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Bevezeto

A zenei stilusok, folyamatok egymasra hatasa allando jelenség, és a zenetorténet kezdeteitdl
megfigyelhetd.

ZeneszerzOk generacioi, a kiilonbozd zenei iranyzatok, és a népzene minden zenei
korszakban kolcsonhatasban alltak egymassal.

Szdmomra ez a jelenség kiilondsen figyelemre mélto a jazz sziiletése, és a klasszikus zene 19.
szazad végétdl megfigyelhetd fejlddése sordn. A jazz egy olyan zenei kdzegben sziiletett,

amelyben a zenei 0jitasok, kisérletezések aranykorukat élték.

Disszertaciomban 6t jazz zongorista miivésztét méltatom, névszerint Bill Evans, Chick Corea,
Keith Jarrett, Brad Mehldau, és Lyle Mays jatékanak elemzésével fogom kiértékelni a
zenéjlikben megnyilvanul6 klasszikus zenei hatdsokat. Az 6t miivészt nem véletleniil
jelenléte, valamint a jazztorténet aktualis, valamint korabbi korszakainak lenyomata is. Ezen
kiviil mindegyikiik komponistaként is figyelemreméltd alkotasokat hozott 1étre, vagyis a jazz

zenész “cimke” mellet egyben kortars zeneszerzok is.

A fentebb emlitett miivészek minden esetben mas és mas mdodon fhzionaltak a két zenei
stilust: A barokk zene kifejedeszkozeitdl az impresszionizmusig tobb zenei korszak, és

zeneszerz0 eszkoztara fedezheto fel jatékukban, kompozicidikban.

Az ok amiért ezt a témat valasztottam kézenfekvd volt: Zenei tanulméanyaim kezdetétol
érdekelt a klasszikus és a jazz zene, valamint a két stilus 6tvozésének lehetsége. Ennek
eredményeképpen alaposan tanulmanyoztam mindkét zenei stilus fobb képviseldit, korszakait.
Ezen érdeklédésem szintézisként alakult ki az a a sajatos zenei latdsmodom, amelyet ezidaig
egyik jazz zenésznél sem figyelhettem meg. Disszertaciom korabban nem vizsgalt
megkozelitésbol elemzi a jazz stilusanak fejlodését, annak miiveldin keresztiil.

A disszertaciom megirasaban dontd szerepe van annak a tapasztalatnak, amely a koncertjeim
¢s tanitdsaim soran alakult ki, ehhez tovabba elemzd, kisérletez6 munkassdgom alatt

megszerzett tudadsanyag is jelentésen hozzajarult.

Nagy segitséget jelentett még az angol nyelvii irodalom is, amely rendkiviil alapos és

részletes, barmely aspektusbdl is kozelitjiik meg a jazz-t.



Lényeges megemlitenem, hogy disszertdcidm irasa sordn a hangstly a klasszikus zenei
elemek megmutatasan van, azon jazz zongoristdk miivészetében, akiknél ez a jelenség a
legszembet{indbb, és legegyedibb modon tortént.

Nem torekszem teljes miivek, szolok, elemzésére, és azok szerkezeti vagy formai
analizalasara, sokkal inkdbb egy adott klasszikus zenei elem ,,tetten érésére” egy jazz szolo,
Az altalam elemzett zogoristak kozott vannak jazztorténeti oridsok, mint Bill Evans, Chick
Corea, vagy Keith Jarrett, és vannak a jazztorténet alakulasa szempontjabol kevésbé jelentds,
de két stilust rendkiviil érdekesen fuzional6 zongoristak, mint Brad Mehldau, vagy Lyle
Mays, akiket nem véletleniil valasztottam disszertacidmba, a két stilus fizioja okan.

Nem célom disszertacidmban a legnagyobb miivészek méltatasa, sokkal inkabb a fuzios

jelenség tipusainak elemzését tartom Iényegesnek.



A jazz sziiletése, torténete

A jazz kifejezés az amerikai szleng sz6hasznalat egyik “terméke”. Eredete a 19.szazad elejére
vezethetd vissza.
Els6 feljegyzések az 1800-as évek kozepe tajan emlitik a ,,jizm” sz6t amely enegriat,

spirituszt, lendiiletet jelent. A sz6 masik jelentése szexualis természetii, amely a szotarban a

crer

A kifejezés eredetének szamos, €s vitatott értelmezésein til, a jazz sz6 végleges forméja 1912
kortil szilardult meg, amikor mar az elterjedt sz6hasznalaton kiviil, az irott sajtoban is
megjelent. Ez id6t4jt azonban a jazz nem zenei vonatkozasu kifejezés volt.

Az emberi teljesitmény magasfoki megynilvanuldsanak illusztraldsara hasznaltak, féként a
sport vilaganak nyelvezetében: Magyar forditasként a dinamizmus, energikussag, szenvedély

szavak felelnek meg.

Zenei értelemben 1910-es évektdl hasznaljak a jazz kifejezést. A Chicago Daily Tribune 1915

juliusaban konkrétan megnevezi az 4j, a blues-bol tovabbfejlodott zenei stilust, és kimondja:

,,Blues Is Jazz and Jazz Is Blues”
,,A blues tulajdonképpen jazz, és viszont.”!

A ,,jazz” kifejezés debiitalasa utan villamgyorsan elterjedt, és megszilardult mint a blues-bol

kifejlodott Uy zenei stilus megnevezése.

A jazz mint zenei stilus torténete azonban joval kordbban sziiletett. Tobb évtizedes folyamat
ez, amely a 18. szazad kdzepétdl kezdve tobb iranybol fejlodott, amig elérte mai formajat.
A torténet kezdeteként a nyugat-afrikabol érkezé rabszolgak kultikus tanca, dobolasa, és
éneke all. Az afrikabol az Gjvilagba szallitott rabszolgak, j hazajukban is folytattak torzsi
szertartasaikat, szokéasaikat. Bar mar a 16.szazadtol érkeztek rabszolgak az uj vilagba,
kultarajuk azonban csak az iiltetvényeken volt ismert, és gyakorlatilag kétszaz évig ez az
izolaltsdg nem is valtozott. Ennek oka, hogy az afrikai kultaranak nem volt lehetdsége arra,
hogy a nagyvarosokban megismerjék, hiszen az iiltetvények a varosokon kiviil, azoktol
messze voltak, erdsen elszigetelt formaban. Amikor a felszabaditott rabszolgdk munkéat
vallalhattak, és a nagyvarosokba koltoztek, ekkor valt kulturajuk ismertté, és ekkor kezd6dott
el az eurdpai, és az afrikai zene fzidja, vagyis a jazz megteremtése.

1 Chicago Tribune, 1915 Julius



Az els6 1épcesdfok az afro-amerikai zene népszeriivé valasanak utjan, a blues volt.

A blues megjelenése eldtt, a rabszolgak kizardlag az afrikai tradicidkat vitték tovabb majd az
iltetvényeken, a rendkiviil kemény munka kozben sajat koltésti munkadalokat kezdtek
énekelni, amelyekben a mindennapok nehézségeit, gyotrelmeit foglaltdk zenébe.

A munkadalok ritmikai komplexitasa messze elmaradt a torzsi szertartasokétoll. Altaldban egy
monoton, ostinato ritmikai alapra épiilt, és pentaton dallamvilag jellemezte, amely az afrikai
kultarabol maradt meg. A munkadalok és a varosi kultura taldlkozasabol sziiletett meg a blues,
amelynek alapkarakterét a munka kozbeni jarkalas, és maga a dolgozés ritmusa adta meg,
amely lassu, vagy kozepes tempoban hangzott el. Ez vegytilt késdbb a varosokban hasznalatos
instrumentalis kisérettel amely altaldban gitarbol allt. Késdbb ez zongora, és fuvosok
hasznalataval boviilt, igy torve az utat a jazz kialakuldsahoz.

,,Blues songs began appearing in sheet music form as early as 1912, none with more staying
power than W.C. Handy’s “St.Louis blues” (1914).”

(,,A blues lekottazott formaban 1912 koriil jelent meg eldszor, €s ennek az elsé hires
képvisel6je W.C. Handy St. Louis blues-a volt”).2

1. kottapélda, forras: W:C: Handy: St Louis Blues, Handy Bros Music Co Inc, New York,
1914
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A kottapélda kivaloan mutatja, hogy a klasszikus zene struktiraltsdga, rendezettsége egytitt
lathato a jazzes ritmikai eltolasokkal. J6I megfigyelheté hogy ebben a jazztorténeti
korszakban elsésorban a ritmika az a zenei elem, amely jazz irdnyaba integralja a stilisztikai
érzetet. A bal kéz nyujtott ritmusa okoz ugyan némi ,,tdncos” érzetet, de mivel hangstlyos
titemrészeken nem torténik ritmus eltolds ezért nincs ,,jazzes” érzetiink. Ez a ritmusképlet
egyébként a klasszikus zenében tobbszor is megfigyelhetd, a leghiresebb példa Bizet:
Carmen cimil operdjanak Habanera aridja. A jobb kéz ritmikéja kivaldan ,,06sszedolgozik” a

bal kézzel, mintegy komplementer mdédon biztositva az offbeat-es érzetet.

A jazz vilaghodito utja tehat a blues kialakuldsaval, valamint az afrikai népzenei elemek
ismertté valasaval, klasszikus zenei kozegbe emelésével kezddott.

A fuzi6 amely az afrikai népzene és az eurdpai miizene kozott tortént, a kovetkezoképpen
fejlodott:

A rabszolgak egy része zenei oktatdsban részesiilt, €s igy kapcsolatba kertilt az eurdpai zenei
hagyomanyokkal, és utodaik, akik mar szabad emberként ¢éltek Amerikaban, tovabb vitték ezt
a tradiciot, féfoglalkozast zenészek lettek.

Sokan koéziiliik mulatokban, bordélyokban szérakoztattak a kozonséget, ahol konyedebb
stilusu darabokat, keringdket, sanzonokat, kabaré dalokat jatszottak. Ugyanekkor az igencsak
népszerl katonai induldkat el6ado fvos zenekarokban is jatszottak feketék, akik a meneteld
ritmikat, és klasszikus zenei harmdnidkat beépitették sajat zenéjiikbe. Ez a folyamat
elsdsorban New Orleans, €s St Louis varosaban kapott taptalajt a kulturalis keveredés,
valamint a két varos népszerti, €¢s metropoliszi jellege miatt. Nem véletlen az sem hogy itt

szliletett meg a ragime mint zenei stilus.

,»A ragtime-ban a melodika, tonalitas, forma és a harmonizacio egyértelmiien europai, csak a
ritmika és a hangstlyozas mutat bizonyos négeres vonasokat.”>

»Szinpomas katonai és civil fivos zenekarok paradéztak, a teljes eurdpai tradiciok szerint. Ez
jellemzé volt az USA legtobb déli allamaban, kiilonféla alkalmakkor™*

Ebben a kulturalis kavalkaddban keveredett, és fuzionalt az iiltetvényeken dolgozo rabszolgak
zenéje, az abbol kialakult blues, és az eurdpai klasszikus zene. A tanult, hivatasos fehér
zenészek érdeklddve fogadtdk az afro-amerikaiak zenéjét. Eddig nem hallott ritmusok, a
tempo jelenléte ugy hogy a hangsulyok eltolva hangzanak, és a tobbi a kozép-nyugat afrikai
zenére jellemzé karakterisztika szamos muzsikus figyelmének kozéppontjaba keriilt. Igy az
europai zene is hatassal volt az afrikai zenére, a kulturalis fuzi6 nem volt egyoldalu.

3 Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemikiado, 1965): 58.

4 Yurochko, Bob: A short history of jazz. (Chicago: Burnham Inc/Publishers, 1993): 8.



Meg kell emlitenem még az keresztény egyhdzi zene, és az afro-amerikai kultura
talalkozasanak jelentdségét. A déli dllamokra jellemzd protestans misék rendje ugyanigy
kérdés-felelet formaban torténik, mint az afrikai torzsi iinnepségek. Ez a formai hasonldsag
nagyban hozzéjarult ahhoz folyamathoz amelyben a feketék a kereszténység felé fordulasuk
soran kialakitottak a sajat templomi miseverzidjukat.

Ebbdl sziiletett az igynevezett ,,gospel music”, a templomi szertartadsoskon elhangzé jazz és
blues elemekkel dusitott protestans himnuszok eléadasa, ez a késdbbiekben meghatarozo
kiindul6pontja lett a ma is népszerli konnylizenei iranyzatoknak, mint pl. az R’n’B, vagy a
Soul.

A gospel zenei iranyzat felbecsiilhetetlen értékii zenei 6rokséget adott a zenei vilagnak.

Ritmikai és harmoniai elemei a modern kdnnytlizene nagyrészének alapjaul szolgalnak.

A Gospel zene, a feketék egyhazi zenei stilusa, a 19.szazad végén indult utjara.Zenei
hagyomanyai a spiritualék, munkadalok, rabszolgadalok, a Piink6sdi Egyhdz himnuszai,
evangélikus gylilekezeti dalok, a 17. 18. és 19.szdzadbol. A gospel zene fejlodésére szintén
nagy hatasat tett a blues, a jazz, a rock, a soul, a klasszikus, €s a country zene. Thomas A.
Dorsey akit a gospel zene atyjanak tekintenek, habar valojaban nem 6 volt az elsd, a fehér
egyhazi himniuszokat keresztezte a feketék gospel zenéjével, €s a vilagi zenei elemekkel,

mint a blues, és a jazz.””

Bob Yurochko igy méltatja az afro-amerikai kultara, € a protestans egyhdzi zene egymasra
hatasanak jelentdségét:

,»A spiritualék a legkiemelked6bb bizonyitékai az afro-amerikai lelkivildg megjelenésének az
europai egyhazi himnuszokon at. Olyan dalok mint a “Swing low sweet chariot” vagy a
“Nobody knows the trouble I’ve seen” jellegzetes példai ennek a két kultura egymasra

hat4sdnak.™®

5 Robinson-Martin, Trineice: Performance Styles and Musical Characteristics of Black Gospel Music.
Journal of Singing. (National Association of Teachers of Singing. May/June 2009.) Volume: 65. Issue: 5

6 Yurochko, Bob: A short history of jazz. (Chicago: Burnham Inc/Publishers, 1993): 16 (tartalmi idézet)



A jazz kialakiuldsanak ,,epicentruma” tehat New Orleans volt. Részben azért, mert ez volt a
legpezsgdbb kulttralis életli varos a 19. szdzad végi Amerikdban. Igazi kavalkad jellemezte,
zenei értelemben is. A kreolok, és a feketék, munkalehetdségeket keresve nagy szamban
érkeztek ide Amerika mas részeirdl, vagy éltek itt mar évszazadok ota.

A bordélyok, szalonok, klasszikus zenei koncertek, katonai fuvds zenekarok, és a
gyapotkereskedelem fellendiilése tette ezt a kikotdvarost a jazz fejlddésének elsd szami

helyszinévé.

Az elsdé New Orleans-i zenész,aki a jazz kialakuldsanak szempontjabol meghatarozo
jelentdsségiinek nevezhetd, Jack ,,Papa” Laine, dobos és zenekarvezetd volt. Nala inkdbb a
zenekarvezetOi, €s tanari tevékenységet emelhetjiik ki, munkassaga jelentds, és meghatarozo a
jazz megsziiletésében. Induldkat jatszod fivos zenekardban szamos késdbb hiressé valt jazz
zenész jatszott, mint pl. Alphonse Picou, Sidney Bechet, vagy Kid Ory . Az 1800-as évek
végétol szolnak rola a feljegyzések, és a zenészek a ,,fehér jazz atyja” névvel emlegették.
Egyiittesének neve Reliance Brass Band volt, és Jack az els6 volt, aki az induldk, katonai
favos zenekarok zenei vilagat az afrikai, és spanyol zenei elemekkel keverte.

A masik ilyen uttéré Buddy Bolden volt, akit a jazztorténészek ugyancsak a jazz apjaként
emlitenek.

Buddy kornettjatékos volt. A kornett a trombitdhoz hasonl6 rézfivos hangszer, amely a 19.
szazadban jelent meg franciaorszagban, majd a New Orleans-i jazz zenészek korai
szoérakoztatd zenét fliziondlta a blues dallami és ritmusvilagaval. Sajnos felvételek nem

maradtak fenn Bolden-t6l, de torténelmi dokumentumok igazoljak zenetorténeti érdemeit.

,Buddy Bolden akit gyakran az elsd jazz zenészként emlegetnek, a legrejtélyesebb figura a
New Orleans-i zene torténetében. Nem maradt fenn t6le egyetlen felvétel sem, annak ellenére
hogy szobeszéd targya egy cilinderes felvétel a szdzadfordul6 tajardl. Arrol nem is beszélve,
hogy az elsé nyomtatott kotta csak 1933-ban, két évvel Bolden halala utan, és harminc évvel

Bolden attoré munkassagat kovetéen jelent meg”.’

Buddy Bolden az 1800-as évek végén alapitotta egylittesét, a Buddy Bolden Band-et,
amelyben a kordbban emlitett Alphonse Picou is jatszott.

Nagy rivalisuk az Olympia Band volt, tagjai kreol szdrmazasti muzsikusok voltak.

7 Goia, Ted: The history of jazz (Oxford University Press, New York, 2011):33
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A felsorolt két zenekar megteremtette a jazz zenekarok mai is érvényben 1év0 felallasat:
Ritmusszekcio6 (dob, bogd, gitar) és dallamszekcio, (fuvos hangszerek, ének), blues, €s
pentaton dallami elemek, az afrikai hagyoméanyokon alapuld ritmika. Ugyan ez utobbinak egy
leegyszertsitett valtozatat alakitottak ki, mivel ellentétben az afrikai hagyoméanyokkal a dob
itt mar egy személy fennhatosaga ala kertilt, igy a ritmikai komplexitas, a beat-oftbeat altal
keltett fesziiltségre fokuszalodott. Bevezették az eldbb emlitett bdgd hasznalatat, amely a
korabban alkalmazott tubat valtotta fel.

A zongora egy egylittesbe, mint akkord hangszer a harmdniaérzetet erdsitette, a gitar mellett,
vagy helyett. Szolisztikus szerepet azonban csak késobb, az 1920-as évektdl kapott. Az ok,
hogy ekkor mar a zongoristakbdl is lettek zenekarvezetdk.

Az els6 zongorista aki meghatarozo6 jelentdsségli a jazz torténetében, Jelly “Roll” Morton
volt. Klasszikus zenei képzésben részesiilt, és megtanult kottat olvasni, amely akkoriban a
fokeént fehér zenészekre volt jellemzd. Kompozicidi nyomtatott forméban is hozzaférhetévé

valtak, ¢és igy miivészete fennmaradt az utokor szamara.

2. kottapélda, forras: “King Porter Stomp” Jelly Roll, New York 1925

TR o BRI, 3. lg'{%l‘ , A —
e Adiiad.

R Ty

A kottapélda a ragtime stilusanak egy kivalo példaja. A bal kéz “stabil”, negyedes liiktetésii
kisérete az ugynevezett “beat”, és a jobb kéz offbeat -es ritmikajanak 6sszjatéka biztositja a
“ragtime” karaktert.

Tobb iitemben is észrevehetd, hogy az elsd, vagy a harmadik iitemrészre nem esik
dallamhang, ezzel ritmikai fesziiltéget okozva.

Harmoniai szempontbdl a klasszikus 0sszhangzattan uralja a hangzast. Alap helyzetii dur és
moll, valamint szeptim akkordok hallhat6ak.
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A jazz ¢s a klasszikus zene harmoniai, ritmikai, dallami, és
formai kiillonbségei

Ahhoz hogy megértsiik a klasszikus zenei elemek jelenlétét a jazz stilusaban, eldszor tisztaban

kell lenniink a két zenei stilus kiilonbségeivel.
Ritmus

A jazz meghatarozo karakterisztikuma ritmikdjaban fedezhetd fel, ez mind a dallami, és mind
a harmoniai elemeknél jelentdsebb tényezd. Ha egy adott dallamot, lehet az klasszikus zenei,
vagy népi eredetil, a megfeleld ritmikaval, €s ,,érzettel” interpretalunk, abbol jazz lesz.

A klasszikus zenével ellentétben a jazz ritmusvilagara a polimetria (egyszerre tobb metrum
egyidejii haszndlata), poliritmia (kiilonb6zd, egymastol eltérd karakterti pl. triola-duola
ritmikai elemek egyidejii hasznalata), és az offbeat (hangstlytalan helyeken torténd
hangsulyok, “szinkdpak™). A legjellemzdébb, ezek koziil a harmadik, amely azonnal
felismerhetd a két zenei stilust megkiilonboztetd tényezdk kozott. Amig a klasszikus zenében,
a ritmikai hangsulyok jellemzden egybe esnek a hangsulyos litemrészekkel, addig a jazz-ben
az litemhangsuly mellett, és azon szintén megszo6lald hangsulyok fesziiltsége adja a stilus

jellegét.

Ahogy Gonda Janos irja a beat-offbeat viszonyarol: ,,A kettd egymasra hatéasa, szintézise
eredményezi a jazz egyik legjellegzetesebb vonasat, a lebegd ,,swinging” ritmust.”8

A legkézenfekvobb példa arra, hogy a ritmika tekinthetd a legmeghatarozobb kiilonbségnek a
klasszikus zene, €s a jazz kozott, nem mas mint a ragtime.

A ragtime mint mar emlitettem klasszikus zenei harmoénidkra épiil, diatonikus skalakkal, blues
hangok hasznalata nélkiil. Mégis jazz-es érzetet ad. Ez a jobb kéz szinkopalt ritmikéjanak

k6szonheto.

A ragtime ,,megteremt6je” Ernest Hogan komikus, zenész volt.”

Turnéi soran kabaré dalokat jatszott, majd ezek tovabbviteleként, sajat kompozicioit adta el
amelyek ritmizaldsa megadta a daraboknak a jazz-es liiktetést.

Egy fehérek szamara eldadott show-hoz a ,,Widow Jones” kabaré¢hoz irt

dalkompozicidja: ,,All coons look alike to me” az egész vilagon ismertté tette Hogan-t, az ij

hangzés, €s a szinkopas hangsulyeltolasokkal ellatott dallam szenzaciot teremtett.

8 Gonda Janos: Jazz (Budapest: Zenemiikiado, 1965.): 152

9 Az elsé volt ki le is kottazta
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Az ,,All coons look alike to me” a ragtime egyik korai megjelenési péld4ja. Az alaphang és az
akkordok ingazo6 bal kéz kisérete, a jobb kéz eltolt, szinkopalt ritmikéja, és a megharmonizalt

dallam, mind a ragtime stiluselemei. Hangzasaban a kabarédalok, szalon dalok stilusat koveti.

3. kottapélda: All coons look alike to me, forras: M. Witmark and Sons, New York 1896
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James Hatch a kovetkezOket irja az amerikai szinhdz és show vilaganak torténetérdl szolo
konyvében:
,»A fura, botranyos, €s sokszor ellentmondasos komédias Ernest Hogan sziiletési neve Reuben

Crowder volt. A Polgarhaboru vége felé sziiletett Bowling Green-ben, Kentucky-ban.”!°

10 Hatch, James V. and Hill, Errol G.: A History of African American Theatre. (Cambridge University Press,
2003): 130
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Visszatérve a stilisztikai kiillonbségekhez a klasszikus zene és a jazz kozott:
Egy masik, elsd sorban eléadasbeli, szintén ritmikai kiilonbség a két zenei stilus kdzott az

ugynevezett “laid back” jatékmaod, amit a jazzben a ritmus mogé jatszason értiink.

,,To create an effect by falling behind the rhythm” !

Ebbdl ered a jellegzetes jazz-es jatékmadd az Un. “swingelés”. A swing jatékmodban a dallami
ritmika egyenl6tlen érzetet kelt. Ha példaul egy nyolcadmenetet jatszunk, akkor a nyolcadok
els6 hangja hosszabb, a méasodik pedig rovidebb, és ez igy ismétlddik. Olyan hatast kelt ez a

jelenség, mintha tizenhatod triolékat jatszanank, ahol az elsd két triola at van kotve.

. . "Swing Eighths"
"Straight Eighths" —8 83— —8— —3—
—_— — — — % NN
5 ) -
v . e the way it's played

A példa a swingeld dallamot dbrazolja, 4/4-es metrumban a nyolcad ritmust dallamot

nem ,,egyenes” ritmikéaval jatszuk, hanem az els6 hang hosszabb, a méasodik pedig révidebb.

fgy ir a swingelés jelenségérdl Jeff Pressing, amerikai zenetorténész:

,»A swingben a liikktetés egyenlotleniil oszlik meg igy hogy ezek hoszabb és rovidebb
id6étartalommal valtakoznak. A barokk és a klasszikus zenében is 1étezik egy hasonlo jelenség
az un. ,,notes inégales. Két egymas utani hangnal az elsé dupla hossziisagu mint a masodik. A
swingnél ez az arany differencialtabb.” 12

Ez a ritmikai alapképlet a swingkorszak “névjegye”, amely nagy hatassal volt a késébbiekben
a rock, és popzene kialakulasara. Ez a hatas a legkdzvetlenebbiil a shuffle, rock, vagy a

rhythm and blues ritmikéjaban érezhetd.

11 Columbia University Jazz Glossary. A ritmus mogé esés hatasa, Olyan érzés, mintha alig érezhetden
késnének a dallamhangok.

12 Pressing, Jeff: Black Atlantic Rhythm: Its Computational and Transcultural Foundations. (University of
California Press, 2002):19
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Harmonia

,Egy dolog nem lehet kérdéses: A kezdeti és azt megel6z6 idékben a jazz harmdnidinak
vitatasa annak a realizalasaval kezdddik, hogy a kezdetekben az afro-amerikai zenében nem

voltak harmonidk.”!3

Ahogy azt Gunther Schuller is irja, az afro-amerikai népzene dallam és ritmuskozpontt,
harmonia nélkiil alakult ki.
A tobbszolamusag 1étezett ugyan, mint ahogy a mai napig létezik a nyugat-afrikai, és egyéb

népzenékben is, de akkordokat nem hasznaltak.

Amint azt mar korabban emlitettem, a jazz fejlddésének kezdetén, vagyis a 19. szazad végén,
0sszhangzattani szempontbdl nem volt kiilonbség a klasszikus zenei 6sszhangzattan és a jazz
korai formdjanak harmoniavilaga kozott, mivel a korai jazz-ben az europai gyokerii
himnuszok, indulok, kabaré dalok, sanzonok adtdk a mintat. A kiilonbség akkor kezdett
megjelenni amikor a tdnczenekarok a ragtime-ot a blues-zal keverték. Ilyen volt pl. a Buddy
Bolden band, vagy az Olympia band. Ezek az egyiittesek kezdetben ugy hangzottak, mintha
ragtime-okat adnank el6 zenekari hangzéasban. A blues azonban egyre nagyobb mértékben
része lett a repertoarjuknak, amely kizarélag dominans szeptimakkordokbdl all, és
harmoéniamenete [-IV-I-V-1, fokokra épiilt. Ez a harmoniasor a funkcios zenére egyaltalan
nem, (a reneszanszban viszont igen) jellemz6. Tonika- szubdominans utan Gjra tonika, majd
dominans menet teljesen idegen a klasszikus zenében, mert az alaphelyzet-fesziiltség-
tetopont-oldas folyamatot a harmadik tonikai (I) akkord felboritja. Ez volt az els6 1épés,

amely 0sszhangzattani szempontbdl kiillonbségként emlithetd a két zenei stilus kozott.

Schuller dsszegzi: ,,Osszefoglalva, Kijelenthetjiik, hogy harméniai elemek a jazz
hattértorténetében nem voltak, a kezdetekben tisztan a rabszolgéak altal képviselt afrikai zene
1étezett. Ezt kdvetden viszont szdmos kdlcsonhatds érte mind az afro-amerikai zenei

hagyomanyokat, mind pedig az eurdpai zenét.”!*

13 Schuller, Gunther: Early Jazz. Its roots and musical development. (Oxford University Press 1968): 38.

14 Gunther: Early Jazz. Its roots and musical development. (Oxford University Press 1968): 43 (tartalmi
idézet)
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Schuller megallapitasat Gonda Janos is megerdsitit:

,»A nyugat-afrikai népzenében a paralelizmusbol 1étrejonnek ugyan bizonyos mixturalis
halmazok, ezek azonban nem tekintheték 6nallé6 harmonidknak. Az afro-amerikai népzene
szintézis-formaiban, a korusménekben ¢€s a vokalis formak hangszerkiséretében jelenik meg
el3szor az eurdpai értelemben vett harmonia. Igy a munkadal, a folklor-blues, és a gitar-,
bendzso- vagy harmonika-kiséretében, a spiritudlékban (kiilondsen a ,,kiharmonizalt”

tipusban), és foként a korai, archaikus jazzben.”!3

A jazz akkordhasznélatdban az alap, szext és szeptimakkordok lettek jellemzdek, bar azt meg
kell jegyezniink hogy a jazz szext akkord nem azonos a klasszikus 6sszhangzattan szext
akkordjaval. A jazz nagyrészt alap helyzett akkordokat hasznalt, a kvartszext akkord

kivételével, amelyet a jazz 6sszhangzattan pl. D/A mddon jelol.

A jazz akkordjeldlésben tehat az alapakkordon (alaphang, terc, kvint) tli, az akkord részeként
megszolald hangokat szamokkal, akkordtipus jelzésekkel, és alteracios jelekkel illetjiik pl. a
Cmaj7(#11) egy c dur akkord nagyszeptimmel (7),ndnaval (9), és a C-t is szamolva a
tizenegyedik skalahang (F) alteralva (#) van, egy D7 akkord pedig egy D-re épiil6 dominans

szeptim.

Lényeges, hogy a jazz ritkdn hasznal harmas hangzatokat, altalaban a 4 vagy tobb hangbol
allo akkordok jellemzoek, a tercépitkezésti akkordtorony a 13-ik skalahangig jut, ugyanis azt
kdvetden ujra az alaphang szolalna meg. Eképpen egy Cmaj 13 (#/1) akkord C-E-G-H-D-F#-
A hangokbdl all.

A jazz tovabbi fejlodése soran, egyre komplexebb akkordstrukturak jelentek meg. A
tercépitkezés mellett, a szekund, kvart, kvint épitkezés, valamint a modalis jazz
megsziiletésével az egyenlétlen hangdzokkel épitkezd, a modalis és modell skalak hangjaira
¢épiil6 akkordok is hasznalatba kertiltek.

A 20. szazadi komolyzene fejlddése soran tobb ponton is kompatibilis lett a jazz-zel, mivel
szintén alkamazta a modell skaldkat, és az azokra épiild alfa, béta, gamma stb. akkordokat, az
impresszionizmus harmoéniai, €s dallami ujitasai pedig a igazi kultiralis keresztezddést

eredményeztek a két zenei stilus kozott.

5 Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemiikiado, 1965):160



Dallam

A dallami épitkezés a klasszikus zenében, akarcsak az épitészetben, a kompozicid esszencidja.
Megszerkesztett, kimunkalt elemkbdl all. A motivumok, témak jelentésége meghatirozo egy

adott darab, vagy zenei tétel karakterének szempontjabol.

Gonda Janos igy ir a dallam jelentdsségérol:
,»A miizenében 4ltalaban, de kiilondsen a bécsi klasszikusoknal és méginkabb a romantikédban

a nagyivl, kantabilis dallam a kompozicio alapja.”!®

A jazz-ben ezzel szemben hosszabb rovidebb frazisok hallhatoak, a pillanat adja az otleteket,
amit azonnal torténd “komponalési folyamat™ kovet.

Az improvizécid egyik torvényszeriisége, hogy miiveldjének nincs lehetdsége a mélyebb
kompozicios munkara. A pillanat alatt “érkez6” 6tletek adjak a lehetdséget, és egyben a
folyamat izgalmat.

Talan a klasszikus variacok, és a romantikaban elterjedt “impromptuk” 4llnak a jazz
improvizacios koncepciojahoz a legkozelebb. Ha csak Mozart A-dur szonatajara gondolunk,
¢és végigjatsszuk a varidciokat, tapasztalhatjuk hogy a fétémahoz képest a variadciok
dallamanyaga kompozicids szempontbdl kevésbé jelentds, kevésbé “elore elképzelt”, vagy
megszerkesztett. A pillanat adta jatékossag, és dallami épitkezés, zenei otletek kivitelezése
érezhetd a variacioknal, impromptuk-nal, csakligy mint a jazz-ben.

A kovetkez6 kottapélda W.A. Mozart A-dur K. 300i/331 No.11 szonatéja fétémajanak
részlete, és az azt koveto elso variacio kezdo iitemei. Jol lathatdak a dallami variaciok,
amelyekkel Mozart “kiszinezi” az erdeti dallamot. Tovabbi hasonlosag a jazz
improvizécioval, hogy a varidcioban, a jazz-hez hasonldan also és felsd valtohangokat,
kromatikat, és motivikus épitkezést alkalmaz a szerzd.

4. kottapélda, forras: Breitkopf und Hartel, 1878
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16 Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemiikiado, 1965):121
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Osszefoglalva a kottapélda tanalsagait, megallapithatjuk, hogy egy dallam varidcokkal ellatott
improvizativ, vagy kompozicids tovabbgondolasa, a zenetorténet minden korszakéban

megtalalhat6. A népzenében is gyakoriak a valtozatok, népdalvariansok.

Az improvizacid €és a kompozicid, valamint a valtoztatasokkal ellatott reinterpretacio az
emberi természetbdl fakad, amelyre a legegyszeriibb példa az emberi beszéd: Ha hallunk egy

torténetet azt valtozatokkal ellatva adjuk tovabb.
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Forma

Formai szempontbdl a klasszikus zene joval szertedgazobb mint a jazz, legalab is ez

elmondhat6 az 1950-es évekig, azutan a jazz formavilaga jelentdsen differencialodott.

A klasszikus zenei kompozici6 egyik 1ényeges része, és stiliszikai ismertetdjegye a forma.
Rendkiviil sokféle formai struktrat ismeriink,ha csak parat emlitiink, egyebek mellett a
meniiett, szonata, a rondéforma juthat esziinkbe. A jazz teriiletén, a jazztorténet modalis
korszakaig terjedd idészakaban ez joval egyszeriibb volt: A jazz-ben az egyik legéltalanosabb
formai felépités az A-B-A forma, amely témébol, a t¢éma harmoéniamenete f616tt elhangzo
improvizaciobdl, majd yjra a témabdl all. Ennek {6 oka hogy a jazz az ugynevezett
“showtune”-okat, film, és musicaldalokat vette alapul, amelyeknek formai kivitelezése az A-
A-B-A forma volt. Ezt alapul véve egy jazz darab az adott “showtune” dallami és harmoniai
eléadasabol (témabodl), majd a harmdniamenetre torténd imprivizacidobol, és Gjra a témabol
allt. Ez alkotta a nagy haromtagti format, amely azoéta is igy torténik, €s a jazz legnépszeriibb
formastruktaraja.

Természetesen vannak jazz kompozicidk amelyek kovetik egy adott klasszikus korszak, vagy

crer

tartoznak.

Ezek mellett, emlitést érdemelnek a nagyivii, komplex formai struktiraval rendelkezd jazz
kompoziciok is. Az ilyen tipust jazz kompozicidk a nagyobb apparatust egyiittesek
megjelenésével sziilettek, a big band korszakban pedig jelentds fejlédésnek indultak. Mar
Duke Ellington, Count Basie is komponalt komplex formastruktiraji darabokat, szolok, és
megkomponalt részek valtakozasaval.

Az 50-es években Dave Brubeck kompozicioi, és Miles Davis “Birth of Cool” cimii lemeze
ujabb szintre emelte a komplex formaju jazz kompoziciok torténetét. Azota a jazz
kompoziciok formai valtozatossdga kimerithetetlen. Szintén a modern jazz-ben gyakori az
ugynevezett “szabad forma” amelyben tjabb és ujabb dallami, ritmikai és harmoniai részek

kovetik egymast, barmely formai koncepcio nélkiil.
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Osszegezve a fentebb emlitetteket:

A jazz a pillanat kompozicidja, ennek mindenesetre ellentmond, hogy az improvizacid
bizonyos mértékben megkomponalt, megtervezett folyamat, elére begyakorolt
dallamfordulatokkal, formai elképzeléssel, skalakkal, klasszikus és egyéb zenei utalasokkal,
amely zenei kifejezéeszk6zok nélkiilozhetetlenek a dallamalkotashoz, épp ugy mint a szavak

ismerete a beszédhez.

Gonda Janos igy foglalja dssze:

,»A jazz két legOsibb egyszersmind legsajatsagosabb alkotoeleme a ritmika és az improvizacio.
Kétségtelen, hogy a jazzben hallhaté dallamok, harmoéniak nem afrikai eredetiiek, ezeket a
néger ¢s fehér muzsikusok az eurdpai zenébdl vették at, illetve a nyugati mintak szerint
alakitottak ki.””

17 Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemiikiado, 1965):160



Klasszikus zenei hatasok a jazz stilusanak fejlddésében

A legkézenfekvobb, €s a kezdetektdl a jazz fejlodési dllomésain végig jelen 1évo klasszikus
zenei hatas a klasszikus harmoniavilag jelenléte. Mint mar kordbban emlitettem, Az afrikai
népzenében véletlenszerli harmodniai torténések voltak, de maga a zene kizardlag ritmikai és
dallami alapokon zajlott, a vertikalis zenei gondolkodas, harmonia, akkord mint fogalom nem
1étezett. Ez csak a klasszikus zenével torténd fizi6 soran lett a jazz szerves része. A jazz
ugyan megteremtette a sajat harmoniakezelési metddusat, de a klasszikus hatas, a funkcios
zenei gondolkodas megmaradt. A legkorabbi fuzids folyamat tehat a jazz és egy masik zenei

stilus kozott, a klasszikus zenei hatdsok beépiilése volt.

A jazz-t, fejlédése sordn szamos zenei hatas formalta, és formalja ma is. Létének egyik
alappillére a nyitottsag mas zenei stilusokkal val6 fuziora, és a folytonos megujulas,
integraci6. Az alapvetd stilusjegyek azonban, mint az improvizacio, a ritmikai karakterek ¢és a

harmoniai fordulatok, strukturdk allando ,,ismertetdjegyek”.

A szazadfordul6 utan nem sokkal, Buddy Bolden, King Olver és kortarsaik egylitteseinél mar
tapasztalhat6 volt a jazz-re jellemzd zenei elemek megszolaldsa. Kompozicidikban a ritmika,
a kollektiv improvizacio, a kromatika, €és az alsd-felsd valtobhangok hasznélata a jazz
hangzasbeli megszilarduldsat hozta magéaval. Ez mar joval tilmutat a ragtime szinkopalt
ritmusvilagt, de mégis klasszikus zenei elemekre €piild, improvizaciétdl teljesen mentes

vilagan.

A ragtime népszeru elterjedését kovetd években a fuvds hangszerek dominéltak a jazz
egylittesekben, a zongora hattérbe szorult. Szdlisztikus szerepet egyaltalan nem kapott, a
ritmus szekcid része volt, a litktetést és a harmonia érzetet er6sitette. Ez a korai 1900-as
évektdl egészen az 1920-as évekig masodik feléig tartott, amikor a jazz a tdnczene része lett,
valamint a fehér muzsikusok klasszikus zenei hattérrel, uj otletekkel frissitették a zenei
palettat.

A 20-as években nagy népszeriiségnek drvendd big band-ek, mind hangszerelésben, mind a
kompozicié komplexitasaban nagy elérelépést hoztak a jazz szamara. A klasszikus zenei
formak, és hangszerelésbeli megoldasok a jazz egyiitteseknél is alkalmazva lettek. Ez a
harmonia hasznélatban is megmutatkozott. Gyakran voltak hallhatéak a Debussy, Ravel

harmoéniavilagat idéz6 kompoziciok. errél bdvebben a kovetkezd fejezetben irok.

21
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A Jazz korai korszakanak jelentés zongoristai

Mindenekel6tt szeretném tisztazni, hogy a klasszikus zenei elemek nélkiil a jazz nem tudott
volna megszilardulni, és fejlédni. A jazz stilusdnak zenei gondolatai, épitékovei a klasszikus

zenei struktira szerint “kommunikaltak” egészen a kezdeti idoktdl, a ragtime-on at.

»Joplin rag-jai a 19. szazadi zongoramuzsika mintajara késziiltek, és utalasokat tartalmaznak

Chopin, Liszt és Schubert zenéjére.”!®

Skalak, dallami, technikai elemek, és maga a komponalas, a klasszikus zenei szabalyok
szerint torténtek. Ez alol a mar korabban emlitett ritmika, és a blues dallamhangok voltak az
elso kivételek. Ezen elemek keverékét hasznaltak a jazz korai képviseldi. Disszertaciomban
viszont azokra a miivészekre szeretnék koncentralni akik ezen feliil, sajat szintézisiik
eredményeképpen megsziiletd jelenségként, teljesen egyedit, jat hoztak 1étre, a két zenei

stilus fuziojaként.

Ahhoz viszont, hogy ezt egyértelmiien megértsiik, eldszor ejtsiink par szot jazz torténet korai
szakaszanak kiemelkedd zongoristairol, akik mar 6tvozték a két zenei stilus elemeit, bar még
nem fuzionaltak.

A jazztorténet ragtime zongorista generacioja (Jelly Roll Morton, Scott Joplin, Fats Waller)
kialakitotta a megfeleld kozeget a jazz zongorazas tovabbi fejlodéséhez.

Megszilarditotta a bal kéz liiktetd inga szerti kiséretét, és a jobb kéz offbeat-es dallami

variaciokat tartalmazo melodiait.

A kovetkez6 zongorista generacio, aki tovabbvitte a klasszikus elemek hasznalatat a jazz-ben,
ezeket az elemek fejlesztette, komplikalta tovabb. Olyan nagyhatasi muzsikusok tették ezt,
mint Art Tatum.

Tatum tulajdonképpen megteremtette a Klasszikus-jazz ,,crossover” miifajt, zongoramiivészek
technikai adottsagaival rendelkezett. Jatékaban azonnal felfedezhetdek azok dallami és
technikai elemek, ameyeket Czerny, Liszt, és Chopin hasznalt kompozicidikban.
Oktavmenetek, kromatikus futamok, arpeggiok és rendkiviil gyors temp6 .

8 Hinson, Maurice: Scott Joplin at the piano (Alfred Publishing Company 2007): 3
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Jatékaban a Czerny etlidok skalai, Liszt kromatikus dallami fokozésai, valamint virtu6z

oktdvmenetei is felismerhet6ek.

»A jazz amivel Tatum megismerkedett, a ragtime volt, amely Tatum sziiletésekor még mindig
oridsi népszeriiségnek orvendett az USA-ban. A ragtime elég egyszerii technikai szinten
kezdte ismertségét, de gyorsan fejlédott, és rendkiviil magas technikai szintre emelkedett.””)!”

Ahogy ezt a fentebb idézett szerzé James Lester is leirja, Tatum a ragtime tovabbfejlesztett
valtozatat hozta létre. Tullépte kora technikai szintjét és egyediilalloan virtu6z zongorajétkot
alakitott ki. A ragtime tovabbfejlesztéséhez természetesen hozzatartozott az improvizacio,
amely a jobb kéz (és idonként a bal kéz bizonyos iitemekben) dallami elemeit érintette.

3. kottapélda, forras Hal Leonard Publishers, New York, 1950
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A kottapélda a Art Tatum el6adasdban mutatja a “Tea for two” cimii jazz standard sz616janak
egy részeét.

A zenei struktira tovabbra is a ragtime zenei elemeit elemeit tartalmazza, foleg a bal kézben,
technikailag viszont joval tulhaladja azt. A jobb kéz rendkiviil gyors futamai, és a bal kéz
nehezen atérhetd akkordjai zongoristat probald zenei elemek. A dallami kivitelezés, az
ismtételt motivumok Czerny etlidjeire, ¢s Chopin dallami megoldasaira emléleztetenek.

Ez érthetd, hiszen minden zongorat tanuld didk Czerny etiidjeivel kezdi tanulmanyait, Chopin
pedig a 20. szézad elejének legnépszeriibb kllasszikus zeneszerzdje volt, keringdit, nocturne-
jeit koncerteken, mulatdkban, szalonokban is jatszottak.

A bal kéz helyenként Gtletesen atveszi a dallamot, megismételve, varidlva a jobb kéz
motivumait. Az akkordfelrakdsok alaphang-kvint-terc struktirdja egészen a romantikaig, féleg
Chopin-ig nyulik vissza, akinél ez a felrak4s nagyon népszerti volt, ezt vette 4t a ragtime is. A

tovabbi akkordhangok szekundsurlddast alkalmazva vannak felrakva, a szeptim és az oktav

19 James Lester: Too marvelous for words (Oxford University Press 1994): 26
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kozott. Ezt a harmoniai felrakast fejlesztette tovabb Bill Evans, amirdl a késébbiekben
részletesen irok.

A fenti technikai elemek, a Liszt-i passzazsok, Czerny, Chopin zongoratechnikai elemei bar
részei a jazz-nek, mégsem igazan tekinthetdek valodi fuzioként a klasszikus zene és a jazz
kozott. Ezek az elemek inkabb a jazz kifejezéeszkoztarat bovitd klasszikus zenei elemek.
Nem kérdés, hogy mindenképp figyelemre méltd jazztorténeti folyamat Art Tatum
munkassdga. Tatum gyakorlatilag 6sszefoglalta mindazokat a klasszikus zenei elemeket,
amelyeket a jazz, sziiletésétdl az 1920-as évekig tartalmazott, majd technikailag

tovabbfejlesztett formaban prezentalta ezeket.

Az 1920-as évek masodik felétdl a swing korszak idején tobb jelentds zongorista is
tevékenykedett a jazz szinterén. Mégis azok koziil emlitenék parat, akik egyben
zenekarvezetdk is voltak.

Ok hangszerelésbeli és zeneszerz6i munkassaguk soran kiilonosen kozeli kapesolatba keriiltek
a klasszikus zenével. Kompozicidik nagyban hozzajarultak a jazz és klasszikus zene

Tény, hogy azok a zongoristak jarultak hozzé a legnagyobb mértékben a jazz és a klasszikus
zene kozotti fuzid alakulasdhoz, akik maguk is aktivan tanulményozték a zeneszerzést, €s
komponaltak.

Elséként Duke Ellington-t méltatnam, aki zongoristaként is figyelemremélté miivész volt, de
mint zeneszerzd, hangszereld, kompoziciés mérfoldkovekkel latta el a jazz fejlédésének
utjat.Az 1920-as évektdl tobb egyiittese is mikodott, amelyek a kor slagerein kiviil Ellington
sajat kompozicidit is eléadtak. Sokoldali zeneszerzé volt, a nagyobb terjedelmii kompoziciok
mindig is foglalkoztattak, és részben ennek is kdoszonhetd hogy a klasszikus zenei

kompozicios elemek, harmonia és formahasznalat allandova véltak zenéjében.

,»lermékeny képzeldereje sokféle zene megirasara 6sztonozte. A 3 perces daloktol a
nagyterjedelmii szvitekig, és a revii valamint filmzenékig. Majd végiil kifejlesztett egy
egyhazi, a jazz-t és a klasszikus zenét 6tvozo zenei format, amelyet templomokban adtak

el§.”20

Ez a gazdag és kreativ zenei fantdzia, és sokoldalu egyéniség tette Ellington-t meghatarozéva
a jazztorténet fejlodése szempontjabol. Megéllapithatjuk hogy mindazon miivészek, akik
hasonlé hatéssal voltak a jazz és a klasszikus zenei fuzi6 alakuldséra, bar a jazz stilusanak

crer

tekinthetiink rajuk.

20 Gutman, Bill: The musical life of Duke Ellington (1977 Random House Books, London):84
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Ellingtonhoz érve, a 1930-as, és a 40-es éveknél tartunk. A swingkorszak, majd a bebop
sziiletése zajlott ebben az idében a jazz szinterén. Ez a két jazztorténeti korszak kiemelt
jelentdsségli, a jazz mai hangzasa sokat kdszonhet ennek az idészaknak. A swing korszak a
liiktetés, a jazz-es érzet, a ,,walking bass”, a bebop korszak pedig a dallamalkotds maodjat
forradalmasitotta. Az utobbi egyébként, sokban hasonlit a barokk zene dallamvilagadhoz, ahol
szintén gyakori a kromatika, és az akkordhangok félhangos (vezetdhangos) megkdzelitése.
Rendkiviil termékeny iddszak volt ez, az ismert jazz standard-ek jo része ebben az idében

sziiletett. Elég csak Cole Porter, Jerome Kern, vagy Billy Strayhorn-ra gondolnunk.
Erroll Garner

Erroll Garner, Art Tatumhoz, és Ellingtonhoz hasonl6an nagyban hozzajarult a klasszikus

zenei elemek jazz-ben torténd alkalmazasahoz.

Garner a 40-es évek kozepétol készitett felvételeket. JO1 megfigyelhetd hogy ekkor a jazz még
a nagy ujitasok elétt volt, gondolok itt Lennie Tristano, Bill Evans, George Russell forradalmi
elképzeléseire amelyek csak az 50-es évek elején torténtek meg.

Garner még a swing korszak utorezgéseit képviselte, ennek legnagyobb bizonyitéka a

ragtime-ra jellemzd ingabasszus, €s a jobb kéz akkordokkal ellatott dallam alkalmazasa.

4 Kottapélda, forras: Schott Company, New York, 1976
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A fenti kottapélda Erroll Garner egyik szolojanak részletét tartalmazza, amelyet ,,Babette”
gondolkodas, és a klasszikus zenei elemek hasznalata. A jobb kéz triolés ritmikaja a bal
kézben is megjelenik. A bal kéz, a jazz kordbbi iddszakaiban jelemzd ragtime-os alaphang-
akkord ingajat komplexebb ritmikai és dallami elemek valtottak fel. A bal kéz akkordjai
gyakran “arpeggio” szerlien dallamként hangzanak el, alaphang-kvint-terc, vagy alaphang-

kvint-nona akkordhangokkal.

A jobb kéz ritkan jatszik oktav megerdsitése nélkiili dallamot. A legtobb esetben oktav, szext,
vagy akkordhangokkal ellatott a jobb kéz dallama. Ezek az akkordhangok jellemzden a terc,

kvint, és a szext.



Bill Evans - A valtozas kora

William John Evans a New Jersey allam beli Plainfield-ben sziiletett, 1929-ben.
Gyermekkoratol klasszikus zenei tanulmanyokat folytatott, zongoran kiviil tobbhangszeren is
tanult. A zeneszerzést pedig egyetemi évei alatt behatéan tanulméanyozta . Egyetemi éveit a
Southeastern Louisiana egyetemen, majd a nagyhirli New York-i Mannes school of music-ban
toltotte. Megemlitenék itt egy 1ényeges szempontot: Amig a jazztdrténet azon zongoristai,
akik nem részesiiltek klasszikus zenei képzésben, himnuszokbol, klasszikus slagerdarabokbol
ismerték, és foként technikai megoldasokban alkalmaztidk a komolyzenei elemeket. Sok
esetben kottat sem olvastak. A képzett, zeneszerzéssel is foglalkozd zongoristak viszont joval
athatobban 6tvozték a két stilust, szinte minden esetben harmoniai 0jitast hoztak. Ez persze
nem azt jelenti hogy az elsdként emlitett muzsikusok miivészileg kevésbé lennének értékesek.
Evans is az altaluk lerakott mérfoldkoveket vette alapul, ehhez hozzarendelve a klasszikus

zenei koncepciot.

,Bill Evans varazsolt. Varazsolt, mégpedig a legmagasabb tudati szinten. Tudta a zenét: mind

a 400 év zenéjét. A csodat amit teremtett, a jazz improvizacio eszkozeivel fejezte ki.”?!

A hangsuly Evasnal is, és az 6t kovetd nagy hatdsu zongoristaknal is a zeneszerzés, a
klasszikus zenei harmoénidk, zongoratechnika, €s a hangszerkezelés ismeretén van. Mindez
plusz a jazztorténeti korszak, amely megérett a valtozasokra, kivalo alkotoi kozeget teremtett

Evans szamara.

Gonda Janos igy ir Bill Evans-rol:
,,Bvans intellektualis zongorista: Harmoniai tudatosan a legmodernebbek, ritmusa feszes,

billentése kemény. Sohasem jatszik felesleges hangokat, habar kedveli a virtuéz jatékelemeket
is.”?

Gonda tanar ur méltatasat kiegészitve, Evans tudatossaga, kulturalt zongorajatéka,
intellektualitasa, a klasszkius zene eldadasmodjaban hasznalatos jellemzok. Ezek megjelenése
egy teljesen Uj dimenzidba irdnyitotta a jazz improvizacid torténetét.

Evans tanulmanyai befejezése utan a kor nagyhirti zeneelmélet tudosdhoz, George Russell-hez
¢s egylitteséhez csatlakozott, amely mindkett6jiik szamara termékeny idészakot
eredményezett.

Russell az elsdk kozott volt, aki jazz zeneelmélet, és 6sszhangzattan témaban tanulmanyokat
irt.

21 Riley Jack: The harmony of Bill Evans (1992 Hal Leonard Corporation)

22 Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemiikiado, 1965):98
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Fémiive, a ,,Lydian chromatic concept of tonal organization” jazztorténeti jelentdségli

értekezés, amely eldkészitette a modalis jazz megsziiletését.

,» The first work deriving a theory of jazz harmony from the immanent laws of jazz and as the
pathbreaker for Miles Davis and John Coltrane’s 'modality"
(,, Az elsé mii amely a jazz torvényszerliségei alapjan hatarozza meg a jazz elméletet és

Osszhangzattant, és utat tor Miles Davis és John Coltrane modalis elképzeléseinek™) 23

Ahhoz, hogy teljes képet kapjunk Evans zenei gondolkodasardl, meg kell emliteniink Lennie

Tristano nevét.
Lennie Tristano

Tristano 10 évvel volt iddsebb Evansnal, és figyelemreméltod jazztorténeti Gjitdsokat
eszkozolt: Legismertebb ezek koziil az ellenpont szert, €s ritmikailag komplex dallami
gondolkodas, amelyet mas hangszerekkel val6 egyiittjatékban ugyanugy alkalmazott, mint
szoloban. A jazzben, korabban az ellenpont technika csak kezdetleges

formaban, ,,véletlenszertien” volt tetten érhetd, amikor a jazz band-ek kollektiv improvizaciot
folytattak. Ez azonban nem volt tudatos ellenpontra valo torekvés, egyszeriien egyiitt
improvizaltak, figyelve arra hogy konszonans hangzast produkaljanak. Tristano volt az elsd,
aki a jazz palettdjan ezt az 0j zenei koncepciot alkalmazta. Ritmikai gondolkodésa az afrikai
torzsek 0sztonods poliritmikéjaval ellentétben tudatos kiérletezés eredménye volt. Evansnal

ennek hatasat szintén hallhatjuk.

Eunmi Shim jazz esztéta igy foglalja 6ssze Tristano miivészetét:

,»A stilusbeli skoszintiség Tristano felvételein egyértelmiien mutatja Tristano folyamatos
fejlodését, amelynek kozéppontjaban a tovabbfejlesztett harmoniak, a komplex ritmika, az
ellenpont, és a linearis dallami gondolkodas allnak.”?*

J.S. Bach ¢és a barokk zene dallamvilaga a bebop dallami elemeivel fiziondl Tristano
zongorajatékaban.

23 Ernst, Berendt-Joachim: The jazz book, (1964 Paladin Books): 357

24Shim, Eunmi: Lennie Tristano: His life in music (2007 The University of Michigan Press , Ann Arbor):169
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5. kottapélda, forras: scribd.com/lennietristano
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A kottapélda az ,,All the things you are” cimii jazz standard részletét mutatja be Tristano
szolojaval. Mér a 2. iitemben jol lathat6 a gondolkodésbeli kiilonbség, a kor tobbi jazz

muzsikusahoz mérten:

A Bbm?7 akkordra, a kdvetkezd. Eb7 akkord megkdozelitéseként a bebop-ban hasznalatos
akkordhang kromatikus megkozelitése helyett, behelyettesitésként A-Fisz-D-H akkord
felbontast (H moll szepim) jatszik, amely a kdvetkez6 iitemben elhangzo Eb7 akkordhangjaira
oldodik. Ez a gondolkodas vezetett a modalis skaldk , és a harmoniai behelyettesitések

dallamként torténo alkalmazasahoz.

Bill Evans is ezt a dallamalkotasbeli utat kdvette, Iépten nyomon tetten érhetd néla a vertikalis
zenei gondolkodas, amely akkordhangok dallamként torténd eljatszéasat jelenti. Sajat zenei
egyénisége, értelmezése, €s tehetsége az amely ezeket a hattérelemeket tovabbfejlesztette, és
egy sajat stilussa formalta.

A kovetkez6 kottapélda Bill Evans: A time for love cimii standard-re eléadott szoldjanak
részlete. A felvétel, amelynek a transzkripciojat lathatjuk ikonikus leynomata Evans

miuvészetének, és az egyik legismertebb zenei megynilvanulésa.
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6. kottapélda, forras: Hal Leonard Publishing Company, New York 1970
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A bal kéz akkordhangjai f6l6tt triolas ritmikaval D dar akkord dallami megjelenését halljuk,
szext, szeptim, és nona akkordhangokkal. Ezt kdveti egy Cm?7 akkord, a bal kéz ennek csaka
tercét jatssza, az akkord tovabbi hangjait a jobb kéz dallama biztositja, igy kapjuk a Cm7
akkodot. Ezt egy F7 akkord koveti. Jol lathatd hogy Evans ritkan szélaltatja meg a teljes
akkordot, sok esetben a harmdniakdrnyezet adja meg a biztos érzetet egy adott akkord
azonositasahoz.?>

Evans rendkiviil kifinomult képességgel érzett ra a hianyos akkordhangt harmoéniak
hasznalatara, amely zenéjét egyedi hanzasuva tette.

A 3. litemben a bal kézben Bbma7 akkordot hallunk, amelynek kvintje az el6z6 iitmeben
hallahté F7 atkotott alaphangja. Az {item kozepére megérkezik az akkord alaphangja, majd az
litem végére a szeptimhang alteralodik, igy Bb7 akkordot akpunk. Ehhez igazodik a jobb kéz
dallama, amely ujra kkordhangok vertikalis megjelenitésébdl all. A folytatasban Am7b5-D7
akkord, a bal kézben tjra késleltetett alaphanggal, a jobb kézben pedig szigoruan
akkordhangokkal, valtohangok és kromatika nélkiil. A kovetkezd 2 iitemben, a Gm7 akkord
utan, Evans teljes mértékben elhagyja az akkord alaphangjanak eljatszasat, vagyis az adott
akkord tercére, és szeptimjére kell hagyatkoznunk, valamint a jobb kéz dallaméra.Ez azonban

nem jelent problémat az akkord felismerésében.

A klasszikus zenei képzés Evans szdmara a mar emlitett hangszerkezelési szempontbol is
jelentds tényezd volt. Zongorajatéka kifinomult, dimanikai skaldja sokréti, technikai
felkésziiltsége pedig kiemeli a kor jazz zongoristai koziil. Sokszor Debussy-re emlékeztetd

25 P1. ebben az esetben, a kottapélda masodik iitemében az F7-nél hianyzik ugyan a terc, azonban mégis
automatikusan F7-nek azonositjuk, mivel a cm7-re oldodé akkordként érezziik.
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hangzést produkal rendkiviil érzékeny hangokkal. Ez a hangzas Evans egyik f6
ismertetdjegyéve valt. A masik megkiilonboztetd karakter a gazdag, nagyivi, lirai dallam és
harmoéniavilag. A blues-os hangzés nem volt jellemz6 Evans-ra, és az Gn. “laid back”
jatékmodot sem miivelte, ehelyett egy tipikusan “Evans-os” dallam és ritmika teszi azonnal

felismerhetévé jatékat.

Eric Nisenson jazz esztéta sokat elemezte Evans jatékat, valamint a Miles Davis quintet

munkassagat, amelyben Evans is jatszott. Igy ir Nisenson:

»Némelyek azt allitjdk, hogy Evans nem volt igazan jazz zongorista, a stilusa az igazi jazz
hagyomanyokon kiviil esett. Azt mondjak hogy jatéka nem “swingelt”, és a blues idegen volt
Evans stilusatol.”?¢

Pontosan az idézetben is olvashaté jellemzok azok, amelyek egyedivé, kimagaslova tették
Bill Evans jatékat. Ne felejtsiik el hogy a deviancia ha kreativitassal, és tehetséggel parosul,

minden esetben egy adott rendszer fejlédéséhez, korszakvaltasadhoz vezet.

Ugynez a ,,deviancia” mondhatd el Bill Evans trié eléadasmdédjarol, Evans kedvenc

jazz , kamarazenei” felallasa a tri6 volt.

Természetesen ezt a struktirat is forradalmasitotta, bar nem egyediil tette, a mar tobbszor
emlitett Lennie Tristano volt ezen kezdeményezés uttérdje. A korabban kizardlag kisérd
funkcidju bogd sokkal szabadabba valt. Aktiv kommunikécio volt jellemz6 a zongora és a
bogo kozott, sokszor ellenpont szerii hangzasban. A dob ezt nagyon jol kiegészitette,
dinamikus, alkalmazkodd, de mégis otletteljes modon. Ez is egy olyan jellemzo a jazzben,
amelyet a klasszikus kamarazene ismerete, €s az ellenpont technika tanulanyozasa tett

lehetové, vagyis klasszikus zenei hatas.

A jazz tri6 zongorabodl, bogdbdl, és dobszettbdl all. Ez a formacid a zongoristak
emancipacidja ota kozkedvelt. Korabban mar emlitettem,. hogy a zongora eredetileg
ritmushangszerként, és a harmoniaérzetet erdsité hangszerként funkcionalt egy jazz
egylittesben. Ez igy is volt a 30-as évek, vagyis a swing korszak végéig, ahol sz6lisztikus
szerepet kezdett betolteni. Innen kezdve a zongoras tri6 meghoditotta a jazz vilagat.

»A jazz és a kompozicids zene egymasra hatdsa ma joval bonyolultabb formakat eredményez

mint régebben, s amellet maga a folyamat is dsszetettebbé valt.”’

A fenti idézet kivaloan foglalja 6ssze azt a zenei kdrnyezetet amelyben Bill Evans alkotott.

26 Nisenson, Eric: The making of kind of blue: Miles Davis and his masterpiece (2000 Martin’s Press, 175
Fifth Ave, New York, NY):115

27 Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemiikiadd, 1965):117
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Az 50-es, 60-as évekre, amikor Gonda Janos ezen mondatokat leirta, a klasszikus zene mar

komplex mddon, tobb szinten hatott a jazz-re, ez pedig Evans zenei gondolkodasat is érintette.

Tekintstik at, mibdl allt a jazz 6sszhangzattan Evans el6tti iddjben:

Dur 6-os akkord (dur akkord plusz a dur skala hatodik hangja),

Dur szeptim, néna, és 13-as akkord,

Moll 6-0s (moll akkord plusz az dallamos moll hatodik hangja),

Moll szeptim, ndna (kis vagy nagy szeptim az akkord tetején, ezek felett a 9. moll skalahang),

Szlkitett szeptim akkord

Dominans szeptim, amely alteralt akkordhangjaival, szineivel a legvaltozatosabb akkordtipus

volt, és maradt is (kis néna b9, nagy nona 9, bdvitett nona #9, majd #11 és b13 vagy 13)

Az ezekre jatszott skalak pedig:

Blues skala (moll pentaton skala emelt kvarttal, C-rél inditva C-Eb-F-F#-G-Bb) amelyben a
terc valtakozhat (kis és nagyterc)

Dur skala

Eol, dallamos, és 6sszhangzatos moll

Mixolid, és alteralt skala (mixolid skala alteralt kvart, szext, és nona hangokkal) Ez utébbi a
fél-egész distancia skala eldhirndke volt a jazz-ben, C-rdl inditva igy hangzik: C-Db-D#-E-
F#-Ab-Bb.

A teljesség kedvéért meg kell jegyeznem: A jazztorténet korai szakaszaban ugyan gyakori
volt az alap akkordok, hasznalata, és ritkan, &tmend akkordként a szext, kvartszext, s6t bd
kvintszext, bd terckvart is 1étezett, amely egyértelmiien a klasszikus zenei darabok hatasa.

Ahogy azonban megszilardult a jazz 6sszhangzattan és harmoniakezelés, ezen dtmend
akkordok hasznalata mind inkabb hattérbe keriilt.



Bill Evans harmoniai ujitasai:

“Upper structure triads”: Evans egyik 0jitasa, amely egy adott szeptimakkord f6lé helyezett
dur, moll, vagy kvartépitkezésti akkord all, (pl. C-E-Bb szeptimakkord f6l6tte pedig Eb-G-Bb,
vagy Eb-Ab-C, vagy D#-F#-A#, vagy Eb-Ab-Db hangok). Ezek alteralt akkordhangok,
akkordstrukturaba rendezve. Ez a gondolkodas nagyban hozzéjarult a modalis jazz
megsziiletéséhez, mivel ezekre az “upper structure” akkordokra tobb skalatipus allt
rendelkezésre. Ez a jelenség “tetten érhetd” Chopin zongoradarabjaiban, amikor egy a mély
regiszterben megszolaltatott alaphang felett terc, szeptim, és egyéb, sokszor alteralt
akkordhangokbol 4116 harmoéniat vagy harmoniamenetet ir le.

Erre kivalo példa Chopin 16. preliidjének kezd6 iiteme:

7. kottapélda, forras: C.F. Peters, Leipzig, 1879
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Tovéabbfejlesztve ezt, Evans egy ,,upper structure” akkordhoz hozzaadta az alap akkord tercét,
magat az alapakkordot elhagyva, 0j akkordstruktarakat hozott 1étre.

Ezek az tigynevezett ,,rootless” vagyis “alapnélkiili” harmoniak, ahol csak az alapakkordbol
csak a terc, esetleg szeptim van jelen, hogy meghatarozza az akkord tipusat. Az alaphang és a
kvint kimarad, helyette az ,,upper structure” akkordhangok jonnek pl. C7 #9 b13 akkordnal:
Eb-E-Ab-C (E akkordhang plusz Ab dir akkord)

Ez is jelentds 1épés a modalis jazz felé, gondoljunk bele, hogy erre az akkordfelrakéasra

kivaloan hangzik egy C frig, vagy C fél-egész, esetleg C lokriszi skala.

Kvart akkordok:

Ujabb Evans-i otlet, egy akkord kvart hangkozokbél torténd felépitése, a tercépitkezés helyett
(C-rdl kezdve C-F-Bb, vagy C-F-Bb-Eb attol fliggden milyen skalaval parositjuk), vagy a
hagyomanyos terc, és az 0j kvart épitkezés kombinacidja (C-F-Eb-G)
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Mivel Evans-ra nagy mértékben hatott az impresszionista zene, a kvart akkordok hasznélata is
ennek egy lehetséges eredménye. Debussy és Ravel mar hasznalt kvart épitkezésti

harmoéniakat.

8.kottapélda, forras: Edition Peters, Leipzig, 1969
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Debussy preliidje, az ,,Elsiillyedt katedralis” egyik jo példaja a kvart épitkezésti
akkordstrukturaknak. Ezt a koncepciot fejlesztette tovabb Evans, az ,,upper structure”

technikaval kombinalva:

9. kottapélda: ,,My romance” Bill Evans sz0l6ja, forras: Hal Leonard Publihing Company,

[HEME AS FLAYLY BY DILL CVANS, [AKEt L UN WWALIZ FUK VEBBY (NVEKSIVE, L70L) Rlc"m Rom
Freewy TRANSCRIBED BY JORN SWART
Gits Gt Cw/G G** Ew’ EPom Dun’  G*2 G

Fn:

\ J- A | | | ] | ]

- 7. b9 5 e .

Piano ‘:Fﬁ . Ft EEFHE
At é,,,:J- —

ndl

Z T 1 I
1 1

Cu  AA E7 A™?  E7 AN ETE) G AT D’ G2 G

. :
i L s gk F

New York, 1968

A kottapélda esszencialis gylijteménye Evans akkord struktira Gjitasainak.
A kezd6 harmodnia egy Gsus13, avagy egy késleltetett G dominans, amely egymasra épitett

kvartokkal kezdédik, majd az “upper structure” egy A-E kvintént szerepel.
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Ezutan ,,hagyomanyos” terc épitkezésii akkord kovetkezik, amely kvinthidnyos (a hianyzo
kvint, a jazz 6sszhangzattan iratlan szabalyai k6z¢ tartozik). A2. iitemben alaphidnyos Cma?7
akkordot hallunk, érdekes, Evans-ra jellemzé moodon: A kvint itt szerepel, és felette a
szeptim, oktdv, és nona dszzetomotitett (cluster) felrakdsat lathatjuk. Korabban mar
emlitettem, hogy Evans 6ta egyik kedvelt harmoniai koncepci6 a szekund, vagy szekundok
surlodasa egy akkordban.

Erre egy H-G szext van raépitve.

Az alaphang nélkiili akkordok tekintetében még egy jelentds érv, hogy a “voiceleading”
vagyis a szolamvezetés jelentdsen konnyebbé valik, ugyanis nem kell az alaphangrol egy
masik alaphangra ugrani harmoéniavaltaskor (pl.Cma7-Fma7) hanem elég egy szekundlépést
alkalmazni (Cma7/G-Fma7). Igy torténik ez a 2-4 iitemekben is G-F-E-Eb-D dallamvonallal,
amit aztan egy karakteres ugras kovet a dominans akkord alaphangjara (G7).

Az 5-8 iitemek ujra a “voiceleading” technika kivalo példai: a C69 akkord utan egy
alaphianyos F7 b10 majd Ami9-E7-Am-E7-G-A7-Dm-G7b9#11-Cma kovetkezik, sok esetben
alaphianyos ¢€s alaphanggal ellatott akkordokkal, amelyek szilikségességét a szolamvezetés
teszi indokoltta.

Evans strukturalis gondolkodésa a harmonidk belsd sz6lamainak logikus vezetésében is
megmutatkozik. a “voiceleading” vagyis szélamvezetés Evans-nal a két akkordhang kozotti
legrovidebb Ut megtalalasat jelenti, ilyen modon az akkordmenet folyaman 6néllé dallamot
alkotva.

Bill Evans tehat nem ragaszkodott az alaphanghoz (vagy annak a basszusban torténd
megszoélaltatasahoz) egy akkord megszolaltatasakor, szdmara a lényeg az akkord tipus (chord
quality) felismerhetsége volt. igy szamtalan lehetdsége nyilt a belsd szolamvezetés

szépségeinek alkalmazasara.

Ebben Bach koralharmonizalasi mddszere at etalon, ezt érzékelteti akovetkezd kottapélda:10.
Kottapélda, forras: Peter J. Billam, 2006

o Etaer .
i e | SR
‘J J — J S
e £ i i e

A kottapélda J.S.Bach: Christum wir sollen loben schon cimii koralja. A hasonlosag azonnal
¢szrevehetd Bill Evans szolamvezetési technikdjaval. Bachnal is gyakori a ,,rootless voicing”,
bar nala a klasszikus 6sszhangzattan szabalyai szerinti akkordmegforditas (szext, kvartszext,
kvintszext, terckvart, szekund) formdjaban torténik.



Skalaszelvények akkordként torténo alkalmazasa:

Mint tudjuk, Evans forradalmasitotta az akkordépitkezést, a skalahangok egyidejii akkordként
val6 eljatszasa is egy ilyen elem.

A fenti kottapélda 2. liteme is ezt igazolja, ahol G-H-C-D-H-G hangokbdl felépiil akkordot
hallunk struktaralisan terc, szekundok és szext hangkdzokbdl épiil fel, hangkészletben egy ion
hangsor rajzolodik ki.

Ha alapul vesziink egy modalis skalat, pl. frig, és annak az 1. 2. 4. 5. és 7. hangjat (mi-fa-la-ti-
re) egyszerre jatszuk, megkapjuk a frig akkordot. Ez az akkordstruktira elem szintén

megtalalhatd Debussy, Ravel, és Bartok kompozicidiban.

Gonda Janos igy ir Evans harmoniai 0jitasairol:

A mordern jazzben - hasonldan a szazad kompozicios zenéjéhez, és részben annak hatasara -
mind gyakoribba valnak a szekund ¢€s kvartépitkezésii akkordok.A szekund és kvart tehat mar
nemcsak szinezd hangja a terc elemekbdl felépiilé hangzatoknak, hanem 6nallo szerepet kap
az akkord épitkezésben.”?®

Evans esetében Chopin és a francia impresszionista zeneszerzok hatasa
megkérddjelezhetetlen. Sz616 €s trid jatékaban is a jazz kifejezOeszkozeivel egybeépiilve
hasznalja ezen szerzOk harmodniai €s technikai jellegzetességeit. A kovetkezod kottapélda a bal
kéz kiséretének Chopin-i technikai eszkozeit személteti:

A harmoniakiséret hangjait a bal kéz dallamként jatssza, gyakran nem az alaphangon kezdve,
de azt kés6bb mégis megmutatva. Evans izlésesen kombinalja az akkordhangokat dallami
elemekkel. Ezt Gjra Evans ,,Time for love” cimii felvételének transzkripcio-részletével fogom
érzékeltetni.

11. kottapélda, forras: Hal Leonard Publishing Company, New York, 1969
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28 Gonda Janos: Jazz. (Budapest: Zenemiikiado, 1965):178
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Osszehasonlitasképpen nézziik Chopin B-moll noktiirnjét:

12. kottapélda, forras: Breitkopf und Hartel, Leipzig, 1890

o e — . o
g EEFrlers 2 3 » ¢, s S ~—frrfriepifoe
> 1 ) 4 ) 4 L L:! I .
v P capresa. — — - '
sl /g? ., - =
— == : § o - = ;!':lf !; lf JF
et s et pe et .]—l—- ®
T Y Y T

A bal kéz kiséret dallami elemei, ugyanazzal a médszerrel vannak kivitelezve Evans-nal, mint
Chopin-nél, ugyan Evans-ndl varidltabb formaban. Ez is egy egyértelmii klasszikus zenei
hatés, amely technikai elem Evans egyik zenei ,,markalejzése” lett.

Gene Lees, a kor kivalo zenész-ijsagiroja is kiemeli Evans és Chopin kompozicios
hasonlosagait. Egyik esszéjében igy ir errdl:

,,Bill Evans koltdi stilusa, arra 6sztokél, hogy Chopin-hez hasonlitsuk, akinek zenéjét Evans
kivaloan interpretélta, vagy hogy megemlitsiik Evans harmonizalasi technikajat

amely ,,Chopin-i” “%

Waltz for Debby

A klasszikus zenei elemek Evans kompozicids és eldaddi munkdssagadban mind
zongoratechnikai, és mind kompozicids értelemben is megmutatkoznak. Elséként a ,,Waltz for
Debbie” cimii Bill Evans kompoziciot elemezném.

Evans ezt a kompoziciot katonasagban eltoltott évei alatt irta, unokahuganak. Itt Evans a 20-
as éveiben jart, és még nem volt kiilondsebben ismert zongorista, azonban kivalé harmoniai,
¢s formaérzéke mar itt is felismerhtd. Harmdniakezelése pedig egyértelmii bizonyitéka a
klasszikus zene ismeretének. A 3/4-es keringd karakter szinte utalas szerti, Chopin
keringdinek hangulatira emlékeztet. A kompozicio az 1961-es ,,New jazz conceptions” cimii

albuman jelent meg.

29 Lees, Gene: Bill Evans, essay, 1965



13. kottapélda, Bill Evans: Waltz for Debbie forras: Hal Leonard Publishing Company, New
York, 1961
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A téma négy részbol, A-Av-B-A részekbdl all. Ezt kdveti az improvizacids rész, majd
zarasként Gjra téma hallhatd. Ez formailag egy mini szonataforma is lehet, az els6 “A” rész
ismétlésével. A musical dalok (showtunes) forméja is A-A-B-A ugyan, de kompozicids
értelemben azok joval egyszeriibben és “énekelhetdbbek”.

Az ,,A” rész akar egy a romantika koraban irédott darab része is lehetne, hangulata Schumann

Kinderszenen zongoraciklusanak hangulatat idézi.



14. kottapélda, Schumann: Kinderszenen 1. darabja. Forras: Breitkopf und Hartel, 1839
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de mégis érezhetd egyfajta hasonlosag. A kiséret szintén azonossadgot mutat az alaphang és a

folotte hallhato akkordhangok késleltetve megszolaltatott kivitelezésében.

Visszatérve a ,,Waltz for Debby”-re, harmodniai szempontbol is jelentOs a klasszikus zenei
hatés: A kezd¢ iitemek F dur 165-VI7-117 és mellékdominans VII65, amely enharménikusan
atértelmezhetd D-dur II valtédominans kvintszextté, majd tovabbhaladva D-dur fel¢, egy 16
akkord kovetkezik. Azonban nem D-darba érkeziink, hanem egy kromatikusan lefelé¢ halado
basszussal vezetett mellékdominans szekund-kvintszext szekvencia jon, amely nem stabilizal
tonalités érzetet.

Ezt kovetden a 14-17 iitemekben egy felfelé haladé harmoniasort hallunk, amely egy titpikus
elem a francia impresszionistaknal, Ravel-nal, Debussy-n¢l, ebben az esetben sziikitett
akkordokkal indul a harméniamenet (F-dar #VI #65-V#43-VI#6#43) majd a F-dur
skalahangjaira épiilé IV7-V7-VI7-VII7-17-117 harmonidk kovetkeznek, és megérkeziink a
téma vissztéréséhez.

15. kottapélda, forras: Edition Peters, Leipzig, 1970
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A kottapélda részlet, Debussy ,,Hommage 4 Rameau” cimii darabjabol. A jobb kéz
dallamanak azonos struktiraji akkordokkal, azonos harmoniastruktirakkal valé megerdsitése.
Ez egyarant funkcids és nem funkcios kornyezetben is megtorténik, és Evans eszkdztardban is

népszerii zenei elem.

A ,,Waltz for Debby”’-hez visszatérve, a 18. litemtdl megismétlédik az ,,A” rész elsé 10
iiteme, azzal a kiilonbséggel, hogy az 5. litemben a mellékdomindns szekundakkord helyett

mellékdominans 1116 van.

A 27. litemben az akkordsor ,,kinyilik”, egy H domindns szeptimmel, amely emelt IV fokt
dominans szeptimként értelmezhetd, és modulaciot sejtet. Ezt egy E dominans szeptim koveti,
amely az 1) hangnemben V7-ként értelmezhetd, és A-dur I szextakkordra old. Ezt egy H moll
11-es akkord koveti (H-moll szeptim E-vel, vagyis 117 11) és megérkeziink egy A-dur 9-es
akkordra.

Egy kromatikus modulacioval visszaérkeziink F-durba II foku szeptim akkordra, €s ezzel
megérkeziink a ,,B” részhez, amely nélkiilozi a akkordmegforditasokat, és féleg
szeptimakkordokbol all. N¢élkiiloz barmiféle hangnemi kitérést, vagy moduléciot, igy nem
tartalmaz emlitésre méltd harmoniai pillanatot. Az viszont tipikus Evans-i megoldés, amit
ebben a részben, a 43-48 ilitemekben hallhatunk: A jobb kézben dallamot, Gijra Debussy-re
jellemzdé modon, felfelé torekvo harmashangzatok erdsitik. A bal kézzel torténd 6sszjatékban
azonban a ,,voiceleading” vagyis szoélamvezetés remek példaja is el6tlinik: A 44. iitemben,
amikor egy ,,rootless” (alaphang nélkiili) Dm #7-Dm7-G7 harmoniamenet zajlik, a
szeptimhangok, majd azok G7 tercére érkezve szép dallamvonalat eredményeznek. Ezt
kovetden az akkordok tercekké ,,szelidlilve” tovabbra is részét képezik a harmoniamenet
Abma7-Dbma7, vagyis 6sszhangzattanilag az el6z6 két akkordot (D-G) behelyettesitd
részében. Ezt az ijra akkorddé er6sodott dallamvonal koveti a G7-C7 harmonidknal
(48.iitem), amely visszajuttat minket a t¢émahoz. Ez a par iitem iskolapéldaja Evans fuzios
tevékenységének: Hallhatdak itt Debussy, Bach, €s Chopin zenei elemei, valamint a jazz
Osszhangzattani, ¢és stilisztikai elemei is.

Ezt kovetOen visszatér az ,,A” rész és ezzel a mar ismert klaszikus zenei harmoniak is. A rész
kibdvitve hallhato. A kibdvitett részben (63-69. {item) ugyancsak Chopin-i utalas torténik: A
balkéz a harmonidkat torve, felfelé iranyuld arpeggiokban jatssza, a jobbkéz pedig
akkordhangokkal megerdsitett dallamot jatszik.

A bdvités utan oftbeat-es ritmizalassal gyorsabb tempdban, Evans elinditja az improvizacios
részt, amely foként a jazz harmoniai, ritmikai, és dallami elemeit tartalmazza.

Evans vertikalis, és kromatikus zenei gondolkodésa, az improvizacios részben jol nyomon
kovethetd, amint , koriiljarja” az akkordhangokat, vagy akkord felbontéas szertien dallamként

jatsza azokat.



Time remembered

A kovetkezé kompozicid, amelyet elemezni fogok, az 1962-ben irt ,,Time remembered”.
A 60-as évek a modalis jazz csticsidOszka volt, az aktudlis kompozicio ennek a zenei
gondolkodasnak egyik jo példaja.

A kompozicio formailag egyszeriibb mint a kordbban elemzett ,,Waltz for Debby”,
harmoniailag és dallamilag viszont teljesen mas koncepcio, hiien tiikrdzi a jazz modalis

korszakanak stilusjegyeit.
Jack Reilly igy ir a ,,Time remembered”-rdl:

»A kompozici6 egyrészt a 16. szazadi tobbszolamusag mestereinek (Palestrina, Byrd,

Frescobaldi, stb.) és az impresszionistak (Debussy, Ravel) hatasat mutatja.”3?

A kompozicid kizarélag dur, és moll akkordokat tartalmaz, ezek extenzioival (9, 11, 13),
dominans akkord egyaltalan nincs a darabban. Ez a tény is igazolja hogy a tonalitasérzet nem
alakul ki, és a funkcios kereteket sem kell keresniink. A dallam négy modalis skéalabol: A dor,
a frig, a lid, és az eolbol épiil fel.

16. kottapélda, forras: Folkway music publishers, New York, NY, 1965

11111e IXelnemperea
By BILL EVANS

Moderately slow (J = eo) 3
7 o 1 e | | J“ 1
—

=
e

4 !(gu!o"

=L | T [ A P 'Y
D S Eabmc F I"\-— — > 1 #
my crese. —— MY —
- xx 8 hig e s ey .
F =" — — T 1 f g p— XY e
Tr LI | T o -

—
te——ta || = | Ty
1 p— 1 =
§5333 Yoy 3
b > "o
o3 ad | L [ ' |
— i — -+ —— &

| + T 4 + +
ﬁ‘—v Py EE T T

mf —y— it.
‘ ﬁ ‘si 'i) l dmmﬂﬂr 2 T ‘y-—‘l ‘;", %—"’ i;n

Fae ]
—% —

11

30 Reilly, Jack: The harmony of Bill Evans (1992 Hal Leonard, New York):34
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A kottaképre ranézve, rogton visszakdszon Evans, mint zeneszerzd. Az imitacios szerkesztés
mar az elsd két litemben meggydzden jelen van a bal kéz belsd szélaméban, ez a kompozicids

megoldas folytatodik, és a darab egészében jelen van.

A szekund, helyenként pedig terc 1épésekkel haladé alapmotivum mindegyik szélamban
feltinik Ha leegyszeriisitenénk 4 sz6lamura a kompozicidt, akar korusmti is lehetne, ugyanis

minden szélamnak 6nall6 szerepe van.

A jazz modalis korszakan kiviil, érezhetd az utalds a 16. szazadi modalis zene hangzasvilagara
is. Az imitacios technika alkalmazdsan kiviil a plagalis harmoniai [épések sorozata is errdl
tantskodik:

A kezdd, Hm-Cma-Fma-Em akkordok, a Cma-Fma kivételével amely autentikus, plagalis
Iépésekkel haladnak.

A terc, és szext menetek a leggyakoribbak mint dallami elem, de a kvintparhuzam is
megtalalhato, pl. a 4. itemben, a jobb kézben, Debussy-t, Ravel-t idézve.

Figyelemremélto, hogy az elsd “zenei mondat” egy 8 litemes frazis, vagyis egy két tagbol allo
periodus.

Ez a 8 iitemes tagolas kovetkezik a 9-16 litemekben, majd a 17-26 iitemek bdvitve, 10

iitemmé dusitva zarjak a kompoziciot.

Visszatérve a harmoniai elemzéshez, az 5-8 iitemek Am-Dm-Gm-Ebma-Abma akkordsorara
inkabb az autentikus 1épések jellemzoek. Itt is, és a kompozicid egészében a moll akkordok
nagyrészt 9-es, 11-es és 13-as felrakasban szolalnak meg, amelyhez a dor hangsor ,,passzol”,

a dur akkordok pedig #11-es alteracioval, amelyhez a lid hangsor felel meg.

A kovetkez6 8 litemben, Am-Dm-Gm-Cm-Fm kvartos 1épésekben halad, ezt a 7-8 iitem Em-
Hm t6ri meg, természetesen tonalitds, vagy funkcio érzetiink itt sem alakul ki.
A dallam a modalis skdlahangokbdl épiil fel, a kromatika egyaltaldn nem szerepel a dallami

elemek kozott, értheté okokbol: A modalis skalak karakteriiket veszitenék.

A kompozici6 zaroszakaszaban (17-26 iitemek) a mér korabban hallott (14-15 iitem) motivum
ismétlddik harmoszor, a harmadik alkalommal egy litemmel kibdvitve. A zar6 iitemben (26.
iitem), a 6. litemben hallott motivumot hallhatjuk megforditva.

A kompozicio ezen szakasza harmoéniai szempontbol valtozatosabb mddon torténik:
Ebm-Am-Cm-F#m szekvencia zajlik, egymastol tdvol esd polaris viszonyu akkordokkal, majd
Hm-Gm-Eb-Dm-Cm akkordsor zérja a darabot, ezekbdl a Hm-Gm ujra tavol, tercrokon
viszonyban van, az ezt kovetd akkordok autentikus (Gm-EDb) és plagalis (Eb-Dm-Cm)
1épésekkel haladnak.
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Figyelemre méltd tovabba az utolso eldtti, 25. iitem kvart felépitésti Cm13 akkordja. 4 kvart
van egymasra épitve, 3 tiszta, és a teteje bd kvart, majd a kdvetkezd, 26. litemben 4-3 és 10-9

1épésekkel visszatér a terc felépitésii akkordstruktura.

A ,,Waltz for Debby” és a ,,Time remembered” elemzése jol kifejezi a két kompozicid kdzott
eltelt iddbeli, és jazztorténeti korszakbeli kiilonbségeket. Evans stilusa azonnal felismerhetd,
azonban a fejlddés okozta hangzésbeli valtozasok is konnyen észrevehetdek ha meghallgatunk

egy felvételt Evans-tol, az 50-es, és a 70-es évekbdl.

Improvizacio Bill Evans miivészetében

Bill Evans nem csak kompozicidiban, de improvizacié kozben is tudatos, konstruktiv zenész.
Dallamfejlesztés, melodikus épitkezés, szekvencia jellemzi jatékat.

Evans dallamvezetésének legjellemzObb vonasa, az akkordhangokat pillérekként hasznald, és
azokat kromatikus diszit6 valamint megkozelitd hangokkal ellatott frazisok.

A jazz modalis korszakanak bekdszontével Evans dallamvilaga még szinesebb,
differencialtabb lett, mivel a modalis skalakat is alkalmazta dallamalkotasi modszerében.

A verikalis zenei gondolkodas és az azt horizontalisan 6sszeko6td valtohangok, a
legjellemzdbb improvizacids dallamalkotési karakter Evans-nal.

A motivumok ismételgetése is megyfigyelhetd, gyakori elem. Egy adott motivumot
ismételget, majd annak varidlt valtozataval zar egy adott frazist.

Tovéabbi tipikus dallami elem Evans-ndl, egy adott motivum ivének torése, megszakitasa, és
hangsulytalan helyen torténd elinditasa. Ezzel az “offbeat” ritmikai érzetet erdsiti.

»Evans improvizacioit tudatos szabadsaggal latta el. Gyakran egy frazist vagy annak magvat
vette alapul, és kibdvitette, ritmikai és dallami Gtletekkel fiiszerezve. A kiséré harmoniakat is
varialta.

Egy adott sz616 alatt tobbszor is visszatért a dallami alapdtlethez, és mindig méashogy
dolgozta fel.

Minden alkalommal méas médon oldotta fel a fesziiltséget, amelyet eldtte felfokozott.
Egyszerre fokuszalt a dallami, ritmikai, és harmoniai megvaldsitasokra, tobb 1épéssel eldre
gondolkodott™3!

31 Gonda Janos: Jazz (Budapest: Zenemiikiado, 1965.): 252
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Osszefoglalva, kijelenthetjiik, hogy Bill Evans szamos 0jitast hozott a jazz szamara, mind
ritmikai, és mind dallami értelemben, ezek mind a klasszikus zene ¢és a jazz fuzidjaként
sziilettek meg. A legmeghatarozobb Ujitas azonban Evans harmoniai gondolkodésa volt. Nem
véltlen hogy az 6t kdvetd jazz muzsikus generaciok utjelzéként tekintettek Evans zenei
gondolkodasara. Chick Corea, Keith Jarrett, Lyle Mays, Brad Mehldau, és sok mas miivész
jatékaban hallhatjuk Evans harmodniai koncepcidinak hatasat.

Bar a klasszikus zene, €s ezen beliil a 20. szazadi zene nagy hatdssal volt Evans miivészetére,
0 mégis kertilte a disszonanciat zenéjében. romantikus, és impresszionista ,,érthetd”
dallamokra és harmonidkra torekedett.

Bartok, Stravinsky, A méasodik bécsi iskola, és egyéb olyan szerzOk hatésa, akik zenéje
disszonans harmoniai €és dallami elemeket tartalmaz, nem ismerhet6 fel Evans jatékaban.

Osszegzésképpen egy kiemelkedd példat emlitenék a klasszikus zenei hatasok Evans
jatékaban torténd megnyilvanulasara, ez pedig Chopin cisz moll keringdje.

Ez a klasszikus mii a legnyilvanvalobb bizonyitéka a Chopin-i hatdsnak Evans zenei
gondolkodéasaban.

17. kottapélda, forras Breitkopf und Hartel, Leipzig 1878
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Chopin is gyakran nélkiil6zi az akkord alaphangjat, és hangsulytalan iitemrészekre helyez a

harmoniavaltast, gyakorlatilag ez torténik Evans szolojatékanak nagy részében is.
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Chick Corea - ritmika és kompozicio

Chick Corea mindig is a sajat utjat jarta, és bar klasszikus tanulmanyait nagyon komolyan
vette, mégsem végzett el egyetlen felséfoku zenei intézményt sem. Sajat érdeklddése
motivalta, és kisérletezései soran tett felfedezései alakitottdk ki egyéni stilusat.

Sajnos konyv forméaban eddig nem jelent meg semmilyen értekezés Corea miivészetérdl, igy
interjukra, hangfelvételekre, Gjsagcikkekre, és személyes koncertélményekre tdmaszkodom.
Ez utébbi kapcsan szerencsésnek vallom magam, hogy tobbszor is hallhattam élében Chick
Corea jatékat. Ha két szoval kellene jellemeznem Corea stilulast a ritmikat, és a kompozicios

gondolkodast emelném ki.

Armando Anthony ,,Chick” Corea 1941-ben sziiletett, a Massachusetts dllam beli Chelsea-
ben. Az a 12 év amely elvélasztja Bill Evans-t6l, jelentds valtozasok iddszaka volt a jazz
torténetben. Corea gyermekévei alatt a bebop szolt, Charlie Parker, Gillespie, a fiatal Miles
Davis, Thelonius Monk zenéje hoditott. A jazz stilusa pedig sokkal differencialtabb,
sokszinlibb volt mint Evans gyermekkoraban. Corea tinédzser kora végére mar
megteremtdédott modalis jazz, Bill Evans, a Miles Davis Quintet, John Coltrane, McCoy Tyner
uj lehetdségeket nyitott meg a zenei gondolkodasban. Ugyanekkor a kortars zene is sok
ponton keveredett a jazz-zel, ujabb érdekes koncepcidkat alkotva. Ez az id6szak a
kisérletezés, és termékeny otletek kora volt.

Az 50-es ¢évekre jazzelméleti irdsok sora jelent meg, ezek koziil az egyik legkiemelked6bb a
mar korabban emlitett “Lydian chromatic concept of tonal organization” cimi kényv, de
emellett jazzelméleti munkak sora jelent meg. Szintén az 50-es években kezdett koncertezni a
Modern Jazz Quartet, Dave Brubeck, Lennie Tristano, akik a klasszikus zenei elemeket
épitettek be a jazz stilusaba, bar naluk még a két stilus flzidjardl nem beszélhetiink. A fenti
miuvészeknél a két stilus vegyitése torténik, egybeolvadas, és ebbdl sziiletd 0j koncepcid

nélkil.

A kor zeneelméleti munkéaihoz, ¢s a kisérletezéseihez hozzaadodik a ,,cool” és a ,,hard bop”
jazz iranyzatok sziiletése, valamint a modalis jazz kialakuldsa, melyek szintén az 50-években
torténtek. Joggal hasonlithatjuk tehét ezt az iddszakot, a klasszikus zene 20. sz4zad eleji
rendkiviil termékeny korszakahoz.

Nem vitas, hogy ebben a zenei kdzegben tinédzsernek lenni fol6ttébb motivald. Chick Corea
magaba szivta ezeket a zenei dramlatokat, és klasszikus tanulményait komolyan véve meg is

szilarditotta mint tudasanyagot.
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Corea az els6k kozott volt, aki jazz zenészként klasszikus zenei darabokat is eladott.

A jazztorténet korabbi szakaszdban ugyan mar voltak olyan zongoristak, pl. Art Tatum, vagy
Oscar Peterson, akik eldadtak klasszikus darabokat, de csak elvétve, nem pedig egész estés
koncert alkalmaval.

Corea klasszikus koncerjeinek és felvételeinek egyik csticspontja Mozart 2 zongoras Esz-dir
versenymiivének hangfelvétele, amelyet Keith Jarrett-tel készitett, de Bartok felvételei is

népszertiek, ezek koziil a 14 Bagatellt , vagy az Ostinato-t emelném ki.

A klasszikus zene tovabbi hatdsaként J.S. Bach dallamformalasi technikédja is érezhetd Corea
jatékaban, az ellenpont technika viszont nem jellemzo karakter, amely Keith Jarrett, vagy
Brad Mehldau jatékaban meghatarozo6 zenei elem.

Megemlitendé még W. A. Mozart hatasa is, amely Corea helyenként gyermekien vicces
dallamfordulataiban ismerhet6 fel. Ezek a jazz nyelvezetétdl tavoli, az eredeti dallamanyagtol
teljesen idegen, hangismétlésekkel, egyszerti dallamokkal, és mar mar groteszk karakter
benyomasaval birnak.

Chick Corea, Bill Evans-hoz hasonldan a jazztorténet meghataroz6 alakjava valt. Corea-nal
viszont a komponaldas, kortars darabok irasa mar egyenértékli zenei tevékenység
improvizacioval.

Szamos kompozicidja nem csak a jazz zenészek, de a klasszikus zenészek altal is gyakran
eldadott. Ilyen pl. a zongoraversenye amelyet 1999-ben irt, vagy a 2011-ben komponalt

,,The continents” versenym jazz quartetre és kamarazenekarra.

Corea miiveinek egy része nélkiilozi az improvizaciot, gyakorlatilag teljes mértékben
megkomponalt darab. Elmondhatjuk, hogy Corea ugyanigy kortars zeneszerzo, mint
amennyire jazz zenész. Ez a kettdsség, egybeolvad Corea zenei személyiségében, €s minden
zenei megnyilvanulasaban jelen van.

Akarcsak Evans, Corea szintén rendkiviil tudatos ,,megkomponalt” érzést keltd szolokat
jatszik. Zenei vilaga azonban tobb helyen is kiillonbozik Evansétol.

Amig Evans-nal Chopin, Debussy, Ravel hatasa konkretizalodik, addig Corea egyételmii
Bartok-i hatést fejez ki zenéjével.

Tobbszor nyilatkozta hogy gyermekkora 6ta Bartok meghatarozo zenei hatas szamara, amely
meghatarozta egész miivészi profiljat.

Ez részben azért is alakult igy, mert Corea ,,perkussziv” zongorista. Jatékaban a ritmika
elsddleges szerepet kap, ettdl kevésbé lirai, mint Evans, de éppen ettdl egyéni.

Nyolc éves koraban dobolni kezdett, és ez megalapozta nala a ritmikus gondolkodast. Kés6bb
zongoratanulmanyai sordn taldlkozott azzal a harmoniavilaggal, amelyet sajatjanak érzett:
Bartok, és Stravinsky akkordstrukturaival, a distancia skalakkal, és az ezekbdl kialakitott

harmoéniakkal:
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Kvart akkordok:

Corea miivészetének is jelentds harmoniai eleme a kvart felépitésii akkordok hasznalata, épp
ugy mint Bill Evansé. Lényeges kiilonbség azonban hogy amig Evans funkcids zenei
kornyezetben hasznélta ezeket az akkordokat, addig Corea ezen til Iépett. A funkcios
kereteket elhagyva tette ezt. Bartok zenéjének hatdsa ebben is felfedezhetd.

17. kottapélda, forras: Hal Leonard Publishing Company, New York, 1982
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a bal kéz elindit egy kvart ugrasokban, félhangonként felfelé¢ halado, ritmizalt ostinato-t (F-
Bb, F#-H, G-C, Ab-Db), amelyre a jobb kéz, tovabbi kvartokat épit, plusz megduplazza a bal
kéz rovid motivumainak masodik dallamhangjait. A 2. item mésodik felétdl egy szlkitett
szeptim akkordhangjaira épiilnek a kvartok (A-D, C-F, Eb-Ab, F#H).

Figyelemremélto a jobb kéz akkord-elrendezése:egy kvart €s egy nagy szekund felépitésben,

ha a legfels6 hangot egy oktavval lejjebb jatszanank akkor a jobb kézben két kvart lenne

egymason.
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eszembe.
18. Kottapélda, forras: Universal Edition 1929
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A kottapélda negyedik litemében lathatunk két kvart épitkezésti akkordot, épp ugy mint
Corednal, a kvart harmonidk nem funkcids zenei kornyezetben és céllal szolalnak meg,

ellentétben az Evans-ndl tapasztalhat6é funkcidés harmoniamenettel.

A kvartos harmonia épitkezésre szamos példat talalhatunk Bartok miivészetében,
ilyen darab a 11. Bagatell.
19. kottapélda, forras: Dover Publications, New York, 1981
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Kvart épitésii harmoniamenet kis €s nagyszekundos 1épésekkel haladva, a jobb kéz pentatonos
kromatikus valtohangokkal ellatott dallama alatt.

Children’s songs

,,Bartok volt az elsé olyan zeneszerzd, akinek zenéje komolyan felkeltette az érdeklédésemet,

ez kozépiskolai éveim alatt tortént:”3>

32 (interview with Chick Corea) NPR Radio, USA, 2001
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Corea zeneszerz6i géniuszanak egyik, 0szegzés értékli megynilvanulasa, a ,,Children’s Songs”
cimii, 20 zongoradarabbdl all6 zongora ciklusa. A 20 rovid darab tokéletes lenyomata Corea
milvészetének, harmoniai és dallami ujitasainak.

Bartok Mikrokozmoszanak vélaszaként komponalta Corea, 1971-t61 és a 80-as évek kozepéig

dolgozott a cikluson.

A ,,Children’s songs” elnevezést a darabok dallamvilaganak egyszerii, gyermeki tisztasagara
utalva adta, habar némely darab kifejezetten komplikélt, technikailag kihivast jelent még a
gyakorlott zongorista szdmara is.

Szamos kozos érintkezési pont van ebben a ciklusban, amely Bartok zenéjével parosithato:

A pentaton skalak gyakori hasznalata, politonalis modon a dallamban, disszonanciat kreélva.

A szokatlan metrumok, és egyszerre hangzo, egymasnak ellent mondoé ritmusképletek

Az 1:2-es, 1:3-as, és 1:5-0s modell alékalmazasa

A hangsulyokkal ellatott, ostinato kiséret, perkussziv modon eléadva

Technikailag valtozo nehézségli karakterdarabok ezek, melyek kiilonleges ritmikai
helyzeteket, valamint szokatlan dallami , és harmoniai poziciokat tartalmaznak, legalabb is a

kezd6 zongoristak szamara.

Corea muvét Bartok 14 bagatelljéhez hasonlitanam, a darabok rovidsége, valtozo karaktere,
meglep6 fordulatai, tempovaltasai, és szokatlan metrumai miatt.

A ciklusban Bartok zenei vilaganak, és a jazz stilusanak ritmikai és harmoniai elemei, a
hangsulyeltolas, kvintoldk, szeptolak, a poliritmia, és valtakoz6 metrumok nehezitik a

darabok megtanulasat.

,»Egyéb kompozicioi mellett, A ,,Children’s songs” csodaldja vagyok, amely 20 révid darabbol
allo zongoraciklus. Ha ismered a zongorairpdalmat, ezek a darabok kétségkiviili hasonlosagot
mutatnak Bach Wohltemeriertes Klavier, Satie, Bartok Mikrokozmosz, Prokofiev Visions

Fugitives, and Mompou Cancion y danzas cimii kompozicidival.?

A 20 darabbdl négyet valogattam ki elemzés céljabol, a darabok kiilonboz6 karaktere és a
Bartok-i zenei elemek otletes alkalmazasa miatt.

33 compassrose (blogspot 2012. 05)
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Nol.
21.kottapélda, forras: B. Schott’s S6hne, Mainz, 1984
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A bal kéz ostinato-ja végigkiséri a darabot. Bar 6/8 metrumban vagyunk, de az els6 nyolcad
utani negyedhang megtori a metrum érzetet, és az ostinato 2. itemében ez fokozodik a
ritmusképlet ismétlésével. Bartok “Bolgér ritmus” cimii kompozicidja jut az eszembe, ugyan
az 7/8-ban van de formailag tobb hasonldsagot érzek, a bal kéz dallaménak ostinato-ja

szempontjabol. A hasonldsag jol lathato a kovetkezd kottapélda segitségével.

22. kottapélda, forrds: Muzyka, Moscow, 1980
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Visszatérve Corea darabjahoz, a bal kéz sajatsagos ritmikajat a jobb kéz szintén egyedi
dallama teszi még komplexebbé: Egy hosszu, 6/8 iitemet kit61td, kezdéhang utan, offbeates
érzetll, a masodik nyolcadon indité6 Bb-vel folytatodik a dallam.

Ez a ritmusképlet még kétszer megismétlodik, majd hosszan (3 iitemig) tartott A-val, és egy
iitem sziinettel a jobb kézben zar a kezd szakasz, amely Osszességében 10 iitemes, €s
nevezzik ,,A” résznek.

Hangnem érzetiink G-durt sugall, am a 4. iitemben érkez6 Bb ezt szertefoszlatja, az utdna
elhangz6 Fisz és az azt kovetd H tobb modusz haszndlatat igazolja. A dallam egyébként
harom megismételt motivumbol all.

A kovetkez6 szakasz (B rész) 12 iitemes, és a két kéz ritmikéja szinkronban van,
dallamvonaluk pedig egymas tiikorképe, amely a bal kéz ostinato dallaméat veszi alapul.
masodik pedig egyiittjatékaval fejleszti a tanuld készségeit.

Ez a szakasz tobb mddusz is lehetne, G-H-C-D-E hangkészlete amely egy specialis G
pentaton skala, de lehetne egy hidnyos G ion vagy G mixolid skala is. Tonalitas erzetiink

mindenesetre a G-durt erdsiti meg.

Ezt kovetden a 25. iitemtdl ujra a kezdd 10 iitemes zenei anyagot (A rész) halljuk, majd a B
rész er0sen varialt dallamanyaga kovetkezik, ritmikailag picit nehezitve, offbeates ritmus
eltolasos modon. G-A-B-D-E-Fisz hangkészletiink stabil G-dur érzetet nytjt (hidnyos ion
vagy lid skala), majd szakasz 7. litemétdl a dallamvonal megszakad, és ereszkedd elnyujtott
dallam hallhatd, amelyben megjelenik a Bb kizokkentve minket a G-dur érzetbdl.

Ez a szakasz 14 iitemes.

Zarasként a kezdd A rész ismétlodik meg, egy iitem bdvitéssel. Kreativan és okosan felépitett

kis darab, érdekes ritmikai és dallami fordulatokkal.



Children’s songs No2.

23. kottapélda, forras: B. Schott’s S6hne, Mainz, 1984
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A ciklus 2. darabja egy ereszkedd basszusmenetre €piil. 3/4 metrumban vagyunk, a dallam
tanctétel is lehetne, a klasszikus zenében kedvelt népi, tdncos karakterti darabokra emlékeztet.
Ezt az érzetet erdsiti, hogy a basszus ugyanazon a hangon marad, megadja az alapliiktetést

(4 titemenként valtozik), és felette valtakozo ritmikaji harmonidk hangzanak el.

Ritmikai szempontbol a két kéz azonos ritmusképleteket hasznal, tovabb4, a darab nagy

részében mindkét kéz két sz6lamu, hasonl6 szélam szerepekkel.

A 4 ilitemenként valtozo tagolds a darab formai struktirdja, ennek a végén elhangzé
zardszakasz vet véget, amely 7 litemes. Ez a rész ritmikailag is kiilonbozik az el6z0,

ugyanarra a ritmusra €piild szakaszoktol.



A jobb kéz jellemzden kvintekben kettdzi a dallamot, kivétel a 4. és a zar6 szakasz, a 6.

szakaszban pedig a kvintek megoszlanak a bal és a jobb kéz kozott.

Hangnemileg ebben a darabban sem egyszerii a helyzet: Az elsd 4 iitemben A-dur érzetiink
van, f6ként a kitartd basszus , és az ugyan hianyos, de mégis meggy6zden hangzd A-dur skala
(a Gisz hidnyzik) miatt.

A kovetkezd 4 litemes szakasz C-dir hangnemi érzetet ad G basszus felett, ezt a szakasz 2. és

4. iitem jobb kéz belsd szolamanak (re-do és fa-mi-re) koszonhetd.

A 3. szakasz egyértelmii Fisz moll tonalitast hoz, F#m7-Bm11/F#-F#m7-Bm11/F#

harmoéniamenettel.

A 4.szakasz ritmikailag kiilonbozik az el6z6ktSl. Epp tigy int a zaré szakasz, tartott
akkordokbdl all. A jobb kéz szext akkordforditasu harmoniai ereszkedd, G-F-E-D
akkordokkal halad, amelybdl a D dominans akkordda valik. A bal kézben a tartott F basszus
folott C-Cisz-D-Disz kromatikusan emelkedd dallam hallhato.

Harmoniai elemzésiik sziikségtelen, mert nem szandékosan felépitett akkordok ezek, hanem a
szolammozgasok okozta egylitthangzasok.

Ezutan folytatodik a megszokott ritmika, amely az 1-3 szakaszt is jellemezte. A basszus
ereszkedés E-hez ért. A dallam és a basszus viszonya, A-durt éreztet (mi-re-do-mi-re-do)

¢s ebben az esetben a harmdniamenet bar hidnyos de igy hangzik: E7 b9 13- Esus7-E7b9 13-
Esus7.

A kovetkezd, hatodik szakasz az egészhangu skala kivalo példaja: A basszus E-re érkezik,
felette pedig mindegyik szolam egész hangu 1épésekkel halad. bdvitett akkordokat hallunk (C
+5-Bb+5-Ab+5) az E pedal f616tt. Harmoéniailag két akkord, Ema+5 és egy hianyos E7 9#11
ismétlédik, bar az E7 dominans funkcioja nem érezhetd.

A zéar6 szakasz 7 iiteme két akkord, az Ama9 (szeptim nélkiil), és az F6 ismétlddése, tartott
akkordokkal. A zar6 akkord A-dur, amely reflektdl a kezdd iitem szintén A-dar hangnemi

érzetére.
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Children’s song No5.
Corea zongoraciklusanak 5. darabja az egyik ,,legmagyarosabb”. A jobb kéz megharmonizalt,
fel értékii az azt kovetd éles ritmust dallamaval a magyar verbunkosok ritmikéjat idézi.
Bartok népdalfeldolgozasaiban is talalunk hasonld ritmiké&ju kompozicidkat.

Bartok14 Bagatelljének 11. darabja is ennek egy kivalo példaja.

24. kottapélda, forrds: Dover Publications, New York, 1981
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A jobb kéz dallami ritmikaja ugyanazokat az elemeket tartalmazza, mint Corea ,,Children’s

hig
e
L
i

und

- ~\

songs” ciklusanak 5. darabja. Eles és nyujtott ritmusok.
Ujra Corea darabjara fokuszalva:

A bal kéz valasz motivuma (a kottapéldat lasd alabb) a 7-8 iitemekben, majd a késObbiekben
visszatérve akar egy magyar népdalmotivum is lehetne, mind ritmikdjara, mind pedig
dallamvonaldara is igaz ez az allitas.

a jobb kéz verbunkos ritmikdju motivuma haromszor ismétlddik meg, majd a bal kéz veszi at
a dallamot a mar emlitett népdalszerti motivikéaval, ismételve a dallamot.

Az elso 6 litem a politonalitas jo példdja,a jobb kéz harmonidi tetejiikon a dallammal H
dallamos moll méduszaban irodtak, mig a bal kéz kvartos 1épésekkel kiséri, amely tobb

lehetdséget is ad hangnemi azonositasra, lehetne A/D/G/C/F darban is.

A harmoniasor G/A-F#/D-E/G-F#/D akkordokkal halad (ebbdl a ,,legdisszonansabb” a
harmadik, E/G), ¢és ismétlodik. A basszusmenet a mar emlitett kvartos 1épésekben halad, a
jobb kéz dur akkordjai pedig eldszor kis szekund, majd nagyszekund 1épésekkel lefelé, és

vissza.

A 7.itemtdl , kitisztul” a hangzas, a jobb kéz fisz dur akkordja alatt megszodlald h moll
népdalszerli motivum €s az annak végén hallhaté C#m7 érkezésekor.

A kovetkez6 10 iitem az eldz06 rész ritmikai és dallam elemeit varialja. A bal kéz folytatja a

népdal szerli motivumot, sdt tovabb is fejleszti, Cisz moll-ban



(mi re la la ti do re, mi re la la ti do) a mar megszokott nyujtott ritmus, és a jobb kézben mar
hasznalt éles ritmus alkalmazéséaval.

A jobb kéz valaszként a bal kéz nyujtott ritmusti motivum téredékét jatssza, szintén Cisz
mollban, D-E-D-E akkordokkal megerdsitve.

A 15. litemtdl Gjra visszatér a jobb kéz verbunkos ritmik4ju kezdé motivuma, amelyet a bal
kéz elnyujtott, majd a negyedik iitésre hatarozottan valaszolo basszusokkal kisér.
Harmoniailag egy Gma+5/F#-F#m-Gma+5/F#-F#m-Gma+5/F# akkordsort hallunk.

A 18. litemtdl a jobb kéz megismétli az imént jatszott 3 iitemet, a bal kéz viszont dallamilag
varialt, nygjtott ritmusti motivummal kisér. Harmoniailag Gma+5/C# (amely terchianyos
C#m7 b5 9 akkordnak is értelmezhetd)-Ama/E-Gma+5/C#-Ama/E- Gma+5/C#
akkordmenetet hallunk.

A kovetkez6 szakaszban amely a 21.iitemtdl a 30. iitemig tart (Corea szandékosan 10 iitemes

szakaszokra osztotta a darabot) a nyujtott €s €les ritmika keveredését halljuk:
A jobb kézz forditva jatssza a bal kéz korabbi népdal-motivumat, Fisz frig hangsorral,

amelyet a bal kéz nyujtott ritmust, kvint Iépésekkel halado ostinato-val egészit ki.

Az utolsod két iitem coda szerli, a kezdd verbunkos ritmikdju zenei anyaggal zar.
Annyi kiilonbséggel, hogy amig a darab elején, a 2 {itemben E/G akkord van, itt tiszta
hangzésu E-dur-t hallunk.

25. kottapélda, forras: B. Schott’s S6hne, Mainz, 1984
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Children’s songs No. 20
26. kottapélda, forras: B. Schott’s S6hne, Mainz, 1984
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Corea zongoraciklusanak zarddarabja, amely mind technikailag, ¢s mind zeneileg a

legnagyobb kihivas a 20 darab koziil.

Az els6 szakasz 15 titemes ritmikus, és hangsulyokkal ellatott akkordfelbontasok sorozata,
amely a két kéz kozott megosztva hangzik el. Ezzel egyetlen dallamvonalként hallhato,
mintha egy kéz jatszana. Bar 4/4-ben vagyunk, ez a kiilonb6z0 titemrészekre es6 hangsulyok
valtozatossaga miatt nem érezhetd. Gyakorlatilag semmilyen metrumérzet nem alakul ki a

hallgatéban.

A hasonlosag Bartok opl4-es szvitjének 2. tételével egyértelmii. A ritmikai elemek és a
dallam hasonloségai is felismerhetdek a két kompoziciot tekintve.

26. kottapélda, forras: Universal Edition, Vienna, 1918
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Corea darabja Gma7/H-F#m7/H-Em7/H harmoniafelbontasok utdn egy gamma tipusu
akkordfelbontas (H-E-G-Bb-Eb), amit polychordként is értelmezhetiink (Eb7/Em), majd

ugyanez a struktura egy F-rdl felépitve is elhangzik.

A folytatasban, a 4. iitemtdl Bovitett akkordok hangzanak el dallami formaban egymasra
épitve, kis szekund tavolsagra egymastol (F#ma+5-Fma+5-Ema+5), majd a dallamvonal
visszafordulasa utan (5. iitem) Eb-Cb-Ab-E-Eb motivumot hallunk, amely enharmonikusan
Ema7/Eb-nek értelmezhetd, majd Ebm7 és Dbm?7 (ugyanazok az akkordtipusok és relaciok
mint a darab elején), ezt koveti Cma7+5/H-Hm7-Am7/H. A dallam tjra iranyt valtoztat, és
felfelé indul. Egymasra épiil6 kvart akordok felbontésaival: E-A-D/Eb-Ab-Db, majd E-A/C#-
F#-H, D-G/Bb-Eb-Ab, H-E/G-C-F. Ezutan a bal kézben oktavban, kvint 1épésekkel Ab-Db
hallhaté amelyre a jobb kéz kvartokkal (E-A-D) valaszol. Kévetkzd 1épésben F-Bb-C#-F#-H,
D-G-Bb-Eb-Ab-H, és H-E hangzik el, amelyben az E hang oktavban mindkét kézben hallhato,

mintegy megnyugvasi pontként.
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Az ismétléshez a jobb kéz 2 {itemes sz6loja vezet vissza, majd Gjra hallhatjuk az imént
elemzett szakaszt.

Az ismétlés utan a dartab kezd¢ litemeiben hallott zenei anyag tér vissza, A-E kvintrdl
indulva, majd ugyanugy mint a kezdd iitemekben, lefelé¢ ugro dallamként haladva.

Eppuigy mint az elején nagyszekundos 1épésekben ismétlddik meg a motivum:
Fma7/E-Em7-Dm7/E, majd 4-3-as késleltetési H dur akkordra érkeziink, és ezzel egy 1j,
ritmizalt, és motivumismétlésekkel teli zenei anyaghoz érkeziink. A komplex, szinkopékkal,
nyujtott ritmusokkal, atkotésekkel eltolt ritmikéja rész a bal kéz C-H kis szekund ismételgetett

szolojaval ér véget (20-21. {item)

Ezt a mar ismert, lefelé halad6 akkrodfelbontasok kovetik, kvartok, bovitett harmasok
arpeggio szerl eléadasdnak dominancidjaval. Ezt a két kéz unisonoja koveti egy nagy ivi

dallammal, amely Ojra a Bartok-i hatas bizonyitéka.

Bartok 1. zongoraversenye az egyik kivalo példaja az unisono zenei elemének alkalmazésara.

27. kottapélda, forras: Universal Edition, 1927

Az unisono rész utan akkordmenetet hallunk, Corea darabjaban, C dur szeptim, majd Desz
duar akkord egy D-A kvint f0lott, ezt kdveti egy D/E vagy Esus9, és egy Eb/F vagy Fsus9
akkord, amely hosszan tartva szol. Alatta perkusszivan megszolaltatott basszusok szélnak.

Ezt egy rovid kozjaték kdveti, majd jra az akkordmenet hallhat6, most C-rdl indulva.

A visszatérés elotti utolsé szakaszban sz616 dallamot hallunk kvartos 1épésekkel felépitve,
majd a jobb és a bal kéz imitacios jatékat halljuk. Bartok mikrokozmoszénak 123. darabja,
amelyet kétzongoras valtozatban is megkomponalt, hasonl6 dallami és skala elemeket
tartalmaz:

Az imitéciods rész utdn a jobb kéz visszavezet a kezdd szakasz ismétléséhez, amely a zaro6

motivum tobbszori elhangzasaval hatarozottan, és hangsulyosan zarja a darabot.

A fenti kottapéldak 6sszehasonlito-elemz0 prezentdcioja kétséget kizdrdan szemlélteti a
Bartok.i hatdsokat Corea miivészetében. A ,,Children’s songs” zongoraciklus 0sszetettsége, és

sokszinii karaktere atfogo keresztmetszetét adja Corea miivészetének.



Latin zenei elemek Corea miivészetében

Sz6t kell ejteniink a Chick Corea-t ért latin zenei hatasrdl is, amely nem kevésbé jelentds a

klasszikus zeneinél, bar nem tartozik szorosan disszertaciom profiljahoz.

Corea az els6k kozott volt, aki jazz zongoristaként a latin zenei ritmikét, és
harmoniafordulatokat zenéjébe integralta.

Tudatosan irtam harmoéniafordulatokat, mert a latin zene gyakorlatilag teljes mértékben a jazz
Osszhangzattani szabdlyai szerint mitkddik, bizonyos akkordsorok azonban tipikusnak
nevezhetoek a latin zenében. Latin zene alatt a dél amerikai, els6 sorban brazil, és kolumbiai,
valamint a karib szigetek zenei és ritmusvilagat értjiik. Ide tartozik a szamba, bossa nova,
tango, rumba, salsa és mas latin tancok. Ezektdl elkiiloniilve, de mindenképp megemlitést
érdemel az andaluzidban kialakult flamenco, amely szintén felismerheté Corea bizonyos
kompozicidiban

Olyan Corea altal irt slagerek, mint pl. az ,,Armando’s rumba”, a ,,Morning sprite”, a

,La fiesta”, vagy a ,,Spain” mar cimiikben is utalnak a spanyol és latin zenei vilagra.
Ezekben a kompozicidkban a latin zene, a jazz, és a komplex klasszikus €s jazz harmoniak
fuziodjat hallhatjuk.

Osszegzésképpen kijelenthetjiik, hogy a jazz-ben fellelhetd klasszikus zenei hatasok, és azok
tovabbfejlesztése, fuzionalasa Chick Corea miivészetében egy Ujabb, jelentds szintre
emelkedett.

Corea kovette Bill Evans harmoniai Gjitasait, Bud Powell jatélmodjat és a 20. szazadi kortars
zene, azon beliil els6 sorban Bartok zenéjének hatasara, 0j teriiletekkel latta el a

jazz ,térképét”.

Hagyomanytisztel6 abban az értelemben hogy hasznalja és kivaléan miiveli a bebop, és a jazz
zongora hagyomanyait, de 0jito, és uttord is mert zenei géniusza, dteletei nélkiil a jazz nem

igy sz6lna ma ahogyan azt halljuk.

Egy interjuban Corea igy nyilatkozott:

,,1 no longer wanted to satisfy myself. I really want to connect with the world, and make my
music mean something to people.”

(,,Ezentill nem a sajat 6ncélu abrandjaimat kergetem a zenében. Kapcsolatban szeretnék lenni

a vilaggal, és azt szeretném, ha zeném eljutna az emberekhez.”)3*

Kovetendd ars poetica minden zenész szamara.

34 Down beat magazin, 1976 oktober 21.
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Keith Jarrett - intuicio és zsenialitas

Keith Jarrett 1945-ben sziiletett a Pennsylvania-i Allentown-ban. Ugyanazon generacio
képviseldje, mint a kordbban elemzett Chick Corea, igy a kornak megfelel6en hasonld zenei
hatasok érték, bar ezeket a hatasokat Jarrett mas mdodon integralta sajat zenei személyiségébe

mint Corea.

Jarrett csodagyerek volt, €s mar gyermekkoradban koncertezett, repertoarja kizarolag
klasszikus miivekbdl, €s sajat darabokbdl allt, és a jazz csak késdbb, tinédzser kordban kezdte

érdekelni.

Az els6 hivatalos sz0l6 estjét 7 éves koraban adta. A programban Mozart, Bach, Beethoven,
és Saint-Seans muivek szerepeltek, zarasként pedig két sajat kompoziciot jatszott.”3>

Ian Carr jazz muzsikus, €s ird, Jarrett-rol irott konyvében tobbszor is emlitit Jarrett
megkérddjelezhetetlen a klasszikus zenei identitasat. Gyermekkori évei alatt szerzett
tapasztalatai megadtak az alapkaraktert Jarrett ars poeticajahoz: Hosszu és termékeny miivészi
palyaja a klasszikus zene legkifinomultabb eszkozeivel szdlaltatja meg a jazz-t.
Hangszerkezelése a legmagasabb szintli a jazz zongoristak torténetében. Dinamikai skalaja,
billentéskulturdja egyértelmiien a komolyzenei muzsikusok kategoridjaba tereli Jarrett-et.
Ellenpont technika, és bels6 szolamkezelése pedig a kompozicids gondolkodas exkluziv

szintjérdl ad tantibizonysagot.

,»Ha csak a technikai oldalrol nézziik, Jarrett kétségteleniil a vilag legkivalobb zongoristainak
egyike, de zenei kommunikéciojanak sokszintli mivolta, és a képesség amivel, és ahogyan

érzelmeket ad at egyedivé teszi.”3¢

Kiilonbségként emlitendd, szamos jazz zongoristaval szemben, hogy Jarrett nem perkussziv
hangszerként tekint a zongorara, sokkal inkdbb dallamkoézpontu, énekld kifejezéeszkdzként
hasznalja azt. Ez Bill Evans-hoz hasonld, megkdzelités, de Jarrett sokkal szabadabban,

impulzivabban, és tobb zenei stilus elemeit hasznélva kezeli a dallami és harmodniai elemeket.

35 Carr, lan: Keith Jarrett: The man and his music (1992 Da Capo Press):7

36 Ujsagcikk, The Guardian, 2018 november 4



Amint azt Corea ¢s Jarrett példdja is igazolja, a 60-as évekre a jazz egy vélaszthatd zenei
iranyzatként, és lehetdségként allt a klasszikus zenei képzésben részesiilt muzsikusok
szamara.

A jazztorténet korabbi szakaszaiban ez nem volt jellemzd, bar volt rd példa. Ha csak a kezdeti
idékben, a dixieland-ot jatsz6 fehér zenészekre, vagy a késébbiekben Oscar Peterson, Dave
Brubeck, ¢és Bill Evans esetére gondolunk. A jazz izgalmas, és kisérletezd zenei stilus. Kivalo
alternativat nyujtott a 20.szazad kozepére ,,elfaradt” klasszikus zene mellet. A jazz
“képlékeny, tobb zenei stilust képes fuziondlni, az improvizaciét mint kommunikécios
csatornat haszndlja. Ez utobbi tényezd, a 20.szdzadban mar nem volt elmondhaté a klasszikus
zenérdl, Az improvizacid elemi élménye, és a harmoniai, dallami kihivasok, lehetdségek,
szamos muzsikust csabitottak a klasszikus zene mesgy¢jérol.

Amig Corea-ra legnagyobb mértékben Bartok, Evans-ra pedig Chopin, és Debussy zenéje
hatott, addig Jarrett-nél Bach, Brahms, Schumann, Scriabin, és Sosztakovics harmoniai, €s
dallami elemei ismerhetdek fel, mint klasszikius zenei hatdsok. A bebop, mint dallamalkotasi
koncepcio, mindharom fentebb emlitett jazz zongorista alap kifejezd eszkoze,

Jarrett korai gyermekkoratol klasszikus zenei képzésben részesiilt, eurdpai, foként az orosz
zongoraiskola metodikdja altal, kivalo tanaroktol tanulhatott.

Anyai 4gon magyar szarmazasu, ebbdl kdvetkezden a magyar zenei kultura is hatassal volt
miivészetére.

Corea-hoz hasonloan Jarrett is gyakran ad klasszikus zenei koncerteket. Gazdag repertoarja

Bach-t6l Bartokig szdmos zeneszerzo darabjait tartalmazza.

Szo6l6 koncertek

Sz616 improvizacids tevékenységére 3 zenei stilus volt jelentds hatassal. Ezek minden
pillanatban jelen vannak Jarrett jatékaban, egyiitt szimultan, vagy elkiiloniilve. Van tigy hogy
egy improvizacios tétel egy adott zenei stilusgyakorlat, de a legjellemzdbb, ezek komplex

keveréke egy adott sz0l6 alkalméval. Nézziik tehat e harom f6 zenei stilust:

A 70-es évektol a 80-as évek kozepéig

a gospel, a blues, és a jazz volt meghatarozé hatdssal jatékara. Ezt tanusitjak a ,,Facing you”,
a ,,The KoIn concert”, “Solo concerts: Bremen/Lausanne” lemezei. Ez természetesen nem
jelent kizarolagossagot, Jarrett mindegyik alkoto6i korszakéban jelen van minden 6t ért zenei
hatas, de mégis a fentebb emlitett stiluselemek ,,uralkodnak™ ebben az alkotdi korszakban. Ez
alol kivétel az 1981-es ,,Bregenz Concert”, amely Schumann, és Schonberg zenei elemeit is

tartalmazza.
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A ,,KdIn Concert” a jazz torténet egyik legnagyobb szamban eladott lemeze. Részben azért
mert Jarrett brillidnsan 6tvozi a gospel, a bebop, €s a klasszikus zenei elemeket, masrészt mert

1975-ben, amikor a koncert elhangzott ez a ,,crossover” jelenség teljesen 1) hangzast hozott.

28. kottapélda, forras: Schott Publishing Company, 1991
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A kottapélda a ,,KoIn concert” 2. részének egy részlete. A gospel zene dallami, harmoniai, és a
jazz offbeat-es ritmikai elemei uraljak a zenei idézetet. Ostinato szeri bal kézzel D durban
vagyunk, a jobb és a bal kéz ritmikaja komplementer modon egésziti ki egymast. Az offbeat
ritmika, a hangsulyok eltolasa, hangsulytalan helyekre es6 accentusok a jazz esszencialis
elemei jellemzik az idézetet, és az egész tételt.

A D-Em/D-D-G/D harmoénidk ismétlddo valtakozasa a gospel zenében hasznéalatos harmoniai

fordulat, ezen kiviil rendkiviil feszes ritmika jellemzi a tételt.

Amint azt fentebb is kifejtettem, ezekben az években Jarrett-nél nem dominalt a klasszikus
zenei elemek alkalmazésa. Technikai értelemeben viszont kétségtelen, hogy az altala jatszott
improvizaciok magas szintil, klasszikus képzésben részesiilt zongoristakra jellemzd
hangszeres tudasrdl tantiskodnak. Ez Jarrett minden zongoran torténd zenei
megnyilvanulésara igaz.

Erdekes tény, hogy ezen korszakaban nem volt jellemzd Jarrettre a jazz standard-ek eléadasa.
Csak a 80-as évek masodik felétdl lettek a standard-ek Jarrett sz0l6 koncertjeinek része, sot
sokszor egésze.

A 80-as évek kozepétdl a klasszikus zenei elemek hasznalata, és a disszonancia felé valo
nyitas jellemezték Jarrett sz616 jatékat. Lényeges megemlitenem, hogy Jarrett a disszonans
hangzast és ugyanigy a konszonansat mindig kiilon-kiilon improvizacios tételekben
alkalmazza, nem jellemz0 nala ezek egy tételben torténo alkalmazasa.
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A ,,Paris concert”, a ,,Vienna concert” és a ,,LL.a Scala” ennek a korszaknak kiemelkedo
felvételei.

A ,,Paris concert” nagyivi barokk stiluban el6adott improvizacidval indul. Koral szerii zenei
2

anyaggal kezddédik, majd késébb mas zenei stilusok felé irdnyul a zenei folyamat.

29. kottapélda, forras: dimitrisverdinoglou.com
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Az improvizacio két tagu, 8 titemes koralja C mollban, 11653-V-16-V64-16-123-V43-1V87-
#116563-V19-V2-16-1174 akkordsorra kezdddik (,,A” rész). A harmoniasor a klasszikus
Osszhangzattan szerint, barokk stilusban hangzik el, alap akkord ritkan, akkord megforditasok
viszont gyakran szerepelnek, késleltetésekkel ellatva. Ezt kdveti a “B” rész, amely az el6z6

variacidjaként, IV 5 64-V-VI7 akkordokkal indul, aztan szekvenciaval folytatodik: IV7-V7-
[1785-VI7-IV7-#116543-V43.

A jazz harmoniai €s ritmikai elemei szinte egyaltalan nem szerepelnek a tételben.
A folytatasban a koral téma kibontakozasa torténik, tovabbra is a barokk stilusdban, imitacios

technika alkalmazasaval.



30. kottapélda, forras: dimitrisverdinoglou.com
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Jol lathato, hogy a fétéma varialt valtozata a jobbkézben hangzik el, amelyet a bal kéz dallami
elemekkel kiegészit. Jellegzetes barokk zenei elem a diszitések, trillak hasznalata, amelyeket
Jarrett gyakran alkalmaz ebben az improvizacioban.

A késobbiekben Jarrett Gijra visszahozza a témat, G orgonapont folott a mar ismert
harmoénidkkal, amelynek a “B” részét fokozassal boviti. A G orgonapont megmarad, €s a jobb
kéz bels6 szolamanak motivuma emelkedve ismétlodik, amely erdsiti a fokozast. a kottapélda
10. itemétdl a zenei anyag megnyugszik €s elérkezilink a formarész végéhez.

31. kottapélda, forras: dimitrisverdinoglou.com
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A kovetkez6 kottapélda Jarrett atonalis oldalat mutatja meg. Amint azt fentebb emlitettem,
Jarrett sz616 koncertjei a 80-as évektdl tartalmaztak Bartok, Prokofiev, és Sosztakovics
stiluséra utal6 zenei elemeket. A dallam tovéabbra is elsddleges szerepet toltott be, de a
tonalitas, és a funkcidérzet teljes elhagydsa figyelheté meg Jarrett ezen improvizacios
felvételein (pl.,,.Bregenz concert” part 2, ,,.La Scala” part 2).
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32. kottapélda, forras: Hans Sotin/Simon Savary, jazztranscriptions.co.uk
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1981-es Bregenz-i koncert egy részletét lathatjuk a kottapéldan. Mar a kottaképbdl is 1athato

az imitacids szerkesztés, és a tobbszélamu dallamkezelés. Harmoniai értelemben egyetlen

akkord sem azonosithato, teljesen improvizativ, és né¢hol véletlenszerli egyiitthangzast

hallhatunk. Kiilonb6z6 dallamok 6sszhangzasa torténik.

A bal kéz funkcidja a nyolcadlépésekkel, tenuto-val megszolaltatott alaphangok

megszolaltatasa, amelyre a jobb kéz két vagy tobb szolamu legato jatéka épiil. Ezek

eredményeként, idokozonként megszilardul par pillanatnyi tonalitas, majd Gjra a disszonancia

keriil f0szerepbe. Ezek az improvizacids megnyilvanulasok Jarrett kisérletezd oldalat

mutatjak meg. A fenti kottapélda hangzéasaban t6bb okbol is (ritmika, dallami

egyiitthangzasok) hasonldsagot mutat Sosztakovics zongoramiiveivel. Az Op.87-es 24

preludium és fuga C-moll preludiuma nyujtott ritmusai, textiraja és harmonia és dallamviladga

ennek a hasonldsagnak egy jo példaja.
33. kottapélda, forras: Muzika, Moscow, 1972
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Allandé zenei elem Jarretnél, az ostinato motivum hasznélata a bal kézben, amelyre a jobb
kézben improvizal. Ez az elem népszerii a klasszikus zenében is, elsésorban népi jellegii
darabok részeként, de az ostinato gyakorlatilag barmely zenei stilusban, vagy népzenében
megtalalhato, és jelentds részét képezi Jarrett zenei személyiségének.

Szinte mindegyik sz616 koncertjén, de gyakran tri6 koncertjein is hallhato legalabb egy
ostinato alapu improvizacio, a ,,Koln concert” cimii epikus felvételén egymas utan tobb is.
34. kottapélda, forras: B.Schott’s Schone, Mainz, 1991
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A kottapélda is bizonyitja hogy Jarretnél az ostinato mint zenei elem mindig komplex
formaban jelentkezik. Az ostinato altalaban egy hosszan tartott alaphangbol, és a felette
elhangzo oftbeat-es ritmusu dallambol all, amelyet mar 6nmagaban sem konnyti feladat
pontosan ¢és egyenletesen jatszani, nem is beszélve a ,,time”-rél, amely nélkiil az egész
koncepcid 6sszeomlana. Ehhez a bal kézhez tarsul a jobb kéz tobb sz6lamban, ¢s komplex
ritmikava zajlo, dallami és harmoéniai elemekkel ellatott improvizacioja.

Szamtalan Keith Jarrett transzkripci6 érhetd el az interneten, érdemes megprébalni egy-két

ostinato jellegii leirt improvizéciot eljatszani. Nem egyszerii feladat.

Meditacid, elmélyiilés, a keleti filozofidk jutnak esziinkbe Jarrett ostinato jatéka hallatan. A
jobb kéz improvizacidja gyakran emlékeztet a arab zenei vildg ének technikdjara, maskor

pedig a gospel zenei vildg dallamaira.

Jarrett ritmikdja feszes, és megingathatatlan ,,time”-ja van, amelyet a bal kéz kiséret komplex
ritmikéja és az ehhez hozzaadott jobb kéz bonyolult ritmusai sem zokkentenek ki a ,,beat”
medrébdl. Kedveli a ,,stride” stilusti zongorajatékot, amelyet nem tal gyakran, de élvezettel
hasznal. Az ilyen tipust, a jazztorténet kezdeti idejére visszautald sz6106i, Jelly Roll Morton,
Art Tatum, és Bud Powell jatékara emlékeztetnek.
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Most pedig nézziik részletesen a Keith Jarrett miivészetét ért klasszikus zenei hatasokat stilus

és zenel korszak szerint.

Barokk hatas

A barokk zene meghatarozé jelentdsségli Jarrett zenei profiljaban. Szamos zenei utalés, és a
barokk zene szerkesztési, dallami, és harmodniai elemei bizonyitjak ezt. A mar fentebb
emlitett ,,Paris concert” is ennek bizonyitéka. A kdvetkezo példa az ,,All the things you are”
1989-es trid felvételének bevezetdje. Ez a méltan hires felvétel bizonyitja, hogy Jarrett
fantasztikus modon 6tvozte a barokk ellenpontos szerkeztési modot a jazz akkord, ritmus és
dallamvilagaval. Az eltolt, szinkopalt ritmusképletek, €s a kiilonb6z6 sz6lamokban
felbukkano téma komplex, és egyben Gjszeri zenei ¢lményt nyujt. Barokk toccata szerti,
virtuoz és szoveveényes dallamok ezek, amiket csak akkor lehet ilyen szinten improvizalni, ha
az adott zenész rendkiviil felkésziilt mind a barokk zene, és mind a jazz eszkoztarabol. Ezen

kiviil magas szintli improvizacios keszséggel van megaldva.

35. kottapélda, forras: Ludovic Florin, docslide.net

Ezen kottapélda az ,,All the things you are” cimii standard ,,A” részére jatszott improvizacio
tartalmazza, amelyet Jarrett KoIn-ben jatszott, a trigjaval eléadott koncerten, 1989-ben.

3 és 4 sz6lamban, a szélamok kozotti folytonos kézlekedéssel halad a nyolcadokbol, és
tizenhatodokbol all6 dallam. Az offbeat-es ritmikarol az atkotott, és a hangsulytalan
itemrészekre esé hangok gondoskodnak. A toccata jelleget a folytotnos tizenhatod mozgés
érzete biztositja. Nincs sziinet, vagy leéllas, egészen az intro végéig, ahol belép a trid6 mésik

két tagja, a b6gds Gary Peacock, és a dobos Jack DeJohnette.
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A két fentebb emlitett felvételen kiviil még szamos példa sorolhaté Jarrett barokk indittatast
improvizacidira, mivel az imitacids szerkezet, a fuga szerli felépités a nem barokk stilusu,
zenei megnyilvanulasaiban is gyakori. Az ,,I fall in love too easily” cimii standard outro-ja is
ennek példdja.

36. kottapélda, forras: Pavel Duda
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A Jarrett-t6] megszokott modon, dallami atvétellel halad eldre a kottapélda zenei anyaga.

A 4 sz6lam k6z6tt vandorol a nyolcad mozgésu dallam. A harmoéniamenet a klasszikus és a
jazz dsszhangzattan harmoéniai elemeit hasznélja: Esus7-E7-E/D-F#m9B7/D#(E:V65-V7)-
E43-G#dim7-Gm/A-A7-C#dim/D-Dm +7-Dm-Gsus7-G7(C:V2)-C/E-Fma9-Gsus9-G7-Am7.
A késleltések (4-3, 9-8, 7-8, 6-5) szintén Jarrett allando6 zenei eszkoztarat képviselik, és ez
kétségkiviil klaszikus zenei hatasként értelmezhetd.

Jarrett-Peacock-DeJohnette trio

nem kevésbé jelentOs Jarrett sz616 munkassaga mellet a trio tevékenysége sem.

Jarrett kamaszkoratol jatszik trio felallasban (zongora-bégd-dob), €s a 60-es évek végétdl tobb
felvétele 1s megjelent kiiloboz6 zenészekkel mint pl. Charlie Haden, és Paul Motian. Ezek a
felvételek elsdsorban sajat kompoziciokat tartalmaztak, és gospel, valamint bebop stilusbeli
elemeit tartalmazzak. A klasszikus zenei hatasok nem jellemzdek ezekre a felvételekre. Ez
igazolja korabbi allitisomat, mely szerint Jarrett korai alkotoi id6szakdban elsdsorban a fenti
zenei stiluselemeket hasznalta, és a klasszikus elemek foképpen technikdjaban jelentkeztek.

Harmoniailag a jazz, pop, €s a gospel elemeit hasznalta ezid6ta;t.
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Késdbb, 1983-ban megjelentek ,,Standards vol 1-2” lemezei amelyek lenyligdzték a jazz
hallgatokat. Jarrett sz016 koncertjein “felhalmozott™ zenei 6tletek szintéziseként, klasszikus
zenei elemekkel itatta at a jazz standardek el6adasat, mind harmoniai, és mind dinamikai
értelemben. Ennek eredménye egy uj hangzas lett.

Gary Peacock-kal és Jack DeJohnette-tel kamarazene szer(i hangzést produkalnak, tul 1épve a
megszokott jazz trio hangzason. Bill Evans koncepciojanak folytatasat valositottak meg, aktiv
kommunikécioval a tri6 tagjai kozott. Zenei Otletek €s ritmikdk atvétele, kiegészitése torténik

a Jarrett-Peacock-DeJohnette tridban.

Jarrett dallamvilaga

,,Cleverness is in the changes, but the music is in the melody”

(,,A harmoéniamenet lehet érdekes, de a zene a dallamban van”)3’

Jarrett sajat szavaival erdsitette meg azt a tényt amelyet mi hallgatok azonnal tapasztalhatunk,
a miivész hallgatasa kozben.

Jarrett harmodnia €s dallamkezelése egymast inspiraldan fejleszti egy adott improvizacios
megnyilvanulasat. Bar a kettd egy egészt alkot, és nem lehet kiillonvalasztani, a dallam

azonban mindenképp elsédleges nala.

Ez egyébként a legjelentdsebb kiilonbség Jarrett, és elédje Bill Evans kozott. Evans
harmonidkban, és késobb modalis skalakban gondolkozott. Dallamalkotasa fegyelmezett, és
kevésbé szerteagazo mint Jarrett-nél. Evans-nal az elsé pillanattol érezziik a kompozicids,
konstruktiv zenei gondolkodast, azonban nem érezhet6 a klasszikus zene kiilonb6zd
korszakainak hatdsa. Jarrett zeneisége hatartalan, a pillanat inspiracioja a legkiilonlegesebb

zenei Osvényre viszi a hallgatot, és stilisztikai eszkoztara rendkiviil sokszin.

A Jazz standard-ek dallamvilaga

Jarrett Improvizacidiban, dallamalkotasaban felismerhetjiik ennek a korszaknak a
dallamvilagat, Cole Porter, Jerome Kern nosztalgikus, de a korabbi idokbdl Gershwin lirai
dallamvolnalait is. Ezeket a dallam fordulatokat harmonizalja meg, fejleszti, irdnyitja
kiilonb6z6 zenei méységekbe €s magassagokba. Jellemzden ez a balladdk, lassu tempdju zenei
megnyilvanuldsok alkalmaval torténik, azonban nem fedezhetd fel direkt kapcsolat a
klasszikus zenével, vagy szerzdvel.

37 Keith Jarrett interview, Washington Post, October 27, 1995
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A Bebop

crer

swingeld, bebop stilusra jellemz6 dallamhasznalat. Dallamalkotdsdnak nagy részét ez a
koncepcio alkotja, még akkor is amikor harmoniai, és stilisztikai szempontbol klasszikus
zenei kornyezetet teremt. Szintén jellemz0, hogy a gyorsabb tempd generalja Jarret-nél ezt a
dallamalkot4si modszert. Itt sem emlitheiink meg semilyen klasszikus zenei kapcsolatot, vagy

utalast, de a teljesség kedvéért, felsorolast érdemel.

A Klasszikus zenei dallami elemek

Jarrett impulziv muzsikus, ebben rejlik improvizativ zsenialitasa. Elkezd egy zenei anyagot,
amely lehet barokk, bebop, ragtime, vagy Sosztakovics stilusaban, €s azt tovabbfejleszti, vagy
éppen tovabbmegy ¢és tjabb zenei impulzust tolmacsol a kozonségnek. Szo6ldiban a klasszikus
dallami elemek altalaban egy nagyivii zenei struktira kezddanyagai. Mar a kezdeti iitemek
meghatarozzak a stilust és a korszakot, amelynek zenei elemeit Jarrett kvetkezetesen
hasznalni fogja. Ez lehet egy intro amelyet a trio egyiittes jatéka kovet, vagy egy szoloest.

A mar korabban emlitett ,,Paris concert” ennek egyik kimagaslo példéja, barokk dallami és

harmoniai elemeivel.
Gospel, blues

Természetesen Jarrett dallamalkotoi eszkdztarabol nem hidnyozhat a blues és a gospel dallami
orokségének hasznalata. Mivel ez Jarrett-nél nélkiiloz barmely mértéki kapcsolatot a
klasszikus zenével, ezért nem irok rola bovebben.

Osszefoglalva, Keith Jarrett intuitiv médon fzionalja mindazt az ,,élményanyagot”, tudést, és
rengeteg gyakorlast amely miivészi profiljat alakitotta. Gyakrolo klasszikus zongoristaként
magaba szivja a hangszerkezelés minden dimenzidjat, a harmoniai és dallami lehetéségek
eszkOztarat, majd ezeket sajat felfogdsaban, ujraértelmezve tovabb adja egy 0j és orokértéki
zenei anyag formajaban.

Nevezhetjiik szentimentalis, vagy romantikus muzsikusnak. A tény az, hogy Jarrett til mutat

minden kategoridn, egyetemes zenét alkot, amely kdzvetlen csatorna a transzcendencia felé.
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Brad Mehldau - ambicio €s expresszivitas

,,1 try for variety and often think of a multi-movement symphonic work or sonata as a model”
(,,A valtozatossagra torekszem, gyakran egy tobb tételes szimfoniat, vagy szonatat képzelek

el, azt veszem alapul.”)’8

Brad Mehldau a fiatal jazz zongorista generacio egyik legfigyelemreméltobb képviseldje.
Kétségtelen, hogy a klasszikus zenei hatdsok nala érvényesiilnek a legnagyobb mértékben a
60-as és a 70-es években sziiletett jazz zongorista generacio képviseldi koziil. Szamomra az
ambicio az egyik legjellemz6bb kifejezés Mehldau miivészetével kapcsolatosan, hiszen
szenvedélye német romantika zenéje és irodalma, ezek mellet Mehldau hires alapossagarol, és
elméyiilt munk4jarol. Ezek mellet legszuggesztivebb kifejezdezkozei nem a virtudz zenei
elemek, hanem a zenei hangzas amit kreal.

Mehldau 1970-be sziiletett az amerikai Jacksonville-ben. Fiatal kora miatt konyv egyaltalan
nem, esszé, és tanulmény pedig csak kis szamban all rendelkezésre. Eppen ezért kiilondsen
érdekesnek, és izgalmasnak tartom, hogy sajat kutatasaim, és elemzéseim szintézisét
oszthatom meg Mehldau-rol disszertaciomban.

A Bill Evans-Keith Jarrett-Brad Mehldau ,,akkordhangzés” az Evans altal megteremtett
harmoéniakezelési hagyoméanyok kovetését, de ugyanakkor 0j szintre emelését érte el
Mehldau-nal.

Ahogyan az imént is fogalmaztam, Jarrett folytatta Bill Evans harmoniakezelési technikajat,
¢s tovabb is vitte azt, sajat harmoniastruktiraival vegyitve. Ugyanezt mondhatjuk el Mehldau-
1ol is, klasszikus zenei harmonidk, a jazz ,rock ,country, és a pop zene akkordfordulatai,
Mehldau zenei személyisége az utobbit egyszeriiségét allitja szembe a jazz harmonidk
komplexitasaval, és a klasszikus zenei ellenpont technikaval. Felismerhetdek nala az Evans-i
akkordstrukturak, és azok Jarrett altal tovabbfejlesztett valtozatai is, és természetesen a
Mehldau altal képviselt 0j zenei dimenzio.

Jelentds kiilonbség azonban a fentebb emlitett zongoristakkal, hogy Mehldau klasszikus zenei
érdeklodése a német romantika koré 6sszpontosul. Ez az érdeklodés Jarrett-nél ugyan
tapasztalhat6, Brahms és Schumann zenei viaga iranyaban, de Mehldau-nal koncentraltabb

modon érezheto.

38 Interju, Huffington post, 2011. 02. 15.
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»Evans-hoz hasonléan Mehldau is érdeklédik a klassikus zene irant azzal a kiilonbséggel,
hogy Evans-ra a francia impresszionistak, Debussy , Ravel hatottak, amig Mehldau-t

els@sorban a német romantikusok, Schubert, és Brahms érdekli.””?°

Mehldau tovabbi példaképei, Wynton Kelly, és McCoy Tyner hatasa, dallamfordulataiban
gyakran hallhatd, mint alapvetd improvizacios dallamikarakterisztikéja. Ez Evans-hoz, Corea-
hoz, és Jarrett-hez hasonléan a bebop stilusa. Ehhez adddnak hozz4 mindazok a zenei

kifejezdeszkdzok amellyek hatdssal voltak Mehldau-ra.

,Brad egyértelmiien rendkiviil tehetséges zenész, akit valddi szenvedéllyel érdekel a jazz és a
klasszikus zene egyarant.”40

Most pedig nézziik azokat a konkrét zenei helyzeteket Mehldau miivészetében, amelyek

igazoljak a klasszikus zenei hatasokat:

Barokk zene, és J.S.Bach

Mehldau konkrét utalast is tett Bach irant érzett tisztelete és csodalata kifejezéseképpen,

az ,,After Bach” cimii lemezzel, amelyben Bach kompozicidkat ad eld, majd azok zenei
motivumaira improvizal.

Ha azonban meghallgatunk egy Mehldau sz616t, az ellenpont technika, a kromatika, az
akkordhang alsé ¢és fels6 vezetbhangos megkozelitése a dallamban, Mehldau-nal épitéelem.
Harmoniakezelése azoban Osszetett, nem allithatjuk hogy tisztdn Bach hatasa érezhetd, még
akkor sem ha egy konkrét litemet, vagy szolorészletet vesziink alapul. Mehldau egyszerre
alkalmazza Evans, Bach, és a német romantilkusok, stilisztikai, és strukturalis elemeit.

39 yjsagcikk, inew York Times, 1999 Julius

40 yjsagceikk, New York Times, 2002, Januar
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Brahms és a Német romantika

,,1 am always listening to a lot of Brahms piano solo music. I would say that some of the
Brahms is probably the stuff that’s closest to my heart.”

(,,Gyakran és sokat hallgatom Brahms sz616 zongora miiveit. Azt mondandm, hogy Brahms
bizonyos miivei azon kompoziciok kozott vannak, amelyek a legk6zelebballnak hozzam.”)*!

Elsésorban Mehldau sz616 jatékaban talalhatunk Brahms és Schumann, valamint a francia
impresszionistak stilusara utal6 zenei elemeket, mivel trio vagy egyéb “tarsas” zenei
megnyilvanulésait a jazz eszkdzei uraljak, és nehezebb klasszikus zenei vonatkozést hallani.
Sz616 munkassaga szerencsére ugyanannyira jelentds, mint egyiittesek részeként torténd
jatéka. Szolo felvételei kozlil Brahms hatasat a legmeggydzdbben a lassu tempoju, ballada
szerll improvizaciok, vagy introk mutatjak. A plagalis harmoéniai 1épések, ellenpont technika, a
német népzene dallami elemei, az alap harmasok (szeptim ¢és azt tilhalado akkordstrukttra
ritka alkalmazasa), az akkordmegforditasok (pl. szext, kvintszex, terckvart) az enharmonikus
modulacio és a jazz szamdra “szogletes” ritmika mind a német romantikara jellemzd
karakterek. Mehldau egyediilallo modon épitit egybe a német romantika, €s a francia

impresszionizmus harmoéniai elemeit.

37. kottapélda, forras: Christian Prior, scribd.com
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crer

kézben, énekld legato dallam a jobb kézben. Enharménikus moduléacio: F# moll: I-VI6-112-
VII7 = D moll #IV2#3-11I( B )-V6( 5 )4 = A-moll 164. Meggy6z06 karakterisztikumok, a német

romantika zenei elemei hasznalatanak bizonyitaséra.

Mehldau 1999-ben megjelent ,,Elegiac Cycle” cimil lemeze a német romantika elétt tiszteleg.
Mehldau ebben a miivében zongora ciklust komponalt, a ciklikus format a romantikus mester,
Schumann is nagyon kedvelte, a révid karakterdarabok, ciklusokba rendezése mint pl.

a ,,Karneval”, a ,,Kinderszenen” vagy dalciklusa, a,,Dichterliebe” a romantikus zene

csucspontjai kdzott szerepelnek.

A kovetkez6 ,,Lament for Linus” cimii Mehldau kompozici6 egyszerre vonultatja fel a Bach-i

kromatika német romantika, és a jazz elemeit:

38. kottapélda, forras: applecapp.scribd.com
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A kezd¢ litem Ab mollban van, I-V2-I11#5-16 harméniasora Schumann darabjaira emlékeztet,
hangulatdban a Kinderszenen zongoraciklus ,,Fast zu ernst” kompozicioja jut réla eszembe.
39. kottapélda, forras: Breitkopf und Hartel 1839
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Amint az lathatd, Schumann darabja Mehldau asz molljdhoz viszonyitva enharmoénikusan gisz
mollban van. Bér a kottakép nem mutat hasonldsagot, nosztalgikus, szentimentélis hangulata,
igen. A kezdd periodusban Gisz moll I-V7-I-bIV34=H-dur bl134-164-V7-1 harmoniamenetet
hallunk. A két kompozici6 séhajszerti, hulldmzé lirai dallamvonala is hasonlod. A belsd

szolamok harmoniaerdsitd, vagy bizonyos esetben alterdlo szerepe is jelene van mindkét
darabban.

Folytatva Mehldau darabjanak elemzését: A méasodik litemben késleltetett 5#-6 akkordhangu
IV6 majd Bill Evans-ra emlékezteto ,,rootless” Gma?7 akkord kdvetkezik amely a Cesz-dur
illetve enharmomikusan H-dar dominans F#7-re, vagyis szintén ,,rootless” V7-ra 1ép.

Ez a jelenség éppugy mint Keith Jarrett esetében egy igazi klasszikus-jazz zenei fuzi6.

A tonikai megérkezés azonos alapu mollban, H-mollban torténik. Ugyanebben az iitemben a
bal kéz J.S. Bach zenei vildgara emlékeztetd kromatikus szext 1épések hallhatoak. Ezt a mar
kordbban Schumann darabjdnak részletében is hallhatd, dominansra vezetd, leszallitott IV34,
amely enharmonikusan D-dur blI34-nak értelmezhetd koveti. A D-dur tonikai érkezés helyett
bIII foku (Fma9+5) bévitett akkordra Iépiink, ezt pedig egy tjabb bovitett akkord, bVI
(Bbma7+5) koveti. Kdvetkezd 1épésként A dominansra érkeziink 6-5 és 4-3 késleltetéssel.

A kovetkez6 (7.) litemben a bévitett akkordhasznalat, és a Bach-os szextmenet folytatodik,
majd a 8. litemben egyértelmii jazz harmoniai viladg, egészen pontosan Keith Jarrett
akkordstrukturai jonnek. Ezt az titem kdzepén elhangzo kvart épitkezésti (Bb-Eb-Ab-Db)
akkord erdsitit meg. Ez az akkord éppugy lehetne Chick Coreds, azonban a kontextus miatt



Jarrett-re asszocidlunk. Ebben, és az ezt koveto iitemekben megsziinik a tonalitds érzetiink,
ujabb kvart épitkezésti akkord kovetkezik, majd Desz-dur felé¢ haéladunk 164-V7 és
mellékdominans 17 akkordokkal ez a tonalitdsérzet azonban megszakad a kovetkezd akkordok
megjelenésével. Ismétlés utan a darab a kései reneszansz hangzasat megjelenitd plagalis

1épéssel, Asz dur akkordon zér.

A fenti példa is igazolja hogy szamos klasszikus zenei hatés érvényesiil Mehldau jatékaban.
Schumann és Brahms mellett Scriabin, Beethoven, vagy Bartok és Sosztakovics hatasa is.
Ezek a klasszikus zenei hatdsok gyakran nem 6nmagukban, hanem egyfajta fizidként
hallhatoak, mas zenei stilusokkal 0sszefonodva.

ilyen zenei stilus pl a pop és a rock zene, amelyek Mehldau gyerekkoratol érdeklodésének
kozéppontjaban vannak. Mind harmoniai és ritmikai elemeikkel végigkisérik Mehldau zenei
utjat.

Mégis mind a textura, harmodnia €s belso szolamkezelés, vakamint a dallamalkotas a német

romatika zenei kornyezetére emlékezteti a hallgatot Mehldau jatékara gondolva.

A kovetkezd zenei példa az 1999-ben megjelent ,,Elegiac cycle” cimi sz6l6 lemezrdl valo.

A lemezt Rilke és mas német koltok versei inspiraltak, Mehldau tobb interjijaban nyilatkozot
a német irodalomhoz, és zenei kulturahoz érzett vonzalmarol. A lemezen kilenc Mehldau
kompozicio hallhatd. Az elso, a ,,Bard” cimii darab, amely megkomponalt, és improvizativ
részekbdl all. A kompozicié Chopin zeneszerzoi stilusjegyeit is tartalmazza (41. kottapélda),
elso latasra az Op.28 No.4-es E-moll prelid juthat esziinkbe. A Mehldau-ra jellemz6 merész
kromatikus, és enharmonikus modulaciok ezen darabjaban is jelen vannak, valamint bizonyos
akkordhangok kovetkezd 1€pésként torténd kromatikus alteracioja sokszor nem, vagy nehezen
értelmezhetd akkordstruktirat eredményez.

Ebben Mehldau nagyon hasonlit a késé reneszansz egyik legérdekesebb kompoonistdjahoz,

Gesualdo-hoz.

40. kottapélda, forras: alexhwang.scribd.com
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A kompozicio részletes elemzését rogton a fentebb emlitett Chopin-i hasonldsag

bemutatasaval kezdem. A kottakép a No.4 E-moll preliidre enged asszociélni.

41 kottapélda, forras: Breitkopf und Hartel, 1878
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A prelid részlete meggy6z6 hasonldsagot mutat Mehldau darabja elso részének struktaralis
felépitésével is. A harmoniamenet mindkét kompozicidban ugyanazzal a technikéaval halad
elore: Félhangonként modositva valamelyik akkordhangot, kapjuk meg az ij harmoniat, vagy
annak késleltetett valtozatat. A bal kéz egyenletes ritmikdaja is hasonlé mindkét darabban, bar
Mehldau-nal ez offbeat-es, eltolt hangsulyd. A dallam is hasonldéan hosszu éneklé hangokbol
épiil fel. Az elhangzott részt, a 23. litemtdl Mehldau megismétli, azonban a harmoniakat

dallamszertien kivitelezi a bal kézben.
Most pedig nézziik részletesen Mehldau darabjat:

Szeptimhianyos Am9 akkorddal indul a darab, amelyre a jobb kéz triolas értelmezésti dallama
épiil ritmikai fesziiltésget okozva. A 2. iitemben Am9/G harmoéniat hallunk, bar hidnyzik az
akkordbdl az A hang de a kontextus mégis egyértelmiien ezt sugallja. Ezt az érzetet erdsitit a
kovetkezd litemben Fisz-re 1épd basszus, amelyre valtddominans 1134#6

(B7/F#) akkord épiil, erésitve a darabban a klasszikus harmoniatipusok jelenlétét.

A kovetkezd litemben b6 terckvart szol, bar a kottakép ezt enharmonikusan egy késleltett Eisz
félsziik szeptimnek dbrazolja. A félszlik szeptim és az azt kovetd akkordok kizokkentik az A-
moll tonalitas érzetet, az 5. litemben késleltetett Aisz dominans szeptim Disz moll/dar
tonalitas felé iranyit (A#7/D#43), de ez a kromatika tovabbi alkalmazisa miatt nem torténik

meg. Ehelyett az alaphang kis szekundos lelépése egy ujabb bo terckvart hangzasat
eredméyezi, ezt a kottakép azonban ijra enharmonikusan értelmezve késleltetésként mutatja
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be, amely egy Aisz félsziik szeptimre oldddik. Ez Gisz moll II foka szeptim terckvart
megforditasat sugallja. A Gisz moll helyett azonban a mar megszokott kromatika alkalmazéasa
miatt (amely itt az alaphang és az egyik akordhang félhangos elmozdulésat jelenti) Cisz moll
fel¢ érezziik a darab harmoniai haladasat (Cisz moll IIsus b57-V7 4-3).

Ez nem torténik meg, ugyanis a kovetkezd akkordok (8. litem) egy C#m7b5/B- F#7/A# (H-
moll [12-V65) H tonalitas fel¢ iranyitanak. Ez végre a 9. litemben meg is érkezik egy
Hma7#5- Hma6 akkordként. Ezt koveti egy Hisz alaphangra €piild, 6nmagéaban akkordként
nem, de késleletetett akkord feloldatlan formajaként értelmezhetd zenei anyag, a feloldas Gisz
dominans harmoéniat eredményez, amely megforditasként Hisz alaphangra épiil. Domindns
akkord b9-8-7, #2-3 szolam mozgassal er6sodik meg. Ez egy késleltetett Cisz dur szeptim
akkordra Iép, amely a kdvetkezd 1épésben dominans lesz és Fisz (ugyancsak) késleltetett
dominans akkordra 1ép (F#13 #7-7). Ezt H dominans akkord kdveti, majd a kdvetkezo
itemben egy Disz sziik terckvart §8-7 késleltetéssel, amely Liszt harmoniavilagara
emlékeztet, majd az iitem végén egy D-dur 164 akkordmegforditas hallhato.

A folytatasban egy C-dur szerinti mollbeli II terckvart hallhato, amely mint azt ,,elvarnank”,
G7, vagyis V7 akkordra 1ép, de Mehdau-t6] megszokott médon nem C-dur I fok kovetjezik,
hanem valami teljesen mas: Sziikitett kvinti C-moll szekund megforditasban, majd egy F
dominéns akkord, kvintszext megforditasban, amely bb tonika felé¢ irdnyulna, de egy Desz dar
szeptimakkord terckvart megforditasa szol a kovetkezd 1€pésben. Azt ezt kdvetd 5 ilitemben
végig a kromatika uralja a hangzast, a basszus kis szekundos lelépésii motivumai, és a
harmoniastruktarak kromatikus, szintén féleg kis szekund mozgassal kivitelezett alteracioi,
vagy adott esetben késleltetései hallhatoak. Ujra Gesualdo kompozicios technikajahoz
hasonlitanam a jelenséget.

Lényeges szempont, hogy gyakorlatilag semmilyen tipikusan a jazz stilusaba sorolhat6 zenei

elem nincs a darabban.

Mehldau dallamvilaga

A korabban felsorolt zenei hatasok, egyiittesen formaljak Mehldau dallamvilagat. Mégis,
éppugy mint az eldtte elemzett zongoristaknal, improvizacio kozben Mehldau-nal is a jazz
stilisztikai kifejezéeszkozei szolgalnak alapként. Kompozicios tevékenysége egy teljesen mas
kategoria, sokkal szerteagzobb, és sok esetben, mint a fenti kottapélda is igazolja, a jazz

elemei nem képezik részét a kompozicionak.

A jazz természeténél fogva improvizativ miifaj, és bar szamos mas zenei miifajjal fuzional,
mégis sajat dallami, és ritmikai karakterei jellemzik improvizacié kozben.
Harmoniai szempontbdl a jazz viszont nem ragaszkodik sajat 6sszhangzattani rendszeréhez.

Ezért is fuzional megannyi zenei stilus harmoniai jellegzetességével a jazztorténet soran.



A dallam azonban mindig tartalmazza jazz melodikus és ritmikai jellegzetességeit, még akkor

is ha azokat ,,keveri” valamelyik zenei stilus dallami elemeivel.

Osszefoglalva, Mehldau sem Evans-hoz, sem Corea-hoz, sem pedig Jarrett-hez
nem hasonlithaté modon fuzionalja a jazz-t és a klasszikus zenét. Nala a mar emlitett jazz,
country, és a popzene elemei keverednek a klasszikus zenei elemekkel, ezen kiviil az Evans-

ndl tapasztalt tudatossag jellemzi.
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Lyle Mays - poézis, €s impresszionista szinvilag

Disszertaciom témajanak 6todik jazz zongoristaja, Lyle Mays,

aki elsésorban a Pat Metheny Group tagjaként ismert, amelyben munkassaga kétségkiviil
meghatarozo jelentdsségii. Klasszikus zenei érdeklédése minden olyan kompozicidoban
megfigyelhetd, amelyben tars szerzoként, Pat Metheny mellett részt vesz.

Az ismert egyiittes részeként megszerzett hirnév mellett azonban sz0616 és tri6 munkéssaga
joval tobb klasszikus zenei elemet tartalmaz, kompozicios tevékenysége pedig kortars zenei
alkotasokat eredményezett, amelyek épp tigy mint Corea, Jarrett, €¢s Mehldau esetében,
sokszor nem tartalmaznak a jazz-re jellemz6 stilisztikai elemeket. Jatéka Chopin kolt6i

hangjanak, és az impresszionistak pasztell szerli szinvilaganak keveréke.

Mays zeneszeretd csaladban nétt fel. ahol a templomi himnuszok, és a klasszikus darabok a
mindennapok zenei kozegét képviselték. A zenei érdeklddés mellet Mays érdeklddése a a
sakkra és a matematikara is fokuszalt.

Mays jatéka a dallamfejlsztés, a “melodic development” egyik legkivalobb példaja. Szoloiban
tipikusan egy alapmotivumot ismételget és bdvitget, annak fejlesztését eszk6zoli, amelyet a
zongora legfelsObb regiszteréig haladva fokoz. Emellett a kromatika is jelentds szerepet kap
jatékaban, mint a dallami fokozas eszkdze. Ritmikus, és aktiv akkordkiséret jellemzi a bal kéz
kiséretet.

38. kottapélda, Lyle Mays: Street dreams (1988) forras: biemvanhoften.com
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Mar a kottapélda elsd ilitemeiben lathaté a dallami épitkezés (melodic development), oftbeat-
es, eltolt ritmikaval. A felfelé halado, dallami fokozés eldszor szeptim hangterjedelemben (G-
F) majd kis noéna (A-Bb), és harmadszorra decima (G-Bb) fokoz. Egy-egy fokozas végén az
ereszkedd szekundos dallamok is hasonléak mindharom esetben. A bdviild hangterjedelem
mellett a ritmika legalabb annyira felelOs a fokozasért, ahogy azt lathatjuk is, el0szor foként
nyolcadmozgés, egy két tizenhatoddal, a ritmuseltolas megvalodsitasaért, majd masodjara tobb
a 16-od, és harmadjara teljes mértékben tizenhatodokbdl all a dallam. Ez a rész a horizontalis
dallami gondolkodés példaja.

A 8. itemben Bille Evans-hoz hasonl6an akkordhangokbdl all6 dallamot hallunk (vertikalis

crer

Bill Evans-ra mint meghatarozé zenei példképre.
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39. kottapélda, Lyle Mays: Street dreams (1988) forrds: biemvanhoften.com
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A kottapélda ugyanazon sz6l6 kovetkez6 részlete, ujabb tipikus Mays-re jellemzd dallami
dallami épitkezési eszkdzzel. A 3. {item eltolt ritmust terc ugrasbol (felfelé )és szekud
1€pésbdl (le) allo dallama gyakran hallahtd6 Mays felvételein. Amit itt nem lathatunk, az a bal
kéz akkordjai, amelyek minden masodik dallamhangra esnek, igy még ritmikusabba téve a
dallamot.

Ez a dallamfejlesztési eszkdoz Chopin miiveiben is népszeri zenei elem.
40. kottapélda, forras: Chopin Prelude No.16, C.F. Peters, Leipzig, 1879

A felfelé irdnyulo, kromatikat tartalmazo dallam, és a dallami iv amely rovid ereszked? irany

utan folytatja a fokozast hasonl6 zenei elem mint az el6bbi Lyle Mays kottapéldanal 1athato.

Mays zongorajatékanak ritmik4ja nem tipikusan jazz-es:

A “swingelés” nem jellemzi, sokal inkabb “egyenes”, hasonlit a klasszikus zenében ismert
legato jatékra. A bebop stilusanak dallamfordulatai sem tipikusak Mays-nal, dallamait a mar
felsorolt kromatika, a harmas és négyeshangzat futamok, ¢s a modalis skalak jellemzik,
valamint a jobb kéz ritmikus motivumai ugyanazzal a ritmussal, akkordokkal kisérve a bal
kézben. Ezek a karaktrisztikumok Bill Evans jatékanak jellemzdi is , azzal par kiilonbséggel,
hogy Evans bar alkalmaz kromatikat, de nem hasznal kromatikus skalakat, és hogy a ritmika

ahogy Evans a dallamot jatssza, “swingel”.

Klasszikus zenei szempontbol Chopin, Debussy és Scriabin a legmeghatarozobb hatasok.

Mays dallami, harmoniai, és modulacios megoldésai ezt igazoljak.
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41. kottapélda, forras Nicholas Lopez, scribd.com.
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A kottapélda a “Close to home” cimli Mays kompozici6 részlete. A job kézben tag fekvésben
felrakott, két szolamban eldadott harmoniak dallamként torténd eldadasa, a melankolikus,

nosztalgikus hangulat, a bal kéz akkordjainak szintén dallamként torténd kezelése, Scriabin és

Rachmaninov miiveiben is gyakori zenei elem.
A kovetkezd kottapélda Scriabin G# moll preliidjének részlete.
42. kottapélda, forras Edition Peters, Leipzig, 1967
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A hasonldsag az el6zd kottapéldaban lathatd, Mays transzkripcidjanak részletével tobb mint
meggy6z0. Az akkordhangok hasonléan vannak felrakva, és mindkét kompozicioban
dallamként vannak el6adva, valamint atk6tott hangokként zengetve. A harménidk nem
ugyanazok, Mays-nél Cm9-Gm9 Scriabin darabjdban pedig G#m7-C#m7/G#, hangulatukban

azonban hasonl6 érzést keltenek. Mindkét kottapéldaban egy iitemre egy harmonia esik.

Mays dinamikai kifinomultsaga érzékeny billentésében nyilvanul meg. Plasztikus
hangszerkezelés, és a “cstisztatas” vagy ahogyan a klasszikus zenében nevezik “portamento”,

a féhangokra torténd csuszas, azonnal felismerhetévé teszik Mays jatékat.



Lyle Mays jatékaban els6sorban a dallamalkotasban figyelhetdek meg klasszikus zenei
elemek.

Harmoniakezelése, a Bill Evans-i utat koveti, azonban gyakoriak nala a Chopin zenei
eszkOztarara jellemz0 sziikitett szeptimek, amelyek kiegészitik egymast a jobb kéz dallami
elemeivel.

Mays egyedisége modulaciés megoldasaiban hallhato a leginkabb. Bar a kromatikus és
enharmonikus modulaciot Bill Evans, Chick Corea, Keith Jarrett, és Brad Mehldau is
alkalmazza, Mays azonban mégis mas kontextusban hasznalja, és ezzel sajatos szinvilagot
teremt. Modulacioi, és behelyettesitései a Pat Mertheny Group hangzasvilagat is
meghatarozzak.

A kovetkez6 kottapélda A Pat Metheny-vel k6zosen komponalt “Letter From Home” cimii
darab

43. kottapélda, forras: scribd.com
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A kottaképbdl elsore a nytjtott ritmusu ritmikat tartalmazo6 dallam tiinik fel, amely Chopin-nél
gyakori dallami ritmikai elem.
44. kottapélda, Chopin: Prelude No.2 Bote und Bock, 1880




A kottapélda Chopin egyik prelidjének részlete, de szamtalan més példat is talalhattam volna
a nyujtott ritmus dallami elemének alkalmazasara Chopin miiveiben. Ez a ritmika egyszerre

ad tancos , és egyben fesziiltségkeltd karaktert, ezenkiviil van valami balladisztikus érzete.

Visszatérve a “Letter from home” cimii kompozicidhoz, meg kell emlitenem, hogy ez a
dallami ritmika nem jellemz6 a jazz-re, stilusidegen ritmikai elem. A bal kéz kottaképe ujra
Chopin-ra emlékeztet: A harmoniak arpeggio szerli, dallamként torténd eléadasa rendkiviil

gyakori elem Chopin-nél.

45. kottapélda, Chopin: Sonate Bb moll, Breitkopf und Hartel, 1840
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A“Letter from home” cimli kompozicioban harmoniai, és modulécios szempontbdl szines
akkordmenetet hallhatunk: A kezdd iitem egy Bbma7 (F-dur IV) akkorddal indul amely,
akarcsak Evans-nal gyakori modon, alaphidnyos, és “cluster” technikaval van felrakva, vagyis
szekundokban.

A 2. iitemben megérkezik a tonikai I. fok (Fma7). Ezt Ab dar harmonia (bIII) koveti, amely G
moll akkordra fut ki (II). Ezt Eb-dar, majd Gb duar és F-dar koveti (egyikiik sem tartalamz
szeptim vagy azon tuli akkordhangot). Ezt a hdrom akkordot Bb-dur szerint értelmeném: I'V-
bVI-V fokokkal. A folytatdsban Am-Gm/Bb-Am/C-Bb/D-C/E akkordmenetet hallunk amely
ujra F-darba irdnyit minket: II-116-1116-IV6-V6 fokokkal. A modulacié direkt mddon torténik,
nincs kozos akkord, vagy kromatikus “elézmény”.

Ez a kompozicio egy ujabb kivalo példaja Lyle Mays fiizids miivészetének, amelyben a jazz,

¢s a klasszikus zenei elemeket vegyiti.

Osszefoglalva, Lyle Mays mar ahhoz a generaciohoz tartozik, akik a jazz hatarmesgyéjén
alkotnak. Ebbe a kategoriaba tartozik Dave Brubeck és Jacques Loussier is. Nem jellemzd
rajuk a jazz bizonyos zenei elemeinek hasznalata (frazirozas, “laid back” jatékmod, bebop
stilust dallamalkotasi strukttra), ehelyett a kromatika, a legato dallamiv, és a széles dinamikai
skala jellemzi, amelyek a klasszikus zene kifejezdeszkdzei kozé tartoznak.

A jazz oldalarol az improvizacio, €és a harmoéniastruktira ad meghatarozo karaktert Mays

jatékaban.
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Mays miivészete ugyan nem latvanyosan, de mégis hatassal van a jazz mai hangzasanak
alakulasara. Az ugynevezett ,,smooth jazz” jelen képviseldi gyakran idézik Mays billentését,
vagy dallami elemeit.

Mays a Pat Metheny Group oszlopos tagjanként, nagy népszeriiségre tett szert, és az egylittes
hangzésat is nagyban meghatarozta, valamint kompozicids szempontbdl nélkiilozhetetlen

tarsa a gitaros Pat Metheny-nek.
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Befejezeés

Az elemezett 5 zongorista a jazztorténet egészét képviseli, és hidat képez a hagyomanyok
valamint a lehetdségek kozott. Mindegyikiik méas €és mas modon teremtett ujat a meglévo
zenei kozegbdl. Némelyek jobban ragaszkodnk a hagyoméanyokhoz, mint pl. Bill Evans,
Chick Corea, és bizonyos szempontbdl Keith Jarrett. Ez utdbbi kiilonleges helyzetben van
mert ugyanolyan hitelesen jatszik egy “stride” jellegli improvizaciot, mint egy Bach stilust
rogtonzést, igy talan Jarrett képviseli a leginkabb a fentebb emlitett “hidat”.

Mehldau, és Mays mar egy kovetkezd 1€pést tett a jazztorténeti fejlédésben, 6k mar az Evans,
Jarrett és Corea altal kifejlesztett ujitdsokra alapoznak, és azt fizionaljak sajat klasszikus
zenei érdeklodésiikkel.

Jazz-t hallgatva, és jazz-zel foglalkozva, kialaklul ez emberben egy bizonyos zenei
hozzaallas: Nincsenek hatarok, csak az univerzalis értelemben vett zene van.

A jazz-nek megvan az a kiilonleges adottsdga, hogy kiilonbozd zenei stilusokat integral, és
fuzional. Ez stilisztikai fejlddésének egyik alapja. Eppen ezért alakul ki a jazz zenészekben a
fentebb emlitett latdsmaod.

Disszertaciomat ajanlom mindazoknak akik jazz muzsikusként 01j lehetdségeket keresnek
zenéjiikben, vagy klasszikus zenészként boviteni szeretnék zenei horizontjukat,
latasmodjukat, és érdekddnek az improvizacio irant, valamint azoknak is,

akiknek ,,maganemberként” szenvedélyiik a zene.

Ugy gondolom, hogy egy muzsikus attol lesz kiemelkedé zenei egyéniség, ha til tud 1épni

sajat korlatain érzékeny, és rendkiviil széles stilisztikai latdsmodja van.

crer

lehetdségiink van az elmult tobb évszazad zenéjének azonnali kotta vagy hanganyagbeli

megismerésére, valamint a kortars zene elért egy kiteljesedett formaba, amelybdl nagyon

crcr

lehetdsége.
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