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Det synkoperende hjerte er et
sygt hjerte

Max Harrison og kritikken af det kulturradikale jazz-
syn

Da Erik Wiedermann i sin disputats Jazz ¢ Danmark (1982) skulle
karakterisere jazzmusikken, var det med formuleringer som, at »det
ekstatiske szttes over det forhandskontrollerede. det kropsbaserede
over det forstandsdirigerede«.

Dermed videreforte han en lang dansk tradition for at opfatte
jazz som ekstase og kropslighed, mellemkrigstidens kulturradikale.
Pxdagogen Astrid Gessel og musikskribenten Sven Moller Kristen-
sen keempede for den nye musik ved at betone dens kropslighed, der
spilledes ud mod europaisk partiturmusik. Saledes skrev Gessel i
1934 (citeret efter Wiedemann): »Vor afmaterialiserede blodlase,
abstrakte musik torster efter negerjazzens saftige, blodrige fysik,
hvis keerne er det stremmende, rytmisk betonede materiale.« Med
en mindre orgiastisk metaforik sagde Moller Kristensen neesten det
samme i Hvad jazz er (1938): jazzen var snaturlig«, ikke konstru-
eret, den var »fysisk« og »primitiv.

En skjult, ukommenteret pointe i Wiedemanns veaerk er, at besyn-
derligt nok heaevdede jazzens modstandere noget lignende. Ja, jazzen
er primitiv, pastod bl.a. komponisten Vagn Holmboe - men derfor
ubrugelig i en europzisk kultursammenhang. Og ja, vor egen kul-
tur er degenereret, sagde han, hvis den matte »soge fortsattelse i en
sa fjerntstaende kultur som negerens«.

Kvalitetsforskellen péa forkempernes og modstandernes argumen-
ter var mildt sagt betragtelig. Moller Kristensens veerk var et pionér-
arbejde, ogsé i ‘nternational malestok, mens Holmboe talte sort om
»den eksotiske jazz: den, der findes i Afrikas urskove«. Manden
havde ikke engang sat sig ind i, hvilken verdensdel musikken kom
fra.

Niveauerne var nesten inkommensurable. Og sa var der alligevel
en ser overensstemmelse mellem de kategorier, entusiasmen Og
modstanden blev formuleret igennem. Nar de kulturradikale herte
jazz, teenkte de pa uspolerede »borne, reaktionen associerede til
vilde »aber«. Man begejstredes eller veemmedes, men fandt under
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alle omsteendigheder musikken karakteriseret ved naturlighed, fy-
sisk udfoldelse og primitivitet.

Det kulturradikale jazzsyn sejrede. S& meget vi end har at takke
kulturradikalismen for, si skabte denne treenighed af naturligheds-
, udfoldelses- og primitivitetsdyrkelse problemer pa lidt langere
sigt, nemlig da jazzen for alvor begyndte at zndre sig. Det gik
endda med de forste efterkrigsiars komplicerede bop-musik. Den
kunne stadig betragtes som naturlig og fysisk - primitiv var det
imidlertid blevet sveert at kalde den.

I 50erne opstod der dben konflikt mellem jazzen og dens forkaem-
pere. Isar Vestkyst-jazzen og den sdkaldte Third Stream, der be-
vidst lod sig inspirere af europaiske avantgarde-procedurer, vakte
modvilje. Nu trak de kulturradikale 30ernes krops- og naturfore-
stillinger op af skuffen - ikke mindst Meoller Kristensen reagerede
voldsomt i en artikel, jeg siden skal komme narmere ind pa. Jazzen
var blevet for subtil, for kropsles, for anzmisk. Barnet var blevet
for voksent.

Anderledes gik det i Sverige. Der havde jazzen ikke i samme grad
vxret maerkesag for kulturradikale 1 30rne. Til gengaeld blev den
heller ikke sidenhen i samme grad korrekset af sine forkampere.
Man kan gisne om, det havde veaeret medvirkende til, at unge sven-
ske musikere frit og frejdigt lod sig inspirere af cool- og Vestkyst-
musik - og at svensk jazz blomstrede i 50erne, hvor vi herhjemme
var pa smalkost.

Siden har vi haft vanskeligt ved at omgés jazzen pa en anden
made end den kulturradikale. Vi kan godt lide det sanselige, vi er
imod det »cerebrale«. Vi er pa forhiand misteenksomme over for
musikmiljeer dominerede af hvide (som amerikanernes vestkyst i
50erne). Vi falder til gengzld for soul- og fusionsmusik. Vestkysten
afferdiges som »kommerciel, til trods for at nogle af de dristigste
og okonomisk mest halslese eksperimenter er blevet til dér, mens vi
er starblinde for den kommercialisme, der for leengst har begravet
s4 fremragende sorte musikere som Billy Cobham og Herbie Han-
~cock.

Men maske er det den kulturradikale jazzforstaelse, der er noget i
vejen med. Imidlertid eksisterer der kvalificerede alternativer. Et af
dem fremlaegges af den engelske musikskribent Max Harrison, for-
atter til flere jazzbeger - bl.a. om Charlie Parker - og til den lange
ovedartikel om jazz i The New Grove Dictionary of Music.

Sammen med landsmzndene Charles Fox og Eric Thacker skriver
arrison pd The Essential Jazz Records, et tobindsvaerk - hvoraf
orste bind er kommet - der bliver pa op imod 1200 sider. En art
orstudie til andet bind udkom allerede 1975 under titlen Modern
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Jazz 1954-70. The Essential Records. Her er Alun Morgan blandt de
gvrige bidragydere.

Allerede i forste bind, der reekker frem til 40rnes midte, er der
ophobet sa meget nyt stof og anlagt s& mange provokerende syns-
punkter, at man i hvert fald kan fastsla, at dette veerk er det veerd
at vaere enig og uenig med. Umuligt er det at vaere kun det ene. I
det efterfolgende, hvor jeg ogsa inddrager artiklen fra The New
Grove, vil jeg imidlertid koncentrere mig om - og undertiden forfgl-
ge - de synspunkter, jeg sympatiserer med. Det bliver pa min reg-
ning og risiko, veerket bringes i dialog med den kulturradikale
jazztradition.

Hvor kulturradikalerne betragtede jazzen som en folkelig brugs-
kunst, ser Harrison den isaer som en maenoritetskunst - en minoritets-
kunst, som har haft den szregne skabne, at den pa én gang har
gennemlgbet en voldsom udvikling inden for et kort dremal, og
samtidig (periodisk) har skullet gore sig nyttig til anden side som
dansemusik. Det er iszr denne dobbeltbestemmelse, der er skyld i,
at mange spendende udviklingstendenser blev snoret af i deres
vorden, efterladtes som uindfriede muligheder langs jazzens hoved-
vej.

At jazzen har haft forpligtelser som brugsmusik, har aldrig for
alvor gjort den popular, bortset fra enkelte, kortvarige perioder
som swingtiden, og selv dengang var populariteten mere begranset,
end man senere har villet gore den. For at eksemplificere lokalt:
Hvad sagde ikke Svend Asmussen i selveste jazzens guldalder her-
hjemme? At nar han kom ud i landet, ville folke helst hore skipper-
valse. .

Alligevel har populariseringskravet vaeret sa sterkt, at det kunne
medvirke til, at massevis af eksperimenter er blevet udgranset af
jazzens hovedstrem. Hvad blev der af bassisten Charles Mingus’
vilde gruppedynamik i 50erne, med deres seregne blanding af
lederstyring og anarki? Hvad blev der af pianisten Cecil Taylors
produktive dialog mellem tonale centre og atonalitet, eller af trom-
petisten Don Ellis’ eksperimenter med seere taktarter? Intet af dette
blev virkelig udnyttet.

Hvor andre fristes til at anleegge en darwinistisk-evolutionistisk
synsvinkel pa jazzens udvikling - det bedste overlever og bliver
fundament for nye udviklinger - dér vender Harrison betragtnings-
maden om. For ham er det lodige ikke identisk med det sejrende.
Jazzens historie er et sandt katalog over uindlgste muligheder, lige
frem til de seneste ar, hvor rockens simplificeringer af rytmik
harmonik og klang har virket som et fluepapir pa potentielt fremra-
gende musikere, der nok havde ambitioner om at leve for musikken
- men sandelig ogsa om at kunne leve af den.
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Jazzens udvikling er, som alle andre kunstarters, praget af en
vekselvirkning mellem afprevende eksperimenter og syntetiseringer.
Det serlige ved jazzen er, at syntesedannelserne - den nye stil, den
nye mode, det nye paradigme - ofte er blevet dannet pa et niveau,
der ligger vaesentligt under tillgbenes, eksperimenternes niveau.

For Erik Wiedemann kendetegnes jazzen ved, at det ekstatiske
seettes over det forhandskontrollerede. Harrison afviser denne kul-
turradikale dualisme. Det er ofte netop gennem arrangementet, den
forstandsdirigerede opstilling af regler for musikkens forlgb, musi-
kerne bringes pa nye tanker og artikulerer nye falelser. Invention er
en forudsztning for eks-tase, for at musikeren gar ud af sit gode
skind og konfronterer sig med det ukendte.

Improvisation er et centralt element i jazzen (omend ikke genre-
definerede). Men improvisationen kraever et afszt, en udfordring
for den improviserende og en karakteriserende ramme, dersom den
sakaldte frie udfoldelse ikke blot skal veere en eufemisme for repeti-
tion af det, der allerede sidder i fingrene.

Det gjaldt ganske vist ikke et geni som altsaxofonisten Charlie
Parker og de andre virkeligt fremragende improvisatorer gennem
jazzens historie. Men det galder den overvaldende majoritet af
musikere. Hvad Parker kunne skabe ud fra det lesest teenkelige
head-arrangement var og er undtagelsen, der imidlertid hyklerisk
opstilles som reglen. Pladeproducenterne lader som om - bl.a. fordi
det er det billigste og nemmeste - at der kan komme Parker-genia-
litet ud af en hvilken som helst sammenbringning af fem musikere
(trompet, sax og rytme) i et pladestudie, kun underlagt kravet om,
at de obligatoriske seks numre af hver syv minutters varighed skal
_ indspilles i lgbet af en enkelt session. Blue Note-normen kunne man
kalde denne praksis, ihukommende dette pladeselskabs konsekvente
politik.

Den modsatte norm, arrangementjazzens, fra Jelly Roll Morton
og Ellington til John Lewis og Gil Evans, har i almindelighed varet
betragtet som mere eller mindre aparte, skent det er fra dens
udfordringer, friskheden og opgeret med de konventionaliserede
folelsesudtryk i hoj grad stammer.

_ Som naevnt betragter Harrison ikke improvisationen som genrede-
finerende - han folger i det hele taget en gammel tradition inden for
z-skriveriet ved ikke at definere, hvad jazz er. Mere uhert er det,
selveste swing-kvaliteten ifslge ham »er fraveerende fra megen
utentisk jazz«. Man kunne eksemplificere med Gil Evans-arrange-
entet af »Moon Dreams«, indspillet af Miles Davis’ nonet i 1950.
meret indeholder ingen improvisationer og swinger ikke. Det
t studie i langsomt skiftende harmonier og teksturer, ribbet for
€ns mest omtalte karakteristika, og alligevel opleves det umis-
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kendeligt som jazz, vel iser pa grund af klangen, der intet har med
traditionerne fra europzisk partiturmusik at gere.

Swing og improvisation er altsa ikke hele sagen. Hvad mere er:
begge kvaliteter var kun meget sporadisk til stede i jazzens tidligste
ar. De forste rigtige soloer indspilledes af klarinettisten Leon Rop-
polo i 1922 og King Oliver aret efter. Og hvad swing-kvaliteten
angér: selv den mest »energiske« jazz frem til Armstrongs Hot Five
og Seven forekommer idag stolprende, hektisk og firkantet. Jazzenz
»urtid« swingede altsa ikke szrlig meget.

Det kan man naturligvis tolke pa den made, at det kraevede tid at
saflzere« f.eks. marchens og den davarende dansemusiks rytmeop-
fattelse. det rokker blot ikke ved den kendsgerning, at swing alts3
var noget, der matte »tilleeres« - og altsé ikke uden videre kan tages
som en kvalitet ab origine, som en herbargerelse af menneske-
kroppens pulsslag, og hvad faenomenet ellers er blevet tolket som.
Swing er en tillaert méde at frasere et musikalsk forleb pa.

Den ofte lyrisk-bevingede tale om jazzen som kroppens rytme kan
passende fa en lidt makaber kommentar med pa vejen. Trompe-
tisten og orkesterlederen Don Ellis dede af en hjertesygdom i 1978.
Han var iser blevet kendt for sine rytmisk avancerede komposi-
tioner, som udnyttede nogle uszdvanlige taktarter, f.eks 7/4, un-
derdelt som 2+3+2, 2+2+3 eller 3+2+2. Inden sin ded havde
han veret syg i noget tid og bl.a. gennemgéet en sterre hjerteope-
ration. Han fortalte under sin rekonvalescens til tidsskriftet Down
Beat, at hans hjertefejl havde vist sig ved nogle meget uregelmaes-
sige slag. Pludselig - som han sagde med en vis morbid ironi - kunne
han nu fornemme sine rytmiske eksperimenter i sit eget hjerteslag.

Den historie kan man udlagge forskelligt. Nogle vil nok mene, at
det ikke blot var Ellis’ hjerte, men ogsa hans jazz, der var noget i
vejen med. Alligevel erindrer historien jo ogsd om, at det sunde
hjertes slag mere har metronomisk end jazzmaessig karakter, og at
et synkoperende hjerte er et sygt hjerte!

Eksemplet kan nappe bruges til at afvise, at der eksisterer en
forbindelse mellem kropslige og musikalske rytmer, skent det er
vanskeligt at argumentere for, at en sadan nexus i hejere grad
geelder jazz end andre musikarter. Der er en anden, bevares, men
lige sa udtalt rytmisk livfuldhed og fraseringsmaessig smidighed i en
Clemens Krauss-dirigeret opferelse af valsekongen Johann Strauss
Jr. som i Count Basie-orkestrets afspilning af et Neal Hefti-arrange-
ment. Men eksemplet kan i hvert fald problematisere forbindelsens
umiddelbarhed, og dermed problematisere den Aladdin-myte, der
opstod omkring 1930, da Armstrong blev kendt af et europzisk
publikum. Da opstod myten om den sorte mand, der kunne det hele

ab origine (fra sin egen og sin races sjeel) - swinge og improviser
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Man havde ikke blik for, at han betegnede kulminationen pa en
udvikling, forberedt af en raekke Noureddin’er, som gennem ofte
fejlslagne eksperimenter og dreje syntetiseringsforseg havde gjort
det muligt for Armstrong at heste appelsinerne.

Det var vigtigt for de kulturradikale at fremfere denne Aladdin-
myte, da den korresponderede fint med den kulturradikale idé om
det naturlige, spontane, der mobiliseredes i opgeret med den euro-
pxiske blodlgse intellektualisme (som flere kulturradikale, bl.a.
Sven Moller Kristensen, mente pregede den samtidige partiturmu-
sik). Og det var vigtigt at betone, at det var fra de sorte, fornyelsen
kom.

Om det iszr var oprindelighedsdyrkelsen (de sorte som mere
naturforbundne) eller det var sociale idealer (de sorte som den mest
undertrykte befolkningsgruppe i USA), der dominerede i den be-
standige fremhaevelse af den sorte races overlegenhed, er vanskeligt
at vurdere: begge komponenter har indgéet i den kulturradikale
jazz-tzenkning, som pa dette punkt har faet et meget langt efterliv.

Forholdet mellem »sort« og »hvidt« i jazzens udvikling er et kom-
pliceret sporgsmaél, og kun nogle sider af det kan belyses her pa
baggrund af Harrisons skrifter, som ievrigt ikke behandler emnet
samlet.

Om taksonomien »sort«-»hvidt« overhovedet er serlig praecis og
meningsfuld er et spergsmal, jeg vil tage op senere, men i en vis
forstand havde de kulturradikale utvivlsomt ret: flertallet af fremra-
gende musikere var og er sorte. I en hvilken som helst kort liste over
hovedskikkelser i musikken mé indgd navne som: Armstrong, El-
lington, Coleman Hawkins, Lester Young, Roy Eldridge, Parker,
Thelonious Monk, Clifford Brown, John Coltrane og Ornette Cole-
man. Men listen ber ogsa - efter min, pa dette punkt ikke sarlig
excentriske mening - rumme »hvide« navne som Bix Beiderbecke,
Benny Goodman og Bill Evans.

Nar man morer sig med at lave den slags lister (og det morer jazz-
tidsskrifterne sig uafladeligt med), sker det som regel ud fra to,
principielt vidtforskellige kriterier, dels et rent musikalsk (indre
kvaliteter i de pagzldendes musik), dels et pavirkningsmaessigt (be-
tydning for jazzens udvikling). De to kriterier, anlagt hver for sig,
_ farer ikke nedvendigvis til identiske resultater. Man kunne forestille
__sig, at den fremragende solist ikke fik nogen disciple, og omvendt at
den mere jeevne musiker gik hen og blev stilskaber. En sddan mulig
diskrepans mellem kvalitet og indflydelse er si meget mere sandsyn-
lig inden for en musikform som jazzen, som dens udvikling jo har
vaeret karakteriseret ved, at syntesedannelserne ofte har ligget under
tillebenes niveau. Anderledes sagt: med de mange ufuldbyrdede

|
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ansatser matte muligheden vere nerliggende for, at det i sig selv
fremragende blev afsnoret og udgreenset.

Noget sidant er det da ogsa nemt at finde eksempler pa, flere
end i den europziske partiturmusik, hvor de betydelige, indflydel-
seslose komponister er undtagelsen (som Alkan og Busoni). I jazzen
er der mange navne, i fleng kan neevnes pianisterne Art Tatum og
Herman Chittison (som ingen har haft teknik til at kunne efterlig-
ne), klarinettisten Pee Wee Russell (som sa at sige har haft det
modsatte problem), barytonsaxofonisten Serge Chaloff, orkesterle-
deren Sun Ra. Hvorimod andre, mindre originale folk vandt vold-
somt gehor, f.eks. de »soul«-preegede musikere inden for neo-bop-
pen i slutningen af 50erne.

Den kongerakke, jeg forsegte mig med ovenfor, er imidlertid
dannet ud fra begge kriterier: det er musikere, som bade er fremra-
gende og stilskabende. Ikke umiddelbart stilskabende, nedvendig-
vis; i Beiderbeckes tilfaelde kunne man ligefrem heevde, at indfly-
delsen - til trods for et storre antal adepter i den umiddelbare sam-
og eftertid - forst for alvor blev meerkbar en snes ar efter Beider-
beckes ded, i den introverte, legatopraegede jazz fra omkring 1950.

Konsekvensen af disse synspunkter er, at man kun ved at gore
vold pa det komplicerede netvaerk af reelle og betydningsfulde pa-
virkningsforhold kan konstruere en jazzens evolutionshistorie, hvor
det kun er den sorte musik, der skaber dynamikken, og hvor hvid
jazz reduceres til hhv. opfelgning pa et lavere niveau eller til kom-
mercialisering, siledes som der er tendens til i mange jazz-historier,
f.eks. Erik Wiedemanns Jazz og jazzfolk (1958 og 60).

For ogsa i den periode, hvor samspil mellem racerne endnu ikke
var socialt acceptabelt (men fandt sted alligevel), var pavirknings-
forholdene mangeartede, og teorier om de kulturelle skel mellem
sort og hvid, der ligner dem ved en semipermabel hinde, som kun
tillader beveegelse i den ene retning, er simpelthen forkerte.

Saledes var det ab origine, jazzens »urtid« er ogsa interessant ud
fra dette perspektiv. Musikken er som bekendt skabt ved en synteti-
sering af vidt forskellige elementer. Harrison papeger, at mange af
disse - endog selve blues-skalaen - var feellesgods for hvide og sorte,
og at kun en forsvindende del af dem med blot nogen sikkerhed kan
fores tilbage til vestafrikansk negroid kultur. Sarlige sorte bidrag til
udviklingen af jazzens formsprog kan konstateres, men det er de
amerikanske slavers kultur, de hidrerer fra - og det var en kultur,
som allerede mange ar for jazzens opstaen var dybtgaende preeget af
den hvide godsejerkultur. Derfor er begrebet afro-amerikansk musik
mystificerende, hvis man dermed forbinder forestillinger om en
musikalsk kontinuitet mellem oprindelsesomradet Vestafrika (hvor
der i gvrigt eksisterede flere, vidtforskellige musikformer) og slave-
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tilveerelsen i USA. Jeg er ikke tilstraekkeligt fortrolig med Black
Studies til at kunne vurdere, om det samme forhold ger sig gzlden-
de pa andre kulturomrader, men for musikkens vedkommende er
der hold i den hypotese, at negrene - netop pa grund af knzegtelsen
i slaveri - i hojere grad end andre etniske grupper i det amerikanske
samfund depriveredes og derfor var seerlig henvist til at skabe en ny
musikkultur pa Den ny Verdens »bricolage«-agtige betingelser.

Det aendrer naturligvis ikke ved, at denne pluralistiske musikkul-
turdannelse fandt sted i et racediskriminerende, barrierefyldt sam-
fund. De sociale og racemaessige skranker for sort kulturudfoldelse
medferte, at jazzen leenge fulgte en etnisk bestemt, polycentrisk
udvikling. Men de forskellige centre inspirerede hinanden, og altsa
ikke blot efter modellen »sort originalitet - hvidt derivat«.

Harrisons mest kontroversielle eksempel pd en omvurdering af
pavirkningsforholdene er omtalen af den hvide Paul Whitemans
orkester. Whiteman, ugleset i europziske jazzkredse, fordi han be-
smykkedes med titlen »King of Jazz«i 20rnes slutning, ledede faktisk
et spendende orkester, siger Harrison. Det pévirkede periodens
mest fremtraedende sorte orkester, Fletcher Hendersons, og overgik
det ofte i arrangementernes kvalitet (ikke i solospillets). Og 20rnes
avantgarde dannes ifolge Harrison ikke mindst af hvide New Yor-
ker-musikere som Red Nichols og Miff Mole, der bragte jazzen frem
til en harmonisk og rytmisk kompleksitet, som foregreb bop-musik-
ken en snes ar senere.

Enkeltskebner kommer til at fremtraede i =ndret lys gennem
denne omskrivning af jazzhistorien. Myten om Bix Beiderbecke
bergves en del af sin tragik. Beiderbecke fremstilles traditionelt -
med et ubehageligt billede fra bokseverdenen - som 20rnes »great
white hope«, den ene-stiende jazzmand i den hvide kreds, speerret
inde i Whitemans kommercielle danseorkester, hvad der sa forkla-
rer hans alkoholisme og tidlige ded. Harrisons Bix er en anden: en
ung mand, der bliver medlem af tidens forende orkester, omgivet af
serdeles kompetente folk med samme interesse i instrumental akvi-
librisme og harmoniske eksperimenter. Beleg for denne omvur-
_ dering kan Harrison finde i Richard Sudhalters omfattende biografi
Bix; Man and Legend (1974), der betoner Beiderbeckes stolthed ved
at veere Whiteman-musiker.

- Harrison bergver i det hele taget jazzhistorien en razkke af dens
myter, men derfor behover hans modfremstilling jo ikke vaere min-
dre tendentigs. Den umiddelbare folelsesmaessige reaktion pa lees-
ningen af hans skrifter er, at her har jazzen sandelig faet en high
brow-historiker, og undertiden er det ikke svert at fornemme, at
an ved siden af jazzen har ganske andre musikalske interesser,
mlig senromantisk og impressionistisk partiturmusik, som han i
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mange 4r har anmeldt i The Gramophone. Det er utvivlsomt rig-
tigt, at han beskriver og vurderer jazzen ud fra andre standarder
end den gaengse jazzskribent, nok ogsa standarder fra partiturmu-
sikken, men dermed er det jo ikke givet, at traditionens er de mest
adakvate.

Det er urimeligt, som det er sket, at beskylde ham for at dyrke
det cerebrale. Som han stadigt betoner, er formalet med at udvikle
nye teknikker ene og alene dette at skabe nye oplevelsesdimensioner.
Ingen kult omkring »nie erhérte Klinge« her. Og ingen avantgarde-
forhippelse; Harrison fremhaever som et serkende ved jazzen, at der
kan skabes gyldig kunst inden for alle »tilbagelagte« stilarter den
dag i dag, hvad der henger sammen med musikformens utroligt
kondenserede udvikling: der lever endnu (eller levede til for nylig)
musikere fra alle skiftende stremninger, som kan spille autentisk
inden for deres oprindelige idiom. Kun 40rnes revival-jazz udmeer-
ker sig ved absolut intet at have skabt af veerdi, og kun en Stan
Kentons, en Dave Brubecks eller Oscar Petersons formelmusik mg-
der han med apati.

At affzerdige Harrison som celebral er tydeligvis hen i vejret, med
mindre man da anser det for negativt at analysere i det hele taget.
Indvendingen er snarere udtryk for en modvilje mod at se de kultur-
radikale idealer antastet, iseer idealet om jazzen som den urmenne-
skelige lyd, selve horbargerelsen af de biologiske rytmer.

Det kan vare veerd at minde om, at idealet var progressivt i
mellemkrigsperioden, hvor jazzen var et vigtigt vaben i kampen
mod den samfundsmaessigt-kulturelle undertrykkelse af driftslivet,
samtidig med at det kunne fores frem mod en konservativ udform-
ning af biologismen: det racistiske dogme om den sorte races min-
drevaerd.

Det kulturradikale jazzideal var imidlertid selv biologistisk, rigtig-
nok pa en mere sympatisk vis. Og det udviklede som nzvnt i begyn-
delsen selv repressive ansatser, nar det skulle fastholdes over for en
musikalsk virkelighed, der var eruptivt dynamisk.

Den typiske kulturradikale attitude matte derfor blive den aeng-
stelige formynders. Fik jazzen nu sjelen med, nér den slog sine
volter? Mistede den sin primitivitet, nar den kastede blikket efter
europaisk partiturmusik? Var den sort nok?

Sven Moller Kristensen, den danske kulturradikale jazzkritiker
frem for nogen, formulerede disse betankeligheder i 1958 (artiklen
Den varme jazz og den kolige, optrykt i Den kodelige rationalisme,
1979). Endnu bop-musikerne kunne han acceptere: »Hos dem er
den gamle ild tydeligt levende. Men hos mange af den kelige stils
tilhzengere ser man allerede skréaplanet: afsked med »kroppens,
oplesning af helheden, svagere rytme og mindre rytmisk liv, ivrig
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beskeeftigelse med harmoniske krydderier, klanglige og tonale for-
nyelser, jagt efter nyt, jagt efter det »personlige« og »originale«, en
stigende intellektualisme og subjektivisme (...). Man aner ogsa alle-
rede, iser hos eksperterne, genoptagelsen af den gamle melodi
med: oh, hvor interessant! denne originale frasering! denne subtile
solo! denne vittige kombination af flejte, baryton og backken! nej,
hvor pudsigt!«

Nogle kulturradikale har forholdt sig pragmatisk og fleksibelt til
de mange kursendringer. Det andrer blot ikke ved, at den kultur-
radikale position efter sit veesen ma veare kustodens, praeget af
engstelse for, om »den gamle ild« nu er med (men symptomatisk
nok uinteresseret i den evt. »ny ild«), og af en formynderholdning
over for de sorte efter formlen: Nu taler jeg jeres sag, sa har I til
gengeld ogsd at holde jer pd den plads, som er anvist jer i det
kulturradikale verdensbillede! I den forstand var den mest funda-
mentalistiske af alle kulturradikale jazzskribenter den aerkereaktio-
nere Hugues Panassié - og den eneste virkeligt acceptable hvide
musiker klarinettisten Mezz Mezzrow, som i .sine erindringer, M:n
aske til de sorte (1946), fremviser alle flagellantens karaktertraek,
bodfeerdigt senderknust som han er ved at veere fedt med den
forkerte hudfarve.

Nu er bekymrethed ikke noget, man skal hane sine modstandere
for, hvis bekymring faktisk er pa sin plads, og kun en forhzerdet
attituderelativist ville finde pa at kalde alt godt i jazzens brogede
udviklingshistorie. Ogsa Harrison bekymrer sig undertiden, han er
siledes skeptisk over for den sakaldte »fusionsmusik« fra 70erne,
hvor et af problemerne er diskrepansen mellem frijazzens avance-
rede tonesprog og rockmusikkens ekstremt simple rytmik. ’

Men det er forskellige ting, en Moller Kristensen og en Harrison

bekymrer sig om. For Moller Kristensen bestar faren i en europae-
isering af jazzen, hvorimod den for Harrison udgeres af kommercia-
lisering. Eller rettere: de bekymrer sig pa hver sin vis over en mulig
skeevtrekning af de indre balanceforhold i kunstformen, for begge
ved naturligvis, at bade finkulturelt-europzeiske og brugsmusikalske
elementer indgar i jazzens konstitutionsgrundlag.
Den afgerende forskel turde dog vare en forskel i konceptionens
dbenhed, for mens den prototypiske kulturradikale holdning er
_ zngstelse for, at musikken bevzeger sig for langt »veaek«, er Harrisons
_dynamisk, og bekymringen gzlder de faser, hvor musikken regre-
erer - bliver »lognagtig« som Adorno ville sige - f.eks. nir den
seger tilbage til et enklere rytmisk fundament. Og de problemer,
arrison ser i jazzens samlede udvikling, gaelder ikke dens hast,
1en, som navnt, dens tendens til afsnering af lofterige eksperi-
enter,
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Harrisons New Grove-artikel er en almindelig og sammenlig-
nende jazzhistorie, The Essential Jazz Records er - hvis man fortsaet-
ter i den litteraturvidenskabelige terminologi - en nykritisk gennem-
gang af hovedvaerker. Han har ikke skrevet en jazzens socialhistorie,
men under ét rummer varkerne tillob hertil, som andre kunne folge
op.

Ft af tillobene er bestemmelsen af jazzen som minoritetskunst .
Begrebet bruges til at pege pa de ret snxvre kredslgb, musikken -
med periodiske undtagelser - har fungeret i, men det lader sig ogsa
anvende i en uddybende karakteristik af musikkens etnisk-sociale
baggrund. For kan man, som oven for forsegt, problematisere den
traditionelle bestemmelse af jazzen som »sort« musik, har man sta-
dig ikke sagt noget konkret om, hvad den sa er i etnisk forstand.

Taksonomien »sort-hvid«, som jeg allerede har kritiseret som
vaerdimarker, er ogsa analytisk uprecis, eftersom den skaber associ-
ationer til et USA, hvor hovedskellet gar mellem to racer, en beher-
sket sort og en herskende hvid. Associationen er vildledende, for
hvid jazz er ikke fortrinsvis skabt af det sakaldte WASP-lag i USA,
de socialt dominerende White Anglo-Saxon Protestants; den er i hgj
grad skabt af etniske minoritetsgrupper som joder og italienere,
altsa diskriminerede grupper. Det var dem, der fik den helt overve-
jende indflydelse pa den »hvide« Chicago-jazz, swing-musik og
Vestkystjazz i hhv. 20rne, 30rne og 50erne.

Den summariske henvisning til hudfarve negligerer disse etniske
forhold og bliver absurd, nar ogsa musikere af indiansk afstamning
som basunisten Jack Teagarden og sangerinderne Lee Wiley og
Mildred Bailey (30ernes betydeligste ved siden af Billie Holiday)
raskveek omtales som »hvide«.

Taksonomien er interessant: er man »ikke-sort, f.eks. indianer,
er man altsa »hvid« (nok er der ogsd »natur« i indianere, men den
refererer til en helt anden primitivitetsmyte, western-universets, som
ikke ma sammenblandes med jazzens). Men omvendt: er man »mu-
lat«, er man alligevel »sort«, muligvis let besmittet, men alligevel
helliggjort af den natur, der ruller i ens arer.

Disse tragikomiske forseg udi det klassifikatoriske er rigtignok
ikke kulturradikalernes veerk. De har blot overtaget og omvurderet
et dualistisk sorteringsinstrument og set bort fra dets oprindelige
snyttevaerdi«, som f.eks. kunne bestd i at give restaurationsejerne
regler for, hvilke musikere og musikerkonstellationer der matte
optrade pa deres enemzerker.

Kulturradikalerne har haft en mere human sag at kempe for end
restaurationsejerne. Men ogsi brugt med andre hensigter end de
racediskriminatoriske forbliver sorteringsinstrumentet dog stumpt.
Det har sloret blikket for, at jazzen lange var minoritetsmusik i
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mere omfattende forstand, end man normalt forestiller sig, ikke
blot praeget af én stor minoritet, negrene, men ogsd af minoriteter
som joder og italienere.

Hermed kan nye undersogelsesomrader udstikkes, samtidig med
at der ber advares mod nye mytedannelser.

Undersagelsesomraderne ferst: Hvordan kan det vere, at netop
disse minoriteter - amerikanere af jodisk, italiensk og indiansk her-
komst - kom til at bidrage sd veesentligt til jazzens udvikling, i
modsztning til f.eks. efterkommere af de graske og spanske ind-
vandrere? Hvilke traek var det mere konkret i deres allerede eksiste-
rende musikkultur, der var forenelige med jazzens, og hvordan har
de bidraget til at a2endre den?

Et andet spor, der ber folges, er undersogelsen af jazzens rytmiske
karakteristika. En skepsis ved den kulturradikale jevnforing med
biologiske rytmer som bestemmelse af jazzenz rytmiske egenart brin-
ger jo ikke i sig selv erkendelsen videre. Kulturradikalerne talte
imidlertid ogsd et andet sprog, nar de analogiserede mellem jazzen
og »tidens opskruede tempo«, »maskinalderens rytmer« m.v. Her
blev rytmen altsd betragtet som en kulturhistorisk, storbymaessig
manifestation. Det er en vinkel, der forekommer mere givtig, men
spergsmalet er, om den kan anlagges, uden at det forer til nye,
luftige analogiseringer. Desveaerre er den is@r siden taget op af
mennesker, der ligger under for den vrangforestilling, at jazzrytme
er noget larmende og maskinelt - hvad der jo gor en sammen-
kobling af metropol- og fabrikstilvaerelsen med jazzen besnzrende
enkel, men ikke desto mindre usensitiv. Med samme ret, som man
kan afvise, at hjertet synkoperer, kan man afvise, at maskinalderen
gor det.

Disse nye spergsmal skal ikke fortraenge et gammelt, som der mig
bekendt heller ikke er blevet givet noget tilfredsstillende svar pa:
Hvordan gik det overhovedet til, at denne musikform kunne gen-
nemlebe en udvikling pa nogle fa artier fra enkle syntetiseringer til
rytmisk komplekse, modale og atonale former, endda med »over-
skud« nok til at afsnere massevis af lofterige eksperimenter pa sin
vej og til at fungere som brugsbestemt dansemusik? Udviklings-
skemaet er uden for-eller paralleltilfalde i andre musikformer.

Og til slut advarslen: bestemmelsen af jazzen som flere minori-
_teters musik skulle ikke gerne fore til nye mytedannelser, hvor der
blot sker det, at »etno-jazz« bliver det nye fetichord. Bestemmelsen
er kvantitativ, mere end den er kvalitativ, og dens gyldighedspe-
riode begrenser sig til jazzens forste 30-40 4r. Selv da dyrkedes den
af andre end diskriminerede minoriteter. Bix, navnet pa den unge

kornettist fra det velstaende tysk-amerikanske hjem, var et dimi-
nutiv for Bismarck .
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Siden da er der opstiet brede og originale jazzmiljoer, der ikke
primzert har varet baret af etniske minoriteter, ogsa uden for USA
og maske serlig udpreeget i Sverige. Jazzudevelse er stadig en aktivi-
tet, der er gennemtrukket af sociale betydninger, selv i samfund
uden voldsomme race- og gruppediskriminationer, men det er an-
dre betydninger.

Nok var Europas betydeligste solist i mellemkrigstiden, guita-
risten Django Reinhardt, siggjner og dermed medlem af en diskri-
mineret minoritet, men efterkrigstidens europziske jazzudfoldelse
matte underspges ud fra andre synsvinkler end de etniske. Séledes
kunne den oplagt - til omkring 1960 hvor rockmusikken overtog
dens rolle - ses som led i teenage-gruppens identitetsskabelse i
opgeret med mellemlagsfamiliens normer og livsstil. Og det er en
anden jazzhistorie, omend lige sa »social« som de amerikanske mi-
noriteters.
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