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Vart gir jazzen — framit eller bakait?”
Tendenser i svenskt jazzliv ca 1945—ca 1960

Av Erik Kjellberg

"Jazzen har med 4ren psykologiskt blivit en alltmer osympatisk foreteelse, full av sjilv-
godhet och sniva vyer. Den har tappat mycket av sin sjil, den har tappat det som kom
spontant, naivt och 6mt inifrin, den har tappat negerns stimpel. Dagens jazz ir vit
musik, den saknar varje spdr av rotter i den svarta anden. Be-boppen, som ir en del av
den moderna jazzen, mi ha lanserats av en liten grupp negermusiker, men idéerna, har-
moniseringen, den allt stérre vordnaden for Hindemith och Stravinsky i dessa kretsar, vad
ir det annat 4n ett assimilerande av vita liror. Jazzen var ursprungligen en konstart, dirfér
att den som all god konst gav uttryck f6r allminminskliga kinslor och stimningar pa
ett ovanligt direkt, gripande och intensivt sitt. Framfor allt bluesen har skinkt s méinga
minniskor av sd olika samhillsklasser stunder av hidnférelse, att jazzen vil fortjinar att
betraktas som en av de mest demokratiska av konstformer.”

Det hir stod att lisa som inledning till en artikel i jazztidningen Estrad i februari
1949. Rubriken till samma artikel, signerad Percy Kull, 16d "Jazzens dilemma.
Vart gir jazzen — fram3c eller bakat?” Hirmed fors vi rake in i en diskussion
som tog sin borjan under andra hilften av 40-talet inte bara i Sverige utan ocksi
i jazzens hemland USA. For att bittre forstd vad som ldg bakom denna diskus-
sion — som ofta bittre kan karakteriseras som ett kompromisslost stillningsta-
gande for den sk. "gamla” jazzen eller for den "nya” (man slog girna ifrin sig
de argument som hotade ens egen uppfattning) — kan vi limpligen gi tillbaka
till tiden kring andra virldskrigets bérjan. Jazzmusiken hade vid den tiden just
fatt sitt forsta stora uppsving i den vita, amerikanska virlden. De stora orkest-
rarna blev fr.o.m. mitten av 30-talet allt fler och de spelade en musik som var
gingbar i de mest skiftande miljéer: frin danslokaler 6ver hela kontinenten,
diribland storstidernas stora danspalats och lyxhotellens dansgolv till mindre mat-
stillen, barer och jazzklubbar. Med i bilden horde i hog grad ocksd radiobolagen
och skivindustrin. Under ett drygt tiotal dr fick jazzen en dittills okind lanse-
ring och spridning i Forenta staterna, och detta gillde inte bara de for en bred
publik mer tillrittalagda och populira formerna.

Men omkring 1940 bérjade 2vé motbilder att stillas upp som alternativ. Den
ena bilden innebar ett tillbakablickande, den andra ett vidareférande. Jag tinker
i det forra fallet naturligtvis pd det nyvickea intresse for New Orleans-musikerna
och deras musik, som pd fi &r skot fart och snart spred sig over hela jazzvirlden,
sirskilt efter krigsslutet d& grinserna dter oppnades. Det var snarast friga om
en rorelse, som innebar att finna vigen till en redan vid det laget bortglomd
epok, trots att den inte ldg lingre tillbaka #n en generation. Man sokte upp
musiker, som i de flesta fall slutat spela, och byggde upp en lira kring dem,
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deras musik och jazzens ildsta skede. Dirigenom skapade man ocksd utgings-
punkter for ett nytt sitt ate spela som markant skilde sig frin swingerans. Det
gamla lanserades som nigot nytt, bara med omvinda fértecken. Till Sverige
nidde denna "nyhet” omedelbart efter freden 1945. Jag skall senare dterkomma
till detta.

Den andra motbilden var den som kom att dopas till bebop, rebop, bop m.fl.
De unga svarta musiker som borjade utforma denna stil kallade den helt enkelt
for "vir musik”. Den lit annorlunda in den foregdende epokens alla musiksorter.
Det gick nigra 4r innan man mer allmint uppfattade, att musiken var djupt
rotad i den afro-amerikanska musikens uttryckssitt och visen. Forst tyckte ménga,
att de unga musikerna bara var barrikadstormande revolutionirer; situationen
kinns onekligen igen frin andra hall. Till Sverige nidde denna musik ef-
ter krigsslutet, férst via skivinspelningar men snart nog genom besdk av fle-
ra musiker: 1947 kom Chubby Jacksons orkester och turnerade o6ver hela
landet, 1948 kom Dizzy Gillespies banbrytande storband, 1949 och senare
var tenorsaxofonisten James Moody hir och 1950 Charlie Parker, for att nimna
de viktigare namnen. Dessa musiker kom pd olika siitt att fi betydelse inte bara
for den svenska jazzen utan ocksd for debatten kring sjilva musikformen. Kan-
ske var det framfor allt genom Gillespies bessk som man for forsta gingen fick
en rejil uppfattning om vilken vitalitet, som besjilade hela riktningen. Orkestern
gav konserter i Goteborg och Stockholm. Sedan fortsatte bandet till Frankrike.
I Stockholm framtridde man pd Vinterpalatset och evenemanget direktsindes i
svensk radio. Forst for ndgra 4r sedan &terfanns pd radion lackskivor med ljudet
frin detta historiska tillfille. Jag antar att de som var nirvarande vid konserten
eller horde den pd radion i minga fall fick anledning att ompréva sina egna
positioner, vare sig de var musiker eller mer eller mindre initierade och intres-
serade lyssnare. Det var Folke Ohlhagen som introducerade "Mr Gillespie”, hans
trumpet och hans orkester. (Musikexempel 1.)

Under kriget hade férbindelserna mellan USA och Sverige avbrutits praktiskt
taget helt. I stillet forekom ett visst musikaliskt utbyte med Danmark, dir
jazzen fick ett starke uppsving trots den tyska ockupationen. Liksom pi andra
hall i Europa fick jazzen i Danmark — och delvis dven i Norge — karaktiren
av symbolisk motstindsrérelse. Frihetslingtan och kommunikation med likasin-
nade kunde kanaliseras i instrumental improvisation, i sing och dans. Denna di-
mensijon har ju ocksd olika former av svart musik under linga tider haft i Den
Nya Virlden. I vissa avseenden har dessa faktorer varit avgorande for den afro-
amerikanska musiktraditionens utformning, genomslagskraft och resistens.

I det stora kriget limnades som bekant Sverige utanfér. Men liksom i Dan-
mark var den egna jazzaktiviteten livlig — bara pi lite andra villkor. I bada
linderna var jazzen en dans- och lyssnarmusik, men den utgjorde samtidigt en
viktig del av populirmusikens filt. S3 hade situationen varit under pionjiriren
pd 20-talet och decenniet direfter. Det fanns minga trddar som l6pte mellan
olika musikaliska uttrycksformer: dansmusik i vid mening, populira melodier
av olika slag, refring- och schlagersing, instrumentala inslag i de mest skiftan-
de sammanhang — allt detta kunde férses med “jazzkryddor” i form av vissa

100

rytmiska monster, ett speciellt slags artikulering och ensembleklang och inte
minst genom instrumentala solon (vare sig pd férhand noterade eller improvise-
rade ad lib). I sidana sammanhang var det avgérande vilka slags musiker som
medverkade — jazz var och ir ju framfor allt ett séss att skapa musik pd, oavsett
vilket musikaliskt material som bildar grunden. Mycket vore att utreda om
olika musikergrupperingar och musikuppfattningar i svenskt musikliv tex. un-
der 20- och 30-talen: hur de 6msom stir i motsats till varandra, dmsom sam-
mansmalter.

Den nya musik som blev kind i Sverige efter kriget fordrade virtuositet, mu-
sikalitet och satsning. Musikaliske och psykiske stilldes delvis nya krav pd ut-
ovarna. Ocksé instillningen till jazzen som sidan forindrades i viss min. Det
var nog sd, att de som ignade sig 4t nyare former av jazz blev alltmer speciali-
serade, tidigare torde méingsidigheten och fortrogenheten med olika genrer ha
varit snarare regel in undantag. 50-talet var mihinda en 6vergdngsperiod pi
vig mot GO-talet, dd ett nytt och hiftigt engagemang 4n en ging kan sigas ha
omformat jazzens villkor, psykologiskt, socialt och musikaliskt; utvecklingen i
Sverige kom att pverkas av vad som skedde i USA — 4terigen. Nir en svensk
jazzmusiker pd 50-talet spelade annat in jazz, skedde det ofta av ekonomiska el-
ler andra “yure” orsaker. Bland annat pd s& vis upprittholls nira forbindelser
mellan jazz och populirmusik i vidaste mening.

Hur fick di bebop-jazzen fiste i Sverige? Det ir en viktig friga, eftersom
mycket i den f6ljande utvecklingen pd ett eller annat sitt kan sigas std i skuld till
den nya svarta musiken. Hir finns plats for undersdkningar av olika slag! Det
forekom i alla hindelser nagra ganska tidiga forsok att i mindre besittningar
spela renodlad bebopmusik. Simon Brehm med sin lilla grupp pd Salle de Paris
i Stockholm (1947—48) hérde till pionjirerna. Tack vare att skivorna med inte
minst Charlie Parkers musik hade kommit till Sverige, fanns tillfille att genom
intensivt lyssnande och inlevelse lira en del av mistarens repertoar och upp-
fattning. Vid den veckoldnga turné, som Parker foretog genom Sverige i novem-
ber 1950, ackompanjerades han av enbart svenska musiker. Vid konserterna i
Malmo och Hilsingborg spelade en entusiast in musiken pd en tridspelare, re-
sultatet 6verfordes senare till skiva. I ett avsnitt "duellerar” Parker med trumpe-
taren Rolf Ericson i ett ganska snabbt nummer. Ericson horde till de fa svenska
musiker som sjilv spelade i USA under de hir &ren — 1950 befann han sig
emellertid dter i Sverige. (Musikexempel 2.)

Men saker och ting hinde snabbt i jazzvirlden under de hir 4ren. Nir 50-
talet randades hade den musik som bara nigra ir tidigare betraktats med skep-
sis (om den inte rentav avfirdats) borjat avsitta spdr i sminingom allt vidare
cirklar. Nir bop (flitigt utnyttjat som journalistiske slagord) forefoll, dtminstone
utdt sett, att avlosas av cool jazz (ocksd det ett journalistiskt slagord), rorde det sig
delvis om dterging till etr forenklat spelsitt, inte minst pd det rytmiska planet.
Men man byggde samtidigt vidare pd den plattform som Gillespie och Parker
hade inrittat — Lester Youngs betydelse for bada riktningarna inte atr for-
glomma.

Cool jazz anger en musik med ligre temperatur. Intensiteten dimpades, vilket
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betydde forindringar i rytmiske avseende, i artikulation, tonbildning och melodik.
Det var ett spelsitt som kom att fi avgérande betydelse fér den tidiga svenska
50-talsjazzen. Impulserna kom férst genom skivorna direfter i konfrontationen
med de amerikanska musikerna sjilva. Pianisten Lennie Tristano och hans "skola”
var ett av de viktigaste alternativen efter kriget till bebop-musiken. Den domi-
nerades av vita musiker och var i stort sett en ganska avgrinsad foreteelse. Den
mest framstiende solisten i denna krets var Lee Konitz. I likhet med Charlie
Parker spelade han altsaxofon, men med ett helt annat tillvigagidngssitt. Konitz
kom till Sverige precis ett ir efter Parker, i november 1951. Aven denna ging an-
litades svenska musiker. Nu var det nigra pojkar frin Goteborg, som er
bjudits ackompanjemangsuppgiften; vid Parkers Sverigeframtridande hade rekry-
teringen skett bland yrkesmusiker i Stockholm. Det fanns ett visst inslag av ri-
valitet mellan jazzmusikerna i Stockholm och Géteborg, de pi 50-talets kanske vik-
tigaste replipunkter f6r svensk jazz. I huvudstaden fanns dtskilliga musiker, som ha-
de varit yrkesverksamma redan under kriget (delvis redan tidigare), och nigra av
dem tog upp de nya stilriktningarna och blev dirmed musikaliskt flersprikiga.
Till dem hérde pianisten Reinhold Svensson, arrangdren m.m. Gosta Theselius
och altsaxofonisten Arne Domnérus. Den senare bildade 1951 en orkester, som
var knuten till Nalen under hela decenniet och den orkestern kom, liksom det
anrika danspalatset, att hora till institutionerna inom svensk jazz. I Goteborg
kom den unge pianisten Bengt Hallberg att bli den mest omtalade och anlitade
musikern. Han var ocks8 en av dem som framtridde med Lee Konitz pd Géteborgs
konserthus i noember 1951. I hostas (1979) utgavs de delar av Konitz’ Sverige-
konserter, som rdkar ha bevarats i Sveriges Radios arkiv. Det finns en avsevird
skillnad mellan Parker och Konitz. I bdda fallen stills mycket speciella krav pi
de omgivande musikerna. I en kommentar till skivutgvan med de svenska in-
spelningarna har Ingmar Glanzelius forsokt att erinra sig hur det var da, att vara
ett ging musikhungriga grabbar pd spring efter det senaste:

Tror det var 1945 vi borjade spela ihop pd skoldanser. Bengt [Hallberg}l kunde Teddy
Wilsons solon utantill och jag lirde mig ett fyrtiotal av Goodman pi klarinett. D3 kom
skivor med Charlie Parker, Bengt och jag satt med vevgrammofon pi halv hastighet och
skrev ned denna hisnande och obegtipliga musik: Bengt borjade spela som Bud Powell,
jag kopte en altsax och forsckte med Parker.

D4 kom skivor med Tristano och Konitz, Bengt borjade spela som Tristano och jag
forsokte med Konitz. S& dags hade det blivit 1950, tror jag.

Var vi bara modelejon som tog senaste stilen?

Jag vet inte. Vi bodde i Goteborg och ville vara virre in stockholmarna, Dompan
[Arne Domnérus] och dom, nyare och djirvare. Men kanske vi ocksd kinde att vi aldrig
kunde fylla Parkers musik med saft och kraft. Vi kunde plugga in hans formella idéer,
lira de snabba l6pningarna, men vi blev scouter som liste hogt ur Strindberg.

Dirfor blev vi nog tacksamma nir Tristano och Konitz kom och tillit oss spela med
storre rytmisk besinning, vi kunde i stillet koncentrera oss att uppfinna okinda melodier.
Parkers ursinne hade vi inte, vilartade ynglingar.

D3 kom Stan Getz till Sverige, var det 51?2, och Kenneths [Kenneth Fagerlunds orkes-
ter] frin Goteborg skulle kompa honom under en turnévecka. Idag ar det oméjligt att
fatta denna ira och upplevelse: amerikanska stjirnor var sillsynta och vi var goteborgare.
Om detta kunde jag skriva en bok men ska lita bli.
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Hoésten dirpi kom Lee Konitz, vi skulle kompa honom ocksi. Per brev hade vi fir
en lista pd litar som vi redan kunde. Vi mottes i en repetitionslokal i Stockholms kon-
serthus, skrimda och foérvintansfulla. Lee pratade knapphindigt och liget, vi visste inte
om han var arrogant eller blyg. Han var noga med minsta ton i de melodier, som di
var knepigare in Bart6k.

Under repetitionen tdgade Dompan och grabbarna in och satte sej pd forsta bink, di
knot det sej alldeles. Vi miste fornedra oss till att be dem gi.

Lee pratade mest med Bengt, som alltid varit vdr Sverligsne musikant, Jag har aldrig
métt ndgon med si snabbt 6ra och kinsliga fingrar som Bengt. Gunnar [Johnson] var
Sveriges basist, ingen tekniker men med en sviktande trygghet som ingen annan. Kenneth
var en tillbakadragen men mycket lyhdrd trumslagare. Hacke [Bjorksten} tror jag hade
spelat tenor i tvd ménader nir Lee kom, innan dess lite alt-sax. Vi hade mycket roligt
3t Hackes skamldsa milmedvetenhet att lira sig spela allt som andra inte kunde. Jag
hade egentligen slutat spela, inombords brann demonerna av idéer och lust, men jag
var s knuten, att ut mellan anspinda lippar kom bara ynkliga pip, en uttryckskramp,
jag skims over detta spel mer in jag kan med att beritta. Jag bérjade spela pd skriv-
maskin i stillet.

P4 kvillen var forsta konserten med Lee fullsatt i Stockholms konserthus., Strax innan
vi skulle in pd estraden kom Olle Helander fram till mej, han skétte radiojazzen di.

— Nir du kommer in, kan du inte flytta den dir mikken lite nirmare den andra!
— Vad ir det fér mikk?
— Vi sinder detta i radio, vet du inte det?

Nej. Direfter stapplade vi in och spelade det som hors pi denna skiva. Direfter
flyttade Bengt och Gunnar till Stockholm och blev proffs, Kenneth hade dansband i Géte-
borgd. Hacke hade bestimt sej att bli bist och jag silde min lur till Willy Lundin.

Aven om detta kan jag skriva en bok men du ska slippa. Den skulle dock bli rolig,
som den gingen Bengt...

(Musikexempel 3.)

Tidigare samma &r hade som sagt en annan saxofonist gistat Sverige. Det var
Stan Getz. Liksom Konitz ir han vit, och ocks3 han kom att f3 stort inflytande
i Sverige. Han horde till en grupp tenorsaxofonister som hade tagit den store
Lester Young som modell. Getz var flera ginger i Sverige under 50-talet och
gjorde en rad inspelningar hir.

Vid det férsta besoket (1951) tillkom flera. I det hir sammanhanget kan det
vara av visst intresse att erinra om ett nummer som vickte bide positiva och
negativa reaktioner. Alldeles frinsett vilka kinslor Getz’ spelsitt satte i dall-
ring hos “"traditionalister” respektive “modernister” noterades att man bland an-
nat spelat in Ack Virmeland du skéna, sannolike det forsta exemplet pd en
jazzmusikers behandling (p3 skiva) av en svensk folkmelodi eller rittare: av en
melodi forknippad med svensk folkmusiktradition. P4 den punkten kunde man
sitta in kritik, nigot som faktiskt ocksd gjordes, men &vervigande av personer
utanfor jazzkretsarna; det kan sigas vara samma slag av vakehdllning kring gen-
rerna som man patriffar i helt andra sammanhang och i andra historiska epoker.
I alla hiindelser togs melodin upp i USA av andra musiker — i Miles Davis’ ver-
sion omdoptes den till Dear old Stockholm... Melodin och den harmoniska
drikt den gavs i den svenska inspelningen uppfattades sdledes som inspirerande
for jazzimprovisation. (Musikexempel 4.)
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Den tidiga svenska 50-talsjazzen kom att férknippas med ett antal namn, som
av olika skil kom att bli kiinda ldngt utanfér Sverige. Dit hor pianisterna Rein-
hold Svensson och Bengt Hallberg, arrangdren Gosta Theselius, saxofonisterna
Arne Domnérus och Lasse Gullin, trumpetaren Rolf Ericson, trombonisten Ake
Persson, klarinettisten Putte Wickman, fér att bara nimna nigra av de mest be-
kanta. Nigra av dem ingick i den tillfilligt sammansatta ensemble som fram-
tridde vid jazzfestivalen i Paris 1949, och som brukar sigas markera den svenska
jazzens internationella genombrott. Det genombrottet hade troligen inte avsatt
varaktiga spir om inte svenska jazzinspelningar hade blivit tillgingliga utom-
lands. Genom avtal om utbyte av matriser placeras tex. delar av det 1949 star-
tade skivbolaget Metronomes jazzrepertoar i England och USA. Aven andra miir-
ken fick utlindsk representation. I New York fanns sedan 1949 den svenske
radiomannen och “jazzambassadéren” Claes Dahlgren, som energiskt kom att
verka for de amerikansk-svenska jazzférbindelserna. Ju fler amerikanska musi-
ker som dtervinde efter gistspel i Europa, desto ihirdigare spreds rykten om de
svenska musikernas talanger. Svenska musiker kom ocks3 att f4 bestillningar pd
inspelningar, som endast var avsedda for den amerikanska marknaden; ar 1951
tex. kom den inflytelserike jazzkritikern m.m. Leonard Feather till Sverige och
ledde en serie inspelningar med svenska musiker. S& uppstod den anmirknings-
virda situationen, att svenska musiker blev vilkinda och uppskattade i USA:s
jazzkretsar utan att sjilva ha varit dir — undantagen var fi. Det fanns verhuvud-
taget ett intresse for svensk jazz i utlandet, sieskile under forra hilften av 50-talet,
och det kan sigas ha kulminerat ar 1954 di Lars Gullin som forste icke-ameri-
kanske musiker nigonsin blev vald till ny stjirna p3 sitt instrument — det var i
jazztidskriften Down Beats drliga omrostning. En upptake till det hir Sverige-
intresset — inte minst i USA — igde rum nigot tidigare, nir klarinettisten Ake
Hasselgird framgingsrikt gjorde karridr dir, innan han omkom i en bilolycka
(1948).

Kontrasten mellan olika spelstilar och uttryckssitt, som kinnetecknar jazzen
under flera 4r efter krigets slut, motsvaras pd ett annat plan av jazzens ménga
anvindningsomriden. Man har ofta talat om 50-talet som "den svenska jazzens
gulddlder”. Det var inte bara ryktbarheten hos en handfull elitmusiker som kan
motivera en sidan benimning, utan ocksd jazzens férankring hos en bred publik.
Jazzintresset var knappast ndgot exklusivt, utan det var vanligt bland skol- och
arbetarungdom, bland danspublik och i en krets av konstnirer, foérfattare och
andra. Avgorande for musikens existens var dess anvindning till dans. Den var
socialt och ekonomiskt sett en sjilvférsorjande musik; den statsunderstddda jazzen
i Sverige ir en betydligt senare foreteelse. Storstider som Stockholm och Géte-
borg kan visserligen sigas ha varit centra, men framfor allt under sommarhalv-
iret agde en effektiv geografisk fordelning rum tack vare den unika svenska
folkparksorganisationen. Man bor ocksd komma ihdg atc awskilliga band och mu-
siker hade foga kontakt med utvecklingen i storstiderna utan var verksamma
inom ett mer begrinsat omride. Viren 1953 varnades i Orkester Journalen (maj-
numret, s. 5) for en 6vermittnad. Antalet turnerande band i folkparkerna an-
sdgs helt enkelt for stort; i folkparkernas centralorganisation riknade man till
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omkring 120 turnerande orkestrar. Kapellmistaren och dragspelaren Andrew
Woalter befarade att alltfér minga uredomar gav sig in pi musikerbanan utan
gedigna instrumentala kunskaper.

Den musik, som spelades i svenska folkparker och pi dansbanor inom- och
utomhus under sisongen, var omvixlande “extrem” jazz, traditionell swingmusik
girna av modell Benny Goodman, dixieland, "kultis” (hambo, schottis, vals
od.), "sydamerikanska rytmer” (rumba, tango osv). Det fanns band som var
mer eller mindre specialiserade i en viss stil (alla dansband spelade ju inte heller
jazz — iven om definitionen gérs ganska vid), men ofta nog forvintades — inte
minst frin de engagerande arrangirernas sida — en viss repertoarbredd. Ett ex-
empel pd ett for svenska forhdllanden kvalificerat dansarrangemang med jazz-
forankring 3terfinns i Arne Domnérus’ orkesterrepertoar frin mitten av 50-talet:
en bearbetning av 20-talskompositoren Clarence William: Suger blues. Pifallande
vid en genomlyssning 4r hur de nistintill insmickrande klangerna och den behag-
ligt framskridande dansrytmiken fir en frinare krydda mot slutet i form av ett
improviserat trumpetsolo (Bengt-Arne Wallin). Det var en typ av kontrastering
som dterfinns i tex. 30-talets arrangerade dansmusik for litet stdrre besittningar.
(Musikexempel 5.)

Arne Domnérus’ orkester pd denna inspelning, med trumpet, trombon, tre saxo-
foner och tre "komp” (piano, bas, trummor) representerade snarast en medelstor
besittningstyp, som var ritt vanlig i 50-talets Sverige. Musikerna dubblerade
ofta pd andra instrument, dirigenom kunde man variera ensembleklang och repet-
toar. Kanske annu mer férekommande var besittningar pd 4—6 man, nigot som
kunde ha bide musikaliska och ekonomiska orsaker. Forutsittningarna att under-
hilla permanenta och professionella storband (med 12—ca 17 man och refring-
singerska) i Sverige blev under 50-talet allt mindre. Den ena efter den andra or-
kestern frin 40-talet och tidigare lades ned: bland dem som fungerade lingst
var Thore Ehrlings och Seymour Osterwalls frin Stockholm och Malte Johnsons
i Goteborg. Det blev frimst Sveriges radio som kom att forvalta den svenska
storbandstraditionen genom bildandet &r 1956 av Radiobandet under Harry Ar-
nolds ledning. Men liksom flera av de tidigare orkestrarna med tiden hade fatt
en mindre jazzbetonad repertoar, var Radiobandets utbud av ganska brokig karak-
tir. Delvis sammanhingde det med att orkestern skulle tjina olika syften i pro-
gramverksamheten (konsert-, dans- och underhillningsmusik), men #ven jazz-

. repertoaren var i stora delar baserad pd en litet ildre stilmodell; insatser av ar-

rangorer sisom t.ex. Quincy Jones och gistsolister sisom den svarte trumpeta-
ren Benny Bailey — bada viktiga for den svenska jazzen under 50-talets senare
del — gav bandet stundom en modernare och mer jazzbetonad prigel.

Radions betydelse som spridare av bdde svensk och utlindsk jazz var stor
under 50-talet. Dels fanns ett antal fasta programpunkter, dels spelades jazz ock-
s& i ungdoms- och underhdllningsprogram av olika slag, liksom i dansmusik-
program ofta i direktsindningar frén dansstillen eller frin studio. I Orkester
Journalen #ignade man under flera &r sidana sindningar timligen utforliga re-
censioner.

1949 sammanslét sig ett trettiotal jazzklubbar i olika delar av landet till
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Svenska jazzriksforbundet. Dirmed hade tillskapats ett riksorgan for dessa in-
tresseforeningar, dir verksamheten bestod av skivspisande, foredrag, diskussioner
och ibland 4ven levande musik. Hur ldngt ned i 4ldrarna intresset for jazz kunde
nd, illustreras pd ett sliende sitt av en artikel i Orkester Journalen (mars 1955)
med rubriken “Populirt spisa LP-jazz under skollovet”. Det var vid denna tid
som LP-skivan p& allvar introducerades i Sverige. Eftersom de som regel inte
tycks ha fatt provspelas i skivaffirerna, hade Nordiska musikforlaget och dans-
salongen Bal Palais gemensamt anordnat skivspisning under sportlovets fem
dagar. Det uppges att 600 skolungdomar frin 12 &r och uppit hade suttit for-
vantansfulla varje dag i tvd timmar och lyssnat pd nya skivor som “sakkunnigt
kommenterades” av radiojazzchefen Olle Helander och andra. Veckan avslutades
med en offentlig jam session med atskilliga stockholmsmusiker.

Det saknades inte varningar riktade mot ungdomens jazzintresse. P4 sina hill
forknippade man alltjimt jazzen med bristande moralisk och musikalisk hall-
ning. Dirtill kunde komma rasférdomar och en allmin brist pd forstielse. Det
forekom ocksd en del debattbetonade bicker for och emot jazzens forment ned-
brytande verkningar.! Nir den stora musikdebatten “Erkinn musiken” drogs
iging vid mitten av 50-talet, handlade det frimst om konstmusikens problem och
kontaktsvarigheter. Det var sikert inte bara for att jazzen i dess olika former
inte saknade sin publik som den i stort sett limnades utan avseende av det eta-
blerade musiksamhillet...

For ménga ungdomar innebar jazzen inte bara ett passivt spisande. De spe-
lade ocksi sjilva. Dirmed kommer vi till den andra motbild, som nimndes
inledningsvis. Det var bilden av New Orleans-jazzen, sdsom den formedlades till
Sverige vid krigsslutet.? Det som i dag ibland kallas "tradjazz”, har sin utgings-
punkt i en romantiske firgad instillning till New Orleans-musiken och de rike-
ningar som i 20-talets USA anknét till denna, frimst i Chicago. Denna revival-
rorelse dterfanns ocksd i andra linder. I Sverige fick den sitt fiste framfor allt
i en rad skolor i Stockholm med fororter med en livaktig aktivitet en bra bit
in pd 50-talet. Det var ursprungligen musik spelad av amatorer, men ndgra
band fick med tiden en professionell framtoning, diribland Jack Lidstroms
Hep Cats, som kom att gora inspelningar med borjan ir 1949. De f4 inspelningar
som dokumenterar revivalrorelsen intill ca 1950 samlades for en del 4r sedan pd
en LP ("Frin skolbandsjazzens fodelse”). Albrekt von Konow ger i konvolut-
texten virdefulla erinringar frin pionjiriren (som han sjilv var med om) och
dirmed ocksd ndgot av den bakgrund och instillning som karakteriserade fram-
vixten av den hir rérelsen:

New Orleans-jazzens pinyttfodelse nidde Sverige omkring 1945. Stockholm drabbades
forst, och intresset grep snabbt omkring sig: gammal jazz blev pd ett paradoxalt sitt en

1 Exempel: Gosta Rosén, Kriget om den moderna dansen. Sthim 1952; Ove Hahn, Jazz,
kyrka och ungdom. Lund 1956; Karl-Axel Elmqvist, Jazzmusiken —— en ungdomsfriga. Sthim
1959.

2 Hirtill se redogorelsen i Holger Larsen—Sten Sandahl, Svensk revival- och skolbandsjazz.
Ett forsok till kartliggning av en "glomd” musikrorelse. (Skriftfest Martin Tegen. Sthim 1979,
s. 115—129.)
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nyhet, och ett hektiskt skoldansliv utvecklade sig. Vi som var med kinde oss sikert inte
som en "forlorad generation”, vi hade ingen medveten kinsla av 40-talsingesten. Spe-
kulationerna kring sambandet mellan efterkrigstidens klimat och det starka intresset for
jazzens ursprung har inte heller resulterat i hillbara resonemang. Vi var mer eller
mindre besatta av jazzen.

Till en borjan var vi i klar minoritet. Det fanns pionjiranda och drag av frimureri. Vi
var fanatiker med en enda ambition, att 18ta dkta, och slentrian eller krav pd férnyelse
var okinda begrepp. Kommunikationerna mellan virldsdelarna hade just borjat fungera
efter kriget, och varje ging en 78 med Armstrong, Oliver, Oty eller Bunk Johnson hittade
hit, spred sig ryktet Over stan. Horde man nigon i ett gathérn vissla "When the
saints go marching in”, visste man ofelbart att det var en invigd, en av de vira, en
man i basker, guldgrivarskjorta och manchesterbyxor. Och den mannen féraktade den
kommersiella dansmusiken och ansig att folk som lyssnade till den borde kolhalas i Atlan-
ten utanfor jazzens Mecca for att f3 kippa efter New Otleansluft. Kanske kunde man
rentav friga mannen om han kinde till nigon mdjlighet att komma éver en biljett till
16rdagens skoldans, dir Nisse Nis’ Gin Bottle Five eller Grav-Olles band spelade. Dessa
orkestrar var forst i stan i sin genre, och det var 1945—47. Liksom New Orleans hade
haft sina kungar hade vi vira.

Ingen som var med pi den tiden skall nigonsin kunna glémma gymnastiksalarnas ribb-
stolsbeklidda viggar eller deras omisskinnliga svettdoft. I den miljén skapade sig minga
en drombild av ett svunnet Storyville. Det var i jazzromantikens 4r, och Dambergs
tredjeklasskrog eller Klosterbraus 6l- och vinrestaurang var kanske maskerade l6nnkrogar
frin forbudstidens Chicago. Led av spisare tringdes framfor provisoriska estrader. Hog-
talaranliggningar existerade inte. Musiken var hégljudd och entusiastisk. De forsta iren
holls renlirigheten hogt: banjon hade sisom mera "ikta” foretride framfdr gitarren
(under piverkan av brittisk ttadjazz har fenomenet 3tetkommit i vira dagar), och hi-hat
och ringande cymbaler var for den rattinkande helt enkelt inte uppfunna.

(Musikexempel 6.)

Vid ingingen till 50-talet spred sig kinnedomen om den hir typen av jazz «ill
vidare kretsar. Genom engagemang p3 Nalen slussades flera band in i andra mu-
sikaliska miljoer, under sommarménaderna ut i folkparkerna — ”“det var som
om en ny epok stod fér dérren” (von Konow). Det som pd 50-talet kallades "skol-
bandsjazz” kom ocksd att omfatta musik av modernare slag. Det anordnades en
rad (skol)orkestertivlingar, dir de deltagande banden kunde vara indelade i olika
klasser alltefter sin inriktning. Det storsta och mest kinda evenemanget av det
slaget var den 1949 startade "AT-jazzen”. Det var Aftontidningen som 4rligen
anordnade uttagningstivlingar dver hela landet med en final i Stockholm under
senhosten. I tivlingarna deltog bdde skolmusiker och andra amatorer, nigra lite
mer kinda; ur dessa tivlingar rekryterades atskilliga professionella musiker.
Under 50-talet fanns det tvd stora jazztidskrifter i Sverige, Orkester Journalen och
Estrad. De hade bida startat pd 30-talet (1933 resp. 1939) och utkom en ging i mi-
naden. I de publikationerna 4terfinns det svenska jazz- och dansmusiklivet utforlige
dokumenterat och kommenterat. Frigan #ir om det pi 50-talet fanns nigra mer
livaktiga musiktidningar i Sverige? Konserter, radiosindningar, skivor och lit-
teratur recenseras ofta ingiende. I stora artiklar behandlas bdde jazzens teknik
(ibland bifogas hela arrangemang av svenska originalkompositioner), de stora stil-
bildarna och jazzens historia. Man fir regelbundna rapporter frin jazzlivet i USA
och ibland ges stora svep over liget i de nordiska grannlinderna, ibland Zven
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- PROGRAMMET I DAG
"STORA ESTRADEN

820" PUTTE WICKMANS ORKESTER

10%12  ARNE DOMNERUS MED STAN GETZ

12 1  HACKE BJORKSTENS ORKESTER
LILLA ESTRADEN

9% GORAN LILJAS HARLEMBAND

£12% C H NORINS ORKESTER

: HARLEM
9w CABARET NALEN

. Jf 1o HACKE BJORKSTEN
: f"u CABARET NALEN

412 PUTTE WICKMAN
2% JAM
1 - ARNE DOMNERUS MED STAN GETZ
™ JAM :
GASTARTIST STAN GETZ USA
BETRAFFANDE RESOR TALA men BAGKIS
BUSS ock. FLY GRESA

TiLL HAMBURG. oo BERLIN
START oen 30 APRIL

Ovan: Affischtavlan vid Nalens huvudentré. (Foto februari 1958, Erik Fernblad.) Nedan: En del av
stora salen pi Nalen, Regeringsgatan 74, Stockholm — ert centrum for svenskt jazzliv under
50-talet. Pa “lilla estraden” spelar Arne Domnérus’ orkester, fr.v. Rune Falk, Domnérus, Rolf
Blomqvist, Bengt-Arne Wallin; bakom dessa skymtar fr.v. Egil Johansen, Georg Riedel och Gun-
nar Svensson (vid pianot). (Foto, vintern 58—59, Erik Fernblad.)
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frin kontinenten. Ett myller av notiser och ett stort bildmaterial formedlar till
lisaren en rikt sammansatt bild av hindelser bdde inom och utom Sverige.

Vissa 4r forekom ocksd en livlig debatt i dessa tidskrifter. S3 var fallet 4ren
omkring 1950. Det handlade frimst om tvd saker enkelt formulerade i provo-
kativa motsatser:

1. Vilken jazz ir bist — den traditionella eller den moderna?
2. Kan den svenska jazzen miita sig med den amerikanska?

Det blev atskilligt ordkrigande kring dessa frigor. Insindarspalterna — det
fanns sddana ocksi# — fylldes av bitvis indignerade inligg. Men ocksd i stort
anlagda artiklar forsokte man reda ut problemen (ett exempel citerades inled-
ningsvis). Det var ingalunda s, att endast musiker ur de moderna skolorna be-
sokte Sverige under dessa 4r. Bide tex. Louis Armstrong och Sidney Bechet
gav konserter — Armstrong var hir flera ginger under 50-talet. Naturligtvis
upplevdes deras musik som ndgot annat in exempelvis Gillespies och Konitz'.
Asikter brots mot varandra. Négra artikelrubriker ur Estrad & 1950 fir antyda
vad som avhandlades:

Ar Bechet en cirkushist?

Ar Stan Kenton progressiv?

Svensk jazz versus amerikansk
Jazzens harmonik och konstmusikens
Parker ensamstiende inom jazzen
Negrerna ir i alla fall bist

Ar jazz konst?

Jazz miste ha beat

Ar svart jazz bittre dn vit?

Nir musiker ur olika skolor spelade vid samma konsert utléste detta reaktioner
av typen “Cool jazz contra gamla skolan”.

Det var ocksd den "svala jazzen” som blev den svenska jazzens signum under
ett par 4&r — dtminstone den som blev mycket inspelad och uppmirksammad.
Ur det perspektivet framstir barytonsaxofonisten Lasse Gullin som den mest
fingslande musikern. Men Gullin gjorde nigot mer @n att "hdrma p& ameri-
kanska”. Sjilvfallet fanns forebilderna dir, men mycket tidigt skapade han ett
eget musikaliske klimat, bidde i sina méinga kompositioner och genom sitt site
ate spela. Gullin fick tidigt utbildning som militirmusiker, studerade senare piano
men var sjilvlird som kompositor. Han himtade inspiration frin si skilda hall
som Chopin, nordisk nationalromantik (tex. Grieg och Alfvén), frin svensk folk-
ton, frin Miles Davis, Gerry Mulligan, Lee Konitz och Stan Getz. Nir folkmusiken
och svensk jazz fors pd tal, anférs ofta Lars Gullins namn. Det kanske kan vara mo-
tiverat, bara man kommer ihdg att han inte bearbetade folkmusik pi det sitt som
skedde under 60-talet och senare (Wallin, Johansson, Lindberg m.fl.). Gullin kom-
ponerade veterligt hela sitt material sjilv och modellerna férefaller snarare vara
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himtade frin sekelskiftets konstmusikaliska versioner av “nordisk ton” in frin den,
vid denna tid #nnu féga lanserade, genuina folkmusiken. Intressanta exempel ir
i detta avseende kompositioner som Merlin (ffg 1952), Ma (1956) och Danny's
dream (1954). Det sistnimnda numret kom att representera en viktig och karakte-
ristisk sida inte bara i Lasse Gullins skapande utan i viss min iven i 50-talets svens-
ka jazz, i varje fall de tidiga 4rens. (Musikexempel 7.)

I denna musik finns onekligen sliktskap bdde med folkliga eller visartade ton-
fall och med en estetisk hillning himtad frin den europeiska konstmusikens 1800-
talstraditioner. Nir det riktades kritik mot Lars Gullin och hans “fibodjazz”,
kom den frin vissa jazzlyssnate — frin dem som var fortrogna med de uttryck
och hillningar som férknippats med jazz i olika former. Men det finns ocksd
andra sidor i Gullins musik, inte endast det lyriska och balanserat konstfulla i
en bestimd mening, Det finns samstimmiga vittnesmil om hur han kunde spela
utdtriktat och kraftfullt, hur han trollband genom sina ldnga improvisationer,
som bars fram av ett rikt flode av musikaliska idéer. I det avseendet ger — som
s& ofta i jazzsammanhang — skivproduktionen bara delvis en rittvisande bild.

Nir det kring mitten av 50-talet rent allmint skedde en temperaturh6jning
inom svensk jazz, var det Aterigen en spegling av amerikanska impulser. De do-
minerande namnen dir kom att bli en rad svarta musiker som bland andra
Miles Davis, Art Blakey, Horace Silver och Clifford Brown. Men i Sverige
var det nog ocksd frigan om en reaktion infér vissa sidor i den inhemska
musiken. Upplevde musikerna att musiken riskerade att bli alltfér vilordnad och
meditativ? Att uttrycksmonster hade slitits ned pd nigra &r? Skivproduktionen
under andra hilften av 50-talet uppvisar i varje fall tydliga tendenser dill storre
och 6ppnare utspel av solister, arrangdrer och rytmsektioner — det sistnimnda
inte minst viktigt. Man kunde tex. knyta an till swingmusikens ideal (Almstedt—
Lind kvartetten med Bengt Hallberg), som egentligen aldrig hade 6vergetts helt
och hillet. Detta var delvis en generationsfriga: fér minga musiker frin 30- och
40-talen var swingmusiken sikerligen det naturliga sittet att formulera sin jazz
p3, och den musiken kom med &ren alltmer att f& nigot av tidloshetens prigel
— en medelvig mellan revivalmusiken och de olika moderna tendenserna. Putte
Wickmans sextett (1948—60) kan sigas exemplifiera hur Goodmanidealet un-
der 50-talet fir nya belysningar genom att element frin Tristano, George Shearing,
Modern Jazz Quartet m.fl. tas upp, frimst genom sextettens arrangdr och pia-
nist Reinhold Svensson.

Till klang och stil annorlunda var den musik, som alltmer kom att spelas av
en rad unga musiker under senare delen av decenniet. Pianisten Claes-Goran Fa-
gerstedt och tenorsaxofonisten Bernt Rosengren hérde till musikerna i Jazz Club
57. Hos dem dr anknytningen tydlig till de svarta musiker, som kan sigas ha
fore arvet efter den 1955 avlidne Charlie Parker vidare. Men jazzen ir inte bara
"musikalisk struktur”, allra minst i detta sammanhang. Den “protest” som hade
funnits latent i 40-talets bebop fick ett slags fortsittning hos musiker som Sonny
Rollins, Max Roach och Charles Mingus. Aterigen var det friga om en reaktion
infor det alltfor genomkultiverade och anammade och med en stark social-poli-
tisk indignation i stycken som The freedom suite (Rollins) och Fables of Faubus
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(Mingus) m.fl. Harifrin 13g vigen 6ppen till 60-talets politiska engagemang och
de oppna formerna i den "fria” jazzen. Vad medférde dessa tendenser for utveck-
lingen i Sverige, dir det inte fanns nigra direkta motsvarigheter till de rasmis-
siga och politiska konflikterna i USA? Det #r vilbekant att jazzen pd nigra f3 ir
forlorade en stor del av sin publik. Den svenska ungdomens intresse flyttades
over till den vita virldens ungdomshjiltar: Elvis Presley, James Dean, Tommy
Steele m.fl. S3 kom en ny generations engagemang och musiksmak att kana-
liseras ut i andra musikformer tex. i Bob Dylans singtexter och i popmusikens
annorlunda framtoning. Men d4 #r vi inne pd 60-talet. Jazzen kom pid ménga
hall art betraktas som gammaldags, akademisk och inakeuell. Nir vid 6vergingen
till det nya decenniet folkparker och dansstillen allt oftare stingdes for de svens-
ka jazzmusikerna och skivbolagen inte ansig sig ha rid att satsa pd deras musik,
brots viktiga forutsittningar for jazzens existens och kommunikation. I gengild
fanns i Sverige fro.m. senare delen av 50-talet tydliga tendenser till en mer
méngsidig anvindning av jazzen. Musiken stilldes allt oftare samman med andra
konstformer, diribland film, poesi, teater och balett. Vad detta kom att medfora
for musikens utformning, distribution och publik vore spinnande frigor for en
specialundersokning — det ror sig om en omvandling pd minga plan. Jazzen
"dog” inte pd 60-talet. Skulle de traditioner som sedan decennier hade odlats i
Sverige och som p# flera sitt kan sigas ha blommat ut under 50-talet med ens
kunnat upphéra? Men den svenska jazzen blev under flera 4r mindre synlig
och mer sparsamt dokumenterad.

Musikexempel

1 Ouwr delight (Dameron)

Dizzy Gillespies orkester

Insp. Vinterpalatset, Sthlm, januari 1948.

(ur Jazzforum, Sveriges Radio, P2, 22/4 1975)

2 ur Anthropology (Gillespie/Parker)

Charlie Parker, altsax; Rolf Ericson, trumpet; Gosta Theselius, piano; Thore Jederby,
bas; Jack Norén, trummor.

Insp. Hilsingborgs Folkets park, 24/11 1950.

Spotlite 124/125

3 Ablution (Tristano/Konitz)

Le Konitz, altsax; Bengt Hallberg, piano; Gunnar Johnson, bas; Kenneth Fagerlundh,
trummor.

Insp. Stockholms konserthus, 19/11 1951.

Dragon DRLP 18.

4  Ack Virmeland du skina (trad.)

Stan Getz, tenorsax; Bengt Hallberg, piano; Gunnar Johnson, bas; Jack Norén, trummor.
Insp. 23/3 1951.

Metronome JMLP 2-102.
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5 Sugar blues (C Williams)

Arpe Domnérus’ orkester. Solist: Bengt-Arne Wallin, trumpet.
Insp. 12/5 1954.

Odeon E 054-34 833.

6 Musksrar ramble (Ory)

Hep Cats med Jack Lidstrom, kornett; Erik Fernblad, trombon; Stig Eriksson, klari-
nett; Gosta Stenstrom, piano; Eddie Andersson, bas; Sture "Stubben” Kallin, trummor.
Insp. 26/2 1949.

Gazell GMG-1210.

7 Danny's dream (Gullin)

Lars Gullin, barytonsax; Rolf Berg, gitarr; Georg Riedel, bas; Robert Edman, trummor.
Insp. 25/5 1954.

Metronome JMLP 2-101.

Summary

Both the revival movement and bebop became known in Sweden around the end of the
second world war, firstly from gramophone records but soon through American sidewalk
musicians, In 1948 Dizzy Gillespie’s orchestra gave concerts in Gothenburg and Stockholm.
A radio recording which has been preserved gives a certain impression of the music and
of the excited atmosphere in the audience. When Charlie Parker, Stan Getz and Lee Konitz
appeated in Sweden (1950 and 1951 respectively) they wete accompanied by Swedish
musicians. Cool jazz took root in Sweden in a few years with Lars Gullin as its most original
exponent. Some of his compositions show an affinity with the national romantic strains
from the turn of the last century while his improvisations were very varied in expression
and richness of ideas. Different forms of jazz enjoyed widespread popularity as dance music.
Stockholm and Gothenburg were the centers for Swedish jazz during the 50’s although
there were activities at other places in the country. Through the help of the amusement
park organization a lively tour activity was possible during the summers. There were
many amatour bands. Interest in New Otleans jazz was specially great in certain schools
in the Stockholm area. Many orchestral competitions were arranged in which more modern
jazz was also represented. Jazz life both inside and outside of Sweden was primarily
mirrored in two influential journals Orkester Journalen (founded 1933) and Estrad (founded
1939). These periodically contained numerous coatributions to the debate for and against
the "o0ld” jazz and the "new”; the discussion also concerned the increasingly internationaly
appreciated Swedish jazz and its relationship to American jazz. During the second half
of the 1950’s change of climate occurred under the influence of the new black musicians
Miles Davis, Art Blakey, Horace Silver, Sonny Rollins and many more. Older styles such
as swing music and bigband music were also present during the whole decade but they
were partly coloured by newer trends. With the atrival of the 1960’s, jazz began to lose its
competitive power in comparison with the new youth music which had grown up during
the second half of the 50’s (e.g. Elvis Presley, Tommy Steele etc.).
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