Hope zongorista baratjatol ,,vette koleson”.” Az A-részek melddidjanak hangkészlete
a G dallamos moll és dor skala hangjaibdl épiil fel, kivéve az utolsé két iitemet, ahol a
dallam a molltercrél kisszekundot fellépve a dur tercre zar. Talan ezért is Off Minor a
darab cime, ¢s nem pedig What Now, melyet eredetileg szant a szerz6 a kompozicio

cimének >

2 Thelonious Monk: Genius of Modern Music vol.1. (New York: Blue Note, 1947, BLP 1510),
https://www.youtube.com/watch?v=qCjQetHez7Y, (utolsé megtekintés datuma: 2018.08.30).

** The Bud Powell Trio. (New York: Roost , 1947, RLP 2224),
https://www.youtube.com/watch?v=cDREdk1aTTo, (utols6 megtekintés datuma: 2018.08.30).

* Robin D.G. Kelley: Outtakes! http://www.monkbook.com/outtakes/, (utolsé megtekintés datuma:
2008.08.17.)

% Robin D.G. Kelley: Outtakes! http://www.monkbook.com/outtakes/, (utolsé megtekintés datuma:
2008.08.17.)
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Az A-részek motivikus szempontbdl harom egységbdl tevédnek Ossze: az a
mely ritmikai eltolas utdn megismétlédik még egyszer. Ez a dallamvariacios technika
Monk kedvelt eszkdze volt, szamos més darabjéban talalunk ra példat.”’

A B-részben motivikus ismétlddés nem figyelheté meg, azonban az utolso litem
masodik letitésén 1évé dallami hangsuly utal az A-részek hatodik iitemében levd

hasonl6 hangsulyra.
8.2.2. Off Minor elemzése dallam és harmonia viszonyanak szempontjabol

Mint korébban irtam, az A-részek melddidja a G-moll hangkészleteibdl merit. A darab
egyedi hangzasat az adja, hogy Monk ez ald a viszonylag tondlis dallam ald egy
rendkiviil sok modulécioval teli harmoéniasort komponalt, melynek ugyan utolso
harmonidja a G-moll dominans akkordja, azonban az a G-dur tercével van szinezve.

Az A-részek elsé felében Monk siiri harmoéniai ritmussal alkalmazza a
tonicizacio, a modalis és a tritonuszos behelyettesités technikéjat: az elsé négy litem a
Gm és a G-darbol kolesonzott melléktonika, a Bm’ kozotti oda-vissza modulaciora
épiil. A Bm’ felé annak valtddominansaval és dominansaval torténik a modulacio. A
melléktonikarol egy alteralt turnaround fordulattal modulal vissza a harmoniasor: a
Bm’-Bb’ egy relativ IIm’-subV’ kapcsolat a szubdominans felé, mely azonban nem
Am’-re zar, hanem egy kvintlépéssel a G Gsszhangzatos moll hatodik fokan 16v6
szubdominans funkcioju EbM¥ -re. (74.kottapélda)

Még izgalmasabba teszi a modulaciot, hogy kvint és kisszekund 1épésekbdl allo
basszusszolam felett a dallam egy kitartott D hang.

Az A-rész masodik fele szintén érdekes harmodniai 0sszefliggésekre épiil: a Gm
tonikai akkord utan egy kisterccel feljebb 1évé dominans szeptim szolal meg szlikitett
kvint, kis nona és tredecima hangokkal, melybdl a kis nona és a szeptimhang (Ab ¢és
B) a kovetkezo iitemben D basszus felett ismétlddik meg. Ez egy érdekes problémat
vet fel: a D basszus felett 1évé Ab-B bdvitett szekundot lehet a D sziikitett szeptim
részeként tekinteni, mely igy funkcidjaban a Bb’®™ akkord els§ forditdsaként
értelmezhetd. A Monk Fake Book és a Thelonious Monks Compositions kiadvanyok D

szlikitettszeptimként értelmezik ezt a harmonidt, mindamellett erre utal az is, hogy

" Charley Gerard: Thelonious Monk. Originals and Standards. (Brooklyn: Gerard and Sarzin
Publishing Co., 1991). 11.
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késoébbi felvételeken Monk bevezetonek az A-rész utols6 négy iitemét jatssza, és végig

Bb basszust jatszik a kérdéses harom iitemben.*®
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74. kottapélda, Off Minor harmoniai elemzése

Monk az 1947-es felvételén a szolojaban egy masik megoldést valaszt: szinte
minden alkalommal az A-részek végén ezen a helyen a D egészhangt skalat
alkalmazza, mely a D’*** harmoniat sejteti, azonban magat a harmoniat nem iiti le
bal kézzel.

A vizsgalt harméniat a G-moll 6todik fokaként egy hianyos D'*®*" akkordnak
is lehet értelmezni, ezt alatdmasztja, hogy a késébbi felvételeken a fuvos szolok
kisérete kozben Monk ennek az akkordnak a véltozatat fogja le, mely, ha a téma B
hangjat is odaképzeljiik, D fél-egész hangkészletet feltételez. Ezt a harmoniai felrakast

Monk el8szeretettel alkalmazta mas darabjaiban is.**(75. kottapélda)

D7(%2)

|
72 ]

)

5t

:

75 kottapélda, Off Minor, Riverside RLP 12-242, Monk akkordfelrakasa, 1:33

*® Thelonious Monk Septet: Monk’s Music. (New York: Riverside, 1957, RLP 12-242)
¥ Charley Gerard: Thelonious Monk. Originals and Standards. (Brooklyn: Gerard and Sarzin
Publishing Co., 1991). 21.



8. Thelonious Monk: Humph és Off Minor elemzése 87

Coleman Hawkins az 1957-es felvételen ezen a helyen hangkészletként
legtdbbszor a G-harmémikus moll V. moduszat alkalmazza, mely D’ alteraciés
lehetdséget feltételez ennek az akkordnak.

A masodik A-rész végén ez a harmonia oldodik tritonuszos behelyettesitéssel a
B-rész els6 akkordjara a Db™¥’-re. Ezt kdvetéen kromatikusan felfelé mené dominéns
szeptimek kovetkeznek: D7, Eb’ és E’, mely utobbi kettéhoz a relativ IIm’ parja is
kapcsolodik. Erdekesen osztja fel ezen dominans harméniak ritmusat Monk: a D’ fél
iitemig, a Bbm’-Eb’ egy iitemen keresztiil, a Bm'-E’ két iitemen keresztiil szélal meg,
mely utobbi két harmonia a G-dir harmadik foka melléktonika €s hatodik fokon 1évd
mellékdominansaként értelmezendd. Ez az akkordkapcsolat a kdvetkezd iitemben
hatodik fokii mollszeptimre véltozik, ami relativ IIm’ parja a valtodominansnak. A B-
rész utols6 két liteme, az A-részek végéhez hasonldan, ismét az D alapti dominéns
akkord, am Monk ennek az akkordnak kovetkezetesen a D' 10j4
alkalmazza.

Az A-részhez hasonldan, a B-rész dallamszerkesztésében is alkalmazza Monk
egy mozgd basszusszolam feletti tartott dallamhang eszkozét, azonban az A-résszel
ellentétben, a basszus felfel¢ 1ép félhangot: a C dallamhang alatt el6szér Db majd D a
basszus. A kovetkezd harom iitemben Bb-Eb, B-E basszus menet szintén egy felfelé
tartd hatdst eredményez, mig felette a dallam lefelé ivel. Ez alola az A dallamhang
megismétlése a kivétel: alatta el6sz6r Eb majd B basszus szolal meg.

A téma 1947-es felvételének transzkripcidja is jol mutatja a szerzd
zsenialitasat: Monk szinte végig csak egy szolamot jatszik, s a dallam és a basszus
jatszasaval tokéletesen megszolal a darab karaktere és kirajzolodik harmoniasora.
(2.fugggelék)

A téma utdni szolojaban szamtalanszor visszaidézi a téma fordulatait, az
improvizacidja nem szakad el a tématol iigy, mint ahogy Parker, Powell vagy Gillespie

jatékaban megfigyelhetd.
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9. Bud Powell: Dance Of The Infidels elemzése

Bud Powell volt a bebop korszak egyik legnagyobb hatast zongoristija.' Fiatal
koraban palydjat baratja, Thelonious Monk egyengette, gyakran jatszasi lehetdséget
adott szdmara a Minton’s Playhouse-ban; Powell azonban Monk stilusatol teljesen
eltérs, bebop jellemz stilusjegyeit teljes mértékben hordozé hangzast fejlesztett ki.”
Powell 1949 augusztusaban vette fel The Amazing Bud Powell cimii albumanak
elsd részét a Blue Note kiadd szamadra, a felvételen Fats Navarro trombitan, Sonny
Rollins tenorszaxofonon, Tommy Porter bdgén és Roy Haynes dobokon miikodott
kozre.” Az albumon harom sajat darab mellett Thelonious Monk 52nd Street Theme,
elsé darabja a Bouncing with Bud,” nyolc iitem bevezetSvel és a téma utani nyolc
itemes atvezetOvel kibOvitett AABA sémara ¢épiil6, kozép gyors, eredeti
harmoniasorra irédott kompozicio. Az album mdasodik darabja — a Wail — egy I Got
Rhythm kontrafaktum. A lemez harmadik darabja a Dance of the Infidels, mely egy F

blues varialt és kibdvitett valtozata.
9.1. Dance of the Infidels formai és harmoniai elemzése

A darab a fuvosok négy iitemes fanfar szerli bevezetésével indul, melyre a zongora és
bogd dudja valaszol a kovetkezd négy iitemben. Ezt kovetden a teljes zenekar
belépésekor, a fuvosok unisono eldadasaban szdlal meg a téma, mely az eredeti blues
formahoz képest két ilitemmel boviil. A téma ismétlése utan kovetkezik négy kor
zongora sz0lo, melyet egy-egy trombita és szaxofon sz6l6 kovet, majd befejezésiil
egyszer hangzik el a téma.

Az intro elsé négy iiteme hangkészlete C dominansszeptimre utal, mely az

otodik litemben 1évé melléktonikara oldodik. (76. kottapélda)

! John S. Davis: Historical Dictionary of Jazz. (Lanham: Scarecrow Press, Inc.2012). 670.

* Thomas Owens: Bebop. The Music and its players. (New York: Oxford University Press, 1995). 145.
3The Amazing Bud Powell, vol. 1. (New York: Blue Note, 1949, BLP 1503)
https://www.youtube.com/watch?v=cDREdk1aTTo, (utolsé6 megtekintés datuma: 2018.07.01)

* https://www.youtube.com/watch?v=msaSi5dZBLo, (utols6 megtekintés datuma: 2018.08.30)
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76.kottapélda, Dance of the Infidels harmoniai elemzése

Az ezt kovetd leszallitott harmadik fokon 1év6 mellékdominans nem a méasodik
fokra oldodik, ahogy a turnaround varidcioknal tapasztalhatd, hanem a basszus egy
kvintet lelépve a leszallitott hatodik fokra oldddik. Ez a harméniai megoldas a modalis
behelyettesités eszkozét alkalmazza: az F 6sszhangzatos moll leszallitott hatodik fokan
1év0 — szubdomindns funkcioval bird - Db majorszeptimet helyettesiti be a masodik
fokon 1évé G moll szeptim helyett. [smét egy kvint 1€péssel jutunk el a Gb dominadns
szeptimhez, mely a téma els6 akkordjat, az F dur szextakkordra vezetd dominédns
szeptim tritonuszos behelyettesitése.

A téma akkordmenete a bebop blues harmoénia sorara utal: mindkettoben fél
itemenként valtakozo harmonidkkal vannak Osszekdtve a blues karakterét ado fo
funkcidk, &m szdmos helyen Powell méas megoldasokat hasznal Parkerhez képest. Ezek
a megoldasok jol szemléltetik az 3. fejezetben bemutatott atharmonizacios technikakat.

Powell darabjaban a masodik iitemben megjelenik a negyedik fok, azonban azt
a relativ masodik fok beékelése elézi meg. A két harmonia IIm’-V’ kapcsolatot alkot

EDb dur fel¢, mely tritonuszos behelyettesitésként értelmezve, a harmadik {itemben 1évo
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Am’ — melléktonika — felé oldodik. A melléktonika utdn egy szekunddal lejjebb szolal
meg a masodik fok, melyet a negyedik titemben, fél hanggal lejjebb kovet a negyedik
fok felé iranyuld, a tritonuszaval behelyettesitett IIm’-V’ kapcsolat, a F#m’-B’. Ez
utébbi nem kozvetleniil oldédik a Bb dominansszeptimre, mivel azt megeldzi a
kapcsolddd mésodik fok parja, az F moll szeptim.

Az 6todik, hatodik és hetedik litemben, a masodik és harmadik titemben 1évo
harmoniai kapcsolat jelenik meg Gjra, am idében mindegyik akkord kétszer annyi ideig
tart. A darab hetedik és nyolcadik iiteme a bebop blues harmoniasoraval megegyezik:
a melléktonikai funkcidval rendelkezd harmadik fokt mollszeptim utan, a leszallitott
harmadik fokra épiilé relativ IIm’-V’ par vezet tritonuszos behelyettesitésével a
kilencedik iitem madasodik felében megszolaldo 6tddik fokra, amelyet megeléz a
be¢kel6dd relativ masodik foku szeptimakkord. Ennek az akkordkapcsolatnak a
tritonusz tavolsaggal arrébb torténd megszolalasa kovetkezik a tizedik litemben, mely
a tizenegyedik litemben fél hang 1épéssel lefelé¢ oldodik a tonikara, mely a témaban

harom tiitemig tart.
9.2. Dance of the Infidels elemzése ritmikai és motivikus szerkesztés szempontjabol

Powell darabjaban a frazisok jellemzden off-beaten indulnak és végzédnek, dm téma
elsd és 6todik frazisa az litem elsd leiitésen indul, illetve negyedik és hatodik frazisa
letitésen zar. Emellett a szekund 1épésekbdl épitkezd frazisokon belill kevesebb
szinkopalas van: Powell dallamszerkesztése linearisabb Parker dallamszerkesztéséhez
képest. (77. kottapélda)

A darab az a frazissal indul, mely megegyezik — az ugyanazon az albumon

szerepld — Ornithology feliités nélkiili els6 litemével. Ehhez kapcsolddik az x motivum

...........

.....

melynek w motivum eleme szintén az Ornithology kezdd hangjaira emlékeztet. A

darab harmadik frazisa a z motivummal fejezdédik be.
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77. kottapélda, B. Powell, Dance of the Infidels, 1949

A darab negyedik frazisdban visszakdszon a w motivum, mely az utolsod
hangjaval kiegésziilve az bevezetd oOtddik iitemében megszolaldé motivum rak
forditasdval mutat hasonlosagot. Az ezt kovetd rovid frazis a z motivum variacidja,
melyre hosszan valaszol a darab hatodik és egyben leghosszabb frazisa, melynek vége
szintén a z motivum kibdvitett variadciojaval végzddik. A kovetkezd frazis a harmadik
frazisban hallott Ornithology kezdd motivum megismétlése. Az ez utan, fél és
negyedhang ritmusban megszolald, ré-do 1épés megismétlése egy 0Osszegzd és
lenyugtatd érzetet kelt a darab befejezéseként. Jol mutatja a jazz motivum készletének
kialakulasat és fejlédését, hogy az a motivum, amit Lester Young 1936-ban jatszott
egy felvételen az egy bd évtizeddel késdbb az egyik legosszetettebb bebop darab
témajaban koszon vissza

Parkerhez hasonloan, Powell is rendkiviil valtozatosan alkalmazza a frazisokat

alkot6 rovid motivumok variacioit.
9.3. Dance of the Infidels elemzése dallam és harmonia viszonyanak szempontjabol

Mar a darab bevezetdje is érdekes dallami megoldésokat: a dallam felsd és also C

orgonapontra épiil, melyet izgalmassa tesz az akkordmenet eredetei tonalitastol valo
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eltdvolodésa. Ez a jelenség a basszushoz képest egyre nagyobb disszonanciat hoz 1étre:
mig a C dallamhang az A moll szeptim és az Ab dominéans szeptim terceként szdlal
meg, a Db major szeptimhez és Gb dominansszeptimhez képest nagyszeptimként és
bovitett undecimaként értelmezendo.

A téma behelyettesitéseket és kromatikus basszuslépéseket alkalmazo
harmoniasorara, Powell foként szekundlépésekbdl 4llo6 dallamot komponalt,
melyekben a hangsulyos helyeken harmoéniahangok szerepelnek. Mivel maga a
harmoénia sor tartalmazza azokat harmoéniai behelyettesitéseket, melyek izgalmas
disszonanciakat eredményeznek (lasd. 4.5 fejezet), a dallam a basszushoz képest
disszonans szinezOhangokat nem tartalmaz: a frazisok akkordhangokbol, diatonikus
szinezOhangokbol ¢s dtmendhangokbol épiilnek fel. A darabban egy harmdniabontas
talalhato: a téma negyedik litemében talalhatdo F# moll szeptim bontasa, mely az azt
koveté B domninansszeptim megeldlegezett tercére zar.

Erdekessége a darabnak, hogy a blues csucspontjat adé kilencedik és tizedik
iitemben, hogy szerz6 a két egymastol tritonusz tavolsagra 1évé kapcsolodo IIm’-V’

parokat, C akusztikus skala felmenettel illetve Gb mixolid skéala lemenettel fejezi ki.
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Osszegzés

Disszertaciomban igyekeztem a bebop megfoghatd és megmagyarazhato stilusjegyeit
Osszegytjteni, az el6fordul6 zenei torvényszertiségeket kielemezni €s megmagyarazni.
Azonban kutaté munkam sordn szdmos olyan zenei jelenséggel taldlkoztam, amelynek
nehéz logikus zenei magyaréazatot talalni, am mégis egyszerlien sz&ép vagy izgalmas
hangzast eredményez. Dolgozatom egyik f6 tanulsdga, hogy a bebop muzsikusok a
lehetd legnagyobb szabadsaggal ¢és kreativitdssal alkalmaztdk az irdsomban
megfogalmazott zenei ,szabdlyszeriségeket”. Ezzel kapcsolatban ismét Charlie

Parker szavait idézném:
Azt tanitjék, hogy a zenének hatéra van. De ember! A miivészetnek nincs!'

A vizsgélt zenei korszak forradalmi hangulatat, a muzsikusok hangszinét,
frazealasat, a zenekarok hangzasat nem tudja visszaadni a dolgozatom, igy a felvételek
meghallgatasa nélkiil irasom kevésbé értelmezhetd.

Disszertaciom fontos erényének tartom a ma hasznalatos angol terminusok
Osszegyljtését és magyardzatat, illetve ahol sziikséges volt, a magyar szaknyelvvel
vald egyesitését. Bizom benne, hogy ezzel a munkdmmal segitem a magyar jazz

oktatast és a jovobeli jazz témaji magyar nyelvii kutatasokat

! Michael Levin, John Wilson: No Bop Roots in Jazz: Parker. Downbeat Magazin, vol.16-n0.17 (1949
Szeptember, 9)1.12-13. 19. 19.
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1. Fuggelek

A bebop harmoniai és azok szinezéhangjaibol szarmaztatott hangkészlete
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2. Fuggelék
A rhythm changes-en alapuld kompoziciok.'
Allen's Alley (Mas cimen Wee) Denzil Best

Almost David Baker
Anthropology (M.c Thrivin' From a Riff) Parker/Gillespie

Apple Honey Woody Herman
Bop Kick Nat Cole

Boppin' a Riff Sonny Stitt
Brown Gold Art Pepper

Bud's Bubble Bud Powell

Call the Police Nat Cole

Calling Dr. Jazz Eddie "Lockjaw" Davis
Celerity Charlie Parker
Chant of the Groove Coleman Hawkins
Chasin' the Bird Charlie Parker
Cheers Charlie Parker
Constellation Charlie Parker
Coolie Rini Howard McGhee
Coppin' the Bop J.J. Johnson
Cottontail Duke Ellington
CTA (varialt azA-rész harmoniasora) Jimmy Heath
Delerium Tadd Dameron
Dexter's Deck Dexter Gordon
Dexterity Charlie Parker

Dizzy Athmosphere ( varialt a kozéprész) Dizzy Gillespie

Don't Be That Way Edgar Sampson
Dorothy Howard McGhee

The Duel Dexter Gordon

Eb Pob Fats Navarro/Leo Parker
Eternal Triangle (varialt harméniasor) Sonny Stitt

" David Baker: Techniques for Learning and Utilizing Bebop Tuenes. (Van Nuys: Alfred Music, 1985).
1-2., Pozsar Maté: Jazz Elmélet. (Budapest: Binder Music Manufactory, 2016). 262.



2. Fuggelék

Fat Girl

Father Steps In

Fifty Second Street Theme
The Flintstones

Fox Hunt

Goin' To Minton's

Good Bait ( csak az A-rész harmodniasora)

Good Queen Bess

The Goof and I
Hamp's Paws

Harlem Swing
Hollerin' and Screamin'
I'm an Errand Boy for Rhythm
In Walked Horace

Jay Jay

Jaybird

The Jeep is Jumpin'
Jug Handle

Juggernaut

Juggin' Around
Jumpin' at the Woodside
Lemon Drop

Lester Leaps In

Lila Mae

The Little Man on the
Miss Thing

Moody Speaks
Moody's Got Rhythm
Moose the Mooche
Mop,

Newk's Fadeway

No Moe

Northwest Passage

O Go Mo

97

Fats Navarro
Dixon/Randall/Hines/Fox
Thelonius Monk

Hoyt Curtain

J.J. Johnson

Fats Navarro

Tadd Dameron

Duke Ellington

Al Cohn

Hampton Hawes

Nat Cole

Eddie Davis

Nat Cole

J.J. Johnson

J.J. Johnson

J.J. Johnson

Duke Ellington

Gene Ammons

Gene Ammons

Frank Foster

Count Basie

George Wallington
Lester Young

Nat Cole

White Keys " "

Count Basie

James Moody/Dave Burns
James Moody

Charlie Parker

Mop Gaillard/Stewert/Tatum
Sonny Rollins

Sonny Rollins
Herman/Jackson/Burns

Sonny Rollins
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Oleo

On the Scene

One Bass Hit
Opp-Bop-Sha-Bam
An Oscar for Treadwell
Ow

Passport

Pogo Stick Bounce
Raid the Joint

Red Cross

Rhythm in a Riff
Rhythm Sam
Rhythm-a-ning

Salt Peanuts

Seven Come Eleven
Shag Sidney

Shaw Nuff

Shoo Shoo Baby
Solid Potato Salad
Sonnyside

Squatty Roo

Stay On It
Steeplechase
Straighten Up and Fly Right
Suspone

The Street Beat
Strictly Confidential
Swedish Schnapps
Swing Spring
Swingin' With Diane
Syntax

Ta-de-ah

The Theme

Tiptoe

Bacso Kristof: A bebop stilusjegyei

Sonny Rollins
Gillespie/Fuller/Roberts
Dizzy Gillespie
Dizzy Gillespie
Dizzy Gillespie
Charlie Greenlea
Charlie Parker
Eden Ahbez
Erskine Hawkins
Charlie Parker
Billy Eckstine
Nat Cole
Thelonius Monk
Dizzy Gillespie
Charlie Christian
Bechet

Dizzy Gillespie
Phil Moore
DePaul/Prince/Raye
Sonny Stitt
Johnny Hodges
Tadd Dameron
Charlie Parker
Nat Cole
Michael Brecker
C. Thompson/ Robert Mellin
Bud Powell
Charlie Shavers
J.J. Johnson

Art Pepper

J.J. Johnson

Nat Cole

Miles Davis
Thad Jones



2. Fuggelék

Turnpike

Wail

Webb City

Wee (M.c. Allen's Alley)
Who's Who

Wire Brush Stomp

XYZ

Yeah Man

J.J. Johnson
Bud Powell
Bud Powell
Dizzy Gillespie
Art Farmer
Gene Krupa
Budd Johnson

J. Russel Robinson

99



100

3. Fliggelék

Thelonius Monk: Off Minor témajanak transzkripcioja
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