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KOSZONETNYILVANITAS

Az értekezés alapjaul szolgdlo kutatds nem johetett volna létre a munkat és személyemet
tamogatd baratok, jazz-zenészek €s egyetemi oktatok biztatasa nélkiil. A zenészek koziil
boven a teljesség igénye nélkiil halas koszonet illeti Toth Matyast, Miskolczi Markot, Ajtai
Pétert és Olah Krisztidant, hogy megnyitottak eléttem a ,,frontokat” és altaluk olyan
zenészekhez juthattam el, akikhez a kozbenjarasuk nélkiil csak nehezen sikeriilt volna.
Koszonettel tartozom az interjualanyoknak nyitottsdgukért és rugalmassagukért, sot, a
kutatas irant valo érdeklédésért is! Ser Addmnak és Bozzay Csabanak héalas vagyok a kutatas
szakmai €s anyagi timogatasaért.

Ko6szondm a LFZE Jazz Tanszék vezetdjének, Binder Karolynak és Friedrich Karoly
tanar urnak, hogy megnyitottak el6ttem a Jazz Tanszék kapujat, Parniczky Andrasnak pedig,
hogy az ETUD-ben fogadott szeretettel. A kutatassal kapcsolatos konstruktiv szakmai
kritikakat az alabbi személyeknek kdszonom: Bruce Johnson, Zipernovszky Kornél, Arturo
Rodriguez Moratd, Paul Lopes és Simone Varriale. Wessely Annat ¢s Barna Emiliat kiilon
koszonet illeti, egyrészt a kritikdk szobeli kifejtéséért, masrészt azért, mert az opponensi
biralatokat a sziikos rendelkezésre 4ll6 idén beliil elkészitették. Faber Agostont és Berger
Viktort is megkiilonboztetett koszonet illeti a forditdsokkal és szakmai kérdésekkel
kapcsolatos ,,finishben” nyujtott segitségiikért. Halas vagyok Balogh ,,Elcsi’ Elemérnek a
felém tantsitott tiirelméért, odafigyelésért és azért, hogy az O sajatos szemszogébol,
torténetei révén hiteles forrasbol nyerhettem betekintést a magyar jazz torténetébe. Az
értekezést az 6 emlékének is ajanlom.

A részemrél nem udvariassagi formula csupan, hogy konzulensemnek, Hadas
Miklosnak is koszonetet mondok: az ¢ allhatatos biztatasa, szakmai segitsége és atyai
tdmogatasa nélkiil egészen biztosan nem késziil el az értekezés a jelenlegi formaban. Végiil,

a csalddomnak is szeretném megkdszonni a kutatds soran nyujtott toretlen tdmogatast.

Havas Adam

2018. aprilis 16.



1. BEVEZETES

1.1. A jazztanulmanyok nézépontja®

Jelen doktori disszertacio célkitlizése az, hogy a 2014 6sze Ota tartd kortars magyar
jazzszcéna rétegzOdését vizsgald kutatds eredményeinek kozlése altal eredeti €s innovativ
moédon jaruljon hozzd a magyar és nemzetkdzi kultiraszociolégia mar meglévd

2 Az értekezés fejezetei a jellegzetesen modern tarsadalmi-kulturalis

korpuszahoz.
gyakorlatként (Johnson, 2002b: 96-113) — tehat korant sem kizarélag zenei praxisként —
értelemezett, a huszadik szazadi tarsadalmi valtozasok és kulturalis hierarchiak torténeti
dinamizmusa folytdn sajatos emancipacios utat bejar6 (Havadi, 2011, 2017; Javorszky,
2014; Zipernovszky, 2017), tengeren talrél exportalt miifaj szimbolikus kiilonbségtételekkel
Osszefiiggd kiilonbozo aspektusait vilagitjak meg.

A jazz studies vagy jazztanulmanyok® magyarorszagi kibontakozasaval parhuzamosan
e kutatds — Malecz (1981, 1987) munkdit leszdmitva* — az elsd, amely szociologiai
modellalkotas igényével és modszereivel késziil a kortars jazz-zenészek mint kreativ
munkavallalok (Umney ¢és Krestos 2013, 2015) megélhetési stratégiairol, valamint

presztizskiizdelmeir6l, és elsésorban a bourdieu-i mezékonstrukcio relacionalis logikajaval

elemzi az er6tér belsé hierarchiajat szervezo tényezoket.

L A disszertacid elsé, bevezetd fejezete részben a mar publikalt sajat (Havas, 2017a) és tarsszerzds
(Zipernovszky és Havas, 2017; Havas és Ser, 2017) tanulmanyaim atdolgozasara épiil.

2 A 2014 6szén altalam kezdeményezett kutatishoz Ser Adam, a Corvinus Egyetem szociologus doktorandusza
csatlakozott 2016 tavaszaig. A magyar nyelven publikalt tarszerzds tanulmanyom (Havas és Ser, 2017)
megirasahoz Ser segitséget nytjtott az elméleti és kortars szakirodalmak feldolgozasaban, a kérdéives adatok
elemzésében és megirasaban, ezenkiviil a kérddives és kvalitativ kutatas anyagi tdimogatasaban. Jelen értekezés
alapjat ad6 kvalitativ kutatast néhany transzkripcid elkészitésétdl eltekintve teljes egészében én végeztem.

3 Ahogy a Zipernovszky Kornél és altalam szerkesztett tematikus, ,Jazztanulmdnyok” cimen megjelent 101
102-es Replika szam szerkeszt6i elészavaban kifejtjiik (Havas és Zipernovszky, 2017: 8), a jazztanulmanyok
kifejezést részesitjiik eldnyben a ,,new jazz studies”, vagy ,,0j jazztanulmanyok™ helyett, mert a kulturalis, vagy
posztmodern fordulatot kdvetden kozkeletl ,,new jazz studies” is mar régen beérett, csak gy, mint az ,,j
muzikologia”.

4 Marothy Janos nemzetkozileg elismert zenetudds, a magyar (marxista) zeneszociologia és populariszene-
kutatas pionirje 1968—69-ben szisztematikus jazz-kutatast kezdeményezett, ami azonban hamar elhalt (Barna
és Tofalvy, 2017: 5). A rendszerezés alatt 4all6 Marothy-hagyaték publikalatlan anyagai az MTA
Bolcsészettudomanyi Kutatokoézpont Zenetudomanyi Intézet 20-21. Szdzadi Magyar Zenei Archivumaban

talalhatok.
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A kutatasi kérdések, témafelvetések bemutatdsa eldtt, a bevezetd fejezetben a
témavalasztas mellett sorakoztatok fel érveket: roviden arra kérdésre valaszolok, miért
legitim szociologusként Magyarorszagon jazzt kutatni, melyhez egyrészt a jazz studies-ként,
vagy new jazz studies-ként elterjedt diszciplina nézOpontja(i) felél kozelitek, majd a
jazztanulmanyok néhany szocioldgiai relevancigjat tisztizom nemzetkoézi és magyar
viszonylatban. A referenciaértékkel biré kutatasok bemutatasanal foként azokra a
szempontokra koncentralok, melyek a kortdrs magyar jazzszcéna kutatdsanal is
hangsulyosak voltak. Ilyen szempontok a jazz kulturalis legitimitasok hierarchiajaban
tarsadalmi tényezokel, vagy a kiilonb6z6é habitusu, eltérd esztétikai nézeteket valld jazz-
zenészek megélhetési stratégiaival fiiggnek 0ssze. Mivel a kutatott téma konstrukciojat, igy
a felvetett kutatasi kérdéseket is alapvetden meghatirozza az a jazztanulmanyokban széles
korben elfogadott allaspont, mely szerint a jazz nem csupan esztétikai és muzikoldgiai
koncepciokkal leirhat6 zenei miifaj, hanem a modernités stilusjegyeit sajatosan magan viseld
kulturalis gyakorlat, el6szor érdemes a mifaj zenén thlmutaté tarsadalmi-kulturalis
jelentéseibdl kiindulni,

Ahogy Gabbard is ramutat (2002: 2) a ,,jazz” sz6 els6 irasos emlitései San Francisco-
1 ujsdgok sportrovatainak hasabjain az 1910-es években még egyaltalan nem kapcsoljak a
jazzt valamilyen sajatos stilaris jellegzetességekkel bir6 zenei iranyzathoz. Noha az 1920-as
évek irodalmi forrasai alapjan a jazzt erételjes szexualis asszociaciokkal (Zipernovszky,
2017), illetve sokszor magaval a szexualis aktussal azonositottak,® az Egyesiilt Allamok
szobeli kultardjdban mar a szdzadforduld kornyékén jelen volt a jazz, mint elsdsorban
»energiat”, | ¢leterdt”, ,lendiiletet”, ,.¢élvezetet” jelentd kifejezés. Ahogy a rock and roll
szexualis, ,,devians” konnotacioi is lassan ,kikoptak™, a ,,diiborgé huszas évek” (Roaring
Twenties) jazzkorszakat és a miifaj *40-es évek kdzepén bekovetkezett modernista fordulatat
kovetden fokozatosan a jazz is megszabadult a dekadens asszociacioktol®, és elsdsorban mar
zenei gyakorlatot jelolt (Johnson, 2002b). Ez az emancipacios torekvés torténeti
perspektivabol kifejezetten a *40-es évek kozepétdl, a miifajban bekdvetkezett modernista
fordulatot kdvetden érhetd tetten (Lopes, 2002), mikor a kulturalis legitimitasért kiizdo jazz,
piaci kényszerektdl relative fliggetlen magaskulturalis gyakorlatként igyekezett pozicionalni

magat (Deveaux, 2017 [1991]), szemben a kommercialis, szorakoztatd tanczenével, melyhez

5 Lasd pl. a saxophone-sexophone (Zipernovszky, 2017: 69, 72) és jazz-jism széjatékokat (Johnson, 2002a: 34).

6 Az 1917-ben késziilt els6 jazz felvételt széles korben az Original Dixiland Jazz Bandnek tulajdonitjak.
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sokszor a deviancia és dekadencia konnotéacioi tarsultak.” A jazztudosok és jazztorténészek
pedig, foleg stilusokhoz (dixieland, szving, [be]bop, hard bop, cool jazz, jazz-rock, fizio
stb.) és nagy egyéniségek munkassagahoz kapcsolodo linearis torténeti narrativa
kiépitésének — és nem utolsosorban — elsajatitasanak az igényével (Gabbard, 1995; Johnson,
2002b; DeVeaux, 1997, 2017 [1991]; Lopes, 2002)8 nekilattak a jazztorténet retrospektiv
konstrualasanak, illetve kanonizalasanak.

Bruce Johnson (2002a) kultura-és jazztudos The Jazz Diaspora [A jazz diaszpora]
ciml tanulmanyaban a (1) formadlis, ,textuskdzponti” ¢és az alapvetOen tarsadalmi
kontextusokat hangsulyozé (2) kulturdlis megkozelitések eltéréseit a jazz altal reprezentalt
kiilonféle kulturalis gyakorlatok soksziniiségével magyarazza (Johnson, 2002a: 34). Eme
kulturalis kontextusokat hangsulyozo, jellegzetesen interdiszciplinaris nézépont a miifaj
tarsadalmi jelentéseit — €s jelentdségét — hangsulyozza olyannyira, hogy Johnson az ausztral
modernitds két vilaghaboru kozti narrativajat a jazz fejlédésének tarsadalmi, kulturalis,
technologiai, gazdasagi és politikai kontextusaiban igyekszik bemutatni (Johnson, 2000;
Havas, 2017b). A jazztorténet €s a jazztanulmanyok kozti f6 kiilonbség abban rejlik, hogy
mig a mainstream jazztorténeti kutatasok egy megkiilonboztetett, autoném jazztradicid
megalkotasaban ¢s fenntartdsdban érdekeltek (Lopes, 2002: 3), addig a jazztanulmanyok
(Jazz studies) a jazz-szel Osszefliggd intézményes, kulturpolitikai ¢és tarsadalmi
gyakorlatokra fokuszalnak. A modszereit és episztemologiai pozicigjat tekintve
interdiszciplinaris, a perspektivaja pedig szélesebb, mint a sokat kritizalt (Pl. DeVeaux, 2017
[1991]) torténeti megkdzelitések diakron nézépontja.

A jazz kutatasdban mérfoldkonek szamitd amerikai intézmény, az Institute of Jazz
Studies 1952-es létrehozasa ota kiilonbozo diszciplinak — elsésorban a torténettudomany,
késobb a (kultira)szocioldgia — tudoméanyos rangra emelték ugyan a miifaj szociokulturalis
kontextusainak elemzését, mégis a kutatasi teriilet bolcsdjének szamitdo Egyesiilt
Allamokban is sokaig akadémiai undergroundnak (Buckner és Weiland, 2001) szamitott a

jazz-szel kapcsolatos tudomanyos praxis. A jazz kutatasa szakmai marginalizalodas

" Lasd pl. Becker Outsiders [Kiviilallok] ¢. meghatirozé miivének tanczenészekrdl sz6lo fejezetét (Becker,
1966: 79-95), melyben a szerz6 mint ,,devians csoportot” tematizéalja a jazzt is jatszo tinczenészeket.

8 Errél a linedris torténeti narrativarol irja Lopes (2002: 8), hogy a ,,jazztorténetek a népmiivészettél a populdris,
majd a magas miivészetig ivelo zenei fejlodést mutatnak be.” A forditas az eredetibdl (Lopes, 2004: 8) a

sajatom: H.A.

12



veszélyével fenyegetett, melyet olyan jazzszereté tudosok® kockéztattak szenvedélyiikért,
akik més-mas szemszogbdl elemezték a miifaj zenén tali (szocidlis, etnikai, kulturalis stb.)
relevancidit (Peretti, 1993). Csakligy, mint Amerika kiilonb6z6 régidiban, a miifaj eurdpai
integracidja soran is a helyi szociokulturalis kontextusok sokszinliségének megfeleléen
eltérdé mintazatokat 6ltott, €s toltott be esztétikai, kulturalis vagy politikai funkcidkat az adott

orszagban:°

A jazzt nem talaltak fel, azutdn nem exportaltak. Abban a folyamatban jott létre, ahogy
elterjedt. Ugy is mint gondolat és mint gyakorlat, a jazz az elterjedésének hordozéeszkézeivel
és az adott helyen talalt feltételekkel valdo egyezkedés soran jott létre. A diaszpdrikus
ujralétrejovések komplexitdsa nem egyszerien annak kovetkezménye, hogy a jazz éppen
melyik verzidjat exportaltadk. Azok a feltételek, amelyekkel ezek az exportalasok

szembesiiltek, ujraszervezték a mifajt és jelentéseit (Johnson 2002a: 39).1

Mara elméleti és mddszertani orientacidjat tekintve is meglehetdsen eltérd (al)diszciplindk
targyaként (a kritikai zenetudomanyon at az etnikai kontextust hangstlyoz6 black american
studies-on keresztiil a munkaszociologiaig és a kultiraszociologia fésodraba sorolhatd
kutatdsokig) kiilonbozd esztétikai, etnikai szocidlis ¢és gazdasagi szempontokat
hangstlyozva a jazz kutatasa legitim tudomanyos tevékenységnek szamit, nem csupan az
angolszasz tudomanyos életben.!? A jazz mint tarsadalmi-kulturalis jelenség diszciplinakat
atoleld szemléletét jol illusztralja példaul az is, hogy a miifajrél — konkrétabban a jam
sessiondk vildgarol — sziiletett egyik legnépszerlibb kortars szocioldgiai monografiarol
(Becker és Faulkner, 2009), a fogyasztéi magatartas és marketing tekintélyes kutatoja,
Holbrook (2010) (is) recenziot irt. A novekvo interdiszciplinaris érdeklédés (Davis, 2012)

részben annak tudhatd be, hogy a jazz torténeti fejlddése sordn megsziint kizarolag az

9 A jazzrél ir6 tarsadalomtuddsok sok esetben a miifajt maguk is amatdr, profi vagy félprofi szinten miiveld
muzsikusok is, pl. a kultaraszociologia klasszikus tekintélyeinek szamit6 Howard S. Becker és Robert R.
Faulkner, tovabba Alfonso Montuori, George McKay, Paul Lopes, Krin Gabbard, vagy a fiatalabb generaciot
képviseld Mark Doffman brit kulturakutato, jazzdobos.

10 A jazz eurdpai aspektusairol 1asd pl. Simon (1990, 1999); Braggs (2016); Budds (2002); Von Eschen (2004);
McKay (2005); Havadi (2011); Toynbee et al. (2014); Javorszky (2014); Zipernovszky (2014, 2015).

11 A Johnson-idézet Zipernovszky Kornél forditasa (lasd Zipernovszky és Havas, 2017: 9).

12 A jazzszakirodalom széles palettajarol tantiskodik a Davis (2012) altal dsszeallitott és szelektalt bibliografia,
illetve kiilonboz6 ,,jazz diaszpora” kutatasok (Braggs, 2016), melyek a jazz lokalis beagyazottsaganak nemzeti

sajatossagokkal és etnikummal 6sszefiiggd kérdéseit kutatjak.
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amerikai feketék zenéjének lenni,'3

masrészt a kutatas egyik témajat is ado, a jazz
fejlodésével kapcsolatos progressziv/avantgard és neoklasszicista/puristal értelmezések
ellentmondasaibdl fakaddan (DeVeaux 2017 [1991]; Nicholson, 2005).

Ahogy DeVeaux (2017 [1991]) a konvencionalis jazztorténet linearis, esszencialista
narrativajanak kritizalasa soran ramutat,’® a miifaj empirikusan megalapozott torténetének
megalkotasahoz a sokszor egymassal szembenallé multietnikus és multistilaris perspektivait
is figyelembe kell venni, nem elegend6 a miifaj torténetében jelenlévd kaotikus
stiluskavalkadot leegyszeriisitve a jazzfogalom ,.ernydje” alatt értelmezni. Finkelstein
(1948) mar a *40-es évek kozepén — tehat a bebop stilus sziiletésének és kezdeti viragzasanak
idészakaban — harom f6 ,,vitas” teriiletet jelolt meg a jazz-szel kapcsolatban: az (1) eredetére
vonatkoz6 diskurzusokat, a (2) a jazz tobbi muvészethez vald viszonyat, valamint a (3) a
kommersz és ,tiszta jazz-zene” dichotomiajat. Eurdpaban a fenti fobb kérdéseken tul,
melyekkel mar a *60-as évektdl magyar szerzok is foglalkoztak (Gonda 1965; Pernye 1964),
a kiilonboz6 politikai rendszerek ideologiaival ¢és kulturpolitikajaval kapcsolatos
Osszefliggések sajatos kérdéseket vetettek fel. Fontos kiilonbség azonban, hogy mig
DeVeaux-nak a jazzhagyomany konstrualasarol irt mérfoldkonek szamitéd tanulmanya utani
diskurzusok az Allamokban termékenyen hatottak a jazz kiilonboz6 aspektusainak
interdiszciplinaris elemzéseire, Magyarorszagon a 2010-es évek masodik felében
kibontakoz6 torekvésekig!® gyakorlatilag nem létezett arnyalt tarsadalomtudomanyi

diskurzus a miifaj fejlédésérél — néhany jazzkedveld szerzé (Pernye 1964; Simon 1999;

13 A jazz torténeti narrativajat diakrén modon konstruald hagiografikus torténeti szemlélettel szemben a jazz
diaszporak kutatasa szakit az Amerika-kdzponta elbeszélésekkel és a miifajt a sajatos lokalis kontextusokban
vizsgalja (Zipernovszky és Havas, 2017: 9).

14 ey
neoklasszicista alapallasnak ,,(...) akik ragaszkodnak a hagyomany elsédlegességéhez, és inspirdcidjukat,

identitasukat a térténelmi multhoz kotodo osszekapcesoltsag érzésébol meritik, ami szembedllitia oket mind az

crer

15).

15 Dolgozatdban azzal a fosodorba tartozo torténeti elképzeléssel kapcsolatban tesz kritikai megallapitdsokat,
mely a — kozhelyesen Amerika klasszikus zenéjének elkonyvelt — jazz torténetét az egymas utan kovetkezo
fobb korszakok stilaris jellegzetességeinek leirdsaval, valamint a hozzajuk kapcsol6dé kanonizalt alkotdk és
miiveik méltatasaval alkotjak meg.

16 A jazztanulmanyok kortdrs magyar torekvéseirdl és eldzményeirdl részletesebben lasd (Zipernovszky és

Havas 2017: 7-12; Zipernovszky, 2017).
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Gonda 2004) — akadémikus elmélyiiltséget tobbnyire nélkiil6z6 zenetérténeti munkain kiviil,

melyek azonban kiviil esnek a DeVeaux altal szorgalmazott onreflexiv kutatoi paradigman.

1.2. A jazz kutatasa Magyarorszagon

A szézadfordul6 Amerikdjanak multikulturdlis nagyvarosaiban sziiletd stilus
Magyarorszagon mar az 1920-as években, egyes szerzok szerint mar a Monarchia idején
jelen volt (Simon, 1999),'" mégis, magyarorszagi elterjedését a valtozé tarsadalmi-politikai
erétér komplexitasanak szemszogébol meglehetdsen kevés tudomanyos igényli munka
dolgozta fel. A hazai folyamatokrdl szamon tartott néhany mii kozt taléljuk a ,,Jazztanszak™®
alapitdja, Gonda Janos szintetizal6 munkajat (2004), a szakmai vitdkat kivalto ,,vitatott
magyar jazztdrténetként”® is aposztrofalt Simon-féle monografiat (1999), mely a ’60-as
évekig koveti eklektikus modon a miifajjal kapcsolatos honi eseményeket, tovabba Turi
interjukotetét (1983), melyben az allamszocializmus jazzéletének meghatirozo alakjai
nyilatkoznak jazz-szel kapcsolatos kérdésekr6l. A legujabb torténeti monografiat jegyzo
Javorszky (2014) altal kindlt narrativa 4tfogoan targyalja a magyar jazz torténeti fejlodését,
valamint a meghataroz6 muzsikusokhoz és formaciokhoz kothetd  kiilonbozo
iranyvonalakat. Jollehet miivét egyfajta hibridként emlitik, utalva annak szakkonyv jellegére
¢s a szélesebb kozonségnek szold kevésbé tudomanyos nyelvezetére, A magyar jazz
torténete a rendszervaltas utani miifaji és intézményes fejlodésrol is atfogd képet nyujt. Az
1969-ben alapitott Zenetorténeti Intézet Zeneszociologiai Osztdlyan Mardthy Janos altal
kezdeményezett rovid életli jazzkutatastol eltekintve (Barna és Tofalvy, 2017: 5) szigortian

vett tarsadalomtudomanyos munka Malecz nevéhez (1981, 1987) flizédik, aki szociologiai

modszerekkel vizsgalta a jazzkoncertekre jaras inditékait, a kozonség izlését és demografiai

17 Simon irésai e tekintetben elnagyoltak ugyan, annyi bizonyos, hogy a jazz fejlédése szempontjabol fontos
tanczenék — mint a cakewalk és a ragtime — elértek az Osztrak—Magyar Monarchiaba.

18 A7 1972-t61 1989-ig fennalld Magyar Zenemiivészek Szdvetségének Jazz Szakosztilya fontos allomésa volt
a jazz honi intézményesiilésének, melynek elsé elndke, Gonda Janos, a szocialista blokk orszagai koziil
Magyarorszagon alapitotta meg az elsé jazz tanszéket 1965-ben, beemelve a miifajt a hivatalos oktatas keretei
kozé. A tanszék ma a Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem Jazz Tanszéke, melyet a hallgatoi szlengnek
megfeleléen ,jazztanszaknak”, ,tanszaknak” is hivok. Erdekesség, hogy Seiber Matyas volt a vilag elsé (!)
felséfoktl akadémiai jazzprogramjanak vezet6je 1928-ban a Hoch Konzervatoriumban.

19 A jelz6t Javorszky Simon konyvérdl irt recenzidjanak (1999) cimébdl vettem at.
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Osszetételét a ’80-as években, noha modszertanat és kovetkeztetéseinek hitelességét a
kutatok fenntartasokkal kezelik.?

A magyar jazz masodik vildghdborti utdni torténetét a (torténeti) szociologia
eszkoztaraval Havadi (2011) dolgozta fel folyamatban 1év6 kutatasa soran, ,,A magyar jazz
politikai és tarsadalmi konstellacioja az otvenes és a hatvanas években” beszédes alcimet
viseld, a ’80-as évekre is Kkitekinté tanulmanyaban. A jazz politikai-tarsadalmi
alkalmasak a jazz rendszervaltas el6tti tarsadalmi-kulturalis szerepének Vviszonylagos
tisztazasara. Kutatasi kérdéseim bevezeto torténeti kontextualizacidjanak céljabol féleg azok
a szempontok keriilnek roviden bemutatasra Havadi torténeti-szociologiai szemléletl
dolgozatara is tamaszkodva, amelyek valamilyen modon kapcsolhatok a kortars jazzélet
rétegzOdéséhez, és arnyaljak az értekezés empirikus fejezeteiben elemzett mainstream—free
jazz kiilonbségtétel torténeti kialakuldsat.

Havadi amellett érvel, hogy Magyarorszagon a partallami diktatura tudatos,
szabalyozd modon reaglt a jazzre, mely a keleti blokk orszagaiban egyfajta kulturalis trdjai
faloként (Javorszky, 2014)?! funkcionalt a hideghabort idején — jollehet a kultarpolitikai
iranyitas a miifajt a burzsoa tanczene és szorakozas egy dekadens iranyzatanak, ¢s nem teljes
értékl miifajnak tekintette (Gonda, 2004). A ,,szving aranykoranak™ is hivott koalicios
idészak utan az ’50-es években a jazzt, a ,kozmopolita”, ,,dekadens” és ,,imperialista”
ideoldgiailag konstrualt jelzdivel illetd (Havadi, 2011: 140) kultarpolitika hatarozottan
tiltotta. A vendéglatas kozosségi tereiben létezd miifajt a vendéglatohelyek allamositasa
szinte megfojtotta, noha a miivészek és jatszohelyek egy része sajatos technikakkal ideig-
oraig ki tudta jatszani a szigoru szabdlyozast. Enyhiilés csak a ’60-as években volt
érzékelhetd,? viszont ha a miifaj emancipacioja szempontjabol olyan fontos eseményeket

vesziink alapul, mint a nagy presztizsti allami dijak odaitélését (Kossuth-, Erkel- és Liszt-

2 Lasd Havadi Gergd (2017) Kadar-korszak jazzklub-halozatarol irt friss tanulményat, kiilondsen (2017: 130,
137-139).

2L A jazznagykovetek és a jazzprogramokat is sugarz6 radidallomasok szerepérdl lasd még Havadi (2011) és
Von Eschen (2004) munkait.

2 A Délia presszo Ifjusagi Jazz Klubja is ebben az iddszakban alakult (1962-1966), tovabba a Magyar
Hanglemezgyart6 Vallalat 1962-ben kezdte el a Modern Jazz lemezantoldgiai sorozatanak kiadasat, és az els6
magyar jazzfesztivalt is a *60-as években, 1965-ben rendezték. A magyar jazz *60-as évekbeli korszakarol

bévebben lasd pl. Szeverényi (1980) és Retkes (2012) munkait.
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dijak stb.), radioszereplést vagy akar kozosségi terek(b)en valdo megjelenést, egyértelmii a
miifaj periferikus helyzete.

Tovabbi kutatasok sziikségesek annak megvalaszoldsara, hogy a jazz miért nem valt
valodi tomegeket megmozgatod kulturalis entitassa Magyarorszagon néhany vilagsztar, pl.
Louis Armstrong (1965), Count Basie (1970) vagy Duke Ellington (1971) tomegérdekl6dést
kivalté fovarosi koncertjeit leszamitva. Annyi azonban biztos, hogy a jazz legitiméciojanak

novekedésével?

fokozatosan eltavolodott a tomegkultiratol, és a komolyabb miivészet
presztizsére torekedett, mikozben foképp a fiatalok korében nem tett szert tomegbazisra még
a rendszervaltas éveiben sem. Ez utobbi oka talan az volt, hogy az ellenkultura kulturalis
organumai pont az egyre népszeriibb, alapvetden vokalis rock- és punkzene voltak (Barna
¢s Tofalvy, 2017; Szemere, 2001). Az egyik kozkeletli hipotézis szerint, mire a politikai
nyomas végre enyhiilt, a beat- és rockkorszak szoveges zenei iranyzatai kihuztdk a miifaj
laba alol a talajt, mely azutan egyfajta légiires térben talalta magat a kulturalis erétérben,
ahonnan egyre hatarozottabban a magaskultira statusza felé pozicionalta magat. Gonda
Janos ,,alapitéatya” hagyomanyat koveti az LFZE Jazz Tanszékének jelenlegi vezetdje,
Binder Karoly is, ami megjelenik az egyik altala adott interjuban (2001), melyben {6
ami — ha nem is bizonyitja, de — kell6en illusztralja a jazz popularis mifajoktol vald
tavolsagtartasdnak szandékat. Kutatdsom jazz statuszara, kulturalis erdtérben vald
vilagitjak meg, de empirikus alapon is arnyaljak a kortars jazz statuszaval kapcsolatos
legfontosabb kérdéseket.

A jazztanulmanyok honi kibontakozasa és emancipacidja szempontjabol a Szegedi
Tudomanyegyetem Amerikanisztika Tanszéke altal kiadott Americana folyoirat
jazztanulméanyi szama,?® valamint ujabban a 101-102-es tematikus Replika szam
megjelenése fontos mérfoldkonek szamit. A tudomanyteriilet interdiszciplinaris

szemléletéhez hilen e kotet a dzsendertanulmanyok,?® szociologia, tdrténet-és

2 A jazz emancipécidjarol példaul olyan események tantiskodnak, mint a Jazztanszak alapitdsa, szaklapok,
késébb weboldalak megjelenése, dijak, fesztivalok és érdekvédelmi szervezet 1étrehozasa, valamint a *80-as
évek kozepétdl szamitott viszonylagos politikai enyhiilés.

24 Bévebben a szamrol: E-Journal of American Studies in Hungary Special Issue On Jazz. Interneten:
http://americanaejournal.hu/vol10jazz.

%5 A magyar tudomanyos életben a ,,dzsender” bevett, kanonikus széhasznalatnak szamit, a tarsadalmi

nemeknek forditott gender szinonimajaként hasznaljak (lasd pl. Hadas, 2011).
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kultiratudomany nézSpontjait képviselé kutatok — Federmayer Eva, Bognar Bulcsu,
Dolinszky Miklos, Havadi Gergé, Molnar Daniel, Zipernovszky Kornél, valamint Ser Adam
és jelen doktori dolgozat szerzéjének — munkait publikalta.?® Ha azonban a magyar
populariszene-kutatas popularis miifajokat, igy részben a jazzt is atfogd szélesebb horizontja
szerkesztett Made in Hungary cimen megjelent kotet is fontos mérfoldkének tekinthetd,
melyben, egy a kortars magyar jazzrdl sz616 kvalitativ kutatas is helyet kap (Szabo, 2017:
37-47; Havas, 2018a).

1.3. Szociologiai kérdésfelvetések a kortars kutatasok tiikrében
1.3.1. Kutatasok altalanos bemutatdsa

Az erételjesen fovarosban koncentralt kulturalis erétér vizsgélata sordn fontosnak tartottam
a kutatdst nemzetkdzi, elsdsorban kortars szocioldgiai kutatdsok dimenzidjdban is
pozicionalni, nem 1is elsGsorban az 0Osszehasonlithatosdg miatt (melyre forrashidny,
koncepciondlis eltérések és a komparativ elemzés modszertani buktatéi miatt nem volt
lehetdség), hanem a kutatasok elméleti-modszertani megkozelitéseinek atfogobb ismerete
végett. A feldolgozott kutatdsok a szocioldgiai mddszertan széles arzenaljat felvonultattik,
igaz, merdben kiillonb6z0 szempontok alapjan reflektdltak a miifa; tarsadalmi
vonatkozasaira.

Az els6, klasszikusnak szamito, résztvevd megfigyelésen €s interjuzason alapuld
szociologiai munka Howard S. Beckerhez (1951) fiizddik, aki maga is jazz-zongoristaként,
mar a tudomanyos palydja kezdetén problematizélta a chicagdi jazz-zenészek tarsas
viszonyait és zenével kapcsolatos identitaskonstrukcidit. A tobb mint fél évszazaddal ezelott

késziilt tanulmanyban?’

jelen kutatas szempontjabol is meghatdrozd szempontokra
Osszpontositott: a zenészek identitdsara egymashoz és a kozonséghez vald viszonyukban, a
kommersz tanczene és az ,extrém jazzt” jatszok kozti konfliktusokra, valamint a
zenésztarsaktol és kozonségtdl valo elszigetelddés és distinkcid, Becker terminuséval
,onszegregacio” sajatos mintazataira. A jazztorténészek szamara pedig azért birtak kiemelt
fontossaggal Becker észrevételei, mert szociologiai szempontokkal arnyaltdk a popularis €s

klasszikus zenei gyakorlatokat egyarant megtestesito ,,hibrid” kulturalis jelenség (Lopes,

% Bovebben a szamrdl lasd Zipernovszky és Havas (2017: 7—12) szerkesztdi elészavat.

27 Klasszikus tanulmanyat a Chicagéi Egyetemen 1949-ben elkésziilt szakdolgozata alapjan irta.
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2000), a jazz statuszat alakito tényezoket.?®

Tanulményéanak egyik alapveté kovetkeztetése,
hogy a zenészek tudatosan elhatarolodnak a hozzd nem értd ,kockafeji” kozonségtol,
tovabba a zenészek kozosségén belill is alacsony statusszal birt a zeneileg alsobbrendii,
puszta szorakoztatasért dolgozé professzionalis tanczenészek tevékenysége. Chicago zenei
kozegében végzett etnografiai munkain és résztvevo megfigyelésein alapuld irdsai még ma
is viszonyitasi pontok a kreativ munkavallalassal kapcsolatos szimbolikus és anyagi
konfliktusokat vizsgalo kutatasok szamara (Pinhiero és Dowd, 2013).

Mcintyre (2001) angol nagyvarosokban végzett kiterjedt, tobb mint 7000 f{6s
adatgytjtése soran (interju, kérdéives és fokuszcsoportos vizsgalat) a miifaj kozonségének
Osszetételét, a részvétellel kapcsolatos orientaciokat, illetve a jazz népszertiségét kutatta. A
kultarafogyasztas €s tarsadalmi rétegzddéssel kapcsolatos egyéb kutatdsokhoz hasonldéan
megallapitottak, hogy a (felsé)kozéposztalybeli szabadfoglalkozédsuak feliilreprezentaltak a
kozonség korében. A kulturalis mindenevék? fogyasztasi szerkezetében Magyarorszagon is
szerepet jatsz6 (Sagi, 2010) miifajjal kapcsolatos kutatasuk felvetette problémak tanulsaggal
szolgaltak a magyar szintér elemzése szamara is. A jazz és tarsmiivészetek kozti viszony
nem képezte ugyan a kutatas fOcsapasat, attételesen sok informaciot szereztem a jazz
statuszardl a klasszikus és popularis zenével valo viszonyban. Az angliai kutatds tanulsagai
arra utalnak, hogy a jazzt egyfajta elitizmus jellemzi, mely a kovetkez6 f6 dichotomiakban
olt testet: (1) a tradicionalis mainstream és kortars jazz-zene ellentétében, (2) az amerikai
mainstream (neoklasszikus) €s eurdpai avantgard stilusok kozti ellentétben, valamint (3) a
jazzre jellemzden hattérzeneként tekintd ,,vacsorazo kozonség” és a direkt a koncertélmény
kedvéért latogato ,,ertd” kdzonség kozti distinkcidkban.

Macdonald és Wilson (2005) skot zenészekkel végzett fokuszcsoportos kutatasanak
néhany aspektusa az interjis kutatds szempontjabol szolgélt referenciaként. A jazzrol

folytatott diskurzusokban leggyakrabban a kommersz és magas miivészet, az egyéni és

2 Lopes az amerikai zenei mezdben az *50-es évek masodik felétd] kialakuld zenei dramlatot nevezi a
modernjazz-paradigmdjdanak. A jazz miifajan beliil kiilonboz6 stilusokat jatszo vegyes tarsadalmi Gsszetétellt
zenészek kiilonbdzd mivészi stratégidkon keresztiil kapcsolodtak az 0j zenei erdtérhez. A klasszikus és
popularis zenei mez6hdz hasonldan a jazz is relativ autondmidval bird erétérként jott létre az *50-es évekre. A
modernjazz-paradigma hibrid természete a popularis, kommersz és magaskulturalis gyakorlatok szintézisének
tudhato be.

2 A kulturalis mindenevdk fogalmat Peterson (2005) vezette be arra az empirikus trendre utalva, hogy a magas

statuszt egyre inkabb eklektikus kultirafogyasztasi minta, vagyis kulturalis mindenevés jellemzi.
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kollektiv kreativitas, a fosodor és 0jitas ellentétei jelentek meg, melyek magyar jazz kutatasa
soran is alapvetd motivumok voltak.

A kutatasok egyik féaramat azon tanulmanyok alkotjak, melyek a zenészeket kreativ
munkavallaloknak tekintik (Hesmondhalgh és Baker 2011; Pinhiero és Dowd, 2013; Umney
¢és Krestos 2013, 2015; Kirschbaum, 2007), s igy explicit modon sajatos munkaerépiaci
szegmensbe tartozoként értelmezik a szakma miiveldit, akiknek a pénzkeresd tevékenységét
nem lehet kielégité modon a bevett kozgazdasagtani modellekkel magyarazni. E kutatasok
kozos kiinduldpontja, hogy a kreativ iparon beliil a jazz-zenészeknek (a szimfonikus
zenekarban jatszo klasszikus zenészekhez képest is) jellemzden bizonytalanabb a
megélhetésiik, a stabil munka hidnyabol fakaddan gyakoriak dtmeneti, projektalapti munkak,
melyeket nagyfoku kiszamithatatlansag jellemez, ebbdl fakaddan a tarsadalmi téke és a
tdmogatd halézatok (pl. csalad) szerepe koriikben felértékelddik. Ezen megkozelitések
leginkabb a munkaerdpiaci sajatossagokkal €s a kreativ munkavallalok eltérd preferenciaival
foglalkoznak, szemben a tarsadalmi rétegzodés és szimbolikus konfliktusok 6sszefiiggéseit
elemz6 klasszikus tanulmanyokkal (pl. Bourdieu, 1984 [1979]; Peterson és Kern, 1996).

Thorntonhoz hasonldan Pinhiero és Dowd (2013) is a Bourdieu fogalomrendszerében
kozponti szerepet jatszo fogalmakat (toketipusok, mez6) operacionalizaltak, ezattal harom
amerikai nagyvarosban vizsgalva a tarsadalmi toke szerepét a jazzszcéndban vald
érvényesiilésben. Elemzésiikben a kortars jazzt egalitarius mivészetnek 4abrazolo
megkozelitést arnyaltdk (Becker, 2000), ramutatva, hogy van egy jol elkiilonithetd,
dominans magja, privilegizalt alcsoportja a szintérnek. Kutatdsuk alapjdn e dominans
csoport jellemz6i az afroamerikai szdrmazas, az iddsebb generacidhoz tartozas, a
szakszervezeti tagsag, a magas képzettség és a specifikus lakohely voltak.

Az ausztral Rechniewski (2008) torténészi szemmel reflektdl az ausztral jazzszcénat
érintd fobb problémdakra: a rossz infrastruktirdra, az alacsony médiareprezenticiora,
alulfinanszirozésra, valamint a fragmentalt jazzszintérre, mely okok egyiittesen jarulnak
hozza a kollektiv érdekérvényesités impotencidjadhoz, ami miatt az ausztral jazzéletet
egyfajta ,,permanens undergroundnak” tekinti. Noha f6ldrajzilag és a miifaj torténeti-
kulturalis bedgyazottsagat tekintve természetesen alapvetd kiilonbségek vannak a két szintér

kozt, a fenti problémak a magyar szcénat is jellemzik.

20



1.3.2. Jazz-zenészek mint kreativ munkavallalok

Umney ¢s Krestos londoni jazz-zenészekkel folytatott interjus kutatdsuk eredményeit két
tanulmanyban rogzitették (2013, 2015). El6szor arra voltak kivancsiak (2013), hogy foként
a Londonba kol1t6z0 fiatal zenészek milyen tevékenységtipusok folytan érvényesiilnek, és
egyuttal mennyire van jelen koriikben a kooperaciora épiilé kollektiv cselekvés. A
megkérdezett zenészek tobbsége igyekezett tdvol maradni a szigoru keretek kozé zard
kereskedelmi szemlélettél, amely a zenét instrumentummad, a gazdasagi profitszerzés
eszkozéve degradalja. A kutatok szerint a szakmai szolidaritas alacsony szintje €s a jazz-
zenészek rossz munkakoriilményei a szimbolikus profitokat az anyagiakhoz képest relative
nagyobb elényben részesitd fiatal jazz-zenészek ,fatalizmusanak™ tudhatok be. A
jellemzéen kozéposztalybeli hattér biztositotta onmegvalositas révén lehetdségiik nyilik
kihuzni magukat a munkaerdpiaci szankciok aldl. A kreativ autondomia €s a kollektiv
munkakapcsolatok dimenzidjadban megalkotott koordinata-rendszeren 4 foglalkozasi

kategoriat kiilonboztettek meg. A kategorizalas soran ahelyett, hogy mindegyik zenész

crer

crer

vendégzenészstatuszt jelent, pl. egy hazigazda zenekar szervezte jam sessionon. Ide azok a
zenészek tartoznak, akik kapcsolatok kiépitése céljabol jellemzden alacsony bérért tobb
formacioban zenélnek. Mivel a jobb munkakoriilmények és bérek kialakitasara iranyuld
érdekérvényesités gyenge, viszont nagy a tulkinélat, ezért a jatszohelyek is konnyedén
tartjak alacsonyan a gazsikat. Fontos, hogy a zenészek egy csoportja ragaszkodik ehhez a
pozicidhoz azért, hogy minél tobbet jatszhasson. (2) A tdrsulasi tevékenységtipus azokra
vonatkozik, akik mar rendelkeznek kiépitett kapcsolathdloval zenei kordkben és
rendszeresen fellépnek olyan kozonség eldtt, amely értékeli a tevékenységiiket. Ez a
tevékenységtipus a gazdasagi hasznokat egyéneknek vagy kis csoportoknak (zenei
klikkeknek) csatorndzza, valamint Iétrejonnek kolcsondsen tdmogatd kis csoportok,
jellemzden egy egyiittes tagjai, akik miivészileg azonosulnak egymassal. (3) Ellentétben a
fenti két csoporttal, a vdllalkozoi tevékenységet 1izOk elidegenedtek a zenei céloktol,
jellemzden céges rendezvényeken €s eskiivokon, megrendelésre jatszanak. (4) Az els6sorban
zenés szinhdzhoz kothetd professziondlis kozésségi tevékenységtipust magas szakmai
szolidarités, biztos munkakoriilmények jellemzik, azonban a miivészi célok nem jatszanak

kozponti szerepet. Kutatasuk talan legkézzelfoghatobb hatrdnya, hogy a szcénan beliili
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stilusokhoz és zenei csoportosulasokhoz kothetd szimbolikus pozicidokat nem rendelték
hozza a fenti stratégidkhoz. Tehat a mezd vagy erdtér belsd szerkezetét figyelmen kiviil
hagytdk a fenti tipusok megalkotasakor, igaz, a zenei er6tér szimbolikus rétegzddésének
elemzése nem tartozik a munkaszociologusok szorosan vett kompetenciai k6zé. Jelen kutatas
ujdonsaga e munkaerdpiaci megkozelitéshez képest épp a gazdasagi €s szimbolikus profitok

altal kijelolt térben pozicionalt zenészek stratégidinak differencialt dbrazolasaban rejlik.

1.4, Kutatasi kérdések bemutatasa és a disszertacio felépitése

Reményeim szerint a fenti sematikus, a teljesség igényét nélkiilozo bevezetd O0sszegzés
meggy0zden illusztralja, hogy milyen széles korli, kreativ moddszertani megkozelitések
targyaljak a jazzt mint mivészeti vilagot (Becker, 1982; Becker és Faulkner, 2009),
munkaerdpiaci szegmenst (Umney és Krestos, 2013, 2015), vagy a kulturalis erdtérbe
sajatosan integralodo relativ autonémiaval biro (al)mez6t (Lopes, 2000, 2002). A bevezetd
fejezet hatralévé részében a kutatds fébb modszereit, szempontjait, valamint az eddigi
kutatasi eredményeket 6sszegzem, egyuttal az értekezés f6 szerkezeti elemeit, felépitését is
ismertetem.

Az Osszefoglalast nem szamitva (6. fejezet) az 5 alapvet6 szerkezeti egységbdl allo
doktori értekezésem bevezetd fejezete utani elméleti részében (2. fejezet) elészor kisérletet
teszek a kritikai kultarakutatas (cultural studies) és kultiraszociologiaban hasznalt
kiilonboz6 fogalmak (szcéna, szubkultiira, miivészeti vilag stb.) koordinatarendszerében
elhelyezni a f6 elméleti referenciaként alkalmazott mezéelméletet. A kiilonféle kulturalis és
zenei gyakorlatok egyes szempontjait megragado rivalis koncepciok eltéré tudomanyos,
episztemologiai bedgyazottsiga és az ezekhez — pl. a birminghami Kortars Kritikai
Kultarakutatasi Kozponthoz — kothetd kutatdi tradiciok, a vizsgalddasok modszerét és
kérdésfelvetéseit, tehat a szocioldgiai targykonstrukciot is meghatarozzak. Noha késébb
bemutatott okoknal fogva a relacionalis logika alapjan konstitualodo, specializalt
hangsulyozé bourdieu-i mezékonstrukciéo modellje (Bourdieu, 1991b, 1993, 1996) mellett
teszem le a voksom az empirikus elemzéseim soran, kutatisi gyakorlatomat, igy a téma
konstrukciojat nagymértékben meghatarozza a kritikai kultirakutatas etnografiai szemlélete
is (pl. Hall és Jefferson, 1975). A mélyinterjus modszer mellett a zenészek kozti interakciok

mikroszituacidinak stirti leirdsa, a beszéd- és viselkedésmodok etnografiai vizsgalata a
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résztvevo megfigyelés (Grazian, 2008) alapvetd fontossaggal bird modszerek a szimbolikus
kiilonbségtételek logikajat megragadni kivand kutatdsom Szempontjabol.

Kutatdsom ahhoz a kultiraszociologiai tradicidhoz tartozik ugyanis, melyek a
miifajokon beliili kiilonbségtételek fontossagara hivjak fel a figyelmet (Rimmer, 2012,
Varriale, 2014, 2015; Santoro, 2013; Prior, 2013), melyekrdl a (kultara)fogyasztas és
tarsadalmi réteghelyzet kapcsolatdit nagy mintan vizsgald kutatdsok (Peterson, 1992;
Peterson és Simkus, 1992; Chan és Golthorpe, 2007; Hanquinet és Savage, 2016; Sagi, 2010
stb.) sokszor talsdgosan ,,altalanos képet festenek”, figyelmen kiviil hagyva az egyes

miifajokon beliili distinkciok szélesebb tarsadalmi relevanciait.*°

A kortars jazzszéna
kiilonbségtétel-rendszerének  életvitelben,  esztétikai  alapelvekben,  tdrsadalmi
réteghelyzetben és etnikum dimenzidjaban is megragadhaté jelentéssel bird
megkiilonboztetd sajatossagai atfogdbb strukturdlis viszonyokat képeznek le, — e felvetés
alapveté allitasa a munkamnak és egyben a 2014 6sze Ota tartd kutatasom egyik
kiindulépontja.

A klasszikus és popularis zenei gyakorlatokat egyarant megtestesitd, Lopes (2000,
2002) altal hibrid ,.hibridjazz-paradigmanak™ hivott jelenségbdl kiindulva, valamint azt
tovabb gondolva a magyar kontextusban, a mezd differencialt leirasara teszek kisérletet. Mig
Lopes a kulturalis termelés mezdjének bourdieu-i tipologiajat arnyalva az amerikai kulturalis
erétéren belill egy sajatos (magas és popularis mivészeti gyakorlatokat egyarant
inkorporalé) almezé (restricted subfield of popular art)®! genezisét irja le, addig a magyar
jazz eltérd legitimacios elvekbdl fakado hierarchizalddasi viszonyainak jellegzetességét —
mar a mifajon belil — a szimultin esztétikai hierarchia fogalmaval probalom meg
érzékeltetni. A kiilonb6z0 legitimaciokbol taplalkozo (Bartok, Kodaly, mainstream jazz, free
jazz, kortars szabad és improvizativ zene, népzene, kortars avantgard stb.) binaris oppozicidk
kifeszitette jazz-zenei mez6t alkoto relaciok szerkezete és dinamizmusa kevésbé ragadhato

meg a ,,heteronémia” (piac), ,,autonomia” (szimbolikus profitok) és ,,ortodoxia” alapelveivel

30 Errél részletesen lasd pl. Rimmer (2012: 313) és Atkinson (2011) cikkeit.

31 Lopes (2000: 173) terminusa (the restricted subfield of popular art) a bourdieu-i ,,tdmeges” (la grande
production) és ,korlatozott” (production restreinte) termelés megkiilonboztetését veszi alapul, melyet
magyarra a ,,popularis miivészet autonom almezdjének” forditok, az eredeti bourdieu-i terminus szdveghtibb,
(sous-champ de production restreinte), am magyarul talan docogésebb ,populdris miivészet korldtozott
almezdje” kifejezés helyett. Ahogy az elméleti részben kifejtem, alapvetéen — legalabbis rovidtavon (Bourdieu,
1993) — olyan almez6rél van szo, amelyben a termelSk vesznek részt, ezért meglatasom szerint az ,,autonom”

forditas is megallja a helyét.
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(Savage és Silva, 2013; Varriale, 2016), mint ahogy a mezéelmélet ezt sugallna. Kivaltképp
a piac (heteronomia) és szimbolikus profitok (autondmia) — az esztétikai hiearchizalodas
,autoném” és ,,heterondm” — alapelveinek oppozicioja bir kisebb magyarazo erével az er6tér
dinamizmusara, a pozicid- és presztizsszerzés logikajara vonatkozoan, mint a torténetileg
kondicionalt jazz-zenei mez6t strukturald free és mainstream polusokhoz kothetd
oppoziciok. ,Kvazi-etnografiai” elemzésem sordn pont e torténetileg kondicionalt
kontextualis pluralitasban talalom meg az eltérd legitimacids elvek és habitusok generalta
osztalyozott és osztalyozo praxisok sajatos dinamizmusanak strukturalis alapjat, roviden, a
mezodinamika logikajat a kortdrs magyar jazz-zenei erétérben.

A mezéelméletbol kiindulod kortars kulturaszocioldgiai kutatasok pl. (Rimmer, 2012;
specifikaljak ujonnan létrejovo kulturalis mezdk (elektronikus zene, popularis zene kritika,
jazz stb.) kontextusaban (Prior, 2008, 2011). E munkak egyik ko6z0s eleme annak
hangsulyozasa, hogy heterononém (piacorientélt) gyakorlatokat a hierarchizalédas autonom
polusain is felfedezhetjiik, pl. egyes avantgard miifajok esetében, és a szimbolikus profitok
megszerzéséért folytatott kiizdelmeknek a ,kommersznek™ titulalt heteroném poluson is
eléfordulnak (Varriale, 2015: 14). A legkiilonfélébb popularis kulturalis, illetve a kulturalis
legitimitasok periférigjan 1évé miivészi gyakorlatokat (elektronikus zene, jazz, rock stb.)
targyald kutatdsok inkdbb a mezoelmélet gazdagsagardl, annak kiilonbozo, tobbnyire
alulkutatott popularis zenei kontextusokban torténé alkalmazasainak izgalmas
lehetdségeirdl tesznek tantibizonysdgot, semmint arr6l, hogy az elmélet kisebb magyarazo
erével birna ezekben a (popularis) zenei kontextusokban.

A kortars popularis zenei eréterek empirikus Osszefliggéseinek vizsgalata alapjan tehat
Bourdieu-kritikus és nem Bourdieu-tagad6 kutatasi horizontbol kiindulva azért kifejezetten
izgalmas terep a (kortars) jazz, mert a ,magas” és popularis miivészi gyakorlatokbol
egyarant merit6 ,.kvazi-felszentelt” (semi-consecrated) (Varriale, 2015: 4) miifajban a
pozicio- és presztizsszerzések logikaja sajatos alapelveken nyugszik. Az elméleti részben,
végiil, a ,,posztbourdieu-i” zeneszociologia diskurzusokban is pozicionalom a munkam (De
Boise, 2016; Prior, 2008, 2013), azon kutatasok koz¢ sorolva azt, melyek az adott empirikus
kontextusnak megfeleld finomhangolast tlizik ki célul (De Boise, 2016: 179) a mezdelmélet

,,paradigmajan” beliil maradva, és nem negligalva az elmélet koncepcionalis épitményének
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kutatoi praxist is eléiré alapelveit (Bourdieu, 1993, 1996).%2 Végiil, a kurrens, nemzetkozi
szakirodalomban bevett mezdelemzéssel (Savage és Silva, 2013) (field analysis) 6sszefiiggd
ujdonsagat is hangstlyozom a kutatasomnak, mely az etnografiai eszkozkészlet mellet, a
szimbolikus kiilonbségtételeket alapvetden mélyinterjukra tdmaszkodva, a diszkurziv
konstrukciok alapjan rekonstrualja, egy — mind magyar és nemzetk6zi szinten is —
szociologia altal meglehetésen alulkutatott teriileten.

A kutatas fobb modszertanat attekintd 3. fejezet, az elméleti rész folytatasaként is
értelmezhetd, mert a mezdelmélet heurisztikus ereje nem csak a bourdieu-i fogalmi hald
komplexitasanak elméleti kvalitasaiban rejlik, de a kutatéi praxis episztemoldgiai
alapvetéseit kijelolo lényegileg modszertani értékei miatt is (Savage és Silva, 2013: 118). E
fejezet valodi tétjét nem csak a most is bemutatott interjiizas és terepmegfigyelés — a kutatas
kimenetele szempontjabol nyilvanvaloan relevans — koriilményeinek részletezése adja
(milyen relevans szociologiai valtozok mentén, kikkel, mennyi iddt interjiztam, hol
végeztem a terepmegfigyeléseket és mely szempont alapjan, milyen kodolasi elvet
alkalmaztam stb.), hanem a mezéelmélet implicit és explicit modszert eldird téziseinek
operacionalizalsa. Vagyis az, hogy a tipus- és modellalkotas igényével hogyan iiltettem at,
operacionalizaltam a mezOelmélet esztétikai  hierarchizalodasra, pozicio- €S
statusszerzésekre, tarsadalmilag és habitualisan kondicionalt ki- és elsajatitasi jatszmak
logikajat megragadni képes modszertani-episztemoldgiai alapvetéseit (pl. Bourdieu, 1993).
A 16 kihivas abban allt, hogy a relaciok terét a kiilonb6z6 pozicidkat betdltd jazz-zenészek
megkiilonboztetd és megkiilonboztetett osztalyozasi elvei alapjan konstrualjam meg.
Bourdieu-t parafrazalva, az interjuclemzés tétje a kiilonb6z6 poziciok ,.egy pillantas
sugaraban valo Osszestiritése volt”, mely pozicidkat az agensek sohasem képesek felfogni a
maguk totalitasaban (Bourdieu, 2010: 169). Osszegezve, e fejezetben a vizsgalt mezét alkoto
relaciok komplexitasara érzékeny (interji)elemz6i modszer kialakitasat részletezem, melyet
kiegészit a kutatdi poziciomra valo reflexio €s az adatgytijtés ismertetése.

A kutatas soran —az 5 ,,follow up” interjut nem szamitva — 27, atlagosan masfél oraig

tartd félig-strukturalt interjut készitettem, igy kozel 50 ordnyi interji manuélisan kodolt

32 Elemzésem soran magam is hangstlyozottan épitek Bourdieu azon irasaira, amelyben hangsulyos szerepet
kap a korlatozott és tdmeges szimbolikus termelés mezdinek egymashoz valo viszonya (kiilondsen Bourdieu,
1993: 115-120 és 125-131).

33 Az esztétikai hierarchidk mezSlméletbdl kiinduld elemzéseinél a mélyinterjus modszer viszonylag ritkanak
szamit a kultiraszocioldgia berkein beliil, kivaltképp a jazz kontextusdban, melynek hangstilyozasara Simone

Varriale szociologus hivta fel a figyelmem, amit eziton is koszonok neki.
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transzkripcidjat készitettem el, eltérd zenei iranyzatot képviseld, generaciot €s szarmazast
tekintve is kiilonboz6 jazz-zenészekkel. A 27 interji  kozill kettét 2-3  f6s
minifokuszcsoportban valositottam meg. A legfiatalabb interjualany 19 éves, a legidésebb
60 éves volt, az interjuk tobbségét 25 és 45 éves hangszeres zenészekkel végeztem. A
modszertani fejezetben a reflexiven kezelt er6sen maszkulin minta jellegérél tovabbi,
részletezd megjegyzéseket teszek és kifejtem, mely szempontok szerint kddoltam az
atiratokat. A mez6 fontosabb relaciodit és az abban mikodo kilonbozé tokéket, mas késobb
kifejtett szempontok mellett, olyan feltaréo kérdések hétkoznapi megfogalmazasaval

igyekeztem megragadni, mint:

e Kik tartoznak a jazz-szcénaba? Milyen szempontok szerint? Mi a szerepe ebben a
Zeneakadémianak/ konzi(k)nak?

e Milyen ,belépési ado®* — technikai és esztétikai elvek, képességek és készségek stb.
— mentén definialodik a jazz-zenész?

e Vannak-e kiilonbségek a kiilonboz6 generaciohoz, etnikumhoz és stilusokhoz tartozo
zenészek kozt abban, mit tekintenek legitim jazz-zenei praxisnak?

e Milyen képességek tekinthetdk tokének az erdtérben?

e Milyen kooperaciés mintakat és konfliktusokat észlelnek a szcénaban a jazz-
zenészek, ez alapjan mennyire 1atjak azt fragmentaltnak?

e Kiilonbozd csoportok kikkel jatszanak és kikkel nem jatszanak szivesen? Miért?

e Hogyan viszonyulnak kanonikus figurakhoz (Charlie Parkerhez, Miles Davishez stb.)
a jazz-zenészek és milyen szempontok alapjan interpretaljak e referenciakat?

Emlitenek-e kifejezetten ,,ellenreferencidkat” egyes jazz-zenészek kapcsan?

3 A, belépési ado” kifejezés alatt Wessely Annat (2012: 67) idézve a kovetkezOt értem: ,,a mezéspecifikus
ismeretek és kompetenciak megszerzésének kéltsége —, amit az egyének tébbnyire (legalabb felsdfoku) képzésiik
koltségeinek formdjaban ronak le”. Noha egy korabbi, 2005-6s cikkében a ,,belépési koltség”, vagy ,,jogcim”
kifejezést preferalja, legalabbis Bourdieu (2005) Collége de France-ban tartott 2000-2001. évi el6adas-
sorozatanak magyar verzidja kapcsan a hanyag forditasok egyik példajaként emliti a droit d entrée ,,belépési
adonak” torténd forditasat (Wessely, 2005: 230). Késobb mar hasznalja a kifejezést, jollehet annak fent is
olvashatd magyarazata eldtt, el6szor idézdjelben (Wessely, 2012: 67). Az értekezés soran e kifejezést én is
idézdjel nélkiil hasznalom, a késdbb részletesen bemutatott mezdelmélet fogalmi haldjanak ismeretében
ugyanis egyértelmi, hogy a mezdkonstrukcid kontextusanak megfelelden ,,belépési koltségnek™ is fordithatd

(az angolban az ,,entrance fee” a bevett hasznalat) ,,belépési add” mire is utal.
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A mélyinterjukat onreflexiv terepmegfigyelések, informalis beszélgetések és egy illusztrativ
kérddives kutatas (N= 37) egészitette ki. A kérdoéiveket az Etiid Konzervatériumban és a
Liszt Ferenc Zeneakadémia Jazz Tanszékén toltottem ki®® fiatal jazz-zenészekkel, és Ser
Adammal kozosen elemeztem (Havas és Ser, 2017). A kvantitativ rész azonban csupan
kiegészitése a foként félig-strukturalt interjuk elemzésére épitd kutatisnak, mely az
interjuvazlatban szerepld kérdésfelvetéseket arnyalta. A lekérdezések soran fontosnak
tartottam jelen lenni a képzdéhelyeken, igy az esetlegesen felmeriild kérdésekre egyrészt
helyben tudtam valaszolni, segiteni a kitoltot, illetve igy meggyd6zodhettem rola, hogy az
osztalyok ahol a kitoltés zajlott valdban kitoltik azokat.

A terepmegfigyeléseket jazz klubokban (pl. Budapest Jazz Klub, Opus Jazz Klub), 16
jazz-zenét rendszeresen programon tartdo kavéhazakban és kiilonboz6 barokban végeztem.
Az egy iddben a Hadik, Kozpont és Magvetd kavézokban jazz koncerteket szervezd, szamos
jazz zenésszel mar joval a kutatds megkezdése eldtt barati ill. jO viszonyt apold kutatéi
pozicidmat, a bennfentesség folyamatanak mérfoldoveit is e fejezet soran részletezem
onreflexiv modon. A tengernyi informalis beszélgetésrol és kiilonb6zo, (foleg zenészek kozti
interakcidkat érintd) résztvevd megfigyeléseimrdl terepnaplot vezettem: a mellékletben
kozolt interjavazlat kérdéseit tehat folyamatosan megkérddjeleztem, illusztraltam, vagy
alatdmasztottam etnografiai tapasztalataimmal. Kutatdsom jo példaja tovabba a magyarul
,megalapozott” és ,,alapozott elméletnek” is forditott (Kucsera, 2008) ,,grounded theory”
modszerének (Glaser és Strauss, 1967; Glaser, 1992), mely a bejovo adatok és elmélet
folyamatos reflexioval kisért 6sszevetését hangstilyozza, vagyis kutatasi kérdéseim az évek
soran, amit a magyar jazzszénaban toltottem folyamatosan finomodtak, a tapasztalataimat
ujra €s Ujra beépitettem a soron kdvetkezd interjukba és megfigyelésekbe.

A doktori disszertacio empirikus részeit a 4. és 5. fejezetekben kifejtett elemzések
adjak. A Kiilonbségtételek rendszere a mainstream — free jazz distinkcioban cimi 4.
fejezetben a miifajon beliili distinkciok és rétegzddés Osszefiiggéseinek esztétikai, tradicio-
értelmezéssel €s meghatarozott esztétikai poziciokhoz kotott megélhetési stratégidival
kapcsolatos szempontjait elemzem, ahol a free és mainstream jazz kiilonbségtétel
(distinkcid) alapvetd, strukturalis fontossagu tényezének bizonyult. Az interjuelemzések
soran a fejezetben a mellett sorakoztatok fel érveket, hogy a ,.tiszta” free és mainstream
polusok jol rekonstrudlhatd oppozicioés rendszerré allnak Ossze (lasd az 1. tablazat

oppozicids parjait), melyek alapvetéen meghatarozzak az esztétikai praxisokat és a

35 Amiért koszonet illeti Binder Karoly, Friedrich Karoly és Parniczky Andras tanar urakat.
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presztizsszerzés alapelveit. A fejezetben elemeztem pl. a kiilonb6z6 poziciok jazz-
tradicidhoz vald viszonyat, rekonstrualtam Kiket tekintenek referencianak a magyar és a
nemzetkozi jazzvilagbol, milyen szempontok alapjan, majd a tradicioértelmezésekhez
kapcsolddo praxisokat kondiciondld osztilyozasi elveket €s racionalizalasi stratégiakat
vizsgaltam. E fejezetben csak érintettem a legalabb az 1970-es évekre visszavezethetd, akkor
mar (fesztivalokban, szaklapokban, koncerthelyek forméjaban stb.) intézményesedett
kiilonbségtétel strukturalis-torténeti alapjanak kérdéskorét, nevezetesen a free és mainstream
jazz szélesebb tarsadalmi és etnikai meghatarozottsagat, vagy finomabb — és elemzéseim
soran fOleg ezt hasznalom — szo6hasznalattal: kondiciondltsagat. A joval etnografikusabb 5.
fejezetben arnyalom majd tovabb az itt megfogalmazott egyik f6 hipotézist, mely szerint a —
foként ciganyzenész csaladbol — szarmazé roma jazz-zenészek mainstream jazz-Szel
kapcsolatos esztétikai dogmatizmusa a tarsadalmi erdtérben valo legitimacioval, és a
torténetileg kondicionalt, esztétikai praxisok generalo elveként tételezett zenei habitusokkal
van Osszefliggésben. A ciganyzenész felmendkkel rendelkezd, de mar (mainstream) jazzt
jatszd magyarcigany zenészek szamara a magas kultara asszociacioval rendelkez6 jazz-zene
a tarsadalmi integracio egyik meghatarozo kulturalis aspektusa.

A kiilonbozd poziciokat elfoglald zenészek fontosabb referencidinak és jazzkanon-
interpretacidjanak kvalitativ elemzése alapjan tovabba kisérletet teszek az alapvetd
fontossagunak tételezett jelenség, a szimultan esztétikai hierarchia allamszocializmusra
visszanyul6 torténeti-strukturalis alapjanak megragadasara is. E hosszabb fejezet zaro6
részében a kreativ munkavallaloknak tételezett free és mainstream jazz poziciok megélhetési
stratégidiban valo eltéréseit €s Osszefliggéseit is vizsgalom, vagyis azt, hogy a heterondmia
¢és autonomia strukturalo elvei milyen stratégiakban jelennek meg — mar nem a szimbolikus
distinkcidk és esztétikai referencidk, illetve zenei ,,szektak™, vagy taborok létrejottében —,
hanem a megélhetéshez sziikséges praxisok szintjén. E modszer a fent bemutatott
munkaszocioldgiai kutatasokhoz (Umney és Ketsos 2013, 2015) képest annyiban ujdonsag,
hogy a megélhetési stratégiakat a hierarchizalt viszonyrendszer és szimbolikus
kiilonbségtételek kontextusdban értelmezi: tehat a mezdnek tételezett jazzszcéna
viszonyrendszereinek szerkezetébdl indul ki. Tovabbé, mintegy illusztracidképpen itt
kozlom a kérdodives kutatds eredményeit is.

Véglil, 4 kortars jazz esztétikai és etnikai konstrukcioi. ,, cigany jazz” és zenei habitus
cimi 5. fejezetben, az etnikumhoz kothetd jelentéssel bird megkiilonboztetd sajatossagok
diszpozicionalis elemeit (értékelési, észlelési és kognitiv sémait) a bourdieu-i

habitusfogalom nyoman alkotott zeneihabitus-koncepcioval (Rimmer, 2012) vizsgalom,
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kiilonos tekintettel a zenei szocializacid, rokonsag, életstilus és az esztétikai distinkciok
szempontjaira. Noha a foglalkozassal definialt tarsadalmi csoport, a ,,zenész ciganysag”
fontos szerepet tolt be a populdris zene fejlédésében Magyarorszagon, a szocioldgia
modszereivel idaig nem elemezték e dominalt etnikum dominans (urbanus, tobbnyire
,magyarcigany” jazz-zenész) frakcidjanak kulturalis legitimitasok hierarchiajaban betoltott
pozicidjat a kortars jazz szemszogébdl. A stiri leirasokban, interjuelemzésben és szamos
egyéb forras — videdk, interjuk, de CD boritok és szamcimek szimbolik4janak —

crer

arnyalni:

e A ciganyzenészek szamdara a jazz olyan terep — szemben a tobbnyire a tobbségi
tarsadalom kozép és felsd rétegeibdl rekrutalodod tigyvédi, vagy orvosi palyakkal
(Gati 2010) —ahol a zenébdl élés generaciods tradicidja biztositotta zenei diszpoziciok
¢s kompetenciak atorokitése folytan, nem csupan kompetitiv viszonyba keriilnek a

tobbségi tarsadalom tagjaival, de foléjiik is tudnak kerekedni.

e Tovabba, a ,,cigany jazz” esztétikai €s etnikai konstrukcioinak vizsgalata soran arra
kérdésre keresem a valaszt, hogy a jazz-szel Osszefliggd esztétikai kérdések
mennyiben etnicizaltak Magyarorszagon, valamint mennyire tekinthetd ,,t0kének” a

szarmazas a jazz kontextusaban.

Elemzésen egyik f6 kovetkeztetése szerint, a mainstream és free jazz distinkcid
kontextusdban a zenei praxisokat és jelentéssel bird hierarchizalo kiilonbségtételeket
generald zenei habitus a cigany szdrmazast jazz-zenészek korében a rokonsag kozvetitette,
zenei szocializacio soran kondicionalt zenei ,,anti-intellektualizmusban” ragadhaté meg, —
szemben az autondm miivész ethoszat hangsulyozd, tudds referencidkra €pitd
intellektualizald” praxisokkal és (&n)értelmezésekkel.®® Ezen feliil habitusvariaciokat is
megkiilonboztetek az dndefinicid sordn a vérvonalat és genetikat (1) hangsulyozo, a zenei

készségeket ,,doxikus tapasztalatként” megélé ,,fanatikus” jazz-zenészek®' és a cigany jazz-

3 Ehhez lasd pl. a ,,fanatikus”, professzionalista jazz-zenész és a zenei szempontokon tilmutato ,,autondom
miivész ethoszanak™ ellentétét 4. fejezetben.
87 Fanatikus” alatt, ahogy a késébbi elemzésembdl részletesebben kideriil (5. fejezet) a jazz koré szervezett

¢letstilust értik.
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zenészek eme ,,arisztokratikusnak” tételezett csoportjanak ,,zenei rasszizmusatol” (sicl)
tavolsagot tartd szélsOséges cigany szarmazasu jazz-zenész poziciok, illetve csoportok
kozott. Mindkét empirikus fejezet soran igyekszem hangstlyozni, hogy az értekezés soran
megkiilonboztetett kiilonbségtételek hierarchizald rendszerének kiilonboz6 aspektusai nem
egy merev és zart erétér szerkezetének képét festik le, de egy dinamikus eréteret és
,relaciorendszert”, ahol a presztizs- és pozicidszerzések a 4. és 5. fejezetekben kifejtett
dimenziodin tal atjarasok is lehetségesek. Mindazonaltal, a disszertacio soran a mellett (is)
érvelek, hogy a mélyinterjukbol, illetve megfigyelésekbdl rekonstrualt ,,sz¢ls6 polusok™
megfeleld analitikus eszkoznek bizonyulnak a mezé szerkezetének szociologiai
megragadasahoz.

Az elemzésbdl a fenti kutatdsi szempontokon ¢és kérdéseken til a kortars budapesti
szcéna szerkezeti sajatossdgai mellett fontos — tovabbi kutatdsokat igényld —
hattértényezoként kirajzolédnak a jazz klasszikus zenéhez képesti alarendelt statuszéaval
Osszefiiggd intézményes aspektusok, valamint a jazz legitimitas-kiizdelmei a kortars

kulturalis er6térben.

1.5. Osszefoglalas

A bevezeto fejezetben el6szor a jazztanulmanyok nézdépontja fel6l kozelitettem a kortars
jazzszcéna rétegzOdését vizsgald, foként kultiraszociologiai referencidkra tamaszkodo
»kvazi-etnografiai” kutatdsomhoz. Fontosnak tartottam hangstlyozni, hogy a nagy
presztizzsel bird egyetemeken oktatott, kb. 70 éve 1étezd és intézményesiilt diszciplina a
jazzre mint zenén tulmutaté kulturalis gyakorlatra tekint, melynek tanulményozisa —
szemben pl. a zenetudomanyi nézOpontokkal — szamos etnikummal, rasszal,
kultarpolitikaval, zeneiparral és altalanosabb kulturalis distinkciokkal Osszefiiggésekre
mutat ra. A ,jazztudoés” (jazz scholar) valdjaban egy torténet-, tarsadalom- ¢és
kultaratudomanyok modszertani és elméleti megkozelitésébdl taplalkozo, a miifajjal
onreflexiv viszonyban 1évé kutatd, aki a jazzen keresztiil igyekszik megragadni kiilonb6zd,
a fenti teriiletekkel Osszefiiggd kérdéseket és jelenségeket. A kutatds soran képviselt
elméletileg orientalt Szociologiai kutatas nézOpontjaval a jazztanulmanyok megkozelitése
annyiban analdég, amennyiben meggy6z6désem szerint a tarsadalmi-kulturalis
jelentdségéhez képest meglehetdsen alulkutatott magyar jazz miifajon tilmutatd

Osszefiiggéseit és relevancidit hangstlyozza.
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Magyarorszagon egészen az utobbi évek néhany jelentékeny kezdeményezéséig® nem
alakult ki tudomanyos diskurzus a miifaj jelentdségérdl, ahogy joval magasabb legitimitassal
bird, nemzetkdzileg is méltan vilaghirti komolyzenérél sem késziilnek (zene)szociologiai
kutatasok, kortars irodalomszocioldgiai, vagy atfogdbb miivészetszociologiai kutatasokrol
nem is beszélve.®® Azt nem tudom, hogy a szociologia allitolagos harmas valsagaval
(Szelényi, 2016), a kozgazdasag és racionalis dontés-elméletének kolonizald tendenciaihoz
valo igazodassal (Hadas, 1998), palyazat- és forraselosztassal (Somlai, 2001), a politikai és
gazdasagi erOtereknek valo kitettséggel, a torténetileg kondicionalt ,,paradigmafiiggéssel” —
paradigmavaksaggal? — (Hadas, 1992), vagy a kozép-eurdpai szocioldgia kognitiv esélyének
esetleges ,,elszalasztasaval” (Wessely és Csepeli, 1992) van Osszefiiggésben, de a miivészet-
¢s kultaraszociologia viszonylag marginalis poziciot tolt be a magyar tudomanyos erétérben.
Annyi legalabbis bizonyosnak tlinik, hogy més nemzetek (amerikai, brit, német, francia stb.)
szociologidjaval ellentétben, a magyar (tarsadalom)tudoményossag nem ,,emésztette meg s
dolgozta tjra” (Prior et al., 2017: 4-5) a kutatdsom szamara referenciaértékii, a nemzetkozi
(kultira)szociolégiaban nagy presztizsi, ,,mainstream-nek” szamité mezdelméletet.*> Ebbsl
kifolyolag a lokalis specifikumra, sajatos torténeti fejlddésbodl fakado tarsadalmi-kulturalis
kontextusokra, valamint a szocioldgia miivelésének nemzeti hagyomanyaira a kutatéi praxis
soran reflektald ,,magyar Bourdieu-r6l” nem beszélhetiink, ahogy ezt tehetjiik pl. Anglia,
Németorszag vagy az USA esetében. A mélyinterjukra és etnografiai modszerekre
tamaszkodo kutatasom, erre a ,,magyar Bourdieu” 1étrehozasara és a ,,mez6elemzés” (field

crer

szerint legalabbis.

38 Ezek kozé tartoznak a mar emlitett Americana e-journal és Replika tematikus kiilonszamok, a Made in
Hungary Routlegde kotet (Barna és Tofalvy, 2017) stb.

39 A diszciplinarél széles ecsetvonasokkal festett borus képet meglatasom szerint jol illusztralja Wessely Anna
beszamolojanak itt kiragadott rovid részlete egy az ELTE TATK és TARKI szervezésében 2008/2009-ben
megvalositott kutatasrol (4 kortdrs magyar miivészet tarsadalomszerkezete): ,,Ha ma lenne pénziigyi lehetiség
empirikus miivészetszociologiai kutatasra, akkor azt a kutatast folytatnam, bovitenem ki, amelyet... (Wessely,
2012: 65).”

40'36t, mintha Bourdieu kapcsan a , targydekonstrukcié” hamarabb menne végbe (1asd pl. Hadas, 2002, 2015),
mint a targy- vagy témakonstrukcio, ha csak az empirikus kutatasokat vessziik alapul. A mezdelmélettel is
kacérkod6 munkak ezt legalabb annyira latszanak alatdimasztani, mint a munkak hianya, illetve egyes magyar

forditasok egyébként a disszertacidban is targyalt komoly hidnyosséagai. 1asd Hadas (2002) és Wessely (2005).
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2. ELMELETI HATTER

2.1. A magyar jazzszintér konceptualizalasa: versengé koncepciok*

Varriale (2014: 50) zene és tarsadalom kapcsolatanak harom olyan dimenzidjat kiiloniti el,
amelyek a kortars zeneszocioldgiai iranyzatokban is megjelennek. E harom ,,dimenzio” a (1)
zene esztétikai autonomiajaval és tarsadalmi cselekvést befolyasolo képességével, a (2) zene

tarsadalmi kiilonbségekbe vald bedgyazottsagaval, (3) valamint a zene globalis

4 Az elméleti fejezet legelején kénytelen vagyok egy hosszabb labjegyzetben A mivészet szabalyainak
(Bourdieu, 2013 [1992]) angol (1996) és magyar (2013) forditasaival kapcsolatos néhany orientalo
megjegyzést tenni. Az értekezésem szempontjabol a Kulturdlis termelés mezdje (Bourdieu, 1993) mellett
alapreferenciaként szolgaldé miivet el0szor angolul Susan Emanuel forditdsaban olvastam. E fordités
minbségérdl, felhasznalhatosagardl egyrészt Hadas Miklos konzulensemmel folytatott megbeszélések,
mésrészt a szakma altal hitelesnek tekintett Adam Péter- és Léderer Pal-féle korabbi Bourdieu-forditasok
alapjan gy6z6dhettem meg ,,amelyek nyoman Bourdieu terminusai meghonosodtak a magyar szaknyelvben”
(Wessely, 2005: 229). A magyar verzid 2013-ban jelent meg Seregi Tamas forditasaban, aki a forditas kéziratat
roviddel megjelenés elétt maga bocséjtotta rendelkezésemre, amit ezaton is haldsan kdszonok neki. A doktori
értekezés soran itt részletezett okoknal fogva egyes szdszerinti magyar idézetnél a Seregi-féle forditasra
tamaszkodom, egyébként kovetkezetesen az angol 1996-0s verzidt hasznalom. Bizonytalan franciatuddsom
folytan az eredeti forditasara nem vallalkozhattam, az angolra forditott verzid az értekezés fejezetei
szempontjabol fontos, egyes hosszabb passzusait pedig nem allt szandékomban tgy leforditani, hogy mar
létezik magyar forditas, amely azonban — amennyire meg tudom itélni — kevésbé érzékeny a bourdieu-i
szociologia nyelvezetének finomsagaira, illetve a fogalmi halot meghonosito és alkalmazé tarsadalomtudosok
(pl. Adam Péter, Léderer Pal, Ferge Zsuzsa, Wessely Anna, Hadas Miklos, Babarczy Eszter, vagy Faber
Agoston) forditoi-szerkeszt6i és/vagy szerz6i munkéassaga nyoman létrejévé magyar szociologiai diskurzusra.
A diszpozicid terminus ,hangoltsagnak™ (pl. 2013: 146), a tiszta termelés polusa ,.tiszta alkotds polusanak”
(2013: 141), vagy a differencialas ,,megkiilonboztetésnek” (2013: 143) forditasa ilyen példak, nem beszélve a
magyar szakirodalomban altaldban tomegtermelésként vagy tomeges termelésként bevett ,.nagytermelés”
forditoi megoldasrol (ami egyébként megfelel a ,,grande production” eredeti francianak). A szemiotikai
zlirzavart keriilend6, megfeleld franciatudas hianyaban a hosszabb szdszerinti idézeteknél a Seregi-féle verziot
hasznalom labjegyzetekben jelezve az esetleges modositasokat. Az angol verzid egyes részeinek forditasat
azért sem kozlom minden esetben sajat forditasomban, mert a transzdiszciplinaris, terminusokban tobzodo,
tobbszordsen Osszetett €s bovitett mondatokkal operaldé bourdieu-i nyelvezet forditasa soran akkor is a
gyakorlott — tobbek kozt Sartre Lét és a semmi c. miivét is leforditd! — Seregi magyar forditasat venném alapul,
ha az irodalomtudomanyi és esztétika-filozofiai hattérrel bird fordité egyes megoldasai nem is adjak vissza a
bourdieu-i paradigma Iényegét a mii kontextusaban. A forditassal kapcsolatos egyes megjegyzéseimrél ugyan
igyekeztem kikérni (pl. mar Bourdieu-t fordit6) szakért6k véleményét, ami nem sikeriilt minden esetben. Az
esetleges értelmezési hibakért ettdl fliggetleniil maximalisan vallalom a feleldsséget. Az angol verzio sajat

forditasainal az eredeti szOveget labjegyzetben kozlom a konnyebb dsszehasonlitas kedvéért.
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terjesztésével fligg 6ssze, mely iranyzatok kozt persze szamos atfedés is tapasztalhatd a
kutatasok orientaciojatol fiiggden (Marshall, 2011). A ,,mezével” parhuzamosan az ,,er6tér”,
,»szcéna” €s ,,szintér” fogalmait is alkalmazom elemzésem sordn, mely leginkabb a masodik
tipusba, vagyis a (Szimbolikus, gazdasagi stb.) kiilonbségtételekkel kapcsolatos
megkozelitések kozé sorolhatd.*? Ez utobbin belill is megkiilonboztethetiink miifajok
kozotti, tarsadalmi egyenlGtlenségekkel Osszefiiggd statuszkiizdelmekre (Lopes, 2002)
koncentralo, és egyes miifajokon beliili variaciokat (intra-genre variatons) elétérbe helyezo
kutatasokat (Rimmer, 2012). E fenti két kategoria koziil kutatasom az utdbbiba esik, mivel
a mufajon beliili distinkciokat igyekszem feltarni, mi tobb, modellszeriien bemutatni a
kortars jazzszintér hierarchizalt viszonyrendszerében. Az elméleti fejezetben a DiMaggio €s
Becker nevével fémjelzett institucionalista és interakcionista megkozelitéseket (Maanen,
2009), Bourdieu homologia-tézisének kritikait (Peterson, 1992, Peterson és Simkus, 1992;
Lamont, 1992), az err6l kialakult diskurzust (Peterson, 2005; Atkinson, 2011), valamint a —
magyarazo valtozoként tételezett — zene tarsadalmi mozgalmakban betoltott szerepérdl sz616
irodalmakat (pl. Frith, 1996) nem tekintem 4t részletesen.*?

Egy zenei stilushoz kothetd kulturalis kozosség elemzésére szamos, a kiilonbozd
tarsadalomtudoményokban gyokeret vert fogalom all rendelkezésre. Az elemzd helyzetét
nem konnyiti meg, hogy a rendelkezésre all6 versengd koncepciok (Hesmondhalgh, 2005)
sz€les tarhazan kiviil (szubkultura, mezo, ifjisagi kulttra, neotorzs, szcéna, mivészeti vilag,
milid stb.)* sok esetben egy adott fogalom alatt a kutatasok kiilonbdzd (etnikai, kisebbségi,
kulturalis) csoportokat értenek (Kacsuk, 2005). A f6 elméleti referenciaként hivatkozott
mezdelemzés melletti elkotelezodést a fenti koncepciokhoz kotheté kutatasi iranyzatok
mérlegelése eldzte meg. A kutatds szempontjabol fontos kérdésként meriilt fel a

kultaraszociologidban jelentds tradicioval bir6 ,,mezd”, ,,miivészeti vilag”, ,szcéna”® és

42 Lasd pl. Rimmer (2012), Lopes (2000) vagy Varriale (2015).

43 Lasd 2.5. fejezet vonatkozd részeit a homologia-tézis (kvalitativ) kritikairol és a mikroszociologiai
megkozelitésekrél (Hennion, 2007; DeNora, 2010).

4 A chicagéi iskolaig visszany(ld szubkultira-elméletekrdl 1asd Kacsuk (2005), Cohen (1972) irasait vagy a
Gelder és Thornton (1997) szerkesztette tanulmanykdtetet. A mez6, miivészeti vilag, szcéna, neotdrzs és
ifjusagi kultura szociologiai koncepcidirdl sorrendben lasd Bourdieu (1993, 2003, [1972]), Becker (1982),
Straw (1991), Bennett (1999) és Bennett és Hodkinson (2012).

4 A szcénakoncepcidé a populdriszene-kutatds diszciplingjaban (is) is kulcsfogalom. A zenét kiilonbozd
szempontok szerint kutatd kiilonbozé (al)diszciplindk (pl. zeneszocioldgia, kulturaszociolégia,

etnomuzikoldgia stb.) kozott a hatar sokszor elmosodik.
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»Szubkultura” terminusainak alkalmazhatésaga. Az interjus kutatas eldrehaladott
szakaszaban, mikor elegendd belsé informacid allt rendelkezésre a budapesti jazzélet
stilusok és generaciok szerinti szegmentalodasarol, mar tudatosult, hogy leginkabb az els6
harom keriil az érdekl6dés fokuszaba, foként azért, mert a szubkultara-fogalom
kultaraszociologiai konnotacioi (Thornton, 1995; Bennett, 2000; Kacsuk, 2005) kevésbé
ragadjak meg a vizsgalt kozosség interjikban markansan megjelend belsd fragmentaltsagat
¢s a Szintér hataranak elmosddasat. Az elemzések soran alkalmazott elméleti koncepciok
kritikai kivalasztasat megfigyelések ¢és interjuk eldzték meg. A szamos elmélet és
megkozelités koziil féleg azokat emlitem az elméleti fejezetben, melyek a budapesti
jazzszcéna konceptualizalasahoz és kutatasi kérdések szempontjabol kifejezetten fontosak

voltak.

2. 2. Szcéna- és szubkulturakutatasok

Lassuk eldszor a szubkultira fogalma kapcsan felmeriilé néhany fontosabb megfontoldst. A
birminghami Kortars Kritikai Kultarakutatasi Kozponthoz*® kapcsol6dd, méra kanonizalt
szerzok (Cohen, 1972; Hall és Jefferson, 1975; Hebdige, 1979) az altaluk vizsgalt (mod,
motoros, punk, teddy boy stb.) szubkultirdk viszonyait szélesebb hierarchizalt
osztalykonfliktusok szinrevitelének tekintették (Ritzer és Smart, 2003; Ritzer, 2010).4" A
munkasosztaly oktatdsaban személyesen is résztvevé Richard Hoggart és Raymond
Williams ,,alapitoatyak™ a kritikai kulturakutatasban (cultural studies) a tarsadalmi valtozas
egyik instrumentumat lattak, mely az els6k kozt tételezte legitim kutatdsi témanak az ifjasag
kultargjat és vizsgélta a médiaapparatus szerepét a hatalmi viszonyok fenntartasaban és
ujratermelésében. Az ifjusagi szubkultarakat tobbnyire ellenhegemén mozgalmakként
értelmezték, mely a dominans osztalyokat kiszolgald, az elnyomo viszonyokba vald
viszonylagos beleegyezést fenntartdé mediatizalt kultiriparral szemben osztalyalapon

pozicionalta magat. A Frankfurti Iskola ,,passziv kozonség-koncepcidjaval”,*® valamint a

46 A Kdzpontot (Center for Contemporary Cultural Studies — CCCS) Richard Hoggart hozta 1étre 1964-ben.

47 A CCCS-hez kapcsolddé (szubkultira)kutatasi iranyzatokrol Ritzer és Smart (2003) mellett Kacsuk (2005)
is atfogo dsszefoglalast nyujt, targyalva a fogalomhoz kothetd kritikai és alternativ megkdzelitéseket.

48 Adorno tomegkulttra-kritikajat jol illusztralja a kovetkezd idézet ,.a tomegkultira hamis sziikségletek
ébreszt, fogyasztoi pedig kabitoszerfiiggok modjara habzsoljak onnon szellemi leépiilésiik szerét” (idézi
Wessely, 2003: 17), de mas ,,tomegmiifajt”, igy az akkori jazzt sem kiméld irasaibol is boven idézhetnénk (pl.

Adorno, 1978).
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tomegkultura differencialatlan, emancipacios potenciallal nem rendelkez6 homogén —
sokszor elitista — elképzéseivel szakitva, a kulturalis gyakorlatok ideologiai, etnikai, késobb
tarsadalmi nemekkel ¢és szexudlis orientacidkkal dsszefliggd reprezentaciok kritikai olvasatat
kinaltak (Ritzer és Smart, 2013). Hebdige (1979) Subculture: The Meaning of Style
[Szubkultra. A stilus jelentése] cimli miive jelen Kutatas szempontjabol annyiban fontos
referencia, hogy az egyes szubkulturak etnografiai elemzésénél, az etnikai dimenzid mellett
kiilon hangsulyt fektet a kozosségek tagjainak kiilsd reprezenticioira, a megjelenésre,
valamint a viseletek szimbolikus jelentéstartalmaira is.*® A jazzszintér relacioinak
feltérképezése soran is fontos szempontként szerepel az egyes poziciok pl. nyelvi
reprezentacidinak vizsgalata, ugyanis ezek a kodrendszerek a mezd6 kiilonbdzo pozicioi kozti
distinkciok és jelentéssel biro kulturalis gyakorlatok meghatarozo aspektusai.

A ’90-es évek eurdpai kultirakutatisanak 0j hulldmahoz tartozé Sarah Thornton
(1995) elméleti tjitasairol érdemes még szot ejteni, hiszen a Club Cultures [Klubkultarak]
innovativ megkdzelitése alapvetden a jelen kutatas szempontjabdl is meghatarozo bourdieu-
i fogalmi rendszerbe illeszkedik. A mii szerz6je Bourdieu tékefogalmat (1999 [1986]) emeli
at a klubkultarak teriiletére, hangstilyozva a bels6 kiilonbségtételrendszerek és hierarchidk
(centrum-periféria viszonyok) szerepét egy adott (szub)kulturalis kozegben. A
szubkulturalis toke fogalma a kutaté pozicidjat tekintve is markansan felmeriil, ahogy
késobb kifejtem, a tobb mint harom éve tartd kutatas soran a szcéna attitiidjei, az interjut
készitd belsd tuddsa, el- és felismertsége ,,szubkulturélis tokéje” fontos belépési adonak
bizonyult a szcénan beliili csoportokhoz.

A szcénat mint teoretikusan megalapozott koncepciot eldszor Straw (1991) alkalmazta
koncepcidzus modon a tarsadalom- és kultiratudomany teriiletén.®® Azota a fogalom a
populdriszene-kutatés, (kultura)szocioldgia és ifjusdgi kultiraval foglalkoz6 kutatasok
bevett elméleti koncepcidjadnak szamit (Bennett, 2004), melyet — Bennett és Peterson (2004)
tipizalasat alkalmazva — lokalis, transzlokalis és virtualis kontextusok széles skalajan
alkalmaznak. A szcénat megel6zden a ,,kdzosség” (musical community), miivészeti vilag
(artworld) és szubkultura fogalmakat alkalmaztak a zenei k6zosségek és a tarsadalmi élet

kapcsolatainak értelmezésére (Bennett, 2004), fogalmanként mas-mas Szempontokat

49 Hebdige olyan referencidkkal tagitja a kritikai kultGrakutatas marxista, strukturalista szemlélet{i birminghami

s

%0 Shanks pl. hasznalja a fogalmat a rock 'n’ roll kdzdsséggel kapcsolatos elemzésében (1988), melyre a

fogalmat szélesebb tudomanyos korben megalapozd Straw is hivatkozik (1991: 373).
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hangsulyozva (Frith, 1981; Weinstein, 2000). A térben viszonylag lehatarolt ,in situ”
gyakorlatokra fokuszald ,kozosség” szaknyelvbdl meglehetdsen kikopott fogalmaval
ellentétben a szcéna inkabb a kiilonb6z6 iranyzatokhoz kothetd kozos szimbolikus, nyelvi,
kulturalis és ideoldgiai szempontokat hangsulyozza, eleinte lokalis urbanus kontextusokban
(pl. Cohen, 1991). A szcéna alapvetéen egy fenomenoldgiai koncepcié,® mivel egy-egy
zenei stilushoz tartozd széleskorii jelenségegyiittest ir le: Kik hallgatjdk az adott zenét?
Milyen tarsadalmi 9sszetételli csoportok jarnak koncertekre? Van-e kozos nyelvhasznalat, a
szcénara jellemzé szleng? Milyen kulturalis szokasok kothetok a szcénahoz? Mennyire
kiilontl el az adott szcéna (és milyen szempontok mentén kapcsolodik) mas zenei
szcénakhoz? Van-e atfedés az egyes szcénak kozt? Tul a lokalis szcénakon, pl.
,philadelphiai rave szcéna” (Anderson, 2009), a nemzeteken ativeld ko6zos kulturalis
kodrendszert hasznalok laza kozosségeit a rajong6i kultara (fandom) ernyéje fogja dssze.
Jollehet a szcénakoncepcid a kés6 modern tarsadalmak zenei szintereinek nemi, etnikai,
politikai és tarsadalmi soksziniiségét adekvatan leir6 fogalom, a tarsadalmi
egyenl6tlenségekbdl fakadd konfliktusok hatalmi dimenzidit kevésbé veszi figyelembe
(Varriale, 2014). A két koncepcio kozti alapvetd kiilonbség az, hogy mig a szubkultira
feltételez egy mainstream kultirat — érvel Straw (1991) nyoméan Bennett és Peterson (2004)
—mellyel szemben a szubkultura tagjai megkiilonboztetik magukat, addig a szcéna
koncepciodja a kollektiv jelentéskonstrukcio kozdsségalkotd szempontjait helyezi eldtérbe,
jellemzden mikroszocioldgiai €s etnografiai elemzések soran.

A fenti kotet szerzdivel egyetértésben a szcénat a bourdieu-i mezéfogalommal (1993,
1996) és a Becker altal meghonositott miivészeti vilag (Becker, 1982) koncepciojaval
Osszeegyeztethetd elméleti keretnek tekintem, mert a fogalom egy zenei stilus koriili, adott
(foldrajzi vagy virtualis) térben vegyes Osszetételii tarsadalmi csoportok tagjainak kulturalis
gyakorlataira utal, akik valamilyen modon azonosulnak a zene kozvetitette kulturalis
kodokkal, szokasokkal, esetleg politikai-ideologiai nézetekkel (Bennett, 2004). A kutatasi
orientaciotol fliggben, a budapesti jazzszintér egy olyan globalis szcéna részeként is
értelmezhetd, melyet a szamos iranyzatot és ledgazast egyesitd zenei mifajhoz kothetd

egyének laza kozossége (rajongok, kozonség, jazz-zenészek, a zeneiparban dolgozd

51 Wessely Anna szobeli kozlése nyoman.
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szakemberek, kritikusok, kiadok stb.) alkot,*? akik szamara a homogénnek tekintett
mainstream kulturaval szemben torténé explicit meghatarozottsag nem kulcsfontossagi
kollektiv identifikacids elem. Noha a szcéna- és szubkulttira-koncepciokkal az irdnyzatok és
miufajok koré szervezddo kozosségek fontos jellemzoi ragadhatok meg, a mezokonstrukcio
komplexebb modellt kindl a szimbolikus kiilonbségtételrendszerek életstilusokkal ¢€s
tarsadalmi egyenldtlenségekkel Osszefiiggd reprodukcios logikajanak megragaddsahoz.
Ebbdl kifolydlag az empirikus elemzés soran a mezéelméletbdl, valamint az azt kvalitativ
modszerrel alkalmazé kultaraszociologiai trendekbdl indulok ki (lasd pl. Varriale, 2015;
Rimmer, 2012; Atkinson, 2011 etc.). Osszefoglalva: mig a szcéna fenomenoldgiai
koncepcid, addig a ,,mez6” analitikus konstrukcid, mely a tarsadalmi jelenségek és kulturalis

gyakorlatok modellezését teszi lehetové. A dolgozat empirikus fejezeteinek célja pedig a

kortars jazz-zenei mez0 hierarchizalt viszonyrendszerének modellszintii megragadésa.

2.3. Miivészeti vilag és mez6

Becker és Bourdieu munkassagaban (szamos megkertilhetetlen eltérés ellenére is) k6z0s,
hogy szocioldgusként mindketten a maguk maddjan szakitottak a milalkotés idealizalasanak,
,foldfelettiségének” karizmatikus ideologiajaval (Grazian, 2008; Prior, 2011) — bar merében
eltéré modon és mas hagyomanyokbol kiindulva.>® Sarkosan fogalmazva, mig Bourdieu-nél
(pl. Becker kritikai szerint) az individuum cselekedetei ,,misztikus” er6hatasok mechanikus
kovetkezményei, addig Beckernél kvantifikalhatd, kooperadciora épiild kapcsolathalok
ereddje a milalkotas. Ahogy Prior (2011: 123) kifejti, Beckernél a kreativitast felvaltja a
,munka”, a mlivészi inspiraciot a ,,konvenciok™ és a kollektiv szakmai szabalyokra épiild
munkakapcsolatok. Becker (1974) a kozvetitd lathatatlan személy(ek) kooperaciora épiild
kollektiv gyakorlatait hangstlyozza, melyek lehetdvé teszik az alkotas létrejottét. A
kooperacids halok és lancok szerepének egyik legatiitobb metafordja a hollywoodi filmipar.
A kooperéciora €piild Osszmiivészet gyakorlata soran a miivészeti érték létrehozasa nem
(csak) a rendez6nek koszonhetd, de — mint az Becker szerint az Oz, a csoddk csoddja cimii

film készitése kapcsan kideriil — egy bizonyos dontd dramaturgiai Otlet a film zenéjéért

2 A ,jazz-zenész” kifejezés konzekvens hasznalata az értekezés soran — szemben a tanczenész és ,hétkdznapi
zenész” kifejezésekkel (Becker és Faulkner, 2009) — a vizsgalt szcéna lokalis jellegzetességébdl is fakad (1asd
3.1. fejezet).

53 Lasd Becker interjujat a mezéfogalomrol (Becker és Pessin, 2006) és Bourdieu explicit kritikajat a beckeri

megkozelitésrdl (Bourdieu, 1996: 205).
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felel6s szakembereknek volt tulajdonithatd (Becker, 1982). A miivészeti vildg koncepcid
alapvetden interakcionista nézdpontot képvisel, ¢és azokat a tényleges kollektiv
gyakorlatokat, interakciokat, kooperaciés mintdkat helyezi el6térbe, melyek a miialkotas
(koncert, film, irodalmi alkotas stb.) konkrét létrejottéhez sziikségesek. E ,,prozai”
megkozelitésnek mindenképp eldénye, hogy a fogyasztok szamara tobbnyire lathatatlan,
hattérben zajlé interakciok ¢és intézmények Osszefonodasaira, a miialkotas 1étrejotte
szempontjabol tevékeny apparatus szerepére €s a szakmai szocializacio fontossagara felhivja
a figyelmet, azonban a koncepcid heurisztikus ereje ezzel ki is meriil, mert a kooperativ
interakciokat tartja a szocioldgiai elemzés targyanak a miialkotas 1étrejottének
szempontjabol, figyelmen kiviil hagyva az er6tér ,,objektiv’ szerkezetét, amelyben az
konstitualodik. A Miivészet szabalyainak mivészeti vilagrol szolo (egyetlen) passzusat

hosszabban idézve:

(...) a miivészetvilag® [kiemelések az eredetiben: H.A.] fogalma, amely az Egyesiilt
Allamokban hasznalatos a szocioldgiai es a filozofiai mezoében, egy teljesen ellentétes
tarsadalomfilozofiabol szarmazik, mint amelyben az frok Koztarsasaganak eszméje lakozik,
ahogy azt Bayle bemutatja, es visszalépést jelent a mez6 elméletéhez képest (...). Howard S.
Becker abbol a feltevésbol, hogy ,,a miialkotasok az Gsszes olyan cselekvo Osszehangolt
tevekénységének eredményének foghatok fel, akik egyiittmiikodése sziikséges ahhoz, hogy a
mialkotas az legyen, ami”, arra a kdvetkeztetésre jut, hogy a vizsgalatnak mindazokra ki kell
terjednie, akik hozzajarulnak ehhez az eredményhez, vagyis ,,azokra, akik kitalaljak a miivet
(...), akik kivitelezik (...), akik a sziikséges anyagi eszkdzoket szolgaltatjak (...), es akik a mii
kozonségét alkotjak (...)”. Anélkiil, hogy modszeres Kifejtésébe bocsatkoznank, mi a kiilonbség
a ,,miiveszetvilag” latasmodja es az irodalmi vagy miivészeti mez6 elmélete kozott, csak annyit
jegyeznék meg, hogy az utébbi nem redukalhatdé egy populdciora, vagyis bizonyos szamu
individualis agensre, akiket egyszer(i interakcio, pontosabban kooperdcio kapcsolna ossze.
Ebbdl a tisztan leir6 es felsorolo jellegii taglalasbol tobbek kozott azok az objektiv viszonyok
maradnak ki, amelyek meghatirozd 0Osszetevdi a mezd struktirajanak, es iranyitjak a

valtozatlanul tartasaért vagy atalakitasaért folyo harcokat (Bourdieu, 2013: 225-226).

5 Seregi a bevett hasznalatnak megfeleld beckeri ,,miivészeti vilagot” forditja ,,miivészetvilagnak™, mely Danto
(1964) koncepcidjara utal: Becker miivészeti vilaga szocioldgiai, Danto miivészetvilaga miivészetfilozofiai

fogalom mdés-mas implikaciokkal.

38



Bourdieu megalapozta a posztmarxista szociologiai vizsgaldodast zene és tarsadalom
kapcsolatardl (Prior, 2011), féleg a habitus, a mezdelmélet €s a kulturalis téke fogalmai
révén. Beckerrel egyiitt a kortars kultira- és zeneszociologia legtobbet idézett szerzdi, mert
a miualkotasokat tarsadalmilag meghatarozott erdtérben, kapcsolathalok kontextusaban
értelmezik, igaz, mint emlitettem, meglehetdsen eltérd aspektusbol. Bourdieu kulturalis €s
mivészeti mezokon elsésorban pozicidk strukturalt tereit érti, melyekben a kiilonbdzo
habitust — tudattalanul inkorporalt viselkedési, gondolkodasi, értékelési és érzékelési sémak
rendszerével rendelkezd — agensek a szimbolikus profitok elosztdsanak monopolizalasaért
kiizdenek egymassal. Amint a kovetkezOkben megprobalom részletesebben is bemutatni, a
mez0 olyan (gazdasagi, szimbolikus és legitimacios) harcok és konfliktusok terepe, ahol a
legitim miivészet definicidjanak megalkotasa érdekében az agensek pozicidszerzései az (1)
altaluk ,,birtokolt” tékekombinaciokkal (gazdasagi, kulturalis, szimbolikus, tarsadalmi), (2)
a mezd szerkezetével (a tobbi pozicidval), (3) a kiilsd, politikai és gazdasagi erdtér
strukturald erejével és az osztalyozhatdo és (4) egyben osztalyozd praxisokat generald
tarsadalmilag kondicionalt habitusokkal vannak dsszefiiggésben.*

A Bourdieu kulturaszociologiajaban alapveté mezéfogalomnak (Bourdieu, 1993,
erejét ado relaciondlis logikat, egyuttal Osszeegyeztethetd a szcéna fentebb kifejtett
fogalméaval is, mely egy zenei stilus identitas- és kozosségformalod erejét hangsulyozza
(Lewis, 1992; Kahn-Harris, 2007). Ez a megkdozelités egyuttal megengedé a varosi
szubkultira-kutatasokra és antropoldgiai munkakra jellemz6 mikroszitudciok etnogréafiai
stri leirasanak modszerével is. Ugyan a mezbéelmélet komplex fogalmi haldjanak
Osszeegyeztethetdsége a szcéna ¢€s szubkultira fogalmaival itt bovebben nem keriil
kifejtésre, megjegyzendd, hogy az emlitett fogalmak szintézisére a populariszene-kutatasban
és zeneszociologiaban tobb példat is talalni (Straw, 1991: 385; Kahn-Harris, 2007; Kacsuk,
2015).%

% Ez az altalam felsorolt négy szempont esetleges, természetesen minél inkabb bedssuk magunkat a
mezddinamika alapelveibe (Bourdieu 1993; 1996) kiilonb6zo, pozicidszerzéseket meghatarozé strukturald
szerpét, strukturalis homologidkat, az egyes almezdk differencialodasat stb.).

% Lasd pl. Kahn-Harris extrém metalrdl irt monografiajanak ,,A szcéna és habitus” (The Scene and Habitus)
cimli alfejezetét (Kahn-Harris, 2007: 70) vagy Straw (1991: 385) megengedd attitiidjét a mezd- és

szcénakoncepci6 alkalmazasat illeten.
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2.4. A mezéelmélet®’

2.4.1. A mezokonstrukcio modelljének vaza

A kutatas megvaldsitasat— operacionalizalasi eljarasait, episztemolodgiai alapvetéseit, a
szocioldgiai targy- és témakonstrukciot stb. — alapvetéen meghataroz6 mezdkonstrukcid
modelljének bemutatasa, gondolhatnank, az egyik leginkdbb — zenei zsargonnal élve —
»kézben 1év0” szegmense a doktori értekezésnek. Azonban ez korant sincs igy; a
megkozelités sajatossagat tekintve sem jelentéktelen adalék, hogy az empirikus
elemzés(eke)t kovetden futok neki annak a fejezetnek, amit a konyvtarnyi Bourdieu-t
interpretald (6t méltatd, tagado, ,,szociologiai terroristanak™ bélyegz6, arnyalo, esetleg az
altala képviselt reflexiv praxist ,,gyenge programként” értékel stb.) Kiterjedt szakirodalom
ismerete alapjan konnytiszerrel meg lehetne irni. A fejezet ,,munka végére hagyasa” részint
abbol a meggy6z6désembdl fakad, hogy barmily atfogo leirasat is adna a mezdelemzés
absztrakt alapelveinek egy szerz6, az egyaltalan nem volna elégséges feltétele a kiilonboz6
szociologiai hagyomanyokat ,,egymas ellen kijatsz6” (Wessely, 2005: 224) és szintetizalo,
a konstruktivista strukturalizmus skolasztikus kategoridjaba sorolt paradigma, vagy,
,konceptualis épitmény” ihlette érvényes €s izgalmas empirikus elemzések létrehozdsahoz.

A bourdieu-i szociologia ,.elméletalkotist, az empirikus kutatast és a statisztikai
elemzést minden lépésben metodologiai reflexioval o6tvoze” (Wessely, 2005: 218)
munkamodszeréb6l azon szempontokat igyekszem hangsulyozni, melyek a kvalitativ
kutatdsom modszerére vonatkozoan alapvetd fontossdguak voltak. Tehat inkdbb
pragmatikus-0sszegz6 alfejezet irasa mellett dontottem, ahelyett, hogy a kiilonb6z6
szociologiai (durkheim-i, Weberidnus, strukturalista, marxista, fenomenologiai, stb.)
iranyzatok szintézisére ¢épit6 bourdieu-i konstruktivista strukturalizmus részletes

rekonstrualasat tiiztem volna ki célul a bourdieu-i életmii kontextusaban.>®

5 A disszertacié kereteit meghaladnd a mezdéelmélet kritikai recepcidjanak részletes bemutatisa. A
programként” aposztrofald (Alexander és Smith, 2002) és az allitasait kritikai szempontbdl interpretald
Gartman (2007) évrendszere sem keriil itt részletes bemutatasra. Ehelyett a kutatas legfontosabb elméleti
hatteréiil szolgalé mezdelmélet miivészetszociologiai alkalmazasanak kimerité bemutatasa a cél.

%8 Az életmii szempontjabol jelentds paradigmak, mérfoldkdvek és miivek altalam ismert két leginkabb 4tfogd
magyar nyelvili dsszegzéseit lasd Hadasnal (2001) és Wesselynél (2005), melyek a bourdieu-i szociologiaba
valo egyfajta ,bevezetésként” is értelmezhetdk. Tovabba a Language and Symbolic Power (1991) [Nyelv és

szimbolikus hatalom] és a The Field of Cultural Production [A kulturalis termelés mez6je] hosszabb
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A bourdieu-i szociologiat altalanossagban szokas a szociologia tudomanyat
sziiletésétdl fogva végigkisérd dualizmusok (pl. individuum és kollektiva, szubjektiv és
objektiv, az allando és a valtozas stb.) meghaladasara tett kisérletnek is értékelni (Thompson,
1991). A mezbéelmélet vazat sematikusan Osszefoglaldo fejezetben el0szor Bourdieu
cselekvéselméletében alapvetd fontossagu habitusfogalom kifejtésével kezdem, mely a
strukturalista determinizmus ¢és a teleologikus-instrumentalista racionalis cselekvés
elméletének episztemologiai ellentéteit igyekszik meghaladni. A strukturalizmus ahistorikus
(térténeti valtozasra érzéketlen) szemléletének meghaladasa arra utal, hogy a cselekvés nem
levezetheté objektiv strukturalis kényszerekb6l, e mellett Bourdieu a racionalis
dontéselmélettel szembeni hatarozott fellépése®® sordn a haszonmaximalizaldst mint
praxisokat generald egyetlen alapelv 6konomista szemléletét is kritizalja (Hadas, 2001).
Panofsky (1986) mutvének, ,,Gotikus épitészet és a skolasztikus gondolkodads” forditasakor
érik meg benne az Arisztotelészig visszanyulé habitusfogalom szociologiai
megfogalmazasa. Bourdieu tarsadalmi praxeoldgidjaban a cselekvések kontextualisan
meghatarozott, improvizativ és intencionalis, a ,,jatékérzethez” hasonlithato dimenzioi

kifejezetten hangsulyosan vannak jelen:

A habitus az észlelési, gondolkodasi, cselekvési és értékeld sémaknak a csalddi, az iskolai, a
szakmai stb. szocializdcioban elsajatitott tudattalan rendszere, a megfigyelheto gyakorlat és a
mogotte rejtezd vagy benne kifejez0do kollektiv strukturak kozotti dsszefiiggés megteremtdje

(Wessely, 2005: 224).

A fenti, strii definici6 minden eleme fontos. Tudattalanul elsajatitott (inkorporalt) tartos
diszpoziciok rendszerérél van sz6, amely az improvizativ igazodasok logikajat kovetd
cselekvések (praxisok) generalo elve. Az egyes mezokben valo cselekvések értelmezhetok
a sport, illetve a jaték analogiajara: a jaték hevében nincs idé pontos szamitasokat végezni,
a cselekvd azt teszi, ami a tobbi poziciot betdltd dgenssel alkotott viszonyrendszere,
valamint felhalmozott tékéje alapjan leginkabb optimalis szamara. Mivel az elmélet egy
tarsadalmi praxeologia részét képezi (Bourdieu, 1977), a habitus a(z) (egyéni) gyakorlatok,

valamint a benniik kifejez6d6é kollektiv strukturak kozott kozvetit. Vagyis, a habitus

szerkeszt6i elészavai (Thompson, 1991; Johnson, 1993) is atfogéan mutatjak be a bourdieu-i szociologia
fogalmi halojanak legfontosabb fogalmait és elméleteit (mez6, habitus, tékekonverzidk stb.).

% Lasd pl. a magyarul is olvashaté ,,Gazdasagi toke, kulturlis tSke, tarsadalmi téke” cimet viseld cikkét,
melyben az un. ,human capital” elméleteket kritizalja, tobbizben kihangsulyozva, hogy a cselekvés (pl.

pélyavalasztas) nem magyarazhat6 puszta haszonmaximalizalasbol kiindulé teleologikus cselekvésekkel.
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Hstrukturdlt, strukturdlo, struktira” (Bourdieu, 1984). Strukturalt struktara, mert a
tarsadalom strukturalis viszonyait, a t6keeloszlasok struktirajat jeleniti meg, ugyanakkor a
relacionalis térben a tarsadalmi struktara altal kondicionalt habitus a tarsadalmat is alakitja,
ezért egyuttal strukturalo struktara is. Egy korabban illegitim cselekvési mod kiharcolhatja
maganak, hogy iddvel legitim cselekvési modként tételezzék a mezd pozicioit elfoglald
agensek. Ezzel azonban a mezd korabbi koordinatait is atirjak, kovetkezésképpen a
lehetdségek tere is megvaltozik, amelyhez — a ,,jaték analdgidjara” — improvizativ médon
igazodik a mezOt alkotd tobbi dgens. Ettdl valik dinamikussa a relaciondlisan konstitualt
tarsadalmi univerzum, amit Bourdieu mezoként definial.

Bourdieu értelmezésében a modern tarsadalmak differencialt tarsadalmi
tevékenységek koriil 1étrehozott relativ autonémidval bird mezdk viszonyrendszerében
ragadhatok meg. A poziciok megszerzéséért ¢és megtartasaért folytatott kiizdelmek
csataterélil szolgald viszonylag Onszabalyozd (Wessely, 2012) erdteret a poziciok olyan
,objektiv viszonyok hadlozata” alkotja (Bourdieu és Wacquant 1992: 97), amely megfelel
azon tékeeloszlasok struktirajanak, melyek altal a mezében sikert lehet elérni. Alapvetd
tovabba, hogy a mezdk mindig valamilyen specializlt szaktudas szerint jonnek létre, és e
tudas legitimacioja érdekében harcok folynak rivalis csoportok k6zott. A mezéként definialt
tarsadalmi mikrokozmoszt, legyen az a vallas, a miivészet vagy a tudomany, az adott
(mtivészeti, tudomanyos stb.) cselekvés legitim definicidjanak monopolizalasaért folytatott
harcok jellemzik. Az irodalmi mez6 miikodését és strukturajat pl. az ir6 legitim definicidjaért
folytatatott harcok kontextusaban értelmezhetjik a mezo6logika alapjan. A sajatos
szabalyrendszerrel rendelkez6 differencialt tarsadalmi univerzumok alatt tehat az uralkodo
hatalmi viszonyok megvaltoztatasara vagy megorzésére, konzervalasara iranyulé kiizdelmek

t% strukturalt tereit értjiik. A dominans poziciok (mely lehet egy

torténetileg kondicional
intézmény, pl. az Akadémia, vagy akar egy egyén is, pl. Baudelaire a 19. szazad masodik
felében) a monopoliumuk megtartasara, Gjratermelésére torekednek, mig az jjonnan jovo
»eretnek” generacido e hatalmi poziciok megdontésére és betdltésére, vagy 0 poziciok
megteremtésére torekszik (Hadas, 2001; Hilgers és Mangez, 2014; Maanen, 2009). Ahhoz,

hogy valaki egyes mezOkben részt vegyen a jatékban, sziikkség van mezdspecifikus

80A strukturalista doxa ahistorikus szemléletével szemben Bourdieu a mezdék torténeti meghatirozottsagat
hangstlyozza, vagyis a jelenségeket kialakuldsuk torténete alakitja (Bourdieu, 1996; Bennett, 2005). A
korabban hivatkozott mili, 4 miivészet szabdlyainak alcime is ezt hivatott alatdmasztani: ,,Az irodalmi mez6

genezise és struktiraja”.
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kompetenciak (referencidk, tipikusan vezéralakokkal fémjelezte ,,izmusokban” wvalo
jartassag, tanulas sordn elsajatitott szaktudas, vagy titulusok stb.) elsajatitasara, belépési
dijra, vagy ,adora” (droit d’entrée) ,,amit az egyének tobbnyire (legalabb felsofoku)
keépzésiik koltségeinek formajaban ronak [e” (Wessely, 2012: 67). A mezdben hatasok
kivaltasahoz elengedhetetlen, hogy a cselekvoket a domindns poziciokat betoltok
felismerjék: azzal, hogy a dominans autoritdsok az elleniik kiizd6 eretnek ,,fiatalokat”
tamadjak, egyuttal a felismertséggel jaro legitimaciot is biztositjak a ,,parventi” csoportok
szamara. Mig a vallasi mezOben példaul a vallasi javakért, vagy, ahogy Bourdieu a weberi
vallasszociologiabdl atveszi, az ,,iidvjavak” monopolizalasért folyik a harc (Bourdieu,
1991b), addig egy 1j ,,izmus” kialakulasa az irodalomban, vagy a képzémiivészetben is jol
megragadhaté a mezoelmélettel (Hadas, 2001), hiszen azokat a kiizdelmeket hangsulyozza,
amelyek soran egy intézményesiilt pozicioval szemben fellépok, a szabalyok, tétek
megvaltoztatasat kovetelik.

Egy adott korszak esztétikai hierarchidjanak mivészetszociologiai elemzéséhez
elengedhetetlen szempont a mialkotasok szimbolikus ¢és anyagi termeldinek
megkiilonboztetése, hiszen a milalkotas akkor 1étezik, ha vannak, akik felismerik és értéket
tulajdonitanak neki (Bourdieu, 1993). Az esztétikai hierarchia — miivészeti dgakon beliil és
miivészeti agak kozott — a szimbolikus és anyagi profitok elosztasaért vivott harcok soran
alakul ki, az akadémia és intézményes felszentelés, az jsagok, Kritikusok szimbolikus
szankcioi és a piac személytelen mechanizmusainak dimenzidiban. Tovabba, szakitva a
miivészettorténet szerinte hagiografikus hagyomanyaval, az egyes erdterek cselekvdit az
Osszes tobbi cselekvovel alkotott viszonyaban értelmezi, mert a miialkotas teremtdjét és az
altala 1étrehozott muialkotast a mez6t alkotod relacioi krealjak. A kanonalkotas bourdieu-i
miivészetszociologidja tigy leplezi le a teremtetlen teremtd romantizalt, idealista képét, hogy
a masod- és harmadrangu alkotdk viszonyrendszerében értelmezi a milalkotasok létrejottét.
A bourdieu-i miivészetszociologiai elemzés sajatossaga tehat abban rejlik, hogy a miialkotas
ertékébe vetett hit termeloit, a legitimitast biztosito felszenteld® apparatusokat, és a mezot
alkotd poziciok kozti viszonyokat is figyelembe veszi elemzése soran, ami nala tudatos
modszertani elemként van jelen (Bourdieu, 1993). Ehhez kapcsolodik Bourdieu tovabbi
fontos megfigyelése, mely szerint egy miivészeti mez6 kialakulasa egyiitt jar az ,,anomia
intézményesedésével”, ami azt jelenti, hogy a mivészet legitim definicidjanak
monopolizalasaért kiizdé agensek koziil — hosszu tavon legalabbis — senki sem gyakorol

abszolut hatalmat a szimbolikus profitok elosztasa f6l6tt (Bourdieu, 1996: 132). A mez6

crer

43



az erdviszonyok torténeti perspektivabol torténd valtozasara utal, melynek logikdjat a
Kulturalis termelés mezdje cimii miben is lefektetett alapelvekkel ragadhatjuk meg.
Bourdieu arra a torténeti folyamatra utal, amely soran a fiatalabb, akadémiai (,,polgari”)
legitimacioval nem biro, jellemzden kevesebb gazdasagi tokét birtokld generacid idovel
megdonti a konzervativ ortodoxiat képviseld, sajat miivészet- vagy tudomanydefiniciojukat
ahistorikus médon univerzalisnak feltiintetd el6z6 generacid monopolpozicidit: vagyis, az
ujonnan jovok, ahogy irja, a ,,doxdt dogmava alakitjak” (Bourdieu, 1996: 185).

A miivészet mez6elméleten keresztiil valo értelmezése azt jelenti, hogy minden egyes
mialkotasban ,,sajatos modon koncentralodnak a mezében hato erck és szabalyok”
(Bourdieu, 1996: 37), igy a miialkotas l1étrejotte a mezdben uralkodo szabalyok sziikségszeri
kovetkezménye. Kissé sarkitva, mig a Kulturalis termelés mezdjében (Bourdieu, 1993) a
bdséges empirikus torténeti példak, a mezdelmélet szofisztikalt fogalmi apparatusanak
gyakorlati jelentoségét illusztraljak, addig a Miivészet szabdlyaiban (1996 [1992]) a szerz6
szisztematikusan elemzi francia irodalmi mez6 létrejottét (,,genezisét és struktirajat”) a
hossztl 19. szdzad utols6 harmadaban. Egy szofisztikalt torténeti-szociologiai elemzésnél
azonban tobbrol van sz6, mivel a Miivészet szabdlyai, a mezdéelméletbol kiinduld
mivészetszociologia — meggy6zédésem szerint — ,,er6s programjat” is paradigmatikus
igénnyel hirdeti,%! melyet tudatos ,,paradigmaexpanzioként” hajt végre példaul a tarsadalmi
nemek teriiletén (Hadas, 2015).52

Bourdieu miivészetszociologidjaban a kulturdlis termelés mezdjét szervezd két
legfontosabb idealtipikus alapelv a heteronomia és autonémia elvei, vagy egyszeriien —
ahogy egy alfejezet cime is jelzi a Miivészet szabdlyaiban — a ,mivészet és pénz”
ellentétének strukturald ereje. A heteronomia alapelve azt josolja, hogy a miivészeti mezd
eltlinne, ha kizarolag kiilsd, gazdasagi és politikai hatasoknak lenne kitéve. Ha a mez6 csak
piaci hatasoknak lenne aldrendelve, a ,,miialkotas” eme szélsOséges esetben elvesztené

esztétikai értékét, feloldodna a kommerszben, vagyis a tdrsadalmilag kondicionalt észlelési,

gondolkodasi és értékelési sémak (diszpozicidk) helyébe a piacon vagy a politika szférajaban

ey

tanulmanyat, illetve Bourdieu (1996), kiilondsen (Bourdieu, 1996: 177-209).

62 A nyelv teriiletén pedig a Language and Symbolic Power cimii munk4jaban (Bourdieu, 1991) alkalmazza a
habitus és mez6 fogalmait. E munkaban — meglatdsom szerint — ,,vegytiszta” mdodon érhetd tetten Bourdieu
tudomanyos stratégidja, amennyiben a kiillonb6z6 szerzok (pl. Chomsky és Habermas) elméleteit interpretalja

¢s kritizalja a nyelv hatalmi reldcidkban betoltott funkcidja kapcesan.
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elért gazdasagi siker 1épne. Ezért kulcsfogalom Bourdieu miivészetszociologidjaban a mezo
autonomiafoka (vagy a mezOhatarok kodifikaltsaganak szintje), ugyanis a torténeti fejlodés
kovetkeztében almezok szerint differencidlodo kulturalis termelés mezdjében, a kiilonbdzo
miuvészeti agak a piacnak valé direkt alavetettség és a kizarolag a termelok szamara torténd
tiszta termelés polusai kozt fesziil6 strukturalt térben helyezkednek el.

Mivészeti mezordl akkor beszélhetiink, ha létezik egy kiilsé, gazdasagi és politikai
hatasoktol valamelyest 6nallo, sajat szabalyoknak ¢és esztétikai kritériumoknak aldrendelt
erdtér, ahol vannak olyan miivészek, akik csak azok értékitéletét fogadjak el, akiket maguk
is értékelnek (Bourdieu, 1993).63 Minél inkabb képes felfiiggeszteni, vagy megforditani a
dominéns hierarchizalodas elvet, annal inkdbb teljesiti be sajat autondémidjat mint ,,mez4”
(Bourdieu, 1993). Ezt hivja Bourdieu a kulturalis hierarchizal6das autoném alapelvének
(autonomous principle of hierarchization), amely szerint a mtialkotasok és stilusok kozti
hierarchiat a miifaj szerinti szimbolikus elismerés, vagy presztizs kondicionalja, ami az altal
keletkezik, hogy miuértok, kritikusok, miivészek, galériatulajdonosok, producerek stb.
elismerik és értékelik a muialkotasokat a ,,szimbolikus javak piacan”. A mez6 hatarat és
autondmiafokat tehat a két ,,tiszta” sz¢&ls0séges eset; a piaci nyomasnak és kozizlésnek teljes
mértékben kitett, kommerszben feloldodo ,kulturalis termék” tomegtermelése (large-scale-
pruduction), és a csak a muiérték altal fogyasztott és értékelt miialkotasok korlatozott
termelése (restricted production) jel6li ki, mely torténeti perspektivabol a miinemek kozti

legitimitas- és presztizskiilonbségeknél is fontosabb strukturdlo erdvel bir:

(...) A minemek kozotti ellentét veszit strukturald erejébdl az egyes almezékben
jelenlévo két sz€ls6 polus kozotti ellentéttel szemben: 1étezik a tiszta termelés polusa,
amelyen az alkotoknak egyre inkabb csak a tobbi alkoto a vevdjik (...) és 1étezik a
nagytermelés polusa, amely a nagykdzonség elvarasainak van alarendelve (Bourdieu,
2013: 141).

83 A kovetkezd idézet a Mifvészet szabdlyaibol, amely Baudelaire itt6rd szerepét targyalja az irodalmi mez6
létrejottében, jol szemlélteti a fentieket (Bourdieu, 1996: 65): ,, 1861-ben a Romlas virdgainak masodik
kiadasat mind a sajto, mind a kozonség kézénnyel fogadja, de irodalmi kérékben a szerzéjét megalapozza,
meg, amely fellazad minden, elsésorban irodalmi tekintély és intézménnyel szemben” (forditas angolbdl a

sajatom: H.A).
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A mezdspecifikus tokékkel rendelkezok altal érvényesitett dominans mivészetdefinicio
(autondmia alapelve) tehat nem automatikusan (értsd: rovid tdvon) vonja magaval a tomeges
sikert,%* sét, a piaci logika felforgatasaval tortneti genezisét tekintve egy zérddsszegli
jatszmava alakul a pénz és mivészet vilagaban vald érvényesiilés (lasd pl. Baudelaire
szerepét a francia irodalmi mez6 kialakulasaban). Modelljében Bourdieu a korlatozott és a
tomeges termelés mezojét is a fogyasztok és termeldk tarsadalmi helyzetével, az altaluk
birtokolt eréforrasokkal (t6kekombinaciokkal) strukturalisan homolog almezdk szerint
differencialja. A tomegtermelés (vagy Seregi forditasdban ,nagytermelés”) mezdje — a
korlatozott termelés mez6jének szerkezetével is homolog modon — a polgari (,,burzsod”) és

a kommercialis (,,popularis) miivészet almezdi szerint differencidlodik:

(...) azok a szerzok, akiknek sikeriil biztositaniuk maguknak a vilagi sikert és a polgari
elismerést is (az akadémiait), tarsadalmi szarmazasukban es életatjukban, illetve életmodjukban
¢és irodalmi hajlamaikban is kiillonboznek azoktol, akik az ugynevezett popularis sikerre vannak
itélve, mint példaul a népies regények szerzoi, a bohdzatirok vagy a chanson-szerzék (Bourdieu,

2013 [1992]: 242).

A tiszta termelés”, vagy a hierarchizal6dds autoném alapelve alapjan meghatarozott
korlatozott termelés mezd6jében pedig kiilonbséget tesz két eltérd termelési mod strukturalta
almezd, a felszentelt avantgard és Gjonnan jovo ,.eretnek” avantgardok kozott, akik az
»eretnekség modelljét kovetve, akar egy régi legitimacios elvhez valo visszatéres nevében”
(Bourdieu, 2013 [1992]: 241) kétségbe vonjak a ,,felszentelt avantgard” érvényét. Sarkitva,
Bourdieu modelljében alapvetéen harom, a fenti alapelvek szerint strukturalt ,,piacot”
kiilonithetiink el: a tiszta termelés piacat, a tomegtermelést €s a kozepes legitimitasi

kulturalis termelési mezot.

2.4.2. A korlatozott termelés és a tomegtermelés kozti kapcsolatok

Bourdieu a Kulturalis termelés mezdjében is kiilon fejezetet szentel a két hierarchizalodasi

alapelv kapcsolatanak (Bourdieu, 1993: 125), melyben kiilon hangsulyozza a kulturalis

8 Bourdieu szerint a torténelemtudomany reflektalatlanul az autondémia alapelvét fogadja el dominans

kultiradefinicionak, amikor a piacnak termeld, késébb feledésbe veszd miivészeket sok esetben nem tart

cres

vizsgalja az ,,id0 probajat kiallo” legitimnek tételezett miialkotasok létrejottét (Bourdieu, 1993).
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alkotasok elemzésének mddszertani megfontolasait is. Az egyik fontos elem a legitimaciot
biztosito, felszenteld intézményeket egyesitd relaciok elemzése. A kozepes legitimitasu

miivészetet (I’art moyen)®®

Bourdieu a tomeges termeléshez sorolja, amennyiben a kulturalis
alkotasokat teljesen a fogyasztok, a kozonség igényei definidljdk: a munkék termelésének
elvét a lehetd legszélesebb kozonség elérése jelenti. Az idesorolt termelési gyakorlat a
kozonség ,kulturalis és tarsadalmi Osszetételének altalanositasara” torekszik (Bourdieu,
1993: 127), akkor is, ha kiilonboz6 fogyasztdi szegmenseket (fiatalokat, férfiakat, noket,
sportolokat stb.) céloz. A tomegtermelés és korlatozott termelés tiszta polusai szerint
strukturalt kulturalis termelés mezdéje atfogja a kortarsaknak sz6l6 avantgard miiveket, a
felszentelés ,,utjan lévo” avantgard munkdkat, a domindns osztaly nem-értelmiségi
frakcidinak szant ,polgari” miivészet alkotasait, a kozepes legitimitasu (pl. foto), a
Kispolgarsag (pl. operett) és a piacnak leginkabb kiszolgaltatott tomegkulturat, ami a
»tarsadalmilag semlegesitett alkotasok dsszessége” (Bourdieu, 1993: 127).

A kozepes legitimitdsut mivészet, amely kiprobalt és alatamasztott technikakra
tamaszkodik, sajatos viszonyban van a tiszta miivészet polusaval: a gazdasagi és politikai
hatalom szimbolikus Ujratermelése mellett a miivész mentesiilhet a komoly, politikai és

gazdasagi iigyekben vald véleménynyilvanitas alol:

A ,,mivészet a miivészetért” és a kdzepes legitimitasti [middle brow] miivészet kozt fesziilo
oppozicionak, mely az ideologiai sikon a miivészet iranti elkotelezodés idealizmusa és a piacnak
valé alarendel6dés cinizmusa kozti ellentétté alakul, nem kellene elfednie a tényt, hogy a
hatalom és pénz kivaltsagosainak sajatos kulturalis legitimitasanak ellenzése csak annak

elismerésének még egy utjat jelenti, hogy az iizlet az iizlet (Bourdieu, 1993: 128).%¢

8 Az angolban ,,middle brow art-nak” forditott art moyen-t, mely ,kdzepes” és ,atlagost”, de fénévként
,,eszkozt” is jelent, Bourdieu kiilonb6z6 kontextusokban hasznalja. Az értekezés soran a kifejezést — jobb hijan
— kozepes legitimitasu vagy kozepes legitimitassal birdé mivészetnek forditom, mert a kodzéposztalyok
mivészeti és fogyasztéi gyakorlatarél van sz6, szemben a nagypolgarsag kultirdjaval. Alternativaként
felmeriiltek még a ,,kozépfaji”, ,,kézéposztalyos”, ,,konnyen hozzaférhetd” kultira és ,,midcult” koncepciok
is. A ,kozépfaju” kifejezést — a tragédia és komédia kdzé esé — szinpadi miifajként szokas emliteni, a
,.k0zéposztalyos” jelzd tulhangsilyozza a tarsadalmi osztalyt, amely termeli és fogyasztja az ide sorolt
alkotasokat, a ,konnyen hozzaférhetd” — meglatasom szerint — nem elég arnyalt megfogalmazas (kiknek
konnyen hozzaférhet6? Mi definialja a ,,hozzaférést”? stb.), a ,,midcult” pedig ,,mindsités és nem osztalyozas”
— az utdbbi megjegyzést Wessely Anna szobeli kozlése nyoman rogzitettem.

8 A magyar forditds az angolbol sajatom — H.A:, The opposition between art for art's sake and middle-brow

art which, on the ideological plane, becomes transformed into an opposition between the idealism of devotion
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A mezbelméletet athato politikai gazdasagtani szemlélet az, amiért Bourdieu-t tekinthetjiik

2

a ,,mivészet kozgazdaszanak,” aki a materidlis eréforrasokon tul a javak szimbolikus
termelését, a termelésben résztvevok valdsagkonstrukcioit és a torténetiséget relacionalis
episztemologiaval igekszik megragadni, anélkiil, hogy egyfeldl a torténeti redukcionizmus,
masfeldl a strukturalista ahistorizmus csapdajaba esne. A kiilonb6z6 (gazdasagi, kulturalis,
szimbolikus, tarsadalmi) t6kék konverzidjanak gazdasagi szemlélete a hosszu tavu torténeti
atalakulasok perspektivajabol is tetten érheté Bourdieu modelljében: a révid tavi anyagi
veszteségek, mely a tiszta termelés strukturdlisan kondicionalt feltétele, hosszi tavon
gazdasagi sikerré konvertalhatok. Bourdieu az 6regedés bioldgiai és miivészeti modjait is
megkiilonbozteti jellemzden szocioldgiai nézOpontbol, pl. mikor kiilonbdzo miifaji konyvek
eladasi statisztikait elemzi, empirikusan is megragadva az eltér6 kulturalis legitimitassal bird
alkotdsok gazdasagi dimenzidjat (megtériilését).

Bourdieu elismeri, hogy az alapvetden ,,heterondém”, kozepes legitimitast kultara arra
van itélve, hogy a legitim kulturaval valo ,,objektiv”’ viszonyban hatdrozza meg magat,
tovabba ,.képtelen megujitani technikait €s témait a magaskultirahoz valé fordulas nélkiil”
(Bourdieu, 1993: 129). A ,,szent” és ,,profan” (miivészet és pénz, autonomia és heteronomia,
»tiszta termelés” és tomeges termelés, nemes és vulgaris, népszerii/szorakoztatd és
intellektualis stb.)®” oppozicidja a kulturalis termelés mezdjének harom alapvetd piaca
kozotti  viszony szerkezetének meghatarozasan tul azt is befolyasolja, hogy a
legitimitashiearchia kiilonb6z6 szintjein elhelyezkedd kulturdlis (al)mezdkon beliil az
alkotok hogyan hierarchizaljak sajat maguk ¢s masok munkéjat. Minél inkabb tavolabbra
keriil a miivészek egy csoportja a legitim miivészet birodalmatol, annal inkabb hangoztatjak
érdemeiket mint technikailag képzett szorakoztatéipari szakemberek, szemben az
mintellektualis” miivészet (szerintiik) zavaros kisérletezésivel. Bourdieu szerint a szilard
legitimacioval nem bird, valahol a ,,nemes” és vulgaris” kozott 1évé kozepes legitimitast
kulturalis gyakorlatok — mint pl. a fot6zds — folyamatosan szembesiti a részvevdit sajat

legitimaciojuk kérdésével. A felszenteld intézményekkel, kifejezetten az oktatassal

to art and the cynicism of submission to the market, should not hide the fact that the desire to oppose a
specifically cultural legitimacy to the prerogatives of power and money constitutes one more way of

recognizing that business is business.”

57 Bourdieu miivészetszocioldgiai irdsaiban a ,,miivészet és pénz” ellentétére a fenti szinonimakat is

hasznalja. A zardjeles megjegyzést ez indokolja.
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szembeni lazadasukban tulajdonképpen sajat kirekesztettségiik érhetd tetten, ami nem
Osszetévesztendd az egyes kulturalis (al)mezdk autondm poélusait betdltd ujonnan jovo (és

nem felszentelt!) avantgard miivészek akadémiai ortodoxiaval szembeni fellépésével.

2.4.3. A mainstream és free jazz termelési modjai kozotti reldciok

A termelési modok strukturalta almezOk kapcsolatardl szold fejezetet olvasva lehetdség
nyilik azt Osszeolvasni a kortars jazzszcéna rétegz0dését meghatarozo tényezokkel a
heteronomém (piaci) és ,.tiszta” termelés kozti viszonyok szemsz6gébdl. A mainstream és
free jazz polusok oppozicidja altal strukturalt, a zenei mezoben relativ autonomiaval biro
jazz magyar kulturalis mezOben betdltott pozicidjanak megragadasa soran fontosnak tartom
a kozepes legitimitasu és hibrid jelz6k hangstlyozasat. A kulturalis felszentelés hataran 1év6
(a popularis kultirabdl és a magas legitimitasu miivészeti gyakorlatokbol egyarant merit6)
jazz Magyarorszagon ugyan jelen van a magas kulturdlis legitimaciot biztositd
intézményekben, és magas allami kitlintetések formajaban is elismerik a miifaj képviseldit,
a klasszikus zenéhez vald viszonyat tekintve azonban pariastatusszal bir. Mar nem
,»szorakoztat” tomegeket — a beat korszak vokalis zenéinek eldretorése Ota erre nem sok esély
kinalkozott (lasd pl. Havas és Ser, 2017; Havadi, 2011, 2017) —, ugyanakkor felszentelt
kulturalis gyakorlatnak sem tekinthet6 a (kortars) klasszikus zene, Kurtag, Ligeti, vagy akar
az Eotvos-darabok elismertségének és presztizsének szemszogébol.

A Zeneakadémia intézményi korpuszaban elfoglalt alarendelt pozicigja a Koztelek
utcal Jazz Tanszék és a felyjitott Liszt Ferenc téri épiilet kontrasztjaban meglehetdsen
latvanyosan objektivalodik, tovabba a jazz, a klasszikus és a népzenei tanszakok kozti
forraselosztas, valamint az infrastruktira szempontjabdol is ,szegény rokonoknak”
tekinthetdk a kulturalis intézményrendszer berkein beliil.®® A jazz eréterén beliili distinkciok
szempontjabol viszont — és az empirikus fejezetek soran erre fokuszalok — felfedezhetiink
két termelési modot, melynek strukturajara és miikodésére nem a pénz és miivészet
oppozicidja van legnagyobb hatassal, hanem a kiilonb6z6 legitimitdsokra épiild ki- és
elsajatitasi gyakorlatok, melyek soran immar félévszazados tavlatban termel6dik ujra a

free/mainstream kiilonbségtétel.

% A Nemzeti Kulturalis Alap altal kiirt palyazatoknal a jazzt (a vilagzenével egyiitt) rendre a konnyiizenei
kategoriaba soroljak. Jellemzden az NKA Konnytizene Kollégiuma ir ki olyan palyazatokat, melyre jazz-
zenészek palyazhatnak, ami — az értekezés soran nem elemzett nemzetkozi és magyar kritikai recepcion tal —

jol szemlélteti a jazz statuszat a kulturalis és zenei intézményrendszeren beliil.
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Ha a Kulturalis termelés mezdjében részletezett bourdieu-i mezdkonstrukcio logikaja
feldl nézziik a jazz mifajan beliili termelési modok kozti kiillonbségeket, akkor a mainstream
jazz volna az intézményes felszentelés legitimacidjaval rendelkez6 (Akadémia, dijak)
almez0, mig a free jazzt jatszok — akik koziil sokan kritizaljak a felszenteld apparatusként
funkcionalé Zak-ot annak mainstream paradigmaelfogultsaga miatt — lennének az eretnek,
ujonnan jovok, akik a mainstream ortodox hatalmat az ,,autonom miivészet” nevében asnak
ala. A(z) (zene)akadémiai ortodoxia legfbb ellenzdi mellett, egyben 6k alkotnak a piacnak
legkevésbé kitett, vagyis leginkabb autonom csoportot, amely legitimacios harcok soran 1j
poziciokat teremt meg, vagy (idével) elfoglalja a mez6 dominans pozicidit. A helyzet nem
egészen igy fest, noha elmondhatd, hogy a mainstream jazz zenei strukturajat tekintve®
valéban befogadhatobb a konvencionalis popularis stilusokon vagy radidézenén ,,edz6dott”
filnek, mely még (tudat alatt) fel-felismeri a musicalek vilaganak dallamait a jazz
sztenderdek® témain, jellemzden a kevésbé modern kompozicioknal.

A jazz-zenei mez6 két eltérd termelési modjanak sajatossagai nemcsak az eléallitott
miivészi produktum zenei jellemzdinek elemzése révén, hanem a zenét fogyaszto tarsadalmi
csoport, vagyis a kozonség tarsadalmi Osszetétele alapjan is vizsgalhatok. A muzikoldgia
textuskozponti megkozelitése szempontjabol a free €s mainstream jazz kozti talan
legfontosabb kiilonbség abban keresendd, hogy a free jazz érté6 befogadasahoz és
értékeléséhez a mainstreamjazz-esztétika szempontjain kiviil tarsadalmi és ideologiai
referenciak elsajatitasa is sziikséges. A befogado kozonség szempontjabol, a ,,free zenészek”
a jazz-zenei mez6n beliil is egy sziikebb — a mainstream kézonségénél joval homogénebb
(miivész) értelmiségi — rétegnek jatszanak. Az atjarasok ellenére sincs szinte semmilyen
interakcié a free és mainstream csoportok vagy ,.taborok” kozott, amelyek jatszohelyek
szerint is elkiiloniilnek egymastol. (Csak néhany zenészt sorolnak az iranyzatok kozt ,,atjaro”
miivészek kozé: Dresch Mihalyt, Olah Kalméant és Avéd Janost.) A mainstream/free
distinkcio torténeti kialakulasanak szempontjabol — nagyjabol a *70-es évektol — allandosult

ez a struktira. A két tdbor szaméra mintaként szolgalé — tarsadalmi hattér, a varosi tér

89 A jazz sztenderdekben pl. vannak ,,témak”, dallamok, valamint a tempétartas alapfeltétel, a sztenderdek
meghatarozott valtakozo részekre oszthatok (,,A-rész”, ,,B-rész” stb.), és a strukturalis egységek ismétlodése
jellemzi az ide sorolhaté kompoziciokat.

0 A sztenderdek alatt mar megkomponalt harmoéniakoroket értek, melyek a jazz-zenészek repertoarjat
képezik, és amelyeket a kozonség is sokszor (fel)ismer. Ez utobbi nem csoda, hisz szamos sztenderddé lett
kompozici6 (pl. All the things you are, Autumn leaves, Fly me to the moon, Juts friends stb.) kordbban

popslager vagy musicalszam volt.
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szimbolikajaban valé elhelyezkedés és a zenei referenciak tekintetében is mas mindséget
megtestesitd — elsd generacios profetikus alakok™ mar jorészt meghaltak, azonban a
kiilonbségtételek rendszere Gjratermelddik a jazz-zenei mez6 mainstream és free jazz polusai
kozott. A 70-es éveket kovetd évtizedek sordn a Parnasszusrdl nem taszitottdk le a
mainstream zenészeket az ujonnan jovoO ,.eretnek”, ,kulturalis felszentelés utjan” 1évo
avantgard zenészek. A szimultan esztétikai hierarchia koncepcioja ezt a relaciot igyekszik
megragadni, nem eltagadva a mezddinamika alapelveinek érvényességét, inkabb
kihasznalva annak magyarazo erejét a kortars jazz kontextusaban. A kdvetkez6 alfejezetben
a mivészeti praxis szempontjabol sajatos termelési modokként leirt mainstream/free
kiilonbségtételt a kdzonség szempontjabol, pontosabban a befogadas modjai feldl kdzelitem
meg, reflektdlva a legitimaciot kolcsonzd és a mezdben tOkeként funkciondld zenei
referencidkkal Osszefiiggd termelési modok és a befogadds modalitasai kozti strukturélis

homoldgidkra.

2.4.4. A kézonségrol

A jazzben a ,;szent” és ,,profan” kettGssége sajatos modon van jelen: egyrészt — foként a
mainstream poluson — a fechné identitasképzd szerepe kiilondsen fontos, egyuttal a
szorakoztatd ,,tadnczenész” toposzatol is elitista modon tavolsagot tartanak, melyet sokszor
»arisztokratikusnak” értékelnek maguk a mainstream zenészek is (pl. egyesek hata mogotti
,grofur” megszolitas erdteljesen erre utal). A jazz a magaskultiran innen, de a kozepes
legitimitast kultaran mar ,,til van”. Tovabb4a, ahogy a kovetkezd fejezetben a popularis
miivészet autonom almezdje kapcsan (Lopes, 2002) kifejtem, egy olyan belilrdl is
differencialt almez6r6l van sz6, melyben az ortodoxiaval valo szakitas logikaja, és az ahhoz
valo ragaszkodas évtizedekre visszanyuld konfliktusként van jelen. Az autoném p6lushoz a
tekintetben kozelebb allo free jazz-zenészek, hogy a termel6k egy kisebb csoportjanak
hoznak létre a ,,spontdan kompozicio”’? fogalméaval megragadhato , miiveket” (szemben a
sztenderdjatékkal) mégsem dontik meg, assak ala a mainStream jazz legitimitasat. Ahogy a
fenti fejezetben utaltam ra, viszonyuk inkabb egy allohdborihoz hasonlit, amelyben egymast

eltéro esztétika szempontok szerint osztalyozzak. A kulturalis legitimitasok hierarchidjanak

L' A mainstream taborokon beliil pl. Ablakos Lakatos Dezsd, Pege Aladar, a free szcénan beliil egyediil
Szabados Gyorgy ilyen profetikus személy.
2 A koncepcidrol 1asd az értekezés 4.9. alfejezetében irtakat. Roviden arrdl van szd, hogy valds idében

sziiletik meg a zene €s nincsenek elére megkomponalt részek.
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kiilonb6z6 szintjeibOl meritd ,,két termelési mod”, amit a free és mainstream jazz oppozicidja
jelol, egyben a popularis kulturalis gyakorlatokkal szembeni lazadas két eltéré tipusaként is
értelmezhetd, melyet a kozonség differencialodasaval és befogadastipusok szerinti
rétegzddéssel probalok illusztracio szintjén megragadni.

A szorakoztatd tanczenével magat tudatosan szembehelyez6 mainstream jazz a
szélesebb kozonség elvarasait nem teljesitheti, a zeneileg tipikus esetben képzetlen kozonség
viszont az ehhez sziikséges diszpoziciok (értekelési, érzékelési és kognitiv sémak) hianyaban
képtelen befogadni az elGadasok tétjeit. Meglatasom szerint ugyanakkor a jazzklubok
vacsoravendégeit a jazzt egyaltalin nem hallgatdé tilnyomo tobbségtél nem a (zenei)
diszpoziciok megléte vagy nemléte kiilonbozteti meg leginkabb, hanem a jazz kommercialis
zenei gyakorlatokol valo relacionalisan konstrualt szimbolikus tavolsdgdnak a felismerése.
Pontosabban, a ,,presztizs érzete”, vagyis a mainstream jazz képviselte vélt vagy valos
presztizshez valo osztalyhabitus kondicionalta (reflektalatlan) foliiletes ragaszkodas.

Az Opus, vagy Budapest Jazz Club (nagy)polgari ,kultursznob” koézonségének
allami dijak elismerések biztositotta kulturélis legitimacid) vald formalis azonosuldsban
ragadhaté meg — mely maga is tarsadalmilag kondicionalt —, szemben a zene ,,szakért6i”
hallgatasaval, mely a ,,strukturalis zenehallgatas” adorndi (1998) tiszta kategoriaba tartozna.
Az egyébként kiilon nem kutatott zenchallgatasi tipusok nyilvanvaléan leegyszerisitett
binaris megkiilonboztetése a popularis zenétdl valo tavolsagot hivatott illusztralni, melynek
a befogadas modalitasaival kapcsolatos megfigyelések csak egy aspektusat képezik.

Sarkosan fogalmazva, egy popkoncerten nincs ekkora tavolsag kivaltsagos értok,
,»strukturalis zenehallgatok” és ,,jo hallgatok” kozott: egy Kispal koncerten az —
Osszehasonlithatatlanul nagyobb — kozonség feloldodik a kollektiv euféridban egy-egy
slagert hallgatva. A Giant Steps cimt Coltrane-sztenderd (Coltrane, 1960)
szaxofonszolojanak €élvezetéhez munka révén elsajatitott diszpoziciok sziikségesek, ha csak
nem egyes alapharmoéniak, vagy ,.téma” felismerésének sikerélményét tekintjiik par
excellence esztétikai tapasztalatnak, ennek esetlegességeitdl (pl. valaki lemezboltban
dolgozik eladoként és akarva-akaratlanul felismer dallamokat, zenei struktirakat stb.)
azonban e vallaltan egyszeriisitd modell tisztasaga kedvéért most eltekintek. Természetesen
ezek erdsen sarkitott példak, mert a popularis zene élvezetéhez, egy koncerten tapasztalt
,.kollektiv euforia” élményéhez — pl. a dalszovegek megtanulasahoz — is sziikséges ,,munka”,

viszont a bonyolultabb harmoniakra épiild, énekszélamot mell6z6 jazzkompoziciok még

52



foliiletes befogadasahoz is joval tobb befektetett idore van sziikség — még a fent emlitett
Coltrane-darabnal joval kevésbé osszetett kompoziciok esetében is.

A freejazz-zenészek azok kozé a ,.termeldk™ kozé tartoznak, akik képesek legitim
distinkciokat tenni a mainstream jazzben is. A koncertek soran egy sziikebb, értelmiségi
kozegnek jatszanak, elutasitva a kozonségnek tett gesztusokat, melyek egy profi mainstream
zenésznél jelen vannak, pl. a jatszott szamok megvalogatasaban (a lassabb balladak és
intenzivebb sztenderdek aranyanak megvalasztdsdban), a szinpadi jelenlétben, egy
minimalis dresszkodban, vagy a kozonséggel vald kapcsolattartasban, mely viselkedési
mintakat a profi zenész attribitumanak tekintik.” A freejazz-zenészek gyakorlata egyfajta
kettds lazadasban ragadhatd meg; egyrészt a mainstream jazz-Szel szembeni lazadasban,
mely a fent felsorolt gesztusok ,,profan” kiils6ségeit is tagadja, tovabba miivészi gyakorlatuk
soran még inkdbb tagitjak a medianfogyasztd varakozasi horizontja és a zenei struktira, ill.
annak befogadasahoz sziikséges értékelési sémak kozt fesziild tért, mely a popularis zene és
mainstream jazz viszonyaban is igen széles. Az ,,ért6d” kozonség mellett a fenti kategorizaldst
alkalmazva az ért6k és kultirsznobok strukturalisan homolég alakzatait figyelhetjiik meg. A
szakértok, vagy ,,strukturélis zenehallgatok™ ez esetben egy sziikebb ,,szabad zenei kort”
jelentenek, kiknek ,kultursznobjai” egy markansan — magas kulturalis tokéjiik folytan —
eltéré értelmiségi frakcidbol keriilnek ki (egyetemistak, bolcsészek, szocioldgusok,
nyelvészek, miivészek, lektorok stb.), akik semmivel sem értenek jobban az adott zenéhez,

mint a mainstream kozonség ,kultarsznobjai”, csak Ok eltéré osztalyhabitusok ¢és

tékekombinacidjuk révén a free jazz reprezentalta legitimitdsokhoz ,,vonzodnak.”

2.5. Jelentés harcok: A posztbourdieu-i zeneszociologiai megkozelitésekrol
2.5.1. Miivészetszociologia és a miivészetek szociologidja

Kiilonésen az ezredfordulotodl kezdve, a kultiraszociologia tudoményteriilete jelentds
elméleti és modszertani valtozasokon ment keresztiil (Atkinson, 2011; Born, 2010; De La
Fuente, 2010), melyek a zene szociologiai kutatasaira is hatdssal voltak (Prior, 2011; 2013;
De Boise, 2016; DeNora, 2004). Ha valaki poszt-Marxista kultraszocioldgia narrativajanak

megalkotasat tlizné ki célul, elengedhetetlen volna szamot adnia arrdl, hogy a

8 Az interjliim alapjan a profi és amatdr zenész kozti kiilonbséget a zenei kvalitdsokon til — mely alapvetd
fontossagu — az eldadoi, tulajdonképpen a piacon vald érvényesiiléshez sziikséges képességek alapjan vonjak

meg.
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miivészetszociologia harom legtébbet hivatkozott miivének (Bourdieu, 1984, 1993; Becker,
1982)"* koncepcidit hogyan interpretaltadk és alkalmaztak kiilonbozé szerzdk eltérd
empirikus kontextusokban, akar a zene szférajaban. A kdlcsonosen elismert kiilonbségek
ellenére is,”® e két szerzé ,elkotelezetten szociolégiai megkozelitése” (Prior, 2011: 122),
pontosan Becker miivészeti vilag koncepcidja és Bourdieu mezéelmélete, kozponti szerepet
jatszott ,.felmagasztalt nagy egyéniségek” mivészi gyakorlatainak varazstalanitasaban
(Bourdieu, 1993; Grazian, 2008) olyannyira, hogy egyes szerzok a miivészet szocioldgiajat
a tarsadalmi €s kontextualis tényezokre torténd redukcionizmussal vadoljak (De La Fuente,
2007: 410; Zolberg, 1990).7

E | tiszta miivész iranti hagiografikus lelkesiiltséggel” (Bourdieu, 2013: 170) szakito
kulturaszociologiai gyakorlatot az a konvencionalis felfogas jellemzi, hogy az esztétikai
targyak fogyasztasat, termelését, terjesztését és értékelését tarsadalmi relaciok héldzatai
hatarozzak meg. Munka ¢és kreativitas, kooperacio és egyéni inspiracio, stilaris innovacio €s
konvencio ellentétei ezt az episztemologiai alapallast jol szemléltetik, ahogy Prior is felhivja
ra a figyelmet (Prior, 2011: 123). Roviden, De La Fuente talalo koncepciojat megidézve (De
La Fuente, 2010: 8) a mialkotasok ,,szocialitaisokba” (socialities) vannak beagyazva.
Masfel6l, a beckeri és bourdieu-i munkakat kritizalok szerint a miivészet szocioldgiai
tanulméanyozisa (szemben a miivészetszociologiaval)’’ passziv targyaknak tekinti a
mualkotasokat, ahelyett, hogy a strukturalis jellemzdkben és érzelmi hatasokban rejlé erdt

és potencialt hangsulyozna (DeNora, 2000; Frith, 1996).

2.5.2. ,,Dolgok, amik dsszetartanak benniinket” — A hétkoznapi élet és a zene
mikroszociologidja
A poszthbourdieu-i zeneszocioldgiai diskurzusban DeNora és Hennion fenomenologiai-

mikroszociologiai indittatast megkozelitései a zene érzelmi, szemiotikai és szituativ

aspektusait hangsulyozzak. Hennion (2007) erds kritikat zadit Bourdieu-re azt allitva, hogy

"4 De La Fuente (2007: 4) 4ltal megnevezett harom legtdbbet hivatkozott mii Bourdieu Distinkciéja (1984
[1979]), Az 1993-as 4 kulturdlis termelés mezdje (The Field of Cultural Production), valamint Becker (1982)
Miivészeti vilagok (Art Worlds) cimii mive.

75 Lasd pl. Becker és Pessin (2006), tovabba Bourdieu (1996: 204-205).

76 Sajat forditdsomban: “A vallas mellett egyik mas teriiletet sem rombolta ugy porig a kritikai szociologia,
" Lasd De La Fuente altal is alkalmazott megkiilonboztetést a miivészet szociologidja (sociology of art) és

miivészetszocioldgia (art sociology) kozott.
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az izlést kizarolag statuszharcok kontextusaban képes értelmezni, figyelmen kiviil hagyva
ez altal az esztétikai tapasztalat individualitasat, az élményszerliséget, az esztétikai targy
sajatossagat és ami a legfontosabb a ,,fogyasztd” aktiv, jelentéskonstrukcioban meghatarozo

szerepét:

(...) azt hiszed, hogy szeretsz dolgokat, mikor nem, [csupdn] a mili6d, a szdrmazdsod, a
képzettséged melyek lehet6vé teszik, hogy értékeld azokat. Vagy még inkabb, a la Bourdieu,
maganak ennek az illizionak a mechanizmusa az, ami alakitja a preferenciakat. Ez a

megkdzelités teljesen passziv képet fest a determinizmusrél (Hennion, 2007: 102).7®

A neves kortars szerz6 megkdzelitésének 1ényegét jol illusztralja az ,,izIés mint tulajdonsag”
(taste as property) kontra izlés mint ,,cselekvés” (taste as activity) oppozicidja. Bourdieu-
nél a miélvezet nem autondm esztétikai tapasztalat, hanem statusz- és pozicidoharcok
instrumentuma. Hennion a homologia-tézist is kritizalja a zenei élmények szituativitasat
hangsulyozva. Példaul a ,milyen zenét szeretsz hallgatni?” kutatasi kérdés rosszul van
megfogalmazva, mert nem egyeztethetd 0ssze az egyén valos gyakorlataval, aki szamara
nem valami felsébbrendii kdnon kivélasztasa, vagy megalkotasa a tét, hanem a hangulatanak,
pszicholdgiai/érzelmi allapotanak leginkabb megfeleld alkotas kivalasztasa. Tehat a
koriilmények, a leginkabb szubjektiv kondiciok elmeallapotok szituativ valosagaban nyeri
el jelentését a zenemil, melyet hallgatd és a zene maga egyiitt hoz létre. Masfeldl a zene
barati, csaladi stb. kozosségeket dsszetarto kollektiv gyakorlatok eszkoze is lehet (Hennion
cikkének cime Those Things that Hold us Together), egy lehetdség arra, hogy megbeszéljiik
mi k6z0s benniink, mit szeretiink vagy éppen mit tartunk izléstelennek, de nem életstilus-
osztaly(ok)ba sorolt tarsadalmi pozicioink Gjratermelésének, teljes dsszefiiggéseiben csak az
omnipotens szocioldgus altal ismert instrumentuma.

Frith-el, és Hennionnal egyetértésben, DeNora is a zene hanghatason alapulod
tulajdonsagaira (sonic properties), érzelmi erejére hivja fel a figyelmet, valamint a
mindennapos zenehallgatas (DeNora, 2000) dialektikus természetének vizsgalata soran 6 is
a fogyasztd aktiv, ,koprodukcios” szerepét tekinti meghatarozonak a zenei jelentés
megteremtésében (Varriale, 2016: 164). Az egyébként Adornordl is elismert monografiat

jegyz6ét DeNora Music in Everyday Life [Zene a mindennapi életben] c. kdnyvét a zene

8 Forditasomat vesd 0ssze a szdveg angol verzidjaval: ,(...) you think you love things, when no, it is your
milieu, your origin, your formation that makes you appreciate them. Or even more, a la Bourdieu, it is the very

mechanism of this illusion that forms the preference. This is a completely passive vision of ‘determinism.”
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mindennapi tevékenységeket, ritudlékat, hangulatot és szokasokat meghatarozé szerepének
szenteli, ahol a szocioldgia mellet pszichologiai és szociolingvisztikai referencidk alapjan
teoretizalja a tarsadalmi rend esztétikai dimenzidjat. A pszichologidbdl pl. atveszi az
»affordancia” fogalmat, mely alatt a zenei darabokban a hallgatok szamara rejlé szemiotikai
¢s érzelmi lehetdségeket érti. Noha Hennion és DeNora megkozelitései elmozditjdk a
fokuszt egyén és kultira egyenrangl viszonyanak mikro-dinamizmusa ¢és az esztétikai
tapasztalat ,,kontextualis autonémiaja” felé, kevésbé képesek szamot adni tarsadalmi pozicio
¢s kulturalis aktivitas, ill. a hierarchizalt szimbolikus kiilonbségtételek logikajarol, melyek a
mialkotasok szerkezetét és tartalmat is befolyasoljak, tal a kultirafogyaszté egyének

szandékain és szubjektiv esztétikai tapasztalatan.’®

2.5.3. Homologia és mindenevok: a kulturaszociologiai erdtér polarizalodasanak egy

aspektusa

A relacionalis esztétikai tapasztalatok ¢és jelentéskonstrukciok mikro-dinamikaja felé
(Benzecry és Collins, 2014; DeNora, 2000; Hennion, 2007) torténd eltolodast hangsulyozo
,»(D)distinkcion tali” posztbourdieu-ianus kutatasok mellett (Varriale, 2016), a homoldgia
tézissel (Hanquinet és Savage, 2016; Chan és Golthorpe, 2007; Peterson, 1992; Veenstra,
2010 stb.) és a mez6elmélettel kapcsolatos (Prior, 2008; Regev, 2013) Bourdieu-kritikus
trendekrél érdemes még szot ejteni. Az amerikai kultaraszociologia egyik leginkabb
meghataroz6 alakjanak, Richard Peterson , kulturatermelésbdl” kiindulo (the production of
culture perspective) (Santoro, 2008) els¢ irasaitol kezdve (Peterson, 1992; Peterson és
Simkus, 1992) egyre inkabb elterjedt a ,,kulturalis mindenevokkel” kapcsolatos empirikusan
igazolt elképzelés tarsadalmi (osztaly)helyzet és kulturafogyasztas viszonyarol. Az izlés és
osztalyhelyzet statisztikai kapcsolatdra, valamint az Osszehasonlithatosag modszertani
kihivasaira megkiilonboztetett figyelmet szenteld Peterson (2005) nagymintas kutatdsai
soran kimutatta, hogy — szemben Bourdieu elképzelésével, melyet a *60-as évek Parizsban
gylijtott adatokra alapozott és ezekbdl ,,altaldnositott” — a magas tarsadalmi statuszt
eklektikus kultarafogyasztas mintak jellemzik, és nem kizarolag egysikii magaskulturalis

(,,highbrow univore”) érdeklddés.

S A két nézépont kozti kiilonbséget szemléltetendd, egy szamomra kedves példaval élve, élezheti valaki
Vinterberg Sziiletésnap c. filmjét a nélkiil is, hogy a dan filmes mez6 szerkezetét behatéan ismerné, azonban
az un. dogmafilmek esztétikdja mar kevésbé értheté meg az Hollywood jelképezte amerikai filmkészités klisés

konvencidival szembeni lazadas kontextusan kiviil.
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Az ’60-as és *70-es évek generacids valtasa soran a magas tarsadalmi statuszua tigyvéd
pl. nem csak operaba, vagy hangversenyre jar, de mellette jazzt és rock zenét is hallgat. Az
alacsonyabb statuszu népesség pedig inkabb kulturalisan egysiku (,,univore”) és a tipikusan
olyan kispresztizsii (,,Jowbrow”) zenéket preferalja, mint a rap, vagy a country. Az
eklektikus fogyasztasi ,,pattern” tehat Peterson kulturalis mindenevékkel kapcsolatos tézise
szerint a magas statusza tarsadalmi csoportokat jellemzi, melynek (statisztikai)
kimutatasahoz a Bourdieu 4ltal hangstlyozott, de részleteiben kiilon nem elemzett®® zenei
preferencidak kiillondsen jol hasznalhat6 szociologiai indikatorok.

Ez a felfedezés meglehetdsen polarizalta a kultaraszociologiai eréteret: a fent is
felsorolt szerzok védték, arnyaltak, vagy alatamasztottak egyik vagy masik réteghelyzet és
kultarafogyasztds kapcsolatat leir6 tézis helytallosagat kiillonbozé  empirikus
kontextusokban és eltéré modszerek alkalmazasaval .8t A ,homologia” kontra ,,mindenevék™
dichotomia fel6l nézve, az értekezésem inkabb azon ,kvalitativ ellentamadasok™
szellemében irddott (lasd pl. Atkinson, 2011), melyek Bourdieu elméletének arnyalt, atfogd
¢s nem kiligozott-leegyszertisitd alkalmazasat tiizik ki célul egyes miifajokon beliili
distinkciok kvalitativ modszertannal valo elemzései soran. Atkinson (2011) példaul a zenei
izlés tarsadalmi genezisének interjuelemzésre épiild vizsgalata soran amellett érvel, hogy
Bourdieu Distinkcioban lefektetett kulturalis kiilonbségtételekkel kapcsolatos tézisei
igazolhatok, ha a (disz)preferenciak (!) mellett az adott zenei miifajokhoz valo kiilonbdz6
interjikban megnyilvanul6 viszonyulasi modokat (,,modalitasokat™) is figyelembe veszi a

kutato.8? Példaul Saginal (2010)83 a ,,dzsesszkoncertek™ latogatasa az ,,opera mellett” a

80 Legal4bbis a kritikak szerint Bourdieu nem elemezett zenei erdtereket olyan alapossaggal, mint az
irodalmi, vagy festészeti mezot (pl. Bourdieu, 1996).

81 Nem véletlen, hogy Peterson (2005) kiilén figyelmet szentel az &sszehasonlithatdsag problémajanak.
Tovabbi tendencia még, hogy a kvalitativ kutatasok nagy része jellemzéen a homoldgia-tézis mellett tor
landzsat (pl. Atkinson, 2011), mig a kvantitativ kutatasok sokszor triumfalnak a *60-as évek Parizsabol nyert
adatok ,.kiils6 érvényességének™ az altalanosithatosaggal kapcsolatos vélt vagy valds hidnyossagai folott (pl.
Lamont, 1992). Masok, mint Veenstra (2010) ennél 6vatosabb allasponton vannak és a bourdieu-i gondolkodas
heurisztikus erejét hangstilyozzak a homologia-tézist tesztelé nagymintas kutatasoknal is.

82 Akinson (2011) életuttal és életstilusokkal kapcsolatos interjik alapjan rekonstrualja osztélyhelyzet és zenei
preferenciak homolog viszonyait bristoli fiatalok korében.

8 A Bevezetében emlitett ELTE TATK és TARKI osszefogasaval megvalosuld miivészetszociologiai kutatas
(Wessely, 2012) egyik eredményérdl van sz, mely Bukodi (2007, 2010) irasai mellett a kulturalis
szegmentacidé Osszefiiggéseit targyalja elméletileg megalapozott moédon, reflektdlva a Peterson 4altal is

osztalyozott kultirafogyasztasi tipusokra.
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kulturalis mindenevOknél nagyobb aranyban van jelen (slussz-passz), vagyis — ahogy
tipikusan a klasszikus zene is — meggy6z0 szocioldgiai indikatora a magas tarsadalmi
statusznak. Ebbdl a szempontbol nézve meglehetdsen extrémnek hathat majd négy éven at
kizarolag ilyen ,,rétegzenével” foglalkozni, mint a jazz, noha pont arrdl van szd, hogy ,,egy
Jjol konstrudlt egyedi eset, megsziinik egyedi lenni” (Bourdieu és Wacquant, 1992: 77),84
vagyis egy-egy miifajon beliili megkiilonboztetett kiillonbségek és legitimitashierarchiak
vizsgalata a kutatott targyon (latszolag) kiviil esé tarsadalmi viszonyokat képezhet 1e.%° A
kiilonb6zé  iranyultsag  Bourdieu-kritikus vagy Bourdieu elméleteit empirikus
kontextusokban alkalmazo kutatdsok ujabb és ujabb fogalmak térnyeréséhez vezetnek,
melyek aztan a nemzetkozi kultiraszocioldgia er6sen kompetitiv, tobbpolust erdterében
méretettnek meg.®® Ahogy Varriale (2014: 57) is ramutat, nincs egyetértés abban, hogy a
popularis zene kedvelése feltétleniil a ,kulturdlis mindenevdkre” lenne jellemzd. Mig
kordbban a ,,mindenevdék” eklektikus (zene)fogyasztasi mintdi a kulturdlis tolerancia
indikatorai voltak, Gjabb tanulmanyok azt hangstlyozzak (pl. Rimmer, 2012), hogy a la
Adorno (1998), a ,,zenével kapcsolatos magatartasok tipusainak”, illetve zenei interakcio
vizsgalata legalabb olyan fontos, mint egyes miifajok belsé differencialodasat nem ismer6 —
ahogy az osztalyozott csoportok osztalyozhatd osztalyozd gyakorlataira sem reflektalo —
szociologusok altal azokhoz mégis tipikusan statuszkategoridkat rendeld mufajok kozti

feltételezett hierarchikus viszonyok vizsgalata.

8 A particular case that is well constructed, ceases to be particular’ — forditas az angolbol sajat: H.A.

8 V6. Bourdieu (1990) fotomiivészetrdl irt konyvével, melyben eltérd statuszi egzisztencidknal kérdezett 3,
hogy egy-egy targy pl. mennyire ,,legitim” targya lehet egy fényképnek, és elemezte milyen szerepet tolt be a
fotozas pl. csaladi eseményeken arra a kovetkeztetésre jutva, hogy a fotzas kozepes legitimitasu miivészet a
legitimitasok hierarchigjaban.

8 Atkinson (2012) példaul a Bourdieu-h6éz vald viszony alapjan megkiilonbozteti a francia szociologus
orokségének kovetoit és kritikus tagadoit (critical repudiator), nem beszélve Bourdieu munkassagat az
inszinualastol sem visszariadva ,,szocioldgiai terrorizmusnak” cimkéz6 Verdés-Leroux (2001) konyvérdl, mely
kis joindulattal sem sorolhatd az Atkinson altal ,tagaddknak” kategorizalt Miche’le Lamont-hoz, vagy

Crossley és Bottero haldzatelemzési megkozelitést képviseldi cikkeihez (pl. Bottero és Crossley, 2011).
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2.5.4. A heteronom polusok kulturaszociologidja és a ,, kvazi-felszentelt” gyakorlatok
pozicioi

Ahelyett, hogy az esztétikai tapasztalatok sokszinliségét hangstlyozo megkozelitéseket €s
kutatasi trendeket értékelném,®” vagy kisérletet tennék egy ,,gyakorlatilag megalapozott” és
,empirikusan arnyalt” (De Boise, 2016: 179) zeneszociologia kontarjainak felvazolasara, a
tovabbiakban a kutatasom szempontjabol Kkifejezetten hasznosithato, a bourdieu-i
mezokonstrukcid alkalmazasaval 6sszefliggd kulturaszociolédgiai diskurzusra koncentralok.
Ezen zeneszocioldgiai munkdk kontextusaban a megkozelitésem alapvetden azokhoz a
kutatasokhoz sorolhato, melyek differencialjak a mezéelméletet kiillonboz6 — tipikusan a 20.
szazad masodik felében 1étrejové — popularis zenei kontextusokban, ahelyett, hogy eleget
tenne egy ,,posztbourdieu-i zenekutatasi agenda” kidolgozasaval kapcsolatos egyre novekvo
igényeknek (lasd pl. De Boise, 2016). Egy mindent atfogd zeneszocioldgiai kutatési
paradigma kidolgozasaval kapcsolatos alapvetd szkeptikus allaspontomon tul, inkabb azt
igyekszem hangsulyozni, hogy a késé- vagy ,,folyékony” modernitas (Bauman, 2000)
kiilonb6zé  legitimitast  referencidibol  taplalkozod  kulturdlis  erdterek  empirikus
kontextusaiban a mezékonstrukcio modellje kivaloan miikodtethetd. Ez akkor is igy van, ha
a mezddinamikara vonatkozo6 egyes hangsulyokat mashova is teszi az elmélet alapelveibol
kiindulé kutatd, pl. olyan ,félig-felszentelt” mezdk (Varriale, 2015) elemzése soran,
melyeket Bourdieu maga nem elemzett mélyrehatoan termékeny életmiivében. Az egyik
legélesebb kritikat Bourdieu-vel kapcsolatban Hesmondhalgh (2006) fogalmazza meg egy
tanulmanyanak beszédes cimet visel6 fejezetében (,, Mintha a kulturdlis ipar létre sem jott

u) 88
)

volna melybdl érdemes hosszabban is idézni:

Minden erejével egyiitt, azonban a kulturalis termeléssel kapcsolatos bourdieu-i szocioldgianak
meghataroz6 korlatai vannak, ha a kortars kulturalis termelés teriiletének elemzésre gondolunk.
Egyszerien megdobbentd milyen kevés mondanivalgja van Bourdieu-nek a tomeges,
,heteronom” kommercialis kulturalis termelésrdl, nem csak e teriilet kortars vilagban betoltott

hatalmas tarsadalmi és kulturalis fontossagat tekintve, de annak a korlatozott termelés

87 Ahogy részben tette pl. Varriale (2014, 2016), Prior (2013) és DeBoise (2016).
8 A forditas az angolbdl ,,Like the cultural industries never happened” (Hesmondhalgh, 2006: 217) a sajatom:
HA.
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almez06jének viszonyaira vonatkozoan meghatarozo szerepe miatt is, amely utobbi vilagos, hogy

Bourdieu-t jobban foglalkoztatta (Hesmondhalgh, 2006: 217).%

Az angol kulturatudoés €les kritikaja — melyet foleg a Miivészet Szabalyaira, de Bourdieu mas
kultara- és miivészetszociologiai munkaira IS alapoz — meglehetésen explicit modon a
kulturalis termelés ,.heterondm”, piaci-kereskedelmi hatasoknak kitett teriileteinek mély
elemzéseit kéri szamon Bourdieu-n. Néhany pozitiv példatol eltekintve — ide sorolja
Hesmondhalgh pl. Bourdieu (1998b) televiziorol és francia sajtorol szold elemzéseit — a
popularis kultira elemzésével kapcsolatos relativ ignorancidjanak az elméletre nézve is
kovetkezménye van. Sajat empirikus kutatasra €piilé korrekcidkat azonban a szerzo itt nem
eszk6zol, helyette a mezdelmélet és az elsésorban angolszasz interakcionista,
institutcionalista és kritikai média-tanulmanyokkal kapcsolatos nézépontok szintézisét, és a
korporativ alapon szervezddé modern tomegmédia intézményeinek differencialt elemzéseit
javasolja.

Lopes modern amerikai jazzr6l irt — torténeti-szociologiai — esettanulmanya mar jol
példazza a kulturdlis mezd bourdieu-i modelljének empirikusan megalapozott
differencialasat, illetve ,,expanzidjat” (Lopes, 2002: 167). Munkajaban els6sorban arra volt
kivancsi, hogy a popularis ¢és klasszikus zenei gyakorlatokbol egyardnt meritd — Lopes
kifejezésével élve — hibridjazz-paradigma milyen poziciot tolt be az amerikai kulturalis
termelés mezdjében. A francia mester munkassagat komolyan véve, elemzése sordn a zenei
mez0 szerkezetébdl és intézményrendszerébdl kiindulva felteszi a kérdést, hogy a jazz
kulturalis hierarchidban betoltott pozicidja mennyire megragadhatdo Bourdieu kulturalis
termelési mezére vonatkozé tipologiajaval. Ervelése szerint, a populdris miivészet autonom
almezdje® egy relativ autondmiaval bird pozicié az amerikai kulturalis termelés mez&jében,

mely torténeti konstrualtsaganal fogva sem a korlatozott termelési almezObe, sem a

8 Az idézet ismét sajat forditasom, melynek eredeti angol verziojat is kozlom a két verzid dsszevetésének
lehet6ségét megteremtve: ,,For all its strengths, however, Bourdieu’s sociology of cultural production has
important limitations when it comes to analysing contemporary cultural production. It is simply astonishing
how little Bourdieu has to say about large-scale, ‘heteronomous’ commercial cultural production, given not
only its enormous social and cultural importance in the contemporary world, but also its significance in
determining conditions in the sub-field in which he is clearly much more interested, restricted production.”

% Emlékeztetéiil, a ,the restricted subfield of popular art” terminust a magyarra a ,populdris miivészet
autonom almezdjének” forditom a ,,popularis miivészet korlatozott termelési mezdje” helyett (14sd jelen doktori

értekezés 22. oldalat).
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kommercialis polgari (,,burzsoa’) almezdbe, sem pedig a kommercialis-ipari (,,popularis’)
mivészet almezdjébe nem illeszthetd. Miel6tt folytatndm annak bemutatdsat milyen
jelentdséggel bir a hibridjazz-paradigma Lopes altal detektalt pozicidja a kutatdsom szamara,
egy rovid kitéro erejéig visszatérnek a kulturalis termelés mezok dinamizmusat meghatarozé
fo tipoldgiara. Bourdieu alapjan ugyanis mindkét ,,sz€lsé polus™; a (Seregi altal
,hagytermelésnek” forditott) tomeges termelés s korlatozott termelés (vagy ,.tiszta termelés
polusa”)®! is ,,a kozonség mennyisége és tarsadalmi mindsége” alapjan (Bourdieu, 2013:
242) almezok szerint differencialodik, ahogy az el6z6 fejezetben bemutattam. Lopes
érvelésében a jazz-zenei almez6 kialakulasa a tobbpolust zenei mez6 intézményestilésének
kovetkezménye, ahol a két szélsdséges polust a klasszikus zene reprezentalta ,tiszta”
miivészet és a kommercialis kultaripar beliilrdl is differencialt polusai jelolték ki.

Mig a popularis miivészet autonom almezdjének statuszat (zene)kritikusok, valamint
egyes zenei miifajokhoz kothetd zenei szubkultirak prominensei hataroztak meg, addig az
ipari miivészetet (industrial art) a tomegpiac mediatizalt kereslete és ,,elvarasai” formaltak.%?
Torténeti szemszogbdl Lopes szerint a relativ autonémiaval bird jazz a zenei mez6 egyik
szélsdséges polusahoz sem sorolhat6. A jazz legitim definicidja koriili harcok soran a jazz
kiilonb6z6 irdnyzatok (cool, hardbop, fuzid, free jazz stb.) szerint differencidlodott, de a
relacidk és a harcok tétjei nem érthetok meg teljességgel a ,,miivészi zene” €s populdris zene
oppozicidja alapjan, noha (strukturalis homologiakat feltételezve) mindkét ,tiszta polus”
referenciaibol merit. Lopes esettanulmanyat kissé absztrahalva azt mondhatjuk, hogy pénz
és miivészet kozti ellentét strukturdld erejét differencidlta a jazz torténeti genezisének

elemzése kapcsan Amerikaban. Bourdieu a mivészet és pénz strukturald erejérdl a

kovetkezdkeépp ir:

9 Az eredeti francidban szerepld ,,le péle de la production pure” (amely jelentését tekintve megegyezik az
angol ,,the pole of pure production” forditassal is), a Seregi-féle forditasban mint ,tiszta alkotas polusa
szerepel” a ,.tiszta termelés polusa” helyett, mely megfogalmazas (alkotas # termelés) a ,,miialkotasra” valo
esetleges athallasokon tul nem adja at a ,termelés” kozgazdasigtanbol Bourdieu altal tudatosan atvett és
differencialt terminusat. Ez a megfogalmazas véleményem szerint elfedi a mez6elemzésben kulcsfontossaggal
bird killonboz6 termelési modok (,,mode de production”) kozti alapveté megkiilonboztetést.

92 Bourdieu a 19. szazadi szinhazi mezd kapcsan a La Croix kritikusat idézve beszél ,,avantgard-bulvarrol”,
illetve a klasszikus szinhazak ,.semleges” programjair6l, melyek képesek kozonségiiket a ,hatalmi mezd
minden régidjabol meriteni” (Bourdieu, 2013 [1992]: 184). Ez azonban nem analdgia a Lopes altal jazz kapcsan
leirtakra, mertaz a jazz modernista fordulatat koveten, az *50-es évekre 1étrejovo zenei aramlatot egy relativ

autondmidval biro, beliilrél is differencialt kulturalis almez6ként definialja.
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A mivészet és a pénz (,,kereskedelmi”) kozotti ellentét az alkotdelve azon itéletek tobbségének,
amelyek (...) megprobalnak hatart vonni miivészet €s nem miivészet, ,,polgari miivészet” €s
»ertelmiségi miivészet”, hagyomanyos és ,,avantgard miivészet” k6z¢ (Bourdieu, 2013 [1992]:
184-185).

A jazz épp ezért is valik izgalmas elemzési tereppé Amerikéban és mashol, mert ,,a miivészet
¢s pénz” Bourdieu altal meggydzen hangsulyozott, ,,mentalis struktirdkban” is miikddo
oppozicidja e kulturalis erétér hierarchikus viszonyaiban eltér6 sullyal van jelen. Tovabb
,vulgarizalva” Lopes-t mar a kortars ,,posztbourdieu-i” kultaraszocioldgia popularis
miifajokon beliili és miifajok kozti relacidkat vizsgalo kontextusaban, ezen tjonnan 1étrejovo
(zenei) stilusok elemzésének kiindulopontja hasonldé a Birminghami Iskola szubkultarak
elitizmusat és exkluzivitasat is el6térbe helyez6 kutatasok neomarxista néz6pontjahoz, csak
a kultiraszocioldégiaban megkeriilhetetlen domindns — mondhatndm mainstream -—
autoritasként tekintett Bourdieu tobbé-kevésbé elsajatitott paradigmajanak alkalmazasaval.
Osszefoglalva, a ,heterondm gyakorlatok” kultiiraszociologiai elemzései a Bourdieu altal
figyelmen kiviil hagyott, vagy sokkal inkdbb kevésbé elemzett, sokszor (a piacnak valo
kitettsége folytan) ,,homogénnek” tekintett kulturalis erdtereken beliili distinkciokra
iranyitjdk a figyelmet. A (kultura)szocioldgia tehat felfedezi maganak a popkulturalis
erdterek beliilrdl differencialt, a legkiilonfélébb tarsadalmi keresztmetszetek dimenzidiban
heterogén vilagat, melyben olyan kvazi-felszentelt (Varriale, 2015: 4), a legitimaciok
hataran 1évé kulturalis gyakorlatok, mint pl. a krimi, graffiti, képregény, sci-fi stb.,
megitélése korant sem egyértelmil, €s a kiilonboz6 presztizzsel bird referencidkon nyugvo
interpretacios stratégiaktol fiigg. Megitélésem szerint a magyar jazz diaszpora is ebbe az
hibriditasa folytdn valik izgalmas elemzési tereppé a mezdelméletbdl kiinduld kutatd
szamara.

A fenti, teljesség igényét jocskan nélkiiloz6 irodalmi Gsszegzéssel azt a modszertani
alapallast kivantam megalapozni, hogy az empirikus fejezetek soran nem pénz és miivészet
strukturalo ellentétét fogom eldtérbe helyezni, sem pedig a zenészek és kozonség
szituativitasat, ,,itt és mostjat” hangstlyozo fenomenoldgiai nézdpontot a miivészet
relacionalis esztétikai tapasztalatat (relational encounter) (Varriale, 2015) illetéen. A
kiilonboz6 zenei habitussal rendelkezd zenészek osztalyozo és osztalyozott gyakorlatainak

elemzése soran nagyobb hangsulyt fektetek a sajatos magyar torténeti kontextussal
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Osszefliggd kiilonb6zOé plurdlis kulturdlis referencidk (Bartok, free jazz, szabad
improvizacio, népzene) strukturdld erejére, mint a pénz €s ,tiszta” mivészet ellentétére.
Torténeti, esztétikai és kulturalis okoknal fogva nem tételezek strukturalis ekvivalenciat az
amerikai kontextusban relevans jazz mufajara (is) hatassal 1évé country, blues vagy gospel
iranyzatok, ¢és példaul a magyar viszonylatban meghatarozo bartoki vagy népzenei
referenciak kozott. Tovabba, a piacellenesség ethosza a magyar jazzszcénaban nem
ragadhatd meg a korlatozott termelési mez6 strukturdjat meghatarozo két termelési mod
(felszentelt avantgard és ,,eretnek avantgard”) ellentétével: ahogy az empirikus elemzések
soran kifejtem, a mainstream/free jazz ellentét nem redukalhaté az ortodoxia €s ,,eretnek”
ujitok kozti ellentétekre, hiszen a free jazz is bo fél évszazada 1étezik mar. E *70-es évekre
visszavezethetd konfliktusban a free- és mainstream taborok kozotti, tarsadalmi
rétegzodéssel és etnikummal Osszefiiggd kiilonbségek és a kulturdlis referenciak
osztalyfrakciokhoz kothetd interpretacios stratégiai jatszanak dontd szerepet. Ebben az
allohabortiban — ahol ugyanugy talalunk ,,dezertéroket”, ,kettds ligynokoket”, mint
,parancsnokokat” és ,,legy6zotteket” —nem gyézedelmeskedik az 0j generacid a dogmatikus
idések folott, hanem, bizonyos atjarasokkal ugyan, két eltéré esztétikai-ideologiai
elvrendszeren nyugvo alapallas all szemben, amelyek még arrdl is eltéré definiciokat

alkotnak, mi tekinthet6 egyaltalan jazznek vagy zenének.

2.6. Zenei habitus

Rimmer (2012) kvalitativ kutatasaiban a bourdieu-i habitusfogalom alapjan konstrualt
zeneihabitus-koncepcio alkalmazasanak elonyeire hivja fel a figyelmet, kivaltképp a zenei
izlés statuszharcban betoltott szerepének értelmezése soran. A zenei habitus alatt a tartos
diszpoziciok (kognitiv, cselekvési és értékelési sémak) rendszerének a zenében vald
megjelenését értjiik. Rimmer definicidja szerint (2012: 306) ,,a zenei habitus egy magyardzo
eszkozt kinal az egyének zenével valo viszonydrol”, mely tarsadalmi helyzet altal
kondicionalt viszony a szocializaci6 soran felhalmozott és belsdvé tett kulturalis t6kékkel
all osszefiiggésben. A zenei habitus alkalmazasaval a kutatonak lehetésége nyilik a zenei
kifejezOeszkdzok megvalasztasanak logikajan tal, a zenehallgatds modozatainak és a
kiilonbozo (zenei) stilusokat osztalyozd gyakorlatok tarsadalmi alapelveinek megragadédsara
is. A fogalom alkalmazasa az etnikum, a szarmazas és az esztétikai praxisok kozti

kapcsolatok értelmezésével kecsegtet a kortars jazz-zenei mezd kontextusdban, réviden, a
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tarsadalom egyéb viszonyrendszereiben is igazodasi alapként tételezett habitus zenei
vonatkozasait jelenti.

Rimmer tanulmanya explicit kritikajat adja a tarsadalmi pozicié (osztalyhelyzet) és
izlés kapcsolatat vizsgalo kvantitativ kutatasok kiterjedt irodalméanak (Chan és Golthorpe,
2007; Peterson, 1992), melyek sokszor ,,dltaldnosito képet festenek” (Rimmer, 2012: 313)%

1.%* A zenei habitus alkalmazésa a

izlés, kultirafogyasztas és tdrsadalmi pozicid viszonyard
mifajokon beliill miikodd klasszifikacidos sémak pontosabb megértésével kecsegtet, mely
alapvetd fontossaggal birhat az egyes stilusok belsé differencidltsagat esetenként nem kelld
stllyal targyal6 (lasd pl. Atkinson, 2011), kultarafogyasztas és réteghelyzet osszefliggéseit
nagy mintan vizsgald elemzések szamara is. A habitus zene szférajaban valo alkalmazasa
onmagaban nem tekintheté fogalmi Ujitasnak, maga Bourdieu is szdmos habitus-tipust
kiilonboztet meg; nyelvi habitust (1991: 81), akadémiai habitust (1988), dzsenderhabitust
logikaba illesztheté mezéelmélet kiilonbozd tarsadalmi kontextusokban vald miikddtetése.*
A ko6z0s nevezd, amiért a kiillonbozé habitustipusok megkiilonboztetése elméletileg
lehetséges, a mezddinamika alapelveinek azonossagabol fakad: a mezdk szerkezetét és
kialakuldsat meghatarozo relaciok és pozicidszerzések logikaja azonos szabalyok mentén
szervezddik (lasd Bourdieu, 1993, 1996; Maanen, 2009). A nemzetkozi irodalomban bevett
.mezdelemzés” (field analysis)®® kiilonbozé6 nemzeti kontextusokban ezekben az
alapmiivekben lefektetett elveket veszi alapul akkor is, ha a bourdieu-i elméletbdl kiinduld
szerzOk a mez6elmélet differencialasara térekednek (Varriale, 2015; Hesmondhalgh, 2006;
Prior, 2007), vagy erésen kritizaljak annak alkalmazhatosagat a kés6modern kulturalis

viszonyok kozt (Hennion, 2007; Lamont, 1992).

9 Sajat forditasom: H.A.

% A stilusokat atfogd nagy gytijtékategoriak (jazz, rock, techno stb.) a miifajokon beliili distinkciokat sokszor
elfedik. Rimmer joggal hivja fel a figyelmet egy-egy stiluson beliili alvariaciok jelentdségére, pl. csak a
metalzenében megkiilonboztethetd legalabb 10 alfajt szélesebb tarsadalmi distinkcidk indikatoranak is
tekinthetjiik.

% Léasd Hadas Bourdieu Férfiuralmardl (2015) sz616 tanulmanyat, mely ,,paradigmaexpanzionak” értelmezi a
habitus tarsadalmi nemekre vald kiterjesztését, pl. a libido dominandi bourdieu-i kulcskoncepcié mint
maszkulin habitus értelmezhetd.

% A nemzetkozi kultiraszocioldgia nivos organuma, a Cultural Sociology 2013-ban kiilén szamot is szentelt e
kutatasi gyakorlatnak, melyben eltér6 moddszertani apparatust felvonultatd szerz6k kiilonbozé nemzetek

kulturalis mezdinek elemzései mellett elméleti-6sszegzd cikkeket is publikaltak (pl. Savage és Silva, 2013).
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Korabbi tanulmanyaimban (Havas, 2017a, Havas és Ser, 2017) a jazz-zenei mez6t egy
olyan erdtérnek értelmeztem, melyet a legitim jazz-definicid ki- és elsajatitasi harcai
jellemeznek, mely harcok logikaja pontosan megragadhaté a mainstream ¢és free jazz
kiilonbségétételt meghatarozo fébb oppoziciok altal. Ilyen alapoppozicionak tekintettem
példaul a professzionalis (a freejazz-zenészek altal pejorativ felhanggal ,,technokratanak”
cimkézett) mainstream jazz-zenész és az autonom miivész zenei kompetencian tulmutatd
ethoszanak ellentét, melyet — ¢és kiilonbozd aspektusait — mélyinterjuk alapjan
rekonstrualtam. A mezdelmélet konfliktuselméleti megkozelitésébol egyrészt a szimbolikus
¢s gazdasagi profitok kijeldlte erdtérben folyd legitimacids harcok logikajat megragadd
komplex fogalmi halot veszem 4t, masrészt azt a mar emlitett relacionalis szemléletet, mely
a tudatosan reflektal arra, hogy a kutatd altal osztalyozott csoportok — esetiinkben a free és
mainstream zenészek — egyben sajatos habitusok mentén osztalyozo és tipusalkotd csoportok
is. Ebben az elméleti keretben a zenészek pozicioszerzéseinek alapelvei értelmezhetok az
oppozicids logika mentén szervez6dé racionalizalasi stratégiak mentén, melyek alatt a
kiilonb6z6 pozicidkat betdltd zenészek legitimacios esztétikai-ideologiai diskurzusait értem,
amelyek tipizalasara szintén kisérletet teszek.

A magyar jazz — azon beliil is a mainstream ¢és free jazz distinkcio — tovabba azért
izgalmas elemzési terep, mert e koOzépszintlii erdtér torténeti és tarsadalmi
kondicionaltsaganal fogva sajatosan képez le szélesebb tarsadalmi viszonyrendszereket,
valamint azok esztétikai elvekben és gyakorlatokban megjelend jelentéseit. Egyetértésben
azon szerzokkel, akik e kulturélis gyakorlat bels6é hierarchizalodasat etnikummal, rasszal és
mas szélesebb kulturalis jelenségekkel hozzak Osszefiiggésbe (Lopes, 2002), a ’60-as
években intézményesiil6®” magyar jazz-zenei mezd prizmdaja is megtori a tarsadalom
strukturalis rendjét, és sajatos mitkodésmodja alapjan leképezi azt. Az empirikus elemzés 5.
fejezete Magyarorszag ,.kvazi feketéinek”, az urbanus, cigdny szarmazast jazz-zenészek
zenei diszpozicionak vizsgalatat kinalja, és a zeneihabitus-koncepcio alkalmazasaval azt
probalja megragadni, hogy e muzsikusok miért részesitenek elényben bizonyos miivészi
kifejezdeszkdzoket masokkal szemben. Els@sorban roma szarmazasu zenészekkel készitett
interjuk rekonstrukcidjara és etnografiai siirli leirasra tdmaszkodva az elemzés soran a

(koragyermekkori) zenei szocializacid Rimmer (2012) altal tilhangsulyozott szempontjai

97 Lasd Havadi irasat a jazzklub halozatrol, valamint a kivald forrasértékkel biré Jazz Studium DIY kiadvanyt
(1982-1990), mely maga is intézményesitette a free és mainstream jazz ellentétét, 1évén elsGssorban a free jazz

referencidkat kanonizalta Magyarorszagon.
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mellett, a rokonsagi viszonyok szerepére, valamint a szocializacido révén kondicionalt

esztétikai preferenciak életvitelben is magragadhato sajatossagaira is kitérek.

2.7. A Kkutatas relevanciaja a Kkritizalt Bourdieu-recepciok kontextusaban

A kutatas tudomanyos relevanciaja kapcsan a magyar Bourdieu-recepcio relativ szegénysége

fontos érv.%®

Bourdieu magyarorszagi tarsadalomtudomanyos recepcidjat (annak
szegénységét) jol szemlélteti, hogy a magnum opusnak is tekintett Distinction (1984 [1979]),
melyet 1998-ban a Nemzetkozi Szociologiai Egyesiilet (ISA) minden idok legfontosabb 10
szociologiai munkaja kozé valasztott,®® nincs leforditva magyarra.'® Seregi Tamaés
munkajanak koszonhetden, 4 miivészet szabalyainak (Bourdieu 1996 [1992]) magyar
forditasa (2013) mérfoldkdnek tekinthetd Bourdieu mivészet- és kultiraszocioldgiai
tudomanyos nézeteinek elterjedése szempontjabol a magyar tudomanyos életben, az elméleti
fejezet elején felsorolt néhany kritika ellenére is, melyek fdleg az irodalomtudomany,
esztétikai és filozofia (szellem)tudomanyi nézépontjait képviseld Seregi ,,szabad” forditoi
megoldésaira vonatkoztak.

A forditdsok hianya mellett Bourdieu magyarorszagi recepciojaval Osszefiiggésben
fontos emlitést tenni a forditassal és interpretalassal Osszefiiggd szakmai problémakrol,
melyek megnehezitik a Bourdieu-r6l valdé (magyar) tudomanyos diskurzus kialakulasat.
Ilyen problémakra hivja fel a figyelmet Hadas (2002) a Férfiuralom (Bourdieu, 2000 [1998])
¢és Wessely (2005) A tudomany tudomdnya és reflexivitas (Bourdieu, 2005 [2004]) hanyag
magyar forditdsabol szarmazo értelmezési problémak kapcsan. Ahogy példaul Wessely irja
a fenti mli magyar forditasa kapcsan: ,,4z olvasonak az a benyomasa tamad, hogy a forditok
titkon meg voltak gyozodve arrol, hogy a szoveg jorészt eleve értelmetlen, tehat magyarra is
csak igy iiltethetd at. Meg sem probaltak értelmezni” (2005: 229). Jelen kutatas, egyrészt,
részeredményeinek publikalasa 4ltal fontos adalékul szolgadlhat a neves francia
szociologussal kapcsolatos szakmai diskurzusok 1étrejottéhez, masrészt a bourdieu-i

miivészetszociologiai szemlélet legitimitasat is novelheti a magyar tudomanyos mezdben.

% B3vebben a magyarorszagi Bourdieu-recepciokrol lasd: (Hadas, 2001; Wessely, 2005).

9 Mas szerzék, példaul Ollion (2015), Truong és Weill (2012) és De La Fuente (2007) is azt tAmasztjak ala,
hogy Bourdieu kétség kiviil az egyik legtobbet hivatkozott modern szociologus.

100 A majd 700 oldalas miibd] magyar nyelven csak néhany fejezet elérhetd, pl. Bourdieu (2010 [1979]) Faber

Agoston forditasaban.
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A kutatas nemzetkozi relevanciajat illusztralja egy 2014-ben a JSTOR internetes
adatbazisban folytatott egy 6ras minikutatas is, mely a ,,genezis”, ,,irodalmi mez6”, ,,szinhazi
mez06”, ,,genezis €s struktura” terminusok angol megfeleldinek Szisztematikus keresésére
épiilt az adatbazis keresOmotorjanak felhasznalasaval. A keresés aldtamasztotta a
feltételezést, hogy a miivészeti mezok torténeti kialakulasat elemzd torténeti-szociologiai
(lasd pl. Bukodi, 2007; Chan és Golthorpe, 2005; Katz és Gerro, 1998; Lamont, 1992;
Peterson, 2005; Sagi, 2010 stb.). Ez utdbbiakat féképp a Distinkcioban paradigmatikus
igénnyel kifejtett kulturalis rétegz6dési trendek, pl. strukturalis homologidk statisztikai
vizsgalata motivalja kiilonbdz6 nemzetallami kontextusokban.'% Sallaz és Zavisca (2007)

crer

ala a fenti allitast.

101 Errél bévebben 1asd Peterson (2005).
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3. MODSZERTAN

., Mivel a szociologusokat az objektivitas minél nagyobb fokara valé térekvés rendszerint magukkal
ragadja, szinte mindig megfeledkeznek arrol, hogy az dltaluk osztalyokba sorolt »targyak« nem
csupadn objektive osztalyozhato gyakorlatokat, hanem az osztalyokba sorolas ennél semmivel

sem kevésbé objektiv eljardsait is kitermelik, amelyek maguk szintén osztdlyozhatok” (Bourdieu,

2010 [1979]: 49).

3. 1. Jazz-zenész? Tanczenész? ,Hétkoznapi” zenész? — a Kkonceptualizalassal

kapcsolatos néhany dilemma

Mivel a ,,jazz-zenész” kategdridja korantsem egyértelmii, réviden Osszefoglaldsra keriil,
hogy milyen szempontok szerint konceptualizaltam a kutatds alanyait, akikre a dolgozat
folyaman mint jazz-zenészekre, illetve mint jazz-muzsikusokra hivatkozom. A kutatok
tudomanyos orientacidjatol, valamint a jazz kulturalis hierarchidkban betoltott szerepétol
fliggben — nagy presztizsi koncerttermektdl, fiistds jazz klubokon 4t a vendaglatos
,haknikig” — kiilonb6z6é munkakoncepciok hasznalatosak a jazzt jatszo személyekre.
Howard Becker a Chicagdi Egyetemen irt The Professional Jazz Musician in Chicago [A
chicagoi profi tanczenész] cimi szakdolgozataban (Becker, 1949), és az ez alapjan késziilt
tanulmanyaban (Becker, 1951) a tanczenész (dance musician) kifejezést hasznalja. A jazz-
zenész kifejezés mellett az az érv szol, hogy a vendéglatohelyeken jatszo zenészeknek
sokszor képességicket alulmulo tanczenét is kellett jatszani, nem csak a magasabb miivészi
értéket képviseld (és a laikus kozonség szamara nehezebben fogyaszthato) ,,tiszta” jazzt.
Tiszta jazz-zenét (bonyolultabb harmoéniadkra épiild un. jazz sztenderdeket) luxus volt
Jjatszani, és sokszor most is az, ami miatt a jazz-zenésznek fellépdhelytdl fiiggden esztétikai
kompromisszum sorat kell meghoznia.

Becker ¢és Faulkner, a kortars amerikai kultiraszocioldgia két elismert — egyébként
amatlr jazz-zenész — szerzdjének néhdny éve megjelent kozos konyvében (Becker és
Faulkner, 2009) a Perrenoud-tol atvett musicos kifejezés (2007) mellett kotelezik el
magukat, melyet angolra ordinary musician-nek (,,hétkdznapi zenésznek™) forditanak.
Ennek oka esetiikben mind a ,,jazz-zenész” €s a Becker altal korabban hasznalt ,,tAnczenész”
fogalmakkal vald elégedetlenség volt: mig az eldbbi — legaldbbis szerintiik —, a miivészeti
kompromisszumok nélkiili jazzjaték luxusat hangstlyozza tilzottan, a tanczenész kifejezés
pedig talsagosan a kommersz, ,kiszolgald”, szérakoztatd zenei gyakorlatokra helyezi a
hangsulyt. Kompromisszumként olyan zenészeket hivnak hétkéznapi zenészeknek, akik

szamos stilusban képesek jatszani, €s a piac elvardsainak megfeleléen nem csak a jazz

68



mifajaban vallalnak fellépést vagy ad hoc jellegli vendéglatos haknit. A hétkéznapi zenész
fogalméval allaspontjuk szerint a zenészek tadg korét kivanjak megragadni, és tudatosan
azokrol irnak, akik jazz-zenész képzettséggel szamos miifajban is jatszanak a megélhetés
érdekében. Definiciojuk tehat ,,valos” €s széles kort zenei/munkavallaloi praxisbol indul ki,
¢s nem a zenészek altal elképzelt idealis kegyelmi allapotbol, ahol a miivészi
Onmagvaldsitast anyagilag honoraljak, €s az (ért6) kozonséget is érdekli a jaték.

Kutatdsom sordn azonban a jazz-zenész vagy jazzmuzsikus kifejezéseket hasznalom,
mert ugyan a budapesti szcéndban is rendkiviil sokszinli megélhetési stratégiakat
definialhatunk, egészen a ,,hig”, ,,piaci” vagy ,,allami”'% jazzt6l, a kortars avantgard szabad
zenéig, kutatdsom fokuszpontjdban a legitim jazz-zenész — interjuelemzések alapjan
rekonstrudlt — definicigjanak (diszkurziv) konstrukcioi, illetve azok zenei kirekesztésben és
kooperacioban, valamint a presztizsszerzésben betoltott szerepe all. Az interjlialanyok és
jazz-zenészek tObbsége a vizsgalt szcénan beliil leginkabb a mainstreamhez kothetd
iranyzatokat jatszik, oktat és hangszerel. Ezenkiviil tudatosan elhatiroljadk magukat a
mainstream képzettséggel nem rendelkezé ,hétkdznapi zenészektol.” A leginkabb
kommersz, ,hig jazzt” jatszo zenészek tilnyomo tobbsége is végzett konzervatoriumot
és/vagy zeneakadémiat, akik jellemzden pl. popularis szamok hangszerelését, zenei
hattérmunkakat végeznek. Tehat sajat, specializalt, jazzhez kothetd tudastokéjiiket
kamatoztatjak, konvertaljak anyagi profikra.

A terminologia tudatos megvalasztasa a beckeri ,,miivészeti vilag” és a bourdieu-ianus
,»mezd” kozti episztemologiai kiilonbségekre is utal. A kutatdsom sordn alkalmazott,
relacionalis bourdieu-i episztemologia a szociologiai targykonstrukcio soran az agensek
(Jazz-zenészek) ¢életvilag- és valosagkonstrukcioit (vagyis az osztalyozott praxisok
osztalyozhatd osztdlyoz6 gyakorlatait) hangsulyozza. Ezzel szemben Beckerék
interakcionista nézépontja — a véleményem szerint elnagyoltan ,,valosnak™ (Becker és
Faulkner, 2009) tételezett — zenei gyakorlatokbol indul ki. A jazz-zenész altal Gizott sokszini
tevékenységtipus (hagyomanyos big band-jaték, kamarazenei formécidk, haknik, szerzoi
kompoziciok eléadésa ,felszentelt” fellépdhelyeken stb.) nem teszik a jazz-zenészeket
,»hétkdznapiva”, pl. empirikusan a jatszassal eltoltott iddben mért objektiv pénzkeresési
struktlrak ellenére sem, nem beszélve a ,,kommersz” gyakorlatok felé iranyuld viszonylagos

miifajon beliili stilusiranyzatokat atszeld kollektiv megvetésr6l — legalabbis

102 E kifejezések az interjialanyaim leird esztétikai kategoriai, nem zenetudomanyi terminusok, vagy a sajat

értékitéletem.
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Magyarorszagon. Masrészrdl pedig, a latszolagos objektiv nézet, mely abbol indul ki
,aktualisan mi torténik™ (what’s going on) (Becker és Faulkner, 2009: 72), azt kockaztatja,
hogy a gazdasagi profitszerzések — vagyis a heterondémia alapelve — valnak a klasszifikald

itéletek kiindulopontjava, annak meghatarozasakor mi is torténik ,,valdjaban”.

3. 2. A ,kvazi-etnografiai” kutatas altalanos jellemzo6i

A 2014 6sz6t61 2017 Sszéig — az 5 ,,follow up”'®® interjut nem szamitva — 27, atlagosan
masfél oraig tartd interjut készitettem eltérd zenei irdnyzatot képviseld, generaciot és
szarmazast tekintve kiilonb6z0 hatterii hangszeres, tilnyomoan férfi jazz-zenészekkel. A 27

interjii koziil két interjut 2-3 f8s minifokuszcsoportban'®

valdsitottam meg, melynek
eredményeképp végiil kozel 50 oranyi manudlisan kodolt interju atiratat készitettem el,
amely az interjuelemzés empirikus anyagat alkotta. A legfiatalabb interjualany 21 éves, a
legidésebb 60 éves volt, az interjuk tobbségét 25 és 45 éves hangszeres zenészekkel
végeztem. A mezOdinamika megragaddsa és modellezése, valamint a mezo6t alkoto
viszonyrendszerek feltardsasa érdekében indokolt volt alapvetéen kvalitativ modszerek
alkalmazasa (Ritchie és Lewis, 2003; King, 1994), ezeken beliil is a (félig-strukturalt)
mélyinterjas (King, 1994), valamint a résztvevé megfigyelés (Pickering, 2008) modszerei.
A kvalitativ modszertani szakirodalom megkiilonboztet pl. ,,mélyinterjut”,
,magyarazo interjut” (explanatory), félig-strukturalt, vagy ,strukturaltalan” interjikat,
valamint azok kutatas céljatol és kontextusatol fliggd lehetséges alkalmazasi modjait (King,
1994: 11). Az itt felsorolt idealtipikus kategoriak koziil az interjuvazlat szerkezetét tekintve

a kutatas a félig-strukturalt és strukturalt interjuk kozé esik, azonban, ahogy a fejezetben

kifejtem, a tobb mint harom évig tartd kutatas soran a megalapozott elmélet modszerének

103 A, follow-up” interju mint egyfajta , kvalitativ panelvizsgalat” azt jelenti, hogy egy adott egyénnel tobbszor
is késziilnek interjik hasonld, vagy ugyanazon kérdések alapjan. Ezen interjuk elénye a kutatas kontextusaban
abban allt, hogy egyrészt olyan kérdéseket is volt lehetdség tenni, melyeket a kordbbi interju soran id6
hianyaban nem sikeriilt, masrészt a mar érintett kérdéseket Gjra, elmélyiiltebben vizsgalhattam, valamint — és
a szakirodalom f6leg ezt az aspektust emeli ki — az interjualany attitlidjeiben, véleményeiben, interpretacidiban
stb. torténd esetleges valtozasokat is nyomon tudtam kovetni.

104 E néhany f8s ,,mini-fokuszcsoportok™ kialakitdsanal és véghezvitelénél figyelembe vettem Vicsek Lilla
(2006) Fékuszcsoport c. konyvének szocialpszichologiai (csoport)dinamikakrol szolé fejezetét (2006: 83—
124), valamint az altala tartott kvalitativ mddszertani 6rdkon tanult egyéb, interjukészitési technikakkal

kapcsolatos szempontokat is (nyitott és zart kérdések alkalmazasaibol szarmazo eldnyok/hatranyok, kérdések

strukturajanak 6sszeallitasa, a ,,tolcsértechnika” alkalmazasa stb.).

70



megfeleléen (Glaser, 1992; Johnson, 2016: 5) a kutatas hangsulyai finom valtozasokon
mentek keresztiil. Egyes esetekben, hol az egy adott problémakdrre fokuszalo félig-
strukturalt mélyinterjus technika, hol a strukturdlt — a kutatdsi szempontok lehetd
legszélesebb spektrumabdol meritd, ezzel forditottan aranyosan egyes részkérdéseket
feliiletesebben érinté — technikdk dominaltak. Jellemz6en a kutatas elején szerepeltek
hangstlyosabban olyan kérdések, melyek az eréteret alkoto relaciok kiilonbozo aspektusaira
kérdeztek ra, majd — ahogy egyre inkabb elmélyiiltem a kutatdsban és magaban a budapesti
jazz-¢életben is — mar egyre inkabb olyan mélyinterjuk dominaltak, ahol egy-egy témakort
beszéltlink at részletesen az interjialannyal, pl. a ,,romak” megitélést a szcénan beliil, vagy
a free-mainstream distinkci6 jelentéségét, annak kiilonb6z6 csoportdinamikaval és esztétikai
kérdésekkel Osszefliggd szempontjait. A mellékletben kozolt interjivazlat (1. melléklet)
tehat egy fontos viszonyitdsi pont volt, mely a kutatas kérdésfelvetéseit igyekezte
strukturalni, azonban ez nem jelentette azt, hogy minden esetben ragaszkodtam az
interjuvazlatban foglalt kérdések sorrendjéhez.'® A  kiilonbozé  interjutipusok
episztemologiai €s moddszertani distinkcioi alapjan sem sorolom a kutatdsom soran
alkalmazott modszerem egyetlen ,,tiszta” kategoriahoz — pl. ,realista”, ,,fenomenologiai”,
,konstruktivista” interjuk stb. — (King, 1994; Bevan, 2014), noha a kutatas korabban kifejtett
elméleti orientaltsiganal fogva inkdbb a fenomenologiai ,,szociologiai életvilag-
elemzéshez”1% és a konstruktivista tradicidhoz esik kozelebb.

A minden esetben diktafonnal felvett interjiikat és terepnaplok formdajaban rogzitett
résztvevd megfigyeléseimet, jelen doktori értekezés elkészitéséig tartd informalis
beszélgetések, tovabba egy illusztrativ jellegii (a jazz-zenészek populacidjara nézve a kis
minta folytdn nem reprezentativ) kérddives kutatds (N=37) is kiegészitette. A fent
osztalyozott modszereken kiviil adatgyiijtésemet a lehetd legszélesebb korben probaltam
érvényesiteni: archiv (szak)folyoiratok (pl. Jazz Studium 1979-1990) kiilonb6z6 szamainak

feldolgozasa mellett, a Magyar Tudomanyos Akadémia Zenetudomanyi Intézetének (MTA -

105 p¢ldaul mikor kevésebb id6 allt rendelkezésemre egy adott zenésszel, akkor a (szakértdi kivalasztassal)
kivalasztott zenészt féleg olyan kérdésekrdl kérdeztem, amikben kifejezetten az 6 pozicidjabol fontos
informaciokat szerezhettem. Tehat, az interjukészitésnél is figyelembe vettem a mezd szerkezetét, az adott
106 Az életvilag-elemzéshez (14sd Pfadenhauer, 2005), a bourdieu-i episztemolédgia (Schiitz nyoman) életvilag-
konstrukciokat is hangsulyozé szemlélete (Hadas, 2001) miatt all kdzel a kutatdsom soran alkalmazott
mobdszertan, azonban, ahogy a fejezet tovabbi részében kifejtem, a vizsgalt Osszefliggések mezdelmélettel

torténé magyarazata soran egyéb szempontokat is figyelembe veszek.
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ZTI) segédmunkatarsaként, ahol Marothy Janos hagyatékanak rendezése volt a volt a 6
feladatom, lehet6ségem nyilt még nem publikalt, jazz-szel kapcsolatos publikaciok
feldolgozasara is, melyek a téma torténetiségét arnyaltdk. Ezen kiviil, az interneten és
kozosségi médiaban elérhetd filmen rogzitett beszélgetések,'®” heti- és napilapoknak adott
interjuk, CD-boritok szimbolikajanak interpretalasa (lasd pl. 5. 3. alfejezet), valamint egy
dokumentumfilm (Ferenczi, 1994) is szélesitette a vizsgalat empirikus fokuszat. A Ser
Adammal kozosen elemzett kérddiveket az Etiid Konzervatériumban és a Zeneakadémia
Jazz Tanszékén toltettem ki fiatal (1620 éves) jazz-zenészekkel (Havas és Ser, 2017). F6
kutatasi egységeim a jazz-zenészek voltak, rajtuk kiviil nem zenész (road, szervezd)
informatorok is fontos szerepet jatszottak az informécioszerzésben.

A ,kvazi-etnografiai” (Rimmer, 2012) jelzét azért is haszndlom a kutatasom
modszerének leirdsdra, mert noha az interjlielemzés mint {6 kutatéi modszer dominalja az
empirikus elemzéseket, féként a kovetkezd, 4. fejezetben, a zenészek interakcidinak geertz-
i (1976) értelemben vett stirli leirasa, az etnografiai modszer is hangsulyos szerepet kap a
munkamban, ugyancsak a megkiilonbdztetett szimbolikus kiilonbségtételeket és osztalyozott
osztalyozo és osztalyozhatd praxisokat megragadni torekvd relacionalis kutatdi szemlélet
miatt. Az alfejezet zarasaként alljon egy passzus Szelényi Ivan egyik irasabol, mely jo
analogiaja az altalam is alkalmazott reflexiv modszernek, ami az elére megfogalmazott
kérdésekhez mereven ragaszkodo attittid helyett a ,tereppel’ vald kapcsolattartast, az
etnografiai szemléletet, Osszességében elmélet és modszer dialektikajanak fontossagat

hangsulyozza:

(...) hogyan képes valaki hinni az emberek atkozott kérdéivkérdésekre adott valaszaiban, ha még
egyetlen egyszer sem tett fel személyesen ilyen kérdéseket, és ha még sosem latta, ahogyan a
megkérdezett kiiszkodik a kérdéssel, amelyet irrelevans tarsadalomelméletekbdl meritve tettiink
fel neki ahelyett, hogy a valos életbdl indultunk volna ki? Etnografusok, példaul Howard Becker
tanitvanyai, mindezt jol tudtdk: ,.el kell meriilni” a tarsadalmi koriilmények szabta helyzetben,
miel6tt megtudhatnank, melyek a jo kérdések. Etnografus kollégaimtol (...) tanultam meg, milyen
sokat szamit, hogy legyenek sajat etnografiai megfigyeléseink (és interjuink). Maskiilonben
honnan vessziik a batorsdgot, hogy azt mondjuk: mi valoban a tarsadalmi valosagot ragadjuk meg

(Szelényi, 2016 [2015]: 125-126)!?

107 P1. Csepregi Gyula ,,JazzBeszéd” c. beszélgetéssorozata a kortars jazz nagyjaival, koztiik roma szarmazast
zenészekkel is (pl. Egri Janossal, Babos Gyulaval, Szakcsi Lakatos Bélaval stb.) fontos forrasként szolgalt a

kutatasomhoz.
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3. 3. A mezéelmélet alkalmazasa a vizsgalt osszefiiggések magyarazataban

Visszatérve a Bevezeto fejezet modszertani részt targyalo alapgondolatahoz, mely szerint a
mezoelmélet heurisztikus értéke 1ényegében modszertani (is) — szemben azokkal a hibas
antindmiakba ragadt elképzelésekkel, melyek elmélet és modszertan kozott nemhogy
dialektikus viszonyokat nem tételeznek, de kiilonallo ,,analitikus” kategorianak tekintik
azokat'® — ebben az alfejezetben a bourdieu-i relacionélis episztemologiabol szarmazo
operacionalizalasi eljarasaimat ismertetem. A stratégia lényege tulajdonképpen a fejezet
mottojaban mar benne van: egy olyan (kvalitativ) mddszertan kidolgozasa a tét, mely az
osztalyokba sorolt gyakorlatok osztalyozo eljarasait képes az objektivitdsra torekvd
szociologus ,,nézOpontjaba striteni” (Bourdieu, 2010 [1979]: 49) és osztdalyozni a kortars
jazz viszonyrendszerének kontextusdban.

E relaciondlis logika operaciondizaldsi eljardsdnak elsé fazisaban a mezdben
,mikodoé”, kiilonbozé pozicidkkal készitett interjukbol rekonstrudlt, eltérd esztétikai
alapallasokbol legitimnek tételezett ,,jazz-definiciok” univerzumat térképeztem fel. Majd, az
interjukbol nyert esztétikai gyakorlattal, kifejezdeszkozokkel, tradicioértelmezéssel
Osszefiiggd definicidkhoz valod viszonmyulasok terét rekonstrudltam az alapjan, hogy a
mezOben mar a pozicioszerzésekkel kapcsolatban téttel bird egyes definicidokat hogyan
értekeltek a jazz-zenészek. Eme absztrakt felvezetd utan, mieldtt a gyakorlati példakra
ratérnék, kifejezetten fontosnak tartom hangstlyozni, hogy a kiilonb6z6é referencidkon
alapulo ,,jazz-definiciok” (vagyis, kissé vulgarisan, azon definiciok univerzuma, melyek a
,,mi szamit jazznek?”, , ki mondhatja magat jazz-zenésznek?”, ,,milyen technikai, esztétikai,
stilaris elvek alapjan? stb. kérdésekre adnak valaszt) mind maguktol a jazz-zenészektdl
szdrmaztak, tehat nem a kutato 6nkényes konstrukciojanak eredménye. gy, pl. a foleg roma
szarmazasi zenészcsaladbol szarmazd mainstream zenészek korében elfogadott, sét

esetenként az egyediili legitim (jazz)zenei megnyilvanulasnak tételezett definiciot'®

108 A bourdieu-i szocioldgia értelmezésének egyik kulcsa az olyan — tarsadalomtudoméanyokban ismerésem
csengd — antindbmidk meghaladasa mint ,individuum ¢és tarsadalom”, ,cselekvés és struktura”,
,,szubjektivizmus €s objektivizmus”, ,,szabadsag és sziikség (vagy determinaltsag)” stb. (Thompson, 1991: 11).
Ugyanerr6l a problémarol altalanos(abb) tudomanyszocioldgiai nézépontbol 1lasd még Elias (1978) és Bourdieu
(1990: 2) észrevételeit.

109 A mainstream jazz szoban forgd (némileg leegyszertiisitett) definicidja a kdvetkezé harom részbdl tevédik
Ossze: a (1) szvinges liiktetésbdl, a (2) jazzes frazealasbol (mely egyfajta jatékmodra utal) és (3) a jazz
sztenderdek ismeretébdl (olyan megirt harmonidk melyekre a zenészek improvizéalnak a jaték soran). Bévebben

a mainstream és free jazz definicid-értelmezések kiilonbségeirdl lasd a kovetkezd, 5. fejezet vonatkozo részeit.
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,utkoztettem” kiilonbozé zenészek elképzelésével arrol ,,mi tekintheté” jazznek. E
mainstreamjazz-definicidhoz vald viszonyulasok, értékitéletek és azok — ,,dogmatikus” és
Hreflexiv” széls6séges pozicidi kozt htizodo — intenzitdsa alapjan tipusokat alkottam. Az
intenzitast egyrészt az interjus tapasztalatokra €épitve, masrészt az alapjan interpretaltam,
hogy milyen tavolsagot tartanak egyes zenészektdl, vagy stilusoktol. Példaul megkérdeztem,
kikkel jatszanak/jatszandanak szivesen?” és ,miért, vagy miért nem?”. A mainstream/free
jazz poélusok kozti distinkciok fontos indikatorai voltak a kiillonb6z6 esztétikai
alapallasokbol konstrualt jazz-definiciokhoz tartozé osztalyozo itéletek. A bourdieu-i
szociologia nyelvére atiiltetve tehat, egy a praxisokat meghatarozo osztalyozo esztétikai
elvvel kapcsolatos osztalyozasi sémak rendszere alapjan, rekonstrualtam felismert, és téttel
bird olyan oppozicidokat, mint pl. a ,professzionalis zenész” és zenei kompetencidkon
tilmutaté ,,autonom miivész” ethosza kozti zenei habitus szempontjabdl téttel bird relevans
kiilonbségtétel. A konnyebb befogadas kedvéért, dsszefoglalva, e stratégia 1ényege, abban
allt, hogy a zenészek altal alkotott definiciokat és értékitéleteket tettem osztalyozo itéletek
targyava az interjuk soran, majd ezeket az ,,0sztalyozott osztalyozo™ itéleteket a tipusalkotas
céljaval rekonstrudltam.

Arra is kivancsi voltam, hogy a kiilonbozé poziciok ,doxaja”*® mennyire
kérdojelezodik meg egyes csoportokon beliill €s csoportok kozott az esztétikai
kiilonbségtételek soran. Amit egy adott poziciot betdltd zenész magatdl értetddd, doxikus
tapasztalatnak (Bourdieu, 2001) tételez, pl. azzal kapcsolatban mi szamit legitim jazz-zenei
gyakorlatnak, a magukat free (jazz) zenészként definialok ortodoxidvd vagy dogmava
alakitanak at (Bourdieu, 2013: 207). A mainstream jazz képviseldit példaul esetenként olyan
jelzékkel cimkézik, mint ,,avitt”, ,,megmerevedett”, ,,tradicionalista” vagy , technokrata”.*'!
Kutatoi stratégiam részét képezte tovabba, annak vizsgalata is, hogy a zenészek a jazz
torténetének — vagy DeVeaux-t parafrazalva: a jazz ,konstrualt, cselekményesitett

k”llZ

torténeteine az egyes meghatarozo szerepldir6l hogyan vélekednek, milyen

110 A kiilénbdz6 pozicidkhoz tartozé ,.elbfeltevéseket” nevezi Bourdieu ,,doxanak” (Bourdieu, 2014: 189),
mely mas alapvetd koncepciok mellett (illuzid, ,kolluzié”, autondémia, heterondmia, karizmatikus és
intézményes felszentelés stb.) a mezéelmélet fogalmi épitményének egyik alapvetd terminusa.

Ul A technokrata” kifejezés a sz6 valos értelmétdl eltérden a jazz-zenészek kozti szimbolikus
megkiilonboztetések és statuszharcok relaciondlis kontextusdban pejorativ jelzéként funkcional, free oldalrol
nem egy elsajatitott (szak)tudas birtokolta autoritast, ill. legitimitast értenek alatta.

12 Az egyik f6 referencia DeVeaux szamara, aki a jazztorténet reflexiot nélkiilozo kiilonbdzd narrativait

targyalja Hayden White (1973) ,,Metahistory” c. monografiaja. Innen a ,.cselekményesités” ,,emplotment”
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szempontok alapjan alkotnak itéletet roluk. Mikor a jazztorténet egyes kanonikus figurairdl,
pl. Charlie Parker-r6l kérdeztem a zenészeket, elsGsorban arra voltam kivancsi, hogy a
kiilonboz6 poziciokat betoltd zenészek, milyen esztétikai/legitimacios elvek alapjan
interpretaljak pl. Parkert és masokat. Parker ,,Bird” kivalasztasat a jazztorténetben betoltott
szerepe indokolta. Hozza fizédik ugyanis a ’40-es években kialakuld, tanczenétdl és
szorakozastol elhatarolodd modern jazz, a ,,bebop”, ami akkoriban hagyomanyokat felragd
stilaris-esztétikai Ujitasnak, ha tetszik ,,forradalomnak” szamitott: a modern jazz nyelvét &
és zenésztarsai teremtették meg.'*® A Parker-interpretaciok — ahogy késébb utalok ra — az
mintellektualizmus és anti-intellektualizmus”, ,,progressziv és tradicionalista”, ,,ortodox és
1jito” stb. ellentétparokban megragadhatd zenei habitusok, diszpoziciok kitiing indikatorai
voltak. Ahogy a kovetkezd fejezetben részletesen kifejtem, mig a mainstream zenészek a
(zenei) nyelv abszolutizalasat, a kovetendé tradiciot ,latjak” Parkerben, addig free
poziciobol a hangsulyt a tradicio ellen valé lazadds tradiciojdra helyezik, arra, hogy Parker
akkor ,avantgard volt”, mara pedig ,,csupan” — teszi hozza a kutatdo — a mivészi
eszkozkészlet egy fontos referencija.

A szimultan esztétikai hierarchia koncepcidja ama gyakorlatok alapjaul szolgald
osztalyozasi elvekre épiil, amelyeket a zenészek téttel birénak tekintenek ,.a problémdk
univerzumanak és intellektualis igazoddsi pontok (...) meghatarozdsa” soran (Bourdieu,
1993: 176). Bourdieu itt a habitusok kondicionalta sajatos, improvizativ logikat kdvetd
agensek pozicidszerzéseinek néhany meghatarozo szempontjaira gondol, ,, amelyeket észben

kell tartania annak, aki a jatékban akar maradni”**.

terminus is, mely a torténetalkotas kiilonbozé narrativait tipizalja (White, 1973: 251-255). Erdekesség, hogy a
jazz studies alapvet6 cikkének szerzéje (DeVeaux, 2017 [1991]) csak egyszer hivatkozik Bourdieu-re, azonban
fo kovetkeztetései a jazz torténetének ki- és elsajatitasi folyamatairdl a bourdieu-i tudomanyszociologia
felfogasba illeszthet6k, amennyiben a szerzé az objektivald torténettudomanyi gyakorlatokat objektivalja
munkaja soran.

113 parker megkeriilhetetlen alakja a modern ,,mainstream” jazz kialukalasanak, de olyan més (egyébként
zenekaraiban is jatszo foleg afroamerikai) zenészek is, mint Miles Davis, Max Roach vagy Dizzy Gillespie.
114 A terjedelmes mondatban szerepld idézet az angolbol — jobb hijan — a sajat forditdsom. A kissé hevenyészett
forditasomat érdemes az angollal dsszevetni, mely igy szol ,.(...) defining the universe of problems, references,
intellectual benchmarks (often constituted by the names of its leading figures), concepts in -ism, in short, all

that one must have in the back of one's mind in order to be in the game” (Bourdieu, 1993: 176).
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3. 4. Onreflexios kisérlet: az interjukészités és résztvevo megfigyelés koriilményei és

szempontjai

A szcéna kiilonb6zé csoportjaival interjukat készitd kutatoként a csoporthoz valo
viszonynak megfeleléen periférikus, félperiférikus és mint a belsé kor tagja voltam jelen.
Mivel az interjizas — s igy a kutatas — eredményeit nagymértékben befolyasolja az interjukat
készité kutatd sajatos pozicidja, ,,.bedgyazodasa” a szcénaba, az (al)fejezetben kisérletet
teszek annak bemutatdsara, hogy milyen etnografiai elemek egészitették ki a manudlisan
kodolt 27 interjut, s ezek milyen jelentdséggel birnak.

Az interjuzés kezdetekor csupan egy sajatos korre nyilt ralatdsom, melyet jellemzden
a Jazz Tanszékre jard, vagy frissen végzett zenészek, zenész (gitaros, bogds, szaxofonos)
barataim alkottak, ¢és akik mint informatorok a szcéna kiillonbozd koreihez segitették a
személyes hozzaférést. Igy egyrészt holabdamédszerrel (Babbie, 1999), masrészt
informatorok ajanléasa alapjan kertiltek kivalasztasra a zenészek, ligyelve arra, hogy a lehetd
legszinesebb zenei stilusokban alkotd (free jazz, mainstream), intézményekhez kothetd
(LFZA Jazz Tanszék, Magyar Jazz Szovetség), valamint etnikai és generacios csoportokkal
sikeriiljon interjut késziteni. A szcénaval valo ,,ismerkedés” soran az elsd fél évben a
hélabdamodszer, majd a szakértdi kivalasztds domindlt, vagyis a kivalasztas elveit a mez6
szerkezetérdl alkotott egyre boviild ismereteim hatdroztdk meg a kiszemelt interjialanyok
valaszadoi hajlandosagén kiviil. Az interjiszituaciokon kiviil tobbszor nyilt lehetdség ad hoc
jellegli ,,minifékuszcsoportok™ létrehozasara is, melyekben jazz-zenészek vitattak meg
kutatasi kérdéseinket, sokszor — nagy oromoémre — megfeledkezve arrdl, hogy a tarsalgast a
kutatd egyébként toretlen, , fiillel jegyzeteld” figyelme kiséri.

A tobb mint 3 év alatt magam is bejartam az utat, amit — Thornton (1995) fogalmat
tovabbgondolva — (szubkulturalis) t6kefelhalmozasnak tekinthetiink. Ennek a sajatos
tokefelhalmozasi folyamatnak tapasztalataim alapjan két fazisat kiilonboztetem meg.
Egyrészt, a szcénaval vald ismerkedés bevezetd szakaszat, mely soran az alapvetd
nemzetkdzi €s hazai referencidkkal ismerkedtem meg és sajatitottam el nyelvi kodokat (pl.
a zenei kozegben bevett kifejezéseket, szlengeket, zenei szakzsargont), tovabba altalanos

tudast a budapesti jazzéletrél. A fellépdhelyek,'® személyzet (csaposok, de még biztonsagi

115 A Miuvészetek Palotija és a Liszt Ferenc Zeneakadémia ,,felszentelt” intézményein kiviil, a Budapest Jazz
Club (BJC), a Budapest Music Center (BMC) jazzklubja, az Opus Jazzklub, a Fono és a Traf6 a négy, talan
legnagyobb presztizsii fovarosi hely, ahol a mifaj képviseli magat szélesebb kozonség elétt. Kisebb,

kifejezetten jazzkavézokon kiviil, mint a Raday utcaban talalhat6 Jederman és If kavézdok és a szabadabb zenei
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6rok és az Gn. ,,road-ok”16

1s) €s a legkiilonb6zobb stilust képviseld muzsikosok ismerete
legalabb olyan szinten, hogy milyen hangszeren, mely formacioban és kikkel jatszanak,
nagyban novelte a kutatdi poziciom elfogadasat, és bennfentességet, bizalmat kdlesonzott az
idében és tematikusan strukturalt interjuk légkorének. A kovetkezd, eldrehaladottabb
szakasznak azt nevezem, amikor a jazzszcénan beliili kiilonb6zd csoportok sajatossagairol
is informdciot szereztem, melyet tudatosan hasznaltam fel annak érdekében, hogy ne csak
elfogadjak, de téttel bironak is tekintsék a kutatast, azon beliil a mellékletben is kozolt
interjavazlatban foglalt kérdéseimet (1. melléklet). E bels6(s) informacioknak kifejezetten
nagy hasznat vettem, amikor kiilonbdz6 okoknal fogva a tervezett egy-masfél ora helyett
kevesebb i1d6 4allt rendelkezésre, pl. koncertek eldtt vagy koncertek sziineteiben. A
szubtilisabb, esztétikai kérdéseket és zenészcsoportok kozti viszonyrendszereket érintd
finomabb ismeretek elsajatitasanak gyakorlati jelent6sége abban allt, hogy nem csupan
altalanos kutatasi szempontjaim alapjan (megélhetés, stilusok kozti kiilonbségek, a ,,yroma
jazz” esztétikai-technikai sajatossagai stb.), de az egyes korok, s6t egyes zenészek szamara
egzisztencidlis téttel bird kérdésekrdl is autentikus moddon tudtam beszélgetést
kezdeményezni, ami sokkal inkdbb a jazzszcéna viszonyait ismerd ,,belsds” kérdezd

Egy roma szarmazast kulcsinformator egyenesen akkor tekintett egyenrangu
beszélgetdpartnerének, mikor tételesen tudtam a (roma) zenészek rokonsagi viszonyait, sot
e rokonsagi és barati kapcsolatok rendszervaltas eldtti gyokereit! A honapok soran pedig
ugyanaz a nagy koztiszteletnek 6rvendd, a szakmaban évtizedek oOta tevékenykedd, a jazz-
zenészekhez rokoni szalakkal is kot6dé személy mar szemrehanyast tett, ha kihagytam egy
koncertet. E kulcsinformatorral vald ismeretség dinamizmusa jol szemlélteti a zeneileg kvazi
dilettans (hobbigitaros) szociologus emancipacios torténetét; avagy hogyan lett egy a
kiilonb6z6 koncerteken fel-felbukkand, sejtelmesen jegyzeteld, fel nem ismert arnybol egy
felismert valaki, akinek bizonyos korok megnyilnak, akit befogadnak, sét egyesek azota

baratjuknak tekintenek.

miifajoknak, a szabad zenének és free jazznek is alkalmanként teret add6 Lumen Kavézot, Kék Lo bart, Mika
Tivadar Mulatot, Lampast és Aurorat, Kistizemet, Fekete kutyat, Szimplat és ujabban a Harom Hollot érdemes
megemliteni. Ezenkiviil szamos étteremben és kavézoban van jelen a mifaj, teret adva — leginkabb hattérzenét
nytjté — ad hoc forméacioknak, hakniknak (Kozpont Kavéhaz, Hadik Etterem, Szatyor stb.). A fenti felsorolas
nem teljes, és a kutatas kezdete 6ta természetesen valtozott a felhozatal a fellépShelyek tekintetében is.

116 3741lit6 személyzetnek fordithatjuk, am vannak akik a ,,technikust” preferaljak annak magasabb presztizsii

athallasai miatt.
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Fontos még megemliteni, hogy a kutatas soran fokozatosan felhalmozott ,,tudastokét”
(a szcénarol, formaciokrol, zenészekrol vald ismereteket) mint koncertszervezd is
felhasznaltam: 2016-ban a Kozpont Kavéhazban szerveztem (a tavaszi szezonban)
duodkoncerteket, ugyanez év 0szétdl 2017 nyar kozepéig pedig a Hadik Kavéhaz, és részben

UTE | kapuéri” poziciot, melyet a

a hozza tartoz6 Szatyor jazz-programjaiért voltam felelds.
szervezes jelentett onreflexiven kezeltem (nevezetesen a zenészekkel valo interakciokat
ennek fényében interpretaltam), masrészt pedig maximalisan kihasznaltam az
informacioszerzés soran. A résztvevo megfigyelés modszerét kiillonbozo aspektusokbol
targyalo szakirodalmak (pl. Nightingale, 2008; Jorgensen, 1989; Platt, 1983) kiilonbséget
tesznek kiilonbozo kutatdi poziciok kozott annak alapjan is, hogy a kutatott ,.terepen” a
kutatd mennyire passziv vagy aktiv szerepet tolt be, hangsulyozva a kozelség/tavolsagtartas
modalitasaibol szarmazé elényoket és hatranyokat. A kulcs — ugy gondolom — itt is az
onreflexioban, illetve a kutatott csoportok és egyének nézdpontjaival valdé azonosulés
képességében van. E kvalitdsokrol, azonban egyediil az empirikus elemzések (szakértoi)
megitélései adhatnak szamot, nem elegans ugyanis kutatoként az adott kdzeg szimbolikus és
nyelvi kodjaiban valo jaratossdgot (tGl)hangstlyozni, sem a kiillonb6zd nézdépontokat
Osszeslirito, ,,objektiv” totélis tekintet birtoklojaként tetszelegni, amit Bourdieu egyébként a
Ltudomanyos reflexivitassal szemben dllo posztmodern antropologidra jellemzd narcisztikus
reflexivitas” (Bourdieu, 2003: 281)'8 kategoriaval illet — hozzatehetnénk, okkal.
Osszességében a szervezdi pozicié kdlcsondzte bennfentesség olyan elénydket jelentett,
melyekrdl a kutatas kezdete soran ,,dlmodni” sem mertem: azon tul, hogy bizonyos
zeneészekkel napi, ill. rendszeres kapcsolatban voltam, az 4ltalam szervezett koncerteken
minden alkalommal (honapokon keresztiil a Hadik Kavéhazban pl. minden egyes hétfon!)
jelen voltam, ahol alapvetden a vendéglatdzassal kapcsolatos attitlidoket és a kzonséggel

kapcsolatos dinamizmusokat volt lehetdségem kozelrél tanulméanyozni.

3. 5. Jazz és dzsender

A fentiek kapcsan ejtenék néhany szot az erételjesen maszkulin, hangszerk6zponti ,,pool”-
rol, vagy kutatdi mintardl. Alapvetéen harom dzsenderviszonyokkal kapcsolatos kérdéskort

emelnék ki a kutatds kontextusaban, melyeket a munkamban, annak eltéré fokusza miatt

csak foOliiletesen érintettem. A kortdrs magyar jazz torténetileg kialakult férfiuralmi

17 A fent felsorolt helyek mellett szerveztem még koncerteket a Magvetd Kavéhazba és a Fonoba is.

118 Szintén sajat forditasom a posztumusz publikalt, Loic Wacquant forditotta angol cikkbdl.
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a jazz ¢és klasszikus zene kozti nemek eloszlaséval kapcsolatos kiilonbégek vizsgélatat. A
szcéna férfiuralmi logikajanak elemzése és a klasszikus zenével torténd 0sszehasonlitas a
tarsadalmi nemek szempontjabol 6nmagaban is izgalmas dolgozatok témajat képezhetnék,
ezért a kovetkezOkben igyekszem ezekre reflektalni, még ha az empirikus elemzés soran
egyéb szempontok domindltak is munkdamban, pl. az etnikum ¢és az esztétikai
kiilonbségtételek Osszefliggései vagy a megélhetési stratégidk.

Ahogy Barna (2017) is Kifejti a Lo-Fi szcénardl irt tanulmanyaban, a popularis zenei
szcénakban a feminista torekvések ellenére is miifajokat, stilusokat és foldrajzi régidkat
ativel6 tendenciozus férfiuralom tapasztalhato (Barna, 2017: 51, lasd még Straw, 1977). A
férfikdzpontiisag nem csak a nemek ardnyaiban érhetd tetten, de a zeneipar hatalmi pozicioit
is tipikusan férfiak t6ltik be, tovabba a tarsadalmi nemekkel kapcsolatos sztereotipiak a
kirekesztés meghatdrozo instrumentumaként funkciondlnak, sokszor maguk a ndi zenészek
interiorizaljak az izlés és értékmonopoliummal rendelkezd férfiak esetenként szexista és
degradalo értékitéleteit. Barna (2017) popularis zenei szcénakrol tett észrevételeivel
egybehangzdan, a ndk, néhany kivételtol eltekintve a magyar jazzszcénaban is mint
énekesek voltak jelen, akik kozt a statuszkiilonbségeket erdteljesen a zenei képzettség
hatdrozta meg, az, hogy mennyire vannak tisztaban a jazzelmélettel, a hangszereléssel és
mennyire tudjak — a zenészek szavaval élve — egy szdm kozben ,,mi torténik a zenében”,
vagyis éppen milyen hangnemben, mely akkordok szo6lalnak meg és milyen kvazi-objektiv
improvizalasi lehetdségekre ad lehetdséget.

Az interjukat készitd kutatd pozicidja kapcsan jogosan meriil fel a kérdés, hogy vajon
mennyiben befolyasolta, hogy férfiként kérdeztem fOként férfi zenészeket, vagyis az
informacidhoz vald hozzaférésem mennyiben torzitotta, illetve segit(h)ette eld a kérdezd
(tarsadalmi) neme. A kérdésre azért nehéz valaszolni, mert nem csak a majd 30 interjut kell
atértékelnem, de a kozeggel vald viszonyomat is mint koncertre jard, a jazzt kifejezetten
kedveld férfi tarsadalomtudoés, akinek személyes kapcsolatai révén is hozzaférése volt a
zenészek bizonyos koreihez. Pusztdn az interjuzas tekintetében a tdrsadalmi nemet
onmagaban nem tekintem az interjik kimenetelét egyértelmiien pozitiv (pl. kozlékenység, a
kérdésekre valo nyitottsag) vagy negativ (pl. ignorancia, zarkozottsag, lekezelés) értelemben
befolyasold tényezének, mert Gsszességében, a harom intenziv év alatt azt tapasztaltam,
hogy az interjlialanyokbol torténd alapos felkésziilés, a szcéna ismerete, a zenészekkel apolt
személyes kapcsolatok természete, a szakzsargon ismerete joval nagyobb hatassal volt az

interjuk kimenetelére, mint a férfimivoltbol fakado cinkossag kolcsonozte kitarulkozas az
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interjialanyok részérdl, —illetve az ebbdl valo profitalas. Korabban emlitettem példaul, hogy
volt olyan informator, aki addig nem vett komolyan, amig alaposan nem ismertem bizonyos
jazz-zenészek csaladi viszonyait. Itt emliteném meg azt is, hogy a hangszeren nem, vagy
csak amatOr szinten jatszo tarsadalomtudos alapvet6en a ,,messzirdl jott ember” értelmiségi
poziciojaban taldlja magat, mely viszonylag tavol van vizsgalt kozeg sajatos

normarendszertél és nyelvi kodjaitdl, igy a kérdezd és interjialanyok kozti tavolsag

lekiizdése, egyfajta bizalmi légkor kialakitasa kérdezd és vélaszadd kozt a szcéna tagjai

crer

meglatasom szerint.!*®

Mivel vokalis dudkoncerteket szerveztem, szamos alkalmam volt énekesnékkel a
kutatasi kérdéseimrdl és sajat néi pozicidjukrdl beszélgetéseket folytatni. A tarsadalmi
nemek szerepét a kulturalis felszentelésben és statusszerzésben (lasd Venrooij és Schmutz,
2010) nem vizsgaltam részletesen, azonban kutatdsom soran reflexiven kezeltem, ez volt a
legtobb, amit tehettem a rendelkezésemre allo id6 és (anyagi) er6forrasok birtokaban,

valamint a mez0 szerkezetét feltard kutatasi kérdéseim szempontjabol is.

3. 6. Az interjuvazlatroél

A nagyjabol mésfél orasra tervezett interjut szervezd interjuvazlat harom f6 strukturalis
egységbdl allt. Az elsd szekcioban a hangsuly az intézményes zenei tanulmanyokon és a
Zeneakadémia kapcsolatszerzésben betdltott szerepén volt, valamint a fontosabb zenei
referenciak kérdésén, melyek a zenei identitasok szerves részét képezték. A masodik rész a
jam sessionok és a muzsikusok kozti kollektiv interakcio kérdéseit jarta koriil. Ez utobbi
kiemelten fontosnak bizonyult, mert a jam sessiondk kiilsére demokratikus (Becker, 2010)
vilaga mogott hierarchikus viszonyok huzédnak meg, s e téma a kutatasom fontos targyat
alkotta. Végiil, az utols6 szekcioban, mikorra mar — ha szerencsém volt — kialakult egyfajta
kolcsonds bizalom kutato és interjialany kozt, a szcénat megosztd torésvonalakra kérdeztem

ra. A legfontosabb rétegképz6 dimenziok a ,,stilus”, ,,generacié”, ,,etnikum”, , befutottsag”,

119 Azt sajnos nem tudom megitélni — noha kifejezetten érdekelne —, hogy ugyanebben a kdzegben éveket
adott (interju)szitudciokban a kutatasi kérdések fliggvényében vajon eldényére tudnéa-e forditani a maszkulin
kozeg egyes képviseldinek dzsendersztereotip megnyilvanulasait, vagy forditva, mennyire jelentene elényt a
kérdez6 ndi pozicidja (pl. énekesndkkel folytatott beszélgetések soran a dzsenderalapti kirekesztés

témakdorében).
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,»jazz ¢és klasszikus zene viszonya”, ,.elismertsé¢g”, ,,nok helyzetével kapcsolatos attitiidok”,
,presztizs”, valamint a ,megélhetés ¢€s mivészi Onmegvaldsitas lehetdségeinek
kiilonbozdségeibdl szarmazd fesziiltségek ¢és konfliktusok™ voltak. A kutatds jellegébdl
fakado modszertani problémakat (részrehajlas, egyoldalusag) egyrészt a kivalasztas fent leirt
szakértoi logikaja ellensulyozta, masrészt az alkalmazott elemzési modszer maga, mely a
kovetkezd interjurészletekbdl is latszo, a szcéndban jelenlévd péarhuzamos, sokszor

ellentétes valosagkonstrukciokra tudatosan reflektalt:

Nem nagyon vannak atfedések, (...) mindenki szidja a masikat, ezaltal igazolja magat, ezért

nem tudok ebbe belemenni, nem tudom az igazsagot.

Ezek az emberek nem kommunikalnak, ez a magyar benne, hibasak a képek egymasrol, teljesen,

prekoncepciok és eléitéletek vezérelnek minden egyes gondolatot.

A kulturalis fogyasztassal kapcsolatos szakirodalom mddszertani tanicsait megszivlelve
(Bourdieu, 1984; Peterson, 2005) nem csak a preferenciakrol szerepeltek kérdések, de a
diszpreferenciakrol is, vagyis arrol, hogy a kérdezett muzsikusok milyen irdnyzatokkal és
kikkel szemben azonositjak magukat.'?° gy pontosabb képet kaphattunk arrél, hogy az eltér6
presztizzsel rendelkezd zenészek mennyire alkotnak konszonans képet a szcéndrdl, és
melyek a szcénat megoszté vitatott kérdések. Egyuttal a konfliktusos teriiletek feltarasara is
lehetdség nyilt, melyekhez a szcéna kiilonbdzd pozicidi (eltérd generacids és gazdasagi
hattérrel bird, kiilonbozd stilusokhoz kothetd zenészek) kiilonbozd eldjellel és eltérd
intenzitassal, de feltétlen viszonyulnak. Leegyszerisitve, kutatisom a jazzszcéna szerkezetét
a kiilonbozd poziciok ,,viszonyuldsainak™ logikaja alapjan igyekszik megragadni és
modellezni. Osszességében a budapesti jazzszcéna szerkezetének modellezése sordn
kevésbé volt hangsulyos elem a tartalmi allitasok ,,igazsaganak™ értékelése (pl.: ki szdmit jo
zenésznek, a free zenészek hangszertuddsa, a mainstream jazzt jatszO roma zenészek
izlésének megitélése, stb.), mint a kiilonbozd viszonyuldasok és percepciok terének
feltérképezése. Igy az egymasrol alkotott ,hibas képek” a megkérdezett zenészek
értékitéleteivel Osszefliggéseiben értelmezhetdk, melyekbdl kirajzolodnak a szcéna
dinamizmusat és szerkezetét alkotd fObb oppoziciok. Mivel egy-egy azonositott kor
megitélését nagyban befolyasolhatja a csoporthoz tartozd egy-egy ember habitusa, akar a

valds zenei kvalitasoktol teljesen fliggetleniil — ,, annyira kicsi a kozeg, hogy egy-egy

120 Mert ,, iziés dolgdban... minden elhatdrozds tagadds; az izlés talan elsésorban és leginkabb ellenszenv”. A

forditas Peterson (2005: 264) alapjan az angol sz6vegbdl sajat: H. A.
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személyiség sokat art” — igyekeztem valamely szoban forgd csoportrdl tobb forrasbol is
informaciot nyerni, hogy megtudjam, valoban az adott kor leirasarol van sz6, vagy az adott

kor egy tagjanak provokativ, extrém megnyilvanulasarol.
3. 7. A kérdoives kutatas jellemz6i

Az alapvetéen kvalitativ kutatast az interjuk tanulsagai alapjan a Zeneakadémia Jazz
Tanszékének hallgatoival készitett kérddives vizsgalattal is kiegészitettem, melyet 2016.
marcius—éaprilisban kérdeztem le és Ser Adammal kozosen elemeztiink.'?* Célunk ezzel
elsdsorban oksagi Osszefiiggések feltarasa helyett a jazzszcénaba belépd vagy belépni
szandékozo fiatal zenészek attitiidjeinek megismerése volt. Bar a kérdoéives technika nem
teszi lehetévé, hogy az interjuzashoz hasonld mélységekig megismerjiik a hallgatok
véleményét, de joval tobb zenésztdl tudtunk adatot szerezni, noha — forrasok hijan — igy sem
reprezentativ médon. Az interjuvazlat tematikaja alapjan késziilt kérddives felvétel soran
tobbek kozt arra kerestiik a valaszt, hogy a hallgatok, a maguk sajatos, frissen belépd
poziciojukbol, vajon hasonléan latjdk-e a jazztarsadalom helyzetét, mint a kvalitativ
vizsgalatban részt vett profi zenészek.'?? Emellett arra is kivancsiak voltunk, hogy milyen
tarsadalmi hattérrel birnak azok a kérdezettek, akik a jazz-zenész palyat valasztjak. A
nemzetkozi irodalombdl megtudhattuk, hogy Nagy-Britanniaban rendelkezik a jazz egyfajta
osztalydimenzidval, azaz csak a mddosabb kdzéposztalybeli csaladok gyermekei engedhetik
meg maguknak, hogy ezt a palyat valasszak, Amerikaban viszont nem tapasztalhatd ez az
erdteljesen ,.kozéposztalyos™ jelenség. A kérddivben foglalt témafelvetéseink és a kapott
véalaszok reményeink szerint kelld hatteret biztositanak a kvalitativ mélyelemzések (Havas,

2017a) kontextualizalasahoz.

121 A lehetéségeért kiilon koszonet illeti Binder Kéroly dékant és Friedrich Karoly tanar urat.
122 Bz a hatar természetesen tobb esetben elmosddik; aktiv, profi formaciok tagjai koziil is jarnak a Tanszakra,

pl. Parniczky Andras vagy Bille Gerg6 és masok.
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4. KULONBSEGTETELEK RENDSZERE A MAINSTREAM - FREE
JAZZ DISTINKCIOBAN

. (...) Egy versnek nem jelentenie kell, de léteznie; ha meg kell kérdezned mi a jazz,

’

sohasem fogod megtudni.’

Clifford Geertz!?®

4.1. Bevezetés

»Sertettség”,  ,harag”, ,»gorcsok”,  frusztracié”,  ,posvany”, ,klikkesedés”,
»atjarhatatlansag”, ,,onigazolas”, ,,SOKTétliség”, ,,eloitélet”, ,,kompenzalas”,
»clégedetlenség” — néhany, nagyrészt negativ visszatérd jelzé, mellyel a kiilonbozd
generacioba tartozo és stilusokat képviseld interjialanyok jellemezték magyar jazz szintért.
A jazz szcéndval kapcsolatos negativ felhangok az elemzés részét nem képezd egyéni
motivumokon kiviil, a magyar jazz torténeti fejlodésének sajatossagaval, a megélhetési
stratégiak ¢és karrierutak alakuldsaval, a poziciondlis piaci és intézményes koriilményekkel,
valamint a zenészek korében ,klikknek” vagy ,szektanak™ nevezett csoportok kozti
esztétikai ellentétekkel vannak Osszefliggésben. A fejezet soran a jazzszcéna mint zenei
gyakorlatokat strukturdld bindris oppoziciok kifeszitette erdtér szerkezetét vizsgalom,
kiilonds tekintettel a free és mainstream jazz megkiilonboztetés esztétikai alapelvekkel,
ideoldgiakkal és habitusokkal Osszefiiggd szempontjaira a bourdieu-i mezdékonstrukcid
alkalmazasaval.'?*

A fejezet soran a 2014 6szén indulo, elsdsorban kvalitativ interjukra és onreflexiv
megfigyelésekre épiild szociologiai jazzkutatas egyik legsajatosabb €s leginkabb relevans
problémakorének értelmezésére vallalkozom: a free €s mainstream jazz oppozicid
jelentdségének részletes elemzésére a budapesti jazzszcéna rétegzOdésében. Az erdtér
altalanos bemutatdsat, a két irdnyzat miifajtorténeti kontextualizalasa koveti, majd a jazz
szintér rétegzddését erdteljesen meghatarozo kiillonbségtételrendszer kiillonbozé zenei
habitussal, esztétikai elvekkel és ideologidkkal, tdrsadalmi bedgyazddassal és megélhetési
stratégiakkal Gsszefliggd jelentéstartalmait vizsgdlom. Az empirikus részek soran a mellett

érvelek, hogy az alapoppozicio legfontosabb aspektusait dsszegz6, 1. tabldzatban foglalt

123 A Louis Armstrongnak tulajdonitott szalléigét Geertz nyoman (1976:1) a sajat forditasomban kozlom: H.A.

124 A fejezet korabban publikalt munkam (Havas, 2017a) atdolgozott verzidja.
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ellentétparok kreélta értelmezési mezd rendszerszinten képes megragadni a bindris
oppozicidk strukturdlta budapesti jazz szcéndt athatd legitimitdsharcok f6 tétjeit és
dinamizmusat.

A bourdieu-i mez6konstrukcié modelljének alkalmazasa és egyuttal differencialasa
soran kutatdsom azokhoz a legujabb kisérletekhez csatlakozik, melyek a mezdelemzést a
zene szférajara terjesztik ki (Prior, 2008, 2013; Rimmer, 2012; Varriale, 2015; Lopes, 2000;
DeBoise, 2016). A cimben szerepl6 rendszert alkotd mez6t strukturald oppoziciok kvalitativ
elemzése sordn tovabba szimultan esztétikai hierarchizalodas koncepcidval kisérlem meg
megragadni a pozicio- és presztizsszerzések logikajat, kiilon hangsulyt fektetve a kiilonb6z6
referencidkra (bartoki hagyomanyok, népzene, mainstream jazz, free jazz, szabad
improvizaciés ¢és kortars avantgard zene), amelyek a zenészek identitdsdban és
onértékelésében meghatarozo szerepet toltdttek be. E koncepcid azt hangsulyozza, hogy a
presztizs konstrukcidjaban a vizsgalt erétér szerkezeti sajatossdgainak megfelelden, a
fejezetben részletesen vizsgalt, parhuzamos hierarchizalodasi elv, vagy rendszer jatszik
dontd szerepet, €s nem az autondmia és heteronomia — a mivészet és pénz — strukturdlo
alapelveinek oppozicidja. A késébbiekben kifejtett f6 érveim a fogalom érvényességét
illetden; a két esztétikat ideologikus mdédon képviseld csoportok egymastol vald (szinte)
teljes elzarkdzasa, a koreikbe torténd magasan kodifikalt, eltérd elveken alapulo belépési
adé, és a kommersz jazz elitélése mindkét f6 csoport részérdl. Allitasom szerint, a szcéna
gazdasagi ¢és szimbolikus profitok dimenzidjaban torténd elemzése atsiklana a
pozicioszerzéseket leginkabb meghatdrozd dimenzidon, mely meglatasom szerint a két,
oppoziciés logika mentén szervezddd al-erétér dichotomidjdban foglalt strukturalt
ellentétekben oOlt testet.

A fejezet 4 fobb hatranyat tartom kozlésre érdemesnek. A vizsgalt poziciok torténeti
kialakuldsat terjedelem és erdforrasok hidnyaban itt mell6zzom, csak a mar meglévd
torténeti-szocioldgiai munkakat emelem be (pl. Havadi, 2011) az elemzés horizontjdba,
foképp az egyes zenéscsoportok identitdsképzd zenei referencidi és a torténeti hattér
arnyaldsa kapcsan. Az elemzés soran az egyik szélsdséghez sem sorolhatd koztes poziciok
valamelyest hattérbe szorulnak, mert a binaris oppoziciok Kifeszitette er6tér van dontd
hatéssal a pozicidszerzésekre. A zenészek pozicidszerzéseinek komplex, intézményekhez
kotheté dimenzigjat, beleértve a képzohelyek strukturajat és hierarchidjat, a fellépdhelyek
tipizalasat €s az online médiareprezentaciét az alapdichotémia targyaldsa sordn csak
érintélegesen kezelem. Végiil, az egyes irdnyzatokhoz tartoz6 zenészek tOkekombindcidinak

szerkezetét is az elvarhatonal feliiletesebben érintem. Ez utobbinak az interjukészitéssel
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kapcsolatos praktikus okai vannak. A csaladi, tdrsadalmi hattérrel kapcsolatos kérdések
elmélyiilt targyalasara id6 hianyaban (~30 perct6l masfél, két Ora/interjii) nem minden
esetben volt lehetdség. Az elemzés fenti, reflexiven kezelt hatranyaival egyiitt is reményei
szerint érvényes képet nyujt a szintér rétegzddésének lényegét alkotd ki- és elsajatitasi

harcok tétjeirdl €s természetérol.

4. 2. Centrum — periféria viszonyok teriileti és szimbolikus dimenzidi

Zene ¢és koOzosség viszonyait kiilonbozd szempontok szerint teoretizald, sokszor
ellentmondasokkal terhelt (Hesmondhalgh, 2005) rivalizal6 kultiraszocioldgiai koncepciok
(mez6, mivészeti vilag, szcéna, szubkultira, neotorzs, millio, miifaj stb.) alkalmazasi
lehetségeit az értekezés elméleti fejezetében kozoltem. A 2. fejezet tanulsagai alapjan, a
magyar szintér mélyvaldsagara nagyon is jellemzd poziciok ki- és elsajatitdsaért vivott
harcok logikéjat leginkdbb megvilagitd mezdelmélet fogalmi haldjara tdmaszkodom az
elemzés soran (Bourdieu 1993; Maanen, 2005), kiegészitve az empirikus szubkultara- és
szcénakutatasok (pl. Bryson, 1996; Hodkinson, 2002; Kahn-Harris, 2007) tapasztalati
nyoman létrejott olyan koncepciokkal — pl. ,,szimbolikus kirekesztés” (Bryson, 1996: 887)
—, melyek a vizsgalt szintér rétegzddésével kapcsolatban is relevanciaval birnak. A szcéna
viszonyait targyalo elemzés soran a ,,mez0”, ,,erétér”, ,,szintér” és ,,szcéna” koncepcidkat is
alkalmazom.

Kis talzassal — és szerénytelenséggel — magyarorszagi jazzkutatasnak is betudhaté a
munkam, mert a zeneiskolai halézat orszagos kiterjedése ellenére Kodaly orszagaban a
fesztivaloktol eltekintve szinte csak budapesti jazzszcénarol beszélhetiink. Szamos
interjialany maga is Pécsrdél, Miskolcrol és mas magyar ¢és hatdron tali véarosok
zeneiskoldibodl érkezett a fovarosba, ahol szinte kivétel nélkiil a felséfoktl képzést jelentd
Jazz Tanszékre (tanszakra) jelentkeztek. A hazai és nemzetk6zi hirli muzsikusok is tilnyomo
részt a fdvarosban élnek. Az interjhalanyok az erdteret tipikusan ,,belterjesnek” irjak le, mely
,»BUdapest tablakkal van szegélyezve”, utalva arra, hogy intenziv jazzélet a fdvarosban van.
A szintér rétegzddését megragadd kérdésem kapcsan (hol huzhatok meg a hatarok, kik
tartoznak bele, vannak-e atjarasok a szcénat alkotd csoportok kozt) abszolat konszenzust a
Jazz ¢és Klasszikus Tanszék kozti infrastrukturaban és elhelyezkedésben is testet 6ltd
alarendelt viszonyon, valamint Budapest dominanciajan tal, maganak a kozosségnek az
erésen szegmentdlt, , klikkekbe tomoriilt, konfliktusokkal 4tszott természetével

kapcsolatban tapasztaltam.
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125 melynek tagjai

Szamszerlsitve, a szcénat parszdz fOos keménymag alkotja,
kolcsondsen (fel)ismerik egymaést és sajat, vagy ad hoc (hakni)formaciokkall?® legalabb
havonta fellépnek néhany alkalommal az eltérd presztizzsel bird fellépdhelyek
valamelyikén. A rendszeresen fellépd centralis dgenseket leszamitva, az erétér periféridjat
alkotd zenészek mar egy joval kevésbé megfoghato kort alkotnak. A ,,peremhez” tartoznak
tipikusan pl. az ,,0ld timer”, big band zenészek koziil azok, akik nem jatszanak kisebb, aktiv
jazz formacidkban és azok a — tobbnyire szakképesitéssel (konzervatorium, zeneakadémia)
rendelkez0 — zenészek, akik féleg popularisabb ¢€s alkalmazott miifajokban tevékenykednek.
A big band formaciok (zenekarvezet6tol, zenészektol, és repertoartdl fiiggden), a ,,roma
jazz” mint sajatos ,,stilus” a magyar jazzen beliil, és foként a free jazz megitélése tipikus
,vitas teriileteknek” szamitanak a jazz-zenészek korében. A szcéndban jelenlévd

klasszifikacios sémak és legitimacios konfliktusok diszkurziv konstrukcidinak elemzése

eldtt, azonban az alapdichotomia, a mainstream és free jazz f6bb miifaji jellemzdjét mutatom

be.

4. 3. Miifajtorténeti labjegyzet

Mainstream'?’ jazznek a *40-es évekre kialakulé irdnyzatot nevezziik, mely leginkabb a
mifajt akkor forradalmasitdé Charlie Parkerhez és holdudvardba tartoz6 zenészekhez
kothetd. Parker rovid munkéassadgaban forrott ki ugyanis paradigmaszeriien a ’40-es évek

masodik felére teret nyeré bebop stilus,'?® melynek ismerete és elsajatitasa azota a legtdbb

125 A BMC jazz-zenei adatbazisaban 701 f6 szerepel egészen a 1910-es sziiletésiiektdl kezdve, azonban
adminisztrativ okok folytan szdmos zenészt — koziiliik néhany interjualanyt — nem taldlni benne, tobb zenész
pedig mar nem tekinthetd aktivnak, vagy mar nem él. Az interjuk alapjan késziilt hozzavetdlegesen 200-as
becslés egybecseng a megkérdezett zenészek percepcidjaval is, mely fontosabb informacié a kutatas
szempontjabdl, mint a zenei adatbazis klasszifikacios elvei nyoman 1étrejott szamadat.

126 Képzett zenészek alkalmi formacidja, jellemzden rendezvényeken, bardkban és éttermekben zenélést
nevezik hakni, vagy session zenélésnek. Ez is lehet nagyon magas szinvonald.

127 A kutatas tapasztalatai alapjan a jazz-zenészek korében leginkabb hasznalatos kifejezés a mainstream jazz
angol terminus, tovabba hasznalatosak még a ,.kozéputas”, ,,fésodrata”, ,sztenderdezés”, ,tradicionalis”,
»szvinges”, , bebop” kifejezések is.

128 Unalomig ismételt, jazztudorok sokszor egymasnak ellentmondé zeneesztétikai jellemzései helyett (alteralt
akkordok hasznalata, komplex harmoniak és akkordvezetés, virtuozitas, hangnem és temp¢é valtakozasa stb.)
(DeVeaux, 1999) Geertz fenti intelmeinek szellemében ajanlatos nem (csak) verbalis aton kozeliteni a
stilushoz, és belehallgatni a ,kételez6” alapokba; a vonatkozo korszakban pl. Charlie Parker, Miles Davis vagy

Dizzy Gillespie életmtivébe.
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jazzt oktatd intézményben kotelez6 alapként szerepel. Akik késébb el-el is szakadtak a
bebop stilustdl, Gjitasukat sokszor a mainstream jazz nyelvét add bebop és szving kanonizalt
szabalyaival dsszefiiggésben hataroztak meg.'?® Leegyszeriisitve — és e kvalitativ elemzést
tekintve ez elegendd is — egy alapvetOen az afroamerikaiakhoz kothetd zenei nyelvrol,
eléadasmodrol van sz, mely a *40-es évek modernista fordulatat kovetéen egyre inkabb
eltdvolodott a popularis tanczenétdl, és a big band felallassal parhuzamosan bonyolultabb
harmoéniakra improvizal6d kisebb formaciok (,,jazz combo”) jottek 1étre. A szoérakoztato,
piaci igényekkel és a popularis zeneipartol valo részleges szakitds soran az ’50-es évek
masodik felét6l alakult ki, és intézményesedett a Lopes (2000) altal modernjazz-
paradigmanak nevezett zenei aramlat (lasd. 2.5. fejezet).

Az ’50-es évek végére kialakuld amerikai free jazz mozgalom mar pont ez ellen a
paradigma, esztétika, vagy nyelv (értsd: ,,bebop”) ellen lazadt (Rechniewski, 2008: 22),
reformalta meg, stilusjegyeinek tudatos dekonstrualasaval’®® vagy sok esetben
tovabbvitelével. A free jazznek — ahogy a mainstreamnek is — szamos leagazasa van;

szamunkra ugyancsak elégséges az amerikai és europai fécsapasok?3!

¢s azok regionalis és
nemzetallami sajatossagokinak emlitése.® Free és mainstream jazzen tul, a szabad zene
kifejezés 1is magyardzatra szorul, mert a free jazzt alkotd6 zenészek tobbsége
,»szabadzenésznek” is hivja magat. A szcéndban uralkodé kdzmegegyezés szerint a
szabadzenészek alatt a mainstream zenei kanonnal tudatosan szembenallé kort tekintem,

akik free jazz mellett a kortars klasszikus zenéhez kozelebb 4llo, teljesen szabad zenét is

129 A free jazz ikon, Ornette Coleman albumcimei is tekinthetdk ilyen kidltvanyoknak ,,The Shape of Jazz to
Come” (1959), vagy ,.Free Jazz” (1961), — igaz, az elobbi jobbara a kiadd nyomasara kapta programadé cimét.
130 A 2018-ban elhunyt Cecil Taylor amerikai pionir free jazz zongorista gyaszjelentésének cime a New York
Times hasabjain (Ratliff, 2018) is arulkodik a free jazz mozgalom és mainstream jazz viszonyarol: ,,Cecil
Taylor zongorista, aki szembeszallt az ortodox jazz-szel, 89 éves koraban meghalt” (,,Cecil Taylor, Pianist
Who Defied Jazz Orthodoxy, Is Dead at 89”).

131 Ide tartoznak Lenny Tristano, Ornette Coleman, Thelonious Monk, Charles Mingus, Albert Ayler, a kés6i
John Coltrane, Pharoah Sanders vagy Sun Ra. Eurépaban az ECM és FMP kiadok erny6je ala tartozo ikonikus
eurépai free jazz eldéadok, pl.: Peter Brotzmann, Peter Kowald vagy Alexander von Schlippenbach és
zenésztarsaik tartoznak.

132 Magyarorszagon tipikusan a népzene, ciganyzene, a nemzetkzi €s magyar — elsdsorban Bartok — klasszikus
hierarchia l1ényegi aspektusa ezen legitimacids elvek és tradiciok sokszintisége, mely az Amerikéban ,,6shonos”
jazz-szel kapcsolatos analdgiak mellett és azokon tul (pl. a ciganysag és afroamerikai zenészek tarsadalmi

pozicidinak etnicizalt/racializalt strukturalis homologidja), sajatos zenei gyakorlatokra utal.

87



jatszanak. A harmoniakoroktdl el-elszakado free jazz-Szel ellentétben, itt a harmoniakorhoz
val6 ragaszkodas teljesen megsziinik, valos idej, ,,spontan kompozicioban™ jon l1étre a zenei
alkotas.

Sajnos a tobb szinten egymasba kapcsolddo, kiilonféle irdnyzatokat beolvasztd két
gyljtOkategoria magyarorszagi kialakulasarol terjedelmi okok folytan csak a fobb
referenciak szintjén esik sz6. A kovetkezd hosszabb idézet szintetizalo jellege folytan a téma
szimbolikus ,,latleletének™ is tekinthetd, mert — nem kelld differenciéltsaggal ugyan —, de jol
illusztralja a magyar jazz er6tér strukturajat meghatarozo alapoppoziciot. Az értelmezés
szempontjabol fontos adalék, hogy az interjurészletben leirt szitudcido egy jazz-zenész

kolléga temetésén jatszodik:

Annyira erés volt, hogy a két csoport ranézésre mennyire visel bizonyos jegyeket, mennyire
definidlja magat mar kiilsoleg, (...) azzal hogyan viselkedik és, hogy mennyire nem vegyiil
lathatoan. Ott lehetett azt érezni, hogy az alapproblematikéja a magyar jazznak az, hogy mind a
két csoport rettenetesen zar. Pont ugyanannyira itélik el, nézik le, zarjak be a kapukat egymas
el6tt.*** Nem gondolom az egyiket jobbnak, mint a masikat. Mindkett6t szeretem tisztelem és
latom a hibait, azt gondolom, hogy az én alapdefinicioban egyik sem Osszeegyeztetheto,

amennyiben az a nyitottsag.

Az idézet magaba foglalja a kovetkezOkben részletesen Kkifejtett viselkedésben,
habitusokban, esztétikdkban megjelend fontosabb oppozicidkat. A kutatds téméjara
vonatkoztatva az idézet tanulsaga abban all, hogy a fenti dichotomia részletes elemzése
révén megragadhatdk a szcénat alkotd fObb legitimécios elvek és konfliktusok rendszere,

melyet a kdvetkezo tablazat foglal 6ssze sematikus jelleggel.

133 A kozolt interjirészletekbél a tovabbiakban kurzivval szedem a kiemelten fontos részeket — H.A.
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1.Tablazat: A budapesti jazz-szintér szerkezetét strukturald oppoziciok

Mainstream Jazz

Free Jazz

Oppoziciok

—_

. Magyar referenciak

»Romajazz-elit”

Szabados és kore

2. Nemzetkozi referenciak

Klasszikus zene és (kortars)
mainstream jazz

Mainstream kanon free
korszakai, kortars avantgard és
free jazz

W

. Fellépohelyek

Valtozatos, hattérzene is

Intimebb, féleg kisebb klubok

I

. Szerkezeti elvek

Bebop, jazz sztenderdek,
szving

Bebop csak eszkoz

ol

. Technikai elvek

Dominans

Dominans, temp6 kevésbé

(o3}

. Zenei habitus

Professzionalis jazz-zenész
,.fanatikus” ethosza

Autondém muvész zenén
talmutatd ethosza

7. Jartassag stilusokban Multistilaris (latin, free) Individualista
8. Esztétikai szempontok ,» L Okéletesség” ,Felfedezés”
9. El6adoi stilus/jatékmod ,Artikulalt”/Idiomatikus ,Artikulalatlan”

10. Bels6 kritika

Dogmatizmus, ortodoxia

Dogmatizmus, ortodoxia

11. Kuls6 kritika

,elitizmus”, ,.arisztokratikus”

Képzetlen, 6ncélu, provokativ

12. Autentikussag kritériuma

Kommunikécio, 0sszjaték,
fanatizmus

Intellektualis/spiritualis
kompetenciak

13. Individualitas kifejezodése

Viszonylag zart zenei
struktaran beliil (sztenderdek)

Spontan kompozicion beliil

4. 4. Magyar és nemzetkozi referenciak

Rogton az elemzés elején fontos kiemelni, hogy az /. tabldzatban szerepld ellentétparok

csupan a poziciok terét, két sz€lsé polusat jelolik ki, a zenészek tobbsége valahol a tablazat

oppozicioi altal kijelolt térben helyezkedik el. A fejezetben targyalt f6 alapoppozicid

elemzése akkor is megallja a helyét, hogyha a free- és szabadzenészek k6zossége orszagosan

nem tesz ki néhany tucat zenész

t,134

mert az altaluk képviselt esztétikai alapelvekhez az

134 A magyar free jazz egyik meghatdrozo zenésze szerint kb. huszan szdmitanak a free szcéna alapemberének.

Szabad zenét és free jazzt jatszok ennél tobben is vannak, de abban nagyjabol egyetértés van, hogy aki
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erétér kiilonbozo pozicidit betdltd zenészek valamilyen médon viszonyulnak. Elemzésem
soran foként arra fokuszalok, hogy a Magyarorszagon jazzt jatsz6 zenész milyen esztétikai
hierarchizalodassal osszefiiggd kontextusokban kell alkosson, mely az erétérben miikodé
osztalyozasi sémakkal van Osszefiiggésben.

A free-mainstream kiilonbségtétel a magyar és nemzetkozi referenciak kozti
tipizalhato eltérésekben is megmutatkozik.’®> A magyar jazzhagyomanyt illetden, a
tradicionalisabb mainstream jazzt jatszo kor egyértelmliien az allamszocializmus
id6szakaban meghatarozo, els0 generacidos roma szarmazasu mainstream jazz-zenész
nemzedéket emliti: Ablakos Lakatos Dezsot, Pege Aladart, Szakcsi Lakatos Bélat, Koszegi
Imrét. A nemzetkdzi eléadok koziil pedig az ismert mainstream kénont; Charlie Parkert,
Dizzy Gillespie-t, Miles Davist stb. emelik ki, — a hangsulyok persze hangszerenként
valamelyest eltérnek ¢és tipikusan a fentebb felsorolt jazzoéridsok zenekaraihoz kothetok. A
magyar szabad zene profétajat, Szabados Gyorgyot ez a kor csak nagyon elszortan emliti, ha
mégis igen, legtobbszor a kutatod témafelvetése kapcsan és nem zsigeri referenciaként, mint
a fenti zenészeket, kikre sokszor balvanyként tekintenek, fetisizalnak ¢és egyesek egyenesen
sértésnek veszik, ha kritizaljak a mainstream panteon tagjait.

A free (jazz) zenészek korében (magukat ,,szabadzenésznek™ is vallok koziil) viszont
szinte kizarélag Szabados Gyorgydt és korét tekintik magyar viszonyitasi alapnak,!3®
nemzetkozi jazz-klasszikusokbdl pedig meghatarozd zenészek, pl. John Coltrane, Charles
Mingus free jazz korszakait hangsulyozzak, igy a klasszikus mainstream kanon, a két
iranyzat k6z6s halmazanak free szegmenseit. A nemzetkozi iranyzatok koziil erételjes
referenciaként vannak jelen a kortars klasszikus zene (John Cage, Steve Reich) és az eurdpai
free jazz (Alexander Schlippenbach, Peter Brotzmann) képvisel6i is. Az utobbi két német
zenésszel rendszeresen jatszanak egylitt Magyarorszagon ¢és Eurdpaban. Zenei

identitasukban, tradiciofelfogdsukban nem zenei forrasok is hangsulyosak: témafelvetéseim

~komolyan veszi” és jol miiveli az néhany tucat, f6leg Grencso Istvan free jazz szaxofonos holdudvaraba
tartozo free zenész és mas olyan autonom, jelentés nemzetkdzi karrierrel is rendelkezé mitvészek mint Gado
Gabor, vagy Szelevényi Akos.

135 A fejezetben csak a {8 jazz-referencidkra térek ki, a kiilonboz6 klasszikus és populéris zenei referencidkat
most nem targyalom, minddssze megjegyzem, hogy a két csoport Bach- és Bartok-interpretacioi is eltérd
mintazatokat mutatnak eddigi, f0kép résztvevé megfigyelésbdl szarmazé ismereteim fényében.

136 A magyar free jazzt jatszok egyetlen személyhez, Szabados Gyorgyhoz kothetok. Akik jatszottik a miifajt,
vagy kisérleteztek vele (Dresch Mihdly, Grencs6 Istvan, Gerdly Tamas, Balo Istvan, Benkd Robert, Tickmayer

Istvan, Binder Karoly, stb.) mind az 6 ,,kdrébe” tartoztak.
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kapcsan tobb free zenész utalt zenetudomdényi és esztétikai munkdkra az interjuk alatt. A
zenei hivatkozasok tehat nem valnak el teljesen egymastol, mégis, a zenei identitdsokkal
mélyen Osszefliggd nemzetkdzi és magyar jazz-zenei hagyomanyokbdl mast tekintenek
legitimacios alapnak.®’

A free kor tagjai tovabba kiemelik, hogy a Zeneakadémia szinte teljesen kiirja a
kanonbol az olyan, szamukra alapvetd ,,ujitokat” (pl. Albert Aylert, vagy Sun Ra-t), illetve
a fent is emlitett eurdpai free jazz nagyjait. Koriikkben a parhuzamos akadémia visszatérd
toposzként jelenik meg, mely egyértelmiien utal az allamilag eclismert karizmatikus
felszenteld apparatus, a Zeneakadémia Jazz Tanszéke, és a formaélisan (még)*® nem
intézményesiilt ,,eretnek” statusz szabad zene ellentétére. Egy jazztanszakot végzett free
zenész hangsulyozza, hogy szamara a ,,legnagyobb iskola a Grencso Kollektiva, hogyha meg

kell nevezni, akkor nekem ez a Tanszak.”13°

4. 5. Doxa és dogma: A tradiciohoz valé viszony jelentéstartalmai

A kiilonboz06 jazz-definiciokhoz tartozd poziciok terének modellezése soran fontos annak
vizsgalata, hogy a két csoport hagyomanykonstrukcidja, vagy zenei identitassal 6sszefiiggd
hagyomanyértelmezései milyen legitimaciés funkcidoval bird6 zenei referencidkra
tamaszkodnak. A nemzetkdzi és magyar referencidk eloszlasanak leirasa utan, a
hagyomany(ok)hoz fiiz6d0 viszonyrendszer jelentéstartalmainak konfliktuskézponta
bemutatasa a kdvetkez0 1épés a mez0 rétegz6dését meghatarozo alapelvek megragadasa felé.

A hagyomdanyalkotds és hagyomanyalkalmazéas a csoportokon beliil és csoportok kozt is

187 Egyik 6, kortars hivatkozasi alap szamukra Schlippenbach freejazz-zongorista "Monk’s Casino’ ¢. albuma

tartalmazza. A ,klasszikus” Monk-szerzemények free jazz interpretacidja jelképezi a mainstream kdnonhoz
valo, a fejezet soran részletezett viszonyukat, melyet az utanzas és interpretacio (,,fovabbvivés”, ,,sajat nyelven
valo jatek” stb.) ellentéte ragad meg hitelesen.

138 E1s6 alkalommal 2015-ben Szabados lakhelyén, Nagymaroson szervezett ADYTON Szabad Zene Miihely
és Alkoto Egyiittlét (tabor) fontos intézményes foruma a szabad zenei szcénanak (Raduly, 2015a).

189 A, parhuzamos tanszak” fogalma és ellenalternativdjat emliti az interjurészletben hivatkozott Szabados
orokségét tovabbvivo Grencso Istvan is egy interjuban (Maloschik, 2016): ,,.Szabados Gydrgy megkeresett és
elhivott a szeptettjébe. Na, akkor kezdddott az én jazz iskolam...” Beszédes, hogy maga Szabados sem vett részt
semmilyen intézményes zeneoktatasban (Raduly és Bognar, 2016) és a kortars szabadzenészek sokszor az
akadémikus oktatds hidnyossagainak tudjak be a fiatalok egyre nagyobb érdeklddését a szabad zene iranyéaba

(Raduly, 2015a).
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konfliktusos teriiletnek szamit, ezért az interjurészletek interpretacidja mellett tudatos
modszertani elemként ellenpontozom a kiilonb6z6 iranyzatokhoz kothetd zenészek azonos
kérdésekkel kapcsolatos megnyilvanulésait.

A hagyomanyalkotassal kapcsolatos alapellentét a tradicio konzervativ és progressziv
értelmezéseinek ¢és alkalmazasmodjainak kiilonb6zé dimenzidiban jelenik meg. Mig a
mainstream kozeg az amerikai klasszikusok altal lefektetett mainstream zenei nyelv
,»szentharomsagat”, a (1) kotott harmoniara torténd sztenderdjatékot, (2) a szvinges tempot
¢és (3) frazealast, vagy el6adasmodot tekinti kdvetendd példaként, a szabadzenészek a
hangsulyt az 0jitas hagyomanyara, a tradicio ellen valo ldzadas tradiciojara helyezik, ahol
nem egy-egy jitd esztétikajanak professzionalis elsajatitasat, de az innovacio, az utkeresés
sokszor kockazatos gesztusat tekintik alapvetésnek.

A free jazzben olyannyira alapvetd, kotott harmoniakoroktdl valo eltdvolodasnak
lényeges esztétikai aspektusai is vannak, melyet a zenei referencidk interpretacidja is jol
jellemez. Egy free zenész ramutat arra, hogy a technikai kiilonbségeken tul a f6 distinkcid
mainstream ¢és free jazz kozt esztétikai jellegli, mert a free jazzben is vannak harmoniakorok.
A lényeg szerinte a , tokéletesség és a tokéletlenség esztétikdajanak ellentéte, (...) a
tokéletlenség esztétikaja azt hangsulyozza, hogy tébbet ér a kisérletezés, mert uj dolgok
sziilethetnek meg.” A kozos referencidk, pl. Charlie Parker interpretacidja soran a free
zenészek a radikalis Gjitast hangsulyozzak, nem az it altal megteremtett nyelv esztétikai

sajatossagait:

Parker az avantgard volt akkor, ezt felejtik el a mainstream zenészek. A hagyomany nagyon
fontos, de ugyanazt csinalni mint a Parker, [annak] végképp semmi értelme. Semmi bajom a

beboppal, ma fel lehet hasznalni a bebopot mint elemet.

A mainstream esztétikajabol a bebop ,mint elemnek” a felhaszndldsa — ¢€s nem
abszolutizalasa! — jol lattatja a két ,,tdbor” kozti Iényegi kiillonbséget. Mainstream oldalrol
viszont, Parker kapcsan az 0 zenei nyelv, a bebop, megteremtésének és emancipalasanak
technikai, eldadasmodbeli elemeit és a folytonossagot emelik ki, a hangsulyt markansan a

korabbi ortodoxiadk felforgatasara helyezd fenti idézettel szemben:
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Tiszteljiik meg a torténetiinket, a Charlie Parkert... A legnagyobb 1;jitd, mindenki beldle jott.
Elkezdtek modern harmoniakat jatszani, elkezdett a jazz a modern miivészet felé haladni, nem

csak a tanc. (...) Jatszunk el egy Anthropology—t,140 hallod hogy mi j6 és mi nem.

A fenti két interjurészlet jol reprezentdlja a két alapallas kozti kiilonbséget. Mig a
mainstream zenészek Parker személyében a ,.teremtetlen teremt6t” (Bourdieu, 2013: 211)
értékelik, azt a miivészt, aki lerakta a modern jazz ,.,térvényeit” (sic), a free zenészek ezzel
szemben Parkert az idejétmult dogmak lerombolojaként tisztelik. Roviden, a két
interpretacioban a doxa megteremtdje all szemben a dogma megsemmisitdjével. Ezek az
interpretaciok nem esetlegesek, hiszen a ,.tradiciohoz” valé tipikus viszonyulasi modokra
utalnak. A zenészcsaladba sziiletett nagy presztizsii roma szarmazasu jazz-zenész fenti
(,,nem csak a tanc”) és ,,modern miivészet” oppozicidja. A cigdnyzenészek szdmara a jazz
magaskulturalis statusza zenei identitasuk fontos elemét alkotja. A mainstream jazzt
ideologikusan képviseld, tipikusan roma jazz-zenészekhez tarsitott csoport jellemzdje, hogy
,fanatikusan” képviselt zenei professzionalizmuson alapuld identitisuk védelmében a
koreikbe torténd belépést magas szinten kodifikaljak. A jazz egyediili, megkeriilhetetlen és
hiteles megnyilvanuldsanak tételezett mainstreamjazz-esztétika magas szintli elsajatitasa
részikrol sziikséges feltétele az elismerésnek, igy az egyiittjatéknak. Visszatérd elem annak
hangstlyozasa, hogy ,,aki nem tud szvinget, meg bebopot jatszani” azzal nem tudnak, és nem
is akarnak egyiitt muzsikalni.'*!

A fenti tradicioértelmezéssel szemben foglal allast a legtobb free zenész, ahogy a

kovetkezd idézet is szemlélteti, ahol mar Bartok a f6 hivatkozasi alap.

A jazz nekem egy valamit jelent és ez a progresszid. Egy olyan zenét jelent, ami most van.
Ahogy Bartok mondta, meg van a minden miivészetnek a joga ahhoz, hogy el6z6 miivészetben

gyoOkerezzen, de ez nem azt jelenti, hogy kotelessége is és, hogy pusztan ezért j6 miivészet lesz.

A mainstream konzervativizmusra jellemz6 esztétikai kontinuitds idealjaval szemben, a

progressziot és innovaciot hangsulyozo free zenei identitdsnak magatol érthetd része az

140 A *40-es évek masodik felében rogzitett Parker kompozicio (1990), melynek a harmoniaszerkezete ,,rythm
changes” kotelez6 alap mindenkinél, aki jazzt akar jatszani.

141 A jazz-zenész definici6 konstrukcidjat a mainstream csoport is problematikusnak érzékeli, errdl tanaskodik
a kovetkez6 idézet is, melynek szdmos variansaval talalkoztam az interjuk soran: ,,4 legnagyobb probléma itt
a fogalommal van. Itt most boldog-boldogtalan jazz-zenésznek hivia magdt. A jazz, masok ezt lenézik, a bebop

és a mainstream.”
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epigonizmus és az utanzas erdteljes elvetése is.'*? A free nézdpont markansan jelen idejii,
nem csak a kotott formaktol, de magukat a tradicio latens és intézményes elvarasaitol is
szabadnak lattatd, ,tiszta esztétikat” képviseld ethosza az egyediséget, innovaciot és
hitelességet kéri szamon a ,,tradicionalista” mainstream zenészeken: ,,irok esetében, ha nincs
sajat nyelved senki vagy, a zenében viszont ellubickolsz”. Jellemzden ugy latjak, hogy a
mainstream zenészek talhangsulyozzak a jazz technikai oldalat, mely altal ,,elveszitik a
spiritualitast a zenébol”, ami ellen ,,a free jazz kinal alternativat”, egyuttal a belépési add
szamukra zenei szempontok dimenzidjan kiviil konstrudlodik: a mainstream jazz elsajatitasa
altal csak ,,jazz-zenész leszel, de nem egy autoném miivész”.

Az ,autondm mivész” intellektualizalé ethoszanak egyik fontos motivuma a
mimetikus zenei magatartasok tudatos tagaddsa, ugyanis a free zenészek szerint a
mainstream muzsikusok sok esetben a minél pontosabb utanzasban talaljak meg az esztétikai
idealt. Tobbszor parodizaltak pl. a mainstream zenészeket, olyan szituaciokra utalva, mikor
egymast azzal dicsérik egy sz616 utan példaul, hogy a jaték olyan volt, mint valamely hires
zenésznek a stilusa. A mainstream zenészek viszont egy-egy ,.klasszikus” jatékmodjanak
elsajatitasat nem tekintik ,,fében jaro blinnek™, ami azt illeti, hidnyoljak az olyan zenészeket,
akik kijartak a mainstream iskolat, és egy adott zenész stilusaban lennének képesek jatszani,
ugyanakkor ez nem végcél szamukra, csupan a képzettség egy fokméréje. Egy, a mainstream
esztétikanak elkotelezett, nagy presztizsli roma zenészekkel készitett csoportos interji soran
egyikiik gunyosan jegyzi meg, hogy szeretne ,,Parker-epigonokat” hallani, és szerinte mar a
nagy elddok szakmailag helytallé utanzasa sem lebecslendd, miivészi szempontbol alantas
dolog. Szerinte, ,.,komoly harmonidkra torténd improvizdcio soran” bontakozik Ki a zenei
individualitas, ezért, mivel a free zenészek nem rendelkeznek olyan rutinnal ¢é&s
professzionalizmussal a mainstream jazzben mint 6k, nem is tekintik hitelesnek a
szabadzenészek zenei megnyilvanulasait.

A kovetkezd, mainstream zenészt0l szarmazo idézet jol illusztralja a zenei presztizs
szempontjabol fontos distinkcidt a nagy jitok puszta utanzésa és az altaluk lefektetett zenei
nyelvre €piilé improvizacid kozott, mely utdbbiban teret nyer az alkot6 individuum, aki a
hitelességét, a kifejez6 nyelvi hasonlatnal maradva, a ,,mondatrészek™ hangstilyozasabol és

a szerkezeti variaciok végtelen lehetds€geibdl nyeri:

142 Az ,epigonizmus” pejorativ szerepérél a formalis zenei képzés szelekcids eljarasai soran l1asd pl. Nylander

(2014) munkajat.
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Ha jazzt jatszol eleve a fantaziadnak, kreativitdsodnak, improvizacidodnak nagyon komoly salyt
kell fektetnie arra, hogy ne probalj meg Charlie Parkert jatszani, (...) hanem probald magadat

jatszani.

A ,tradicionalista” ¢s free kozeget egyarant erds kritikaval illetd, egyik széls6séghez sem
sorolhatd zenészek is hasonld dogmatizmuskritikat fogalmaznak meg a mainstream
kozosséggel szemben, mint a free zenészek, — noha tobbségiik a free zenészeket is tipikusan
zart, és dogmatizmusra hajlamos csoportként irjak le.'*® A taborok kozti — egyébként nem
jellemz6 — atjarasok a szerint alakulnak, hogy az adott zenész mennyire van tisztaban az
adott free, vagy mainstream referenciarendszerrel (pl. sztenderdek ismeretével) és zenei
képességekkel (pl. bebop). A megkérdezett zenészek tipikusan ugyanazt a ~2-3 zenészt
emlitik, akik mindkét iranyzatban autentikusan képesek alkotni. Mikor mainstream
zenészeknél rakérdeztem, hogy kit fogadnak el, kikkel jatszanak/jatszananak egylitt
szivesen, akkor egyértelmiien a sztenderdjaték bizonyult belépési adonak, valamint a free
mainstream jazz kozti kiilonbségtétel egyik alapvetd motivumanak.

A zenei és ideologiai jelzOk ellentéte utal arra, hogy az absztrakt jazzelméleti
szabalyok korant sem artatlan alapelvei a jazz-zenészek kozosségének, de (6n)legitimacios
funkciot téltenek be, ahogy erre a bebop keletkezését targyald palyadijas** miivében a téma
kurrens kutatdja, DeVeaux (1997) is ramutat. Igy a f6 referencidkhoz kéthetd esztétikak
elsajatitasa a jazzszcénaban tokeként funkciondl, és meghatdrozza, hogy a kiilonbozo
tarsadalmi hatter(i zenészek hogyan értékelik az illet6t. Egy fiatal, a mainstream jazzt épp
elsajatitd zenész pl. arrol szamol be, hogy egy jam session soran nem feltétlentiil szerencsés
a mainstream panteon bizonyos eléadoit — pl. Miles Davist — kritizalni, mert a tipikusan
romakkal azonositott ,,széls6ségesen ideologikus” mainstream zenészek adott esetben ezt
sértésnek is vehetik: ,,azért nem vernének meg, de akar még ilyet is mondandnak, hogy »nem
csoda, hogy itt tartasz«, ha Davis-t kritizalod”. A Davis-kompoziciok ismerete
alaptudésnak, belépési adonak tekinthetd, jelen esetben a mainstream jazzt jatszok korébe,

egyuttal a szimbolikus kirekesztés instrumentumaként is szolgal. EQy Skype-interju soran,

193 Van az a vonal, akik azt mondjak, hogy amiben nem kézzel foghaté médon van jelen a tradicié mar nem
értékelhetd. En meg iigy latom, hogy ez egy borzalmas ondtverés. A miifaj tradicionalista vonala, maga alatt
vdgja a fat. Pontosan azért, mert nem zenei, hanem valamilyen elvi, ideologiai alapokra helyezi.”

WVannak, akik a jazz hagyomanyaira épitik a zenéjiiket, ez egy nézépont. A masik pedig, hogy a jazz az, ami
mindent magadba olvaszt.”

144 DeVeaux egyéb nagy presztizsii szakmai dijak mellett a *98-as American Book Award nyertese is.

95



mikor a kiilfoldi szcénardl, jam sessionOkrdl szerzett tapasztalatirdl kérdeztem a kint €16
zenészt, a Kinti gyenge szinvonalat egyenesen ugy interpretalta nekem, hogy a mainstream
sztenderdre gyengén jatsz6 zenészt ,,Az [XY jazz-zenész] leszurna [Sic!]”. Azzal, hogy az
anonimitds okén itt nem megnevezett zenészt hozta fel (szélsdséges) példanak,
tulajdonképpen azt hangstlyozta, hogy a szoban forgd zenész szamara mennyire alapvetd
fontosaggal bir a fent sematikusan ismertetett mainstream esztétika, igy a sztenderdek
ismerete. Tovabba, sokat elarul a magyar jazz presztizshierarchidjat meghatarozo
alkotd jazz-zenész is a magyar mainstream elit nézopontjabdl mindsiti kinti jazzszcénat.

A szociologiai, vagy tudomanyos mez6 miikddéséhez hasonldan, ahol a szakmai
autoritdsokhoz kothetd nagy elméletek és iskoldk egymads kolesonds delegitimacidjat is
ellatjak (Bourdieu, 1991c¢) ugy — a strukturalis homologia logikajat kovetve — a mainstream
¢s free iranyzatok ideologiai konstrukcioi is hasonld funkcioval birnak. A magat
,.szabadzenészként” pozicionald szerzé, Pozsar Maté (2016a) Jazzelmélet tankonyvel®®
fontos allomésa lehet a progressziv free esztétika emancipacidjanak is. Az ,,0sszegz0-
korrigdlo” jazzelmélet tankonyv forméban toérténd objektivalodasaval olyan ijabb pozicid
irédik az erdteret szervezd relaciok univerzumaba, mely intézményesiti a kanonizalddott-
uniformizalt tradicionalis esztétika €s a mainstream kanonbdl is sokat meritd progressziv
jazzelmélet-oktatas oppoziciojat.

A mainstream korre utald ,,0jitas a tradicioban” megfogalmazas azért lehet kifejezo,
mert az onmagukat is hatarozottan ide sorold zenészek — tehat korant sem a kutatd 6nkényes
klasszifikacidja alapjan — sokszor szinte teljesen azonos kategoriakkal konstrualjak meg
zenei identitasukat, mint a free zenészek, csak egy zartabb esztétikai paradigman beliil. A
szcénaban hasznalatos fogalmak univerzuma; ,,0nmagad jatszdsa”, ,kreativitds” vagy
,»Improvizacid” mas-mas jelentéssel birnak az erdtér kiilonb6zd pozicidi szdmara, tehat a
zenei habitusok konstrukcidja soran nem a kategoridk, hanem a poziciokhoz kéthetd
alkalmazdasmaodjaik, interpretacioik kiilonboznek. Noha a budapesti jazz szcénat nem
tekintem szubkultaranak (Havas és Ser, 2017) a megkérdezett jazz-zenészek, beszéljenek

barmilyen poziciobol is, a jazzt a kreativitds, onmegvaldsitas és szabadsag terrénumanak

145 A konyv (Pozsar, 2016a) az amerikai, eurdpai és magyar zeneelméletek integrativ megkdzelitése mellett a
,,80k szempontbol hasznalhatatlan” (Pozsar, 2016b) mainstream magyar jazzelmélet-oktatas kritikajat adja pl.

0j fogalmak bevezetése révén is (pl. heptatonia, quartia).

96



k.14 A fenticket 6sszegezve, a mainstream és free zenészek nézépontjabol szarmazo

latja
interjarészletek és kritikak 1ényege megragadhato a progressziv-tradicionalista,

multkozponti-jelenidejii, ideologikus-esztétikai és ujité-ortodox ellentétparok révén. 4’

4. 6. A szimultan esztétikai hierarchia strukturalis alapja

A kutatas jelen szakaszéaban is korvonalazodnak alapvetd kiilonbségek a mainstream ¢s free
csoportok tarsadalmi bedgyazodassal kapcsolatban, melyet a szimultan esztétikai hierarchia
strukturalis alapjanak tekintek, ¢és a korlatozott informéaciomennyiség okan itt csak
érzékeltetni tudok. A free és mainstream jazz tarsadalmi bedgyazodésa, a most bemutatott
binaris oppozicioknal sokkal finomabb szévetli és differencialtabb, viszont a dolgozat
témajat ado alapproblematika tarsadalmi vazat meggy6z0désem szerint jol lattatja.

A korébbi fejezetekbdl kideriilt, hogy a két irdnyzat képviseldi egyrészt eltérd
referenciakat jelolnek meg (akér egy zenész életitjabol mast tartanak fontosnak), masrészt
a kozOs jazzhagyomanyt is kiilonbozden interpretaljak, melyet fentebb a Parker-
interpretaciok kontrasztja is illusztralt. A mainstream kozeg jellemzéen az amerikai
mainstream kdnont és roma jazz elitet emeli ki, mig a szabadzenészek kore egyértelmiien
amerikai és eurdpai free jazz és kortars avantgard mellett kihagyhatatlan referenciaként a
magyar szabad zene alapitd profétajat, Szabados Gyorgyot. Mivel a két irdnyzat
magyarorszagi genezise kapcsdn nehéz nem észrevenni néhany meghatarozo, szocioldgiai
szempontbol relevans kiilonbséget, a kovetkezOkben elsésorban a magyar alapreferencidk
eltérd tarsadalmi bedgyazottsdgara vilagitok ra néhany illusztrativ erejli interjurészlet

segitségével.

146 Brre a megfigyelésre jut Szabd is (2014) mikor Hodkinson (2005) goth szubkultiraval kapcsolatos
megfigyelései nyoman létrejott koncepcidkat, pl. a ,,szubkultira idealjanak” érvényességét taglalja a kortars
magyar jazz szcénaban.

147 Az intézményes zeneoktatdssal asszocialt ,technokrata” kontra ,.autoném” szabadzenész toposzanak
szembenallasa mar a ’80-as években jelen volt Magyarorszagon: ,,[ A jazztanszakon a nyolcvanas évek elején]
semmi mdst nem ismertek el, csak a bebopot és a swinges liiktetést. A t6bbi utalatos dolog volt a szamukra.
Egyszer elvittem a tanszakra egy kompoziciomat: »Ez oriasi, Sanyika, gyényori! — mondtak. — De nem ér
semmit, mert nem jazz!!«. Zenei szakmunkasképzés folyt, ahol az improvizaciokat, mint klasszikus motivumokat
masoltak. Példaképem Szabados. Minden dltala eljdatszott hang tartalmazza azt az igazsdgot, amit egy magyar
zenész Bartok ota kimondott, illetve leiithetett a billentyiin. A jazz magyarsagaért mds nem sokat tett. |[...]
Amatdr vagyok, nem profi, nem jatszom hat zenekarban, nem ebbol probdalok megélni, tehat szabad vagyok!

(Libisch, idézi Havadi, 2011: 153).”
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Az orvos végzettségli, keresztény kozéposztalybol szarmazod Szabados a free jazzt
jatszok korében egyfajta iskolalapitd totalis értelmiségi vateszként reprezentalodik: a
korszakban 6 a par excellence parhuzamos tanszak, akinek esztétikai-ontologia elvei
kinaljak kovetOi szamara az alternativat a free néz6pontbol ortodox mainstream jazz-szel
szemben, de a zenén tal is, egyfajta autentikus mivészi léthez. A ,félig-meddig
muzsikuscsaladbol valé” Szabados (Szigeti, 2015: 7)*® zenei munkassaga mellett
kolteményeket szerez, esztétikai irasokat, elemzéseket is kozol, valamint sajat
kompozicidiban is explicit moédon jelen vannak egyetemes tarsmiivészeti utalasok.*
Lakhelyén, Nagymaroson, a visegradi var és a Dunakanyar kozvetlen szomszédsagaban, a
kortilotte csoportosuld nem csak zenész értelmiségi korrel folytatott beszélgetései soran adta
eld nagyivli gondolatait a vilagrendszerrdl, mellette lakast tartott fent a II. kertiletben, ami
térszimbolik4ajat tekintve is ellentétes tarsadalmi milidre vall az elsé generacids, szamara
kortars roma szarmazasu jazz-zenészek belpesti beagyazodasatol.1>

Itt kiilon nem részletezett kulturalis, politikai és piaci trendekkel 6sszefiiggd okoknal
fogva, a két vilaghaboru kozt teret hoditd Uj nyugati iranyzat, a jazz ellen a magyar
zenekultira nevében még kollektive fellépd (Zipernovszky, 2014), szérakoztato cigdnyzenét
jatsz6 urbanus muzsikusgeneracio leszarmazottjainak egy meghatérozé csoportja®! a *60-as
évektdl kezdve mar amerikai mainstream jazzt kezdett el jatszani. A muzsikuscsaladbol

szarmaz6 mainstream jazzt jatszo roma zenészek egy jelentds részére jellemzoO, hogy

148 Anyam Zeneakadémiat végzett énekesné volt, majd késébb énektanar lett. (...) Mar a haborii el6tt a Kodaly
altal kezdeményezett zeneoktatasi modszer szerint tanitott, ugyhogy mi otthon zeneileg is anyanyelvi
kornyezetben éltiink. Miutan anyam tovabbra is énekelt — mint korustag a Budapesti Korusban, majd az akkori
Székesfovarosi Enekkarban — igy gyerekfejjel sok vilaghirii karmester kirnyezetében forgolédtam. (...) Otthon
a csaladban is szalon-zenei élet folyt, ami azt jelentette, hogy szinte mindig zenével voltunk kériilvéve” (Szigeti,
2015: 7).

149 Pl. 4 zarandokok tanca a cédrusfandl Libanonban cimii Csontvary-darab, de ha kortars free zenészek
albumait kozelebbrél szemiigyre vessziik, talalhatunk benniik zenészekt6l szarmazo verseket, irasokat,
toredékeket (pl. Gadé Gabor 2008-as Byzantium, vagy Grencso Istvan 2014-ben megjelent Sikvidék c.
albuman). A free jazz paradigmaban a tarsmiivészetek felé valo tudatos nyitas is szimbolizalja az autondém
mivész zenén tuliveld ethoszanak €s a professzionalis mainstream zenész idealjanak ellentét.

150 A fejezethez Hadas Miklossal folytatott beszélgetéseimet is felhasznaltam, aki Szabados korének tagjaként
autentikus informaciokkal gazdagitotta a kutatasom.

151 Az elsé generacids jazz-zenészek koziil a teljesség igénye nélkiil Szakcsi Lakatos Béla, Pecek Géza,
Ablakos Lakatos Dezs6, de a kdzépgeneracioba tartozok koziil is sokan (esetenként évszadnyi tavlatban is)
zenészcsaladok leszarmazottja pl.; Olah Kalméan Baldzs Elemér, Egri Janos, Snétberger Ferenc, akiknek

gyermekei mar szintén elismert jazz-zenészek (Olah Krisztian, Ifj. Egri Janos, Ifj. Olah Kalman stb.).
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szovevényes rokoni viszonyain til, azonos kornyéken is szocializalodott, sokszor akar tobb
zenészcsalad lakott egy bérhdzban. A VIII. keriileti Matyas teret interjukban, informalis
beszélgetésekben is kultikus helyként emlegetik, ahol ezt az elsé nemzedéket kdvetd — és a
kortars jazzélet elismert tagjainak jelentékeny részét ado — generacio tagjai is rendszeresen
talalkoztak egymassal,'®? ahogy arra Oldh Kalméan zongorista utal egy interjiiban, melyben
kifejti, hogy ,,4 jazz nyilvan a Matyas téren jott, futballozas kézben” (Maloschik, 2002), ahol
sok jazz-zenésszel volt alkalma talalkozni, igy a mifajt mar fiatalon megismerhette. Ferenczi
Gabor (1994) a Trio Midnight zenekarrdl (Oldh Kalman, Balazs Elemér, Egri Janos)
készitett dokumentumfilmjének néhany interjurészlete a tarsadalmi bedgyazodas témadja
szempontjabol is tanulsagos, pl. mikor a nemzetkozi sikereket is aratott roma szarmazasu
dobos, Balazs Elemér, magat ,,népizenésznek” (sic!) aposztrofalo édesapja beszél fia

palyafutasanak kezdetérol:

A Bélaékkal egy udvarban laktunk, a Szakcsiékkal. Az Elemér 3 éves koraban amit hallott a
radidban tanczenéket mar dobolt rd, meg énekelt. (...) A feleségem testvérnek a lakodalma volt
és egyiitt jatszottunk a Bélaval. Emlitettem neki a flamat, mondom hallgasd mar meg Béla, hogy
mit szolsz hozza, mert (...) nagyon tehetséges, és akkor szolt az Elemérnek, az meg egy asztalon
elkezdett dobolni, de ugyantigy kihagyta neki a szolokat (...), akkor, hat, elajult rajta, mert

rendesen peridodusra dobolt (...) és akkor még nem ismerte a dobot.

Az interjurészlet szintetizdlja a kapcsolathdlok szerepének fontossagat, a kozeg
varosszociologiai jellemzdit és a generaciok kozti mobilitast, mely a szorakoztatd zenérol a
mainstream jazzre torténd generacios valtasban nyilvanul meg, ezért ebben az értelemben a
fenti interjurészlet korant sem egy partikularis palyaivre, de egy tendencidzus jelenségre
utal, és szorosan Osszefligg a romdk 4ltal — de korant sem csak altaluk — professzionalis
szinten 0izOtt mainstream jazz ideologikus, zenei identitassal Osszefiiggd konstrukcidjanak
jelentéstartalmaival. Egy alapvetden szubaltern pozicidoban 1évd kisebbségi tarsadalmi
csoport, a ciganysag jellemzden urbanus elitjét képezd muzsikuscigny réteg egy ’50-es
években kezd0dd generacids valtas sordn mar nem a sziilok altal miivelt szérakoztato,

,»kavéhazi” zenét, hanem a magas kultura athallasaival biré amerikai feketék tarsadalmi

crer

152 Lasd pl. Javorszky magyar jazztorténetet feldolgozé kényvének Progresszié és mainstream cimii fejezetét
(1999: 128-170).
188 A kép persze itt is jocskdn arnyalhatd, pl. a Baldzs Elemér Quartet kdzremiikddésével 1étrejoved

Contemporary Gregorian (2005) albuma, vagy Olah Kalman klasszikus zenét és jazzt 6tv6z0 (crossover)
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hogy szamukra miért kiemelten fontos a tradiciohoz valé ragaszkodas, szemben az inkabb
értelmiségi hatterti free jazzt jatszo zenészekkel.'>* Rviden, a generdcids valtds 1ényegét a
kulturalis hierarchidkban folfelé torténd mobilitas adja.

A fenti, korant sem kell6 differencidltsaggal abrazolt strukturalis pozicié nyoman az a
késObbiekben arnyalandé munkahipotézis fogalmazhaté meg, hogy a tarsadalmilag kevésbé
integralodott tarsadalmi csoportok, esetiinkben a mainstream jazzt ideologikusan képvisel
roma szarmazasu zenészek szdmara az esztétikai ortodoxia és a tradicidhoz val6 ragaszkodas
a jazz-zenei mezé dominans pozicidinak betoltése mellett a tarsadalmi mezdben is
legitimaciot biztosit. Az alapvetdéen kozéposztalyos, polgari-értelmiségi hatterti free
kozegben a tradicid kovetése kevésbé fontos (On)legitimacios elem, ezért a mivészi
kifejezOeszkozeik is eltérnek a mainstream zenészekétdl, pl. a tarsmiivészetek ismertének
hangstilyozasa és a kortars avantgard zenével kapcsolatos ars poétikusan vallalt nyitottsag
altal. A fentiek értelmében, a két irdnyzathoz tartozd zenészek eltérd osztalyhatteriik révén
internalizalt tartos diszpoziciok vagy habituskonstrukciok folytan toltenek be eltérd
poziciokat a vizsgalt erétérben, melyet a kiilonb6z6 pozicidkat betdltd zenészek értékeld és

osztalyoz6 sémai strukturalnak.

4.7. A free polus differencialodasa és dogmatizmusa

A fejezet Raduly és Bognar (2016) Szabadosrol folytatott beszélgetés cimének (,,Nem a
tagadast kell tagadni, hanem dllitani kell”) tovabbi, alapvetden interjlielemzésre épitd
kontextualizalasaként is tekinthetd. A magyar szabadzenei tradicid kapcsan kihagyhatatlan
a kortars magyar jazz-zenei er6tér rétegz6dését is alapvetéen meghatarozo, Szabados altal
megteremtett pozici6 néhany alapelvére reflektalni. A ’60-as évektdl Szabados
munkassagaban testet 61t6 normarendszer és esztétika legalabb négy szintet foglal magéba.

Megjelenik a (1) hazai jazzéletben mar palydja soran konfliktusos amerikai mainstream €s

nemzetkozi sikeretek is aratdé kompozicioi tanuskodnak arrél, hogy a tipikusan roma mainstream zenészeknek
titulalt kor is nyitott mas zenei iranyzatok, noha kevésbé a kortars avantgard felé.

154 A nem reprezentativ kérdéives kutatdsunkban a valaszadd hallgatok és didkok fele emlitette a free és
mainstream jazz konfliktusat, tovabba szintén a feliik szamolt be egy mainstream jazzt jatsz6 roma elitrétegrol,
melyet egyfajta ,,sztarkultusz 6vez” (Havas és Ser, 2017). A hallgatok percepcidjaban tehat egyértelmiin jelen

van a fejezetben is targyalt dichotomia.
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free jazz oppozicidja,'>® (2) a bartoki hagyomanybol 6rokolt aszimmetrikus ritmusok (Turi,
1991) és népzenei elemekbdl taplalkozo ,,parlando-rubato” eléadasmodd sajatosan magyar,
szabadosi szintézise és az amerikai free jazz ellentéte, (3) a technokrata jazz-zenész és
autondm miivész szembenallasa, (4) valamint a zene szférajan ugyancsak tullépd, egyfajta
civilizacids-filozofiai diskurzus megteremtése, mely mar a szabadsag, nemzet, teremtés,
ritus, egyetemesség és szakralitds fogalmak transzcendentalis dimenzidjaba tartozik, és

amelynek kifejtéséhez a zene volt szamadra a legalkalmasabb médium, — és nem 6ncél.

O nem jazz-zenészként viszonyult a zenéhez, hanem a gondolkodo, a zenét is a gondolkodasaba
épitd emberként kereste a kapcsolatot a szakralitashoz, a teljességhez, és a jazzben megtalalta

azt a zenei format, amely ezt a vilaglatast kifejezhette (Raduly és Bognar, 2016: 14).

A tovabbiakban az is bemutatasra keriil, hogy az ijabb generacios freejazz-zenészek, ha
folyamatos szintézisre épiild kisérletez6 hagyomanyat, és a mainstream ellen val6 lazadas
mennyire tekintheté az eurdpai ,,ij ortodoxia” magyar vonatkozasanak.® A kor belsd
konfliktusainak elemzése egyuttal explicitté teszi, hogy a vizsgalt mez6 rétegzédését nem
pusztan homogén csoportok stidtuszharcainak dimenzidjaban értelmezem, de a kutatasom
differencialt képet torekszik nyujtani az erdtér rétegzddését meghatarozd szimultan
hierarchizalodas dinamizmusardl és f6 tétjeirdl.

Ami a kiils6, nem free poziciobdl szarmazo kritikdkat illeti, technikai és esztétikai
szempontokon tul, a free zenészek tradiciofelfogasaval osszefliggd jellemz0 kritika a tagadas
esztétikdjanak onmagaért valosagaval, vélt lirességével kapcsolatos, akar pont a Szabados-
tradici6 tovabbvitele kapcsan. Ugyantgy, ahogy a free zenészek ,kimerevedettnek”,

,megcsontosodottnak™ tekintik a mainstream esztétikat, gy masik oldalrdl, a

155 Szabados annak ellenére érezte otthon magit a free jazzben és alkotott nemzetkdzi szinvonall
kompozicidkat, pl. *64-ben B-A-C-H élmények cimmel, hogy ismerte volna a mozgalom amerikai képviseldit,
pl. Ornette Coleman, vagy mas kortas free jazz eldadok munkassagat (Raduly és Bognar, 2016).

156 A kifejezést Zipernovszky Kornél szobeli kozlése nyoman vettem at, amit ezliton is koszonok neki.

157 Rechniewski (2008: 22) az eurdpai avantgard free jazz mainstream ellen vald lazadasanak harom szakaszat
emeli ki a *60-as, *70-es évektdl: el6szor az amerikai jazzt mint alapmodellt kérddjelezték meg, majd a ritmus
¢és dallam, végiil a maga jazz ellen lazadtak. Az amerikai mainstream jazz-paradigma feliilirasa sok prominens

zenész szerint egy Ujfajta ortodoxia 1étrejottét eredményezte Eurdpaban, mely a kortars magyar free jazzben a

Szabadoshoz val6 viszony értelmezései kapcsan meriil fel.
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szabadzenészek korében hangsulyos lazadast, progressziot ¢€s kisérletezést tekintik

oncélunak, sokszor egyenesen sznobizmusnak.

A szocializmusban tiltott volt, megtiirt, kijott a rendérség (...), régen ez volt a jazz. Most meg
(...) az a lételem, hogy valahova fricskat nyomni, vagy valakirdl negativumot mondani... Azt

érzem, hogy sokszor abbdl akar épitkezni, hogy (...) én milyen nem vagyok.

Szeretnének 6 is valaminek kurvara megfelelni, kdzben azt gondoljak, hogy mi most nagyon
nem feleliink senkinek, és kozben pont annak felelnek meg, hogy nem szabad megfelelniiik

senkinek.

A fenti kritikdban felvillan a ,,tradici6 ellen valo lazadas tradicidjanak” fondk oldala: a
tagadas tagadasa kontra allitas oppozicidja. Kifejezetten sokatmondo, hogy a fenti két idézet
free jazzt és szabadzenét is jatszo zenészektdl szarmazik, e kdztes poziciok nézdépontjabol
tehat a freejazz-tabor is dogmatikus. Mainstream nézGpontbol pedig a progresszio, lazadas,
utkeresés zenei gesztusait csak akkor tekintik elfogadhatonak, ha a sokszor artikulalatlan —
nem a bebop €s mainstream jazz nyelvezetére épiilé6 — megnyilvanulasokon kiviil, artikulalt
zenei tartalmat, harmoénidkat — vagy, ahogy egy interjlalanyom fogalmaz:
,dallamszigeteket” — prezentalnak.!®® Tovabba, ez a nézdpont egyértelmiien utal a free
szcéna dogmatizmusara, a mindenaron valo, szubsztanciat nélkiil6zo, ,,6ncélu tagadasra” és
az anti-mainstream alapallast 6nmagaban értéknek tekint6 zenei attitiidre: ,,hibdzni jobb,
mint patterneket [sztenderdeket] jatszani.”

A dogmatikusan képviselt anti-mainstream esztétika a free szcénan beliil is megosztd
teriiletnek szamit. A csoportok Onkritikus megnyilvanuldsairdl viszont nagyon kevés sz6
esik, az egymasrol alkotott képek ezért jobbara leegyszertisitok és statikusak, igy az erdtérrol
ahogy anno Becker irta (1951), hanem a szintéren beliil, — egymast6l. A magyar szcéna
egyértelmli sajatossaga, hogy a konfliktusok mainstream és free zenészek kozt sokkal

alapvetobbek — ugyanakkor latensebbek, szubtilisabbak, mert valos interakciokban ritkan

158 A mainstreamtd] vald elhatdrolodas a tobb évtizedes hagyomannyal rendelkezé provokativ eléadasmodban
is testet Olt, pl. a kozonségnek hattal jatszas, szandékos alul- vagy (tul)intonalas, hangszerek
megszolaltatasanak felcserélése (gitaron vonodzas), dresszkod elvetése a free jazz tipikus artifaktumainak
szamitanak. A kdzonségnek hattal torténd jaték jo metaforaja az erétér autondm polusanak, ahol a mlivészek
ritualizalt médon is elvetik a kozonségnek — piaci igényeknek — vald megfelelést, és egymasnak jatszanak,
képviselve igy a piaci érdekek altal nem bemocskolt ,tiszta esztatikat”. A hattal jaték a magyar free szcénara

azonban kevésbé jellemzo.
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Oltenek testet —, mint a zeneileg dilettans ,,kockafejii” kozonség (Becker, 1951) és a képzett
jazz-zenész kozti elitizmusbol (is) fakado ellentétek. A dogmatikusan képviselt free esztétika

belso kritikaja jol lattatja a Szabados-tradicioval kapcsolatos mindennapi konfliktusokat is:

Nem mondhatom a mainstreamre, hogy nem tetszik pusztan sznobizmusbdl, mert freejazz-

zenész vagyok (...). Nincs szar zene, szarul lehet jatszani, pont!

Szabados anyagot, amit jatszunk, kurvara unom, (...) mert a Szabados nem arra tanitotta a
tanitvanyait, hogy majd jatszhatod a darabjaimat (...). Neki nem a zenéje a kulcsmozzanata,

hanem arra tanitotta a korét, hogy gondolkozzon, és ne kapaszkodjon.

A szabadzenészek szektarianusnak érzékelt kozossége sem alkot homogén tombot, €s
egyesek a csoport dogmatizmusidra is problémaként tekintenek. A  szcéna
fragmentaltsagaval, ,klikkesedésével” van Gsszefiiggésben, hogy a két nagy csoport altal
elsajatitott nézopont kolcsonosen statikus, differencialatlan csoportokként lattatja egymast.
Az erdtérrol alkotott kollektiv illuzidé (Maanen, 2009: 62) komplexitasardl arulkodnak a free
zenészek azon Onkritikus megnyilvanuldsai, melyek kifejezetten explicitté teszik ¢és
problematikusnak lattatjdk azt a szimultdn esztétikai hierarchizalodasnak nevezett
jelenséget. Ahogy a kdvetkezd idézet is illusztralja, a free poziciobdol megfogalmazott kritika
a mainstream jazz-szel kapcsolatban alkalmazhato sajat kozosségiikre is; a free zenészek is
zarkozottak és olykor gorcsosen ragaszkodnak esztétikai alapelvekhez, csak egy parhuzamos
kénon profétainak esztétikai rendszerét — pl. Szabadosét — emelik az igaz zenei
megnyilvanulas piedesztaljara, és nem a mainstreamjazz-esztétika szentharomsagat, vagyis

a free csoport is dogmatikus:

Nagyon komoly szektasodasnak a részei vagyunk, amin valtoztatni kell. Ezt abszolut jol latod,
és fel is ismertiik. (...) Tagadva nem lehet jatszani. Olyan nincs hogy jon egy helyzet, és beugrik
egy jazzes motivum, akkor nem jatszod be. Szembesiiltem sokadjara ezzel, hogy pontosan

ugyanolyan dogmak vannak nalunk, mint a mainstream zenészeknél.

A magyar free zenészek jol koriilhatarolhatd, ,,szektasodott” kollektivajahoz nem
kozvetleniil kdtheté muzsikusok szerint a freejazz-szcéna azért nem hiteles, mert — ahogy a
(kiemelés a szerzotél: H.A.). Ezt jol lattatja, hogy az artikulalt és artikulalatlan zenei
megnyilvanulasok keveredése a freejazz-esztétikat opponalok szerint individuumhoz és nem

egy csoport altal meghatarozott esztétikai normarendszerhez kotott: allitani ugyanis a két
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esztétika egyéni szintézisével is lehetséges, >

ahol a zenészen mint egy prizman szlrddik at
artikulalt és artikulalatlan elemek egyvelege. A free szcéna beliilrdl is felismert
dogmatizmusa ezt a szintézist tagadja az egyik sz€éls6séghez sem sorolhat6 zenészek — tehat

a zenészek tobbségének — meglatasa szerint.

(...) ha nem basszuk folyamatosan, akkor mi nem vagyunk free zenészek. Mindenki a sajat
szintjén free, én szeretem keverni az artikulalatlan és artikulalt dolgokat, (...) nézd meg a Wayne

Shorter Quartettet, az olyan free, becsinalok, érted.

4. 8. Legitimitasharcok: A szimultan esztétikak technikai dimenzi6ja

A leginkabb hangoztatott — mainstream kordkben ,,mainstream-nek” szamito — kritika a free
zenészek hangszeres tudasaval kapcsolatos. Onmaguk megkiilonboztetésének egyik
legfontosabb szempontja az amerikai jazztradicio tiszteletén és ismeretén tal a technikai
tudas markdns hangsulyozéasa, melyet a mainstream esztétika, a ,,nyelv” elsajatitasat jelenti.
A free zenészek hangszeres tudéasaval kapcsolatban két f6 érvrendszer bontakozik ki
visszatéro jelleggel. Az els6 alapvetéen a zenei kvalitasokra vonatkozik, arra, hogy a free
jazzt jatszok megengedik maguknak a luxust, hogy nem sajatitjak el hangszeres tudast, igy
a kotott harmoniaktol valo elszakadds, a ,,szakmaisag hidnya”, teszi lehetdvé szamukra a

kodos esztétikai elvek moge bujo , . kamuzast”, ,,koklerkedést” €s ,,sznobizmust”.

Magyarorszagon azt veszem észre, hogy ez a kor egy picit sajatos kis utvonalon indult el, amivel

majdnem, hogy lenézik azt, aki jol jatszik bebopot!

A masik pedig arra a koncepcidra, hogy szabad zenét csak gy lehet hitelesen jatszani, ha a
jazzista mar kijarta a mainstream iskolat, igy a mainstream zenészek a harmoniaktol valo
elszakadas kizarolagos elofeltételének (1) egy adott zenei narrativat tekintenek: ,,Ha
megtanulod a jazzt igazdn, megtanulod nyelvet, akkor utana barmit tudsz jatszani”.

A hangszeres tudashoz kapcsolodd krittka a mainstream esztétikat leginkabb
sz¢lsdségesen képviselok korében rivalizalo attitiddel parosul. Mivel tobbségiik szerint csak

azutan lehet free jazzt jatszani, ha mar megtanultak mainstream jazzt jatszani, a free zenész

csak akkor valik hitelessé szamukra, ha képes kotott harmoniakorre — sztenderdekre —

159 Erre béven akad példa a magyar szcéndban: a Dés Andras Trié (Fenyvesi Marton, ifj. Toth Istvan, Dés

Andras) pl. tudatosan keveri a szabad és elére megkomponalt elemeket.
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improvizalni, melyre szerintiik a free tabor tagjai képtelenek. Szdmos beszélgetés soran
elhangzott, hogy egy jam session szituacidban deriilne csak ki, hogy ki tud ,,igazan zenélni”
(sic), és, hogy a kozos sztenderdjatékra a free zenészek tobbsége nem képes magas
szinvonalon: ,,Ok abba, hogy bebopot jatszanak nem tudnak kibontakozni, mert nincs meg
sajnos az a szint.” A ,,nincs meg a szint” mindsités a megkérdezett roma szarmazasu zenész
mainstreamjazz-esztétika alapjan torténd onértékelését jeldli a szerintiik gyongébb technikai
képességekkel rendelkezé freejazz-zenészekhez képest. A mainstream nézépont
klasszifikaciés sémai alapjan a freejazz-zenei praxis ,koOzepes legitimitdsunak”
értelmezhetd.

Freejazz-zenészekkel készitett interjliim soran a mainstream jazz elsajatitasa is fontos
szempontnak bizonyult a zenei narrativik soran,'®® azonban ezt a mainstream zenészek altal
dogmatikusan képviselt esztétikai paradigmat szerintiik meg kell haladni. Egy mainstream
repertoart jatszo zenekar koncertje utan az egyik free zenész zenekartag kiilon kiemelte,
hogy a koncert is bizonyiték arra, hogy 6k megtanultak a kotelezo alapokat, hiszen én is
(mint a kortars jazzt kutatd szociologus) hallhattam, hogy Charlie Parker szamokra
improvizaltak. Maskor onkritikus modon €épp arra reflektalt egy free zenész, hogy 6k nem

jatszanak olyan jol mainstream jazzt, mert nem is sziikséges eldfeltétele a miivészetiiknek.

Nekiink sokkal rosszabb fiiliink van ,mint egy cigany zenésznek, viszont sokkal kreativabbak
vagyunk, és ezért foglalkozunk ezzel, nyilvan abba az irdnyba megyiink, ahol kisebb az
ellenallas. Nem tudunk tempot jatszani, viszont tudunk ugy jatszani, hogy egyben legyen (...).
Elvégeztiik az iskolat, meghalljuk a hangk6zoket meg tudunk koroket jatszani valahogy, de nem

akarunk.

Teljes egyetértés tehat a kiviilrdl homogén kozegnek észlelt free kozegben sem
tapasztalhatd: mint lattuk parhuzamosan van jelen egyrészt sajat presztizsiik alatdmasztisa
mint ,,jazz-zenészek, akik kijartak az iskolat és meghalljak a hangkézoket”, masrészt az az
elképzelés is, hogy nem kell olyan magas szinten megtanulni a mainstream jazzt, ahhoz,
hogy értékes free jazzt vagy szabad zenét jatszanak. A fent vazolt foképp hangszeres tudéssal
kapcsolatos ellentét is azzal all dsszefliggésben, hogy a két csoport eltérd esztétikai idealok

mentén alakitja ki zenei identitdsat és zenei habitusat, igy mast tekintenek a legitim

160 Emlékeztetdiil: a freejazz-zenészek tobbsége is jazztanszakot végzett, , képzett” zenész.
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onmegvaldsitas és miivészi alkotas kritériumanak. Es ahogy lattuk, a két alapallast kevésbé

az elfogadas, mint a legitimacios harcok ¢€s kisajatitasi jatszmak jellemzik.

4. 9. Spontan kompozicié

Az esztétikai kiilonbségtételek rendszerében idiomatikus és nem-idiomatikus, artikulalt és
artikulalatlan esztétikai elvek oppozicidja fontos szerepet jatszik, melyet vazlatosan a

varakozdsi horizont6!

¢és spontan kompozicio fogalmaival kisérlek megragadni, egytttal a
két fogalom ellentét a szimultan esztétikai hierarchizalodas egyik meghatarozo, szimbolikus
distinkciokra vonatkozo aspektusanak tekintem. Az idiomatikus/nem-idiomatikus
megkiilonboztetés arra utal, hogy van-e valamilyen fix struktaraja a zenének (pl.
sztenderdjaték esetén a hangnem, és a kotott harmoniak, illetve a kompoziciok strukturalis
egységei, a ,téma” stb.), vagy nincs ilyen fenti szempontok mentén megragadhato
strukturalis alap. A nem-idiomatikus zene stilusokhoz nem kotddo (legalabbis tudatosan
nem) valos ideji, (,,Echzeit”) szabad improvizaciot jelent. A free jazzben pedig idiomatikus
¢s nem-idiomatikus elemek egyarant keverednek, mely megkiilonboztetd kategoriat
maguktol a (free) zenészektdl vettem at. Az ellentét értelmezésének egyik lehetséges utja,
ha az individualitas szemszogébdl (is) bemutatasra keriilnek e kiilonbségek. A mainstream

zenészek korében az individualitas zartabb rendszerben, tipikusan sztenderdjatékban

fejezodik ki.

Rényi tanar Grnak (Rényi Andras miivészettorténész — H.A.) van egy, nekem nagyon tetsz6
megfogalmazasa: az elvarési horizont nevii fogalom. Azt mondja, hogy a miivészetnek az a
célja, hogy meglepetést okozzon, de azt teszi hozza, hogy csak akkor tudunk meglep6dni, ha

van egy elvarasi horizontunk.

Vagyis, ha egy jazz-zenész az individualitasat ugy tudja megmutatni, ha azt olyan formaban
teszi, melyet mind a kozonség és a jazz-zenészek egyarant felismernek. A sztenderdjaték igy
tulajdonképpen egy esztétikailag megalapozott referenciarendszert jelent, amely alapot
biztosit a legitim hierarchizalo kiilonbségtételek megvonasahoz. Masrészt egy tudatos
stratégia IS a mainstream zenészek részérdl a hierarchizalodasi elv, vagy nomosz,
kisajatitasara és monopolizaldsara. A vdrakozasi horizont fogalmanak intellektualizalo

terminusat korant sem ismeri, vagy hasznalja tudatoson a jazz-zenészek tulnyomo tobbsége.

181 A vdrakozdsi horizont Hans Robert Hauss (1982) irodalmi recepcidesztétikdjanak egyik kulcsfogalma. A

szerz6 irodalmi hermeneutikaval kapcsolatos gondolatai itt terjedelmi korlatok miatt nem keriilnek kifejtésre.
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Mégis tobbrol van szo, mint arr6l, hogy kutato a fésodrath jazz-t jatszokra raerbltetné a Jauss
irodalmi hermeneutikajanak skolasztikus kategoriajat, mert korikben a legitim
kiilonbségtételek — igy a legitim ,,jazzdefinicié” — viszonylag objektiv kategdridk mentén
realizalodnak, nem csupan a (szabad) improvizacion. Az ellentét relevanciajat jol szemlélti

a két interjtirészlet kontrasztja: 162

Mert nem stilus a jazz, hanem olyan emberek k6zossége, akik improvizalnak.

Improvizalo zenészek kozossége? Ez hiilyeség. Miért, ha lemegy valaki blues-t jatszani, akkor

az jazz?! Ha valaki nem jatszik négyeshangzatokat, hogy lehetne ramondani, hogy jazz?

Egy koncerten vagy jammen pl. konnyen megfigyelhetd az értékelés és elismerés, ha a
hozzéaérté jazzistak reakciodit figyeljiik meg. Ha egy szodlista ,,stenkben” van, a hozzaérto
fiilek tapssal, fiittyel, vagy bekiabalassal fejezik ki tetszésiiket, a koncert utan pedig —
jellemzden a mainstream korben — a ,,dogosnek”, ,fainnak™ dicsérik a stenkben 1évd
muzsikus jatékat vagy ,razasat”.'®® A mainstream jazzen beliili objektiv kiilonbségtételek
szocioldgiai rekonstrukcidja céljabol mas zenészek konkrét jatékarol is kérdeztem a
zenészeket. Mikor arrol kérdeztem egy zenészt, hogy a szoban forgd hangszeres jatékat miért
tekinti ,,igénytelennek”, azt a valaszt kaptam, hogy a sokadik harméniakoér végén nem a
cintanyérral ,,litott be”, hanem ,,igényteleniil”, a pergd dobot hasznalta. Ami a k6zonségnek
egy niiansz, melyet feltételezhetjiik észre sem vesz, a szoban forgd zenész szamara a taktus
végének hangstlyozasat szolgald ,,belités” hianya mar elég volt a dobos kategorizalasahoz.

A varakozasi horizont kifejezéssel leirt mainstream esztétikai paradigmaval szemben
a szabad zene nem ad hasonl6 fogddzokat, ezért megitélése is sokszor ellentmondasos, egy
olyan kozegben, ahol — mint korabban emlitettiik — a jazzoktatds csticsintézményében, a
Zeneakadémia Jazz Tanszékén, a fO oktatasi paradigma az amerikai mainstream jazz
elsajatitasa. A szabad zene és free jazz esztétikajat a spontan kompozicio fogalmaban

célszerli megragadni, mely szakit tradicionalis jazz ,tancrendjével” és a teljes

162 Az els6 interjurészletet (név nélkiil) felolvastam egy mainstream zenész interjialanyomnak. A masodik

idézet az erre valo reakcio.

163 Tipikusak még a ,,yes”, ,,yeah man”, ,,jol dzsanazik”, ,kijatssza a szemed”, ,,leszakitja a csillagokat olyat
raz” (vagy ,,virgazik” [virtuéz modon improvizal]) szoéfordulatok. A zenei fels6bbrendiiség és dominalas
tipikus kifejezései pl. a ,,fazik”, ,,megfazik”, ,kifazik”, ,,cs6r6”, ,nem tud semmit” fordulatok kiilonb6z6

.....

distinkciot a mainstream kort6l.
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azonos statuszban vannak, a szolistanak kevésbé dominans a szerepe, mint a tradicionalis
jazzben, a korbeszolozas is eltlinik, vagy legalabbis nincs megszabva a sorrendiség. Magat
az improvizacié fogalmat sem szivesen hasznaljak: ,,nem szeretem ezt a szot, hogy
improvizdacié, mert ma mdr mindenki improvizal” (Raduly, 2015a). A mainstream jazz
esztétikdjanak viszonylagos negligdlasa nem jelenti a kiilonbségtétel relativizalodasat a
szabad zenében: egy szabadzenész pl. ,,hangcsindladsnak”, ,,zajongasnak™ hivja az értéktelen
szabadzenét és nem gyOzi hangsulyozni, hogy szdmukra is meghatarozo a ,,szakmai
felkésziiltség”, a hangszeres tudas és az alapok elsajatitasa. Fontos Gijra megjegyezni, hogy
a parhuzamos tanszak toposzatol eltekintve majdnem minden free zenész részesiil(t)
valamilyen formalis oktatasban, mely tipikusan nem klasszikus, pop-rock, vagy népzenei
képzést, hanem jazzoktatast jelent, tehat a mainstream- és free zenészek egyazon intézményi
struktirat lakjak be. A szakmai elveken tul viszont az individualista, autondm miivész idealja
sokkal fontosabb szdmukra, mint a hangszeres tudas és mainstream zenészek ,,multistiralis”
szakmai ethosza ¢és attitiidje, mely szerint egy jazz-muzsikusnak kell tudni jatszani bossa
novat és latint is.

Arulkodik a spontdn kompozicié fogalmaval leirt esztétikarol, hogy egy szabad zenei
eseményen a koncertszervezd zenész vezényelte az eseményt, ami meglatdsom szerint
szembe ment a stilus magarol alkotott szabad, jelen idejli, a zenészek statuszat tekintve
egalitarianus normarendszerével. A kulisszak mogotti beszélgetés soran kidertiilt, hogy egy
zenekartag akkor keriil ilyen dominans, kvazi-karmesteri szerepbe, ha szétesik az dsszjaték,
melynek kockéazata egy szabad zenei eseményen joval nagyobb, mint egy mainstream
koncerten, ugyanakkor a miifaj esztétikai tétjét is ez a kisérletezésbdl, utkeresésbdl fakado

torékenység adja.

4. 10. Megélhetési stratégiak és a tevékenységtipusok hierarchiaja

A zenészek kiilonb6z6 megélhetési stratégidira vald utalas azért fontos dimenzidja a
jazzszcéna szerkezetét alkotd tényezOknek, mert a tevékenységtipusok hierarchikus
viszonyt alkotnak, €s strukturdljak a kdzeget, vagyis a szcénan beliil dontd szereppel birnak
a presztizsszerzésben. Umney és Krestos (2013, 2015) munkaival ellentétben, akik sajatos
munkaerdpiaci szegmensként, kreativ munkavalladként értelmezik a fiatal londoni
jazzmuzsikusok megélhetési startégiait, e fejezetben a cél inkabb a kiilonféle pénzkeresési

modok és presztizsszerzés Osszefliggéseinek felvazolasa. A megélhetési stratégiak
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bizonyultak az egyik leginkabb relevans elemzési teriiletnek a mezOként értelmezett
jazzszcéna rétegzOdésének és a jazz-zenészek pozicidszerzéseinek szempontjabdl, ezért a
klasszifikacios konfliktusokat bemutatd fejezet utdn most ennek a szempontnak a bovebb
kifejtése kovetkezik.

Vannak pénzkereseti forrasok, melyek nem méltok a felkent jazz-zenész szamara, s
amelyeket a zenészek szamos esetben igyekeznek eltitkolni, legalabbis sajat koriikon kiviil.
Ilyen tevékenységtipusok pl.: a ,lagzizas”, youtube oktatovideok készitése nem jazz
miufajban, ,,vendéglatozas”, céges rendezvényen zenélés, vagy valamely ,,profan”, konnyt
miufaj zenekari tagsaganak felvallalasa. Ezzel szemben magasabb statusszal birnak olyan
elfoglaltsdgok, mint elsdsorban a tanitas, viszonylag magas szintli zenei dnmegvaldsitast
megengedd haknizads és zenei hattérmunkak, melybe a hangszerelésen kiviil széleskord,
technikai jellegii munkak is beletartoznak, — pl. kottairdprogramok ismerete.'®* A kvetkezd,
egyik sz¢lsdséges mainstream vagy free polushoz sem sorolhatd zenész emeli ki a tanitast,
mint megélhetési tevékenységet szemben a jazz-zenész szamara derogald szorakoztatd

zenéléssel:

G: Nem vagyok hajlando az idémnek azt a részét, amit zenével tolthetnék PR-al tolteni. Mert

nem érdekel. Elég rovid az élet ahhoz, hogy én a zenéb6l minél tobbet megtanuljak.
H.A.: Akkor mibdl tartod fent magad?

G: Tanitasbol. Akik nem tanitanak zenét csak a lagzi-szenvedés, rendezvényes, partin zenélés,

haj6 az egyetlen perspektiva.

Maskor kiviilallok szadmara joforman érthetetlen, komoly egzisztencialis vitak tanui voltam
pl. arrdl, hogy az adott jazz-zenész bevallalhat-e tagsdgot magas anyagi juttatassal jaro
populdrisabb formacidkban, Osszeegyeztethetd-e ilyen esztétikai kompromisszum a jazz-
Tobb, generacidsan és miifaj szerint is kiillonb6z6 interjhalany, kiilon kiemelte, hogy nem
mivészi (nem jazz-zenéhez kothetd) tevekenységeit kifejezetten titkolja a jazz-zenészek

elott.

cres

nem tériink ki. A pozicié bennfentességet és fontossagat szemléltetendé minddssze azt jegyezném meg, hogy
ebben a formaban jelen értekezés sem johetett volna létre a tavaly elhunyt Balogh ,,road” Elemér hathatos

babaskodasa nélkiil, melyet ezuton is szivbdl kdszonok neki.
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A Youtube-os oldalam is letiltattam Facebookon. Nem akarom, hogy (...) lassak, nekem ez
pénzkeresés. Azt akarom, hogy ami a zenei profilom talaljak meg az emberek, ne a pénzkeresos

dolgaimat.

A jazzszcénaban a statuszhierarchia Kialakulasanak egyik kulcsszempontja a pénzkereseti
stratégiak megitélése, mivel azok (szimbolikus) tékeként is funkcionalnak. Igy az alacsony
statusszal jaro tevékenységek eltitkolasa egyben értelmezhetd a kollektiv szimbolikus
szankciok elkeriilésére iranyuld aktusnak egy olyan miivészi piacon, ahol a gazdaségilag
kényelmesebb megélhetéstipusokat negativ eldjelli szankciokkal illetik az er6tér domindns
pozicioit betoltd zenészek, pl. olyan latens modon, hogy a jazzélet centruméban 1évo nagy
presztizsii zenészek nem hivjdk jatszani azt, aki adott esetben ,,profan” tevékenységekben
szerzett maganak hirnevet, pl. populdrisabb zenei piacokon. Az erdteret dominald
autoritasok — kiilonbdzd irdnyzatok és hangszerek nagy presztizsii zenészei, egyes oktatok
¢és Zakos tanarok, kiilonb6z0 zenekarvezetok, de koncertszervezok — elvarasai is érzékelheto

hatast gyakorolnak életpalydjuk kiilonb6z6 fazisaban 1évo jazzistakra:

Annyira kdzvetlen hatassal volt ram a kozeg, az utobbi 10 évben, hogy ugy érzetem, ha ettdl a

nyomastdl nem tudok megszabadulni, hogy a szakma mit var el, (...) akkor inkabb abbahagyom.

A hangstly a ,.kézvetlen hatadson” van: a mezdben cselekvd domindns pozicidkat betdltd
agensek kozvetleniil jeldlik ki (az ujonnan belépd) zenészek cselekvési horizontjat, és ez
altal a szimbolikus €és gazdasagi profitszerzések logikéjat. Ezért is miitkodtethetd jol a mezd
fogalma a kortars magyar jazzre vonatkoztatva, mert altala a kiillonb6z6 agensek stratégiait
nem valamiféle ,,okként tételezett 1étfoltétel mechanikus kovetkezményeinek” (Hadas,
2009: 87) értelmezziik, hanem a mez6 mint sajatos tétekkel és szabalyokkal biro strukturalt
er6tér kontextusaban miikodo gyakorlati érzék megnyilvanulasainak tekintjik (Maanen,
2009).

A budapesti szintér szimbolikus profitok és gazdasagi profitszerzések ellentétébdl
fakado inverz politikai gazdasagtanat arnyalja a hosszu és rovid tavi megélhetési stratégiak
kozti kiilonbségtétel. Ugyanis azt a zenészt, aki palyaive soran elegendd szimbolikus profitot
(presztizst) halmozott fel pl. az altal, hogy elismert formacidkban jatszott, jellemzden
kevésbé érik negativ szankciok mikor populdrisabb formaciokban is megfordul palyéja
soran. A fiatalabb, szcéndba épp belépd zenészek esetében azonban hosszil tava
megfontolast is igényel a megélhetés és presztizs — legtobbszér egymasnak ellentmondo —

szempontjaival valo kalkulaci6. Ha elég 1d6t toltenek tokefelhalmozassal az erdtérben

110



felismert, értékelt, statusszal bird tevékenységek révén, és kevésbé lattatjadk egyéb
pénzkereseti tevékenységeiket, hosszabb tavon lehetdségiik nyilhat konvertdlni a
felhalmozott presztizst gazdasagi profitokra, példaul egy nevesebb forméacio tagjaként,
oktatoként, jam session hazigazdaként, — vagy akar a felsorolt tevékenységek egylittes
gyakorlasa révén. A kozépgeneracidoban jocskan benne jaréo muzsikus e stratégidnak arrol a
fatalista visszassagarol beszélt, amikor zenészek tilsagosan explicit moédon hatarolddnak el

a gazdasagi profitoktol:

Hit alomba ringattam magam azzal, hogy nem valltam el munkakat konnyebb mifajokban,

aztan mire rajottem késo volt, és mindenki azt hitte, hogy nem érdemes engem elhivni.

A kommersz sikertdl vald tulzott elhatdroldédas, mondjuk igy, a szimbolikus profitokat
elényben részesitd autonom stratégia fatalista kovetése is jarhat hosszabb tavon negativ
gazdasagi szankciokkal. Mindazonaltal a két véglet — piaci és szimbolikus — ellentéte jol
lattatja az egyéni stratégidkat kondicionalé erétér sajatos logikajat és mitkodését. 1%

Az autonom-heteronom polus Bourdieu-tdl kolcsonzott oppozicidjat (1993, 1996)
tovabb arnyalja, hogy az autonom polust betdltd (még a jazz kdzonségén beliil is szlikebb
kornek jatszd) free jazz képes kialakitani egy intenziv koncertlatogatd rajongodi kozeget,
mely rendszeres jatéklehetdséget biztosit szamara, €¢s amelyet maguk is gy érzékelnek,
hogy ,, nem jatszanak kevesebbet”, mint a mainstream zenészek.'®® Ez a jelenség Osszefiigg
az erOtér rétegzOdésével, ugyanis a free jazz, avantgard és szabad zene, professziondlis
mainstream ¢és a fent emlitett kommercialis (,hig”) jazz kozott meghtzott
koordinatarendszerben a legnagyobb verseny kézépen van, tehat valamely mainstream
iranyzathoz kothetd, befogaddi szemszogbdl leginkdbb ,fogyaszthaté™, ,,dallamos”,

Lvirtu6z”, érthetd” technikas”, ,,sz€p”, ,,szvinges” stb. jelzOkkel leirt formacidk és

165 Bz a jelenség Osszecseng Umney és Kretsos (2013) fiatal londoni jazz-zenészekrdl folytatott kutatdsaval.
Egyik {6 kovetkeztetésiik ugyanis az, hogy a kreativ autonémiara valo térekvés, a ,,fatalizmus”, kerékkotdje a
kollektiv érdekérvényesitésnek, igy a viszonylag rossz munkakoriilmények egyik f6 oka. Egységes gazsikrol
pl. nem beszélhetiink; helytél, rendezvénytdl fiiggben 5-50 ezer forintos fejenkénti Gsszeget kapnak a
zenészek, klubbulinként pedig atlagosan 1015 ezer forintos egy fore esé gazsival.

166 A free zenészek jellemzden intimebb hangulath helyeken jatszanak kisebb, de intenzivebb preferenciakkal
rendelkez6 magas szubkulturalis (mezdspecifikus) tokével bird kodzonségnek (Thornton, 1995), mig a
,kO0zéputas” mainstream jazzt jatszd muzsikusokra inkabb jellemzd, hogy preferencia szempontbdl is
rétegzettebb, kevésbé homogén kozonségnek jatszanak. A két stilus térbeli elkiiloniilését jol jelzi, hogy az
egyik legkozismertebb free zenekarnak nyaranként szinte nincsen ,,bulijuk”, a mainstream zenét — szélesebb

kozonséget célzd jazzt — jatszokkal sokszor interjit is nehéz volt egyeztetni a nyari fesztivalszezon miatt.
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csoportok kozott. Igy a sziikos eréforrasokért folyd kiizdelmek altalaban a generacidsan
viszonylag vegyes, szakmailag komolyan felkésziilt, professzionalis zenészek kozt folynak,
¢s nem az autoném polust — néhany interjualany szerint — esetenként ,,underground
sztarként” monopolizalo, csekély szamu free zenészek és mainstream muzsikusok kozt a
magyar jazz-piacon. E tekintetben Kacsuk (2015) azon észrevétele nagyon is idevag mikor
rogziti, hogy mind Kahn-Harris (2007) az extrém metal szcéna és Hodkinson (2002) a goth
szubkultaraval kapcsolatos kutatdsaik sordn azt figyelték meg, hogy a verseny a piac erdinek
jobban kitett csoportok felé haladva intenzivebb.

A megélhetési stratégidkat budapesti kozegben is tipizalhatjuk. Egészen az olyan
autonom zenészektol, akik elsésorban sajat kompromisszum nélkiili mtivészi projektjeikbol

élnek meg (vagy helyesebben: probalnak megélni),®’

azokig, akik kiilonféle esztétikai
kompromisszumokat kotnek, a tanitdst mint legitimitashierarchia csticsan 1évd kereseti
tevékenységet leszamitva popularisabb miifajokra helyezik a hangsulyt; leginkdbb mint
alkalmazott, vagy vendéglatos ,,haknizenészek”, és nem mint — freejazz-szohasznalattal élve

168 Haza is mennék ha

— autoném, kompromisszumot nem tir6 miivészek tevékenykednek.
megmondanak mit kell jatszanom.” — vélaszol arra a kérdésre a magat szabadzenésznek valld
miivész, hogy jatszana-e vendaglatohelyen, ahol eléfordulhat, hogy a kozonség elkoveti azt,

ami legtobbszor a muzsikusok kifejezetten utdlnak: szamot kér a t6liik.1%°

A sz¢€lsOséges
piaci elvarasokat a mainstream jazzt jatszok nagyrésze is elitéli, s6t a vendéglatos attitiid
sokszor vicc targyat képezi. Mikor az egy altalam szervezett koncerten megjegyeztem, hogy
.percre pontosan végzett a zenekar” a gitaros ginyosan odaszolt a szaxofonosnak: ,,Nagy
vendéglatos a (...)”. A free €s mainstream csoport egyarant elitéli a puszta szorakoztatasra
széant jazzt, a kiilonbség mégis abban all, hogy a legtobb free zenész nem megy el kdzepesen
JO (fejenként 15 ezer forint, vagy anndl tobb) gazsiért kdvézoba hattérzenét jatszani, ha nincs

kifejezetten raszorulva. Az autondém polussal szemben 4llo, kozonség igényének

167 Néhany kivételtd] eltekintve az autentikus csoportba sorolt zenészek jellemzden tanitanak és/vagy zenét
szereznek filmhez, szinhazhoz.

168 A kiilonb6z6 hangszeresek egyébként izgalmas piacat itt nem elemzem.

189 Ha csak nem egymasnak jatszanak. Egy jazz muzsikusokkal és aktiv, a szcénaban felismert, tehat
szintérspecifikus t6kével bird rajongoelittel teletomott helyen kifejezetten a zenészek kérték a kozonségtol,
hogy ajanljanak szamokat jatékra. A szamkérés elitélése tehat nagyban fligg az adott kozeg helyi értékétdl vagy
presztizsétdl a szcénaban. Kiilonbozd kozonséget és miifajokat felvonultatd helyeken izgalmas volna
etnografiai moédszerekkel tanulmanyozni a kdzonség-zenész interakciokat, mar csak a fenti példa illusztrativ

ereje miatt is, mely a kozonség és helyek statuszviszonyainak 6sszefliggéseirél arulkodik.
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kielégitésére specializalodott irdnyzatot hivtak tobb helyiitt is ,hig jazz-nek”, ,,ipari
jazznek”, ,zenei szakmunkanak”, ,,rabszolga zenének”.1"°

A szélesebb kozonségnek jatszod fosodrath jazz is differencialodik a szerint, hogy az
illet6 igényes hattérzenét jatszik, sajat szerzeményekkel, vagy direkt a kozonség szamara tett
gesztusokkal higitja fel a stilust, mely szimbolikus statuszat tekintve a 1égértéktelenebb
tevékenység a szcénaban. A jazz-zenészek statuszat tovabb differencialja, hogy a sajat zenei
projekten kiviil — mely, ahogy az 1 dbra is szemlélteti a tevékenység
legitimitashierarchiajanak csucsan all, ha megélhetést is biztosit — az egyéb, masodrangu,
megélhetéshez sziikséges tevékenységek megitélése. Itt a haknizas és tanitds oppozicidja

meghatdrozo ¢és jellemzden a tanitds szamit nagyobb presztizsii tevékenységnek, melyet az

1. abra 2. és 3. pontja illusztral.

Alapvetden kétféle zenész van. Az egyik, aki mindenféle zenét elvallal (olyanokat is, amiket
egyébként nem szeret), viszont nem tanit mellette. gy a haknizasbol tudja megteremteni
esetlegesen a sajat zenekarra (...) az alaptokét. Van, aki pedig azt mondja, hogy csak a sajat
zenekarat és zenéjét csinalja (jo, mondjuk nem csak, de féleg azt) és mellette tanit harom napot.
(...) En inkabb az vagyok, aki sok mindent elvallal. Jobban szeretek jatszani, mint tanitani.
Engem jobban szorakoztat, és szerintem konnyebben is lehet igy pénzt keresni. Meg nem is

zavarnak az olyan szituaciok, hogy lagziban kell jatszani (...). Sok mindenkit zavar.}’

170 | Ezt semmi sem kiilonbozteti meg attdl, hogy valaki kiteszi a mellét. Ez pont ugyanaz a szememben. Tehdt
nem egy mély miivészi megfontolas eredménye, hanem egyfajta piaci rés betiltése.”

Lvannak olyan zenészek, akik alkalmatlanok, idézdjelben mondom, ok a kézmunkasok, akik jatszanak
sztenderdet, latint, szvinget, mindenfélét, de ha azt mondod irj egy uj szamot nem tudnak. Viszont, hogy a
nagykozonség megismerje a miifajt, ahhoz elengedhetetlen, hogy tudjanak latint jatszani szvinget, tehdt erre
sziikség van.”

11 Az interjurészletet Szabo (2014: 56) szakdolgozatabdl vettem at.
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1. Abra: Zenei stratégiak legitimitashierarchiaja

1. (Szinte) kizardlag sajat zenei projektbdl megél,

2. Tanitas, hangszerelés, haknik,
zeneszerzés (sajat zenei projekt mellett)

3. Hakniformaciok, vokalis formaciok
(sajat projekt, tanitas hattérben)

4, Szinhaz, alkalmazott zene, popzene (sajat projekt
nincs vagy hattérben, nem tanft)

» 5. Lagzizas, hajo

A megélhetési stratégiak, mint lattuk egyarant 6sszefliggésben allnak a presztizsszerzéssel
¢s a zenei identitdskonstrukciokkal, mely a negativ definiciobol (,mi nem vagyok™)
levezetett megkiilonboztetés és kizaras egyik fontos aspektusa. A szabadzenészek példaul az
interjuk soran kihangsulyozzak, hogy ,,egy keziikon meg tudjak szamolni, hanyszor zenéltek
pusztan a pénz miatt” és nem egyszer ezen ritka eseteket hosszasan magyardzzak,
legtobbszor az akkor épp szorult anyagi helyzetiikkel, mig a tradicionalis zenét jatszo korre
a fenti attitlid inkdbb nem jellemzd: a jazz-zenész ,,mint hivatas” velejaro részének tartjak a
rendezvényeken, haknikon zenélést, médiaszereplést, igy a multitasking-ot. A generacids
dimenzid kiilon nem képezte vizsgalodas targyat, €pp mert torténeti és intézménytorténeti
szemszOgbdl lenne érdemes kutatni a hosszabb tava palyaivek alakulasat beleértve a jazz-
zenészek mint kreativ munkavallalok multipozicionalitasat is. Ugyanakkor a kovetkezd
interjurészletek tartalmi elemei olyannyira gyakran bukkantak fel az interjuk és

beszélgetések sordn, hogy érdemesnek taldlom kozolni:

Elég nagy kiilonbség van azok kozt, akik abba sziiletett be, hogy hivtak (jatszani), volt rengeteg
lehet6ség, normalisabb gazsik... a gazsik ott maradtak ahol 15 éve voltak, a lehetoség sokkal
kevesebb lett... aki abba sziiletett be, hogy volt bulija annak sokkal nehezebb valtoztatni ezen,

mert mar valtoztatni kell. Nekiink ez a nulla, ez a megszokott.
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Tovéabbi, tartalmilag szinte teljesen azonos interjurészletek citalasa nélkiil is (pl.: ,,ez egy
elégedetlen kézeg, mert nagyon sokuknak nem sikeriil karriert csinalni”, , zsenialis
zenészek, és ezért frusztraltak”) egyértelmiien kideriil, hogy a szakmai képzettség, sikerek
¢s intézményes, gazdasdgi megbecsiilés észlelt ardnytalansdga, valamint a hatékony
kollektiv érdekérvényesités hianya a magyar jazzban jelenlévd ,,rossz kozérzet” egyik {6
oka.

e

4.11. A kérdoives kutatas eredményei

Mint mar korabban emlitettem, korlatozott er6forrasaim miatt nem volt lehetéségem arra,
hogy megfeleld elemszami reprezentativ mintaval dolgozzak, igy Ser Adammal kézosen
készitett illusztrativ, feltaro jellegli kvantitativ elemzésiinket csupan két budapesti
intézményben végzett kérddives kutatasra tudtuk alapozni.}’? Ezt végig szem el6tt tartottuk,
igy a kérdéivekkel nem a statisztikailag szignifikans oksagi Osszefiiggések kimutatasat
céloztuk, hanem azt, hogy betekintést nyerjiink a szcénaba frissen belépd vagy csak belépni
késziil6 fiatalok percepcidjaba azt a kdzeget illetéen, melyben maguk is kiilonb6z6 poziciok
betoltésére vallalkoznak mint didkok és egyetemi hallgatok. Az 6 esetiikben tigy gondoltuk,
fontosabb, hogy minél tobb ember véleményét megismerjiik, mint az, hogy minél mélyebben

megismerjiink egy adott véleményt, 1"

ezért dontottiink ugy, hogy a kvalitativ, mélyinterjas
kutatéast kérddivezéssel egészitjiik ki, €s ahol ezek alapjan tendencidzus Osszefiiggéseket
allapitunk meg, ott nemzetkozi kontextusba is agyazzuk azokat. A kdvetkezOkben a
tarsadalmi hattér, a gazdasagi €és miivészeti célok kozott fesziild konfliktus, a miifajon beliili
distinkci0k és az etnikai dimenzid kérdéskorét érintem.

A kérdéivet 37 ember toltotte ki, kozilik 10 nd és 27 férfi, 12 az ETUD Zenei
Konzervatorium, 25 pedig a Liszt Ferenc Zenemlivészeti Egyetem hallgatdja. Az

atlagéletkor 25 ¢€v, a legfiatalabb valaszado 20, a legiddsebb 41 éves. Szinte mindegyikiik

Budapesten él, a valaszadok majdnem fele ott is sziiletett. Harman vannak, akik a hangszer

172 A7 ETUD Zeneiskola és Zenemiivészeti Szakkozépiskola és a Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem Jazz
Tanszékén végeztiink kérdbives kutatast, tehat a zenei képzés kozépszintii (ETUD) és felséfoku (Liszt)
intézményeiben.

173 A kutatas kvalitativ elemzését a budapesti jazzszcéna kollektiv reprezentaciojarol és a free-mainstream jazz

ellentétérdl lasd bévebben pl. Havas (2017a) munkajaban.
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mellett énekelnek is, és szintén harman, akik csak énekelnek. Mind a hatan nok. A
megkérdezettek tobb mint egyharmadénak volt zenész a csaladjdban. A jazz-zenészek
tarsadalmi hatterét tekintve nagy kérdés volt, hogy a magyar szcéna inkabb az Umney és
Kretsos (2015) altal leirt angolhoz hasonlit, amelyben belépési korlatként tekinthetiink a
kozéposztalyi hattérre, hiszen a csalad anyagi tamogatasa nélkiil szinte lehetetlen jazz-
zenéssz¢ valni, vagy pedig a Dowd és Pinheiro (2013) altal bemutatott amerikaihoz, ahol
barkibdl lehet jazz-zenész. Az onbesorolason alapuld osztaly-hovatartozast tekintve ugy
tinik, hogy a didkok dominansan kozéposztalyl hattérrel rendelkeznek mindkét
intézményben, a valaszadok kozott egyetlen ember van, aki a munkasosztalyhoz sorolta
magat. Ez arra utal, hogy a magyar jazzszcéna ebbdl a szempontbdl inkabb az angolhoz, nem
pedig az amerikaihoz hasonlit. A megkérdezettek sziileinek iskolai végzettsége is ugyanezt
sugallja, hiszen mind az édesanydk, mind pedig az apak esetében 50% feletti a felséfoku
végzettségliek ardnya, ami joval meghaladja a tdrsadalom egészében megfigyelhetd aranyt.

Térjiink at a mivészi és gazdasagi érvényesiilés konfliktusanak témakorére. A
valaszadok talnyomo tobbsége ugy érzi, hogy az intézmény, amelyben tanul, biztositja
szamara a megfeleld szintli zenei felkésziiltség elsajatitasat, egybehangzd vélemény volt
azonban az is, hogy egy jazz-zenésznek a zenei felkésziiltségen kiviil sziikksége van egyéb
kompetencidkra is. Ezen a teriileten azonban mar korantsem tokéletes a képzdintézmények
megitélése. A didkok egyharmada nem érzi, hogy az iskola eldsegitené szamara a megfelel
szakmai kapcsolatok kialakitasat, és csak koriilbeliil egyotodiik érzi ugy, hogy az intézmény
barmilyen mértékben fejleszti az anyagi siker eléréséhez sziikséges képességeit. A két
intézmény esetében hasonld mintazatot figyelhetiink meg, azonban meg kell emliteniink,
hogy a Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem tanul6i minden szempont esetében rosszabb
értékelést adtak, mint az ETUD diakjai.

A megkérdezettek egybehangzoan ugy gondoljak, hogy a jazz-zenészek kozott csak
egy szik réteg van, aminek a tagjai képesek kizarolag a fellépésekbdl megélni, azonban a
megkérdezettek koriilbeliil egydtdode ugy véli, hogy tanulményai elvégzése utan 6 maga
ehhez a szerencsés kisebbséghez fog tartozni. Tapasztalataik szerint a jazz-zenészek
jellemzden egyéb, zenéhez kotddd munkdkat vallalnak, hogy fenntartsdk magukat, olyan
munkakat, mint példaul a tanitas, szinhazi zenélés vagy hangolas. Amikor a didkok a sajat
megélhetésiikrél nyilatkoztak, ennél joval sokszinlibb kép tarult elénk: jellemzdéen
kisebbségben voltak a zenéhez kotédo tevékenységek. Ellenben megemlitik példaul a
modellkedést, az adminisztrativ munkat vagy éppen a gyerekfelvigyazast, de biztonsagi 6r

(1) is szerepel a valaszok kozott. Hasonlo kiilonbséget figyelhetiink meg annal a kérdésnél,
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ami azt firtatja, hogy van-e konfliktus a miivészi 6nmegvalositas és az anyagi siker kozott.
Az altalanos kérdésnél szinte mindenki ugy gondolja, hogy fennall ez a konfliktus, a sajat
életével kapcsolatban viszont a megkérdezettek egyotode nem érzi ezt.

Az eddig emlitettektdl eltérden a ,,miivészi szempontbdl nem értékes” fellépésekkel
kapcsolatban nagy osszhangot tapasztaltunk az altalanos benyomas és a személyes
tapasztalat kozott. A megkérdezettek koriilbeliil fele igy gondolja, hogy természetes, ha egy
jazz-zenész olyan fellépést is vallal, amelyet nem tart miivészi szempontbdl értékesnek,
szintén a megkérdezettek fele nyilatkozott ugy, hogy neki magéanak volt mar sziiksége arra,
hogy ilyen fellépést elvallaljon, koriilbeliil egyharmaduk nyilatkozott ugy, hogy nem ért
egyet az ilyen fellépések sziikségességével, és szintén egyharmaduk érezte ugy, hogy neki
személyesen nincs sziiksége ilyen fellépésekre.

Arrdl is megkérdeztiik a didkokat és hallgatokat, hogy milyen tényezdk jarulnak hozza
a mivészi célok és az anyagi siker kozotti konfliktushoz. A vélaszadok koriilbeliil
egyharmada gondolta gy, hogy a konkurencia hozzajarul ehhez a konfliktushoz, feliik
gondolja ugyanezt a szakman beliili 6sszefogas hidnyaval kapcsolatban, abban pedig szinte
kivétel nélkiil egyetértenek, hogy az alacsony gédzsi hozzdjarul a konfliktushoz. Néhdnyan
egyéb okokat is emlitettek, tobben panaszkodtak a rajongokzonség alacsony 1étszamara, de
felmeriilt a szakmai aldzat hianya is. A valaszadok tobbsége a siker kulcsanak a jol miikodo
marketinget tartja. Ezenkiviil a valaszadok kortilbeliil negyede gondolja tigy, hogy a sikerhez
professzionalis hattérrel jo mindségii zenét kell alkotni, ugyanakkor nagyjabol ugyanennyien
nyilatkoztak ugy, hogy az igénytelen, kdzonség megnyerésére alkalmas silany és egyszer(i
zene vezet a sikerhez.

A miifajon beliili distinkciok tekintetében az interjuk alapjan azt a tanulsagot vontuk
le, hogy a legnagyobb szakadék a free és a mainstream jazzt jatszok kozott huzodik. A
keérddivek kitoltoi koziil koriilbeliil a megkérdezettek fele emlitette a free-t mint jazzen beliili
iranyzatot, valamivel kevesebben emlitették a mainstream kifejezést, azonban szinte
mindenki emlitett a mainstreamhez tartozo szerkezeti-stilaris szempontokat, példaul a
szvinget vagy a bebopot. Arra a kérdésre, hogy vannak-e egymassal szembenall6 irdnyzatok,
a valaszadok negyede emlitette a free-mainstream ellentétet. A valaszok alapjan
altalanossagban azt mondhatjuk, hogy a véalaszadokhoz nem all igazan kozel a free jazz,
mind a legsikeresebb eldaddkra vonatkoz6, mind pedig a személyes kedvenc irant érdekl6do
kérdésnél szinte mindenki mainstream el6adokat emlitett, €s csak egy-két valaszado nevezett
meg freejazz-zenészt, ahogy a miifajok esetében is csak ketten mondtak, hogy a free all kdzel

hozzajuk — mindenki mas mainstream miifajokat emlitett. Ehhez képest csak a valaszadok
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fele ért egyet a mainstream zenészek altal hangoztatott jazz-zenész definicidval, miszerint
csak azt nevezhetjiik jazz-zenésznek, aki elsajatitja a *40-es évek Amerikajaban kialakuld
jazz-zenei ,,nyelvezetet”: a szvinges liiktetést, a kotott harmoniakdr alapjan kibontakoztatott
sztenderdjatékot és elsajatitotta a jazzes frazealast vagy eléadasmodot is. Ezzel szemben
szinte mindenki egyetért azzal, hogy a jazz inkabb a szabad 6nmegvaldsitasrol szol, amit
kifejezetten a free zenészek hangsulyoznak.

A megkérdezettek szinte kivétel nélkiil gy gondoljak, hogy létezik kimondottan
,roma jazz”, azt azonban nem definidltdk, hogy egy elkiilonithetd stilust értenck-e a
kategorizacio alatt vagy pusztan roma szarmazasu zenészeket. Ennél is fontosabb, hogy akik
ugy gondoljak, hogy létezik egy elitréteg a jazzen beliill (ez nagyjabol a valaszadok felét
jelenti), tilnyomoé részben a romakat nevezték meg elit csoportként, emellett sokan ugy
nyilatkoztak, hogy bizonyos roma zenészeket egyfajta ,sztarkultusz &vez”. A
megkérdezettek egy kisebb hanyada nem szimpatizal ezzel a csoporttal, 6k ugy gondoljék,

hogy a ,,roma kor” kirekeszto, elitista, és ellentéteik vannak mas csoportokkal.

4. 12. Osszegzés és vita

E hosszabb fejezetben a magyar jazzélet egyik legmeghatarozobb strukturalis sajatossagat:
ezt azért, mert a 2014 Gsze Ota tartd jazzkutatas tanulsagai alapjan, ez a zenei identitasokkal
szorosan Osszefliggd alapellentét bizonyult, a tdvolabbrol talan nagyon is banalisnak tlind
kérdés egyik f6 szegmensének: Ki szdmit ma jazz-zenésznek Magyarorszagon? A két
iranyzat egymashoz valo viszonyat olyan rendszert alkoto alapoppozicionak értelmeztem,
szimbolikus kiizdelmek legfontosabb tétjeit ¢és alapelveit, melyet az elsé tablazat
ellentétparjai altal alkotott értelmezési mezd probal rendszerszinten megragadni.

Az elemzés maga, az alapdichotomia részeként kibontakoz6 zenei diszpoziciokkal és
esztétikai elvekkel kapcsolatos ellentéteket kontextualizalta olyan fobb relevans szempontok
szerint, mint a jazztradiciokhoz valo viszony, a mainstream és free jazz esztétikai
konstrukcioi és az ezzel kapcsolatos legitimacidés konfliktusok, a csoportok belso
viszonyrendszere és dogmatizmusa, €s az ebbol fakado zenei kirekesztés és elszigetelodés
(6nszegregacio) kérdéskorei. Az interju-interpretaciora és onreflexiv terepmegfigyelésekre
éplld ,,mélyfuras” soran, a két iranyzat binaris oppozicioi szerint strukturalt eréteret a

bourdieu-i mezokonstrukcidoval elemeztem. Az elmélet relacionalis logikaja egy sajatos
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nézGpont abszolutizalasa helyett, a poziciok kozti viszonyokra helyezi a hangsulyt. Igy a
kiilonbségtételre hasznélatos fogalmak azonossdga — mint lattuk — példaul elfedi az
alkalmazasmodok kozti meghatarozo kiilonbségtételeket, vagyis azt, hogy a kiilonb6zo
nézOpontbol beszéld jazz-zenészek azonos fogalmak (,,0nmagad jatszésa”, ,kreativitas”,
»progresszid” stb.) eltérd alkalmazasmodjaival alkotjak meg zenei identitasukat, é¢s egyben
a distinkciot a maésik irdnyzatot képviseld zenészektol.

A szcénaban a presztizs elosztdsdnak monopolizéalasért folytatott kiizdelmek logikajat
a szimultdn esztétikai hierarchia koncepciojaval ragadtam meg, mert a vizsgalt a szcénaban
a piaci er6k mellett két, magas statusszal bird, egymassal ellentétes hierarchizalodasi
rendszer alapvetéen meghatarozza a belépd zenészek cselekvési univerzumat: Ki itt
belépsz... alkoss egyiittest, jarj le egyik klubba vagy a madsikba, hasznalj bizonyos
kifejezéseket, vagy ne, flijj egy melodiat a szaxofonodon — vagy més hangszeren; pengess,
fujj, billents, dobolj — és maris részese vagy egy olyan er6térnek, ahol a zenei kvalitasaid
mellett a fenti dontéseid fogjak meghatarozni ,,mennyit is érsz”, kik fognak elhivni jatszani,
kikkel tudsz ,,bulit kotni” és ami talan a legfontosabb, azt, hogy mely csoportok értékelési
sémai fognak donteni a zenei presztizsr6l. A mainstream és free esztétika dogmatikus,
ideologikus képviselete, mindkét oldalrol az igaz (jazz) zene piedesztaljara emeli magat,
azonban a free jazz esztétikajat képviselok szamara nem a jazz-zenész statusza, hanem az
autondm mivész idedlja bir kiemelt fontossaggal, ezért szdmukra a mainstream jazzben
kulcsfontossagl tudastipusok és készségek elsajatitasa kisebb — de korant sem jelentéktelen
oppozicioinak statikus képét arnyalva a kiilonb6zd iranyzatok belsdé differenciadlodasat is
elemeztem, melybdl kideriilt, hogy a két csoport egymasrol alkotott leegyszerlsitd, kollektiv
doxdjaval ellentétben cseppet sem homogén csoportokrol van szo.

A fejezet soran az 1. tabldzatban foglalt 13 szempontot nem volt lehetdségem
kimeritéen elemezni, pedig arnyaltak volna az alapdichotomia strukturalo erejét €s a hozza
kothetd  kiilonb6z6 poziciok legitimitaskiizdelmeinek dinamizmusat. Tovabba, a
bevezetdben felsorolt hatranyain kiviil azt is érdemes megjegyezni, hogy az elemzés soran a
két csoport szélsdséges képviseldi kozti ellentétek interpretaldsa nagyobb hangsulyt
fektettem, mint a jazzszcéna tobbségét ado ,.kozéputas zenészek™ pozicidszerzéseinek és
osztalyozasi sémdinak vizsgalatara. Mindazondltal bizom benne, hogy az erdtérként
értelmezett magyar jazzszcéna szerkezetét ¢€s rétegzOdését alapvetden meghatarozé
oppozicidt, a mainstream ¢és free jazz ellentétet kelld elmélyiiltséggel és objektivitassal

abrazoltam.
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5. A KORTARS JAZZ ESZTETIKAI ES ETNIKAI KONSTRUKCIOI:
,,CIGANY JAZZ” ES ZENEI HABITUS

., Nem kell Amerikaba kimenni jazzt tanulni, (...) menjetek el a Skerbe és megtanultok a

Kalcsitél zongordzni, ennyi. ™

5. 1. Bevezeto megjegyzések

A Youtube-comment idézetként vald beemelése talan szokatlan feliitésnek hat egy
tudomanyos munkaban,'’”® mégis, a szoban forgd kompozicio alatti hozzaszoélasban tobb
olyan szempont lelhetd fel, melyeket ¢ fejezet soran bontok ki, és amik szorosan
kapcsolodnak a magyar ,jazz diaszporaval” (Johnson, 2002a) kapcsolatos kutatasi
kérdéseimhez. A tobb szempontbol is kényes témafelvetés elején —kezdve az egyes zenészek
témaval kapcsolatos érzékenységétdl, a miifaji besorolds problematikdjan at, a szdmos
zenésszel személyes viszont apold objektivitasra torekvo kutatd sajatos pozicidjaig — fontos
tisztazni, hogy a cimben szerepld idézdjel egy tudatos gesztus, mely a konstruktivista
elemzdi szemléletnek kivan nyomatékot adni. Kordnt sincs ugyanis konszenzus arré6l, hogy
létezik-e ,,cigany jazz”, a ’30-as évek Franciaorszagdban kialakuld6 Django Reinhardthoz
kothetd ,,manouche jazz”, ,,gypsy jazz”, vagy ,,szinti szving” néven is ismert zenetudomany
és kulturtorténet altal kanonizalt iranyzatan kiviil (1asd pl. Dregni, 2004).

Az alabbi fejezet a jellemzben tobbgeneracios zenészcsaladban, varosi kdrnyezetben
nevelkedett, a magyarorszagi cigdnysdg dontd tobbségét adod ,,magyarcigany”, vagy

romungro!’®

szarmazasu jazz-muzsikusok zenei/esztétikai diszpozicidinak vizsgalatat tiizi
Ki célul. Az erételjesen févarosban koncentralt kortars magyar jazzszcéna szimbolikus és
gazdasagi dimenziok mentén korabban részletesen vizsgalt rétegzddésében és hierarchikus
viszonyaiban az etnicitds torténeti és strukturalis okokndl fogva sajitosan jelenik meg
(Javorszky, 2014; Retkes, 2014; Zipernovszky, 2017; Havas, 2017a). Egy rovid,
kontextualizalas céljabol beleillesztett torténeti fejezetet kdvetden, az empirikus részekben

a zenei habitus harom meghatarozo, zenei szocializacidval, életstilussal €s esztétikai

174 Az idézet a Liszt Ferenc-dijas Oldh Kdlman ,Kélcsi” (jazz)-zongoramiivész Always cimli, neves
nemzetkozi dijat is elnyeré kompozicidja alatti youtube-comment szerkesztett verzioja. Az eredetit 1asd:
https://www.youtube.com/watch?v=H9ytdSvMEnU

175 A fejezetre épiilé azonos cimet viseld tanulmanyom (Havas, 2018b) a Szocioldgia szemlénél épp
,,megjelenés alatt” fazisban van.

176 Aranyuk a teljes cigany népesség ~80%-a (Kovai, 2015: 9).
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distinkciokkal 6sszefliggd aspektusait elemzem. Az elemzés soran az 5 ,,folow up” interjat
nem szamitva arra a 7 interjura timaszkodom, melyet kiillonb6z6é generdcioba tartozé és
eltérd hangszereken jatszo roma zenésszel készitettem.’”’

A kulturalis distinkcidk diszkurziv konstrukcidibol kiinduld megkozelitésem szerint a
»ciganysag” kulturalis reprezentacidja a legitimitashierarchiak kiilonb6zo szintjein (pl. a
mulatés zenétdl a klasszikus zenei referenciakig) egy folyamatosan wujradefinialodo,
performativ és a stilusok keveredése folytan poliszémikus jelentéstartalmakkal atitatott
jelenségegyiittest alkot, melynek sajatos szegmensét képezi a jazz mint populéris és
klasszikus zenei gyakorlatokat és jelentéseket egyarant magaba olvasztd ,hibrid” mifaj

(Lopes, 2002). 178

5. 2. A jazz-zenei mez6 felemelkedése és a muzsikusciganyok

5. 2. 1. Zenészciganyok a legitimacios erotérben, avagy hogyan keriilnek a kavéhazbol a

(miivészetek) palotdjdaba?

Kulcsfontossagunak tartom roviden felvazolni a cigdny muzsikusok és jazz viszonyanak
témafelvetéseim szempontjaboél meghataroz6 torténeti aspektusat. A jazz térnyerése
Magyarorszdgon nem volt konfliktus nélkiili. A tobbségi tarsadalom szorakoztatasat
monopolizald ciganyzenét, vagy magyarnotat (Brown, 2000: 124; Schneider, 2006: 24—
29)179 jatszo varosi ciganyzenészek kollektive lazadtak fel az Amerikabol beszivargd és a
varosi kornyezetben szintén népszerti, gazdasagi konkurenciat jelentd jazz-szel szemben
(Zipernovszky, 2017). A gazdasagi érdekkonfliktus mellett a jazz térnyerése a nemzeti
kultarara valo veszélyként jelent meg, és a kulturalis amerikanizacioval fenyegetett. A
tarsadalom félperifériajan 1évo, ,,szignifikans Masik” muzsikus cigdnysag, a nemzeti kultura

védelmezdjeként Iépett fel a racializalt (Federmayer, 2017 [2011]), ,.kiils6 Masikkal”

17 Szocioldgiai nézépontbol a ,,ciganykutatasokkal” kapcsolatos strukturalis és kulturalis diskurzusokroél 1asd
(Ladanyi, 2004; Ladanyi és Szelényi, 2005; Stewart 1994). A kulturalis antropoldgia és zenetudomany
szemsz0geébdl pedig 1asd pl. Kovai, (2015), Kovalesik (2006) és Konczei (2011) munkait.

178 A zene szerepérdl és a kiilonbozo stilusok jelentéstartalmairdl a ciganysag korében részletesen lasd (Kovai
2015: 59-73) és Stewart (1994) irasait, akik elsGsorban a vidéki szegregatumokban ,gettokban” ¢é16
ciganysagra koncentraltak vizsgalodasaik soran.

179 A vidéki 1éthez kdthetd autentikus magyar népzene és elsésorban urbanus kézegben kialakuld ciganyzene,
vagy ,,magyarnéta” kozti tudomanyos kiilonbségtételt a néprajzkutatd Vikar Bélahoz, Bartokhoz és Kodalyhoz

koti a zenetudomanyi szakirodalom (Zipernovszky, 2017: 67).
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szemben, melyet az amerikai feketék jelentettek. Mig a felszentelt komolyzene a schonberg-
1 atonalis és Sztravinszkij-féle neoklasszicizmus iranyvonalai kozott polarizalodott, addig az
épp intézményesiild populdriszenei-mez6t részben a fenti racializélt-etnicizalt
statuszkiizdelem hatarozta meg két szignifikans ,,Masik” k6zott (Brown, 2000).

A szving aranykoranak is hivott koalicids id6szak utani allamszocialista korszak ’50-
es éveit a kozponti tiltas jellemezte, a jazzt ideoldgiailag konstrudlt jelz6k mentén
dekadensnek bélyegezték, a megélhetés szempontjabdl [étfontossaghi vendéglatd és
kozosségi helyek tobbségérdl — kavéhazakbol, éttermekbdl — kitiltottak. Enyhiilés a *60-as
években volt tapasztalhaté a kulturpolitika részérdl: a populéris zenei iranti novekvo
tudomanyos érdeklédés (Barna és Tofalvy, 2017) és a jazz-zenészek autonomiatdrekvései
nyoman a szocialista blokkon beliil végiil Magyarorszagon alakult meg az els6 Jazztanszak
1965-ben, noha a kulturalis legitimacio olyan relevans indikatorai fel6l nézve mint a nagy
presztizsii allami dijak odaitélése és a médiareprezentacié még ekkor is egyértelmii a miifaj
periférikus helyzete.

A relativ autonomiaval bir6 jazz-zenei mez6 kialakulasaval parhuzamosan (szakmai
szervezetek 1étrejottével, tudoméanyos munkakkal, folyoiratok alapitdsaval, fesztivalok és
jazzklub-halozat kiépitésével stb.) a szcéna a >70-es évektdl kezdve egyre erbteljesen kezdett
el polarizalodni'®® mainstream és free jazz tiborok kozott. Bourdieu terminusaval élve a
,mezo eretnek atalakitdsa” (Bourdieu, 1993: 42) a mezd6specifikus tokék 1étrejottével és
differencidlodasaval, valamint a kiilonbozd legitimacios elvekbdl meritd zenészek kozti
statuszkiizdelmek intézményesiilésével ragadhatd meg. A Jazz Studium DIY kiadvéany
(1982-1990) pl. a free jazz hagyomanyt népszerisitette és kanonizalta Magyarorszagon, de
a gyori ’82-es fesztival, melyen Szabados Gyorgy eldszor talalkozott a neves amerikai
freejazz-zenész Anthony Braxtonnal jol reprezentalta a free/mainstream kiilonbségtétel
intézményesiilését. E distinkcio tarsadalmi és etnikai kiilonbségeket is megtestesitett, melyet
jol lattat a roméak ndvekvd aranya mainstream jazz-ben, mig a Szabados értelmiségi és free
jazz/avantgard kore dominansan a kozéposztalybdl szerezte tarsadalmi bdazisat.
Osszefoglalva, a fenti distinkcié tarsadalmi alapjat a profetikus személyek koriil
csoportosulo eltérd osztaly- és etnikai hattérrel rendelkezd csoportok jelenitik meg, melyek
eltérd esztétikai elveket képviseltek, tovabba a jazz és zene legitim definiciojat is eltérd

referenciak alapjan alkottak meg (Havas, 2017a).

180 A mez6 autondmiafokanak ndvekedésével parhuzamos folyamat a mezék differencidlodasa, melyet az

egymassal legitimacios konfliktusban all6 pozicidk kozti relaciokban ragadhatunk meg (Bourdieu, 1993).
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Az ’50-es évektdl kezdve azonban a muzsikus ciganyok leszarmazottai egyre nagyobb
aranyban képviselték magukat a mainstream jazzt jatszok kozott (Retkes, 2014). E
generacids valtasban tetten érhetd a kavéhazi ciganyzene jelképezte ,,szérakoztatd”,
,,Kiszolgald” paradigmabdl vald elmozdulds a magas kulturalis gyakorlatokkal asszocialt
jazz felé (Peterson, 1967),'! ahol a f6 referenciak a jazz modernista fordulatahoz, tehat a
’40-es évek utani amerikai bebop-hoz kotddnek, szemben a ,,szvinges tanczenével” (Havas,
2017a). E generaciés és ,,mifaji” valtas, egyuttal a ,fitk” generacidjanak tarsadalmi
A kulturdlis legitimitasok hierarchiajaban torténd felfelé mobilitasnak a ,,cigdnyzenész-
habitussal” 0Osszefiiggésben két fontos kovetkezménye van, melyeket az empirikus
részekben kisérlek meg arnyalni, illetve alatimasztani.

A jazz képviselte ,miivészi zene” felé¢ torténd elmozdulasnak fontos, identitast
meghataroz6 szerepe van. Ennek kovetkeztében tovabb nyilik az ollo, ndvelve a cigdnysag
csoportjai kozti statuszkiilonbségeket a ,,magyarcigany” jazz-zenészek javara, akik egyfajta
elitcsoportot képviselnek a dominalt csoporton beliil. Mindezt reprezentalja a varosi
¢letvitelik ¢és a kultra felszentelt tereihez kothetd, magas legitimitassal bird
intézményekben vald megjelenésiik (pl. Zeneakadémia, MUPA, MOM Kulturalis Kzpont).
Masrészt a jazz olyan terep szamukra — szemben a hagyomanyos, tobbnyire a tobbségi
tarsadalom kozép- és felsd rétegeibdl rekrutalédo tigyvédi vagy orvosi palyakkal (Gati,
2010) — ahol a zenébdl élés generacios tradicidja biztositotta zenei kompetencidk
atorokitésébodl adodo szimbolikus nyereségnek koszonhetden a tobbségi tarsadalom tagjai
folé tudnak kerekedni. Az ,,asszimilacios rezsim” (Kovai, 2017) felfogasaval szemben, ahol
mindig a nem cigany ,,magyar” a kovetendd példa €s viszonyitasi pont, a jazz éppen azért
valik izgalmas kutatasi tertiletté, mert olyan kdzeget jelent, ahol a (mainstream) jazz-zenész
elméleti fejezetben bemutatott zeneihabitus-koncepcio (Rimmer, 2012) az egyes miifajokon
beliili hierarchizalt, tarsadalmi jelentéssel bir6 kiilonbozo distinkcidkat hangsulyozza, igy —
magyar empirikus anyagon alkalmazva — a jazzen beliili etnicizalt kiilonbségétételek

logikajanak megragadasahoz is megfeleld fogalmi eszkéznek bizonyul.

181 A generacios valtas kulturalis legitimitisok hierarchidjaban torténd atpozicionaldsa a kulturalis termelés
mezdjében bekovetkezd valtozasokkal, pl. a tradicionalis kdvéhazi cigdnyzene iranti kereslet csokkenésével
van Osszefliggésben, melyekre itt részletese nem térek ki, err6l 1asd pl. (Javorszky, 1999; Retkes, 2014; Szakcsi,
20164, 2016b).
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5. 3. Hangokba zart folytonossag: A zenei szocializaciéo motivumai

A kés6bb arnyaland6 ,,cigdny/nem cigany” kiilonbségtétel egyik szempontja a zenei
szocializacidval kapcsolatos komparativ elonyok érzékelése. A belenevelddés/beletanulas
distinkcidt szinte az Osszes megkérdezett nem roma zenész emliti, tobbségiik szerint a
jellemzéen zenészcsalddba sziileté roma zenészeket ,a hangszerrel kialakitott
legtermészetesebb viszony jellemez”, mely behozhatatlan elény egy olyan zenész szdmara,
aki ,,nem nevelddik torzsi médon” (sic!) a zenébe. Az autodidakta zenész toposza is
hangsulyosabban van jelen a szocializacidjukban, mint a nem roma zenészeknél.'®? Ezzel
Osszefliggésben jegyzem meg, hogy az interjik soran a Zak két komoly elényét emlitik. A
(1) tudastoke atadasat, mely a (szakonként eltérd szinvonala) oktatdsban jelenik meg, €s mint
(2) szocializacios kozeget, ahol a fiatal zenészek kapcsolatokat épitenek, ill. sokszor
zenekart is alapitanak. Azon roma zenészek szamara, akik csaladi, rokonsagi kapcsolataikon
keresztiil kapcsolatban vannak nagy presztizsii (roma és nem roma) zenészekkel (pl. azon
prézai oknal fogva, hogy rokonsagi szalak folytdn egyiitt nének fel), a Tanszak mint
tarsadalmi t6két biztosito elitképz6 karizmatikus intézmény joval kisebb fontossaggal bir. A
legitimitas sokkal inkdbb kotédik egy mainstream elit kor értékitéletéhez és ,,felszenteld”
aktusaihoz, pl. az altal, hogy kiket hivnak jatszani, mint a Zeneakadémia kdlcsonozte
legitimitashoz, melyet a fent emlitett b6gdsok elismertsége is jol illusztral.

A Montreaux-gydztes Balogh Roland gitaros szolojat hallgatva a virtudz jaték
technikai nehézségérdl kérdeztem egy, a koncertet velem hallgatd gitarost. A Balogh-ot
személyesen nem ismerd jazzman tisztelet hangjadn reagald valaszédban azt hangstlyozta,
hogy amit 6 jelenleg (27 évesen) csak gyakorol, azt a technikai tudast valosziniileg mar
nagyon fiatalon, tizenévesen birtokolta az épp jatszo zenész. E szituacio jo példéja, annak,
hogy a presztizsben és legitimacioban mérhetd életkor és bioldgiai kor kozti atvaltasok
(Bourdieu, 1993) mas egyiitthatok mentén szervezddnek, vagyis a zenészcsaladba
szlletettek korében a zenei tOkefelhalmozéas joval korabbra esik. Ahogy egy cigany
szarmazast bogds Iényegretoréen megfogalmazza a szocializacioval jaro szamadra is érzékelt

elonyt:

182 A magyar jazz egyik specifikuma, hogy szdmos elismert roma bdgds, nem talzas azt allitani, hogy a
,,b0g0s0k krémje” (pl. Barcza Horvath Jozsef, Pecek Lakatos Krisztidn, Orban Gydrgy) autodidakta modon

tanult jazzt jatszani.
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Edesapam olyan dolgokat tudott elmondani, amit méasok a Liszten tanulnak meg. Mas megtudja
25 évesen én meg megtanultam 13 évesen, érted, most ez ilyen dolog. (...) A ciganyok kozott

van a legtobb, aki zenész, nekiink ez a kulturank.

Mig maésok a konziban vagy a Jazz Tanszéken tanuljdk a sztenderdeket, e zenei
kompetencidk szempontjabol ,,privilegizalt csoport” tagjai sokszor nemzetkdzi versenyeken
érnek el helyezést'® és/vagy mar aktivan pénzt keresnek a zenébdl: ,,mikor oda [ZAK-ra]
keriiltem, mar nyakig benne voltam az éjszakaban”. A koran megkezdett, zenészélettel
egylitt jaro, a muzsikusok referenciacsoportjahoz képest legitim életstilus, az ¢éjszakaba
nyulé muzsikaldsok, haknik, alkohol- és (esetleges) drogfogyasztas konfliktusokat sziil az
intézményes allami oktatassal, még zeneiskoldkban is, melyet mar kozépiskolas korukban
felismernek, ahogy a kovetkez6 — jelenleg még nem <érettségizett — 19 éves cigany

szarmazasu interjialanyom kozlésébdl is kidertil:

Mas vilag vagyok a tobbi gyerektdl, nekem ha azt mondjak, hogy holnap vizsga van engem az
annyira nem érdekel. Nekem az fontosabb, hogy este menjek a jam-re érted, vagy hallgassam a

[Szakesi] Robit vagy barkit, nekem az a legfontosabb.

A muzsikuslét ethoszénak ,mi zenészek vagyunk, érted?!” konfliktusa a hivatalos
curriculumok elvarasaival, hozzajarul a ,mi” (,,cigdnyzenészek”) és a fenti idézetben
szerepld ,,tobbi gyerek”, azaz ,,0k™ megkiilonboztetéséhez, ami hozzéjarul(hat) a tobbségi
tarsadalomtol vald intézményes szankciok révén felerdsitett tarsadalmi tavolsag
noveléséhez, mikdzben a zene szférdjan beliill az érvényesiiléshez sziikséges eltérd
toketipusok folytdn a presztizs tovabbra is biztositott maradhat. Az iskola normativ
elvarasaitol €s a tobbi (értsd: nem zenész) gyerektdl vald felismert tavolsag a strukturalisan
kondicionalt zenészhabitus meghatarozta érvényesiilési stratégidkkal van Osszefliggésben:
mar egészen fiatalon az érvényesiilés tétjei a (jazz) zenei mezd dimenzidjaban
konstitualodnak. A f6 motivacio arra iranyul, hogy az altaluk elismert nagy presztizsii (csak
roméakat emlit a fenti interjialanyom!) zenészek szemében elismertek legyenek, pl. a

fiatalabb zenészeknél vagyként fogalmazddik meg, hogy hivjak ket jatszani és mikor ez

183 pecek Lakatos Krisztian pl. 13 évesen nyerte meg a Magyar Radio6 jazz bdgd versenyét, ahol 30 (!) év volt

a korhatar, de hasonl6 sikereket hosszan lehetne sorolni.
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megtorténik onigazoldsnak élik meg, Grazian (2008) kifejezésével élve, az egylittjaték a
jazz-zenészek ,,igazi akadémiaja”.

Mig a nem roma szarmazasu zenészekt6l a ,hogyan lettél jazz-zenész?” ,,Hol
tanultal?” kérdésekre a valaszok altalaban egy tipizalhatd narrativa koriil csoportosulnak,
melyben felsoroljak a konzervatoriumot, majd a Jazz Tanszéket és a kiilonboz6, eleinte nem
jazzhez, de populérisabb miifajokhoz kothetd zenei referencidkat, addig a roma zenészeknél
a zenésznarrativa megkonstrualasanak kezdete joval az adott zenész sziiletése elé,
generaciokkal kordbbra esik. E narrativa tarsadalmilag, torténetileg és kulturalisan
kondicionalt azonossaga a kulcs az esztétikai kiilonbségtételek etnikai dimenzidjanak
megragadasahoz a magyar jazzben. Ahogy a Buendia csaladban a vissza-visszatéré nevek
folytonossdga a ,,magany” generacids stigmdjanak nyomatékositdsat szolgaldé miivészi
eszkozként funkcional (Marquez, 2017), a ciganyzenészek korében a generaciokon at
meg. Az apéakrol, nagyapakrol valo elnevezés folytonossagot biztositd szimbolikus gesztusa
valtozo koriilmények és kontextusok kdzepette is kapcsolatot teremt a zenész felmendkkel,
mi tobb, a példaképek kozvetitette latens elvarasok kvazi-tudattalan praxisokat generalnak
¢s termelnek 'jra. E cigdnyzenész narrativa tipikus elemei a felmendk iranti

szamcimekben!®

is megjelend ,,nosztalgikus” tisztelet, a VIII. keriilet bérhazainak
kolesondsségen alapuld szomszédsagi viszonyai, a hétkoznapokat €s csaladi eseményeket
egyarant atitato zenei kdrnyezet magatol értet6do, ,,doxikus” tapasztalata (Bourdieu, 2001),
az otthon intim szférdjaban torténd rendszeres zenei happeningek, ahol olyan autoritasok,
mint pl. Pege Aladar (1939-2006) hétkéznapi vacsoravendégekként, vagy akar mint
rokonok bukkantak fel. Tovabba, egy interjuban Szakcsi Lakatos Béla (2013) altal
egyenesen a ,,cigdnysdag kézpontjanak” titulalt koreikben kultikus Matyas tér — ,,a bizonyos
budapesti Harlem” (!) (Csepregi, 2009) — koncentralt, ,,focistakbol és ciganyzenészekbol”
allo milidje, ahol a jazz miifajaval és a jazz-zenészekkel valo els6 ismerkedések is sziilettek
a szoban forgd ciganyzenész csaladba sziiletd, de mar jazzt jatszd kozépgeneracid

korében.8 Szakesi igy emlékezik vissza a Métyas térre egy *81-ben, Hadas Miklos altal

készitett interjuban:

184 p|. a, My heritage”, ,,For my people”, vagy ,,8th district” szamcimekben.

185 | A jazz meg nyilvan a Matyds téren jott, futballozas kézben.” vélaszolja Olah Kalman egy interjiban (Olah,
2002), de szamos zenésztdl pl. Egri Janostol is talalunk szinte sz6 szerinti beszamolodkat. A ,,budapesti Harlem”
szokép is jOl lattatja a strukturalis homologidt Magyarorszag ,.kvazi feketéi”, az 52. Utcdban jazzt jatszo

amerikai feketék kozott
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Ez mind Matyas tér és VIIL. keriilet volt, akkoriban mondtak is, hogy cigany jazz-zenészek. Ma
mar kevesen tudjak, hogy a jazz a Matyas téren alakult ki. Pegéék, Ungar Pista és tarsaik a Konti
utcabol valok. (...) Aztan jottiink mi, a Matyas tér kdrnyékiek, hozzank tartozott még Balogh
Jend zongorista, és mar nétt fel az alattunk 1évé generacio: Ablakos testvérek, Javori Vilmos,

Németh Janos (Szakesi, 1981).

A Lakatosok, Balogh-ok, Olah-k, Pecek Lakatosok, Balazsok, stb. varosi térben jol lehatarolt
miliéje volt ez a ,,jazz keltet6” nagyjabol a *80-as évek végéig. A téren focizo — kezdetben
tipikusan sziiléi befolyds folytdin még a csalddi tradicionak megfeleld hangszerrel
(jellemzéen hegediivel) kezd6 — akkori fiatalok zenekart alakitottak (pl. Trio Midnight),
akiknek a gyerekei, az ,,ifjabbak”,'% egyiitt néttek fel, egy generacioval késébb mar kozos
zenekarokban taldljuk Oket, — és mar be is Iéptiink a jelenbe, ahonnan a kutatdsom
megkezdtem a 2010-es évek kozepén. '8’

Ebben a milidben a zenei tradicid tudatos atadasa természetes, mar az elott elkezdddik,
hogy a gyermek néhany éves koraban fizikailag is képes hangszert fogni a kezébe, melynek
kifejez6 szimboluma Egri Janos nagybdgds Moods c. lemezének (1998) bels6 boritdja (1asd
4. melléklet), ahol az 1 éves (mara énekes és jazz zongorista) kisfia, Ifj. Egri Janos nyul apja
basszusgitarjaért, akit ndvére tart a kezében. A boriton szerepld kép meggydzden
reprezentalja csalad és zene Osszefonodasat, egyben a Koztarsasagi Erdemkereszttel
kitiintetett bogds kavéhaztol a ,,palotaig” vezetd rogos utjat is. Egri Janos apja — és Seress
Rezsdvel is egyiitt jatszo —nagyapja (Egri Janos) ciganyzenész nyomdokain eldszor hegediit
tanulo, végiil jazzbOgdre valtdo Egri Janos kisfia (ifj. Egri Janos), mar az elektromos
basszusgitarért nyal, mely a késémodernitasba valo belépést, a technologia teremtette
esztétikai kifejezdeszkdzokben bedllt valtozast is szimbolizédlja, hiszen a kavéhazi
ciganyzenészek kizarolag akusztikus hangszereken, pl. hegediivel jatszottak, nem beszélve
az ¢letvitelben, oOltozkdodésben, szakmai etikettben, a ciganyzenészek ¢és kozonség

megvaltozott viszonyaban tetten érhetd szamos habituélis kiilonbségrol. 88

18 PI. ifj. Egri Janos, ifj. Oldh Kalman, ifj. Balazs Elemér stb.

187 E folytonossagot jol illusztralja a Fonéban (2017.12.10.) megrendezett ,,Trio Midnight és zenész
gyermekeik” cimii koncert is.

188 A jazz és ciganyzene kozti egyik legszembetiindbb kiilonbség az, hogy az ezredforduléra a hungaricumnak

szamito tradiciondlis vendéglatos cigdnybandak szinte teljesen megsziintek, a pesti, és mas varosok éjszakaiban
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A generacidk valtakozéasa soran identitassa valt zenébdl és zenével élés tradicioja a
,,mi” és ,,masok” distinkcio 1ényegi aspektusa, ahogy a most 19 éves zenész, a legfiatalabb
generacid tagjanak kozlésébdl is egyértelmien latszik: ,,ha JOsszedll a csalad mirdl
beszéljenek a zenészek...? Csak a zenérdl, érted?”. Ugyanez a kozlo gyermekkori
traumaként emliti, mikor ciganyzenész édesapja — aki szinte mikortol mar jarni tudott vitte
magaval koncertekre — egy alkalommal, mikor a neves Jaroka Sandor priméssal volt
fellépése, nem engedte a szinpadon jatszani, mire 6 6 évesen egy hétig nem szolt
sértettségében az édesapjahoz, aki ilyen ,arcatlanul” megtérte a csaladi hagyomany
szentségét apa ¢€s fia kozt.

A roma zenészcsalddokban a hangszerismeret nem pusztan mint tradicionalis
megélhetési forma reprezentdlodik, de a kozdsségbe tartozds kulcsmotivumaként,
»,malasztjaként” van jelen, melynek fontossagat a nyelv analdgidjaval tudndm szemléltetni.
A ,,valasztékos beszéd” polgari ideédljanal fontosabb szereppel bir a zenei diszpozicidok
anyanyelv szintjén torténd elsajatitdsa, noha hasonld funkciot tolt be, mint a tarsadalmi
kiilonbségekre visszavezethetd korai szocializacié sordn (tudattalanul) elsajatitott, ,,szép
beszédben”, ,,illendéségben” megragadhatd modorvaltozatok (Bourdieu, 1978). A cigany
szarmazasu, de — interjialanyom kifejezésével élve — ,,nem ciganyos”, vagyis ,,gadzsés”
jazz-zenészt, épp a ,,vdlasztékos beszéddel” és ,,nem roma barati korrel” (Sic!) azonositottak,

szemben a roma zenész altal romakhoz (hozzajuk) tarsitott, a tobbségi tarsadalom pejorativ

.....

Vannak a ciganyoknak olyan dolgai, hogy nagyon szeretnek inni, nagyon szeretik a zenét (...).
Van olyan cigany, aki gadzsds, ez a forditottja, aki nagyon valasztékosan beszél, mindig,

megvan a barati kore akik nem ciganyok, ra azt mondjak kicsit, hogy ,,gadzsds”, de ez nem baj.

A zenei szocializaciot ,,torzsi belenevelddésként” interpretald mechanizmust a (bourdieu-i)
szociologia nyelvére a zenei diszpoziciok korai elsajatitasaként értelmezem. Ahogy egy
magas kulturalis t6kével rendelkezé (szak)értelmiségi csaladban a magasabb szintli nyelvi

kodokat sajatitja el nagyobb valosziniiséggel az odasziileté gyermek, ugy nem meglepd,

vald évszazados tiindoklésiik e fejezet irasakor mar lealdozott, melynek szomori mementdja az 2017-es 0jévi
Maiga-koncert, ahol a Monti Csardast egyes beszamoldk szerint playback-r6l jatszottdk. A kavéhazi
cignyzenének ,,a kegyelemddifést a mulatés zene adta meg” — nyilatkozik egy zenészcsaladba sziiletett roma

szdrmazasu interjualanyom.

128



hogy tobbgeneracios — esetenként évszazadokra visszavezethetd — zenei multtal rendelkezd
ciganyzenészek esetében a zenei szakzsargon, a hangszerekhez, zenéhez kdtddo természetes,
és nem intézményes'® koriilmények kozt tanult vagy elsajatitott viszony ,,inkorporalodik”
mar kisgyermekkortdl kezdve, és valik habitualis elemmé. Inkorporacié alatt Bourdieu
alapjan a tudatalatti elsajatitasi folyamatot értem (Wessely, 2005), mely altal a jazzben is (de
tagabb értelemben a zenében) tékeként értelmezhetd kvalitasok (,,hallas”, hogy jo ,,fiile van-
e”, ritmusérzék, ,,zeneiség”, technikai tudas stb.) tigy épiilnek be mar a korai szocializacid
soran, mint masnal az anyanyelv: erdfeszités nélkiil, tudat alatt.

A zenei szocializaci6 soran elsajatitott habitust a roma zenészek leginkdbb dogmatikus
csoportja magatdl értetdédd doxikus tapasztalatnak ¢éli meg, sét a fentebb hangsulyozott
folytonossagot a legkevésbé elidegenithetetlen ,,genctika” vérségen alapuld anti-
bizonyitasra: ,,zeneiség” ¢és ciganysdg ebben az egy és ugyanaz elidegenithetetlen
Onazonossagat alkotja. Elsdsorban nem olyasmi, amit kiilonb6z6 hatasok folytan
intézményekben megtanulnak, vagy tudos referencidk tanulmanyozasa soran elsajatitanak
(pl. a free jazzben), de a dolgok beliilrdl fakado, anyatejjel magukba szivott, ,,genetikailag
kodolt” természetes rendje. Ebbe az értelmezési rendszerbe illeszkedik, hogy sokan
onmagukat a feketékhez hasonlitjak s az elnyomott rassz 0szton szintjén létrehozott zenei
referenciait tartjak legitimnek: ,, Nekem, személy szerint megerdsitest jelentett, hogy képes
voltam fekete zenészekkel is egyiitt jatszani” (Ifj. Szakcsi, 2005). A genetikailag konstrualt
elidegenithetetlenség jelenik meg (pl. ,,fekete nyelvezet”) akkor is, mikor rakérdeztem egy
roma szarmazasu zenésznél, hogy miért fontos fokmérd, vagy dsszehasonlitasi alap, hogy

feketékkel jatszik:

Mert ez [A jazz — H.A.] az 6vék! Akarmennyire eurdpai zenei is kellet hozza, hogy fejlédjon
azért mégiscsak afroamerikai, ezt 6k tudjak legjobban. Bill Evans egy fuzi6, az eurdpai zenének

nagyon nagy tudodja, aki tudta a fekete nyelvezetet, de nem annyira, mint egy fekete.

189 Ez nem jelenti azt, hogy intézményekben (konzikban) mar egészen kisgyerek kortél kezdve ne tanulnanak
zenélni, és ne lenne komoly tanulds az eredményeik mogott. Mégis, amit e fejezetben hangstilyozok az a
csaladi hagyomany folytan, a szocializacié soran kialakuld zenei diszpozicidk, melyeket a zeneiskolaba

,,visznek” magukkal a zenészcsaladba sziiletett didkok.
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A (mainstream) jazz korokben legendas els6 generacids jazz dobosra, Pecek Lakatos Gézara
vald visszaemlékezés, pedig torténeti perspektivabol illusztralja, a mivészetbdl, vagyis a
jazzbdl €16 elnyomott etnikum ¢és rassz dominans frakcioi kozti strukturalis homologiat, és a
ugyanis a mainstream esztétika (,,konyortelen szvingelés”) a ,,vérség” és a(z) (elnyomott)
rassz kontextusaban jelenik meg, rdadasul egy kozos, doxikus tudasként reprezentalodik,
amit nem kell ,,megmagyarazni”, mert egyértelmii, legalabbis a bennfentes zenészek

szamara:

A harom emlitett dobos koziil [Pecek] Géza volt talan a legvérmesebb, a legzsigeribb, aki
konyorteleniil swingelt (lasd: Art Blakey). Kedvenc szavajarasa az volt, hogy ,,Black man”
mikozben mélyen a szemedbe nézett és verte a mellét. Csak igy: ,,Black man”, nem ,,I'm a black
man”, hiszen mindenki értette, hogy mit mond — és ugy is dobolt. Hiszen a vér ..., a vér... — és

ugy is dobolt.

A fels6bb osztalyok reprodukcidjahoz sziikséges, a tarsadalmi mez6 dominans
hierarchizalddasi elvének megfeleld tokefelhalmozassal analég mddon, nem pusztan az
elsajatitott tudas maga, de tudashoz vald viszony viselkedés-modalitdsokban megragadhato
stilaris elemei valnak a szimbolikus kiilonbségtételek, igy a hiearchizalodas alapelveivé. A
mainstream jazz dogmatizmusan képviseldk, akik — ahogy a kovetkez6 idézetbdl is latszik —
a zenéhez vald Osszes viszony-tipus koziil ,,azt értékelik legtdbbre, amelyen a legkevésbé
latszik az elsajatitas faradsaga” (Bourdieu, 1978: 45). Ahogy a kovetkezd, nagy presztizsi,

magat ,,fanatikus” roma szarmazasu zenészt0l szarmazo idézet a fentieket alatdmasztja:

A masik, amiért mondjak ezt a cigany jazzt, mert ez a fanatizmus...Egész nap muzsikalnak és
ezt nehezen viselik el, az emberek, akik kevésbé tehetségesek: megtanuljak a véres verejtékkel
a megtanulhatot és jon egy tizenéves gyerek, €letében nem gitarozott vagy zongorazott,
odaiilteted a hangszerhez és eljatssza, és a cigany jazzbe semmi mas nincs. Genetika, hallod,
mért van az, hogy a vilag legjobb klasszikus zenészei zsidok? Nagyon egyszerii, van genetikus
memoria, 1étezik, nem kérdés, ezt latom a masfél éves fiamon (...) Hogyha egy cigany elkezd

zenét csinalni, addig nem nyugszik, amig hiteles nem lesz.

Meglatasom szerint ebbdl a nézépontbdl érthetdé meg leginkabb koherensen az etnikai alapt
— osztalyoz6 ¢€s egyuttal osztalyozott csoportként tételezett — ,roma jazzistakkal”

kapcsolatos kiilonbségtételek logikéja a kortars magyar jazz leképezte kulturalis distinkciok
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kontextusaban. A struktura allandosdgara gondolok, nevezetesen arra, hogy a tartds,
generaciokon keresztiil atorokitett zenei diszpoziciok miifajtdl relative fiiggetlen struktiraja
alapvetden torténeti valtozasok és kiilonbozd erdterek (politikai, gazdasagi) egymasra
hatasanak nyoman, az adott kulturalis vagy zenei erétér kontextusaban érvényesiil. Igy valik
a jazz Olah Kalman Bartok-interpretacioja soran a ciganyzenével ,,analég miifajja”,**° ahol
nem a miifaj maga (ami valtozik), hanem a mufajjal kialakitott viszony elsédleges (allando).
A zenei habitus egyben életstilus-osztalyokat alkotdé megkiilonboztetd struktira és
praxisokat generalo elv, melyet a cigdnyzenészek a ,,fanatizmus” jelzovel irnak le, mely mar
nem zenei kategdria, hanem megkiilonboztetd sajatossagokat magan viselO ¢életforma is

egyben.

Fanatizmus, ezt masképp nem lehet. A zenével nem foglalkozni, gyakorolni kell, hanem élni,
ez egy ¢életforma érted? (...) Minden mast koré kell épiteni, csalad, szex, szerelem, drogok,
mindent koré! (...) Csak azért van kor, mert a cigdnyoknal nem csinalnak mést! Csak a zene, és

tobb a fanatikus.

A termiunusokban vald tobzddast remélem oldja némileg és egyuttal illusztralja a
mondottokat az a metafora értékii megfigyelésem, mikor egy neves fovarosi ,,jazz-kavézo”
duodkoncertjén az els6 45 perces szettet a zongorista ugy jatszotta le, hogy kdzben 2 éves (!)
kisfia csendben iilt a Monk-sztenderdeket éppen jatszo édesapja 6lében. Ehhez csak
hevenyészett adalék, hogy a kézonségben iilé (énekesnek késziild) 13 éves kislanyanak
példaképe az egyik neves magyar jazz-énekesnd. A fentieket tovabb szemléltetendd, alljon

egy idézet Pecek Lakatos Krisztian kdzosségi meédidban elérhetd életrajzabol, mely tlipontos
Ce k. 191

A csaladjaban senkirél nem tud, aki ne zenész lenne. Bogos apukaja (...) édestestvére Pecek
Lakatos Géza, igy 6 a Magyar Koztarsasag Erdemrend Lovagkeresztjével kitiintetett, 2005-ben
elhunyt jazzlegenda unokadccse. Harom testvére koziil a legidésebb Adorjan, aki zongorista, a
kisebbik batyja Laszlo, aki bogds és basszusgitaros, Anikd, a névére Zongorista klasszikus

zenész. A lakasban a gyakorlo idékon kivill is egész nap ment a jazz, igy mar 3-4 évesen

190 Ok [ciganyzenészek] mindent jdatszanak, csak sajatos stilusban adjak eld. Széval ez majdnem ugyanaz,

mint a jazz. Egyébként Bartok is azt mondta, hogy a ciganyzene (...) analdgidja a jazznek” (Olah, 2002).

191 Elérheté: https://www.facebook.com/krisztianpeceklakatos/posts/803854552958679
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hallgatta Miles Davis lemezeit. Apukdja egy kis csellot vett neki, mert Krisztian allandoéan
odamaszott a lefektetett bdgdjéhez, €s pengetgette, s6t néha meg tudta fogni a hangokat. A kis
cselloval egyre jobban ismerkedett, bogoként kezelte, de a csaladi hagyomanyokat kdvetve,
mint mindenki, 6 is a zongoraval kezdte zenei tanulmanyait. (...) 9-éves koraban kezdett el
bogézni. Még nem toltdtte be a tizedik évét, (...) legelsd fellépése Szakcsi Lakatos Bélaval és

Pecek Lakatos Gézaval volt

5. 4. Az erés kotések ereje: rokonsagi viszonyok a zenében

Az alfejezetben az etnikum és esztétikum kapcsolatat vilagitom meg a csaladi és rokoni
kotodésekkel Osszefliggd tartos beallitodasok, vagy zenei diszpozicidk szempontjabol. A
rokonsagi kotelékek fontossagat az is jol lattatja, hogy kutatoként beldlik ,,késziilnom
kellett”, hogy poziciomat legitimnek, kérdéseimet pedig téttel bironak tekintsék a
valaszadok. A szarmazasra vonatkoz6 ismereteim a bennfentesség kodjaiként funkcionaltak,
a kutatoként tokésitett ismereteim pedig belépési adoként értelmezhetok. Egy roma
szarmazasu kulcsinformatorom pl. a legnagyobb természetességgel besz¢él a csaladfakutatok
kompetenciajaba tartozo rokoni szalak szovevényérdl (,,A [Szakcsi] Béla ba'felesége a
Kdlcsi apjanak édestestvére” stb.), és addig nem kezelt kozel egyenrangi beszélgetd
partnernek, mig kutatoként a legfontosabb rokoni szalakat meg nem tanultam, beleértve a
kiilonboz6 zenészek egylitteseit is, akar évtizedekre visszamendleg. Feladta a leckét s én
késziiltem. A rokonséagi viszonyok ismerete — legalabbis az informatorom személyét illetéen
— tehat fontos belépési add volt: témafelvetéseimet csak ezek megtanuldsa utdn volt
alkalmam komolyan megvitatni az illetdvel, aki a kozel egy évig folytatott, de fel nem vett
beszélgetések soran értékes, egészen intim személyes informaciokat is megosztott velem.
Mikor a ,;roma jazz elit” egyik tagjaval alkalmam nyilt interjut késziteni jelen volt
szintén 2 (roma) zenész, akik egy ideig vizsgaztattak az interjut végzo kutatot. Megkérdezték
példaul, hogy ,,Mozart mibdl jon?”’, melyre szemérmesen csak annyit tudtam valaszolni: ,,hat
a Bach-bol”. — ,,No de melyikb61?” — kérdezték kajanul. A kutaté miiveletlenségének kinos
intermezzoja utan kideriilt, hogy a Bach csalad (') a f6 referencia szamukra, és nem Johann
Sebastian, akire egyébként naivan gondoltam. A kurzivval szedett csaldd hangsulyozasa
tobb alkalommal is el6jott, melynek jelentésartalmai értelmezésem szerint tulhaladjak a
még a pusztan etnikai kategoridat is, noha a vérségi koteléken alapuld 6sszetartozas, ahogy

az interjurészletek is megvilagitjak, fontos dimenzid. A fentebb mar idézett informatortol
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szarmazik a metafora-értékkel bird torténet két zenész kozti konfliktusrol, ahol a kotekedd
el ,,magaval baszik ki ha inzultélja az illet6t, mert ,,nem csak vele veszik dssze, de 5 masik
hangszeressel” is.1% Az adott zenésszel valé konfrontalodas tehat érdekellentétes:
izolalodassal fenyegeti az illetét, mert az erds kotésekkel bird kozosség Osszezar €s
kirekeszt. A hatarok megvonasat verbalisan a ,,testvér” széval nyomatékositjak, akkor is, ha
konkrét vérségi kapcsok csak tavolrol vagy egyaltalan nem kotik 0ssze az adott zenészeket.

Nem roma nézépontbol a cigdny szarmazasu jazz-zenészek egy viszonylag homogén,
tradicionalista csoportként jellenek meg (Havas, 2017a), akiket ,,mindenki elismer, és akik
kontextualizaltak az interjuk soran szélesebb tarsadalmi perspektivabol. Ahogy a nem roma
szarmazasu interjialanyom kifejti, a nem roma szarmazasi zenészek korében ,,zenei
kirekesztésnek” érzékelt szimbolikus erdszak (lasd pl. Bourdieu, 2001) a tobbségi
tarsadalom és a romdk kozti tarsadalmi egyenlétlenségekre vezethetd vissza. Ez egybevag
azon korabbi feltételezéseimmel, mely szerint az esztétikai dogmatizmust (a mainstream jazz
esztétikajahoz valo erdteljes ragaszkodast, valamint a jazz definicigjanak ez alapjan torténd
megkonstrualasat) a tarsadalmi erdtérben bet6ltott pozicid kondiciondlja. Roviden, a
mainstream jazz professziondlis elsajatitdsa a romak korében statuszlegitimalo funkcidval

bir:

Ennek a tarsadalmi csoportnak folyamatosan védekeznie kell a tobbségi tarsadalommal
szemben. A romak mar az elott védekeznek, mielott barki taimadta volna 6ket — zenészberkekben
is. Tehat mindenki, aki mast csinal, azt egyfajta timadasként élig meg zeneileg, ha mast csinal
valaki, mashogy all hozza. Ennek van egy nagyon kemény hozadéka, hogy bar mindenki imadja,
ahogy jatszik az X vagy az Y, de hogy a kozeliikbe nem mennének, az biztos. (...) Kevés nem
romanak van kedve veliik jatszani, mert azt érzik, hogy csak az elutasitast meg a méregetést
fogjak t6liik kapni. Es elsésorban ez nem zenei konfliktus, ez egy tarsadalmi konfliktusnak a
zenei manifesztalodasa. (...) Nekem altaldban az nem szimpatikus, ha ezt valaki erdszakkal
magara veszi, valamilyen frusztraciobol kifolyolag, és kezd 6 is tigy beszélni, mint egy jazz SS

katona, ugye hogy a jazz ilyen, a jazz olyan...

Az, hogy a cigdny-nemcigany kiilonbségtételt a kortars jazzben a fenti interjhalany
intellektualis, ad hoc helyzetelemzésében elsOsorban nem zenei, hanem tarsadalmi

kiilonbségek manifesztalodasanak tartja, egyértelmiien megjelenik a free és mainstream jazz

192 A hangszert sem kozIom az anonimitas ez esetben is indokolt céljabol.

133



distinkciot targyalo 4. fejezetben, melyben az esztétikai dogmatizmus ¢és tarsadalmi pozicid
kozotti kapesolatrdl irtam. Az elnyomott etnikum dominans frakcidjanak zenei kirekesztését
anem roma szarmazasu jazz-zenészek egyfajta ellenrasszista diskurzusban interpretaljak. A
,»jazz SS katona” vagy ,bebop polizei” (sic!) kifejezések mind statuszkompenzald és
satuszlegitimald kizarasi aktusoknak a verbalis lecsapodédsai azok részérdl, akik e
privilegizalt koron kiviil vannak. Azonban, ahogy a tovabbiakban kifejtem, ha kdzelebbrol
szemléljiik a relaciokat jazz-zenészek kozt, akar megnézziik az egyes egyiittesek Osszetételét
¢s azt, hogy kivel jatszanak szivesen a zenészek, a cigany-nemcigany dichotomianal
arnyaltabb képet kapunk. Ezért a fejezt sordn az atjaras €s a befogadas kodjaira is figyelmet
szentelek abbol a célbodl, hogy érzékeltessem milyen arnyalatai, illetve strukturalis variansai
l1éteznek e megkiilonboztetésnek.

A durkheim-i értelemben ,,tarsadalmi tényként”'% funkcionalé megkiilonbdztetés — a
roma szarmazasu jazz-zenészekhez romdk és nem romdk 4ltal egyardnt tarsitott (!)
homogenizal¢ sztereotip kategoridk — a gyakorlat sordn nem merev elzarkdzasban nyilvanul
meg, ahogy ez tapasztalhatd a mainstream ¢€s free jazz ellentét kapcsan, mely csoportok nem
jarnak egymas koncertjeire és ad hoc formdaciokban is csak nagyon ritkdn talalkoznak.
Inkabb az intimitas etnikailag konstrualt kodjairdl van sz, melynek esztétikai aspektusa a
mainstream jazzhez valo erds, dogmatikus ragaszkodas k6zos tapasztalata, melynek gyokere
viszont a zenei tradicid generdcios tapasztalatdban keresendé. A tilnyomodan roma
szarmazasu zenekarokban is talalunk nem romakat és forditva. Annak megvalasztasara,
hogy kivel zenélnek egyiitt a , kiterjesztett csalad” analdgidja szerint értelmezett ,,belsé kor”
felé iranyul6 elfogultsag van hatassal, egyfajta pozitiv diszkriminacio, aminek 1ényegét egy
nem roma szarmazasu jazz-zenész a kovetkezoképp foglalja 6ssze: ,,0k masokkal is szeretnek
jatszani, csak ha lehet valasztani inkabb egymast valasztjak”. A pusztan etnikai alapt merev
szegmentalodast arnyalja azzal a roma szarmazasi zenésszel késziilt interju, aki a
szdrmazassal, a mindent a zene koré szervezd ,fanatikus” életstilussal 6sszefliggd zenei
habitus esztétikai és életviteli sajatossagai alapjan fogadja el zenekari tarsanak a nem roma
zenészt is. SGt, az interjuban etnikai szarmazastol fiiggetleniil alkalmazza — igaz ironikus

¢llel — a ,,gddzs0” kifejezést:

193 Az egyes egyénektdl fiiggetlen objektiv strukturat (Durkheim, 1978) értek e kollektiv itéletek alatt, melyek
ha nem is kényszerként hatnak a gyakorlatokra, de kondiciondljak azokat és mads tarsadalmi tényekkel
magyarazhatok, mely utobbi alatt a strukturalisan alarendelt pozicioban 1évé varosi magyar zenészciganyok
torténetileg kondicionalt habituskonstrukcidinak a (zenei) szocializacid folytan torténd generaciokat ativeld

Ujratermelési mintait értem.
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[XY jazz-zenészt] azért nem mondom gadzsonak, mert az, aki képes odafigyelni 7 emberre,
akkor az mar nem az, hogy gadzso, érted. 4 ciganyok kozt is nagyon sok gadzso van és hidba
zenész, nem tud kommunikalni. (...) Ha sz6lozni kell leszakitja a csillagos eget, de az els6 neki

mégis az, hogy kommunikal.

A fenti interji meglatasom szerint jol reprezentalja azt, hogy a belépési ad6 1ényegi eleme a
csaladi intimitds analdgidjaként megjelend odafigyelés, egyiittjatéek és kommunikdcio,
valamint a zenészek kozti reciprok viszonyokon alapul6 szimbolikus egalitarianizmus, mely
az interjuban az Oncél, virtudz szélozassal van szembedllitva. Az idézetben nem
megnevezett zenész mar nem ,,gadzs6”, aki nem tud egylitt jatszani, de a torténetileg €s
etnikailag konstrualt zenészhabitust elsajatito ,,.kvazi-cigany” zenész, akit mas, nem roma
szarmazasu mainstream zenészek egyébként nekem személyesen is kritizaltak, korant sem
zenei alapon, de az életstilusaval, ha tetszik koznapi értelemben vett habitusaval
osszefliggésben. 19

A cigany/nem cigany megkiilonboztetés — bar free zenészek koziil ezt néhdnyan nem
igy latjak — elsésorban nem a mainstreamjazz-jaték egyfajta tradicionalis ciganyzenében
gyokerezd esztétikai sajatossagokban (pl. virtuozitas) ragadhatdé meg, hanem a mainstream
jazz esztétikajanak etnikai alapon torténd kisajatitasdban, melyet a kdvetkezd szituacio is jol
illusztral. Miutan egy jam session alatt egy odatévedt, ismeretlen kiilf6ldi zenész beszallt
Jjatszani, a vele jatsz6 roma szdrmazasu zenész a kdz0s improvizacio utan azzal dicsérte meg
a jatékat, hogy ,,jo cigdany vagy!”. A ,,jo cigany vagy” (sic!) ebben a kontextusban arra utal,
hogy a cigadnyok tudnak igazan mainstream jazzt jatszani, akkor is, ha az illet6 ezt a ,,bokot”
félig ironikus megjegyzésnek szanta. A ,,jo cigdny” (szemben a ,,gadzso jelentéstartalmaival)
nem szdrmazas alapjan, de habitudlisan konstrualddik, mely 6sszefiigg azzal, hogy a romak
és nemromak altal mainstream elitnek felismert kozeg (barkit megkérdezhetiink a szcéndban,

ugyanazokat a neveket fogja mondani) valik kovetendd mintanak a magyar jazzszcénaban.

19 A roma mainstream korokben forgo illetérdl esetenként olyan kritikai megjegyzések jutottak el hozzam,

hogy az illet6 egyrészt elziillott, masrészt egyfajta zenén beliili parvenii tulinveszticidé folytan erdteljesen
kezdett felvenni ,,romas” nyelvhasznélatot és idomulni az 0j kézeghez, amely befogadta 6t. Ami a fejezet
szempontjabdl relevans az, hogy a roma jazz-zenészekhez sorolt életstilus pejorativ attribatumaival (iszik,

drogozik, nagyképl, arisztokratikus, tilkompenzal, ,,ziillott” stb.) cimkézik egyesek.
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Az ide sorolt zenészek a rangok legitim elosztoiként jelennek meg, akikkel ,,presztizs egyiitt
jatszani”.

A megkiilonboztetett kiilonbségtételeket és a zenei habitus aspektusait megfigyelések
¢és mélyinterjuk rekonstrukcidja alapjan binaris oppoziciokkal modellez6 kutatasom szamara
kifejezetten fontos volt olyan helyzetek etnografiai leirasa, melyek arnyaljak a fenti képet a
,romak Osszetartasarol”. Egy jam session-0n példaul teljes 0sszhangban jatszott egyiitt az
Ottagl zenekar, akik kozt egy neves zenész volt ,,csak” roma szarmazast. Ebben semmi
kiilonos nincs, ahogy utaltam ra, a kdzeget nem etnikailag homogén csoportok alkotjak és a
mainstream jazz elsajatitasa belépési addo még a legnagyobb presztizzsel bird torténetesen
nem roma szarmazasu korokbe is. Azonban — figyelve a koncerten és koncert utan torténd
interakciokat — a szoban forgd zenész a telthazas kozonségbdl a koncert sziinetében ahhoz
az asztalhoz ment oda, ahol a jam-re egyébként gyakran jar6 roma zenészek is tiltek. Nem
maga a tény ragadta meg a figyelmem, hanem a bennfentesség €s intimitds gesztusai, az
Oleléssel ¢€s ,,puszival” koszonés, a csaladias hangulat, ami az akkora etnikailag homogén
asztaltarsasagot korbelengte. Ez a szitudcid — €s szaz masik, amit irhattam volna — jol
illusztralja, hogy tipikusan nem a kifelé irdnyul6 kirekesztés manifeszt gesztusairdl van szo,
hanem a sajat koron beliil gyakorolt és kozdsen megélt intimitasrdl. Ezt a tdvolsagtartast és
hatarmegvonast (sarkitva: ki szamit ,,tesébnak” és ki nem) a nem roma szdrmazasu zenészek
egyfajta arisztokratikus tavolsagtartasnak érzékelnek. Nem az a jellemzd ugyanis, ami
csupan 2—-3 alkalommal velem is el6fordult az évek alatt, pl. mikor az egyik roma szarmazast
Jo ismerésommel a jazzklub el6tt alltam és a kitantorgd, erdsen ittas csaladtag zenész
¢reztette velem, hogy nem vagyok a kor tagja, pl. azzal, hogy élljak odébb, mert 6 a
Htestvérével” akar besz€lni, aki ezt kdvetden szemérmes pillantasokkal tolmacsolta felém,
hogy ,,ne vegyem magamra” a torténteket, — az illetd csak részeg. Egy masik ilyen példanak
szerencsére csak szemtanuja voltam. Ekkor a koncertet kdvetden egy jazz-zenész baratom
érdeklddve kérdezte az épp jatszo zenészt, hogy miért az adott hangnemben jatszotta a szam
elotti bevezetot (,,intrét”), mire a mellettiink 4116 jazz-zenész kollégaja valosaggal letdmadta,
ismét azt hangoztatva, hogy ,ne koss bele a testvérembe”. Egy kisszekund (fél hang
tavolsag) miatt valosagos parazsvita keletkezett.

A koncertszervezoi tapasztalataim is hozzasegitettek a csaladi alapon konstrualt ,,erds
kotések™ erejének érzékeléséhez. Az épp aktualis formacio tagjainak Osszeallitasat az esetek
tobbségeben az adott zenészre biztam és bizom, nem szo6lok bele kikkel jonnek el jatszani.
Mikor legutobb felhivtam az egyik fiatal roma zenész ismerdsomet, hogy van-e kedve

jatszani feltettem neki a kérdést: Eljonnél az XY-al zenélni? (Olyan nem roma szarmazasu
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zenészt emlitettem, akivel mar jatszottak egyiitt, csak akkor 6t kérdeztem meg, hogy kivel
jatszana, aki a széban forgd roma zenészt nevezte meg). E forditott esetben azonban
visszakérdezett az illetd, hogy nem johetne-e két kdzeli rokonaval inkabb, feltéve ha ,,lehet
valasztani”. Lehetett valasztani, egyuttal szamomra a sokadik ilyen esetnél vilagosodott
meg, hogy a verbalisan eszkalalodo és sztereotipidkra okot add egy-egy, jellemzden részeg
duhajkodast kovetd konfliktusok elfedik a Iényeget, vagyis a csaladi alapon vald
Osszetartozas szerepét e fejezet soran targyalt felismert kiilonbségtételben. Meglatasom
szerint, a ,,ha lehet valasztani?” felém intézett kérdésben szintetizalddnak az esztétikai
preferenciak a csaladi Osszetartozassal. A zenészcsaladba sziiletett roma jazz-zenészek,
ahogy az el6z6 fejezetben is utaltam ra, a kozos torténeti tapasztalat mellett, ha nem is
mindig vérségi, de rokoni kapcsolatok haldjaba agyazddnak, melyek kozt még oly tavoli
rokon is mint a ,,masodunokatestvér” az Osszetartozas, a ,,mi” konstrukcidjanak binaris
kodjat jeloli. A szertedgazod csaladi kapcsolathalok erds kotései nyoman mar a
koragyermekkori szocializacidé sordn megismerik egymast a csalddok kiilonb6z6 againak
leszarmazottai, a felmendk er6s kotésel reprodukalodnak az wjabb generacidban, mely
hozzdjarul egy zartnak érzékelt intim kozeg létrejottéhez, melyet a jazzben pl. k6zos
zenekarok alapitasaban tékésitenek. Ebben nagy szerepe van annak, hogy a zenész sziil6k
generacidja ugyanugy elviszi koncertjeikre az ,ifjabbakat”, mint anno Oket vitték
ciganyzenész sziileik, természetessé valik, hogy egyiitt kényelmesen tudnak jatszani, mely
meghittséget és évtizedek alatti ,,0sszeszokast” tipikusan esztétikai kategoriakkal irnak le. A
fejezet cimére reflektalva, a kortars jazz kontextusaban az erds kotések ereje pont a csaladi,
rokonsagi, illetve a kézds torténeti tapasztalatban gyokerezd kolcsonods szolidaritdsban
nyilvanul meg. Ez altal biztositanak ¢€s szilarditanak meg monopolpozicidkat és juttatjak
kolesonds elényokhoz e belsd kor tagjait, szemben a fragmentalt, gyenge kotések
fontossagaval, ahogy Granovetter (1973) alapmiivében a munkapiaci eldnydk kapcsan

ramutat.

19 Ugyan terjedelmi okok folytan sem tudom mélyebben elemezni a ,,gyenge kotésekkel” kapcsolatos Kiterjedt
diskurzust, Gans (1974) Granovetter (1973) cikkékre adott valaszaban azt roja fel a szerznek (aki az 6
adatainak jraclemzése révén irta meg a sokat citalt cikkét), hogy az tilértékeli a gyenge kotések erejét, s nem
vesz figyelembe kulturalis, torténeti és ,,mindenek folott” politikai szempontokat melyek alapvetd fontossaggal
birtak a bizalom kialakuldsara és a munkaerépiaci érvényesiilésre a kutatott bostoni West End
varosrehabilitacids kontextusaban. A Harvard és Columbia Egyetemek két prominensének vitajat a kérdésben

tovabba lasd az AJS 1974-es masodik, szeptemberi szamaban.
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A szocializacid, a csalad kotelékei nyilvanulnak meg e valasztasokban, ahol a
preferenciapiramis csticsat mindig a csalad jelenti. A csalad elsébbségét kivaldan szemlélteti
az a szituacid is, mikor a jazztanszak egyik tanéra a flilembe sugta, hogy ,.elsd a csalad”,
mikor a kavézoban, ahol iltiink el6szor — rolunk elészor tudomast sem véve — az ajton belépd
roma szadrmazasi neves zenész el0szOr az ajtotdl joval tavolabb 1évo csaladtagjainak
koszont, és nem minket tidvozolt. Mindkettonk meglepettségét némileg feloldandd —
szamara a tarsasdgomban kinosabb volt, hogy neki mint egyetemi és zenész ,,kolléganak”
nem koOszontek — az ,.els6 a csalad” hozzam intézett bizalmas megjegyzés, annak a
felismerésnek adott hangot, hogy a szamunkra akkor evidens térbeli tavolsaggal egyenesen
aranyos Uidvozlési sorrend az illeténél a tarsadalmi tavolsag logikajat kdvette, mely
kontextusban korant sem sértés volt a felénk iranyuld latszolagos ignorancia, hanem
konzekvens viselkedési minta, mely a csaladi kotddések logikéjat kovette.

A generaciok sordn atorokitett diszpoziciok, ahogy a korabbi alfejezetben probaltam
kifejteni, a zenéhez vald viszonyulasban, egyfajta habitualis attitiidben jelenik meg, melynek
értelmezéséhez a kulcsot a magat intézményes, formalis oktatassal szembehelyezé ,,anti-
intellektualis”, genetikai, illetve vérségi alapon konstrual6do legitimacioban talaltam meg.
E fejezet soran a hangstlyt ennek arnyaldsara fektettem és annak probaltam nyomatékot
adni, hogy noha a belépés nem ,,belesziiletéshez” kotott, a ,,roma mainstream” egy olyan
felismert korként jelenik meg, akik jellemzOen egyiitt jatszanak, ¢és melynek tagjai

szélsGséges esetekben etnikai kategoriava formaljak a mainstream jazz esztétikajat.

5.5. A ,,cigany jazz” etnikai és esztétikai konstrukcioi

A kovetkezd roma szarmazasu interjualanyom cigany/nem cigany kiilonbségtétel
lényegének a kolcsondsen osztott zenéhez vald viszonyt emliti, mely meglatasom szerint jo

Osszeegyeztethetd a zenei habitus fogalmaval.

- H.A.: Akkor ez egy tévhit, hogy a ciganyok szeretnek egyiitt jatszani?

- X.Y.: Nem hiilyeség egyaltalan. A romak képviselnek egy stilust Magyarorszdgon, ami nagyon

nagy szinvonalu stilus: Kalcsi, Robi, Béci, 6reg Szakcsi, Tzumo...

- Ez azt jelenti, hogy nagyon magas szinvonalon jatszanak mainstream jazzt, vagy azt, hogy

mashogy jatsszak?

- X.Y.: Mashogy. Nagyon magasan jatsszak, a legnagyobb zenészek, akiket elmondtam, de az a

fontos, hogy mas stilus! Altaldban aki roma, azok megértik egymast, ezért van az, hogy a
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Szakcsi Robi a Pecek Krisztiannal, Orban Gyurival, Balazs Elemérrel, és Pecek Andrissal
[jatszanak] és ennyibdl ki van 16ve, mas nem j6 lehet szoba, mert Ok értik meg egymast. (...) A
romak egyfajta stiluson beliil nagyon megvannak egymassal, (...) ez az igazi mainstream jazz
a bebop, de kicsit hard bob is, érted... (...) Nem cigany valaki odamegy jatszani, akkor lehet
hogy nem tudjak

- gy 0sszehangolni egymast.
- H.A.: Akkor is, ha az illetd tok jo hangszeres?

- X.Y.: Nem attol fiigg, hogy valaki j6 hangszeres-e, hanem, hogy hogyan viszonyul a jatékhoz.

A fenti dialogusbodl egyértelmiien kideriil, hogy egyrészt van alapja a jazzszcénan beliili
,mainstream elit” megkiilonboztetésnek, masrészt, hogy a zenei preferenciak a csaladi intimitas
analogiaja szerint miikddnek. Arra a kérdésemre, hogy a ciganyok mainstream jazzt jatszanak-
e magas szinten, vagy inkabb arrdl van sz6, hogy mainstream jazzt mashogy jatsszak, azt a
valaszt kaptam, hogy (verbélisan szdmukra is nehezen megragadhatd) eltérd stilust képviselnek
a mainstream jazzen beliil. Fontos azonban megjegyezni, hogy ez alatt a zenei habitusnak
értelmezett zenéhez vald hozzaallas kozosségét értik, nem azt, hogy ,,ciganyosan” (,,nagy
amplitudoval”, ,.érzelmesen”, ,virtuéz modon”) jatszananak mainstream jazzt, ahogy a

kovetkezO roma szarmazasu interjualanyom is nyomatékositja:

En nem fogok ciganyosan jatszani zenét, mert nem tudok. Jazzt tanultam gyerekkorom 6ta. Nem
tudom azt az izt jatszani, én kettd -négyesen frazirozom, nem tudok csardast ketténégyes frazir

nélkdil.

A nagy presztizsli roma szarmazasu jazz-zenész interjujabol egyértelmiien latszik, hogy a
zenel referencia szamukra a mainstream jazz, és mar nem tudjak jatszani azt az ,,izt”, ami a
kavéhazi ciganyzenét jellemezte. Izgalmas volt megtapasztalni, hogy a romdk altal is
felismert magas presztizsii kor néhany tagja a fel€jiik iranyuld kritikakat (kirekesztés,
arisztokratikus attitlid, lenézés, méricskélés, statuszhierarchia jatékban és verbalisan torténd
kifejezése) esetenként egyfajta statuszukat alatamasztd boknak tekintik, magukat — és zenei

referenciaikat — emelve a jazzhierarchia csucsara:

Csalad, ez a jazz, ebbdl indul ki a jazz, a csaladbdl. (...) barcsak mindenki ebbe a kategoriaba

akarna felndni. Ehhez fel kell néni jazzistaknak.
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Ami megjelenik az interjuban az az, hogy a ,csaladhoz” fel lehet — és egyfajta
imperativuszként fogalmazodik meg — fel is kell ndni. A kortars jazz ,,etnikai konstrukcioja”
arra utal, hogy az afroamerikaikat hivatkozasi alapnak tekintd, zenészcsaladba sziiletd jazz-
zenészek szamara ,,A” jazz — ami kizarolag a ,,sztenderd és a mainstream lehet! —, egyfajta
kozosségi kifejezéeszkozrendszer esztétikai vonatkozasa.

A fejezet végén kisérletet teszek 5 habitustipus megkiilonboztetésére az interju és
megfigyelések alapjan, melyek arnyaljdk a roma/nem roma egyébként szignifikdns
kiilonbségtételt a magyar jazzszcénaban. E kiilonbozé habituskonstrukciok tovabbi
kutatasokat igényelnének, mindazonaltal felhivjak a figyelmet arra, hogyha kozelebbrol
szemlélodiink, a torténetileg kondicionalt ,cigdnyjazz-habitus” alvaridnsait is
megkiilonboztetjiik arnyalva egyrészt az egymasrol alkotott sokszor leegyszeriisitd képet,
masrészt magat a torténetileg kondiciondlt zenei habitust. Az elsé tipusba (1) tartozik a
magat fanatikus jazz-zenésznek aposztrofalo muzsikus, aki a mainstream jazz (sztenderdek,
szving, frazir) esztétikajat teszi meg az egyediili legitim jazz-praxisnak. Ok, a ,,bebop
polizei”, alkotjak azt a tabort, akik tipikusan egy zart — fenti interjuban is emlitett — korrel
jatszanak egyiitt, ¢s magukra mint kovetendd példara tekintenek, akikhez fel kell néni,
melyet adott esetben elitistanak és arisztokratikusnak érzékelt verbalis és viselkedésbeli
megnyilvanulasokkal is nyomatékositanak. Nem ritka, hogy bar felnéznek rajuk, sokan —
romak koziil is — ,tartanak t6lik”, nem keresik a tarsasagukat, mert ugy érzik folyamatosan
,vizsgaztatva vannak”. A (2) kovetkez0 tipus — egy ilyennel talalkoztam — aki hagyomanyos
roma zenészcsaladbol szdrmazik, azonban magaéva teszi a romakat ért kritikdkat és

egyenesen kirekesztésrol és rasszizmusrol beszél:

Ha nem is mondjak ki durvan, de éreztetni akarjak mindenkivel, hogy eddig és nem tovébb,
mert mi vagyunk a krém, a legfelsébb polcon €s mindenki csak alattunk. Ezt tartom megint csak
igen szomorunak, amikor a romak azt mondjak, hogy itt Magyarorszagon az igazan jo jazzt, mi
romdk tudunk, mert csak mi tudunk frazirozni, mi ismerjiik a szving liiktetést. (...) En azt
mondom hogy de jol b6gdzik az XY, aki nem roma, ,hiilye vagy, az a gddzsé csavo vértelen...
hogy bogozik, az a ciganygyerek, 17 éves és kijatsza az agyat” (...) mi tal harsanyak tudunk
lenni, talsagosan kis sikerek utan is (...) beképzeltek tudunk lenni és rasszistak tudunk lenni,
nyugodtan ki lehet mondani, hogy mi romak nagyon rasszistak tudunk lenni, amikor azt mondjuk

hogy gadzsok nem tudnak zenélni vértelen (...).

A harmadik tipusba (3) példaul Szakcsi Lakatos Bélat sorolom, aki improvizald miivészként

¢és (mar!) nem jazz-zenészként aposztrofalja magat. Ugyan szamara is alapvetd, hogy a jazz-
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zenésznek tudnia kell szvingelni és mainstream jazzt jol jatszani, azonban az improvizacio
mint alapvetd esztétika paradigma szétfesziti a mainstream jazz kereteit. Jellemzd, hogy
klasszikus zenei darabokra jatszik improvizalt kadencidkat, melynek fontossagat tobb
interjiban hangoztatja és & az, akit a nemzetkozi kritika a kelet-eurdai gypsy jazz
megteremtdjeként tart szamon, elsésorban a Na Dara (,,Ne félj”’) cimli lemeze miatt. A
lemezen a tradicionalis (nem kavéhazi!) ciganyzene, a mainstream és a free jazz elemei
keverednek, melyben hangstlyos a ciganyzenére jellemzé rubato jatékmod, melynek
ritmusfelfogdsa analog a jazz-szel, legalabbis tempoérzetben nem all tavol téle. Az altala
adott interjukban megjelennek kortars klasszikuszenei referencidk, jellemzéen E6tvos Péter,
Kurtag Gyorgy, Ligeti Gyorgy és Kocsis Zoltan, akikkel személyesen is jo viszonyt apol. A
jazz mellett az operett és balett miifajaban is alkot, valamint jelenleg a Tudds fdja cimi
operaja megirasan dolgozik. A szakma gy emliti, mint a jazz megkérddjelezhetetlen nagy
Oregét, aki mar tal van a (mainstream) jazz honi paradigmajan: szamara nem a mainstream
jazz tokéletes jatéka a fo tét, hanem egy kiilonboz6 zenei tradiciokat szervesen integrald
autentikus kelet-europai zene létrehozasa. A masik ilyen zenész, aki ,szétfesziti” a
mainstream jazz paradigmajat, noha 6 is a jazzbdl jon Snétberger Ferenc, akinek jatékaban
szintézisre 1épnek latin, jazz, klasszikus és népzenei elemek. Egyik neves palyatars pl. egy
beszélgetés alkalmaval feltette nekem a kérdést, hogy vajon ,,jazz-zenésznek” tekinthetd-e.

A negyedik (4) tipusba sorolom a roma zenészcsaladba sziiletett alapvetéen
mainstream jazz-zenésznek kategorizalt jellemzden fiatalabb generacioba (huszonéves)
tartozo zenészt, aki bevalldsa alapjan mindkét, a szcénat megoszto esztétikatol és kortdl
egyarant tavolsagot és kritikai distinkciot tart. Ugyan a mainstream jazz profi tudasa
elengedhetetlen eleme az identitdsanak, azonban a kortars klasszikus és komoly zene,
valamint a kortars modern jazz szintézise iS vonzza, sokkal kritikusabban és kevésbé
dogmatikusan alkotja meg a jazz definiciojat mint az elsd, ,,fanatikus” csoport tagjai, akikkel
azonban szoros, tipikusan csaladi kapcsolatban is van. Az 6tddik (5) csoportba sorolom az
egyik interjuban ,,gadzs6s” romanak hivott zenészt, akit két dolog kiilonboztet meg az els6
csoportba sorolt ,.tiszta” pdlustdl, akik dogmatikusan képviselik a mainstream jazzt.
Egyrészt a jazz eme definicidjatol valo tavolsagtartas, a ,,puha attitiid” a felé mi tekinthetd
jazznek. Ugyan magét ebbe a csoportba sorolja felismeri, és legitimnek tételez mas alternativ
jazz-zenei identitasokat és iranyzatokat. A masik alapvet6 dolog az életstilus: a gadzsos jelzo
nem esztétikai szempontokat takar, de életstilusbeli kiilonbséget, mely megjelenik a
,valasztékos” beszédben és a szélesebb ismeretségi korben, valamint a moderaltabb

,fogyasztasi” szokdsokban is.
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5. 6. Osszefoglalas

A fejezetben a roma szarmazasu, zenészcsaladba sziiletett jazz-zenészek zenéhez valo
viszonyat és esztétikai gyakorlatait vizsgaltam a zenei habitus Bourdieu nyoman alkotott
(Rimmer, 2012) koncepcidoval. A mélyinterjus és etnografiai elemzésben egyuttal két
felvetést, vagy hipotézist is probaltam arnyalni, mely szorosan sszefligg azzal a jelenséggel,
hogy a véarosi zenei szorakoztatast kvazi monopolizald kavéhazi zenét, ill. magyar notat
jatszo6 muzsikus ciganysag a masodik vilaghaborat kovetéen mar jazzt kezdett el jatszani.
Az els6 felvetésem szerint a romak szamara a mainstream jazzhez vald erds
ragaszkoddsban megjelend esztétikai dogmatizmus a tarsadalmi mezdében betdltott
strukturalis pozicidjukkal van Osszefiiggésben. Roviden, szamukra a mainstream jazz
professzionalis szinten jatszésa statuszlegitimalo elem, mely esztétikai szempontokon tul a
fejezetekben részletezett életstilussal is Osszefiigg. Masik felvetésem alapjan — némileg
arnyalva a kiszolgaltatottsagot és kirekesztés kiilonb6z6é formait hangsiulyozé mainstream,
szocioldgiai és antropologiai ciganykutatasokkal kapcsolatos diskurzusokat (lasd Kovai,
2017) — a tarsadalmilag alarendelt etnikum dominans frakcidja, a jellemzden varosi
zenészcigdny (romungrd) csoport a jazz révén nem csak kompetitiv viszonyba keriil a
tobbségi tarsadalommal, de a kdvetendd legitim mintaul is szolgal. A fejezet empirikus
részeiben a torténetileg kondicionalt zenei diszpoziciok kiillonbozé dimenzidit vilagitottam
meg, elsOsorban a zenei szocializacid és csalad fontossagat, valamint az életstilus ¢és
esztétikai preferenciak szempontjabol. F6 kovetkeztetésem szerint a mainstreamjazz-elitnek
tételezett csoport esztétikai gyakorlatai, kifejezéeszkozei a szocializacio soran Ujratermelt
tartdos diszpoziciokkal allnak Osszefiiggésben, mely szélsOséges esetben a vérségi és
genetikai alapon konstrualt zenei anti-intellektualizmusban ragadhaté meg, szemben pl. a
free jazz-zenészek ,,tuddés referenciak” kolesonodzte legitimitasaval, mely az ,,autoném
miivész zenén talmutatd ethoszat” hangstlyozza (1asd 4. fejezet). A fejezet soran annak is
probaltam nyomatékot adni, hogy noha a belépés nem kizarolagosan ,,belesziiletéshez”
kotott. A ,,roma mainstream” egy olyan felismert korként jelenik meg a kortars jazzen beliil,
akik jellemzOen egyiitt jatszanak, és melynek tagjai szélsdséges esetekben etnikai
kategoriava formaljak a mainstream jazz esztétikajat (,,jo cigany vagy”). A fejezet végén
kisérletet tettem a zenei habitus kiilonboz6 tipusainak bemutatasara, melyek tovabbi kutatast
igényelnek, egyuttal arnyaljak a fejezetben leirt zenei habitus esztétikai gyakorlatokban és

életstilusban megragadhatd dimenzioit.
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6. OSSZEFOGLALAS

Doktori értekezésemben a kortars jazzszcéna szerkezetének és rétegz6désének szocioldgiai
elemzésére vallalkoztam, alapvetéen mélyinterjis moddszerrel és a  bourdieu-i
mezdkonstrukcié modelljének alkalmazasaval. A bevezetd fejezetben a jazztanulmanynak
forditott jazz studies (Zipernovszky és Havas, 2017) nézOpontja(i) fel6l kozelitettem. A
fejezet soran annak hangstlyozasara torekedtem, hogy a jazz tanulmanyozasanak
interdiszciplinaris nézépontja a jazzre mint zenei, muzikologiai szempontokon jocskan
tilmutaté kulturalis gyakorlatra tekint (Johnson, 2000, 2002b). A jellegzetesen modern, 20.
szazadi miifa) vizsgalata soran szélesebb etnikai, kultarpolitikai, tarsadalmi
egyenlOtlenségekkel €s esztétikai kérdésekkel Osszefiiggd kontextusok keriilnek eldtérbe.
Bruce Johnson kultaratudds példaul az ausztral modernitast a 20. szazad els6 felében a jazz
kultar- és tarsadalomtorténetén keresztiil probalja megragadni a The Inaudible Music: Jazz,
Gender and Australian Modernity [A hallgathatatlan zene: Jazz, dzsender és az ausztral
modernitas] cim{i miivében. A konyv fejezetei izgalmas elemzéseket tartalmaznak pl. a nék
zenekarban betdltott szerepérol és a technologia zenei praxisokra gyakorolt hatasarol a rovid
huszadik szazad ausztral jazz diaszporajaban.

A 2014 3szén kezdddé kutatasom — melyhez kezdetben Ser Adam doktorjeldlt is
csatlakozott — egyik hatarozott célja az volt, hogy az alulkutatott miifaj a szocioldgiai
vizsgalodas legitim targyaként jelentjen meg a magyar tudomanyos életben is. Ebbdl
kifolyolag a tarsadalom- ¢és kultiratudoményban torténd emancipaciojat is célként
fogalmaztam meg: a bevezetdben utaltam ra, hogy elmélyiilt tarsadalomtudomanyi
diskurzus a miifaj tarsadalmi-kulturalis vetiileteirdl csak a 2010-es évek masodik felétdl kezd
kialakulni. Noha az értékezés keretébe nem fért bele a magyar jazz elsé vilaghaboru utani
szociogenezisének torténeti-szocioldgiai elemzése, a fejezetek sordn utaltam a mezd
torténetének strukturalis jelentdséggel bird aspektusaira. A (1) a két vilaghabort kozti
ciganyzene és az Amerikabol importalt jazz etnicizalt legitimacids konfliktusara,'% (2) a
generacids valtasra, mely sordn az Ujabb zenészgeneraciok, mar jazzt jatszanak és nem
varosi ciganyzenét, (3) a miifaj’50-es évek hivatalos kultarpolitik4janak tiltasat koveto egyre
novekvd kultarpolitikai emancipaciora, (4) a kiilonboz6 tarsadalmi hatterti free- ¢és

mainstreamjazz-taborok kozti ellentét intézményesiilésére a *70-es évektdl (Havadi, 2017),

1% A témarol bévebben lasd Zipernovszky (2017), Havas (2017), Schneider (2006), Born (2010), valamint

jelen disszertacid 3. fejezetének vonatkozo részét.
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valamint (5) a rendszervaltast kovetd legitimacios ,,vakuumhelyzetre”, mely a jazz popularis
¢és klasszikus zene kozti hibrid pozicidjara utal (1.2. fejezet). A fenti témam és a mezd
genezise szempontjabodl relevans korszakolas a kortars jazzszcéna szerkezetét tanulmanyozo
empirikus elemzések kontextualizalasat szolgalta.

Az értekezés O elméleti tétje pedig a magyar tarsadalomtudomanyban viszonylag
marginalis szerepet betolté mezdelemzés (1.5. fejezet) emancipalasa volt az altal, hogy egy
kvalitativ kutatas keretében szisztematikusan alkalmaztam az elméletet. A kutatasom feltaro
jellegii, deskriptiv elemek mellett a modellalkotas igényét is megfogalmazza: egyik f6
kérdésként fogalmazodott meg a presztizs- €s pozicioszerzéseket meghatarozo szimbolikus
kiilonbségtételek modellezése. A 4. fejezetben a rendszert alkoto és egyuttal praxisokat
strukturald free/mainstream jazz elletétet mélyinterjukbdl rekonstrualt binaris oppoziciok
alapjan vizsgaltam, majd a poziciokhoz kotott megélhetési stratégiakat is elemeztem.
Egytttal, az etnografiai modszerekkel vizsgaldédd szcénakutatdsok tapasztalataira,
modszerére, valamint kérdésfelvetéseire tamaszkodva (Kahn-Harris, 2007) a szcéna
(hierarchizalt) szerkezetét feltdro kérdéseket is megfogalmaztam: ki tartozik bele? Ki szamit
jazz-zenésznek? Hogyan definialjak a jazzt a kiilonb6z6 generacioba tartozo és stilusokat
képvisel6 jazz-zenészek? Latnak-e konfliktusokat a szcénaban? Kik kozott? Miért? Van-e
privilegizalt csoport a jazzben? Ha igen, kik alkotjak, és miért? Hogyan lehet sikert elérni?
Mi definialja a sikert?*%’

A masodik, elméleti fejezet elsé felében igyekeztem a kutatdsom elhelyezni a
kiilonboz6 rivalis, kultira- és zeneszocioldgiai koncepciok koordinatarendszerében. A
targyalt koncepciok a szubkultura, szcéna €s muivészeti vilag voltak, melyek kiilonb6zo
nézdpontok szerint koncipialjak zene €s tarsadalom viszonyat. A Birminghami Iskola egyes
korszakaihoz kothetd kutatdsok az ifjusdgi (szub)kultirdkra mint ellenhegemon
mozgalmakra tekintettek, melyek a kapitalizmus tomegkultirdjanak kritik4jat nyujtottak. Az
eredetileg a Chicag6i Iskoldhoz kothetd szubkulturafogalmat ujymarxista €s Gramscianus
keretrendszerben a haboru utani Angliaban kontextualizalo, féleg etnografiai modszereket
alkalmazo kutatasok fontos hozadéka, hogy emancipaltak a kiilonb6z6 munkas- és ifjusagi
kultirékat az altal is, hogy a bels6 értékrendszerre és az exkluzivitasra felhivtak a figyelmet,
szakitva a ,passziv kozonség”, masrészt a homogénnek latott ,,tomegkultura” (részben)

adornéi orokségével. 198

197 A kutatasi kérdésekrdl lasd az 1. mellékletet.

198 Ehhez 1asd még Hesmondhalgh (2006).
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A kovetkez6 rivalis koncepcio a ,.k6zosség” (community) fogalmat a ’90-es évektol
felvalté szcénakoncepcio volt, mely kezdetben egy-egy stilus koriil szervez6dd, szarmazast
¢s ideoldgiat tekintve fragmentalt varosi kozosségeket helyezett a kutatdsok homlokterébe.
Szemben a kritikai kulturakutatassal nem  kapitalizmus-kritikus  ellenhegemon
mozgalmakként tekintettek e kozOosségekre, hanem a kozos jelentéskonstrukcio
létrehozasanak mechanizmusaira fokuszaltak egy-egy szcéna jellegzetességeinek
megragadasanak céljabol az adott, jellemzden varosi milidkben (pl. Chicagdi blues szcéna).
Mig a kapitalizmus hegemon tomegkulturajaval kritikus szubkultira-kutatasok szamara a
miifajokhoz koéthet6 stilusok jelentéstartalmai birtak kiemelked6 fontossaggal, addig a
szcénakutatasok a zenei diskurzusokat és a zene kdzosségépitd szerepét vizsgaltak. A zene
kozosségformald szerepe, vagyis fliggd valtozobdl magyardzo valtozd rangjara emelése a
,Kultura szociologidja” €s ,kultiraszociologia” kiilonbségtételét visszhangozza (Wessely,
2003): a ,,zene szocioldgiaja” szemben a ,,zeneszociologiaval” megkiilonboztetés pedig a
zene (és kozonség) tarsadalmat alakito szerepét helyezi el6térbe (Varriale, 2014). A
liverpooli rock kultarardl irott uttéré munkajaban példaul Sarah Cohen (1991) a bandak
mikro-tarsadalmi miliéjének gazdag etnografiai leirasat adta a varosi térben, mely ,,lokalis”
megkdzelitést azota transzlokalis és virtualis zenei kozosségekre is kiterjesztették a szcéna
perspektivajabol vizsgalodo kutatdk (1asd pl. Bennett és Peterson, 2004; Bennett, 2004).

A szcéna- ¢és szubkulturaperspektivak ugyan elméletileg €s moddszertanilag
megalapozott kutatasi tradiciok, mégsem ezekre a referenciakra tamaszkodom az elemzésem
soran. Egyrészt a szubkultura feltételez egy mainstream, (tomeg)kulturat amivel szemben
hatarozzak meg magukat a kdz0sség tagjai, akiket a zenén €s marginalis pozicidjukon tal a
kozos életstilus is Osszekot. Masrészt a szcéna koncepcidjaval kapcsolatos kritika arra
vonatkozott, hogy e megkozelités égisze alatti kutatdsok kevesebb figyelmet forditanak az
egyes szcénak szerkezetét befolyasold tarsadalmi egyenlétlenségek szerepére (Varriale,
2014). A kutatas soran alkalmazott bourdieu-i mezdékonstrukcio szofisztikalt modellje a
miifajokon beliili statusz- és esztétikai hierarchidkkal Osszefiiggd szimbolikus
kiilonbségtelek rendszerének megragadasahoz idealis analitikus eszkdznek bizonyult.

Becker miivészeti vilag fogalmat annak (3.1. fejezet) interakcidoka torténd
redukcionizmusa nem alkalmaztam, ugyanis vizsgalédasaim soran a torténetileg
kondicionalt osztalyozd elvekkel kapcsolatos legitimécios €s delegitimacios stratégiak
szerkezete foglalkoztatott, kevésbé a miivészeti vilagként koncipidlt zenei erdtér
intézményes viszonyali, a kapcsolathalok szerkezete vagy a tamogato személyzet (supporting

personnel) kooperacios gyakorlatai a koncertek és mualkotasok létrehozasa soran. A
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mezoelméletnek ebbdl kifolyolag kiilon fejezetet szenteltem, és a mezdelemzés 1ényegét
kulturdlis termelés szociologiai értelmezésének elméleti és mddszertani alapjait lerako két
f6 mi alapjan (Bourdieu, 1993, 1996) vézoltam fel. A mezdelmélet fogalmi halojanak
kibontdsa soran ismertettem az empirikus elemzésem szempontjabol alapvetd fontossag
koncepciokat (autondmia, heteronomia, ortodoxia, hierarchizalodasi elvek, doxa, nomosz,
autondmiafok, tOkekonverziok, pozicidszerzés, belépési ado, felszenteld intézmények,
strukturalis homolégia stb.) a mellett érvelve, hogy a mezdkonstrukeio relacionalis logikaja
jol operacionalizalhatd, magyarazd erével bird elméleti modell, melynek szisztematikus
alkalmazasa soran megragadhatd a vizsgalt erétér szerkezete €s a presztizs elosztasanak
alapelvei. A mezdelméletrdl szolo fejezetben és alfejezeteiben nem egy mindent atfogd
elméleti (re)konstrukcié megirasara torekedtem, helyette a mezdédinamika kutatas
szempontjabol is alapvetd fontossagl alapelveit probaltam meg Osszegezni. Az
alfejezetekben igyckeztem a magyar jazzszcénat is elhelyezni a termelési tipusok
kontextusaban, és vazlatosan bemutattam, hogy a mainstream és free jazz ellentétében
jelentkezd évtizedekre visszanyili oppozicid mely szempontok szerint modellezhetd a
mezdelmélet fogalomkészletével, és melyek azok a sajatos torténeti fejlodésbol
(,,kondicionaltsagbol”) fakado empirikus sajatossagok, melyek mentén tovabb arnyalhato a
mezoelméletbél kolcsonzott fogalomkészlet. Az 4. empirikus fejezetben bevezetett
szimultan esztétikai hierarchia koncepcid a mezének értelmezett jazzszcéna sajatos
hierarchizalodasi logikat probalta megragadni binaris oppoziciok mentén, melyeket az
interjukbol és (résztvevd) megfigyeléseim alapjan rekonstrualtam.

Az elméleti fejezet kovetkezo részében bemutattam néhany, a kultaraszociologidban
,,posztbourdieu-inek” is hivott kritikat és megkozelitéseket a zeneszocioldgia teriiletén.
Hennion (2007) és DeNora (2000, 2004) esztétikai tapasztalat autondémidjat és a
(zenehallgatd) fogyasztd aktiv, jelentés-konstrudld szerepét hangsulyozod megkdzelitései
ehhez a Bourdieu-kritikus vonalhoz tartoztak. Szamukra az izlés nem hatalmi és gazdasagi
hierarchizalt viszonyok szimbolikus Gjratermelésének instrumentuma, mely perspektivabol
a kultarat fogyasztdé személy csupan a folyamatosan ujratermelédd objektiv hatalmi
struktirdk passziv ,,hordozoja”, de aktiv cselekvd, aki mindennapi élete soran (DeNora,
2000) szamos kiilonbozé kontextusban ,,mikodik egyiitt” a zenével és termeli Ujra
szimbolikus jelentéstartalmait. Néhany bekezdés erejéig a homoldgia-tézis kritikai
figyelmet azokra a — javarészt kvalitativ — kutatasokra, melyek egy-egy miifajon vagy
stiluson beliili distinkciok szerepére fokuszalnak (pl. Atkinson, 2011; Varriale, 2015;
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Rimmer, 2012), szemben a kulturdlis szegmentaciét nagy mintan vizsgald kvantitativ
kutatdsokkal (Chan és Golthoprpe, 2007; Sagi, 2010). Erre azért volt sziikség, hogy a
kultirafogyasztds ¢és réteghelyzet Osszefiiggéseit vizsgald kvantitativ  kutatdsok
szempontjabol is érzékeltessem milyen jelentéssel bird, tarsadalmi kiilonbségekre mutathat
rd egy ,,jol konstrudlt” targy (mfaj, stilus, iranyzat stb.) kutatdsa. A szdmomra is
referenciaértékli  kutatasok a szociologus altal osztalyozott tarsadalmi csoportok
osztalyozhatd osztalyozasi gyakorlatainak vizsgalatat helyezik el6térbe, tehat kutatasi
targyukat relacionalis episztemoldgia és nem ,,szubsztantivista” logika alapjan konstrualjak.
Ezt kovetden a mezdelmélet differencidlasanak igényével fellépd néhany szerzore
fokuszaltam (Hesmondhalgh, Lopes), akik a mediatizalt popularis zenei iranyzatok
,heteronom” gyakorlatait a mezdelméletbél kiindulva kisérelték meg elemezni.
Hesmondhalgh cikkében ramutatott, hogy a bourdieu-i életmliben a ,korlatozott
termeléshez” képest kevés sz6 esik a populdris kulturalis, és tomegkulturalis gyakorlatok
elemzésérdl, melyeket Bourdieu jellemzden a piaci termelés és a legitimitassal bird autonom
kulturdlis mezék kontextusaban targyal. Ezen kritikus irdnyzatok nem az elméletet
relevancidit tagadtak, viszont kiterjesztették azt Ujonnan 1étrejovéd miifajok elemzésére
(Varriale, 2015; Hesmondhalgh, 2006). igy tett pl. Lopes is (2002), aki a jazz torténeti
fejlodését az intézményesedett amerikai kulturalis mezOben egy sajatos almezd geneziseként
mutatja be, melyet a ,,popularis miivészet autonom almezdjének” forditottam, mely
tulajdonképpen a popularis termelés mezdjén beliil egy a magas és populdris zenei
referenciakat és gyakorlatokat is integrald relativ autonomidval bird ,,hibrid” almezét jelol.
A modern jazz 1étrejottében a hibriditas fogalma Lopes szerint kulcsfontossagu, mely a fenti
eltéro legitimacios elvekre épiild, azokat szintetizalo kulturalis gyakorlatot jelol az amerikai
zene intézményes struktirajanak kontextusadban. Lopes-nél is ,,finomhangolasrél” van sz6
tulajdonképpen: a bourdieu-i fogalmi haloval probalja megragadni a hibridjazz-paradigmat
mint kiilonboz6 kulturalis legitimitasokbol taplalkozo autondom kulturalis mez6t.
esettanulmany keretei kozott, addig kutatdisom homlokterében mar a miifajon beliili
hierachizalodas kérdései alltak a magyar kontextusban, melyben a hibriditas fogalma is
jelentdséggel birt. A kiilonboz6 tortneti tradicidk és esztétikakkal kapcsolatos ideoldgiai
diskurzus eclemzésére épitve a mellett érveltem (5. fejezet), hogy a torténeti
kondicionaltsdgbol fakaddan a magyar jazzszcéna is hibrid természetii. Ebbdl kifolydlag a
mezOn beliili tétek és hierarchidk szempontjabol nem a pénz és miivészet, illetve a ,,magas”

(legitim) és ,,alacsony” (profdn) miivészet oppozicidja bir az esztétikai gyakorlatok
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szempontjabol strukturalo erdvel, hanem a tarsadalmilag kondicionalt kiilonb6z6 esztétikai
referenciak interpretacionak konfliktusai, és az életvitelben és érvényesiilési stratégidkban is
megjelend ideologiai diskurzusok. A szimultin esztétikai hierarchia koncepcioval e
kiilonb6z6 kulturalis legitimaciokra épiil6, a tarsadalmi beagyazodas folytan eltérd zenei
habitusok altal strukturalt viszonyrendszer megragadasara tettem kisérletet.

Az elméleti fejezet végén a Bourdieu alapjan Rimmer (2012) altal bevezetett zenei
habitus fogalmat mutattam be, amellett érvelve, hogy a fogalom alkalmazasa magyarazo
erdvel bir(hat) a miifajon beliili distinkci6 alapelveinek megragadasahoz. Pontosabban, az
¢észlelési, kognitiv, viselkedési és értékelési sémak tudattalanul elsajatitott rendszerének
tételezett mentalis ¢és tarsadalmi sémak kozt kozvetité habitus zenei olvasataval
megragadhatd a muvészeti eszkozkészletet és osztalyozo, egyuttal osztalyozott zenei
praxisok general6 elve. A mezének tételezett magyar jazz szintéren belil a ,,cigany jazz
esztétikai és etnikai konstrukcioi” cimet visel6 5. fejezetben alkalmazom szisztematikusan a
fogalmat a zenei szocializacid és életstilus dimenzidinak elemzése soran, melyek a mifaj
szerkezetét és rétegzddését meghatarozo tényezokre vilagitanak ra a cigany szarmazasu jazz-
zenészek nézépontjabol.

A 3. fejezetben a kutatas modszerét fejtettem ki, és részletesen targyaltam a kutatasom
soran alkalmazott mezdelmélet koncepciodinak operacionalizalasat is. A fejezet elején
ravilagitottam, hogy a jazz-zenész kifejezés korant sem ,,egyértelmii”: a szakirodalomban a
,,hétk6znapi zenésznek™ (ordinary musician vagy ,, musicos ") forditott kifejezés (Becker és
Faulkner, 2009), valamint a tdnczenész (Becker, 1951) terminusokat is alkalmazzak. Az
elemzések soran a jazz-zenész ¢és ,jazzmuzsikus” kifejezést alkalmazom szemben a
Beckerék altal javasolt hétkdznapi zenésszel, egyrészt azért, mert a szcénat alkotod jazz-
zenészek magukat is igy irjak le, valamint az ,,allaminak”, ,,piaci jazznek” és ,,hig jazznek”
titulalt zenei gyakorlatokat profdnnak, mi tobb megvetenddnek tartjak, akkor is, ha a
megélhetés okdn raszorulnak ilyen vendéglatds haknikra (pl. ,,lagzi-szenvedés”™).

2014 Osze Ota tartd kutatdsomat ,kvazi-etnografiainak” jellemeztem, mert a
manualisan kodolt mélyinterjuk (N=27), az illusztracios célt szolgalo kérddives kutatas (N=
37) és a ,,follow up” (N=5) interjuk mellett a terepnaplokban rogzitett onreflexiv résztvevo
megfigyelésbdl szdrmazé etnografiai siiri leirdsok is meghatarozo szerepet kaptak. A félig-
strukturalt mélyinterjuk készitése azért is bizonyult megfeleld kutatasi modszernek, mert az
presztizshierarchidkkal 6sszefiiggd szimbolikus kiilonbségtételrendszer szamos esztétikai,
etnikai és kulturalis aspektusat lehetett ez altal megragadni, pl. a nyitott kérdésekkel és a

korabbi interjutapasztalatok beépitésével. Ebbol a szempontbol a kutatasom a megalapozott
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elmélet (Glaser, 1992) logikajat kovette: a kutatasi kérdéseimbe folyamatosan beépitettem a
korabbi interjuk ¢és megfigyelések tapasztalatait, valamint a kutatds soran tudatosan
kondicionaltam magam Uuj iranyok, magyarazé sémak ¢és kiilonbozd nézépontok
elsajatitisara. Osszességben tehat a modszer és empiria dialektikus viszonya formalta a
kutatasi kérdéseimet, nem egy elére meghatarozott interjuvazlathoz vald merev ragaszkodas,
mely inkabb orientalta és strukturalta a kérdéseimet. Igyekeztem tovabba onreflexiven
kezelni sajat kutatdi pozicidomat a szcénaban. Ebb6l a szempontbol kutatasomat egy
»tOkefelhalmozasi” folyamatnak irtam le, a kezdeti marginalis kérdezobdl a (kb. 250 f6s)
szcéna altal felismert személy lettem, aki az utébbi években koncerteket is szervezett pl.
Hadik ¢és Magveté Kavéhazakban. A ,kapudri”, szervezdi pozicidmat a kutatas kimenetele
szempontjabol alapvetéen pozitivnak értékeltem: megadatott a ralatas olyan szempontokra
is, melyet kiilsds ,,irodatuddsként” egész biztosan nem (igy) érzékeltem volna az etnografiai
szemlélet és tereppel valo folyamatos viszony (koncertekre jaras) ellenére sem. A zenészek
vendéglatos haknikhoz valo viszonyai, a kiilonb6z6 formaciok belsé dinamizmusa, a zenei
partnervalasztas, a fellépésért valdé konkurenciaharcok, az arképzés mechanizmusai
tipikusan ilyen szempontok voltak, melyeket szervezdként kozelebbrdl is elemezhettem. A
kutatdsomban a tarsadalmi nemek szempontja csak margindlisan van jelen, részben azért
mert a kulcsfontossagli hangszeres dgensek mind férfiak, masrészt mert nem volt kell6 1d6
a jazzszcéna férfiuralmi logikdjanak szocioldgiai feltardsara. A tarsadalmi nemekkel
kapcsolatos reflexidimat a ,,Jazz és dzsender” cimfi (3.5.) alfejezetben kozlom.

A kutatisom egyik legfontosabb, leginkabb téttel bird részének ,,A mezdelmélet
alkalmazasa a vizsgalt dsszefiiggések magyardzatiban cimi fejezetet tekintem (3.3. fejezet),
melyben példakkal illusztralva, részletesen is kifejtettem milyen megfontolasok alapjan
operacioanalizaltam a mezdelmélet relevans fogalmait a kvalitativ kutatas kontextusaban. A
mez6t alkotd osztalyozott zenészeket Bourdieu nyomdan olyan osztidlyozd agenseknek
tekintettem, akiknek az osztalyozasi gyakorlatait célszerli osztalyozni a mezodt alkotod
relaciok és szimbolikus distinkciok szerkezetének megragadasa soran. Az osztalyozott
csoportok egyuttal egymast is osztalyozzék kiilonbozd esztétikai és stilaris szempontok
alapjan, ezért a modszerani kihivast az osztalyozasi gyakorlatok modellezése jelenti,
valamint annak elkeriilése, hogy a mezd hierarchikus viszonyait egy adott néz&pontbol
konstrudlja meg a kutatd. Az elemzés soran €pp ezért a kiilonbozo legitimacids alapon
nyugvo jazz-definiciok univerzumadt probaltam rekonstrualni. Szem el6tt tartva Bourdieu
megfigyelését, hogy a miivészeti mezdkben a legitim definiciok elsajatitasaért is harcok

zajlanak, engem az érdekelt, hogy milyen referencidkkal legitimaljak magukat kiilonboz6
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pozicioju jazz-zenészek, mely szorosan Osszefliggott azzal, hogy az egyes pozicidk kiket
tekintenek legitim zenésznek, és kiket nem, tehat alapvetden a presztizs- és pozicidszerzések
relaciondlis logikajat lehetett ez altal megragadni. A masik ilyen kulcsszempont a
tradiciohoz — ¢és ezattal a kiilonboz6 profetikus alakok és referencidk kolcsonozte
legitimitashoz — vald viszony diszkurziv konstrukcionak vizsgalata volt. A Charlie Parker
személyéhez kapcsolddd interpretaciok univerzuma jé indikatora volt a free és mainstream
jazz kiilonbségtétellel 6sszefiiggd legitimacios konfliktusoknak, melyet a 4. fejezet soran
elemeztem.

A Kiilonbségtételek rendszere a mainstream — free jazz distinkcioban cimet visel6 4.
fejezetben az alapoppozicionak értelmezett free/mainstream kiilonbségtétel tarsadalmilag
kondicionalt struktural6 szerepét és aspektusait (1. tablazat) elemeztem. Ebben a fejezetben
fellépd szimultin esztétikai hierarchia koncepcidjat. Az interjukbol és résztvevd
megfigyelésekbdl rekonstrudlt bindris oppozicidk mentén e nagyjabol a ’70-es évektol
fennalld kiilonbségtétel vagy distinkcid logikédjat probaltam megragadni tobb 1épésben.
Eldszor a zenei tradicidk eloszlasat vizsgaltam és arra a kdvetkeztetésre jutottam, hogy a
magukat mainstream zenészeknek mondd ,,tdbor” a magyar referencidk koziil a roma
szarmazasu mainstream jazz elitet emliti (Ablakos Lakatos Dezs6t, Szakcsi Lakatos Bélat,
Pecek Gézat stb.). A nemzetkdzi referencidkbol pedig az (afro)ameriaki mainstream kénon
nagyjait; Miles Davist, Thelonious Monkot, John Coltrane-t, Dizzy Gillespie-t stb. A ~15-
20 fot szamlalod free kozeg tagjai pedig kivétel nélkiil a magyar szabadzene és free jazz
profetikus alakjat, Szabados Gyorgyot tekinti f6 referencianak. Megfigyeltem tovabba, hogy
a kozos nemzetkozi referenciakbol a magukat freejazz-zenésznek mondok tipikusan a
kanonikus zenészek free korszakait, valamint a kortars klasszikus, eurdpai free jazz és
avantgard irdnyzatokat is emlitenek hatasként, tovabba zenesztétikai miivekre is hivatkoznak
ideoldgiai alapon konstrudlt esztétikai alapallasuk torténeti és kortars legitimécidinak
felsorolasakor.

A kovetkezd 1épés a fejezet sordn az volt, mikor a tradicidhoz valo viszony diszkurziv
konstrukcioit €s interpretacios stratégiait vizsgaltam: nem elégedtem meg ugyanis a
referenciak ,,statisztikai” megoszlasanak megfigyelésével, az érdekelt, milyen esztétikai-
ideologiai referencidk mentén interpretaljak a ,.kanon” meghatdrozo alakjait, pl. Charlie
Parkert. A Parker-interpretaciok kivalo indikatorai voltak a mainstream/free jazz oppozicid
esztétikai szempontjainak. A mainstream zenészek Parkerben a ,,nomosz megteremtdjét”, a

torvényalkotd miivészt latjak, aki lefektette a mainstream esztétika nyelvét, a bebop-ot. E
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diskurzusban Parker kapcsan a jazz mint a tdnczenével (lasd Becker, 1951) szemben
pozicionalt magas presztizsli zenei miifaj jelenik meg. Fontos szempontként jelent meg,
hogy a mainstream zenészek, ¢és kifejezetten a mainstream szcéna krémjét alkotd cigany
szarmazasu muzsikusok a magas szinten kodifikalt belépési adot a mainstream esztétika
(szving, sztenderdjaték, frazir) alapjan konstrudljak meg: az szamit legitim zenésznek, €s

o5

azokkal is jatszanak (szivesen) egyiitt, akik ,tudjak” és ,tisztelik” a mainstream nyelv
alapjat, a bebop-ot. A free zenészek viszont Parkerben az idejétmult, avitt, szérakoztatasra
szant Szvinges (tanc)zene reformerét és kora (zene)esztétikai hierarchidjanak avantgard
felforgatojat latjadk. Szamukra is fontos a ,,nyelv”’, de a mainstream zenészekkel szemben
nem abszolutizaljak azt, a mainstream esztétika sajatossagaira (frazealasra, sztenderdek
ismeretére, szvinges liikktetésre, bebopra, harmoniak ismeretére stb.) eszkozként tekintenek.
a mainstream zenészek pedig az altala ,torvényként” lefektetett doxat abszolutizaljak és
emelik a legitim jazz-zenei megnyilvanulas piedesztaljara. A fentieket Osszegezve, a
mainstream és free jazz kiilonbségtétel megragadhatd a progressziv-tradicionalista,
multkozponti-jelenidejii, ideologikus-esztétikai és ujito-ortodox ellentétparok révén.

A fejezetben kisérletet tettem a free szcéna belsd dinamizmusdnak megragaddsara is
azzal a céllal, hogy arnyaljam a kiviilrdl homogénnek, ,,provokativnak™ és ,,zeneileg
képzetlennek” tekintett kozeget. A 6 belsd torésvonalak Szabados személye és sajat
dogmatizmusokkal és szektarianus zartsagukkal kapcsolatban jelentek meg. Az ide sorolt
zenészek egyrészt problematikusnak tekintik azt, hogy a mainstream és free tdborok kozt
szinte nincsen atjaras, masrészt a szabadosi doxat dogmatikusan képviseld zenei habitusokat
illették kritikaval. A free szcéna belso rétegzddésének kiilon vizsgalata a free €s mainstream
csoportok kozti ,,allohabort” hadallasai mogé tekintett, és ravilagitott, hogy amit kiviilrél
homogén csoportnak tekintenek, tulajdonképpen sajat legitimacidinak (esztétikai)
kérdéseivel kiizd. Nem free zenészek koziil pedig fo kritikaként jelent meg az, hogy a free
kozeg kisajatitja a legitim szabad zene €s free jazz definicidjat: az szamit free jazz zenének,
¢s szabad zenének, akit ez a kor elismer. A free és mainstream taborok hasonlo logika alapjan
torekszenek a legitimnek tételezett zenei praxis el- és kisajatitdsara. Aki jazzt jatszik
Magyarorszagon, annak az eltérd esztétikai alapokon konstitual6do hierarchizalddasi elvek
koordinatarendszerében kell érvényesiilnie. A fejezetet vallaltan oppozicios logika alapjan
alkottam meg, ugyanakkor megprobaltam egyértelmiivé tenni, hogy a free és mainstream
kiilonbségtételben megragadhatd mezd6t strukturald alapvetd binaris oppoziciok a pozicio-

€s presztizsszerzések strukturald elveiként funkciondlnak és szdmos aleset és alvaridns
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1étezhet attdl fiiggden milyen intenzitassal képviselik a doxat az egyes zenészek. A csoportok
kozti atjarasok a szerint alakulnak, hogy az adott zenész — jellemzden ugyanazt a néhany,
kb. 2—3 embert emlitik — mennyire sajatitotta el az adott zenéhez sziikséges képességeket:
Dresch Mihalyt pl. jellemzden elfogadjak mainstream korok azért, mert tud mainstream jazzt
jatszani.

A fejezet végén a megélhetési stratégiak tipizaldsara is kisérletet tettem. Umney és
Kretsos (2013, 2015) londoni jazz-zenészeket kreativ munkavallalonak tekinté munkaihoz
képest a fejezetben a megélhetési stratégidkat igyekeztem a mezoben betdltott pozicid(k)hoz
is kotni. A kiilonbozé pénzkeresési moédokhoz tarsitott asszocidciok meghatarozo szerepet
toltenek be a presztizsszerzésben. A profan, piaci tevékenységekkel szemben taplalt
ellenszenvet kelléen érzékelteti a mainstream zenész példaja, aki nem jazz-zenei
keresdtevékenységét olyannyira titkolja a kozdsség eldtt, hogy az interji utan megkér ra,
hogy a popzenei feldolgozasokat tartalmazo oktatovidedirdl ne beszéljek masoknak, mert
nem akarja, hogy ,kinézz&ék”. A legitimitashierarchia (/. dbra) csicsan a sajat zenei
projektbdl valdé megglés all. Ez azonban csak nagyon kevés zenésznek adatik meg, olyan
mindenki altal elismert miivészek is, mint Olah Kalman, ifj. Szakcsi Lakatos Béla, Barcza
Horvath Jozsef vagy Balazs Elemér is jellemzden tanitanak zeneiskolaban, valamint
maganodrakat is adnak. A tevékenységhierarchia aljan pedig a vendéglatdzas, ,,lagzizas” és
,»hajon zenélés” van. A két polus kozott jellemzden a valtozd szinvonalil haknizas
(vendéglatdzas), session-zenélés, hangszerelés, NKA-palyazatok révén turnézas és/vagy
lemezfelvétel és oktatas szerepel tipikus tevékenységként.

Arra is lehetdség kinalkozott, hogy az autonomia és heteronomia alapelveinek
érvényesiilését vizsgaljam a free €s mainstream taborok kozott. A mezdelmélet olvasataban
a dominans hierarchizalddasi elvet megtestesitd Zeneakadémia altal felszentelt mainstream
jazz volna, mig az autoritasuk aladsasara torekvé freejazz-zenészek eretnek csoportjat
tekinthetnénk a feltérekvé avantgardnak, melyet a tiszta termelés jellemez, vagyis csak
annak termelnek, akik maguk is termel6k. A mainstream- és freejazz-zenészekben kozos,
hogy a heterondm gyakorlatokat, a ,,hig”, illetve ,,piaci” jazzt egyértelmiien elutasitjadk. Ha
egy mainstream kategoridba sorolt zenész ilyen haknikon részt is vesz a megélhetés céljabol
jellemzden az interjik soran kifejti, hogy mennyire nem szeret igy jatszani, csak a
megélhetéséhez sziikséges, amit ,ki kell birni”. A két tdbor kozti kiilonbség abban
jelentkezik, hogy a mainstream zenészek a szakma részeként inkdabb elfogadhatonak tartjak
a piaci alapu, jellemzéen vendéglatos fellépéseket, mig a freejazz-zenészek szamara

1dentifikacios, illetve habitualis elem az ,,autondm muivészekhez” nem illé6 heteroném
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gyakorlatok kollektiv elitélése. Az autonom miivész antikommercidlis ethoszabdl erényt
kovacsolnak: tobben koziiliik biliszkén mondjak, hogy ,.egy kézen meg tudjak szdmolni
azokat a helyzetetek”, mikor olyan zenét jatszottak, amit egyébként elitéltek. A free polus
piacelleneségét mindazonaltal nem tekintem a szimultdan hierarchia koncepcio cafolatanak,
mert a felismert, téttel biro kiilonbségtétel alapjat az eltérd kulturalis legitimaciokbol meritd
(mainstream jazz, free jazz, eurdpai free jazz, avantgard zene, kortars komolyzene, kortars
szabad improvizacio, Bartok, népzene) hierarchizalddasi elvek jelentik.

A doktori értekezés utolso, 5. fejezetében a zeneihabitus-koncepcio alkalmazasaval a
cigany szarmazasu jazz-zenészek diszpozicidit vizsgaltam, kiilonds tekintettel a zenei
szocializacidra, valamint etnikum (roma szarmazas) ¢és esztétika kapcsolatara. A
zenészcsaladba sziiletett roma szarmazasu jazz-zenészek tartds diszpozicidinak
(habitusanak) kialakul4saban és Gjratermelésében meghatarozé szereppel bir az a generacios
valtas, mely sordn a kavéhazi (cigdny)zenét jatszo varosi muzsikus ciganysag leszarmazottai
mar a magaskulturalis asszociaciokkal bird (mainstream) jazzt kezdtek el jatszani életvitel
szinten. Két, az empirikus elemzés soran arnyalt hipotézist fogalmaztam meg. Az elso
feltevésem szerint, a mainstream jazzhez vald6 dogmatikus ragaszkodas (,esztétikai
dogmatizmus”) a romdak részér6l a stituszlegitimacidval van Osszefliggésben: a
strukturalisan aldrendelt ,,szignifikans masik™ szerepét betolté amerikai feketék pozicigjaval
strukturalisan homoldg etnikum dominans frakcioja (zenészciganyok) szdmara az esztétikai
dogmatizmus a tarsadalmi mezdében betdltott pozicid kovetkezménye. A masik, ezzel
Osszefliggd felvetésem szerint a romak szamara a jazz olyan ,.terepet” jelent, ahol nem csak
kompetitiv viszonyba keriilnek a tobbségi tarsadalom tagjaival, de (ellentétben a
kozéposztaly altal Gizott ,,polgari” foglalkozassal) szimbolikus gy6zelmeik révén foléjiik is
tudnak kerekedni. Vagyis a jazz szférajaban a mainstream jazz professzionalis elsajatitasa
altal elitcsoportként jelennek meg a tobbségi tdrsadalombdl szarmazd tobbi jazz-zenész
szamara 1s. Ez a felvetés egybevag Rimmer (2012) azon észrevételével, hogy egy zenei
er6téren beliili hierarchia és kiilonbségtételrendszer kiilonbozik a szélesebb tarsadalmi
legitimitashierarchidktol, melyet gy fogalmaztam meg, hogy a mez0 ,,prizméja” megtori és
sajatosan leképezi a tarsadalom strukturalis rend;jét.

A zenei habitus kifejtése soran eldszor a zenei szocializacié motivumait elemeztem és
megvilagitottam, hogy mar egészen kisgyermekkortol megkiilonboztetett jelentdésége van a
zenei kompetencidk ataddsanak, mely alatt elsOsorban nem egy stilus, vagy mifaj
elsajatitasat értek, de egyfajta bedllitodast, hozzaallast vagy viszonyt, melyet az eréfeszités

nélkiili, nem intézményesen, de a csalad intim milidjében elsajatitott tudaskészlet
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természetessége jellemez. Az elsOsorban zeneiskoldban tanult zenészekhez képest a
generaciok kozt atorokitett zenei kompetenciak (pl. hallas, zenei szakzsargon) elsajatitasa a
szcénaban felismert komparativ elényt jelent. A generaciokon keresztiil hordozott, nem
megkérdojelezett kozos tudas doxikus tapasztalataként van jelen a ciganyzenészek kozott, a
,mi” és az ,,06k” jelentéssel bird kodjaként funkcional. A zenei habitus egyuttal életvitelben
is megjelenik, melyben a zenébdl €1és korai tapasztalata is alapvetd fontossagu. A ,,mi” és
,,0k” distinkcid részét képezi, ami megjelenik az iskolai rend tobbségi tarsadalmi normaja és
a zenészélettel egyiitt jaro, a ,,csaladban” €s a referenciaként tekintett zenei kdzegben legitim
¢letstilus kozotti felismert kiilonbségekben és konfliktusokban.

Az elemzés egyik fontos kovetkeztetése volt, hogy a zenei praxisok és miivészi
kifejezOeszkdzok megvalasztasat kondicionald szocializacié soran elsajatitott zenei habitus
legitimécidja vérségi és ,.genetikai” alapokon konstrualddik, szemben a free kozeg
intellektualizald, tanulhatd (!) ,,tudés” referencidival. A mainstreamjazz-esztétikajanak
leirdsa soran a cigany szarmazasu zenészek kozléseiben a magatol értetddd zeneiség, az
»izzadsag nélkiil” megszerzett tudas, illetve a ,,genetikus memoria” anti-intellektualis
kategoriai jelennek meg. A ,cigany jazz” etnikai konstrukcidja a fanatikusan képviselt
professzionalis mainstream jazz elsajatitasi aktusaiban jelenik meg, példaul mikor

'9’

elismerése jeléliil egy roma zenész ,,a jo cigany vagy!” kifejezéssel dicséri meg (1) a jam
session-6n beszallo kiilfoldi zenészt. Ugyanakkor arra is ramutattam, hogy a zenei habitus
¢és a professziondlis mainstream jazz elsajatitdsa belépési add lehet koreikbe, melyet az
etnikailag ,,vegyes” zenekarokban ragadhatunk meg empirikusan. A zenészcsaladba
sziiletett roma szarmazasu jazz-zenészek valdjaban mintaként jelennek meg a csoportok
szdmara, melyet gy értelmeztem, hogy az alarendelt etnikum dominéns frakcidja a jazz-
zenei mezoben elitcsoportként van jelen. A szocializacid soran tudattalanul, a nyelvvel
analog modon sajatitjak el, és egyuttal termelik ujra zenei kompetencidkat e ,,privilegizalt”
csoport tagjai, mely pozicid biztositdsaban a csaladi kapcsolatok erds kotései biztositotta
reciprok kolcsonosség fontos elemként van jelen. A fejezetet végén, a mainstream/free jazz
alapvetd oppozicié kontextusaban értelmezett zenei habitus 5 tipusat kiilonboztettem meg,
és kutatasi iranynak jeloltem ki a zeneihabitus-konstrukciok tovabbi vizsgalatat.

Az értekezést abban a reményben irtam, hogy a kortars magyar jazzszcéna
kultiraszociologiai  elemzése altal szélesebb kulturalis distinkcidkat is sikertil
megragadnom. Végezetiil, abban bizom, hogy a mezéelmélet alkalmazasa a vizsgalt
legitimacidjat is erdsitheti.

154



Irodalomjegyzék

Adorno, Theodor W. (1979): Fétiskarakter a zenében ¢és a zenei hallas regresszioja. In Zene,
Filozéfia, Tarsadalom. Budapest: Gondolat, 227-274.

Adorno, Theodor W. (1998): A zenével kapcsolatos magatartas tipusai. In A miivészet és a
miivészetek. Lang Rozsa (szerk.). Budapest: Helikon, 306-322.

Alexander, Jeffrey és Smith, Philip (2002). The Strong Programme in Cultural Theory:
Elements of a Structural Hermeneutics. In Handbook of Sociological Theory. Jonathan
H. Turner (szerk.). NY: Springer, 135-150. DOI: 10.1007/0-387-36274-6

Anderson, Tammy L. (2009): Rave Culture: The Alteration and Decline of a Philadelphia
Music ~ Scene.  Philadelphia  (PA):  Temple  University Press DOI:
/10.1177/1536504214558217.

Atkinson, Will (2011): The Context and Genesis of Musical Tastes: Omnivorousness
Debunked, Bourdieu  buttressed.  Poetics 39 (3): 169-186. DOI:
10.1016/j.poetic.2011.03.002

Atkinson, Will (2012): Where Now for Bourdieu-Inspired Sociology? Cultural Sociology
46(1): 167-173. DOI: 10.1177/0038038511416157

Babbie, Earl (1999): 4 tarsadalomtudomanyi kutatds gyakorlata. Budapest: Balassi Kiado

Banks, Mark (2007): The Politics of Cultural Work. Basingstoke: Palgrave Macmillan. DOI:
10.1080/09548960903065428

Barna Emilia (2017): A Translocal Music Room of One’s Own: Female Musicians within
the Budapest Lo-Fi Music Scene. In Made in Hungary: Studies in Popular Music.
Barna Emilia és Tofalvy Tamas (szerk.). New York: Routledge, 47-59.

Barna Emilia és Tofalvy Tamas (Szerk.). (2017): Made in Hungary: Studies in Popular
Music. New York: Routledge.

Bauman, Zygmunt (2000): Liquid Modernity. Cambridge: Polity

Becker, Howard S. (1949): The Professional Dance Musician in Chicago (kiadatlan M.A.
tézis). Department of Sociology, University of Chicago

Becker, Howard S. (1951): The Professional Dance Musician and His Audience. American
Journal of Sociology 57(2): 136-144. DOI: 10.1086/220913

Becker, Howard S. (1966): Outsiders: Studies in the Sociology of Deviance. New York: The
Free Press.

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

155


https://manchester.rl.talis.com/link?url=https%3A%2F%2Fdoi.org%2F10.1016%2Fj.poetic.2011.03.002&sig=b1bce0670eba032e70cbeef3249df1f6e7686fa1389043c03a9006afdbcdf2fa
https://doi.org/10.1086/220913

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

Becker, Howard S. (2000): The Etiquette of Improvisation. Mind, Culture and Activity 7(3):
171-176. DOI:10.1207/S15327884MCA0703_03

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

Bennett, Andy (1999): Subcultures or Neo-Tribes? Rethinking the Relationship between
Youth, Style and Musical Taste. Sociology 33(3): 599 — 617. (Magyarul: Szubkulturak
vagy neo-térzsek? A fiatalok, a stilus és a zenei izlés kozotti kapcsolat Gijragondolasa.
Replika (53): 127-143. Interneten: http://replika.hu/system/files/archivum/replika%
2053-08.pdf.) DOI: 10.1177/S0038038599000371

Bennett, Andy (2000): Popular Music and Youth Culture. Music, ldentity and Place.
London: Macmillan. DOI:10.1017/S0261143002252083

Bennett, Andy (2004): Consolidating the Music Scene Perspective. Poetics (32): 223-234.
DOI:10.1016/j.poetic.2004.05.004.

Bennett, Andy és Richard A. Peterson (2004): Local, Translocal and Virtual. Nashville:
Vanderbilt University Press. DOI: 10.1016/j.poetic.2004.05.004

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

Benzecry, Claudio és Collins, Randall (2014): The High of Cultural Experience: Toward a
Microsociology of Cultural Consumption. Sociological Theory 32(4): 307-326. DOI:
10.1177/0735275114558944

Bevan, Mark T. (2014): A Method of Phenomenological Interviewing. Qualitative Health
Research (24):1 136-144. DOI: 10.1177/1049732313519710

Bognar Bulcsu (2016a): ,,Nem a tagadast kell tagadni, hanem allitani kell.” Beszélgetés
Szabados Gyorgy életmivér6él, 1 rész. Replika (99): 7-17. Interneten:
http://replika.hu/replika/99-01 (let6ltve: 2018. majus 8.)

Bognar Bulcsu (2016b): ,,Nem a tagadast kell tagadni, hanem allitani kell.” Besz¢lgetés
Szabados Gyorgy életmivér6l, 2. rész. Replika (100): 9-20. Interneten:
http://replika.hu/replika/100-01 (Ietoltve: 2018. majus 8.)

Bognar Bulcsu (2017): ,,Nem a tagadast kell tagadni, hanem allitani kell.” Beszélgetés
Szabados Gyorgy életmivérdl, 3. rész. Replika (101-102): 197-209.

Born, Georgina (2010): The Social and the Aesthetic: For a Post-Bourdieuian Theory of
Cultural Production. Cultural Sociology 4(2): 171-208. DOIl:
10.1177/1749975510368471

156


https://doi.org/10.1207/S15327884MCA0703_03
http://replika.hu/system/files/archivum/replika%25

Bourdieu, Pierre (1977): Outline of a Theory of Practice. Cambridge: Cambridge University
Press

Bourdieu, Pierre (1978): Az iskolai kivalosag és a francia oktatasi rendszer értékei. In A
tarsadalmi egyenldtlenségek ujratermelédése. Berend et al. (szerk.). Budapest:
Gondolat, 71— 129.

Bourdieu, Pierre (1984 [1979]): Distinction. A Social Critique of the Judgement of Taste.
London: Routledge. [Magyarul részlet: Bourdieu, Pierre (2010): A habitus és az
életstilusok tere. Ford. Faber Agoston. Replika (72): 49-94.]

Bourdieu, Pierre (1986): The Forms of Capital. In Handbook of Theory and Research for the
Sociology of Education. Richardson, John (szerk.). New York: Greenwood, 241-258.
[Magyarul: Bourdieu, Pierre (1999): Gazdasagi toke, kulturalis toke, tarsadalmi téke.
In 4 tarsadalmi rétegzédés komponensei. Angelusz Robert (szerk.). Budapest: Uj
Mandatum, 156-177.]

Bourdieu, Pierre (1988): Homo Academicus. Stanford: Stanford University Press.

Bourdieu, Pierre (1990): Photography: A Middle-brow Art. Cambridge: Polity.

Bourdieu, Pierre (1991a): Langauge and Symbolic Power. Cambridge: Polity Press.

Bourdieu, Pierre (1991b [1971]): Genesis and Structure of the Religious Field. Comparative
Social Research (13): 1-44.

Bourdieu, Pierre (1991c): On the Possibility of a Field of World Sociology. In Social Theory
for a Changing Society. Bourdieu, Pierre és Coleman, James S. (szerk.). New York:
Russell Sage Foundation, 373-387.

Bourdieu, Pierre és Wacquant, Loic (1992): An Invitation to Reflexive Sociology. Chicago:
University of Chicago Press.

Bourdieu, Pierre (1993): The Field of Cultural Production. New York: Columbia University
Press.

Bourdieu, Pierre (1996 [1992]): The Rules of Art: Genesis and Structure of the Literary
Field. Ford. Susan Emanuel. Cambridge: Polity Press.
szociologiaja. Wessely Anna (szerk.). Budapest: Osiris-Lathatatlan Kollégium, 174—
185.

Bourdieu, Pierre (1998b): On Television and Journalism. London: Pluto. (magyarul
Bourdieu, Pierre (2001): Eléaddsok a televiziorol. Ford. Eréss Gabor. Budapest:
Osiris)

Bourdieu, Pierre (2001): Masculine Domination. Stanford University Press.

157



Bourdieu, Pierre (2003): Participant Objectification. Huxley-érem atvételekor tartott
eléadas. Royal Anthropological Institute, London, 2000. december 6. 281-294. DOI:
10.1111/1467-9655.00150

Bourdieu, Pierre és Nice, Richard (2004): Science of Science and Reflexivity. Chicago:
University of Chicago Press.

Bourdieu, Pierre (2010 [1979]): A habitus és az életstilusok tere. Replika (72): 49-94.

Bourdieu, Pierre (2013): A miivészet szabdlyai: az irodalmi mezd genezise és strukturdja.
Ford. Seregi Tamas. Budapest: Budapesti Kommunikacios és Uzleti Féiskola

Bottero, Wendy ¢és Crossley, Nick (2011): Worlds, fields and networks: Becker, Bourdieu
and the structures of social relations. Cultural Sociology 5(1): 99-119. DOI:
10.1177/1749975510389726

Braggs, Rashida K. (2016): Jazz Diasporas: Race, Music, and Migration in Post-World War
Il Paris. Berkeley CA: University of California Press. DOI: 10.1525/
9780520279346.003.0007

Brown, Julie (2000): Bartok, the Gypsies, and Hybridity in Music. In Hesmondhalgh, David
¢és Born, Georgina (szerk.): Western Music and Its Others: Difference, representation
and Appropriation in Music. Berkeley: University of California Press, 119-143.

Bryson, Bethany (1996): ,,Anything But Heavy Metal.” Symbolic Exclusion and Musical
Dislikes. American Sociological Review 61 (5): 884-899. DOI: 10.2307/2096459

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

Bukodi Erzésbet (2007): Social stratification and cultural consumption in Hungary: Book
readership. Poetics 35(2—3): 112-131. DOI: 10.1016/j.poetic.2007.03.001

Bukodi Erzésbet (2010): Social stratification and cultural participation in Hungary: a post-
communist pattern of consumption? In Social status and cultural consumption. Chan,
Tak Wing (szerk.). Oxford: University of Oxford. DOI:10.1093/esr/jcl016

Chan, Tak Wing ¢és Goldthorpe, John H. (2007): Social Stratification and Cultural
Consumption: Music in England. European Sociological Review (23): 1-29.
DOI:10.1093/esr/jcl016

Cohen, Stanley (1972): Folk Devils and Moral Panics. The Creation of the Mods and
Rockers. Oxford: Martin Robertson. [Magyarul részlet: Ifja szornyetegek. A modok és
a rockerek megteremtése. Replika (40): 49-65. Interneten:

http://replika.hu/system/files/archivum/replika_40-03_cohen.pdf.]

158


http://replika.hu/system/files/archivum/replika_40-03_cohen.pdf

Cohen, Sara (1991): Rock Culture in Liverpool: Popular Music in the Making. Oxford:
Clarendon Press.

Danto, Arthur (1964): The Artworld. The Journal of Philosophy 61(19): 571-584.

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

DeBoise Sam (2016): Post-Bourdieusian Moments and Methods in Music Sociology:
Toward a Critical, Practice-Based Approach. Cultural Sociology 10(2): 178-194.
DOI: 10.1177/1749975516628309

De la Fuente, Eduardo (2007): The “New Sociology of Art”: Putting Art back into Social
Science Approaches to the Arts. Cultural Sociology 1(3): 409-425. DOI:
10.1177/1749975507084601

De La Fuente, Eduardo (2010): The Artwork Made Me Do It: Introduction to the New
Sociology of Art. Thesis Eleven 103(1): 3-9. DOI: 10.1177/0725513610381377

DeNora, Tia (2000): Music in Everyday Life. Cambridge: Cambridge University Press. DOI:
10.1017/CB09780511489433

DeNora, Tia (2004): Historical Perspectives in Music Sociology. Poetics (32): 211-21.
DOI:10.1016/j.poetic.2004.05.003. 212.

DeVeaux, Scott (1997): The Birth of Bebop: A Social and Musical History. Berkeley:
University of California Press

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

Dregni, Michael (2004): Django: The Life and Music of a Gypsy Legend. New York: Oxford
University Press.

Durkheim, Emile (1978): 4 tdrsadalmi tények magyardzatihoz. Budapest: Kozgazdasagi és
jogi Konyvkiado, 23-94.

Elias, Norbert (1978): What is Sociology? London: Hutchinson of London, 51-70.

Federmayer Eva (2017 [2011]): Millenniumi Budapest és ragtime: A faj, a nem és az osztaly
(rendiség) mintazatai a korai magyar jazzkorszakban. Replika (101-102): 41-65.

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

Frith, Simon (1996): Performing Rites: On the Value of Popular Music. Oxford: Oxford
University Press.

Gabbard, Krin szerk. (1995): Jazz Among the Discourses. Durham-London: Duke
University Press.

Gabbard, Krin (2002): The Word jazz. In The Cambridge Companion to Jazz. Mervyn
Cooke ¢és David Horn (szerk.). Cambridge: Cambridge University Press 1-6.

159



Gans, Herbert J. (1974): Gans of Granovetter’s Strenght of Week Ties. American Journal
of Sociology (80)2: 524-527.

Gati Annamaria (2010): Tarsadalmi hattér és mobilitas. In Diplomas Palyakovetés IV. —
Frissdiplomasok 2010. Garai et al. (szerk.). Bp: Educatio Tarsadalmi Szolgaltatd
Nonprofit Kft., 177-192.

Geertz, Clifford (1976): Art as a Cultural System. Comparative Literature 91(6): 1473 —
1499.

Gelder, Ken és Thornton, Sarah (1997): The Subcultures Reader. London: Routledge
Glaser, Barney G. és Strauss, Anselm L. (1967): The Discovery of Grounded Theory:
Strategies for Qualitative Research. Chicago, IL: Aldine Publishing Company.
Glaser, Barney G. (1992): Basics of Grounded Theory Analysis: Emergence vs Forcing. Mill

Valley, California: The Sociology Press.

Gonda Janos (1965): Jazz—T6rténet, elmélet, gyakorlat. Budapest: Zenemiikiado.

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

Granovetter, Mark S. (1973): The Strength of Weak Ties. American Journal of Sociology
(78)6: 1360-1380.

Grazian, David (2008): The Jazzman’s True Academy. Ethnography, Artistic Work and the
Chicago Blues Scene. Ethnologie francaise, nouvelle serie 38(1): 49-57. DOI:
10.3917/ethn.081.0049.

Hadas Miklos (1992): Pegazus ¢s Rosinante. Toredékes reflexiok Csepeli Gyorgy és
Wessely Anna irasa kapcsan. Replika (1-2): 26-30.

Hadas Miklos (1998): Bartok, a természettudos. Replika (33-34): 21-33.

Hadas Miklos (2001): Pierre Bourdieu, egy totalis szociologus. Magyar Lettre
Internationale (40): 13-17.

Hadas Miklos (2002): A libido academica narcizmusa. Replika (47-48): 175-193.

Hadas Miklos (2009): A maszkulinitas tarsadalmi konstrukcioi és reprezentdcioi.
Nagydoktori értekezés.

Hadas Miklés szerk. (2011): Férfikutatisok: TAMOP online-szoveggyiijtemény. Interneten:
http://tatk.elte.hu/file/hadas.pdf

Hadas Miklos (2015): Bourdieu esete az aramld folyoval €s a parti sziklakkal: Kritikai
adalékok a Férfiuralomhoz 17 év utan. Buksz (27):1-2. 55-62.

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

160



Hanquinet, Laurie és Savage, Mike (2016): Routledge International Handbook of the
Sociology of Art and Culture. NY: Routledge DOI: 10.4324/9780203740248.ch1
Havadi Gerg6 (2011): Doktrinerizmus, privilégiumok és szankciok a zenei életben. In Zenei

Halézatok. Tofalvy Tamas et al. (szerk.). Budapest: L’Harmattan, 129 — 158.

Havadi Gergd (2017): A magyar jazzszubkultura ethosza a 70-es és ’80-as években: ,,a
kulturalis lazadas ¢€letstilusa”. Replika (101-102): 125-147.

Havas Addm (2017a): A szabadsig dogmatizmusa és a dogmatizmus szabadsaga:
kiilonbségtételek rendszere a mainstream-free jazz dichotomiaban. Replika (101-102):
169-196.

Havas Adam (2017b): Book review: The Inaudible Music by Bruce Johnson. Foreword by
Simon Frith. New South Wales: Currency Press 2000, 244. 1-6. Interneten:
https://staticl.squarespace.com/static/58bf64e6¢c534a5e3ac61401d/t/5931499c197aea
549df14f9a/1496402337710/HavasinaudibleMusicBOOKREVIEW.pdf

Havas Adam (2018a): Book Review: Made in Hungary: Studies in Popular Music. Emilia
Barna és Tamas Tofalvy (szerk.). Routledge 2017. A Journal of the International
Association for Hungarian Studies and Balassi Institute. 2018(02): 283-292. DOI:
10.1556/044.2017.32.1.12

Havas Addm (2018b): A kortars jazz esztétikai és etnikai konstrukcidi: ,.cigany jazz” és
zenei habitus. Szociologiai Szemle (megjelenés alatt)

Havas Adam és Ser Adam (2017): ,,Szegény rokonok” — A budapesti jazzszintér
konstrukcioja. Replika (101-102): 147-168.

Hebdige, Dick (1979): Subculture: The Meaning of Style. London and New York: Routledge
(magyarul: Hebdige, Dick (1995 [1979]): A stilus mint célzatos kommunikécio.
Replika (17-18): 181-200.)

Hennion, Antoine (2007): Those Things That Hold Us Together: Taste and Sociology.
Cultural Sociology 1(1): 97-114. DOI: 10.1177/1749975507073923

Hesmondhalgh, David (2005): Subcultures, Scenes or Tribes? None of the Above. Journal
of Youth Studies. 8(1): 21 — 40. DOI: 10.1080/13676260500063652

Hesmondhalgh, David (2006): Bourdieu, the Media, and Cultural Production. Cultural
sociology 28(2): 211-231. DOI: 10.1177/0163443706061682

Hilgers, Mathieu és Mangez, Eric (2014.): Bourdieu's theory of social fields: Concepts and
Applications. London: Routledge

Hodkinson, Paul (2005): Beavatottak és kiviilallok. Replika (53): 145-164.

Hoggart, Richard (1958): The Uses of Literacy. Harmondsworth: Penguin Books

161


https://static1.squarespace.com/static/58bf64e6c534a5e3ac61401d/t/5931499c197aea549df14f9a/1496402337710/HavasInaudibleMusicBOOKREVIEW.pdf
https://static1.squarespace.com/static/58bf64e6c534a5e3ac61401d/t/5931499c197aea549df14f9a/1496402337710/HavasInaudibleMusicBOOKREVIEW.pdf

Jauss, Hans R. (1982): Toward an Aesthetic of Reception. Trans: Timothy Bahti.
Minneapolis: University of Minnesota Press

Javorszky Béla Sz. (2014): 4 magyar jazz torténete. Budapest: Kossuth

Johnson, Randal (1993): Editor’s Introduction. In The Field of Cultural Production. Pierre,
Bourdieu (1993). New York: Columbia University Press.

Johnson, Bruce (2000): The Inaudible Music: Jazz, Gender and Australian Modernity.
Sydney: Currency Press

Johnson, Bruce (2002a): The Jazz Diaspora. In The Cambridge Companion to Jazz. Cooke,
Mervyn (szerk.). NY: Cambridge University Press, 33-54.

Jonhson, Bruce (2002b): Jazz as Cultural Practice. In The Cambridge Companion to Jazz.
Cooke, Mervyn (szerk.). NY: Cambridge University Press, 96-113.

Johnson, Whitney (2015): Weird Music: Tension and Reconciliation in Cultural-Economic
Knowledge. Cultural Sociology (11):1 1-16. DOI: 10.1177/1749975516651287
Jorgensen, Danny L. (1989): Participant Observation: A Methodology for Human Studies.

Applied Social Methods Series Vol. 15. Newbury Park CA: Sage

Kacsuk Zoltan (2005): Szubkulturak, poszt-szubkultarak és neo-torzsek. Replika (53): 91—
110.

Kacsuk Zoltan (2015): From geek to otaku culture and back again. The role of subcultural
clusters in the international dissemination of anime-manga culture as seen through
Hungarian producers. Graduate School of Manga, Kyoto Seika University. PhD-
értekezés.

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

Kerekes Gyorgy és Pallai Péter (2015): A jazz évszdzada. Fidelio Media Kft.

King, Nigel (1994): The Qualitative Research Interview. In Qualitative methods in
organizational research. Cassell, Catherine és Symon, Gillian (szerk.). London: Sage,
14-25.

Kirschbaum, Charles (2007): Careers in the Right Beat: US Jazz Musicians: Typical and
Non-Typical Trajectories. Career Development International 12(2): 187-201.
DOI:10.1108/13620430710733659

Kovai Cecilia (2015): A cigdny-magyar kiilonbségtétel és a rokonsag. Pécsi
Tudomanyegyetem Kulturatudomanyi Doktori Program. PhD-értekezés.

Kovai Cecilia (2017): Kemény Istvan munkainak hatasa a magyarorszagi szocioldgiai

ciganykutatasokra egy antropologus nézOpontjabol. Replika (104): 23-30.

162



Kovalcsik Katalin (2006): 4 ,, cigdny notdtol” az ,, autentikus ciganyzenéig”’. PhD-értekezés.
Liszt Ferenc Zenemtivészeti Egyetem

Konczei Csongor (2011): 4 kalotaszegi ciganyzenészek tarsadalmi és kulturalis halozatarol.
Kriza konyvek 36.

Kucsera Csaba (2008): Megalapozott elmélet: egy moddszertan fejlodéstorténete.
Szociologiai Szemle 2008/3 92—-108.

Ladanyi Janos és Szelényi, Ivan (2005): Van-e értelme az underclass kategoria
hasznalatanak? In Szocidlis és etnikai konfliktusok. Tanulmdanyok a piacgazdasagi
dtmenet id6szakabol (1987-2005). Ladanyi Janos (szerk.). Budapest: Uj Mandatum
Konyvkiado, 470-476.

Ladényi Janos (2004): A4 kirekesztettség valtozo formdi. Budapest: Napvilag.

Lamont, Miche'le (1992): Money, Morals, and Manners: The Culture of the French and the
American Upper-Middle Class. Chicago: University of Chicago Press

Latour, Bruno (2005): Reassembling the Social: An Introduction to Actor-Network Theory.
Oxford: Oxford University Press.

Lopes, Paul (2000): Pierre Bourdieu’s Fields of Cultural Production: A Case Study of
Modern Jazz. In Pierre Bourdieu: Fieldwork in Culture. Brown, Nicholas és Szeman
Imre (szerk.). Oxford: Roman and Littlefield.

Lopes, Paul (2002): The Rise of a Jazz Art World. Cambridge: Cambridge University Press.

Maanen, Hans (2009): How to Study Art Worlds: On the Societal Functioning of Aesthetic
Values. Amsterdam: Amsterdam University Press.

Macdonald, Raymond és Graeme Wilson (2005): Musical Identities of Professional Jazz
Musicians. A Focus Group Investigation. Psychology of Music 33(4): 395-417. DOI:
10.1177/0305735605056151

Malecz Attila (1981): 4 jazz Magyarorszdgon. Budapest: TK.

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

Marshall, Lee (2011): The sociology of popular music, interdisciplinarity and aesthetic
autonomy. The British Journal of Sociology 62(1): 154-174. DOI: 10.1111/j.1468-
4446.2010.01353.x

Marquez, Gabriel G. (2017): Szdz év magany. Budapest: Magvetd

Mclntyre, Morris H. (2001): How to Develop Audiences for Jazz. (Kutatasi jelentés az Arts
Council of England finanszirozasaval 1étrejott kutatasrol)

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

163



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

Nightingale, Virginia (2008): Chapter 6: Why Observing Matters. In Research Methods for
Cultural Studies. Pickering, Michael (szerk.). Edinburgh: Edinburgh University Press.
105-125.

Nylander, Erik (2014): Mastering the Jazz Standard: Sayings and Doings of Aurtistic
Valuation. American Journal of Cultural Sociology 2(1): 66-96. DOI:
10.1057/ajcs.2013.13

Panofsky, Erwin (1986): Gotikus épitészet és skolasztikus gondolkodas. Budapest: Corvina

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

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

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

Peterson, Richard A. (1967): Market and Moralist Censors of a Rising Art Form: Jazz. Arts
in Society (4): 253—64.

Peterson, Richard A. (2005): Problems in comparative research: The example of
omnivorousness. Poetics (33): 257-282. DOI:10.1016/j.poetic.2005.10.002

Peterson, Richard A. és Simkus, Albert (1992): How musical tastes mark occupational status
groups. In Cultivating differences: Symbolic boundaries and the making of inequality.
Lamont, Michéle és M. Fournier (szerk.). Chicago: University of Chicago Press,152—
186.

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

Pfadenhauer, Michaela (2005): Ethnography of Scenes. Towards a Sociological Life-world
Analysis of (Post-traditional) Community-building. Qualitative Social Research (6):3
23-69. DOI: 10.17169/fgs-6.3.23

Pickering, Michael szerk. (2008): Research Methods for Cultural Studies. Edinburgh:
Edinburgh University Press.

Pinhiero, Diogo L. és Timothy J. Dowd (2013): The Ties among the Notes. The Social
Capital of Jazz Musicians in Three Metro Areas. Work and Occupations 40(4): 431—
464. DOI: 10.1177/0730888413504099

Platt, Jennifer (1983): The development of the “participant observation” method in
sociology: Origin myth and history, History of the Behavioral Sciences 19 (14): 379—
393. DOI: 10.1002/1520-6696

164



Pozsar Maté (2016a): Jazzelmélet. Budapest: Binder Music Factory

Prior, Nick (2008): Putting a Glitch in the Field: Bourdieu, Actor Network Theory and
Contemporary ~ Music. Cultural  Sociology  2(3): 301-319. DOl:
10.1177/1749975508095614

Prior, Nick (2011): Critique and Renewal in the Sociology of Music: Bourdieu and Beyond.
Cultural Sociology 5(1): 121-138. DOI: 10.1177/1749975510389723

Prior, Nick (2013): Bourdieu and the Sociology of Music Consumption: A Critical
Assessment of Recent Developments. Sociology Compass 7(3): 181-193. DOI:
10.1111/s0c4.12020

Prior, Nick et al. (2017): Editorial Statement: Tracing, Making and Locating Cultural
Sociology. Cultural Sociology 11(1): 3-10. DOI: 10.1177/1749975516687486

Réaduly Mihaly és Bognar Bulcsu (2016): ,,Nem a tagadést kell tagadni, hanem éallitani kell.”
Szabados Gyorgy életmiivér6l Raduly Mihaly beszélget Bognar Bulcsuval. Replika
(99): 7-17.

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

Regev, Motti (2013): Pop-Rock: Aesthetic Cosmopolitanism and Late Modernity.
Cambridge: Polity Press.

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

Rimmer, Mark (2012): Beyond Omnivores and Univores: The Promise of a Concept of
Musical Habitus. Cultural Sociology 6(3): 299-318.

Ritchie, Jane és Lewis, Jane szerk. (2003): Qualitative Research Practice: A Guide for
Social Science Students and Researchers. London: Sage Publications

Ritzer, George (2010): Sociological Theory. 8th ed. McGraw-Hill: New York.

Ritzer, George és Smart, Barry (2003): Handbook of Social Theory. Sage: London

Sallaz, Jeffrey és Zavisca, Jane (2007): Bourdieu in American Sociology, 1980-
2004. Annual Review of Sociology 33(1): 21-41.

Santoro, Marco (2008): Culture As (And After) Production. Cultural Sociology 2(1): 7-31.
DOI: https://DOI.org/10.1177/1749975507086273

Santoro, Marco (2013): Putting Circuits into Fields, or How Italian Canzone Gained the
Status of ‘Art’ in the Music Market. Eur. Soc. 15(2): 229-245. DOI:
10.1080/14616696.2013.767928

165


https://doi.org/10.1177/1749975516687486
https://doi.org/10.1177/1749975507086273

Savage, Mike és Silva, Elizabeth B. (2013): Field Analysis in Cultural Sociology. Cultural
Sociology 7(2): 111-126. DOI: 10.1177/1749975512473992

Sagi Matild (2010): Kulturalis szegmentacid: ,,mindenevok™, ,,valogatdsak™, ,.egysiktiak”™ és
,nelkiilozok”? Az ,,omnivore-univore” modell alkalmazhatosaga Magyarorszagon. In
Tarsadalmi Riport 2010. Kolosi Tamés és Toth Istvan Gyorgy (szerk.). Budapest:
TARKI: 288 — 311.

Schneider, David E. (2006): Bartok, Hungary, and the Renewal of Tradition: Case Studies
in the Intersection of Modernity and Nationality. Berkeley: University of California
Press

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

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

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

Somlai Péter (2001): Egyetemesség és heterogenitas (Gondolatok a szocioldgiarol — Némedi
Dénes és Saad Jozsef irasai kapcsan). Szociologiai Szemle (2001):1 76-84.

Straw, Will (1991): Systems of Articulation Logics of Change. Communities and Scenes in
Popular Music. Cultural Studies 5(3): 368-388. DOI: 10.1080/09502389100490311

Straw, Will (1997): Sizing Up Record Collections: Gender and Connoisseurship in Rock
Culture. In Sexing the Groove: Popular Music and Gender. Whiteley, Sheila (szerk.).
London és New York, NY: Routledge, 3-16.

Szabd Réka (2014): Kortars magyar jazz. Egy kulturalis szintér feltérképezése a résztvevok
tekintetével. (MA-szakdolgozat.) Budapest: BME TK.

Szabo Reéka (2017): Kortars magyar jazz. Egy kulturalis szintér feltérképezése a résztvevok
tekintetével. In Made in Hungary: Studies in Popular Music. Barna Emilia és Tofalvy
Tamas (szerk.). New York: Routledge

Szelényi Ivan (2016 [2015]): A szocioldgia harmas valsaga. Ford. Eber Mark Aron. Socio.hu
Tarsadalomtudomanyi Szemle 2016(1): 118-126. Interneten:
http://socio.hu/uploads/files/2016_1/szelenyi.pdf (letdltve: 2018. majus 1.)

Szemere Anna (2001): Up from the Underground. The Culture of Rock Music in
Postsocialist Hungary. University Park: Pennsylvania State University Press.

166



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

Szigeti Péter (2015): JegyzOkonyv. In Szabados Gyérgy: Irdsok III. Boda Laszl6 és Fiilop
Péter (szerk.). Szombathely: B.K.L. Kiad6. 7-26.

Thompson, John B. (1991): Editor’s Introduction. In Bourdieu, Pierre (1991) Language and
Symbolic Power. Cambridge: Polity Press, 1-32.

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

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

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

Umney, Charles és Kretsos, Lefteris (2013): Creative Labour and Collective Interaction. The
Working Lives of Young Jazz Musicians in London. Work Employment & Society
28(4): 571-588. DOI: 10.1177/0950017013491452

Umney, Charles és Lefteris Kretsos (2015): ,,That’s the Experience”: Passion, Work
Precarity, and Life Transitions Among London Jazz Musicians. Work Employment &
Society 42(3): 313-334. DOI: 10.1177/0730888415573634

Van Venrooij, Alex és Schmutz,Vaughn (2010): The Evaluation of Popular Music in the
United States, Germany and the Netherlands: A Comparison of the Use of High art
and Popular Aesthetic Criteria. Cultural Sociology 4(3): 395-421. DOI:
10.1177/1749975510385444

Varriale, Simone (2014): Cosmopolitan Expertise. Music, Media and Cultural Identities in
Italy. PhD-értekezés. Warwick: University of Warwick Department of Sociology

Varriale, Simone (2015): Cultural Production and the Morality of Markets: Popular Music
Critics and the Conversion of Economic Power into Symbolic Capital. Poetics (51):
1-16.

Varriale, Simone (2016): Beyond Distinction: Theorising Cultural Evaluation as a Social
Encounter. Cultural Sociology 10(2): 160 —177. DOI: 10.1177/1749975515596447

Veenstra, Gerry (2010): Culture and Class in Canada. Canadian Journal of
Sociology/Cahiers canadiens de sociologie 35(1): 83-111.

Vicsek Lilla (2006): Fokuszcsoport. Budapest: Osiris Kiadd

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

167



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

Wessely Anna (2003): E16sz0. In 4 kultura szociologiaja. \Wessely Anna (szerk.). Budapest:
Osiris

Wessely Anna (2005): Szocioanalizisben. Buksz 2005 Osz: 220-230.

Wessely Anna (2012): A miivészetszociologia — ,,Kinek nem kell és miért?” Kultura és
kozosség 3(1-2): 65-72.

White, Hayden (1973): Metahistory. The Historical Imagination in Nineteenth-Century
Europe. Baltimore: Johns Hopkins University Press. [Magyarul részletek: A
torténelmi cselekményesités €és az igazsadg problémaja. In ué A torténelem terhe.
Budapest: Osiris, 1997, 251-278.]

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

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

Zipernovszky Kornél és Havas Adam (2017): Lectori salutem! Replika (101-102): 7-12.

Ujsagcikkek
Binder Karoly (2011): Mélyebbre a gyokerekhez. Nepszabadsag. 2001. 08. 19. csiitortok

Csont Andras (2008): Egy 6szinte 6szvér: A magyar blues. Revizor 2008. 08. 08. Interneten:

http://revizoronline.com/hu/cikk/674/dresch-mihaly-quartet-argyelus-bmc-

records/?search=1&txt_ssrc=dresch (let6ltve: 2017. februar 6.).

Maloschik Robert (2002): Interju Olah Kalman 32. sziiletésnapja alkalmabol. Roma
Kézosség — Cigany Klub. Interneten: http://romaklub.network.hu/blog/roma-
kozosseg-cigany-klub-hirei/olah-kalman-klasszikus-zongorista-zeneszerzo-kedvenc-
zeneszerzoje-bartok-nyomdokain (letoltve: 2017.02.06.)

Maloschik Roébert (2016): Exkluziv interji a 60 éves Grencsd Istvannal. Jazzma.hu
2016.05.09. Interneten: http://www.jazzma.hu/hirek/2016/05/09/exkluziv-interju-a-
60-eves-grencso-istvannal (letoltve: 2017.01.19.)

Ollion, Etienne (2015). Death is not the end: The rise and rise of Pierre Bourdieu in US
sociology. OUPblog. 2015.07.31. Interneten: http://blog.oup.com/2015/07/pierre-
bourdieu-us-sociology/ (letoltve: 2015.09.26.)

168


http://revizoronline.com/hu/cikk/674/dresch-mihaly-quartet-argyelus-bmc-records/?search=1&txt_ssrc=dresch
http://revizoronline.com/hu/cikk/674/dresch-mihaly-quartet-argyelus-bmc-records/?search=1&txt_ssrc=dresch
http://romaklub.network.hu/blog/roma-kozosseg-cigany-klub-hirei/olah-kalman-klasszikus-zongorista-zeneszerzo-kedvenc-zeneszerzoje-bartok-nyomdokain
http://romaklub.network.hu/blog/roma-kozosseg-cigany-klub-hirei/olah-kalman-klasszikus-zongorista-zeneszerzo-kedvenc-zeneszerzoje-bartok-nyomdokain
http://romaklub.network.hu/blog/roma-kozosseg-cigany-klub-hirei/olah-kalman-klasszikus-zongorista-zeneszerzo-kedvenc-zeneszerzoje-bartok-nyomdokain
http://www.jazzma.hu/hirek/2016/05/09/exkluziv-interju-a-60-eves-grencso-istvannal
http://www.jazzma.hu/hirek/2016/05/09/exkluziv-interju-a-60-eves-grencso-istvannal
http://blog.oup.com/2015/07/pierre-bourdieu-us-sociology/
http://blog.oup.com/2015/07/pierre-bourdieu-us-sociology/

Pozsar Maté (2016b): Mesterek ¢és tanitvanyok — Interju  Pozsar Matéval.
Szintenzenesz.reblog.hu.  Interneten:  http://szintenzenesz.reblog.hu/mesterek-es-
tanitvanyok (letoltve: 2016.12.28.)

Ratliff, Ben (2018): Cecil Taylor, Pianist Who Defied Jazz Orthodoxy, Is Dead at 89. The

New York Times. 2018.04.06. Interneten:
https://www.nytimes.com/2018/04/06/obituaries/cecil-taylor-dead.html (letoltve:
2018.04.18.)

Raduly Mihaly (2015a): Derengés dupla CS és Adyton jazz tabor: Raduly Mihaly beszélget
Grencso Istvannal, Benké Roberttel és Molnar Csabaval. Jazzma.hu. 2015. majus 18.
Interneten:  http://www.jazzma.hu/hirek/2015/05/31/derenges-dupla-cd-es-adyton-
jazz-tabor (letoltve: 2016.12.28.)

Raduly Mihaly (2015b): Hogyan lattak Lakatos Pecek Gézat a régi jatszotarsak. Jazzma.hu.

2015. marcius 11. Interneten: https://www.jazzma.hu/hirek/2015/03/11/hogyan-lattak-
lakatos-pecek-gezat-a-regi-jatszotarsak (letoltve: 2018. januar 24.)

Ifj. Szakesi Lakatos Béla (2015): "A jazznek sziiksége van a népszeriisitésre" Fidelio.
2015.04.30. Interneten: https://fidelio.hu/jazz-
world/2015/04/30/ifj_szakcsi_lakatos_bela_a jazznek szuksege van_a_nepszerusite
sre/ (letoltve: 2018.01.24.)

Szakcsi Lakatos Béla (1981): Hadas Miklos interjija Szakcsi Lakatos Bélaval. Vigilia
Oktober: 703-710.

Szakcsi Lakatos Béla (2013): ,,Isten az én menedzserem”. Gramofon Osz: 55-58.

Szakcsi Lakatos Béla (2016a): Beszélgetés Szakcsi Lakatos Bélaval zenérdl, hitrdl,
halhatatlansagrol. Hetek (XX/04)

Szakesi Lakatos Béla (2016b): ,,Az eléadé miivészetben energia €s szellem van” — Interji
Szakcsi Lakatos Bélaval. Nullahategy (December 08.)

Truong, Nicolas és Weill Nicolas (2012): A decade after his death, French sociologist Pierre
Bourdieu stands tall. The Guardian. 2012. 02. 21. Interneten:
http://www.theguardian.com/world/2012/feb/21/pierre-bourdieu-philosophy-most-

quoted (letoltve: 2015.09.26.)

Turi Gabor (1999): Kiilondsnek tartom (I'm just kiddin’, you know!), hogy nevem mégcsak
emlitésre sem Keriilt... Napi Magyarorszag. 1999. 07. 21. Interneten:
http://www.jazzma.hu/hirek/2015/07/13/szabados-gyorgy-es-kora (letoltve:
2016.12.28.)

169


http://szintenzenesz.reblog.hu/mesterek-es-tanitvanyok
http://szintenzenesz.reblog.hu/mesterek-es-tanitvanyok
http://www.jazzma.hu/hirek/2015/05/31/derenges-dupla-cd-es-adyton-jazz-tabor
http://www.jazzma.hu/hirek/2015/05/31/derenges-dupla-cd-es-adyton-jazz-tabor
https://www.jazzma.hu/hirek/2015/03/11/hogyan-lattak-lakatos-pecek-gezat-a-regi-jatszotarsak
https://www.jazzma.hu/hirek/2015/03/11/hogyan-lattak-lakatos-pecek-gezat-a-regi-jatszotarsak
https://fidelio.hu/jazz-world/2015/04/30/ifj_szakcsi_lakatos_bela_a_jazznek_szuksege_van_a_nepszerusitesre/
https://fidelio.hu/jazz-world/2015/04/30/ifj_szakcsi_lakatos_bela_a_jazznek_szuksege_van_a_nepszerusitesre/
https://fidelio.hu/jazz-world/2015/04/30/ifj_szakcsi_lakatos_bela_a_jazznek_szuksege_van_a_nepszerusitesre/
http://www.theguardian.com/world/2012/feb/21/pierre-bourdieu-philosophy-most-quoted
http://www.theguardian.com/world/2012/feb/21/pierre-bourdieu-philosophy-most-quoted
http://www.jazzma.hu/hirek/2015/07/13/szabados-gyorgy-es-kora

Diszkografia

Coleman, Ornette (1959): The Shape of Jazz to come. Atlantic Records

Coleman, Ornette (1961): Free Jazz. Atlantic Records

Coltrane, John (1960): Giant Steps. Atlantic Records.

Dés Laszl6 — Balazs Elemér Quartet — VVoces4 Ensemble (2005): Contemporary Gregorian
Sony Music.

Egri Janos (1998): Moods. Infoimpress

Gado Gabor (2008): Byzantium. BMC Records

Grencso Istvan (2014): Sikvidék. BMC Records

Parker, Charlie (1990 [1945-54]): Anthropology. Bird: The Complete Charlie Parker on
Verve. Verve

Schlippenbach, Alexander von (2005): Monk'’s Casino. Intakt Records

Szabados Gyorgy (1964): B-A-C-H élmények. Modern Jazz Anthology 64. Qualiton

Videok

Csepregi Gyula (2009): JazzBeszéd Egri Janossal. Miskolc 2009.10.14. Interneten:
https://www.youtube.com/watch?v=dlex_BILUwWQ
Ferenczi Gabor (1994): Mi harman, a csalad és a jazz. Dokumentumfilm a Trio Midnight

zenekarrdl. Interneten: https://www.youtube.com/watch?v=I0uynSPE1Yg (letoltve:

2017. februér 6.).

170



A szerzo publikacios listaja
Folydiratcikkek

Havas Adam (2018): The Logic of Distinctions in the Hungarian Jazz Field: A Case Study
of Hungarian Jazz. Cultural Sociology. (revise and resubmit)

Havas Adam (2018): A kortars jazz esztétikai és etnikai konstrukcioi: ,,cigany jazz” és zenei
habitus. Szocioldgiai Szemle (megjelenés alatt)

Havas Adam (2017): A szabadsag dogmatizmusa és a dogmatizmus szabadsaga:
kiilonbségtételek rendszere a mainstream-free jazz dichotomiaban. Replika (101-102):
169-196.

Havas Adam és Ser Adam (2017): ,,Szegény rokonok” — A budapesti jazzszintér
konstrukcioja. Replika (101-102): 147-168.

Zipernovszky Kornél és Havas Adam (2017): Lectori salutem! Replika (101-102): 7-12.

Havas Adam (2015): A Thalia Tarsasdg tagjainak tarsadalmi beagyazottsaga.
Szinhaztudomanyi Szemle (43). Orszagos Szinhaztudomédnyi Muzeum és Intézet.
Budapest. Interneten:
http://szinhaziintezet.hu/index.php?option=com_content&view=article&id=223&cati
d=

Recenziok

Havas Adam (2018): Book Review: Made in Hungary - Studies in Popular Music. Emilia
Barna — Tamas Tofalvy (szerk.). Routledge 2017. A Journal of the International
Association for Hungarian Studies and Balassi Institute. 2018(02): 283-292. DOI:
10.1556/044.2017.32.1.12

Havas Adam et al. (2017): Book Review: Theorizing in Social Science: The Context of
Discovery by Richard Swedberg. Stanford University Press 2014. Corvinus Journal of
Sociology and Social Policy. 8(1): 153-156. DOI: 10.14267/CJSSP.2017.01.12

Havas Adam (2017): Book review: The Inaudible Music by Bruce Johnson. Foreword by
Simon Frith. New South Wales: Currency Press 2000. Interneten:
https://staticl.squarespace.com/static/58bf64e6c534a5e3ac61401d/t/5931499¢c197aea
549df14f9a/1496402337710/HavasinaudibleMusicBOOKREVIEW.pdf

Havas Adam (2011): Recenzio — Génektdl a tarsadalomig: A koragyermekkori fejlédés
szinterei L rész. CSAGYI 2011(10). Budapest Interneten:

171


http://szinhaziintezet.hu/index.php?option=com_content&view=article&id=223&catid
http://szinhaziintezet.hu/index.php?option=com_content&view=article&id=223&catid
https://static1.squarespace.com/static/58bf64e6c534a5e3ac61401d/t/5931499c197aea549df14f9a/1496402337710/HavasInaudibleMusicBOOKREVIEW.pdf
https://static1.squarespace.com/static/58bf64e6c534a5e3ac61401d/t/5931499c197aea549df14f9a/1496402337710/HavasInaudibleMusicBOOKREVIEW.pdf

http://www.csagyi.hu/hirek/item/239-recenzio-genektol-a-tarsadalomig-a-

koragyermekkori-fejlodes-szinterei-iresz

Havas Adam (2011): Recenzié - Génekt6l a tarsadalomig: A koragyermekkori fejlédés
szinterei II. rész. CSAGYI 2011(10). Budapest link:

http://www.csagyi.hu/hirek/item/284-recenzio-genektol-a-tarsadalomig-a-

koragyermekkori-fejlodes-szinterei-iiresz

Konferencia eloadasok

Havas Adam és Ser Adam (2016): , Szegény rokonok” — A budapesti jazz szintér
konstrukcioja. In XIl. PEME PhD Konferencia. Koncz Istvan és Szova Ilona (szerk.).
Budapest: PEME. 111-123. ISBN: 978-963-89915-7-7 Interneten:
http://www.peme.hu/userfiles/Konferencia%20PEME%20XI1.pdf

Havas Adam (2016): Az irodalmi mezé szerkezete az 1830-as évek egy ,, porének” tiikrében.
In XIl. PEME PhD Konferencia (szerk.). Koncz Istvan és Szova Ilona (szerk.).
Budapest: PEME. 78-88. ISBN: 978-963-89915-7-7 Interneten:
http://www.peme.hu/userfiles/Konferencia%20PEME%20X11.pdf

Havas Adam (2014): Nemzeti Szinhdz koncepcik kultirpolitikai reprezentdcidja és
diszkurziv konstrukcioi. In ,Hiteles(ebb) tudomanyos prezentaciok” VIII. Ph.D.-
konferencia el6adasai 1. kotet, (szerk.). Koncz Istvan és Szova Ilona (szerk.).Budapest:
PEME 27-33. ISBN: 978-963-89915-1-5 Interneten:
http://www.peme.hu/userfiles/Interdiszciplin%C3%A1ris%20-
%20Pszichol%C3%B3gia%20-%20Alkalmazott%20Tanulm%C3%A1nyok.pdf

Egyéb
Keéziratok

Havas Adam (2018): Aesthetic and Ethnic Constructions of the Hungarian Jazz Diaspora:
‘Gypsy Jazz’ and Musical Habitus. Poetics
Hava Adam (2018): Az irodalmi mez& genezise és strukturaja a reformkorban. A sziiletési

arisztokracia és pénz tronfosztasa. Korall

172


http://www.csagyi.hu/hirek/item/239-recenzio-genektol-a-tarsadalomig-a-koragyermekkori-fejlodes-szinterei-iresz
http://www.csagyi.hu/hirek/item/239-recenzio-genektol-a-tarsadalomig-a-koragyermekkori-fejlodes-szinterei-iresz
http://www.csagyi.hu/hirek/item/284-recenzio-genektol-a-tarsadalomig-a-koragyermekkori-fejlodes-szinterei-iiresz
http://www.csagyi.hu/hirek/item/284-recenzio-genektol-a-tarsadalomig-a-koragyermekkori-fejlodes-szinterei-iiresz
http://www.peme.hu/userfiles/Konferencia%20PEME%20XII.pdf
http://www.peme.hu/userfiles/Konferencia%20PEME%20XII.pdf
http://www.peme.hu/userfiles/Interdiszciplin%C3%A1ris%20-%20Pszichol%C3%B3gia%20-%20Alkalmazott%20Tanulm%C3%A1nyok.pdf
http://www.peme.hu/userfiles/Interdiszciplin%C3%A1ris%20-%20Pszichol%C3%B3gia%20-%20Alkalmazott%20Tanulm%C3%A1nyok.pdf

Tudomdanyismertetés

Havas Adam (2017): Budapest Jazz Club (BJC) programfiizet tudoméanyismerteté irasok
2017 januar-februar 17. Internetem: https://www.bjc.hu/pic/programcard/2017-

January.pdf
Havas Adam (2017): Budapest Jazz Club (BJC) programfiizet tudomanyismerteté irasok

2017 marcius/aprilis 17. Interneten: https://www.bjc.hu/pic/programcard/2017-

march.pdf
Havas Adam (2017): Budapest Jazz Club (BJC) programfiizet tudoméanyismerteté irasok

2017 majus/junius 18. Interneten: https://www.bjc.hu/pic/programcard/2017-may.pdf

Interju

Havas Adam (2017): ,,Béven lenne dolga az allamnak jazz-iigyekben” — interju Havas

Adammal, a Replika jazztanulmanyi szamanak tarsszerkesztéjével a Corvinus Kioksz

majusi szamaban Interneten: http://www.lib.uni-

corvinus.hu/content/corvinuskioszk/jazz-ugyek

173


https://www.bjc.hu/pic/programcard/2017-january.pdf
https://www.bjc.hu/pic/programcard/2017-january.pdf
https://www.bjc.hu/pic/programcard/2017-march.pdf
https://www.bjc.hu/pic/programcard/2017-march.pdf
https://www.bjc.hu/pic/programcard/2017-may.pdf
http://www.lib.uni-corvinus.hu/content/corvinuskioszk/jazz-ugyek
http://www.lib.uni-corvinus.hu/content/corvinuskioszk/jazz-ugyek

MELLEKLETEK

1. Melléklet
Interjuvazlat

I. Altalanos szekcio: ,,Bemelegito” kérdések, altalanos informaciok a zenészrol,
zenésznarrativa, bizalmi légkor megteremtése, nemzetkozi és magyar zenei

referenciak kérdése

1. Hogyan kezdtél el zenélni? (intézmények, tanarok, zenei aramlatok, referenciak)
2. Héany évesen kezdtél el zenélni?
3. El6szor (jazz) koncertekre jartal, vagy zenélni kezdtél el elobb?

4. Mely bandakat, zenészeket kedveled/kedvelted? Mik voltak a f6 zenei hatasik? Miért?
Kik a jazz-zenei példaképeid/ meghatarozé alakok?

Trombitas:
Szaxofonos:
Gitaros:
Nagybdgo:
Zongorista:
Basszusgitar:
Dob:

Pozan:

Egyéb hangszer (perkusszio, vibrafon, orgona stb.):

5. Milyen hangszeren jatszol?

6. Szerettél jarni konziba/jazztanszakra? Mesélj a (zenei)iskolarol (tanarok, egyiittesek,
hatasok stb.)!

6.1. Kikkel zenéltél/baratkoztal a konzi/Zeneakadémia alatt (ha jart)?
7. Vannak tanarok akiket kifejezetten hatassal voltak rad? Miért?
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8. Szerinted felkésziti a konzi/Zak/egyéb intézményes oktatas stb. a jazz-zenész karrier?
8.1. Min kellene valtoztatni? (finanszirozas, oktatas stb.)
9. Hogyan latod a Jazztanszak és Klasszikus tanszak(ok) kozti viszonyt?

10. Jelenleg van keresé tevékenységed (haknik, koncertek, szinhdz, szervezés, egyéb ill.
ezek kombindcioja esetén hol vannak a hangsulyok, iddstruktara stb.)?

I1. Csoportok, egyiittesek, kozonség, koncertek, jam session
11. Van jelenleg egyiittesed/egyiitteseid? Midta jatszol ezekben a bandékban és kikkel (ha
jatszik)?
11.1. Hany egyiittesben voltal eddig?
11.2. Van kedvenced, ha igen, miért?

12. Hogyan irnad le a jazz-koncertek kozonségét (szociodemografiai jellemzdk percepcidja
és izlése?

12.1. Megkiilonboztethetdek kiillonbozé csoportok a kozonégen beliil (nem osztaly,
stilus, sznobok, jazz-zenészek, mas miivészek, értelmiségiek stb.)?

12.2. Elégedett vagy a kozonséggel? Miért? (térj ki a helyekre, klubokra!)

13. Jarsz jazz koncertekre? Milyen koncertekre? Miért/miért nem? (az egyik indikatora
annak, hogy a zenész mennyire latja at a szcénat)

14. Jarsz/jartal jam session-re?
14.1 Miért?
14.2 Milyen a hangulatuk?
14.2. Mesélj sztorikat ha vannak, ami aldtdmasztjadk a mondandod!

14.4 Demokratikusnak tartod? Mindenki jatszhat? Vannak csoportok/zenészek akik
kisajatitjak a sessionoket? Miben nyilvanul ez meg?

14.5. Van koze a jam session-nek egyfajta hierachia létrehozéasdban, vagy puszta
szorakozasrol szol?

14.6 Kikkel jatszol/jatszottal és miért? Kikkel nem?
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III. Szimbolikus és gazdasagi rétegzédéssel kapcsolatos kérdések:
megkiilonboztetések, oppoziciok, diszpoziciok, csoportok kozti viszonyok stb.

15. Van-e kapcsolat megbecsiiltség és hangszer kozt? Mik a népszerti hangszerek, miért?
16. Szerinted rétegzene/szubkultira a jazz (vagy nem foglalkoztat a kérdés)?
17. Hogyan definidlndd a jazzt (technikai és esztétikai jellemzdk)?

17.1. Egyetértesz azzal a definicidéval, hogy a jazzt a (1) szvinges ritmus, (2)
sztenderdek ismerete €s (3) jazzes jatékmod “frazir” hatarozza meg? Miért?

17.2. Mitdl less valaki “j0” jazz-zenész?

18. Szerinted vannak kiilonbségek jazz-zenészek kozt szarmazds, generdcio tarsadalmi
hattér, nem alapjan (egyes szempontok szt. mes¢lj torténeteket)?

18.1. Generaciod, osztaly stb.:
18.2. Etnikai/vallasi csoportok:
18.3. Nem alapjan (n6k milyen hangszeren leginkabb, miért van kevés ndi hangszeres?)
18.4. Fontos a Lisztre/konziba jarni, hogy elismerjenek? Miben latod a szerepét?
18.5. Autodidakta VS “iskolas” zenész
19. Milyen stilusokat, trendeket kiilonboztetsz meg a Magyar jazzen beliil? Mndj neveket,

egylitteseket stb.  (itt is rdkérdezek konkrét eléadokra, ha kell provokativ kérdéseket is
felteszek kordabbi interjik alapjan névteleniil, hogy az izlését/véleményét megtudjam)

20. Ki sikeres? Milyen stilust jatszanak a sikeres zenészek, miért?
21. Mit szeret a kozonseég?
22. Van a jazzen beliil egy elit réteg akit mindenki tisztel? Kik 6k és miért?

23. Van olyan kor, kozeg, csoport, zenész akit “nem szeretnek”, akitdl tavolsagot
tartanak/nm szeretnek jatszani?

24. Mit gondolsz, milyen stratégiat kovetve valhatsz elismert jazz-zenésszé (oktatas,
baratok, kapcsolatok, pénz, szerencse, kapcsolatok, csalad, tehetség stb.)?

24.1. Milyen aranyban élnek meg itthon a zenébdl?
24.2. Kik és milyen zenét jatszanak?

24.3. Te megélsz a zenélésbol?
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25. Fontosnak tartod mas tarsmiivészetek ismeretét? (arra kérdezek ré szerintiik mennyire
miiveltek a jazz-zenészek és ennek van-e valami jelentdsége)

26. Tapasztalsz fesziiltségeket a zenélés/koncertek/haknik szinvonala €s sajat elvarasaid
kozott? (itt a piac és a “tiszta mlivészeti” tétek kozti kapesolat érdekel)

26.1. Kell kompromisszumokat hoznod? Miket?
27. Hogyan irnad le a sajat zenédet amit jatszol, illetve amit legszivesebben jatszanal?
28. Mennyire latod zartnak, zarkézottnak a kozeget?

28.1. Vannak klikkek? Kik k6zott? Mi benne a sajat szereped?
29. Vannak stilusok melyeket kifejezetten nem szeretsz? Miért (it¢ is kiilon rakérdezek
eléadokra, azért nem a kérdés elejére tettem mert akkor még kevésbé alakul ki a bizalom a
kérdezd és az interjualany kozt)

30. Mi népszerii manapsag?

31. Vannak atjarasok a csoportok, stilusok és/vagy “klikkek” kozt?(milyen egyiittmiikodések
vannak egyéb miivészekkel vagy miivészeti dgakkal és hogy mi a jelentbségiik ha van)

32. Vannak kifejezetten konfliktusok zenészek kozt? Mesélj torténetet ha van!

33. Hogyan latod a magyar jazz jov0jét? Min kéne valtoztatni?
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2. Melléklet: Fejes Laszlo (1965) ,,Eskiive”. Az 1965-6s Worldpress sajtoéfotd palyazat
gyoztes képe. A kép nem lehetett az azonos cimil '75-0s Szabados album boritdja, a
2002-es kiadason mar a Fejes-kép szerepel (3. melléklet)
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3. Melléklet: Szabados Gyorgy ,,Eskiive” c. lemeze Fejes képével a boriton
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4. Melléklet: Egri Janos ,,Moods” c. lemezének belsé boritdja, mely jazz-zenész fiat, ifj.
Egri Janost és lanyat abrazolja
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