New Orleans

Az 1680-as években a franciák kezdik el feltárni és gyarmatosítani a Mississippi déli vidékét. Sorra megalapítják ST. Louist, Fort Arkansast, majd 1718-ban a kereskedelmi szempontból különösen fontos fekvésű 

„Nouvelle Orleans”-t, amely a mai ősi városnegyednek, a French Quarternek a magja. 1763-ban vége a gyarmati háborúnak, és a franciák kénytelenek egy évvel később a spanyoloknak átengedni a város. 

Mind a francia, mind a spanyol fennhatóság alatt a város kultúrája jellegzetesen latin szellemű, az fő vallás a katolikus. 1800-ban Napóleon visszaköveteli a város a spanyoloktól, az elkövetkező három évben nem tudni, melyik országhoz tartozik New Orleans. Végül 1803-ban Napóleon eladja a francia gyarmatokkal együtt a várost az amerikaiaknak, amely így az eddigiekkel teljesen ellentétes brit-protestáns kulturális áramlatok hatása alá kerül. 

 New Orleans lakosságának fele európai származású, a másik fele afrikai. Egymás mellett élnek a régi néger rabszolgák és azok, akiket újabban hoztak be Afrikából vagy a francia fennhatóság alatt maradt nyugat-indiai szegetekről; a fehérek és feketék közös leszármazottai; a francia-spanyol keverék kreolok és a főképp Virginiából és Kentuckyból levándorolt amerikaiak. 

 A kreolok alkották a társadalom elitjét, azonos jogaik voltak a fehérekkel, az afrikai spirituálékat, balladákat, munkadalokat és minstrelsyket (melyek a blues alapjai voltak) meghatározó autentikus afrikai dobzenét vegyítették az európai zenével, ez főleg erős francia hatást jelentett ebben az időben. A rabszolga-felszabadítás után azonban megnő a faji diszkrimináció, és a kreolokat lassan visszaszorítják a feketék szintjére. 

Az amerikai néger folklór és a jazz akkor válik el, amikor New Orleansnak kialakul az önálló szórakozó-negyede, Storyville. A mulatók, bárok, cirkuszok, éjszakai lokálok, kabarék, varieték, tánchelyek negyede. New Orleansban számtalan ún. street és marching band (menetelő együttes) működik, mely fúvosokból, és vállra akasztott dobon játszó ritmus-szekcióból áll. Ezek léptek fel ünnepségeken, születésnapokon, esküvőkön, halotti torokon, gyászmeneteken, választási kampányon.    Divat lett, hogy egy nagy teherhordó lovaskocsin húzatják magukat. Mikor két – vagy több – ilyen kocsi összetalálkozott, ún. cutting contesteket (dalpárbaj) tartottak. Storyville kocsmáihoz viszont kis fős társulatok kellettek, fúvós-együtteseket felváltották individuálisabb játékmódot alkalmazó combok, melyek megteremtették a klasszikus jazz-stílust. 

A New Orleans-i klasszikus jazz első nagynevű együttese a Buddy Bolden’s Ragtime Band. 

A ragtime és az archaikus jazz

A ragtime az afro-amerikai folklór és az európai zene egyfajta szintézise, amely sok tekintetben eltér a jazztől. A ragtimbe-ban a melodika, tonalitás, forma és harmonizáció egyértelműen európai, csak a ritmika és a hangsúlyozás mutat négeres vonásokat. 

A ragtime – ha úgy tetszik – szülőatyja, a Missouri állambeli Sedaliában született Scott Joplin. Élete során több mint 600 darabot írt, köztük két mélyebb lélegzetvételűt, a Guest of Honourt és a Treemonishát. A ragtime elsősorban zongora muzsika, de hamar elterjedt Sedalián kívül is, Joplin darabjai népszerűek lettek Kansas Cityben, St. Louisban, Texasban, és New Orleansban. Itt már nem csak zongoradarabokról beszélünk, hanem zenekari műfajról is. Lassan lezárul az archaikus jazz korszaka, és a ragtime főbb vonásai, a dallamhang szinkópás lüktetése és a balkéz beates basszusa beépülnek a klasszikus jazz-zenekarok játékába. 

Bolden zenekara nem az autentikus formában értelmezett ragtime-ot játszották, hanem ennek egy sokkal szabadabban értelmezett változatát. Lemezfelvételek híján csak következtetni tudunk, hogy a néger folklór színezetű shouting és a klasszikus jazz melodikus improvizációs stílusa között valahol félúton játszhattak, igaz, ebben az időben jazzről, mint műfaji meghatározásról még nem beszéltek. 

 Meg kell említenünk a még ebből az időszakban működő, kreol muzsikusokból álló népszerű Olympia Bandet, amelyben olyan nevekkel találkozunk, mint Alphonse Picout, a kor egyik legnagyobb klarinétosa, Freddie Keppard és Oscar Celestin (kornett), később „King” Oliver (kornett), aki a későbbiekben a kor egyik leghíresebb dixiland bandjét hozza létre, az King Oliver Creol Jazz Bandet, valamint Sidney Bechett, francia származású klarinét és szopránszaxofonos. 

 Hogy világosan lássuk, miben tér el a New Orleans-i jazz a korábbi periódus és a soron következő ún. „chicago-i” korszak stílusától: Mindenek előtt emeljük ki a rendkívül magasrendű kollektív játékot, több játékosnak az adott témára való egyidejű, párhuzamos improvizációját. Kamarajátékosi adottságokra és igen gyors zenei reflexekre van szükség.

 Megváltozik a zenekarok összetétele és az egyes hangszerek funkciója is. A jazz band két szekcióból áll, dallam- és ritmus-szekcióból. Az archaikus jazz fúvószenéjében használatos tuba, szárnykürt és baritonkürt helyébe részint a pozan, elsősorban pedig a bőgő lép. 

 A bőgő feladata a harmóniák basszusainak ritmikus megszólaltatása. 

 Másik jelentős változás a ritmus-szekcióban a lábgép megjelenése. Ennek segítségével az összes ütőhangszer egyetlen játékos kezelésébe kerül, így a nagydob, lábcin, kisdob, és tartozékai. A néger dob-kórus tehát egyetlen személyre csökken, és ezzel együtt elkerülhetetlenül leszűkülnek a gazdag változatosságú ritmuskombinációk lehetőségei, így alakul át az ősi ritmus-zene ritmus-kíséretté. Eltűnik a polimetria, a poliritmika pedig leegyszerűsödik egy személy ritmus-játékára, amely elsősorban a beat – off beat kontraszton alapul.

 A legjelentősebb változás azonban a dallamvivő hangszerek terén van. Kialakul a „klasszikus triumvirátus”, amely kornettből (a 20-as 30-as évek fordulóján már főleg trombitából), klarinétból és pozanból áll. A klasszikus jazz band dallami szekciója szinte kizárólag ennek a három hangszernek az együttesén alapul. Ezen belül a vezetőszerep vitathatatlanul kornetté/trombitáé, amelynek nagy vivőerejű a hangja, s kiválóan alkalmas a negyedhangos csúszásokra. A klarinét a legalkalmasabb a virtuóz játékra: lágy, sweetes hangszíne egyaránt alkalmassá teszi a felső regiszterek, mind a mélyebb, nagyívű, lendületes futamok játékára. 

 A klarinét fürge, díszítő jellegű motívumait tökéletesen kiegészíti a pozan nehézkes menetei. 3 feladata van, megerősíti a harmóniai folyamatot, ritmizál, végül kitölti a dallami szüneteket és melodikus kontrapunkttal teszik teljessé a három dallamvivő hangszer súlyát. 

Chicago

New Orleans virágkorát sajnos tönkreteszi az első világháború. Mikor Amerika 1917-ben belép a háborúba, New Orleans-t, lezárják, Storyville-t felszámolja a kormány, hogy a háborúba igyekvő katonák tiszta lélekkel hagyják el az Újvilágot. A zenészeket főleg Detroit és Chicago vonzotta és szívta magába, ahonnan egyenes út vezetett New Yorkba. Az északi rész sokkal kedvezőbb feltételeket biztosít mindenkinek, különösképp a feketék számára, akiknek a faji diszkrimináció elkerülése az elsődleges. Ahogy a délről elvándorló zenészek észak felé, úgy a swing felé is vették útjukat.

 Blues-énekesek, boogie-woogie-zongoristák, ragtime-játékosok és jazz bandek nagy számban érkeznek Chicagóba, ahol kávéházakban, kabarékban, lokálokban helyezkednek el. A délinél fokozottabban polgárosodott Chicago számára minden szenzáció, ami „Dixie Land”-ből, vagyis délről érkezik. 

 Chicago eleinte csodálja, majd utánozni kezdi a déli muzsikusok újfajta ritmikai világát. Ahol addig szolid szalonzenekarok játszottak, egyre gyakrabban tűnnek fel a New Orleansból érkező, vagy már itt alakuló jazz bandek. Mintegy tíz éven át ez a város jelenti a jazz fő centrumát. Ekkor kristályosodik ki a fehérek dixieland stílusa.

 A fehér jazz is Chicagóban érkezik el első nagy betetőzéséhez. Az autentikusabb néger jazz mellett kialakul a fehérek önálló stílusa, amely ugyan az előbbi hatása alatt áll, mégis más, a nyugati zenekultóra szelleméhez közelebb álló úton halad. Ennek megfelelően, miközben a fehérek dixielandet játszanak, játékukban egyre érezhetőbbé válnak bizonyos swiiter vonások, amelyek a soron következő swing-korszak felé mutatnak. A chicagói fehér jazz néhány elemét a tánczene átveszi a későbbiekben. Lényegében ez a zene olyan betetőzés, amely egyben átmenet az autentikus jazz és a swing-korszak, valamint a jazz és a tánczene között. 

 Élvonalbeli zenekarok az Original Dixieland Jazz Band, a King Olvier vezette Original Creol Band, Jelly Roll Morton Red Hot Peppers együttese,valamint a héttagú New Orleans Rhythm Kings nevű zenekar. Ők ismerik legjobban a New Orleans-i fehér jazzt, a Jack Laine-féle szinkópás ragtime-elemere épülő dixieland-stílust, s ezt tovább fejlesztik. 

 A chicagói korszak az 1928-ban kezdődő nagy gazdasági válsággal véget ér. Az autentikus jazz nyomtalanul eltűnik, vagy teljesen visszaszorul délre. Másfelől a monumentális koncertek, rádióprogramok, lemezfelvételek és európai turnék egy másfajta fellendülés, a swing-korszak kezdetét jelzik.

A Swing-korszak 

1928-ban Herbert Hoover amerikai elnök kijelenti, hogy a gazdaság egészséges. Amerika gazdasága megoszlik, a déli mezőgazdaság erősen hanyatlik az északi ipar javára. Az 1900-as évek elején a fekete lakosság háromnegyede él délen, 1950-re alig az egyötöde. Hoover kijelentését se a zenészek, se a hallgatóság korántsem tapasztalja így. Chicago-i és New Orleans-i zenészek tömkelege marad munka nélkül, szerencséseknek számítanak azok, akik más munkakörben el tudnak helyezkedni. Ilyen volt például Sidney Bechett is, aki cipőpucolóként kereste kenyerét. 

 A swing kialakulásának alapja a gazdasági krízis. A közönség belefáradt a válság nehéz éveibe, valami könnyedet, pihentetőt, álomba ringató szentimentális zenét akart, nem pedig jazzt, a maga drámai feszültségeivel, realista tendenciáival. 

 Szemügyre véve az új stílus főbb jellegzetességeit; mindenek előtt a nyugati zene alapelveit hozza előtérbe a swing. Ennek megfelelően az improvizáló, hot-stílusó kisegyüttesek helyét mindinkább nagyobb létszámú zenekarok foglalják el, amelyek formátumukat tekintve is közelebb állnak az európai szimfonikus zenekarhoz. 

 Véglegesen kialakulnak a nagyzenekar hangszerszekciói, a legkevesebb három főből álló szaxofon-kórus mellett megjelenik a különálló pozan-trombita összetételű rézkórus, harmadiknak pedig a megerősített ritmus-szekció, amelynek fő feladata az egyenletes, négyes tagolású beates-lüktetés biztosítása. 

 A dallamvivő hangszer továbbra is a trombita, a bendzsó helyét mindinkább a gitár foglalja el. A nagyzenekari játék csak a teljes rend és szervezettség keretei között lehetséges, ezt a célt szolgálja az előre elkészített partitúra, a téma – rendszerint refrénes dal -  meghangszerelt feldolgozása az ún. arrangement. Az arrangement játékban leszűkülnek az improvizációs lehetőségek. A hangszerelő természetesen hagyhat helyet a szolisztikus rögtönzés számára, az ilyen rögtönzéshez rendszerint harmonikus zenekari kíséret készül.

 Az arrangemment-ban néha improvizatív hatást keltő részeket hallunk: a kórus összes tagja rögtönzésszerű, de lekottázott részt játszik unisono, esetleg mixtúrásan. 

 A swinges ritmizálás és frazírozás alapja a melódiaritmus. A swing-jelleget mindenekfelett a karakterisztikus ritmusképletek, a dallam erősen off beatbe hajó szinkópás tagolása határozza meg. Az egyenletes lüktetést hozó ritmus-szekció és a dallamvivő hangszerek off beates swingelése között így sajátságos belső hullámzás, lebegés keletkezik.

 A jazz népszerűség tekintetében sohasem kelhetett versenyre a tánczenével. Hódít a könnyed elegancia, a látványosság, a színpadi pompa, a luxus-érzetet keltő fehérszmokingos zenészek a színpadon. Ezért fizetnek az emberek, ezért is, aki csak tehette, big bandekbe szerződött, mert a legjobbaknak mindig volt munkájuk. Így tudta eltartani magát Duke Ellington, Benny Goodman, Glenn Miller, Count Basie, Don Redman, Tommy Dorsey zenekara, csak hogy a leghíresebbeket említsük. Az első Európában koncertező big band a Duke Ellington Big Band volt. Ekkor már a lemezfelvételek miatt világhírre tett sort, de lenyűgözték az angolok, akik már tudományos hangvételt adva a jazznek elemezték darabjait. 

 A hivatalos Amerika a klasszikus korszakban sem tett semmit a jazzért, sőt, ebben az időben ellene dolgozott. A jazzt részben háttérbe szorította, részben kommerszializálta, muzsikusait nyomorba döntötte. Ennek ellenére a jazz fennmaradt és ismét talpra állt, ez persze nem a hivatalos Amerikának, hanem a jazz-zenészek a műfaj iránti elkötelezettségének köszönhető. Duke Ellington a válság éveire visszaemlékezve beszámolt róla, hogy a New York-i Rhythm Club előtt csoportosultak a munkanélküli vagy más munkakörbe kényszerült jazz-muzsikusok. Ha egy club tulajdonosnak vagy bárki másnak ingyen zenére volt szüksége, itt megtalálhatta. Ezek az emberek mindenhová elmentek, csak hogy játszhassanak: számukra fontosabb volt a jazz, mint a fizetés. Mások megpróbálkoztak a nagyzenekari játékkal, így került Paul Whiteman zenekarába Bix Beiderbeck klarinétos. Ezek a zenészek persze nem nyomorogtak, olykor sztárokat is csináltak belőlük: az olyan hot-játékosok szerepeltetése nagyon jó üzletnek bizonyult, mint az Ellington bandjében játszó Johnny Hodges altszaxofonos, vagy Ben Webster tenorszaxofonos. Voltak, akik az arrangement-játékba nem tudtak szervesen beilleszkedni, szokatlan volt számukra a precizitás, a nagyfokú játékfegyelem, emellett hadilábon álltak a kottaolvasással, példának itt is Bix Beiderbecket tudom felhozni.

 Műfaji tekintetben különbséget kell tennünk a swinges arrangement-zenét játszó nagyzenekarok típusai között. Leggyakrabban a tánczenekarok nevével találkozhatunk rádióműsorokban és felvételeken csakúgy, mint az igazi működési területüket jelentő báltermekben, lokálokban és egyéb szórakozóhelyeken. A zeneszerzők közül Irving Berlin és Victor Herbert számait játsszák a legtöbbet.

 Más irányzatot képviselnek a kétségkívül rangosabb szimfonikus jazz-zenekarok, melyeknek játékában eklektikusan keverednek bizonyos tánczenei vonások, valamint a Societ Orchestra  által megőrzött szalonzene hagyományok. Lényegében pódiumra vitt szórakoztató könnyűzene ez, amelyben a nyugati szimfonikus hatások lépnek előtérbe mind a hangszerelésben, mind a zenekari apparátus összetételében. A fúvós- és ritmus-szekció mellett megjelenik a nagy létszámú vonós-szekció. Az előadás módja természetesen függ az anyagi körülményektől is. Képzettség, zenei iskolázottság tekintetében a szimfonikus jazz-zenekarok muzsikusai a klasszikus jazz zenészeinek színvonala felett állnak. Az ilyen jellegű zenekarokban nagyon sok múlik a hangszerelő elképzelésén, a hangszerelő zeneszerzői munkálatokat is végezhet. Whiteman például sokat köszönhet kitűnő hangszerelőjének, Ferde Grofénak, aki kialakította a zenekar arrangement-játékának stílusát.

 Az ún. szimfonikus jazz két ágazatra bomlik: az egyik a már említett swinges tánczenébe torkollik, a másikat a kimondottan szimfonikus törekvéseket megvalósító komponisták neve fémjelzi. Az utóbbi irányzat talán legnagyobb alakja George Gershwin, számtalan dal, musical és pár nagyobb lélegzetvételű szimfonikus költemény fűződik nevéhez, mint a Porgy and Bess, az első igazi amerikai népopera, vagy a híres Rapsody in Blue, azaz a Kék rapszódia. 1924-ben mutatja be Whiteman zenekara a Kék rapszódiát a híres New Yorki-i Aeolian Hall-ban. Hershwin zenéjében sok néger folklór és stilizált jazz-elemet alkalmaz, ennek ellenére zeneszerzői tevékenysége nem tartozik közvetlenül a jazz történetéhez. 

 A húszas évek vége felé a jazz centruma Chicagoból New Yorkba tevődik át. A New Yorki jazz története ellentétben a New Orleans-ival és a Chicago-ival nem egyetlen stíluskorszak története. Főként a rádióműsorok és felvételek jóvoltából Amerika kezdi megismerni a jazzt, természetes tehát, hogy a zenészek tevékenysége az Egyesült Államok leghatalmasabb városában összpontosul. 

 A húszas évek elején azonban az 52. és 131. utca kéőbb híressé váló klubjaiban, a város nagy néger negyedében, a harlemben feltánnek az első jelentősebb jazz-muzsikusok: Jimmy Harrison, Benny Carter, a Club Alabamában pedig Fletcher Henderson, első önálló együttesével, többek között két nagyszerá szaxofonossal, Coleman Hawkinsszal és Don Redmannel. Aztán itt van William „Count” Basie, aki zongoristának és zenekarvezetőnek egyaránt kiváló. 1925-ben a Kentucky Clubban aratja első sikereit kisegyüttesével Duke Ellington, a swing-korszak későbbi vezető alakja is. Saját zenekarában Red Nichols olyan nagyságokkal játszik együtt, mint Jimmy Dorsey szaxofonos, klarinétos, Glenn Miller pozanos, Miff Mole, Benny Goodman, Frank Teschermacher, Jack Teagarden és Gene Krupa. Az utóbbiak Ben Pollack zenekarával érkeztek New Yorkba 1928-ban. 

 Pollack legjobb hangszerelője Don Redman, akiről méltánytalanul keveset foglalkozik a jazz-történet. Henderson után McKinney együttesében játszik, majd saját zenekart szervez, és sikerre viszi a „Stormy Weather”, „Exactly Like You” és „Sunny Side of the Street” című számokat.

 Említésre méltó együttes még Chick Webbé. Webb elévülhetetlen érdeme egyébeként, hogy felfedezte és támogatta az egyik legnagyobb jazz-énekesnőt, Ella Fitzgeraldot. 

 A korszak másik nagy egyénisége Duke Ellington. Ellington jellegzetesen impresszionista művész, nála a hagyományos néger blues-hangulat, a jazz alapvető intonációja valamilyen sajátságos játékká alakul át. Világhírű standardek egész sora fűződik nevéhez, csak hogy párat említsünk meg, a „Solitude”, a „Sophisticated Lady”, az „In a sentimental mood”, vagy a „Feeling of Jazz”.

 A fehér muzsikusok közül első helyen természetesen Goodmant, a swing királyát kell kiemelnünk. Ellentétben az előbb említettekkel, ő a chicagói klasszikus jazz-stílus követőjeként indul el hallatlanul sikeres pályáján. A klasszikus zenében való jártassága, rendkívül kultúrált klarinétjátéka, Bartókkal való kapcsolata a magyar közönség előtt régóta közismert. Goodman zenekarának stílusa voltaképpen a swing-korszak eredményeinek összegezését és betetőzését jelenti.

 A késői swing-korszak fontosabb zenearai ebben az időszakban még a legszínvonalasabb swing-zenekarok stílusa is erősen a tánczene felé hajlik. Ez vonatkozik Jimmy és Tommy Dorsey big bandjére, valamint Glenn Miller együttesére is. Miller specialitása a négy szaxofonból és egy klarinétból álló kórus. 

 Ugyanebben az időben a korábbinál is jobban elszaporodnak a giccses, sablonos swinget játszó zenekarok. Ennek reakciójaképpen megindult a New Orleans Renaissance. A világ kezdi felismerni a klasszikus jazz igazi értékeit. Emellett azonban másfajta kisegyüttesek, combók is alakulnak, amelyek sokféle módon keresik az új stílust, új hangzásokat, modernebb harmónia- és dallamvilágot, a swingnél jazzesebb ritmikát. Ezek a törekvések vezetnek át a modern jazz világába.

Big Band jazz

A big bandek fenntartása az elmúlt évtizedekben szinte emberfeletti nehézségekkel járt: ezt a feloszlott é - nagyrészt alkalomszerűen – működő zenekarok példája egyaránt bizonyítja. A swing-korszak big bandjei a modern jazz beköszöntével nagyobbrészt eltűnnek a pódiumról. Három együttes, Duke Ellington, Count Basie és Woody Herman zenekara azonban túléli a vihart. 

 Ellington standardjei változatlanul népszerűek, zongorajátéka egyéni és stílusos, mint zeneszerző és zenekarvezető – ami tevékenyégének legfontosabb része - szinte fáradhatatlan. A negyvenes évektől kezdve intenzíven foglalkozik nagy lélegzetvételű darabok komponálásával. Olyan muzsikusok fordulnak meg együttesében, mint a tenoros Ben Webster és bőgős Jimmy Blanton, később pedig a klarinétos Jimmy Hamilton és a bőgős Oscar Pettiford. Itt vannak természetesen a zenekar törzstagjai is, akik közül Johnny Hodges rövidebb megszakítás után 1955-ben tér vissza Ellingtonhoz. A zenekar igen aktív: nagy világkörüli turnék, jelentős kompozíciók, Ella Fitzgeralddal készült felvételek és a Carnegie Hallban rendezett nagysikerű koncertek sorozata.

 Count Basie-vel kapcsolatban azt kell tudni, hogy zenekara nemcsak kitűnő swing-együttes, hanem igen jelentős szerepet játszott a modern jazz előkészítésében. A cool és west coast képviselőit az a Lester Young nyűgözte le, aki az egész modern improvizációs stílust befolyásolta. A klasszicista John Lewist Basie mélyen a jazz gyökereiből fakadó játéka nyűgözte le. 

 Woody Herman már említett együttese eklektikusabb stílusú az előző kettőnél. A világháború után kezdődnek Herman ún. nagy korszakai, amikor különböző együtteseivel az összes számításba jövő jazz-stílust kipróbálja. Játszik progresszív szimfonikus jazzt, játszik bebopot, hagyományos bluest és cool jazzt is, mindezek mellett megőrzi a klasszikus swing hagyományait. Az elkerülhetetlen válság után néha combóval folytatja tevékenységét, de röviddel később ismét feltűnik a big band, amely ennek a muzsikusnak valóságos életeleme. Az egyik legjobb Herman-együttest – többek közt – Shorty Rogers, Stan Getz, Zoot Sims és Bill Harris játszott. 

 Ellington, Basie és Herman modern jazzbe hajó swing-zenekarai szinte korszakoktól és stílusoktól függetlenül haladtak, a szólókban, a hangszerelésekben, a fiatalabb zenészek játékában érződik a bebop hatása.

 A bebop nagyzenekarainak terén szólni kell Billie Eckstineról, aki 1944-ben létrehozta az első bop-jellegű nagyzenekart. A legjobb zenészeket fogta csokorba, a trombita-kórusban Fats Navarro, Dizzy Gillespie, Miles Davis, Howard Mcghee és Kenny Dorham szerepelt, Charlie Parker, Dexter Gordon, Cecil Payne, Lucky Thompson, Gene Ammons és Sonny Stitt szaxofonoztak, Art Blakey dobolt, Tommy Potter, illetve Oscar Pettiford bőgőzött.

 A korszak legjellegzetesebb big bandjét Gillespie szervezte meg 1947-ben. A bop-zenét a motivikus áttörtség, folytonosan változó, kromatikus harmóniai sor, aszimmetriára való törekvés jellemzi. Ennek az arrangement-játékkal való összeegyeztetése nem kis feladat volt. A zenekar zongoristája és hangszerelője John Lewis volt.

 Gillespie ebben az időben komolyan érdeklődött a latin-amerikai zene után. Az ő big bandje teremti meg az ún. cuban bop stílust, amely a bebop, az arrangement-játék és a latin-amerikai stíluselemek kellemes egyvelege. Ezzel kapcsolatos legnagyobb sikerét Gillespie 47-ben aratja, amikor New York-i koncertjére meghívja zenekarába Chanzo Pozót, a nagyszerű kubai bongó-dobost. Pozót imádja a közönség, ennek hatására Herman és Nat King Cole is meghív kubai zenészeket. 

 Gillespie mindig vonzódott a nagyzenekari jazzhez. Míg közeli barátja, Charlie Parker kifejezetten combo-muzsikus volt, ő maga a big band embere volt. Sajnos elképzeléseit ritkán valósíthatta meg, zenekarát nem tudta sokáig fenntartani, és 1950-ben végleg feloszlatta.

Bebop

Ahogy a klasszikus jazz elválaszthatatlan New Orleanstól, hasonló szerepet játszik a modern jazz kialakulásában a híres Minton’s Playhouse. Itt gyülekeztek a negyvenes évek legelején az új irányzat főbb képviselői:

Dizzy Gillespie, Charlie Parker, Thelonious Monk, Charlie Christian és Kenny Clarke. Forradalmárok voltak, szembefordultak a swinggel. A dixieland, a chicagói stílus ösztönös fejlődésből alakult ki. A Minton-klubban Monkék tudatosan keresik és találják meg az új tonális és harmóniai lehetőségeket.

 Az új improvizációs stílust, teljes átgondoltságban alakítják át a melodikát és a ritmikát. A modern jazz-zenészek átlépnek a hétfokúságból tizenkétfokúságba, a hármashangzatokból szekund- és kvartlépésekbe, egyértelmű tonalitásból politonalitásba. A harmonizálást zsúfoltság jellemzi, gyakoriak a különböző harmóniai bontások, a kromatikus és szekvencia mozgások, az alterált hangok és fokok – az tizenkétfokúság miatt – egyenrangúvá válnak a diatonikus hangsor fokaival, emellett gyakori az egészhangú sor is és a tritónusz központi helyet kap. 

 A bebop-dallam jelentősen eltér a korábbi stílusok dallami ideáljától. Gyakoriak a gyors futkározások, kromatikus és egyéb skálamenetek, regiszter-váltások és merész ugrások. A frázisok megformázásában az aszimmetria érvényesül: a legszokatlanabb helyeken kezdődnek és fejeződnek be, a dallamban is, de főleg az improvizációban. A dallamban észrevehető bizonyos törekvés a tonalitástól való eltávolodásra, ez persze nem jelenti azt, hogy figyelmen kívül hagyják a hangnemet, vagy a politonális elemek a hangnem gyengüléséhez vezetnek, csak feszültség keltés céljából használatos. A bebop már a feszültség és annak feloldásán alapszik.

 Az összes nagy muzsikus közül kiemelkedik Charlie Parker (1920-1955!), aki a bebop egyik jelentős úttörője. Azokat a vonásokat, melyeket az új stílus jellegzetességeiként tartunk számon, egytől-egyik megtaláljuk „Bird” játékában.

 Parker sok zenekarban számtalan zenésszel játszott együtt. Parker hatása nem korlátozódik a bebopra, hanem kiterjed az azután következő cool és hard bop stílusra is. 

 A bebop ideges feszültsége egyértelműen a háborús és közvetlenül a háború utáni évek zaklatott közhangulatát tükrözi. A korábbi jazz-zenével ellentétben a bebopra nemcsak táncolni lehetett, de lassan hallgatni is fárasztó volt. Eladhatatlanná vált a piacon, ez Amerikában ennek a zenének a halálát jelentette.

A cool és a west coast

A bebop nyugtalanságát, feszültségét, „hot” mivoltát a cool váltja fel, pont az ellentéte, sokkal nyugodtabb, megfontoltabb. Megváltozott körülmények között, teljesen más atmoszférában ugyan, de mégis feltűnnek a klasszikus jazz stílus jegyeinek tradíciója. Az többszólamúság helyébe az átgondolt polifónia lép, a hangzás pedig annyira újszerű, hogy jogosan érezzük : inkább hallgatni érdemes ezt a zenét, mint beszélni róla. 

 Kialakulása rendkívül érdekes: eddig az európai zene, főként az egyházi és világi népzene, valamint a XIX. századi fúvós tánczene hatott az amerikai afro-amerikai zene fejlődésére, most a cool-zenészek tanulmányozzák az európai klasszikus és modern műzene technikáját, intonációját, tonális-rendszerét. Ettől kapja a cool-jazz azt a fajta művészi jellegét, ami pódiumrangú zenévé emeli, mely nem ejt ámulatba, mint a bebop, hanem gondolkodóba ejt. Nem túl érzelmes, realista, tiszta, hűvős, „cool”.

 Mégis a cool vérbeli jazz: még inkább előtérbe kerül az improvizáció, a fúvós hangszerek intonációja egyre ködösebbé válik, emellett dominál egy kemény zongora hang; ez a kontraszt a cool a jellegzetessége.  

 Mint már említettük, az európai klasszikus zenéből merít, de visszanyúl a bebophoz is: érdekesen keverednek a terc-építkezésű hármashangzatok a szekund- és kvart-építkezésűekkel. Ritmikai téren a bebop előlegező és késleltető beat off technikája még hangsúlyosabb. A lebegő ritmika és az improvizáció ennek a zenének is alapvető sajátossága marad.

 A cool stílus kialakulását Miles Davis nevéhez fűzném, a cool az ő „találmánya” volt. Létrejöttében fontos szerepe volt Davisen kívül Gerry Mulligannek, Gil Evans-nak, Bill Evans-nak és Tadd Dameronnak. Davis Parker első kvintettjében is szerepel, ekkor azonban még teljesen Gillespie hatása alatt áll, egy másik zenekarban, később kezd átalakulni játékstílusa.

 Elfogadott tény, hogy a cool-korszak reprezentatív nyitányát az a felvétel sorozat jelenti, amelyet Miles Davis híres Capitol Orchestrája készített 1949 és 1950 folyamán. A Capitol Orchestra előfutára Claude Thornhill zenekara volt: ebben Lee Konitz, a cool-jazz egyik vezető alakja altszaxofonozott, és Gil Evans hangszerelt. Mesterien. Azok a hangszerelési lehetőségek, melyek feltűnnek Thornhill együttesében, Miles Davis „Birth of Cool” című lemezén kulminálnak. (Ez volt az első lemez, ami „hús-vér” cool-jazz stílusú lemezként van számon tartva.) 

 A Capitol Orchestra cool-stílusú kilenctagú kamarazenekar, amelyben Lee Konitz, Gerry Mulligan, Gunther Schuller, J.J. Johnson, illetve Kai Winding, John Lewis, Kenny Clarke, Al Haig, és Max Roach játszott. Már a hangszer-összeállítás is sejtet némi kamarazenekari törekvést: trombita, pozan, tuba, vadászkürt, alt- és baritonszaxofon és ritmus-szekció.

 A swing-korszak kóruszenéje már a múlté, de az új stílus erősen szembefordul a bebop túlságosan szolisztikus tendenciáival is.

  Itt vetődik fel a modern jazz fő problémája, a megkomponált és improvizatív részek viszonya. A helyes arányokat minden zenekarnak magának kell kialakítania. Néhányuknak ez olyan jól sikerült, hogy a hallgatóság nem tudja eldönteni, hogy most improvizációt, vagy előre megkomponált részt hall-e. 

 A cool legabsztraktabb irányzatát Lennie Tristano és csoportja képviseli. Tristano, a chicago-i vak zongorista, igen színes karriert tudhat maga mögött: elvégezte a konzervatóriumot, komponált vonósnégyeseket, csellózott, klarinétozott, szaxofonozott, játszott lokálban, dixieland-zenekarban és dél-amerikai rumba-együttesben. 1946-ban alakítja meg első trióját, amelyben ő zongorázik, bőgő és gitár kíséretében. Három évvel később pedig szextettjét, melyben Lee Konitz az alt- és Warne Marsh a tenorszaxofonos. Tristano ebben az időben olyan elvont úttörője a coolnak, mint Thelonious Monk volt a bebop idején. 

 A coolnak hidegsége, introvertált jellege mellett volt egy kifejezetten lírai vonala is, ennek egyik legfontosabb zászlóvivője Stan Getz, akinek csak szaxofonjának fátyolos, tompa, susogó hangját hallva  egyből érezzük az hidegségből az intimitásba való áthajlást. 

 Getz Woody Herman zenekarában tűnt fel 19 évesen, ahol a zenekar szaxofon-szekciójából hamar kitűnt. Jellegzetes hangképezése miatt a „The Sound” címet adták neki – valószínűleg Frank Sinatra „The Voice” címének hatására. Philadelpfiában gyermekkorában kezdett nagybőgőn és fagotton tanulni, majd rájött, hogy az ő igazi hangszere a tenorszaxofon. 1943-ban az akkor még saját big bandjét vezető Jack Teagardentől kapta első profi szerződését, de az állandó anyagi problémákkal küzdő zenekarvezetőnek fel kellett oszlatni csapatát. Később egészen más környezetre talált Stan Kenton zenekarában, aki stílusát progresszív jazznek nevezte. Rövid ideig Jimmy Dorsey együttesében játszott, majd 1945-ben Benny Goodman szerződtette. Elég nehezen tudott együtt működni Goodmannel, Getz arrogáns ember volt, egyáltalán nem volt lojális munkaadójával, aki nem sokkal később ki is rúgta. Getz pályája már ívelt felfelé, már talán a csúcson is volt, hisz Amerika egyik első számú szaxofonosaként volt számon tartva, de sok profi zenészhez hasonlóan Getz is ifjú korától kezdve kábítószerfüggő volt. Charlie Parkerhez hasonlóan ő is 1946-ban San Franciscóban próbált kitörni a szerek rabságából, de nem sikerült, hisz pont egy nagyon megterhelő turné kellős közepén volt. Egy altatóval való túladagolása után három napig feküdt az intenzíven, majd amikor magához tért, levelet írt a Down Beat kiadójának, melyben megígérte, hogy megjavul. Norman Granz, akivel Getz kizárólagos szerződést kötött, igen megértőnek bizonyult, és segített lábra állni a sztárnak. A közönség is az első perctől támogatta.

 Nagyon élvezte az amerikai közönséget, 1958-ban mégis Skandináviába költözött, Stockholmban és Koppenhágában élt. 1961-ben második feleségével visszatért az államokba, és konstatálta, hogy távolléte alatt a zene egészen megváltozott, a szaxofon új sztárját pedig John Coltrane-nek hívják. Getz visszafogott játékstílusával nem tudott érvényesülni. (Coltrane 1961-ben már túl van a Miles Davisszel felvett nagysikerű Kind of Blue című albumon, ez idő tájt a coltrane-i játékmód erősen a free jazz felé mutat.) Getz félig üres klubokban lép fel, mígnem 1962-ben Charlie Byrd gitárossal elkészíti a „Jazz Samba” című lemezt, mellyel új irányzatot indít el, a bossa nova ritmusával újra megnyeri a közönséget. Bossa novás munkássága alatt számtalan felvételt készít Tom Jobimmal, Joao Gilbertoval és feleségével, Astrud Gilbertoval.

 A cool következő állomása a west coast irányzat. A jazztörténetben először nyugaton kezdenek el alakulni új irányzatok. Ennek okát részben a Hollywood-i filmipar ez idő tájt jelentkező fellendülésében kereshetjük. Az itteni gazdasági fellendülés nem keveset javít a jazz-zenészek amúgy egyáltalán nem könnyű helyzetén. A west coast-tal értelemszerűen párhuzamosan kialakul a keleti part east coast stílusa. A west coast az európai klasszikus elemek és a legmodernebb cool-os hangzások egyesítésére törekszik, ezzel szemben az east coast nem annyira újszerű, inkább a bebop-hoz húz, lendületesebb. 

 A két partvidék menti jazz eleinte sem sokban különbözött egymástól, de mivel a zenészek ingáztak a két part közt, az 1950-es évek közepére teljesen összekeveredett a kettő.

 A west coast nagy alakja Gerry Mulligan, baritonszaxofonos. 1952-ben alakít egy zongora nélküli kvartettjét, melyben Chet Baker, a remek trombitás, Bob Whitlock bőgős és Chico Hamilton dobos játszanak. Baker nagyon fontos személyiség mind a cool, mind maga a trombita történetében. Játékát kitűnő virtuozitás és intonációs technika jellemzi. Jellegzetes, könnyen felismerhető technikával szerezte meg egyediségét, száz trombitás közül is fel lehet ismerni zsibbasztó hangzását. 

 A big band tekintetében a cool nem bizonyul sikeres periódusnak a jazztörténetben, ez kizárólag a zenészek méltánytalan anyagi körülményeinek tekinthető. (Gil Evans a cool ideje alatt egy pincében lakik és éhezik.)

 A cool nagyzenekari hangzásvilágára Gil Evans talált rá. A Davisnek készített „Birth of Cool” után szintén Davis számára készített művei és hangszerelései ennek az eredeti és jellegzetesen cool-os hangzásvilágnak a sablonjai. 

Klasszicizmus és third stream

A jazz fejlődéstörténetének középső és egyben legjellegzetesebb vonulata az ún. main stream jazz. Pontosan nem lehet körbehatárolni, hisz a „tipikus” kifejezésről mindenki másra asszociál. Általában a spontán, erősen improvizatív, vitális és swinges ritmusú, blues-elemekkel átszőtt zenét tekintik main streamnek. 

 A szimfonikus jazz terén már esett szó a műfaj kiemelkedő alakjáról, George Gershwinről. A gershwini útnak tulajdonképp nincs folytatása, a szimfonikus jazz területén nem akadt hozzá hasonló komponista.  

 A jazz és a klasszikus zene állandó örvénylése, érintkezése a jazz fejlődésének törvényszerű velejárója. Ahhoz, hogy a jazz eljusson a klasszicizmus szakaszához, a klasszikus zenéhez, de legalább is klasszikus zene-elmélethez értő muzsikusokra volt szükség. New Orleansban autodidakta, naturalista zenész volt. Az 1920-as években a dixieland-et játszó fehér zenészek nagy többsége már képezte magát. A swing politoniájához és szervezettségéhez szükséges volt egy bizonyos fokú alapképzés. Még fontosabb a modern jazzben. A kompozíciós zenében járatos magasabb fokú zenei képzettséggel rendelkező, de a jazz iránt érdeklődő muzsikus alakja a második világháború után jelent meg. A bebopban már szakértelemmel kísérleteztek, a coolban már olyan zenészek játszottak, mint például Gunther Schuller, a cincinnati szimfonikus zenekar kürtöse, aki később a Metropolitanbe ment át, emellett részt vett Miles Davis nonettjében a „Birth of Cool” felvételén, jazz-elméletet tanít, komponál és remek stíluselemző könyveket ír. 

 A fenti kép mutatja a cool intellektuális és artisztikus törekvéseit. A klasszicista zenészek elképzelései igen különbözőek, egy valamiben azonban megegyeznek: a kiindulópontot a jazznek tekintik, azonban erősen közelednek a komponált zene felé. Előtérbe kerül a struktúra, a megkomponáltság igénye, amit mindenki a maga módján hozz összhangba az improvizatív elemekkel. A korábbinál fontosabb a tizenkétfokúság és a politonalitás. Jellemző továbbá a harminckét-ütemes, négysoros dallamtól és a szakaszos periodizálástól való eltávolodás, változatosabbá válik az előadás módja, miközben az adott témát lehet, hogy a swing-korszak óta az összes műfajban feldolgozták. 

 Mindezek a törekvések a jazztörténet két nagyon fontos combójában, a Brubeck Quartetben és a Modern Jazz Quartetben (MJQ) csúcsosodik. Mindkettő a coolban tűnik fel, mindkettő az ötvenes években tesz szert világhírre, és mindkettő a klasszicizmus útján halad.

 A Brubeck 
Quartett 1951-ben alakul Kaliforniában. Eleinte csak kollégiumokban és főiskolákban játszanak. Az 50-es évek fiatalsága főleg dixielandet és klasszikus zenét hallgat, ám lassan ráunnak, ezért fogadják kitörő lelkesedéssel Brubeck dallamos, intellektuális hangvételű zenéjét. 

 A kvartett pályája 1953-tól ível fölfelé. 

 Brubeck improvizációihoz hozzá kell szokni, első hallásra unalmasnak és száraznak tűnhetnek. Látszólag nem törődik a rögtönzés dinamikájával, ízekre szedi a dallamrészletet, eljátszadozik vele. Ritmizálása sokáig nem éreztet semmi „jazzest”, majd hirtelen beatessé válik. (Ritmizálási szempontból nagyon érdekesek híres blokk-akkordjai*)

 Brubeck szerepe a modern jazzben nem vonható kétségbe. A fúga és általában a barokk zene elemeit beleszövi játékába. Rendkívüli érdemei és sikerei vannak - hisz újításokat vezetett be - a páratlan és aszimmetrikus ütembeosztás meghonosításában. Leghíresebb slágere, a „Take Five”, melyből több, mint egymillió lemez fogyott el, 5/4 –ben játszódik. A szaxofonszólót – aki a dalt is szerezte -, Paul Desmond játsza. Személyében Brubeck nagyszerű rögtönzőre talált. Desmond szaxofonhangja egyedinek mondható, felismerhető. Fátyolos, tompa hang, Stan Getz alt megfelelője. Improvizációi egyszerűek, utánozhatatlanok. .

 Az ötvenes évek közepén az együttes népszerűsége tetőpontjára jut. Ekkor a jazz fejlődés más tendenciát mutat, eltávolodik a kvartettől. Végleg lezárul a cool és west coast korszaka, ismét kezdenek felélénkülni a bebop-törekvések, uralomra jut a hard bop és kezdenek kirajzolódni a free jazz körvonalai. A kritikusok szerint Brubeck nem „swingel”, miközben egyre swingesebben játszik, bevezeti a „hot-cool”-t. 

 1970-ben újra szervezi az együttest, Desmond helyét Mulligan veszi át, Jack Six lesz a bőgős, és Alan Dawson ül a doboknál. A stílus alapvetően nem változik, a játék alapvetően jazzesebbé válik. 

 Összességében a brubecki klasszicizmus jól népszerűsítette a jazzt. Ő maga azonban nem volt olyan jelentőségteljes muzsikus, a jazz nem fejlődött tovább ezen a vonalon, Brubeck stílusa zsákutcába jutott.

 Ezzel szemben a MJQ klasszicista útja nem vált zsákutcává. A kvartett 1951-ben alakult, és 1974-ben oszlott fel, 23 éves működése példátlan a jazz történetében. A Dizzy Gillespie big bandjéből kivált Milt Jackson vibrafonos, John Lewis zongorista, Kenny Clarke dobos, akit 1955-től Connie Kay, valamint Ray Brown, akit pedig Percy Heath bőgős helyettesített, alakították a kvartettet. 

 A MJQ pályájának csúcsát a klasszicista jazz jelenti: szintézis két zenei világ, a komponált műzene és az improvizált jazz között. A MJQ szintézisformája a „kamarajazz”, jazzes elemekkel átszőtt modern kamarazene. 

 A MJQ egy zenészként játszott, egy művészi elgondolásnak négy megközelítése, négy hangszeren való megnyilvánulása, pedig a tagok stílusa jelentősen különbözik egymástól, különösképp Lewisé és Jacksoné. 

Lewis a klasszikus arányokra, egyensúlyra törekszik, Jackson meg sokkal lobbanékonyabb, indulatosabb, hajlik a szélsőségek felé. Mégis, ezekből az ellentétekből szinte semmi sem érződik. 

A third stream törekvések a kvartett kereteinek alkalmanként való kibővítésével jártak együtt. Így pédául 1959-ben, a New York-i Town 

* Blokk-akkord: dallamharmonizációs rendszer, minden dallamhang alatt egy akkord

Hallban megrendezett hangversenyen az együttes a Beaux Arts vonósnégyessel társulva mutatkozott be. A „The Comedy” John Lewis klasszicista törekvéseinek egyik „leglátványosabb” megnyilvánulása. Lewis nem kis fába vágta a fejszéjét, az olasz népies vígjátékot, a commedia dell’ artét fordította le a jazz nyelvére. A darabban sorra megjeleníti a műfaj jellegzetes karaktertípusait, Colombinát, a csalfa, intrikus szobalányt, Pierrót, az egyszerű, de jóképű szerelmes ifjút, Arlecchinót, a ravasz szolgát és a műfaj többi állandó figuráját. Felvetődik a kérdés: mi keltette fel Lewis érdeklődését ebben a jazztől távol álló művészeti formában? A commedia dell’ arte rögtönző jellegű vígjáték volt a maga idején, a zenészek nem előre megírt darabokat játszottak, hanem cselekményvázlatok, ún. scenariók és canavacciók alapján improvizáltak. Ezek a jellegzetességek keltették fel Lewis érdeklődését is. 

 Lewisban személyében olyan zongoristát találunk, amilyennel csak nagyon elvétve találkozhatunk: klasszikus komponista, aki jazzben gondolkodik. 

 Az együttes fő jellegzetessége a rendkívül halk hangzás. Lewis valóban nem virtuóz, de igen érzékeny billentésű pianista, aki mindig a teljes hangzásképet tartja szem előtt. Connie Kay dobolása is teljesen ellentétes mindazzal, amit napjainkban hallhatunk. Remekül illeszkedik Heath bőgőzése, és Jackson vibrafonjátéka. 

 A hatvanas évtized közepétől a MJQ a Brubeck-kvartetthez hasonlóan swinges, elevenebb, játékosabb és kötetlenebb jazz felé közeledik. Csökken a kompozíciós zene hatása, és háttérbe szorul a barokk inspiráció. A felvételek egyre lazább hangvételűek. 

 1974-ben Milt Jackson kilép a zenekarból, kilépésével feloszlik a kvartett. A zenei lehetőségeket nagy következetességgel valósította meg, és maradandó zenei értékeket hozott létre. 

Hard bop 

A jazz egyik alapvető tendenciája, hogy a kialakuló új stílus erősen szembe száll, vagy elfordul az azt megelőzőtől. Ez a tendencia most New Yorkban figyelhető meg, bár ez több volt, mint a klasszicizmustól és cool-tól való szembehelyezkedés. A ritmikai lendület és vitalitás előtérbe állításával a New York-i muzsikusok átnyúltak a cool-on egészen a bebop-hoz. Az east coastból kialakult hard bop stílus keményen lüktető, de a bebopnál differenciáltabb a ritmikája.

 Mikor 1955-ben váratlanul meghalt Charlie Parker, a jazz-zenészek első számú bálványa, nagy űrt hagy maga után, de néhány muzsikus tevékenysége ekkor különösen nagy figyelmet kap, ilyen Thelonious Monk. A bebop egy úttörő alakja, az ő zenéje teremt kapcsolatot a bebop és hard bop között. Monk a ritmika, metrum és a hangsúlyozás mestere. Monk technikája – amint azt ellenfelei gyakran kifogásolják – nem „pianista-technika”: hangsúlyai érdesek, billentése kemény. 

 Monk komponistaként is igen jelentős. Felettébb népszerűek lettek a „’Round Midnight”, a „Blue Monk”, a „Criss Cross” című darabok, de még sorolhatnánk tovább is. Nagysikerű lemezén, a „Brilliant Corners”-en Max Roach dobol, aki Kenny Clarke mellett a legjobb bop-dobos. Játékában az ütem valamennyi ütésének kijátszása helyett az állandóan sistergő, legato réztányérjáték kerül előtérbe. 

 Max Roach elég fiatalon részt vett a modern jazz egyik legfontosabb együttesében, a Parker-kvintettben. 1954-ben Clifford Brownnal összehozza saját kvintettjét, ez szintén jazztörténet-jelentőségű együttes, a parkeri vonalat a hard bop irányába fejleszti tovább. Brown Fats Navarro és Gillespie nyomán haladó nagyszerű trombitás, aki remek technikájával és balladajátékával hívta fel magára a figyelmet. 1956-ban, huszonhat éves korában, tragikus körülmények közt, autóbalesetben életét vesztette. Ha halála nem következett volna be, ma biztosan a modern jazz legnagyobbjai közé sorolhatnánk.

 1956-ban egy nagyon nagy jelentőségű muzsikus, Sonny Rollins csatlakozik Roach együtteséhez. Rollinsra is nagy hatással volt Monk. Rendkívül szuggesztív szaxofonos, a negyvenes években tűnik fel Art Blakey, Bud Powell és Fats Navarro partnereként. 1951-ben Davis mellett játszik. Rollins Lester Younghoz hasonlóan az akkordsor felett szárnyal, meglepő, váratlan hangsorokkal színezve a harmóniai folyamatot. 

 Rollinst az ötvenes évek második felében a hard bop egyik központi alakjaként tartják számon. Sokan a legnagyobb modern tenorszaxofonost tisztelik benne, bár művészi nívója meglehetősen egyenetlen: nem sokkal azután, hogy megjelenik legjobb lemeze, a „Saxophone Colossus”, megjelenik egy másik, tökéletesen érdektelen album, a „The sound of Sonny”. 

 Rollins többször is visszavonult, először 59-ben két évre, majd körülbelül ugyanennyit töltött el a pódiumtól távol 69-ben. Pályája tipikus: Első helyen a kábítószer-élvezetről kell szólni. Ennek közvetlen oka Parkerrel való kapcsolatában rejlik. A hindu kultúrához, zenéhez és kultikus tanokhoz való közeledésben is fontos szerepet játszanak a második világháborút követő feszített légkör, a faji megkülönböztetés, és az általános amerikai társadalmi problémák. 

 A hard bop egyik első és legfontosabb együttese az 1954-ben Art Blakey által alpaított Jazz Messengers. A kvintett első összeállításában Horace Silver zongorázott, Kenny Dorham trombitált, Hank Mobley tenorszaxofonozott és Doug Watkins bőgőzött. Az együttes zenei vezetője Horace Silver, a hard bop másik vezető egyénisége. Ő vezeti be az azóta általánosan elterjedt „funky” kifejezést. Sokféle értelmezést kapott a szó, a „funky jazz” általánosságban a gyökerekhez, az autentikus zenéhez való visszatérést jelenti, a cool és klasszicista jazz intellektuális törekvéseinek reakciójaként. 

 1956-ban Silver kiválik a Jazz Messengersből, ezután igen sok, kitűnő muzsikus fordul meg az együttesben, így Donald Byrd, Bill Hardman, Lee Morgan, Freddie Hubbard (trombita); Jackie McLean (altszaxofon); Johnny Griffin, Benny Golson, Wayne Shorter (tenorszaxofon), csupa jelentős hard bop-zenész. 

Blakey kétségtelenül – Max Roach mellett – a legjobb hard bop dobos. Blakey játékfelfogásának a hatására a dob már nem annyira kísér, mint inkább kijelöli és vezeti a fúvós szólista játékát, elsősorban persze ritmikai tekintetben. A legjobb példa erre az „Art Blakey & The Jazz Messengers with Thelonious Monk” című lemez, amelyen Bill Hardman trombita-, illetve Johnny Griffin szaxofonszólója szinte elválaszthatatlanul összefonódik Blakey poliritmikus ütőszólamával.

 1971-ben Blakey-t, Monkot, Sonny Stittet, Kay Windinget és Gillespie-t a közönség is megcsodálhatta a nagyszerű „all star” együttes keretében. 

 Szólnunk kell Miles Davisről és John Coltrane-ről, akiknek tevékenységük talán a legnagyobb hatással voltak a jazz fejlődésére.

 Miles Davis 1926-ban született Altonban. 13 évesen kezdett el trombitálni, St. Louisban. Korábban Clark Terry volt rá nagy hatással, majd Parker és Gillespie váltak példaképeivé. 1945-ben New Yorkba utazik, hogy a Juilliard Schoolban zenét tanuljon, de jobban vonza az 52.-ik utca és környéke. Szoros kapcsolatba kerül Parkerrel és társaival, tanítgatják, segítik őt, és a legfontosabb, hagyják játszani. Amit este tanult, azt délelőtt kigyakorolta, így hamar rájött, hogy nem érdemes az intézeti órákkal tölteni az időt. 

 Az első években bebopot játszik, többnyire Parker oldalán, emellett Coleman Hawkins, Benny Carter és Billy Eckstine zenekarában játszik. Bár Parker és Gillespie erősen hat rá, Davis az elejétől a saját útján halad. Éppen ezért tudta beírni magát azon zenészek névsorába, akiknek tevékenysége jelentősen összeforr a jazz történetével. 

 1948-ban Davis létrehozza kilenc tagú együttesét, a Capitol Orchestrát, mellyel egy évvel később felveszi a „Birth of Cool” című albumot (már szó esett róla a cool stílussal és Gil Evansszal kapcsolatban). Davis mindössze 23 éves, és csak négy éve érkezett kezdő muzsikusként New Yorkba, mikor e felvétellel megnyitja a cool-korszakot. Tehát joggal kijelenthetjük, Davis zseniális zenész: nem csak ragyogó trombitás, de zsenialitása abban nyilvánul meg, ahogyan ráérez a fejlődési tendenciákra és elképzeléseit kibontakoztatja, majd megvalósítja. Igen ám, de ezeket egyedül nem tehette volna meg, szükség volt egy jó gárdára, aki ebben támogatni tudja. Davis zsenialitásának másik vonása, hogy mindig a legmegfelelőbb embereket választotta ki, szerette, vagy nem szerette őket; ismert, vagy ismeretlen művészről volt is szó. A közönséget és a kritikát sokszor meglepték választásai, de eredményei mindig őt igazolták. 

 Az ötvenes években alakul ki az az azonnal felismerhető davisi trombitahang, amelyet általában a cool-hangzással azonosítanak, az a magányt, szomorúságot sugalló hang, amely balladákban, és középtempójú darabokban bontakozik ki teljes szépségében. Ehhez a jellegzetes hanghoz természetesen hozzátartozik a hangfogó is, a szordinált trombitajáték Davis óta szinte divattá vált. Davis szólói általában egyszerűek. Nem túl zsúfoltak hangállományát, harmonizációját és dinamikáját tekintve. Nem volt nagy trombita virtuóz, nem szerette a túl magas tempót és kerülte a nagyon magas regisztereket, tudta, hogy gyorsaság és magasság terén nem versenyezhet, egykori eszményképével, Dizzy Gillespie-vel.

 Davis pályafutásának a Newporti Jazz Fesztiválon aratott sikere után új szakasza kezdődik. Kvintettet szervez, melyben John Coltrane szaxofonozik, Red Garland zongorázik , Paul Chambers bőgőzik és Philly Joe Jones dobol. Coltrane nagyszerű fúvós partner, bár ez idő tájt közelebb áll a hard bophoz, ennek ellenére érzik egymás világát. 1957-ben Coltrane kiválik a kvintettből, hogy Monkhoz csatlakozzon. Ekkor Davis egy másik remek hard bop szaxofonost hív meg az együttesébe, a szolfézstanár Julian „Cannonball” Adderley-t. Cannonball bluesos játékának szöges ellentéte volt Coltrane-énak. 

 Coltrane visszatérése után a zenekar szextetté bővül. 1958-59-ben még két fontos változás történik: Garland helyére Wynton Kelly, Jones helyére pedig Jimmy Cobb kerül. Evvel a szextettel indul el a „nagy sorozat”, amely az 1956-ban kiadott „’Round about Midnight” című lemezzel kezdődik. Davis ekkor köt kizárólagos szerződést a legnagyobb amerikai lemeztársasággal, a Columbiával. Megemlítjük a „Milestones”-t is, ezen a lemezen szerepel a „Green Dolphin Street” című standard, amelyet a szextett átszellemült szólókkal, rendkívül összeforrottan ad elő. Ezen a felvételen Kelly helyét a sokkal visszafogottabb Bill Evans foglalja el. Ezután következik a szextett, és egyben Davis pályafutásának csúcspontja, a „Kind of Blue” című album. Ez a szextett utolsó, 1959-ben kiadott albuma. Ezen az albumon szereplő számokban a funkciós harmónia rendszer teljesen megszűnik, az improvizáció alapját a modális skálák adják. A zárt akkordrendszer áttörésével Davis megnyitja az utat a free jazz atonális rögtönzési stílus felé. A modális improvizáció kialakításával Davis iskolát teremtett az avantgárd számára. A közönség elején nem nagyon fogadta szívesen a modális jazzt, 1960-ban, Párizsban csúnyán kifütyülték Davist és Coltrane-t.

 Nem sokkal a „Kind of Blue” felvétele után a szextett feloszlik. Cannonball 1959-ben kivált az együttesből, a „funk” mellett kötelezte el magát, és ebben társra lelt az osztrák Joe Zawinulban, kinek két művével, a „Mercy, mercy, mercy”-vel és a „This Here”-rel hatalmas sikert is arat. 

 Coltrane és Adderley később saját együttest alakít. Különösen Coltrane okoz nagy veszteséget Davisnek. Hank Mobley lesz az új fúvóspartner, s megmarad a régi ritmusszekció Cobb-bal, Chambersszel és ismét Wynton Kellyvel. Ebben az időszakban érezhető némi visszaesés. 1963-ban újra szervezi zenekarát, Chambers-t a fiatal Ron Carter váltja fel, az új dobos Tony Williams. Mikor megtalálja az új zongoristát, Herbie Hancock-ot, együtt van az új, hosszú ideig működő combo. 1965-ben csatlakozik a szoprán- és tenorszaxofonos Wayne Shorter. A kvintett négy éves működése alatt Davis a kötött tempót, a beates lüktetést, a funkciós harmónia rendet, a tematikus vagy harmóniai variáción alapuló rögtönzés kereteit Davis belülről feszíti szét, lassan, de biztosan teszi meg az utat a kontrollált zenei szabadság felé. 

 Davis magánéletéről is számtalan pletyka kering a zenei világban, de ezeknek nem is érdemes különös jelentőséget tulajdonítani. Extrém alkatú művész volt, és mint sokan mások, ő is komoly heroin függő volt, egyszer egyik zenészkollégáját, Clark Terryt is meglopta. Mindenestre 1953-ban sikerült leszoknia a drogról. Bezárkózott apja vendégszobájába, és megfogadta, hogy addig nem jön ki, míg teste igényli a kábítószert. Kilenc napot töltött bent, majd megtisztulva, „egészségesen” jött ki. Ezért sem jött ki emberileg Coltrane-nel, aki semmi jelét nem mutatta annak, hogy felhagyna a kábítószerekkel. 

 Coltrane Davisszel egy évben született, 1926-ban. Pályája viharosabb és gyorsabb, mint Davisé volt, de váratlanul, nagyon fiatalon halt meg egy olyan pillanatban, amikor az egész világ őt figyelte, és azt, mi lesz az általa kirobbantott forradalom sorsa.

 Coltrane a déli Hamletben született; zenei öröksége igazából a rhythm & blues. Count Basie felvételein keresztül ismerkedik meg Lester Younggal. Altszaxofonon kezd, de később áttér tenorra, saját vallomása szerint azért, mert ebben az időben olyan erősen hatott rá Parker, hogy úgy érezte, más hangszeren több a lehetősége, hogy tehetségét kibontakoztathassa. 1949-ben Gillespie big bandjéhez szegődik, a zenekar feloszlásáig ott is marad. A negyvenes évek végén figyel fel és kezdi érdekelni Hawkins technikája. 1953-ban egy régi példakép zenekarához, Johnny Hodges combójához csatlakozik. Rollins szintén nagy hatással van rá, kölcsönhatásuk igazán érdekes, hisz a hard bop idején egymással párhuzamosan játszanak, majd útjuk különválik. 

 Coltrane számára a „Kind of Blue” ugródeszka a free jazz felé. Ezért is hagyja ott a zenekart és alakít saját együttest, melyben stílusához megfelelő partnerekre lel McCoy Tyner zongorista és Elvin Jones dobos személyében. A bőgősök egy ideig cserélődnek a kvartettben. Először Steve Davis, majd Art Davis és Reggie Davis következik a sorban, végül Jimmy Garrison bizonyul végleges megoldásnak. 

Coltrane 1955 és 60 között számos önálló felvételt készített. Már említettük, hogy egy darabig, ’57-ben Coltrane Monkkal játszik, e néhány hónap gyümölcse a Monk & Coltrane című lemez, mely gyönyörűen bemutatja, milyen nagy hatással volt Monk intellektusa Coltrane-re is. 

 Coltrane kiadja a „My Favorite Things” –t. Az albumnak némi keleti színezete van, amit csak fokoz a szopránszaxofon szokatlan hangszíne. Coltrane evvel a felvétellel olyan érdeklődést teremt a hangszer iránt, hogy néhány év múlva számtalan szaxofonos tér át, illetve specializálódik erre a hangszerre.

 Coltrane-t egyre jobban foglalkoztatja a keleti zenekultúra. Arab folklór hatás érezhető az „Ole Coltrane” című felvételen, és az Eric Dolphyval készült „Impressions” pedig a hindu zenéhez való egyértelmű közeledéséről tanúskodik. 

 1964-ben Coltrane pályájának csúcsához érkezik, kiadja a „Love Supreme”-t. A darab nem más, mint egy négy részes szvit, amely viszonylag szabad, modális improvizációból (I. rész), egyszerű, nyolcütemes periodizálásból (II. rész), modális színezetű blues-sémából (III. rész) és kötött modalitásból (IV. rész) áll. A darabhoz Coltrane maga írta a szöveget is. 

 A „Love Supreme” volt Coltrane pályájának utolsó előtti korszaka. A funkciós harmóniák, a periodikus építkezés, a tonalitás és a modális skálák szétfeszítésével egyértelműen csak egy irányba vezet az út: 1965-ben csatlakozik a New York-i avantgárdhoz, valamint a New Black Music mozgalomhoz

 Az a tevékenység, amelyet Coltrane életének utolsó két évében fejtett ki, a free jazz témakörébe tartozik.

Free Jazz

 A zenei keretek az ötvenes években elkezdett lazulása, majd tudatos szétfeszítése a free jazzben teljesedik ki. Az eddig érvényes kötöttségek betartása már nem kötelező, életbe lép a „mindent szabad” elv. Megszűnnek mind a harmóniai, mind a ritmikai keretek. A free jazz nem más, mint kollektív improvizáció, ahol a zenészek nem a zenéhez igazodnak, hanem egymásra figyelnek, egymást inspirálják, egymást reagálják le. Nincs előre megszervezett előadásmód, az új szabály, hogy nincs szabály. Ezért a zenének magának kell kialakítani belső szervezettségét. Minden zenész maga dönti el, hogy mit tart meg a tonalitás, a szimmetrikus periodizálás, a funkciós harmonizálás, a swing-ritmika, az előre meghatározott akkordsor, az improvizációs skála, a tonális centrum kötöttségei közül, és mit dob el. 

 A jazz eddigi fejlődésének iránya mögött mindig társadalmi, politikai, vagy éppen gazdasági okok álltak. A free jazzt a fekete nacionalizmus – ha lehet így mondani – teremtette meg. A feketéknek – földrajzi szétszórtságuk végett – soha nem volt lehetőségük az önállósodásra, kivétel a néhány nagyváros fekete-negyedeiben kirobbant sztrájkok, éppen ezért próbáltak meg valami olyat létrehozni, ami csak az övék. Az avantgárd jazz-muzsikusok felfogása szerint festhet egy képet egy fekete, de ugyanúgy festhet egy fehér; csinálhat szobrot egy fekete, de ugyanazt megcsinálhatja egy fehér; játszhat kottából egy fekete, de azt ugyanúgy el tudja játszani a kotta alapján egy fehér is. A fekete-öntudat erősödését elismerte a közvélemény. Nagyon sok fehér is támogatta a Martin Luther King vezette mozgalmat, de voltak szervezetek, mint például a Malcolm X vezette „Fekete Muzulmánok” vagy Bobby Shale nevével fémjelzett „Fekete Párducok”, amelyek kimondták, hogy erőszakkal akarják megszerezni a szabadságukat. Ezektől persze nagyon sokan – a feketék közül is – elhatárolódtak, így tevékenységük inkább csak ideológiai síkra tevődött át. Mindenesetre a közvélemény a feketék szeparatizmusáról beszélt. Több politikai mozgalom sokszor megpróbáltak különböző muzsikusokat megszerezni maguknak, evvel is népszerűsíteni céljaikat, így lett a zenének egy kis politikai színezete.

 A free jazz maga volt a fekete propaganda. A Black Power mozgalom, és sok, már inkább rasszista zenész, köztük LeRoi Jones, elsődleges ellenségének a katolicizmust tartotta, amiért évszázadokkal azelőtt erősszakkal lett rákényszerítve őseikre. Ennek demonstrálása képen sorra tértek át zenészek muzulmán, buddhista és egyéb vallásokra. Egyre sűrűbben szerepelnek idegen, egzotikus hangszerek, és a jazzmuzsikusok érdeklődése is nő az arab, hindu és indiai dallamvilág felé.

 A free első nagy alakja Ornette Coleman altszaxofonos volt. A műfaj is az 1960-ban kiadott „Free Jazz” címmel ellátott albumáról kapta a nevét. Már a hangszerelés is igen rendhagyó, Coleman egy dupla kvartettet szólaltat meg. Coleman párja Eric Dolphy, trombitások: Don Cherry és Freddie Hubbard, bőgősök: Charlie Haden és Scott La Faro, valamint dob:  Billy Higgins ás Ed Blackwell. A lemez teljes időtartamát a totális improvizáció jellemzi. Téma és az ahhoz tartozó harmóniasor nincsen. A játék tartópillére a kollektív improvizációs szakaszok, melyekből mindig más és más zenészek szólója bontakozik ki. Ilyenkor a többi hangszer a háttérbe húzódik, vagy egyszerűen elhallgat. A kollektív improvizáció gondolatának felelevenítése Charles Mingus nevéhez fűződik, de gyakorlati alkalmazása csak Colemannél jelenik meg.

 A free tulajdonképpen eladhatatlannak bizonyult. Ez a beavatottak zenéje, nem olyan muzsika ez, amit megvesz az ember, otthon felteszi és hallgatja. Nem is nagyon sugározza a média, kivéve azokat az állomásokat, melynek erre a stílusra vevő, fix közönsége van. Mivel a free muzsikusoknak többnyire nem sikerült kiadniuk a régi nagy lemezcégeknél az effajta zenét, arra az elhatározásra jutottak, hogy létrehozzák saját szervezeteiket – részben a életfeltételeik biztosítására, részben zenei és politikai elképzeléseik megvalósítására. Az új zenészszövetségek közül az AACM (Association for the Advancement of Creative Music) volt a legjelentősebb, amelyet 1965-ben alapítottak Chicagóban. 

 A free kapcsán meg kell említeni Archie Shepp-pet. Igen sokoldalú művész, zeneszerző, szaxofonos, tanár, színész, író és költő egy személyben. Ez a sokoldalúság a free-zenészekre általában jellemző. A hatvanas évek Amerikájával való szembehelyezekedés, ami a már említett fekete mozgalmak alkalmaztak, Sheppnél ez egy feszült, agresszív intonációban jelentkezik. A sheppi hangvétel mögött feszült indulatok állnak, stílusa a street-cry és a shout-stílusra emlékeztet. Első jelentős albumát 1960-ban készíti a free egy másik nagy alakjával, a zongorista Cecil Taylorral. Taylor közeledése a freehez egész más, mint Colemané, vagy Sheppé. Taylor konzervatóriumot végzett, a komponált modern műzenétől a mainstream-jazzen át jutott el az atonalitás világához. Stílusa egészen újszerű: kötetlen, többnyire villámgyors, lineáris fragmentumokat játszik, mindenfajta harmóniai alapot mellőzve. A hagyományos értelembe vett swinges lüktetés sincs meg. Taylor úgy tekintett a zongorára, mint egy 88 billentyűből álló ütőhangszerre, és egész vadul verte is. 

 A free jazz elsőszámú trombitása Don Cherry. Azt hozzá kell tenni, hogy a free nem könyvelhet el sok trombitást, tudniillik hangzásvilágát tekintve nem volt a legmegfelelőbb stílus trombitára, free fúvós stílusának jellegzetes effektusai a szaxofonhoz kötődnek.

 Cherry Los Angelesben végezte zenei tanulmányait az ötvenes években, itt ismerkedett meg Colemannel is. 1964-ben két évre Európába költözik. Ez idő tájt Párizs a free jazz „menekültjeinek” székhelye. Itt ismerkedik meg Cherry az argentin Gato Barbieri szaxofonossal, a német Karl Berger vibrafonossal, az olasz Aldo Romano és a francia Jenny Clark dobossal.  A különböző nemzetiségű free-muzsikusok találkozása igen hatékonynak bizonyul. A hatvanas évek második felében Cherry – mint a többi free-zenész nagy érdeklődéssel fordul az arab, török, indiai és indonéz zenekultúra felé. Ő is sok egzotikus hangszert alkalmaz, fuvolákat, pásztorsípokat, gamelán gongokat és ütőhangszereket. 

 A freen belül van egy misztikus irányzat, ennek képviselője és vezetője Sun Ra. Ő az „intergalaktikus világűrzene” híve. Szerinte a zene „transzcendentális lelki vibrálás”, az ember és az univerzum kapcsolatának absztrakt kifejezője. A misztikus tanok ellenére Sun Ra zenéje világos képet ad a az afro-amerikai folklór, az ősi blues és a tradicionális jazz elemeinek keveredéséről. 

 Vannak, akik a freere nem csak, mint új stílusra tekintenek, hanem a jazzt már mindössze két részre osztják: free előttire és freere. Az tény, hogy a keretek megszűntetése sok művészre pozitívan hatottak, de sajnos akadtak olyanok is, akik nem tudták kezelni ezt a helyzetet, és csak káoszt teremtettek zenéjükben. Tökéletes példa erre a frankfurti jazzfesztivál, ahol három napon keresztül free együttesek váltották egymást, tartalmatlan és dekadens zenéjük és a nyomasztó hangulat, amit teremtettek, jól tükrözi a free hanyatlását.

Jazzrock és a hetvenes évek

 A hetvenes évekre kialakult az a nézet, hogy az improvizációt mégis csak keretek közé kell szorítani, hogy kötődjön, kapcsolódjon valamihez.  Mind a közönség, mind a muzsikusok (kivéve a megszállottabb részét) kezdett elhatárolódni a free jazztől.  A populáris zene ekkor már a Beatles, Chuck Berry, Smokey Robinson, Jerry Lee Lewis, Bob Dylan, Little Richard és még sok neves sztár nevétől harsogott.  Eladott lemezeik száma természetesen jócskán meghaladta a jazzkiadványokét, így feltehetőleg anyagi vetülete is volt az új stílus kialakulásában Megszületőben volt a jazzrock. Habár létrejötte nem teljesen forr össze az örök újító Miles Davisszel, közismertsége miatt mégis a műfaj „reklámjául” szolgálhatott. Hasonló zenével már mások is próbálkoztak, de nem született meg a két stílus oly’ mértékben sikeres fúziója. Mondhatni elég silány is volt, az akkori rock- és pop-slágerekre egyszerű jazz-frázisokat improvizáltak. Hangszerelését tekintve a rockhoz méltóan nagyon megerősödött a ritmus szekció. 

Az első igazán sikeres lemez Miles Davis „Bitches Brew” című albuma volt. A másik jelentő felvétel az „In a Silent Way” volt, melyen olyan muzsikusok működtek közre, akik hamarosan maguk is megbecsült fúziós zenészek lettek, olyanok, mint Chick Corea, Herbie Hancock zongoristák, a gitáros Joe McLauglin, a bőgős Dave Holland, a dobos Tony Williams, az orgonista Joe Zawinul, aki 1970-ben Wayne Shorterrel megalapítja az egyik legsikeresebb fúziós együttest, a Weather Reportot. Az „In A Silent Way” kilométerkőnek számít a jazzben, itt használtak fel először elektromos hangszereket. A „Bitches Brew” darabhoz Davis monumentálissá növelte a ritmus szekciót: három zongoristából, egy gitárosból, két basszistából, három dobosból és egy ütőhangszeresből állt.  Ez a hatalmas felállás sokkal jobban hangsúlyozta a rockos elemeket, mint korábban bármikor. Az új ritmika és az improvizáció többeket meggyőzött, ám sok rajongó számára Davis megszűnt létezni. A billentyűsök elektronikus eszközeivel nem tudtak megbékélni, melyek közül Davis trombitahangja alig hallatszódott ki.

 Már az olyan hangszerek is ki lettek erősítve, mint a fúvósok, melyek már önmagukban is hangosak, igaz, voltak zenészek, akik megbánták, hogy részt vettek ebben a stílusban. Ilyen volt például a trombitás Freddie Hubbard is. Az mindenki által elfogadott tény, hogy az akusztikus hangszerek szebben szólnak, mint az elektromosok. Az elektromos hangszerek hangzásvilága a játék technikájának stílusát is megváltoztatta. Az elektromos erősítés megsemmisíti a hangszer finomságait, komolyabb hangsúlyozásait. Így például elképzelhetetlen, hogy Bill Evans vagy Keith Jarrett könnyed billentéstechnikája elektromos hangszeren érvényesüljön. 

 Sokak szerint Davis eladta magát, jobban érdekelték maguk az anyagiak, mint a művészete. Csúnya igazságtalanság ez, a zenészeken mindig is fontos volt eladhatóságuk. 

 Hasonló vádak érték a kitűnő zongoristát, Herbie Hancockot. Már a hatvanas években is a legjobb zongoristák közé tartozott. A Davisszel eltöltött idő után a jazzrock egyik vezéralakja. 

 Nagy feltűnést keltett McLaughlin zenekara, a Mahawishnu Orchestra. Az együttest 1971-ben alapította az angol gitárvirtuóz, a doboknál a briliáns Billy Cobham ült, továbbá tagok voltak az ír Jack Laird (basszusgitár), a cseh Jan Hammer (billentyűs ütőhangszerek) és Jerry Goodman (hegedű). McLaughlin  egyre inkább a hindu filozófia hatása alá került, így zenéjén nem csak érezhetőek ennek nyomai, hanem a keleti hangzás szerves része játékának. Ha lehet így mondani, McLaughlin a világzene gyöngye. A jazz-zenészek említett sokoldalúságára ismét egy példa, McLaughlin nem ragadt le a keleti hangzásvilágnál, hanem tanulmányozta, és sikerrel beépítette játékába más kultúrák jellegzetességeit is. A jazz-lemezirodalom egyik különlegessége az Al Di Meolával és Paco de Luciával készült helyszíni felvétel, a Friday Night in San Francisco.

 Meg kell említeni még a jazzrock idején feltűnt, de jazzrockban keveset tevékenykedő Keith Jarrettet is, aki az akkori zenei tendencián kívül is tudott érvényesülni. Talán az egyetlen zenész, akivel játszott Davis, de nem volt rá hatása. Jarrett három úton halad párhuzamosan. Az első a szólójáték, ebben nyilvánul meg legjobban zenei összetettsége. Saját maga alakítja a ritmikát, a dallamot, az egész zenét uralja. Ebben az impresszionista és modern zene hatásától sok minden megtalálható az afro-amerikai, a latin és a nyugat-indiai hatásokon keresztül. Játéka fantasztikusan változatos, néha egyszerű diatonikus harmóniákkal építkezik, máskor a végtelenségig tekergő moduláris fragmentumokba bonyolódik, néha pedig ostinato ritmusképleteket kezd fejleszteni. Jarrett az egy zenei anyagon belüli építkezés mestere. Így lehetséges, hogy a jazzben teljesen szokatlan időtartamú hangversenyei az első perctől az utolsóig izgalmasak. Hangversenyinek helyszíni felvételei a lemezirodalom klasszikusai közé tartoznak („Solo Concerts”, „The Köln Concert”).

 A második út a szimfonikus zene felé vezet; ebben van a legtöbb lehetőség a kompozíciós zenei törekvések érvényesítésére. Néha radikálisan eltávolodik a jazztől. Érdekes felvétel az „In the Light”, melyen a stuttgarti szimfonikus zenekar és az American Brass Quintett hallható.

 A harmadik út a combo-játék. Ez mutatja legjobban, hogy a jazz hagyományai mennyire fontosak a zongorista játékában. A hetvenes évek első felének egyik legsikeresebb combója a Paul Motian -  Charlie Haden – Jarrett – trió, amelyben a zene három síkon mozog. A zenészek nem kísérik egymást, mégis mindhárom állandóan alkalmazkodik egymáshoz.

 Jarrett ideális fúvóspartnert talál a norvég Jan Garbarek személyében. Lassan rendszeressé válik, hogy az élvonalbeli amerikai zongorista Európába jár, skandináv zenészekkel koncertezik, és sorra készíti albumait. Az amerikai-európai kvartett után alakul meg a mindmáig működő Standards Trio Gary Peacock bőgőssel és a kiváló dobossal, Jack Dejohnettel.

Napjaink

 A jazzrock után tulajdonképpen nem történt újítás a jazzben. A jazz eddigi majd’ száz éves „pályafutása” alatt stílusok jöttek-mentek, de nem egymást váltották. Egy új stílus megjelenése soha nem azt jelentette, hogy az előzőt teljesen elvetették, mindig voltak olyan muzsikusok, akik a régebbi stílusokat kedvelték. Nézzünk egy extrém példát: a napjainkban élő Scott Hamilton tenorszaxofonos 1954-ben született. Menjou bajuszka, pomádés haj, régimódi zakó. Hamilton nem csak külsejét tekintve látszik öregnek, de úgy is játszik. Példaképei Ben Webster, Coleman Hawkins és más swing-tenorszaxofonosok. 

 A mai fiatalok igazából mind visszanyúlnak a régiekhez. Tradicionalisták. Ma a régi újítások ér irányzatok „poszt”-ját és „neo”-ját halljuk. Wynton Marsalis, New Orleansban született, zenészcsaládból származik. Tanulmányait a New York-i Juiliard School of Music-ban végezte, majd miután 1979-ben belépett Art Blakey Jazz Messengerébe, 1981-ben megjelent első saját albuma, és a kritikusok Miles Davis feltámadását látták benne. Újat vártak tőle, de azon kívül, hogy fenomenális trombitavirtuóz, a kritikusoknak csalódniuk kellett, hisz Marsalis zenéje nem fejlődik tovább. 

 Szinte minden stílus újra éledt. Remek zenészek mutatkoznak, és mutatkoztak be az utóbbi tíz évben. Hallatlanul jó a neobopper zongorista Benny Green, ahogy a gitáros Russell Malone is, a latin-amerikaiak közül is kiemelhetjük a szaxofonos Paquito D’Riverát, a zongorista Gonzalo Rubalcabát, megemlíthetjük az olasz-amerikai bőgőst, John Patituccit, a mainstream-énekesek közül Dianne Reeves-t, Jane Monheitet, Sara Lazarust, Dee Dee Bridgewatert, napjaink elektronikus-jazzének nagy mesterét, Ronny Jordant, és még sorolhatnánk a zenészeket, akik mind-mind régebbi stílusokat alkalmaznak. 

 Biztos vagyok benne, hogy a jazz el fogja érni fejlődésének újabb szakaszát, és ez most csak egy amolyan „pihenő periódus”. Egy évszázad alatt kiderült, hogy ez egyáltalán nem egy szűk stílus, sőt, kifejezetten rugalmas és minden irányba feszíthető. 
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