Cecil Taylor, a feketék
avantgarde zenéjének kulcsfiguraja

»Azt mondjék, Eurépat kovetem, de
minden hipster tudja, hogy valgja-
ban az eurépaiak figyelnek a jazzre.”

(Taylor)

Ez az iras egy rendkiviili tehetségli amerikai zongoramivészrol
sz0l, aki — leszdmitva a szlik kor(i érdeklédést — teljesen ismeretlen
Magyarorszagon, s az a zenei vildg sem igen jutott el hozzdnk az
informaciok dramlédsdnak kiilonboz6 csatorndin, melynek Cecil
Taylor az egyik képviseldje, s melyet jobb hijan az amerikai fekete
zene avantgarde-jadnak neveziink, szem elétt tartva az ,,avantgarde”
fogalom megvaltozott jelentéstartalmat is.

Az Amerikéba keriilt négerek zenekultirédjat két kiillonboz6 dton
kozelithetjiik meg. A kozismertebb €s elfogadottabb megkozelités
igy szOl: az eurdpai kultira és zenetorténet az 4j ,,igéret foldje”
felfedezésétol kezdve exportélja a mar kiérlelt, kifejlodott kultir-
formdkat: harmoéniarendszert, hangszerapparéatust, esztétikai érzé-
kenységet. Ezzel taldljdk szembe magukat az amerikai feketék,
valahogy ugy, mint az indidn, aki elcsoddlkozott az elsé kifinomult,
eurdpai leleményli puska eldordiilése hallatdn. A ,néger” tehat
elkezd alkalmazkodni ezekhez az 1j kultirformdkhoz, s amit
befogad technikailag, azzal lassan mentalisan is azonosulni kell. Ez
nem megy konnyen. A jazztorténet korszakai pontosan mutatjak az
ingadozast; a feketék l€lektanilag legalabb két kiilonbozo attittid-
del viszonyulnak a mindenkori zenei helyzethez: a tinczene-szinvo-
nald ragtime-ra rimel az Afrikdbdl hozott, népzenei gyokert blues,
a swingre a bop, az elektrifikdlt rockra a free. A mésik Ut — s ez
szdmunkra kiilonosen Bartok péld4ja miatt magatdl értetd6dd — a
nem-eurdpai. Olyan értelemben, hogy azt ragadja meg a jazzben,
ami nem a 20. szdzadi eurdpai kultirkor djdonsaga: a népzenei
jelleget, a rogzitetlenség allapotat, az improvizaciét, a kultikus
tartalmat. Bartok népzenegytjto utjainak tdgulé koreit csak egyet-
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leneggyel kell megtoldanunk, s igy a magyar, a kdzép-eurdpai, a
torok s az arab gy(jtés utdn el is érkeziink a fekete Afrikédhoz
éppiigy, mint a vildg barmely mds népzenéjéhez. TObb torés €s
kényszer(i sziinet utdn a kozeljovoben remélhetdleg eljuthat az
Osszehasonlité népzenekutatds oda, hogy végére jarjon a magyar
népzene és a belsd-dzsiai, tavol-keleti népzenék — koztiik az ujgur —
alapos egybevetésének is, amit Bartok és Kodaly egyardnt szorgal-
mazott.

Az euroamerikai és az afroamerikai szalak egyideja folfejtésével
juthatunk koézelebb ahhoz a sajatos kulturélis képzédményhez,
amely az amerikai feketék zenei, miivészi alkotdsaiban Olt testet. A
kifinomult, éridsi tradiciékkal biré eurépai hagyomény racionalité-
sa, valamint az afrikai torzsi miivészet nyers emocionalitdsa foglal6-
dik egységbe, tgy, hogy egy 1j, velejéig amerikai — s taldn mar
egyéltaldn nem eurOpai — zenei stilust hoz létre. S bér ez a stilus
Cecil Taylor feltinésekor mér sok szallal kapcsolodik a weberni,
schonbergi, bartéki zenékhez, mélyebb értelemben az eurdpai
zenetorténeti kontinuitas itt mintha megszakadna. A mivészettor-
ténetben persze ez sem példa nélkiil all6 helyzet: elég, ha a
rémai—barbar ellentétre utalunk. A bartéki zenének is az volt az
egyik mélyértelmi kettéssége, hogy a népzenén Kkeresztiil az
eurépain kiviilihez is, a kereszténység ,,alattihoz” is, egy civilizélt
kultarforma mogottihez is hidat vert.

Ha lesz a zenének a kozeli vagy tdvolabbi jovében 1j, sokak —
akar tomegek — dltal értett, elfogadott koznyelve, az leginkabb a
mai amerikai (és vilagszerte terjedd) zenék azon torekvéseibdl
néhet ki, melyek a kreativ részvétel, az improvizacio eldéadoi vagy
akar alkotéi folyamatba torténd bevondsdval €16vé tudjak vara-
zsolni stilusukat. Az egyik ilyen térekvés a free jazzbol, ebbdl az
intuitiv és intellektudlis improvizacios zenébdl indul ki. Mint
minden miivészetben, itt is ,,sziik az Osvény”, és a zenei minOsé€g
szempontjabol csak igen kevesen fémjelezhetik a stilust.

Egyikiik, Cecil Percival Taylor 1933. marcius 15-én sziiletett
Long Island-en, New Yorkban; abban az évben, amikor Arnold
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Schonberg — a dodekafénia atyja — Amerikdba emigrélt. Apja
Délrdl felszarmazott fekete foldmives csaldd sarja — 6 hozza a
sziilok koziil a régibb gyokeri hagyomdnyt, a bluest; anyja pedig
egy érzékeny fiili mesztic, akir6l konnyi elképzelni, hogy a
harmincas években Duke Ellington zenekarat hallgatja lemezrél. O
az, aki zongordzik a csalddban, s aki fidt zenére tanittatja mar
gyerekkoraban. Mint kozéposztélybeli, Taylor a fekete muzsikusok
nagy atlagdhoz képest j6 képzésben részesiil. Szomszédjuk is
muzsikus hdzaspar: egy zongoratandrnd, aki a romantikus-impresz-
szionista zongorairodalommal itathatta 4t a kis Cecil képzeletét,
hallasat, s férje, a hirneves NBC Symphony Orchestra iitose, aki
Toscanini keze alatt jatszik, mellesleg Taylort iitéhangszerekre
tanitja. Hiisz év sem telik el, s megallapithatjuk Taylorrol, hogy ugy
kezeli a zongorat, mintha iitdhangszer volna...

A negyvenes években azutdn Taylor a New York College of
Music tanuléjaként New Yorkban hallgatja Count Basie €s Duke
Ellington zenekarat. Nota bene: ez idd t4jt keresi fel egy Benny
Goodman nevl klarinétos a szintén New Yorkban é16 Bartdk
Bélat, s e taldlkozds nyoman sziiletik meg a Kontrasztok, Stravinsky
pedig 1945-ben késziil el az Ebony Concertéval. S bar ekkor még
javaban virdgzik Charlie Parker, Thelonious Monk, Dizzy Gillespie
stilusa, a bebop, ennek a korszaknak is hamarosan vége. Hirosima
nemcsak torténelmi hatdrkd, technikatorténeti tilalomfa, de a
kultirhistéria szempontjabol is korszakot lezaro pillanat. Az ameri-
kai feketék zenéjében ekkor erdsodik fel az a folyamat, mely egy
sajatos kettOsség meghaladasiat eredményezi majd: az akkor 4j
eurépai zene zenetechnikai eredményeinek integrédldsit, meg-
emésztését, valamint tdllépést a tradiciondlis jazzstilusokon. Az
eisenhoweri Amerikdra azutdn a sztered hanglemezek, a szines
televizid, a hidrogénbomba, majd Vietnam és Montgomery mellett
az a sokszin(i tdrsadalmi, mivészeti mozgas is jellemzd, mely
kitermeli magabdl a beatmozgalmat éppigy, mint az elektronikus
zenei kisérleteket, s amely — maradjunk most csupdn a zeneé€let
vonatkozdsainal — Gershwin mellett teret enged Cage-nek éppugy,
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mint az idGs Stravinskynak, s 1étrehivja a newporti jazzfesztivalo-
kat, ahol a fiatal radikélis muzsikusok is hamarosan megjelennek.

E fiatal zenészgeneracié leendd kulcsfigurdja, Cecil Taylor
1951-t61 Bostonban folytatja tanulmanyait a New England Conser-
vatoryban. Ellington miatt megy Bostonba, s amint késébb kideriil,
megfogadja tandcsét: ,,Sziikség van a konzervatériumra — de olyan
fiillel, mely arra figyel, ami az utcan torténik.”* Bostonban eurdpai
értelemben ,,hagyomanyos” zenei képzésben részesiil: zongorat,
szolfézst, zeneelméletet, zeneszerzést tanul. Ez donté szakasz zenei
fejlédésében, ekkor teszi meg azokat a kezd6 lépéseket, melyek a
hatvanas évek elejére a jazz megujitasat eredményezik majd, ekkor
szivja magaba azt a tudast, tdjékozottsdgot, zenei igényességet,
mely miatt kiilonosen tehetségesnek, eredetinek tarthatjuk pélya-
tarsai kozott. Jatékstilusanak kialakuldsarél mondja: , Kezdetben |
egyes skéldkon alapult, melyekbdl hamarosan sok skala lett,
skdlak, melyek kiillonbozd hangkozszerkezetekbol épiiltek fel,
aztan akkordok, hangkozok, hangok kombindciéi, majd kiilonbo-
zOképpen Kkitoltott hangkozok: skadlak egyaltalan nem, csak hang-
csoportok.”** Ekkor ismeri meg Taylor az 4j bécsi iskola
zeneszerzéinek miiveit, mdédszereit, és itt tanulmanyozza eloszor
Stravinskyt és Bartokot is. Ki kell emelniink azt az igen erds hatést,
amit Bartok gyakorolt Taylorra (s ami e dolgozat elkészitésében is
donté motivum). Leginkdbb a Mikrokozmosz lehetett az az iskola,
aminek elemei, gesztusai, zenei gondolkodasmédja felszivodtak
Taylor zenéjébe, annyira atitatva azt, hogy néhdny helyen szinte
zavarba ejto rokonsagot érziink e kétfajta zene hangvétele kozott.
Példaként emlithetném Taylor Looking Ahead cim( lemezének
darabkezdeteit, igy a Luyah! The Glorious Stepét.

A konzervatériumi miizenei képzés mellett tevékeny hallgatdja,
késodbb aktiv részese a pezsgdbnek mondhatd bostoni jazzéletnek.
Ellington mellett Dave Brubeck €és Lennie Tristano zongorajatéka

* J. Goldberg: Jazz Masters of the 50’s. New York, 1965. 214.
** Goldberg, 218.
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bivolte el leginkdbb: ,, Tristano linearitdsa és Brubeck harmoéniai
tomorsége volt sokdig zongorajatékdnak mintaképe, de a bostoni
évek elegend6 idot engedtek, hogy latéhatéara szélesedjék, egyre
jobban, egyre mélyebben ismerje meg az aktudlis jazzéletet, s
addigi példaképeit is neves bebop muzsikusok véltsak fel: Theloni-
ous Monk, Bud Powell és masok.”*

Hosszu id6re volt sziiksége Taylornak ahhoz — hiszen kozéposz-
talybelinek sziiletett, s igy nem tapasztalhatta meg sziiletésénél
fogva a ,,néger” getté mélységeit —, hogy ,,visszataldljon™ a fekete
zenei hagyomany alaprétegeihez, eredetibb és kordbbi esztétikai
gyokereihez, s izlésében a simabb, konnyebb cool és swing helyét a
keményebb, ,.feketébb” bebop és hard bop foglalja el. Kénnyen
elképzelhetjiik helyzetét, ha arra gondolunk, hogy a magyar mivelt
rétegek is csak a 20. szdzad elején jutottak el a népmiivészet s a
parasztzene jelentOségének felismeréséig. Amirdl Liszt még csak
abrandozott, hogy tudniillik egyszer nyakdaba veszi az orszagot, azt
csak Vikdr és Kodalyék cselekedték meg a szdzadel6n. Taylornak is
el6bb meg kellett ismernie a feketék ideoldgiai tételét, mely szerint
kétféle jazz van: fehér €s fekete, s természetesen az utébbi hordozza
és kozvetiti az igazi értékeket. Ahogy mélyiil tehat szocidlis
felelosségérzete, tarsadalmi aktivitasa, ugy tolédik egyre inkdbb az
afrikai tradicid irdnydba zenei gondolkoddsmédja is. Azonban
éppen a ritmika teriiletén nem taldl még ra késobbi stilusara, ami
pedig a legfontosabb alap, az afrikai zene legfébb karakterisztiku-
ma. Ettdl kezdve megtagadja Eurépat, Afrikdra mutat, s amikor
konzervatériumi képzettségli muzsikusnak nevezik, azt mondja:
»Az Ordogbe! Ha zenei képzésem abbamaradt volna, amikor
otthagytam a konzervatériumot, ma nem is sz6lnanak hozzam.”**

A térgyilagos hallgaté szamdra nyilvanvaléan kettés gyokera
Taylor zenéje. Az egyik 4gon a hdbori utdni Amerikaban fellelhet6

* E. Jost: Free Jazz. Graz, 1974. 67.
** Goldberg, 220.
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LR = e
14. Cecil Taylor: Enter Evening

eurépai, euroamerikai mizenék eredményeit kamatoztatja (ldsd
példaul Enter Evening cimi darabjat a Unit Structures cimi
lemezen), a masikon pedig a jazz torténetébdl s jelenébdl taplalko-
zik. Egyfel6l tehit az Eur6pdbol importalt zeneoktatdsi intézmeé-
nyek, zeneélet és zenemiivészet hatasat 1atjuk, masfel6l a kozvetlen
tarsadalmi kornyezet: a csaldd, az éjszakai jazzklubok, az utca, a
templom afroamerikai zenei hagyomaényainak befolyédsat. Egy uj
kontinens hangja, a redukalt eurépaisdgra s egy vehemens hodito-
erejli, kissé naiv magabiztossagra épité hatalom szé6lal meg itt. A
sodré ereji avantgarde jazz ,,conquistadora” — ez az intellektudlis
,hip” — vitalitdsdnak tudatdban (akér ars poeticaként) igy sum-
mazza feladatat: ,,...tudatosan értékesiteni az eurépai zeneszerzok
eredményeit, technikdit, s Osszeolvasztani az amerikai feketék
hagyoményos zenéjével, igy egy Uj energidt hozva létre.” Els6
lemezein, melyek az 6tvenes évek masodik felében késziiltek,
megfigyelhetjiikk, hogyan prébalja Taylor ezt az ,j energidt”
zenéjében megvalésitani. Figyelmesen hallgatva korai felvételeit,
kibékithetetlen fesziiltséget érziink a zene két stilusrétege kozott.
Két, eredetében és esztétikai mindségében kiilonbozo réteg szol
egymas mellett, nem taldlva valddi stilaris egységre. Az egyik az a
tradicionélis jazzhang, amit az iit6sok és a bégdsok képviselnek
legjellegzetesebben, akik valdszintileg nem egészen értik-halljak,
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merrefel€ is tdjékozodik zongorajatékédban Taylor, s igy valamikép-
pen ,elmuzsikdlnak” egymds mellett. Ez torténik példdul a mar
emlitett Looking Ahead cimG lemez zenéjében. A madsik réteg
Taylor zongorastilusa, melyben ekkor még kozvetlenebb forma-
ban, kézzelfoghatébban érezhetd az eurdpai hatds. Lényeges
stildris eldrelépés akkor torténik majd zenéjében, amikor levonja a
logikus konzekvencidkat ezekbdl a fesziiltségekbol. Erre a hatva-
nas évek elején keriil sor. A konzekvencia pedig ez: a ritmusszekcié
jatékat, s vele egyiitt az egész zene iddfelfogdsat kell radikélisan
megujitani, a kotott, metrikus ritmizaldstdl a szabad, dinamikus, de
ametrikus ritmus- és idOkezelés felé mozditva azt, szimmetria és
aszimmetria dlland6 kiizdelmében eztttal az utébbi javara billentve
a mérleget. Az idékoncepcié — melynek egyetlen adekvat notécios
rendszere csak a ,,space time notation” lehet — egyébként mind
Taylor zen€jének, mind az egész free jazznek mint stilusjelenségnek
kardindlis kérdése; kiilon tanulmédnyt kellene szentelni kifejtésé-
nek. Taylor els6 korszakdnak lényege tehét a hagyomanyos jazzbe
oltott ,,4j’ eur6pai zene asszimildldsa, elsbsorban a zongoran, a
masodiké pedig az igy kialakitott zongorastilusnak megfeleld
egyiittesjaték 1étrehozasa.

1956-ban Taylor — a bostoni évek tapasztalataival megrakodva —
visszatér New Yorkba, s hamarosan az akkori amerikai jazzélet
legfontosabb iranyzatdnak egyik vezet6 zongoristdja lesz. 1957-ben
meghivast kap a Newport Jazz Festivalra, s ezutdn egyiitt jatszik
tobbek kozott a korszak legnagyobb szaxofonos egyéniségével,
John Coltrane-nel. Ez id6 tajt tinik fel New Yorkban Ornette
Coleman is Free jazz cim( — az egész stiluskorszaknak nevet ad6 —
lemezével. Harmukrdl irja a neves fekete ir6, kolt6 és esztéta
LeRoi Jones: ,Bizonyos értelemben Coleman és Taylor kozelebb
allnak egymashoz tevékenységiik jelent6ségében, mint barmelyi-
kiik Coltrane-hoz. Taylor és Coleman kezdeteket jelentenek, az
afroamerikai zenei tradicié 4j formdit, mig Coltrane a jazz egy
bizonyos fajtajanak kifejlete vagy végzodése... A free jazz azért oly
fontos, mert visszadllitja az improvizaci6 abszolit hegemonidjat a
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jazzben.”* Az egyéni probalkozésok tehat az dtvenes évek végere,
a hatvanasok elejére kozos korszakka dsszegzédnek.

A free-korszak megjelenésével egyidejlleg olyan folyamatok
zajlanak az amerikai tarsadalomban, melyek nagy vonalakban
megfeleltethetdk a zenei élet eseményeinek. Nem vizsgdlhatunk
elszigetelten egyetlen mivészi teljesitményt sem, esetiinkben azon-
ban kiilonos hangsilyt kapnak a zene nem-zenei vonatkozésai. A
feketék tarsadalmi mozgalmainak fényében vildgosodik megigazan
az Uj fekete zene, a ,,Great Black Music” jelentdsége. Amit e zene
nem verbalisan kozvetit, az szavakban is megfogalmazddik, ideolo-
gidvé lesz. A kival6 tenor szaxofonos Archie Shepp mondja: ,,A
fekete muzsikus a »Fekete Amerika« mint tarsadalmi és kulturalis
jelenség visszatiikrozodése. Célja, hogy esztétikailag €s szocidlisan
felszabaditsa Amerik4t antihumanitasatol.”** A zene itt mar —s ez
j6l 1athat6é — nem csupdn esztétikum hordozdja, hanem a szociélis és
az etnikai harc eszkoze is. LeRoi Jones kiilonds jelentoséget
tulajdonit a sajat nyelvvel nem rendelkez6 fekete kisebbség €leté-
ben a zenei hagyomanyoknak; a bluest a ,faj emlékezetének”
nevezi. A feketék ideoldgidja az Otvenes-hatvanas években (a
Martin Luther King vezette busz-bojkott, a birminghami, haarlemi,
chicag6i megmozduldsok, véres lazadasok, a Black Power-mozga-
lom létrejotte s a Black Panther Party 1966-os megalakuldsa idején)
kiilonbodzd rasszista, szocidlis toltésii, balos formakat 6lt, sz€éls6sé-
ges esetei is vannak. Malcolm X., a fekete mozgalmak egyik
vezéregyénisége példaul igy fogalmaz: , Ha félsz a fekete naciona-
lizmustdl, a forradalomtdl félsz. Ha szereted a forradalmat, szere-
ted a fekete nacionalizmust.”*** Azutan kitagitja a kort: ,,A fekete
ember tudja, mit jelent egy forradalom. Tudja, hogy a fekete
forradalom hatésat és természetét tekintve vildgméreti. Végigso-
por Azsian, Afrikdn, és feliiti fejét Latin-Amerikaban, ™ #*

* Black Music. New York, 1967. 104.
** Uo. 154.
##% F_Kofsky: Black nationalism and the Revolution in Music. New York, 1970.
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Az elvekben és eszményekben, melyeket az j fekete zene
legjobb muzsikusai és teoretikusai képviseltek, nagyon sok szocia-
lis, miivészi igazsag volt. Am tobben tévedtek koziiliik abban, hogy
mindezeket kizérélagosan a feketék — mint etnikai csoport —
vivményénak tartottdk. Igaz, hogy a feketek vezetd szerepet
jatszottak ezekben a zenei torekvésekben, mégis inkdbb két egy-
mast részben dtfedd jelenséggel dllunk szemben. Ha e zene tarsa-
dalmi hatterét, szocidlis tartalmat nézzik, két f6 szempontunk
lehet. Az egyik — mint lattuk — a feketék ontudatosodasi folyamata-
b6l kovetkezo polgarjogi, szocidlis, egyenl6ségi mozgalmakkal figg
tssze. A masik az amerikai tdrsadalom szerkezetének egészét
jellemz6 nemzedéki, mentalis valtozasok, ellentétek ténye. Az
utébbiban kulcsszerepet jatszik az uj jazz terjedése a fiatal fehér
Amerik4ban is. Errol irja Norman Mailer: ,,...a jazz késként hatolt
be a kultiraba, s megmagyardzhatatlan, de rendkiviill mély hatast
gyakorolt egy avantgarde nemzedékre...”* Mailer szerint hipster-
nek lenni annyi, mint fehér négernek lenni. A hipster feltinése
mélyen Osszefiigg a négerség amerikai jelenlétével, a jazzkultiraval
s az ezzel egyiittjaré életvitellel is. Akkor viszont kézenfekvd a
kérdés: milyen a fekete hipster? S milyen a kultirédja? Ebbdl a
talfokozott allapotbdl lehet megmagyarazni a radikalis feketék
sokféle extravaganciajat. Mésfel6l viszont az amerikai (€s eurdpai)
_fehér” tarsadalmakban is megérnek a feltételek egy dj mentalitasd
generaci6 térfoglaldsdra. Ha az akkori free jazzt zeneszocioldgiai
szempontbo6l vessziik szemiigyre, feltinik, hogy az a ,,magaskultu-
ratol” fiiggetleniil, szinte annak ellenére 1étezik. Szocidlis toltése
szerint lényegében protestdlonak nevezhetd. Ez alkalmassa teszi
arra, hogy mindazok magukénak érezzék, akik szociélisan, menta-
lisan mast akarnak és mdst képviselnek, mint az érvényben 1évo
kulturalis, életformabeli modell. Nyilvanvalo, hogy ezek nemcsak
feketék lehetnek, hanem egy tarsadalom mindenkori lazadai,
formabontéi, avantgarde-ja, kovésza is. A jazz mint kulttra és mint

*[Jyoltés. Vallomasok a beatnemzedékrél. Budapest, 1967. 210.
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magatartasforma ezt is jelenti jatsz6i és hallgat6i szamara. Ebbol
érthet meg az is, hogy Kelet-Eur6pédban miért nincs vagy alig van
jazzélet. Az egykori amerikai és nyugat-eurépai hippimozgalom és
a didkmozgalmak - tovdbba tobb kelet-eurdpai orszag tarsadalmi-
kulturélis mozgalmainak — mélyén ugyancsak sok kdzés vonis
talalhaté. A jazz egykori avantgarde-janak éppiigy, mint az eurépai
¢és amerikai miivészeti élet avantgarde miivészi irdnyzatainak s a
mogottik meghtiz6d6 tdrsadalmi mozgalmaknak vége lett. Az
avantgarde hulldm tet6zése is koriilbeliil a périzsi didklazadas
idejére esik. Az egykori illiziok dsszeomlottak, s képvisel6ik ma
mar csak nosztalgidval tekintenek a multra, beilleszkednek a
jelenbe — és talan késziilnek a jovére. Cecil Taylorrdl is elmondhat-
juk, hogy egyiitt indult Martin Luther Kinggel, hogy fénykoranak
kezdete a hatvanas évekre esett, amikor a Black Power-mozgalom
taldn a leger6sebb volt, s azéta lényegében azt folytatja, amit akkor
megkezdett. Sorra elkésziild lemezein (koztiik széléalbumain)
stilusanak uj meg ij arcat figyelhetjiik meg. A legutébbi években
tancosokkal, balettosokkal improvizal egyiitt, ami azért lehet
kiildnésen érdekes, mert egy még 6sibb egységet; zene és mozgas
egysé€gét jeleniti meg a rogtonzésben.

Hogyha zenéjének természetrajzat szeretnénk leirni, akkor el6-
szOr is azt kell latnunk, hogy itt az alkotd, az alkot6i munka, az
alkotas (a mu) €s az interpretdci6 egyetlen — bér igen komplex —
folyamatdban szét nem bonthat6 egységként jelenik meg. Ez az
egység az improvizacié. Ha az eurdpai értelemben vett alkot6val
vetjiik Ossze az improvizatért, nyilvanvalé a kiilonbség: az elébbi
legtobbszor véglegesen régziti zenemiivét, s annak eldéadasdval nem
foglalkozik, mig az utobbi legfeljebb vazlatokat rogzit, instrukcio-
kat ad, s csakis az el6adds folyamatdban realizilja azokat. Az els6
esetben beszélhetiink igazab6l mi-fogalomrdl, a masodikban csak
bizonyos megszoritasokkal. Itt a mii helyét az improvizacié folya-
mata veszi dt, ami az eldadds, a hangverseny vagy lemezfelvétel
formajaban rogzitédik. El6adéi szempontbdl a kiilonbség az, hogy
egy hagyomanyos értelemben vett eléadémiivész ,,csak” elbad, s
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nem biztos, hogy stildris szempontbdl is vilogat az eléadandé
miivek kozott, mig az improvizatdr mindig sajdt zenéjét jatssza és
yalkotja” eldadas kozben. Itt érkeziink el az alkot6i folyamat
kiilonbozoségének kérdéséhez. Egy opusz létrehozédsa dltalaban
igen komplex, hosszan tartd, sokszor kontrolldlt folyamat. Az
improvizalds viszont egyetlenegyszer felhangzé kreativ rogtonzes.
Organikussdga és spontaneitdsa viszont kozvetleniil kifejezové
teszi.

Az improvizalt —s kiilondsen a kollektiv improvizaciét alkalmazé
- zenék esetében felmeriil egy lényeges probléma, ami abbdl 4ll,
hogy a rogtonzés szinte soha nem veheti fel a versenyt a megkompo-
nalt mivek komplexitdsdval, tokéletességével, csiszoltsagéval.
Vannak persze hatdresetek. Az egyéni improvizécié eszkoze olyan
hangszer lehet csak, melyet egy jatékos meg tud szdlaltatni.
Nyilvdnval6, hogy ez leginkdbb a zongora, orgona, olyan hangsze-
rek tehét, melyeken létrehozhatd valamifajta zenei totalitds. Konk-
rét példaként talan elegendd Bach orgonamiivészetére vagy a nagy
romantikus zongoravirtu6z-zeneszerzOk improvizacidira, miveire
utalni. Megszivlelendé tanulsdgokkal szolgal, ha megprébaljuk
elképzelni, milyen tokéletességii zenéket rogtonozhettek a zeneiro-
dalom rogtondzni nagyon szeretd és tudd zeneszerz6i: Bach, Liszt,
Chopin vagy olykor Bartok. Itt jarunk a legkozelebb a fentebb
jelzett hataresethez: egy Bach-mii, egy Bartok-improvizacié meg-
iithette egy Bartok-zongoradarab szinvonaldt. Ezek olyan ritka
zenei pillanatok, melyek egyszeriségiikben is egy mé iddtlen
tokéletességét sejtetik.

Altaldban az improvizativ miifaj nem veszi fel a versenyt a
komponalt méfajokkal. Taylor hanglemezfelvételeinek nagyobbik
fele sem éri el (vagy meg sem kozeliti) azt a szinvonalat, mely
stilusdnak idedlis megszolaltatasara jellemz6. Az amerikai zenetor-
ténész, Wilfrid Mellers igy jelzi ezt a problémat: ,Cecil Taylor
zenéje az improvizacio és a kompozicié kozotti légiires térre esik.
Ha improvizdlndk, minden egyes hangszeren egy Parker kaliberi
géniuszra volna sziikség, s ebben az esetben tul nehezen tudna az
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emberi fiil és idegzet befogadni, kompoziciéként pedig sajit
szdndékos primitivizmusa okan vall kudarcot.”*

A kollektiv improvizécié esetében valoban minden egyes hang-
szeren sziikség van (lenne) egy Taylor kaliberl tehetségre, ellen-
kezo esetben a tarsak miatt ,,higulna fel” a zene. Azt is jol latja az
amerikai zenetorténész, hogy amennyiben megkdozeliti egy impro-
vizalo csoport a fent leirt idedlt, akkor a zene nehezen befogadha-
tova valik. Teljesen mds oldalrdl vilagitja meg a probléma masik
rész€t Joachim Berendt, amikor e zene befogadéaséaval kapcsolatban
a ,tulmuaveltség veszélyérol” ir. Legjobb példank a fentiek érzékel-
tetésére Cecil Taylor 1969-ben késziilt tripla lemeze, a Nuits de le
fondation maeght, egy é16 hangversenyfelvétel.

Ennek az egy dra otven percig tarté, a ,normalis” fizikai
€rz€kelo- €s teljesitoképesség hatdran tullépod, zenehallgatési szo-
késaink falat atszakitd, intenzitdsdban szinte allandéan maximalis
telitettségli improvizacionak Taylor az ,,A” pillanatnyi cselekedete
cimet adja. A ,,valédi” méret-, 1épték-, dimenzié- és komplexités-
hatdrokon tilra indulunk itt a zene segitségével. Miképp az ember
bérének hamrétege alatt egy hihetetlen bonyolultsdgi organizmust
talalunk, ha az emberi szervezetet kezdjiik vizsgalni, nagyitoval,
elektronmikroszkdéppal bontva fel a teret, az anyagot, igy hatolva
be a mikrovilagba, ugy bomlik fel, vetitddik ki itt szemiink-fiiliink
elé a ,felnagyitott”, a ,lelassitott” id6 — és psziché —, mely igy,
ebben a mikrokomplexitdsban egyébként még reménytelenebbiil
megragadhatatlannak tGnik. Taylor azt Gzi, hajtja, ami ,,A”-ban,
tehat a szubjektumban, az énben ,,egy pillanat” alatt lejatszodik. Az
eredmény a lelkes végtelenség. A hangszindallamok — Ligetit6l
ismert — appercepcidhatart atlépé bonyolultsdgara rimeld ideg-
tanc, az idegi-lelki ,,térgorbiiletek” lehetetlen bejarésa ez, remény-
telen élveboncolds. Reménytelen, mert végtelenségbe hajls, s
eszkozeink: az érzékek és a téridd-dimenziok végesek és szinte
alkalmatlanok. Nincs teljes megismerés, a belsd elrebben €s rejtve

* W. Mellers: Music and New Found Land. London, 1964. 345.
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EXAMPLE 31a UNIT STRUCTURES

3 sec.
v N =

EXAMPLE 31b UNIT STRUCTURES

EXAMPLE 31c UNIT STRUCTURES

15. Cecil Taylor: Unit Structures

marad Onmaga, onmagunk el6tt, ahogy a felszurt lepkén sem
tanulmanyozhaté mar annak utdnozhatatlan ropte. Elrebben, de
ugyanakkor valamiképp kivetiil. Az effajta improvizéaciénak ez a
lényege: hajszajaban Kivetiti, megvildgitja, ,leképezi” azt, ami a
szubjektumban ,,térténik”. Ahogyan Taylor mondja: ,,Az 6nelem-
zésen (improvizacién) keresztiil egy ismeretlen totalitds jon létre az
ismert anyag tudatos kezelésével...”* Spontén, emocionilis, a 1élek
mélyrétegeibe hatol6 zene sziiletik, mely érzékletesebb, mint a szo,
a kép; a belsot kozvetlenebbiil, mozgdsaban, dinamikdjidban,
folyamataiban ragadja meg, és az érzeteket, érzelmeket, indulato-
kat kozvetlenebbiil hanggd valtoztatja, mindannyiunk szdmara
értelmezhetd jelzésként objektivalja: ,,...valahol ott, ahol a gondo-
lataim érzelmekké s érzelmeim testi mikodéssé véltoznak, teljesen
egészséges vagyok...” (Jozsef Attila: Szabad otletek jegyzéke két
iilésben). A ,,square-ek” (kockafejliek) tirsadalma szerint ez a zene
agressziv, a muzsikél6 ,néger” pszichopata, a jazz pedig egészében
nem mds, mint orgazmus, s az ilyen tokéletes érzelmi vitalitas

* Jost, 77.
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allapota csak alkoholos, kabitdszeres forméban érhetd el. Ezzel
szemben meg kell latnunk azt is, hogy ez a gyakran valéban szinte
onkiviileti dllapoti muzsikalds gyokerében taldn a torzsi eksztatiz-
musig nyulik vissza; a milt emléke mint implicit fiziol6giai adottsag
vezeti el a réviiletig. Katartikus zene? Tévol 4ll téle a lira, a patosz,
a megdicsoiilés, a feloldds, de még a glny s az ir6nia is. Ha
katartikus, akkor azt a kiligozdssal, a mindent visszaokadas
csémorbe hajlé euféridjan keresztiil éri el. Van-e jovoje? Minden-
esetre egy ujabb generécio szaxofonosa, a kivdlé Anthony Braxton
dallamainak tiszta konturjaival mintha egy uj zenei korszak tervraj-
zait vazolna elénk.
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