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JAZZ SOM TRANSNATIONAL
POPULARKULTUR
FRA EN LOKAL BIOTOPS PERSPEKTIV

KNUD KNUDSEN OG TORE MORTENSEN

Op igennem det 20. arhundrede var jazz naermest indbegrebet af transnational
populeermusik. Dens transnationale karakter kan ikke bestrides. Jazzen opstod
som en blandingsmusik i de amerikanske sydstater i slutningen af det 19. arhund-
rede. Den bredte sig til resten af det nordamerikanske kontinent i starten af det
20. arhundrede og derfra videre til Europa efter Fgrste Verdenskrig. Efter 1945
har den bredt sig til resten af kloden, og pa rejsen har den blandet sig med andre
"lokale” musiktraditioner.

Derimod er det ikke helt uden problemer at definere jazz som populeermusik.
[ udgangspunktet havde jazzen solide rgdder i de afro-amerikanske folkelige mu-
siktraditioner, og lige som disse var den en brugsmusik, som byggede pa gehgr-
maessig overlevering. Det var dog fgrst, da musikken vandt indpas i det moderne
urbaniserede og industrialiserede samfund, hvor den blev masseproduceret til
et bredere kommercielt marked, at den fik udbredelse som populeermusik, ikke
alene i 1920’ernes USA, men hurtigt efter ogsa i Europa og hele den gvrige civili-
serede verden. Allerede i 1924 skrev den amerikanske komponist John Alden Car-
penter, at jazz var sin tids populaermusik - "our contemporary popular music”?.
Som al populeermusik var jazz i hgj grad en hverdagsmusik, hvis funktion var at
underholde og fungere som dansemusik, modsat kunstmusikken, som lige siden
starten af 1800-tallet har veeret betragtet som autonom - som 'l'art pour l'art’.

Ser man pa jazzens musikalske udvikling igennem det 20. arhundrede, tegner
der sig et ganske kompliceret billede af en musikform, som har gennemlgbet stort
set alle positioner i kontinuet fra folkelig kultur til populaerkultur og fra populaer
massekultur til eliteer finkultur. 1 1930’erne var der - savel i USA som herhjemme -
verserende stridigheder imellem tilhaengere af hot-musik (gehgrstraderet negro-
id dansemusik) og swing-musik (arrangeret 'hvid’ dansemusik), og iseer de fgrste
europaiske jazzkritikere arbejdede ihaerdigt pa at oplyse om ‘den zegte jazz’ som
andet og mere end bare underholdende dansemusik, herhjemme med kritikerne

Sven Mgller Kristensen og - et par tidr senere - Erik Wiedemann i spidsen.

! Her citeret efter Bruce Johnson: “Jazz as cultural practice”, The Cambridge Companion to
Jazz, 2002, s.111.
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Et tidligt eksempel pa brydningen mellem finkultur og massekultur var Ger-
shwins komposition "Rhapsody in Blue”, som uropfgrtes af Paul Whiteman’s Or-
chestrai 1924. Her blev ragtime, jazz og blues sat ind i et kunstmusikalsk format,
den klassiske klaverkoncert. Mange i samtiden var begejstrede, ogsa den danske
jazzskribent C.E. Hansen, som sa veerket som det fgrste skridt i bestraebelserne
pa at fgre jazzen frem imod et selvstendigt kunstmusikalsk stade.? Men "Rhap-
sody in Blue” stgdte ogsa pa modstand fra tilhaengerne af savel klassisk musik
som jazz. Bl.a. Duke Ellington var i starten en hard kritiker af Gershwins bestrae-
belser; men hans eget helhjertede forsgg pa at fa sin musik accepteret som serigs
(fin-)kultur led en lignende krank skaebne. Det skete i forbindelse med uropfgrel-
sen af hans 45 minutter lange suite, "Black, Brown and Beige” i 1943 i Carnegie
Hall, den amerikanske finkulturs hgjborg.

Med sine flydende graenser til folkemusikken og kunstmusikken har jazzen sa-
ledes altid indtaget en vanskeligt definerbar position inden for populeermusikken.

Udgangspunktet for denne artikel er vores arbejde med den lokale jazzhisto-
rie i Aalborg fra 1920’erne til i dag,® hvor vi mener at kunne udskille fire faser i
jazzens udvikling: en tidlig fase frem til 1945, hvor jazzen blev en del af byens al-
mindelige underholdnings- og dansemusik, og som fra 1930’erne tillige samle-
de en kreds af seaerligt jazzinteresserede i klubmiljger; en anden (overgangs-)fase
1945-55, hvor nogle af byens unge musikere i stigende grad selv begyndte at spille
offentligt; en tredje fase fra midten af 1950’erne til midten af 60’erne, hvor jazz i
forskellige former - revival, swing og moderne jazz — var ungdommens foretruk-
ne populeermusik; og endelig en fjerde fase fra midt 1960’erne til 1990’erne, hvor
jazz indgik i et bredere defineret rytmisk miljg i byen.

Der er to hovedtemaer i artiklen. For det fgrste vil vi diskutere sprednings-
historien. Det er vores opfattelse, at der ikke har vaeret en ensporet hovedlande-
vej fra jazzens fgdesteder til den amerikanske jazzmetropol New York og derfra
videre ud i verden til de europaeiske hovedsteeder, hvorfra jazzen siden er blevet
spredt til de respektive provinser. I stedet mener vi at kunne se et mere sammen-
sat og kringlet spredningsmgnster. Det er tillige vores opfattelse, at sprednings-
historien ikke blot skal opfattes som en eksport af en seerlig amerikansk musik-
form til resten af kloden, men at jazzen undervejs i hgj grad blev reformuleret af
dem, der modtog den; med andre ord, europzisk jazz var ikke blot amerikansk
jazz spillet af europaeiske musikere. I forleengelse heraf vil vi for det andet se pa
receptionen, dvs. dem der tog imod jazzen, da den bevaegede sig over Atlanten, al
den stund det var de begejstrede modtagere afjazzen, der gjorde den populzer; og

2 Se C.E.Hansen: Jazz, Tidens Toner - Tidens Rytmer, Ksbenhavn: Wilhelm Hansen, Musik-For-
lag, 1929, s. 46.

3 Se Knud Knudsen, Ole Izard Hgyer & Tore Mortensen: Fra Odd Fellow til East Park, Jazz i Aal-
borg 1920-1970, Center for Dansk Jazzhistorie og Aalborg Universitetforlag 2010. En efter-
folger til denne Aalborg-jazzhistorie er under udarbejdelse.
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vores interesse retter sig badde mod musikere og publikum. Her er det vores op-
fattelse, at jazzens udbredelse som populeermusik ma betragtes i et generations-
perspektiv. Jazzen blev en bestemt (efterkrigs)generations populeermusik, og den
forblev knyttet til denne generation, ogsa efter at den havde mistet sin status som
ungdommens foretrukne populeermusik.

JAZZENS SPREDNINGSHISTORIE — | DEN JAZZHISTORISKE LITTERATUR

De geengse fremstillinger af jazzens spredning tager udgangspunkt i New Or-
leans. Her opstod jazzen som en blandingsmusik med bade hvide/europaiske og
sorte/afrikanske stilelementer i den form, som Erik Wiedemann betegner som
den arkaiske jazz.* Den aldre jazzhistorie beretter om, hvordan jazzen spredtes
fra New Orleans ad Mississippi op til Chicago og herfra videre til New York, hvor-
fra den siden naede ud over hele det nordamerikanske kontinent via turnerende
musikere, grammofonplader og coast-to-coast radioudsendelser.

Umiddelbart efter verdenskrigens afslutning i 1918 rejste de fgrste amerikan-
ske jazzorkestre til Europa, forst England og London, men snart fortsatte de rej-
sen over Kanalen, gjorde Paris til jazzens hovedstad pa Kontinentet, men ogsa
Holland, Danmark og Sverige modtog jazzen i denne omgang.

I de forste ar udbredtes jazzen via omrejsende musikere, i den anden fase i sti-
gende grad gennem radio og grammofonplader, saledes lyder de gengse forkla-
ringsmodellerilitteraturen. Nar engleenderne var de fgrste europaeere, der begej-
stredes for jazzen, er den enkle forklaring, at det var her, de fgrste amerikanske
jazzbands landede og gav koncerter i 1919. Det var ingen ringere end det kendte
orkester, The Original Dixieland Jazz Band, som et par ar forinden havde indspil-
let den fgrste grammofonplade med jazz. The Original Dixieland Jazz Band blev
i England i mere end et ar og spillede bl.a. pa Buckingham Palace for kongepar-
ret. Senere fulgte andre prominente orkestre. Paul Whiteman optradte med sit
Symphonic Syncopated Concert Orchestre pa London Hippodrome i 1923 og blev
inspirationskilde for den engelske orkesterleder Jack Hylton. Da yngste sgn i det
aalborgensiske treelastfirma Brgdrene Bendtzen flyttede til England i 1920’erne,
blev han (Ole Bendtzen) optaget i Hyltons orkester og bragte senere jazzen tilba-
ge til Aalborg i den symfoniske variant, som Whiteman og Hylton dyrkede. Bort-
set fra dette lokale intermezzo naevnes Louis Armstrongs besgg i Danmarki 1933
gerne som danskernes fgrste oplevelse af, hvordan jazz kunne spilles og lyde.
Jazzens udbredelse i Europa fulgte sa at sige de amerikanske orkestres tourné-
rute. Hvor de gav koncerter, lagde de et frg, og herfra spirede jazzinteressen frem.

Fremstilling og forklaringsmodeller er langt hen de samme, nar det gaelder
jazzens spredning efter Anden Verdenskrig. Det haenger sammen med, at jazzens

historie ofte er blevet skrevet som en stilhistorie, dvs. en historie om jazzens ud-

* Erik Wiedemann: Jazz og jazzfolk, Ksbenhavn: Aschehoug Dansk Forlag 1958, s. 10.
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vikling som en musikalsk form: Efter 1945 aflgstes swingmusikken af bebop og
andre nye stilarter, cool, hard bop og mainstream, free jazz og fusionsmusik.® Dis-
se nye spillemader repraesenteredes af nye generationer af musikere, som gen-
nem koncerter og plader bragte deres jazz ud i verden.

1950’ernes revival jazz (Dixieland) bliver ikke altid neevnt i de jazzhistoriske
fremstillinger. Der kan sagtes skrives en bog om jazzens historie, uden at Chris
Barber eller Ken Colyer bliver naevnt, selv om de blev europzeiske ambassadg-
rer for den bglge af sdkaldt revival jazz, der bredte sig efter Anden Verdenskrig,
og som i Danmark frembragte kendte orkestre som Papa Bue’s Viking Jazzband,
Theis/Nyegaards Jazzband og Ricardos Jazzmen. Anskuer vi imidlertid jazz som
ikke kun et musikalsk feenomen, men i lige sa hgj grad et szerligt faenomen inden
for populaerkulturen, vil det veere sveert at komme uden om de engelske orkestre,

hvor lidet de end matte have bidraget til jazzens musikalske udvikling.

JAZZENS DIASPORA — TEORI OG BEGREBER

Det er denne spredningshistorie, vi her vil sgge at behandle. Vi tager udgangs-
punkt i Bruce Johnsons artikel, "The jazz diaspora”, hvori denne redeggr for,
hvorledes den tidligste jazzhistorieskrivning primeert fokuserede pa musikkens
kronologiske udvikling som et rent musikalsk faenomen frem imod stadig hgje-
re niveauer af musikalsk aestetik og form&en.® Samtidigt fastslar Johnson, at den
musikalske udvikling allerede tidligt viste sig at korrespondere med diasporiske
faktorer, nemlig den geografiske spredning af jazzen fra New Orleans til Chicago,
fra Chicago til New York osv. [ modsaetning til de rent musikalske fremstillinger
af jazzhistorien kom de senere kulturelle fremstillinger i mindre grad til at foku-
sere pd, hvordan musikken lgd for i stedet at stille spgrgsmal til musikkens funk-
tion og kulturelle betydning.

[ forleengelse heraf redeggr Johnson for, hvorledes jazz diasporaen ikke skal
opfattes som en ensrettet bevaegelse, hvor jazzen spredes fra fgdestedet i USA til
den gvrige verden. Jazz blev ikke ‘opfundet’ i USA og derefter eksporteret til den
gvrige verden med de omrejsende musikere og via eksport af plader, film osv.
[ stedet anskuer Johnson jazz diasporaen som en vekselvirkning mellem globa-
le kulturelle processer i form af diverse massemedieringer og lokale praksisser,
dvs. hvordan den fremmede musik blev optaget og kom til at indga i lokale kul-
turer. Som eksempel herpa kan naevnes Europas mest kendte musiker fgr Anden
Verdenskrig, den belgisk fgdte guitarist Django Reinhardt. Django havde siggj-

nerblod i drerne og ledede i arevis - sammen med violinisten Stephane Grappelli

5 Pladsen tillader ikke en bredere gennemgang af den jazzhistoriske litteratur. Som eksem-

pler pa stilhistoriske fremstillinger af jazzen kan naevnes et par @ldre vaerker, som begge er
oversat til dansk, nemlig John Chilton: Jazzens historie, Gyldendal 1982 og Mark C. Gridley:
Jazzens Stilarter, Notabene 1982.

¢ Bruce Johnson: "The diaspora of jazz”, The Cambridge Companion to Jazz, Cambridge Univer-
sity Press 2000, s. 33-54.
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- en kvintet pa kontinentets fgrende jazzhus i 1930’erne, Hot Club du France i Pa-
ris. Afetjazzorkester at veere var kvintetten pa Hot Club ret speciel, den bestod af
en violin, tre guitarer og bas, som var normen for siggjnerorkestre. Og som Finn
Slumstrup skriver i Gyldendals bog om jazz, sa betgd det noget, at Django Rein-
hardt var siggjner. I ham mgdtes jazzen med "den mest swingende folkemusik i
Europa”, og Duke Ellingtons musik kom til at lyde anderledes, nar den "blev kgrt
en tur igennem en siggjnervogn”.” For gvrigt blev Django Reinhardt siden en stor
inspirationskilde for amerikanske jazzguitarister.

Anskuet bade som idé og praksis blev jazz med andre ord ‘genopfundet’ i selve
spredningsprocessen, hver gang den fandt et nyt geografisk fodfaeste, det veere
sigi USA, i Europa eller hvor som helst. [ denne spredningsproces - den diaspori-
ske praksis - opererer Johnson derfor naturligt med tre forskellige niveauer eller
synsvinKkler, hvor jazz ikke alene anskues som en musikalsk form, men i lige sa hgj
grad ud fra hvilke sociale praksisser, der har veaeret knyttet til jazz samt dens skif-
tende kulturelle status.

JAZZ SOM MUSIKALSK PRAKSIS

Begrebet improvisation forbindes ofte med jazz, og det er denne musikalske
praksis, der i seerlig grad adskiller denne musik fra vesteuropaeisk musik. Og im-
provisationen er af stor betydning for jazzen, ikke forstaet sidan at jazzmusikere
altid improviserer, men snarere at improvisation er at opfatte som et grundvilkar
for aljazz. Jazzen var i sin oprindelse en musik, der opstod, indleertes og overleve-
redes per gehgr, og lige siden de fgrste ar var det i tilknytning til den musikalske
praksis, at det musikalske repertoire og normerne for improvisation og sammen-
spil blev indleert og givet videre til kommende generationer. Jazz er med andre
ord en oral- eller gehgrstraderet musiktradition pa linje med folkemusikken.? I
jazz indtager det performative en central rolle, hvor den enkelte musikers frihed
til at udfolde sig star helt centralt.

[ forhold hertil fremstar den vesteuropaeiske musiktradition - den finkultu-
relle kompositionsmusik sdvel som underholdningsmusikken frem til 1950’erne
- som skriftlige musiktraditioner, hvor indleering og overlevering af musikken
baserer sig pa den skriftlige nodenotation. Ogsa for denne musik er det performa-
tive af stor betydning - dette at musikken skal klinge —, men her er musikerens
opgave den at formidle eller fortolke 'vaerket’, som det foreligger fra komponist-
ens/arranggrens nodepen.

7

Finn Slumstrup: Gyldendals bog om jazz, Gyldendal 2003, s. 140.

8 Det faktum, at nodenotation ogsa anvendes som et vaerktgj til fastholdelse af musikken,
f.eks. i forbindelse med kompositionen af originale jazzkompositioner, arrangementer for
bigbands og den udbredte instrumental-paedagogiske virksomhed siden 1970’erne, @&ndrer
ikke afggrende herved, det er fortsati det frie improvisatoriske sammenspil at en given
musik bliver til jazz’.
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Igennem sin naesten 100-arige historie har den musikalske praksis i jazz be-
vaeget sig imellem disse to yderpunkter, gehgrstraditionen med rgdder i den afro-
amerikanske kultur og den skriftlige musiktradition med rgdder i den vesteuro-
peeiske kultur.

JAZZ SOM SOCIAL PRAKSIS
Som feenomen var jazz kendt allerede tilbage i 1910’erne som en dansestil, der var
beslegtet med foxtrot, og begge var del af den moderne dansedille, som i starten
af arhundredet spredtes over hele verden fra de amerikanske dance halls og re-
stauranter. Musikken hertil var i udgangspunktet ragtime, som det bl.a. fremgar
af noderne til Georg Rygaards kompositioner fra 1919, "American Jazz” og "Albion
[dvs. engelsk] Jazz”. Fgrst mange ar senere kom ’jazz’ til primeert at betegne den
saerlige musikform, som man forbandt med de sorte amerikanske musikere. Si-
den da har jazzudgvelse og populaerdans langt op i historien hyppigt veeret for-
bundet, hvor nye jazzformer som swing, shuffle, stomp, jump osv. har givet inspi-
ration til nye modedanse, hvor musikken og de dansende resonerede sammen.’
Som udgangspunkt vil man derfor med jazz som social praksis forsta netop
den moderne populere pardans. Jazzdansen har haft en afggrende betydning op
igennem i det 20. arhundrede, hvor den betgd en lgsrivelse fra de klassiske stan-
darddanse (polka, vals, two-step osv.) og deres fastlagte mgnstre og trin. Jazz-
dansen involverede hele kroppen, ogsa de dele, som normalt blev negligeret i
standarddansene, overkrop, hofter og bagdel. Robert P. Crease skriver bl.a. om
den tidlige jazzdans: "Rag dances could be wild, earthy and erotically charged,
had room for improvisation - what mattered was originality and style - and were
generally done in place, with the creative agency vested in each individual.”*°
Jazzen blev ogsa dyrket under andre sociale rammer sidst i 1930’erne, hvor
unge samledes i mindre studiekredse - swingklubber og "hot clubs” - for at spille
plader og diskutere hvilken jazz, der var mest aegte og veerdifuld, hot eller sweet.
Men ogsai 1950’ernes revival-bevaegelse var det dansen, der var jazzens primeere
funktion, mens de afggrende aendringer i den sociale praksis begyndte at dukke
frem med den moderne bebop, der i hgjere grad blev en lyttemusik for storbyens
bohemer og unge fra middelklassen. I de senere artier kom jazz til i stadig hgjere
grad at fungere som koncertmusik, hvor lytteoplevelsen var i fokus, sdledes som
man kender det fra den klassiske musik.

9 Marshall & Jean Stearns: Jazz Dance. The story of American vernacular dance, New York:
Macmillan 1968 og Robert P. Crease: "Jazz and dance”, i The Cambridge Companion to Jazz, s.
69-80.

10 Crease: “Jazz and dance”, s. 70.
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JAZZENS KULTURELLE STATUS

Anskuer vi jazz som bade musik og kultur - som bade musikalsk praksis og kul-
turel praksis - sa har Bruce Johnson en pointe, nar han i en artikel om jazz som
"kulturel praksis” papeger, at jazzen har haft sveart ved at finde sin plads i den
vesteuropaiske kultur. ! Den skifter utvungent mellem at vaere populaermusik,
kunstmusik og folkemusik, forsgger til tider at veere det hele samtidig. Da jazzen
kom til Europa efter Fgrste Verdenskrig, blev den modtaget med stor usikkerhed,
fordi den slet ikke passede ind i den europaeiske tradition for kompositionsmu-
sik. Ifglge Bruce Johnson var det iseer det improvisatoriske element i jazzen, der
brgd med de europaiske traditioner. Jazz blev skabt i udfgrelsen, af musikere der
lod sig inspirere under fremfgrelsen, og hvis medspillere matte have gre for, hvor
musikken bevaegede sig hen. Jazz var sveer at kategorisere og satte i bds. Det har
dog ikke forhindret hverken jazzmusikere eller jazzskribenter i forsgg pa at fa
jazzen anerkendt som serigs musik - som finkultur.

Sddanne kunstneriske ambitioner havde revival jazzen efter krigen ikke. Den
ville veere "glad” musik, spillet med hjertet. Den tilstraebte og opnaede en folke-
lighed, som jazzen ikke havde haft i swing-aeraen. Revival-tilhaengerne mente, at
jazzen pa den tid havde udviklet sig i en forkert retning og skulle bringes tilbage
til den rette, den zegte, folkelige musiktraditions rgdder. Den engelske historiker
Eric Hobsbawm ser halvtredsernes revival-jazz som et udtryk for en konservativ
reaktion, men ogsad som en folkelig ("populist”) og demokratisk strgmning: Jazz-
en skulle vaere populeermusik med "folkelige rgdder”, som appellerede til alle: den
traditionelle jazz var "ggr-det-selv” musik - og den gamle kommunist kunne da
heller ikke undlade at bemeaerke, at den tillige var velegnet til demonstrationer og
kollektive ceremonier.'?

Den kulturelle betydning, som jazzen er blevet tillagt, har veeret en ikke uvae-
sentlig side afjazzens gennembrudshistorie - dens diaspora. Dajazzen blev kendt
i Europa fgr Anden Verdenskrig, blev den forbundet med amerikansk modernitet.
Jazz var ikke kun eksotisk og uborgerlig, men ogsa moderne. Efter krigen var jazz-
en ikke leengere omgeerdet af den samme aura af modernitet som tidligere. Som
"social” dansemusik var den dog stadig uovertruffen. Hvad jazzen - i den genop-
livede New Orleans tradition — havde mistet af modernitet, havde den til gengaeld
vundetifolkelighed. Da New Orleans-musikken i 1950’erne fik sin rensessance og
erobrede den populeermusikalske scene, appellerede den til et bredere publikum,
nu ikke som "kunstmusik”, men i den "folkelige” udgave. Det var renaessancen for
en jazz, som forenede det moderne og det folkelige — uden entydigt at veere nogen
af delene; den var hverken "moderne musik” eller "folkemusik”.

11 Bruce Johnson: “Jazz as cultural practice”, The Cambridge Companion to Jazz 2002, s. 96 ff.,
iseers. 109-112.

Eric Hobsbawm: “Jazz Comes to Europe”, Uncommon People. Resistance, Rebellion and Jazz
1998, 5.356,s.358 0gs. 362 f.

12
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DEN LOKALE SCENE — NOGLE METODISKE OVERVEJELSER

Den lokale jazz er noget ganske andet end det, der udspiller sig pa den interna-
tionale scene. Den lokale scene har forholdsvis flere skolelzerere, boghandlere og
paedagoger - og tilsvarende feerre bohemer og narkomaner - bade blandt musike-
re og publikum. James Lincoln Collier har leveret en meget preecis karakteristik af
den lokale jazzscene, som ogsa er nyttig i vores sammenheng.'®* Han anfgrer bl.a.,
at lokaljazzen er baret frem af musikernes begejstring, musikere der ofte har en
anden hovedbeskaftigelse end musik, amatgrer og semi-professionelle, der ger-
ne spiller sammen med de professionelle, og ofte i lokale bigbands, der typisk ud-
springer af uddannelsesinstitutionerne.

Sa hvis man spgrger om en transnational populeerkultur, i dette tilfeelde jazz-
en, kan studeres pa en lokal scene, sd kan vi svare bekraftende. Netop Bruce
Johnsons pointer omkring jazzens diaspora peger klart i retning af, at musikken
bliver genskabt pa hver ny lokalitet i en 'forhandling’ med lokale kulturer. Sam-
tidig er det i studiet af det lokale miljg, vi er blevet opmaerksom pa det fine sam-
spil af pavirkninger og forbindelser - mellem lokale, nationale og internationale
inspirationskilder - som er sa centrale i populeermusikkens spredningsproces, li-
gesom det er her (i det lokale miljg), at erkendelsen af populaermusikkens genera-
tionskarakter og generationsbetingethed fremstar tydeligt.

I den forstand betragter vi Aalborg som en kulturel biotop. Begrebet bio-
top bruges i dag ikke kun om naturens afgreensede gkosystemer, og forestiller
man sig begrebet anvendt pa kulturlivet i Aalborg, vil det kaste et interessant
lys ind over byens musikliv. Byen rummer mange vidt forskellige musikformer,
hvis vakstbetingelser udggres af de politiske/gkonomiske rammer for musikli-
vet - symfoniorkester, koncerthuse, spillesteder, der stgttes gkonomisk af stat og
kommune. Men vakstbetingelserne er ogsa betinget af byens sammensaetning
af befolkningssegmenter, for hvem musikken er med til at definere den enkeltes
personlige identitet, bdde som udgver og forbruger. Man ser sdledes, at jazzens
habitater, dvs. vaekststeder eller spillemiljger, 2endrer sig over tid, efterhanden
som vaekstbetingelserne for musikken sendrer sig.

Som et eksempel pa den politiske/gkonomiske faktors betydning for den loka-
le scene i Aalborg kan naevnes organiseringen af jazzmiljgerne, som i hgj grad har
veret baseret pa frivilligt arbejde gennem arene, sidan som man kender det fra
klubmiljget. Dette skyldes til dels en veeldig aktiv inderkreds af’ildsjeele’. Men det
hang ogsa sammen med, at der i mange ar kun var ringe politisk vilje til at stgtte
‘den slags musik’, og at den smule offentlig stgtte, der begyndte at tilflyde den ryt-
miske musik fra omkring 1990, stadig forudsatte en udstrakt grad af frivillighed
i det organisatoriske arbejde. Ogsa den store tilgang af unge studerende til byens

13 James Lincoln Collier: "Local Jazz”, i The American Theme Song, Oxford University Press
1993, s. 263 ff.
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uddannelsesinstitutioner fra midt-1970’erne og frem var med til pa forskellige
mader at bestemme vaekstbetingelserne for de lokale jazzmiljger.

I de seneste artier har vi saledes bemaerket en tendens til, at skiftende genera-
tioner af jazzmusikere og deres publikum har eksisteret side om side i byens mu-
sikliv, men adskilt i separate miljger. Dette er ikke blot et generationsspgrgsmal,
men i lige sa hgj grad et spgrgsmal om de til tider meget forskellige sociale sam-
veersformer, der traditionelt knytter sig til jazzens skiftende udtryksformer. Med
andre ord sa er jazzens forskellige vaekststeder betinget af savel politisk/sociale
faktorer som sociale og generationsmaessige forhold.

JAZZENS TIDLIGE AR | AALBORG 1922-45

Som overalti Europa kom jazzen til Aalborg som dansemusik. Den sociale praksis
var afggrende, maske det afggrende for en forstdelse af jazzens spredning efter
Fgrste Verdenskrig.'* Det tidligste vidnesbyrd om jazz i Aalborg var en annonce
i Aalborg Stiftstidende om et Mortensaftens-arrangement i Odd Fellow Paleaeet.
Her ville der veere "Jazz Musik og Optraeden”. Kort efter, i januar 1923, annonce-
rede Beiers Hotel med et "nyt Jazz-Orkester” med violin, banjo, saxofon, klaver
og janitchar. Tilsyneladende var musikanmelderen ved den lokale avis i stand til
at skelne mellem et jazzorkester og et orkester, der til tider spillede jazz. I hvert
fald blev det Blues Jazz-Band, der blev engageret til Odd-Fellow-Palaet i januar
1924 omtalt som "det f@grste originale Jazz-Orkester, som har besggt Aalborg”. Det
havde spillet den foregdende sommer i Scala i Kgbenhavn, og det bemaerkedes,
at orkestrets pianist var den eneste, der kunne laese noder.'® Vi ved ikke hvordan
denne musik har lydt, men datidens gjenvidner beretter om de nye instrumenter
- saxofon og banjo - og om janitscharen, der havde en fremtraedende rolle som
indpisker med sine koklokker, grydelag og pistoler. Her var efter alt at demme
tale om en lgssluppen dansemusik for et yngre publikum.

Man kunne forundres over, hvor hurtig spredningsprocessen forlgb. Blot tre
ar efter det fgrste amerikanske jazzorkester var landet pa den engelske sydkyst,
blev der annonceret med jazz i Aalborg, og fem ar senere spillede et kgbenhavnsk
jazzorkester pa en af byens fineste restauranter.

Hvordan forlgb spredningsprocessen i denne tidlige periode, og hvordan laer-
te unge aalborgensere at spille jazz? De kunne leese om jazz i de lokale aviser,
hvor den havde en vis nyhedsinteresse. Der kunne hgres jazz pa byens danse-
restauranter, hvor der bade kom danske og udenlandske orkestre, bl.a. nogle af
de kendte danske navne, i 1920’erne for eksempel Otto Lingtons "Solistorkester”
og i 30’erne Erik Tuxens store orkester; der kom kendte europziske navne som
de hollandske "Ramblers” og amerikanske navne som Bobby Martins og Mills

4 Se Erik Moseholm: Da den moderne dansemusik kom til Danmark, Erik Moseholm Forlag
2010.
15 Aalboryg Stiftstidende 7.11 1922 og 13.1 1923 samt Aalborg Amtstidende 20.1.1924.
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Brothers. Bortset fra disse korte besgg har det store antal af danske professionel-
le musikere pa byens danserestauranter formentlig haft langt stgrre betydning
for musikmiljget i byen. Og sa var der den fgrnaevnte amatgrmusiker Ole Bendt-
zen, der blev en lokal lezeremester for unge, der ville spille jazz. Nogle af de unge
var ganske dygtige. Trommeslageren Poul A. Schrgder naevner vennen Svend Lyn-
ge Nielsen, der "kunne spille Earl Hines klaver-stil med venstre hand og Louis
Armstrong trompet-stil med hgjre, utroligt! Men han matte ikke spille for sine
foraeldre.”*® En stor karriere stoppede, fgr den var begyndt.

Ikke alle foraeldre var sa restriktive som Svend Lynge Nielsens. Ole Bendtzen
ledede saledes fra midten af 1920’erne et lokalt amatgrorkester med 10-14 med-
lemmer, og flere af disse amatgrer gik senere over i de professionelles raekker,
fortalte han i et interview i 1934. Han naevnte den mest kendte aalborgensiske
jazzmusiker, saxofonisten Kaj Mgller, samt trompetisten Tage Rasmussen. Hylton
"satte mig ind i alle jazzteknikkens finesser”, fortalte Bendtzen, og finesserne har
han sikkert givet videre til amatgrerne. Vi mgder Ole Bendtzen i forskellige sam-
menhange op igennem 1920’erne, 30’erne og 40’erne, ikke kun som orkesterle-
der, men ogsa som aktiv deltager i byens forskellige jazzklubber.!” P4 den vis blan-
dedes internationalt, nationalt og lokalt i jazzens spredningsproces.

Som kulturelt faenomen var jazzen op igennem 1930’erne en del af den brede
populeermusik, der bl.a. ogsa omfattede schlagere og amerikanske evergreens,
revyviser, wienervalse, operettemusik og populzere klassiske toner, og som blev
spillet pa danserestauranterne til underholdning og dans. Selv i en provinsby som
Aalborg var der et betydeligt antal professionelle musikere i kraft af de faste or-
kestre pa Ritz-Safari (Svend Orloff) og Roxy (Kai Eckhausen), Odd Fellow Palaeet
(Rino Colombo) og den mondaene 'Danserestaurant Kilden'. Iszer Kildens orkester,
der i en arraekke blev ledet af Kai Julian, var kendt uden for byens graenser gen-
nem de faste radiotransmissioner, "Tonen fra Aalborg”.'®

Pa danserestauranterne havde musikken forskellige sociale funktioner. F.eks.
spillede Kildens orkester musik til dinér kl. 12-14 med lette klassiske veerker og
populeere sange udsat for stort strygerorkester; mellem kl. 15 og 16 var der ma-
tiné, dvs. koncert, igen med de lette klassikere for strygeorkester, og endelig spil-
lede orkestret op til dans kl. 22-24 med valse, polkaer, foxtrots og lejlighedsvis
jazz, nu ogsa med messingblasere og saxofoner. Ogsa pa de mindre danserestau-
ranter i Aalborg spillede orkestrene til matiné, dinér og dans, ligesom de leverede
akkompagnement til tidens mange revysangere og artister.

Det var sdledes ngdvendigt for den professionelle restaurationsmusiker at

veere musikalsk alsidig og beherske forskellige instrumenter. Eksempelvis spille-

16 Ivan Kousgaard & Morten Stuhr: Jazz - et faenomen i en tid, projekt, AUC 1974, s. 127.

17 Se portraet af Ole Bendtzen, i Erik Wiedemann: Jazz i Danmark 1, Kgbenhavn 1982, s. 200;
Aalboryg Stiftstidende 27.1.1934 og Politiken, 28.1 0g 29.1 1934.

18 ”Tonen fra Aalborg”, Aalborg Stiftstidende 31.1.1937.
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de den aalborgensiske restaurationsmusiker, Anker Mgller - udover hovedinstru-
mentet guitar - ogsa cello og tenorsax til koncert- og dansemusikken. Musikeren
matte veere rutineret nodelaeser, da musikken - som overalt i den professionelle
musikverden - spilledes efter noder, enten i form af originale arrangementer el-
ler indkgbte 'stock arrangements’. Kapelmesteren matte endvidere have en sik-
ker fornemmelse for hvilken musik, der egnede sig til skiftende publikummer, og
i denne sammenheaeng var jazz sjeldent den foretrukne.

Flere professionelle musikere med lyst til at spille jazz blev med andre ord
ngdt til at resignere, nar de konfronteredes med restauratgrernes og publikums
krav. Saxofonisten Winstrup Olesen formulerede deti 1937 saledes: "Jeg er kon-
traktligt forpligtet til at spille netop det, folk gnsker at hgre. Det er min opgave
hver aften at fornemme, hvorledes mit publikum er indstillet. Det bliver en vane-
sag, noget der ligger i luften og bare er der.”*® Ogsé jazzviolinisten Eli Donde, der
var en populer orkesterleder i Aalborg, udtrykte pa samme tid en dyb resignati-
on pa jazzens vegne: "Hvis jeg kan lide et stykke jazz, sa kan jeg med absolut sik-
kerhed ga ud fra, at de 100 blandt publikum ikke kan fordrage det! Det geelder her-
hjemme i Danmark fgrst at veere noget for sit publikum og eventuelt gemme sine
gode ideer til en senere lejlighed. For tiden er de i hvert fald uigennemfgrlige.”*

Den lettere, populaere dansemusik, som altsa blev foretrukket af det zeldre og
paene publikum, blev kendt som 'sweet’. For ungdommen var der langt stgrre in-
teresse for den spreelske dansemusik med rgdder i den amerikanske swingjazz,
som gik under betegnelsen 'hot’. Og som en samlebetegnelse for hele spektret af
musik talte man om 'moderne rytme-musik’. "Hot’ eller 'sweet’, det var en smags-
sag, men dog primeert et generationsspgrgsmal, som saxofonisten Winstrup Ole-
sen formulerede det:

Folkialmindelighed foretraekker ting som "Wien, du Stadt meiner Traume”, og det ma
vifinde os i det meste af ugen, men til gengeeld lever vi op om sgndagen.

- Erdeten fridag?

- Nej, men sa spiller vi om eftermiddagen dansemusik for ungdommen. Og det er hot -

ikke andet end hot. Og den ungdom forstar os.?!

Der opstod i 1930’erne et lokalt jazzmiljg, hvor jazzinteresserede unge mgdtes i
restauranternes baglokaler - bl.a. i det lille baglokale i Fr. Agnes Jensens Restau-
rant i Svalegarden for at diskutere jazz og lytte til plader og foredrag om jazz.
Flere af de unge spillede selv jazz pa amatgrbasis. Klubberne afholdt ofte sam-
menkomster pa restauranterne udenfor de normale dbningstider, hvor amatg-

rerne fik lejlighed til at mgdes med byens professionelle musikere for at jamme.

19 Karen Aabye: "Kapelmesteren, der drgmmer om doktorafhandlingen!”, Jazz, februar 1937.
20 Karen Aabye: "Alt for sit publikum. Eli Donde udtaler sig om dansk jazz”, Jazz, januar 1937.
21 Karen Aabye: "Kapelmesteren, der drgmmer om doktorafhandlingen!” Jazz, februar 1937.
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For de begejstrede amatgrmusikere var det en vigtig leeringsproces at spille sam-
men med 'rigtige’ musikere, og for de professionelle var disse jamsessions et keer-
komment pusterum, hvor det kedelige underholdningsrepertoire for en tid kun-
ne laegges pa hylden, jf Winstrup Olesen ovenfor. Nar nye musikere kom til byen,
var det ikke usaedvanligt, at der blev arrangeret sddanne jamsessions, hvor bade
professionelle og amatgrer spillede sammen. Her mgdtes man omkring den ufor-
melle musikalske praksis, som gik under betegnelsen ‘at buske”: at improvisere pr.
gehgr over melodien eller harmonierne, hvad der nu passede én bedst.

Fgr 1940 var jazz herhjemme generelt integreret i populeermusikken i form
af spredte indslag i repertoiret. Det 2endrede sig i nogen grad i krigsarene, hvor
kontakten til omverdenen begraensede sig til et minimum, og dansk "guldalder-
jazz” fik kronede dage. Der er ingen tvivl om, at tidens swingjazz-orkestre var
populeere i den brede befolkning. Koncerterne i Aalborg i krigsarene med Svend
Asmussens "Grammofonquintet”, Niels Foss og hans "Shortwaveband”, Bgrge Ro-
ger-Henrichsen og hans "swingtet”, Leo Mathisens Orkester og Peter Rasmus-
sens Sekstet samlede et stort publikum i Hindveerkerforeningens store sal. Dette
boom i jazzinteressen hang givet sammen med danskernes behov for ukomplice-
ret dansemusik i en mgrklagt tid; men det var ogsa en made, hvorpa man kunne
demonstrere sit nationale sindelag over for en tysk besattelsesmagt, som ikke
var udelt begejstret for engelsksprogede tekster og musik med negroide rgdder.

Det var dog stadig ungdommen, der dyrkede jazzen med den stgrste entusias-
me, og over hele landet blev dansegulvene haerget af generationer af unge, de sa-
kaldte 'swingpjatter’. Herom fortzeller arkitekten Anders Dyrup:

Den der oplevelse af aldrig at have set et neonlys, altid at have géet i det der mgrke...
Mange forestillede sig at jazzen pa den tid var en sddan en eksklusiv kunstart, gu’ var
det ej, det var en spejderbevaegelse. Det var det, de unge samledes om. Det var ikke
musikken, der var det baerende pa det tidspunkt, det var en made at veere sammen
pa, og sa at det var smart og kom fra Amerika og England. Og de havde alle sammen
haft den der mgrke, mgrke tid, og jeg kan huske jeg var 17 ar, da krigen holdt op. Jeg
kan bedst huske det utroligt kedelige verdensrum vi var i, for teenagere. Teenage-
re vil jo gerne sprzelle lidt, det gjorde man si lidt, man stjal en gang imellem en dgr-
matte, tog et gult halstgrkleede pa og kaldte sig en swingpjatte, fordi man gik i Tivoli
og hgrte Bruno Henriksen. Det var jo ikke de store oplevelser, det var sdidan mere en

ungdomsdille.?

Dyrups beretning relaterer sig naturligvis til de kgbenhavnske swingpjatter, men
vihar mange andre beretninger fra samtiden om swingpjatternes haergen overalt

ilandet, Holbak, Fredericia, Aalborg, ja selv Farsg. Den ungdommelig begejstring

22 Interview med Anders Dyrup pa Center for Dansk Jazzhistorie, Aalborg, 27.5.2007.
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var ogsa kendetegnende for den nye generation af amatgrmusikere i Aalborg som
talte bl.a. Anker Mgller, Ebba Clarup, Bjarne Landt Andersen, Arne Behrndtz, Fgn-
nes Hansen og "Sjussi” Michaelsen. Under Frode Bjerregaards ledelse dannede de
unge et stort orkester, som opnaede enorm popularitet i Aalborg i arene 1943-
44. Ogsa blandt de professionelle gik der frasagn om orkestret, og musikere fra
’Kilden’ kunne finde pa at dukke op til orkestrets prgver sgndag formiddag for at
hgre pa og give gode rad. [ 1944 spillede orkestret, nu under Bjarne Landt Ander-
sens ledelse, bl.a. ved to matiné-koncerter i Restaurant 'Kilden’. Men yderligere
engagementer med det populaere orkester i Kilden blev forplumret af Orkester-
foreningen i Aalborg, der truede med blokade for at beskytte foreningens orga-
niserede musikere. Man tilbgd de unge musikere optagelse i forbundet, hvis de
stillede op til den kraevende optagelsesprgve. Men her valgte Orkesterforeningen
at dumpe nogle af orkestrets medlemmer, hvorefter de unge ikke leengere kun-
ne spille sammen offentligt, amatgrer og professionelle matte ikke blandes i den
professionelle branche.

De steerke faglige/gkonomiske interesser kom pa denne made til at favorisere
foreeldregenerationen og dens lettere populeermusik. Teenage-generationen mat-
te selv tage affzere, organisere sig i klubber og arrangere egne koncerter og jam-
sessions, hvis man ville dyrke jazzinteressen.

OVERGANGSFASEN 1945-1955

Efter den danske swingjazz’ store popularitet i besaettelsesarene blev jazz igen
reducerettil eksotiske indslagiunderholdningsmusikken efter krigen. Jazzen for-
svandt ikke ganske fra byens danserestauranter. Jazzfolk som Winstrup Olesen,
Jonny Campbell, Svend Aage Esbensen, Poul Verli og flere andre spillede i Kilden,
pa Ambassadeur og pa Ritz Safari i de forste efterkrigsar, og de havde ogsa jazz
pa repertoiret, men ligesom fgr krigen var jazzen igen blevet reduceret til spredte
indslag i populeermusikken. Jazzinteresserede i byen var henvist til klubmiljget,
som blev en undergrundskultur. Flere af den gruppe af unge, som var kommet ind
i jazzmiljget op til og under besaettelsen, fortsatte efter krigen som professionel-
le musikere - Ebba Clarup med Leo Mathisen, Frode Bjerregaard med Winstrup
Olesen, Grave Toft Hansen med Campbell brgdrene og Bob Anders (alias Bjarne
Landt Andersen) med Radioens Danseorkester. Med Frode Bjerregaard, Bjarne
Landt Andersen, Grave Toft Hansen og senere Arvid Mgller fostrede Aalborg i de
ar nogle gode trommeslagere. Men en ny efterkrigsgeneration var pa ve;j.

Der var i efterkrigsarene en vis usikkerhed om jazzens placering i dansker-
nes musikliv og dens fremtid som populermusik. "Hvor star jazzen i dag?”, lgd
spgrgsmalet i marts-nummeret af JAZZinformation 1946 - som indledning til en
artikelserie om jazzen som kunst og musik, og allerede i april-nummeret kom

»on

Poul Henningsen med et markant statement: Jazzen var "en social kunst”. ”"Den vil
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leve lige sd laenge som Demokratiet”, udtalte han?. Statsradiofonien begyndte at
bringe programmer med jazz, men sammenlignet med andre europziske lande
haltede dansk radio bagefter.?*

Det var begrzanset, hvor meget jazz, der kom til Danmark udefra i de fgrste ef-
terkrigsar. Der var enkelte besgg af udenlandske orkestre; turnéen med Vic Le-
wis’ Jazzmen i februar 1946 var det fgrste ikke-skandinaviske jazzbesgg efter
krigen, men iszer koncerterne med Don Redmans orkester i efteraret 1946 gjorde
stort indtryk. I radioen spillede Timme Rosenkrantz i sine "causerier” nogle af de
mange jazzplader, som han havde bragt med sig hjem fra USA, men de nye ame-
rikanske grammofonplader lod vente pa sig endnu nogle ar pa grund af import-
restriktionerne efter krigen.

Pa den baggrund kan det undre, hvor hurtigt den moderne jazz - bebop’en -
kom til Aalborg. Der blev spillet moderne jazz pa Restaurant "Haabet” allerede
sidsti 1940’erne, og da Statsradiofoniens Jazzklub med Bgrge Roger-Henrichsen
som konferencier i 1953 var i Aalborg, blev han overrasket over kvaliteten af den
moderne jazz i byen, iseer jazzklubbens beboporkester "Susies Bopstars” gjorde
indtryk. Det var "bedre end Bgrge Roger-Henrichsen turde vente”, skrev den lo-
kale avis. Nu havde Bgrge Roger nok ikke ventet sig for meget. Men den private
lakplade, som orkestret havde indspillet nogle ar forinden, vidner om, at de fak-
tisk spillede ganske godt. Bade orkestret og arrangementet i 1953 var kommet til
verden i klubregi. I omtalen af koncerten blev der som tidligere lagt veegt p3, at
jazz var de unges musik. Musikerne var "ganske almindelige unge”.?®

De jazzorkestre, som var pa plakaterne i Aalborg i 1953, havde "traditionel-
le” besatninger med trompet, tenorsaxofon, piano, bas og trommer eller maske
kun en enkelt blaeser. At byen naermest flyder over i gode bassister og guitarister,
skyldtes for en stor del familien Andersen, hvorom Bjarne Landt Andersen beret-
tede: ""Foruden os var der i byen en "Andersen-familie”, en fisker som boede i et
lille hus ved havnen, hvor der var 14 bgrn, som efter moderen, alle spillede guitar,
i den meget flotte stil, som Django Rheinhardt - Stephane Grapelli kvintetten.”?¢

Ud over familien Andersen og deres elever, hvem var sa denne fgrste efter-
krigsgeneration, og hvordan var spredningsvejen nu? Ib Bgg Andersen - en af de
unge, der spillede bebop i Aalborg sidst i 1940’erne - har fortalt om det miljg,
der opstod i de ar. Han var selv en ung mand - med egne ord: en stor dreng (fgdt
i 1931) - der stod i leere som maskinarbejder hos Obel i Aalborg og spillede vio-
lin efter fyraften. En ven havde nogle 78’ere med amerikansk jazzmusik (Mills

Brothers m.m.), og her vaktes interessen for jazz. Han hgrte Don Redman i Kgben-

23 Bent Henius: "Jazzen er en social kunst”, JAZZinformation, april 1946, s. 6.

2 "Jazzen i aeteren”, JAZZinformation, januar 1946, s. 10 og "Hvor staar jazzen i dag?”, JAZZin-
formation, marts 1946, s. 12.

%5 ”Bedre end Bgrge Roger-Henrichsen turde vente”, Aalborg Stiftstidende 19.2.1953.

26 Bjarne Landt Andersen: Et liv med takt og toner, Bob Anders Forlag 2005, s. 9.
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havni 1946 og var imponeret over disse "negermusikere”, der spillede sa fremra-
gende. Violinen blev skiftet ud med en kontrabas, og han begyndte at spille med
bl.a. Ejvind Brick. Ejvind Bricks kvartet bestod af Brick selv pa klaver og Bgg pa
bas, "Sjussie” Michaelsen pa trompet og Arvid Mgller pa trommer. Orkestret gve-
de lgrdag eftermiddage i en pianofabrik i Langesgade. Ejvind Brick kunne pa det
tidspunkt ikke laese noder, men leerte det. Ib Bgg Andersen begyndte at tage un-
dervisning, i fgrste omgang hos Carl Olsen, der spillede i Kai Julians orkester i Kil-
den. Arvid Mgller havde bl.a. staet i laere hos Grave Toft Hansen, inden denne for-
lod byen.?’

Nar Ejvind Brick og hans musikere kunne optraede med moderne jazzirestau-
rant "Haabet” i Nyhavnsgade i 1948, sa var det fordi, de var begyndt at lytte til
AFN ("American Forces Network”), som transmitterede fra Frankfurt, det eneste
sted hvorfra man kunne hgre den nye jazz herhjemme. 27. november 1949 ind-
spillede Bricks gruppe en privat lakplade i Aalborg, som havde et bebop-nummer
med titlen "Jesse Bams” pa den ene side. Musikken er naesten identisk med "Jer-
sey Bounce”, som var et stort hiti 1940’erne for bl.a Benny Goodman og Ella Fitz-
gerald, men hverken tema eller titel har abenbart ladet sig afkode helt korrekt fra
det gamle radioapparat.

De fire musikere i Bricks Kvartet blev alle senere professionelle musikere i
kortere eller leengere perioder, og som det fremgar af Ib Bggs og Arvid Mgllers
scrapbgger, betgd dette samtidigt, at jazzen matte vige pladsen for tidens popu-
leere toner, danske og tyske schlagere, mexicanske sange, osv. Brick blev gift med
refreensangerinden Sgs Gregers og fortsatte karrieren som indspilningsdirektgr
for BASF i Tyskland.

Forinden havde Ejvind Brick veeret en samlende skikkelse i det aalborgensi-
ske klubmiljg. Jazzen var netop et klubmiljg. Der var en jazzklub i byen - pa Mgl-
le Plads - startet i november 1951. Klubben udgav sit eget blad og afholdt regel-
meessige koncertarrangementer med Bricks kvartet som husorkester. Men det vil
veaere misvisende at tale om jazz som et udbredt populeermusikfeenomen i de ar.
Jazzen i Aalborg var et undergrundsfeenomen - samlet i en jazzklub, der arran-
gerede klubaftener, havde eget orkester og egne dansere - "Swing Clubs Jitter-
Buggere” - og egne faste tilholdssteder i byen, hvor man kunne mgdes og jamme.

Klubberne som socialt og musikalsk miljg var et internationalt faanomen, der
var sldet igennem i Danmark fra 1930’erne, og denne organisationsform holdt sig
- i Aalborg helt frem til i dag. [ Aalborg i 1950’erne fortsatte en kerne af folk om-
kring Ejvind Brick over i den nye klub, East Park Jazz, da den startede omkring
1955-56. I Aalborg markerede dannelsen af East Park jazzens skifte fra under-
grundskultur til moderne ungdoms- og popularkultur.

27 Interview med Ib Bgg Andersen, Center for Dansk Jazzhistorie, Aalborg, 30.1.2007.
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FRA UNDERGRUND TIL POPULARKULTUR

Med 1950’erne bevager vi os ind i amerikaniseringens tidsalder. Under den kol-
de krig lagde amerikanerne mange krafter i at vinde europaeernes sjele. Ameri-
kansk kultur blev en ideologisk eksportvare.?® Amerikanske grammofonplader
blev igen forhandlet i Danmark, og der blev arrangeret koncerter med amerikan-
ske musikere og orkestre. Men de unge, der overalt i landet og ogsa i Aalborg tog
jazzen til sig, leerte i farste omgang den amerikanske jazz at kende i en engelsk
aftapning - "by proxy”. Snart fandt de unge aalborgensere ud af, at der var en
"aegte” New Orleans jazz, som la langt tidligere, og som de sa begyndte at interes-
sere sig for og tilleere sig. For den generation af unge kom grammofonpladerne til
at spille en vaesentlig rolle i jazzens spredningshistorie. Karl Emil Knudsens pla-
deselskab "Storyville” blev det toneangivende for traditionel jazz pa den danske
og europziske scene med populaere navne som Acker Bilk, Chris Barber og Papa
Bue i kataloget.

Den neermest eksplosionsagtige opblomstring af jazzklubber i 1950’erne er
nok det mest igjnefaldende vidnesbyrd om jazzens gennembrud efter krigen.
Starten pa det hele udggr et besynderligt kapitel i historien om jazzens spred-
ning. 11948 var den australske revivalmusiker, Graeme Bell pa Europa-turné med
sit orkester, og i London konfronteredes han med de engelske klubber, hvis med-
lemmer lyttede til plader og fgrte serigse diskussioner om den ‘aegte jazz’. Graeme
Bell beretter:

We found this approach so stuffy. It contradicted the very reasons that attracted us
to jazz in the first place: the breaking free of restrictions, rigidity and seriousness of
European music. It was a protest against locked doors and came bursting out with all
the joy and happiness of sunshine. (...) So we opened up our own club with the design
‘jazz for dancing’. (...) With posters and flyers proclaiming ‘Jazz for Dancing’ and 'You
Can Dance to Jazz’ we opened on Monday, 2 February 1948, on a regular, once-a-week

basis.?®

Ganske kort tid efter oplevede den danske jazzskribent Bgrge ]J.C. Mgller under
sit besgg i London, hvordan den engelske ungdom her mgdtes for at danse til mu-
sikken. Ved hjemkomsten, i august 1948, tog han sammen med Harald Grut, Erik
Wiedemann, Bgrge Roger Henrichsen og en reekke amatgrmusikere initiativ til
dannelsen af "Hot Club of Denmark’, der fik lokale i Borgernes Hus, Rosenborg-

28 ] debatten om amerikanisering anlaegger vi som det er fremgéet, et perspektiv fra modta-
gerens vinkel, jfr. Rob Kroes: "American Empire and Cultural Imperialism. A View from the
Receiving End” og Reinhold Wagnleitner: "The Empire of the Fun, or Talkin’ Soviet Union
Blues. The Sound of Freedom and U.S. Cultural Hegemony in Europe”, i Michael ]. Hogan
(red.): The Ambiguous Legacy, Cambridge University Press 1999, s. 463 ff. og 500 ff.
Graeme Bell: Australian Jazzman. His Autobiography, Child & Associates Publ., Australia
1988, s. 105.
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gade 1 i Kgbenhavn, og hvor der skulle danses til musikken efter engelsk forbil-
lede. Efter Mgllers foredrag i "Radioens Jazzklub” i januar 1949 om den engelske
revivalscene fik "Hot Club’ sit eget orkester, det fgrste traditionelle jazzband her-
hjemme, der blev dannet i foraret 1949.3° Efter etableringen af klubberne 'Blue
Note’ og 'Storyville’ i 1952 skgd jazzklubberne frem som paddehatte overalt i lan-
det de efterfglgende ar, sa Erik Wiedemann i 1954 kunne konstatere: "Den, der
har fulgt jazzklublivet i drene siden krigen, har ikke kunnet undga at bemaerke
det omsving, der fandt sted for et par ar siden, et omsving, hvorved begrebet "en
jazzklub” helt skiftede betydning. Fra at veere mgdesteder for pladesamlere (og
enkelte musikere) hvor man spillede plader for hinanden, er jazzklubberne blevet
templer for amatgrmusikken og dens publikum. Tidligere dyrkedes amerikansk
jazz "passivt”, nu dansk jazz "aktivt.”!

I midten af halvtredserne var jazz med andre ord ikke leengere en amerikansk
musikform, som dyrkedes af engagerede og historisk interesserede unge i sma
lukkede klubmiljger. Den store krigsgeneration af unge tog revivaljazzen til sig.
Man kgbte instrumenter og laerte sig at spille musikken efter pladerne. Man flok-
kedes hver uge i klubberne over hele landet og dansede til "Everybody Loves Sa-
turday Night”, "Over in the Gloryland”, "St. Louis Blues”, "High Society” og "Ice
Cream”, og jazzen blev for fgrste gang herhjemme en selvsteendig populaerkultur
med titusindvis af udgvere og publikummer.

Nogle af dem, der var med i de tidlige jazzklubber i Aalborg i starten af
1950’erne, var ogsa med i januar 1956 ved stiftelsen af den jazzklub, vi har ud-
naevnt til starten pa jazzens lokale gennembrud som populermusik/kultur.3?
Klubben i Aalborg blev oprettet pa initiativ af nogle unge fra et af byens boligsel-
skaber - @stparken - deraf klubbens navn: East Park Jazz. I de ar hvor jazzklub-
ben East Park Jazz eksisterede i Aalborg - pa forskellige lokaliteter i byen - blev
den et samlingssted for unge, der ville hgre moderne musik og danse, klubben
blev et samlende socialt miljg for en hel generation af musikere og publikum.

En af de unge, der var med i de ar, Kai Broberg, hari bogen om det traditionelle
jazzorkester Gabadela samlet interviews og materiale om klubbens start og jazz-
miljget i byen. Det var de engelske revival orkestre, Chris Barber, Ken Colyer og
andre, der blev den fgrste inspirationskilde, men man var ikke musikalsk kraesne.
Den fgrste plade, der blev lagt pa grammofonen hjemme pa veerelset, var Chris

30 Jfr. ”Jazzklubber: Hot Club de France har store planer”, JAZZinformation, januar 1945, s. 6 og
Pekka Cronow: "Was jazz invented in Paris in October 1932?” (paper), The 9th Nordic Jazz
Conference, Helsinki 18.8.2010. Om jazzmiljget og klubbernes udvikling i Danmark efter
krigen, se artikler af Barge Roger Henrichsen og Sven Mgller Kristensen i Jazzdrbogen 1958,
s. 22 ff. 0og s.58 ff.

31 Erik Wiedemann: "Ved klubsaesonens start”, Musikrevy, oktober 1954, s. 32.

32 Se Musikrevue, nr. 3, marts 1950, s. 60. Se i gvrigt Ole Izard Hgyers skildring af East Park
Klubs historie i Knudsen m.fl.: Fra Odd Fellow til East Park, som det fglgende om East Park
Jazz stgtter sig til.
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Barber, men Benny Goodman'’s ”"Stardust” blev ogsa spillet, og den vakte lige sa
stor begejstring. Broren Poul Erik Broberg fortzller i det fglgende om starten pa
de to brgdres musikerkarriere:

I en pladeforretning sa jeg en plade med Benny Goodman, "Stardust”. Jeg spurgte om
jeg matte hgre den, og detlgd speendende, og sd tog jeg den med hjem. Og senere hgrte
min bror Kai den, og blev fuldsteaendig vild og sagde: "Jeg vil ha’ en klarinet”. Han vid-
ste ikke, hvordan sddan en sa ud, men han havde grerne og kort efter kgbte han en
klarinet og begyndte at gve sig pa den. Det fgrste nummer han prgvede at spille var
"The Yellow Rose of Texas”, og han blev fuldsteendig bld i ansigtet af at spille pa det her
instrument. Og tre maneder efter lante han mig penge, eller gav mig dem, til at kgbe
min fgrste jerntrompet. Jeg prgvede den allerede i musikforretningen, og husker, at
jeg kunne spille de fgrste strofer af "Basin Street Blues” uden nogensinde fgr at have
haft sddan et apparat i haenderne. Og sa fandt jeg ud af, at det ku’ jeg gore det der. Og

sa begyndte vi at gve os sammen.>?

De unge musikere begyndte at spille jazz per gehgr uden elementaer viden om
noder og uden forudgdende instrumentalundervisning. De har sikkert ikke vee-
ret klar over, at netop denne musikalske praksis, gehgrstraditionen, altid har vee-
ret et grundvilkar for jazztraditionen og den allerbedste metode til at tilegne sig
jazzens frasering og udtryk, dens szerlige sprogtone.

For de enkelte personer i miljget kunne det tage sig ud som lutter tilfaeldig-
heder, hvordan de blev grebet af jazzen. For nogen var det en grammofonplade
med Chris Barber, for andre naboen, der kom stikkende med en plade med Svend
Asmussen, og for en tredje en koncert i Hindvaerkerforeningen,** men tilfeeldig-
hederne fgjer sig selvfglgelig ind i et bredere billede af en ny generation af unge
i 1950’erne, hvor den traditionelle jazzmusik blev et naturligt musikalsk omdrej-
ningspunkt. Den blev i Danmark baret frem af kendte orkestre som Papa Bues
Viking Jazz Band og senere Theis-Nyegaards Jazz Band, og ellers havde enhver
stgrre by og kgbstad sit eget trad-orkester. For krigsgenerationens unge blev
1950’erne et tidr i jazzklubbernes tegn.*

Ved abningsarrangementet i Restaurant Paafuglen mgdte 350 unge op. Inden
for et halvt ar var der 500 medlemmer i jazzklubben, og i de gode ar i fgrste halv-
del af 1960’erne talte den over 1.000 medlemmer. Nar der var fuldt hus i barakken

33 Kai Broberg: Gabadela Jazzband - og andre Jazzfolk i Aalborg gennem mere end femogtyve dr,

Munin 1986, s. 6.

Pianisten Bjarne Jensen forteeller, at hans fgrste jazzkoncert var koncerten med Cy Laurie i

Handveerkerforeningen i 1953, men ellers var det naboen, der satte ham i gang ved at spil-

le noget Svend Asmussen, Benny Goodman og sa selvfglgelig Louis Armstrong for ham. Se

Broberg: Gabadela Jazzband, s. 7-8.

% Se Olav Harslgf og Finn Slumstrup (red.): Jazz i Danmark 1950-2010, Politikens Forlag 2011,
s.43-48.
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pa Kong Christians Allé var der 200-300 unge mennesker. Da klubben startede i
1955-56, var initiativtagerne unge, der endnu gik i skole eller var i gang med en
faglig uddannelse; der var en finsmed, en maler, en kemigraflaerling, en litograf-
leerling, to skoleelever og - ej at forglemme - inspektgren i boligselskabet. To af de
senere baerende organisatoriske kreefter i klubben var revisor- og bankuddanne-
de, gode faglige og liberale erhverv. Med tiden fik jazzklubben et naert samarbej-
de med elevforeningen pa Aalborghus Statsgymnasium, som startede op i 1958
og undertiden holdt elev-arrangementer i barakken. En ny og voksende gruppe
af gymnasieelever bidrog hermed til at gge publikumsgrundlaget for jazzen. De
kom for at hgre musik, danse og "socialisere”. Talrige fotos fra klubarrangemen-
ter viser unge pd dansegulvet med de frisurer og i det ‘paene’ tgj, som hgrte de tid-
lige tressere til, lyttende og diskuterende. Det sociale og feellesskabet var mindst
lige sa vigtigt som musikken. Kornettisten Trolle Henriksen oplevede det saledes:

"Det var jo mange gymnasieelever, der kom ude i Skovdalen. Det var ikke jazz-
musikken, der trak dem, det var simpelthen det samveer der var, og det forum der
var i Skovdalen. Det var ikke fordi de var specielt interesserede i om vi nu spil-
lede "Wolverine Blues” eller et andet nummer. Men de skulle bare ud og danse.” 3¢

Jazzklubben kom ogsa til at danne ramme omkring et musikermiljg med mas-
sevis af amatgrmusikere og orkestre, og de skarpe graenser mellem traditionelle
og modernister, som kunne opleves andre steder, eksisterede ikke her. "Vi kom
jo alle sammen fra Vejgaard”, som det blev bemzerket af en af de lokale. Musikere
spillede med hinanden pa kryds og tveers, og publikum kom til det hele. Efterhan-
den opstod nogle orkestre med forholdsvis stabile besaetninger. Det fgr omtalte
Gabadela, starteti 1961, blev det ene af byens fgrende traditionelle orkestre. Se-
nere kom Trolle Behrens Wolverines til og Lime River Jazz Band, der blev gendan-
neti 1970’erne efter nogle ars pause og stadig spiller den dag i dag.

De lokale amatgrbands satte deres praeg pa klubben, udenbys orkestre blev
hentet ind, nar lejlighed bgd sig, ogsa kendte navne fra Kgbenhavn spillede i East
Park, Jesper Thilo, Birgit Briiel og mange flere, og hgjdepunkterne var store ame-
rikanske navne som Dexter Gordon, Ben Webster, Art Farmer, Lee Konitz m.fl.
[seer en aften med legendariske Earl Hines i april 1965 blev husket. Hines blev
hentet og kgrt ud til barakken, der henla i baelgravende mgrke. Muligvis har gam-
le "Fatha” Hines for en stund overvejet, hvad han mon havde kastet sig ud i, men
da dgrene blev slaet op, og han sa den taetpakkede sal og ikke mindst det til lejlig-
heden anskaffede sorte Hornung & Mgller flygel, sa lyste han op og gav de frem-
mgdte en uforglemmelig aften, som de stadig taler om i Aalborg. Som det ofte var
tilfeeldet, nar store solister geestede klubben, blev han akkompagneret af to lokale
musikere, Morten Hansen og Jgrgen Kureer pa hhv. bas og trommer. For de lokale

musikere kom de mange mgder med store solister, hvad enten det drejede sig om

3 Fra symposium om lokaljazzen pa Center for Dansk Jazzhistorie 11.2.2011.
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historisk jazz eller mere moderne toner, til at sta som skelsattende begivenhe-
der i deres musikalske karrierer, musikalske mgder som gav et lgft til deres egen
musikalske udvikling - Trolle Behrens spillede med Wild Bill Davison, Gabadela
optradte med Chris Barber, Jgrn Seerker akkompagnerede Dizzy Gillespie, Willy
Moesgaard spillede ofte med Bent Jeedig og Jesper Thilo og Sgren Lundbye med
James Moody - listen er lang.

East Park generationens orkestre blev aldrig professionelle musikere, og de
fleste leerte aldrig at leese eller spille efter noder. Man lyttede til de nye (og gamle)
grammofonplader, og hvis et orkester besluttede sig for at tage et nyt nummer pa
repertoiret, blev det lyttet af fra pladen. Musikerne var amatgrer, og de blev ge-
hgrstraditionens serigse forvaltere i de ar. Bare det swingede - som Jgrgen Hane-
feldt-Mgller siger i bogen om Gabadela:

... netop swinget er det interessante ved amatgrjazzen. Jeg husker - med varme - en
aften med Limeriver, hvor vi matte spille "over tiden”. Jubelen ville ingen ende tage.
Det var denne blanding af god sound, god timing og drive tilsat den rette &nd, der gav
swinget. Det er svaert at forklare, men nemt at sanse, nar man oplever det. Det er ama-
tgrens lod ikke at have tid til teknisk perfektion. Men at opleve jazzens kendetegn
nummer ét - det swingende - kraever ikke teknik, men musikalitet. Her er amatgren

lige med den professionelle.?’

Dette er vel det naeermeste, man kunne komme amatgrens musikalske credo.
Endelig blev klubben ogsa ramme om et mere lukket socialt miljg og et kunst-
nermiljg, som begge havde tilknytning til kredsen af amatgrmusikere. "Jazzkred-
sen af 1962” havde naermest karakter af en loge, hvis medlemmer i udgangspunk-
tet var amatgrmusikerne, men som med tiden udvidedes til ogsa at omfatte andre
af generationens mere anarkistiske jazztilhaengere. Jazzkredsens funktion var
primeert af social karakter med ugentlige mgdeaftner samt drageflyvninger og
pindspil-turneringer som faste drlige hgjdepunkter. Pianisten Jgrn Seerker Sgren-
sen, bassisten Kaj Vestergaard, trommeslageren Thorvald Odgaard og multiin-
strumentalisten Karsten Amstrup var del af dette sociale netveerk, og sammen
udgjorde de desuden kernen i kunstnergruppen ”"Szehrimner”, der udstillede i
”Galleri Sleipner”, og de tog senere initiativ til dannelsen af Kunstpavillonen i Sgn-
dergade 20. Disse sociale og kunstneriske sammenslutninger udgjorde en selv-
bestaltet og stabil rygrad i det aalborgensiske jazzmiljg i de efterfglgende artier,
og det var herfra de mange nye initiativer kom, nar jazzen i perioder blev klemt i

byens musikliv.

37 Broberg: Gabadela Jazzband, s. 9.
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FRA POPULARKULTUR TIL SUBKULTURER

Allerede fra slutningen af 1950’erne og starten af 1960’erne udfordredes jazzens
status som ungdommens foretrukne populeermusik af fgrst rock’n’roll og der-
naest "pigtradsmusikken”, og jazz blev herefter del af et bredere defineret ryt-
misk musikmiljg i byen. Samtidig var der opbrud og omrokeringer i de rytmi-
ske musikmiljger, da der blev dbnet nye professionelle spillesteder og diskoteker.
Jazzens miljger blev ogsa splittet op, efterhdnden som nye musikergenerationer
og nye jazzformer kom til.

Den gamle jazzklub lukkede ned i 1966, da Aalborg kommune opfgrte et kunst-
museum pa grunden, hvor barakken 1a. 1 ti ar havde East Park vaeret samlingssted
for jazzmiljget i Aalborg og mgdested for nogle ungdomsargange, der ville have
et sted, hvor de kunne mgdes, danse og diskutere. Jazzmiljget var bade et musi-
kalsk og ungdomskulturelt miljg. Den position som populeermusik/-kultur blev
nu overtaget af pigtradsmusikken. Allerede et par ar fgr jazzklubben lukkede, var
der dbnet en 'Malkepop’ pa Frederikstorvi Aalborg, og det blev i sidste halvdel af
tresserne et samlingssted for en ny beatgeneration. Her kunne de hgre tidens po-
puleere orkestre - Peter Belli og Rivalerne, Defenders og hvad de ellers hed, samt
utallige lokale orkestre. Tressernes unge greb den elektriske guitar, hvor halv-
tredsernes havde kastet sig over trompeten eller banjoen. Men jazzen forsvandt
ikke, blot fordi den ikke leengere havde samme kulturelle status som tidligere.

I fgrste omgang forsggte to af de aktive fra East Park at viderefgre jazzmil-
joet pa det nye sted "Katten” ved Mglleplads. "Katten” dbnede samme ar, som
East Park lukkede, men var altsa et diskotek og ikke en klub. I starten fungerede
"Katten” bade som et spillested for lokale musikere og et mgdested for jazzpub-
likummet, men med tiden fik stedet snarere karakter af "burlesque restaurant”,
forteeller Frank Sgndergaard, den ene af de to initiativtagere.® Dette forte til, at
musikermiljget kort tid efter tog initiativ til at genoplive klubmiljget, og det skete
i 1968 med oprettelsen af jazzklubben "Slotsgade 27”. Som i andre danske byer
blev der ogsa i Aalborg abnet et jazzhus, altsa et vaertshus/restaurant, som skulle
veere et spillested for jazz, drevet pa kommercielle vilkar. I Kgbenhavn blev det
Montmartre, i Arhus "Tagskaegget”, og i Aalborg kom det til at hedde ”Jazzhus
Louis”, og det abnede i Jomfru Ane Gade i 1972. 1 lgbet af et par ar udkonkurrere-
de "Louis” savel jazzklubben som ”"Katten”, og Louis blev 1970’ernes mest popu-
leere samlingssted for ungdommen i Aalborg. Men i takt med at de nye populeer-
musikformer - beat, folk, fusionsjazz, osv. - fandt ve;j til plakaten og vandt et nyt
og stgrre publikum, fadede stedets jazzprofil gradvist ud og ophgrte reelt i star-
ten af 1980’erne.

Det er ikke stedet her at fglge den kringlede historie om jazzmiljgets veje efter
lukningen af East Park. Blot et yderligere spillested fra 1970’ernes Aalborg skal

% Frank Sgndergaard: "Katten” (manuskript).
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nzaevnes, nemlig "Multi-Maren”, der var et graesrodsinitiativ, styret af et kollektiv
af musikere og andre entusiaster, der ville et brugerstyret spillested, der — som
navnet angav - skulle vaere dben for alle former for rytmisk musik - folkemusik,
rock, jazz, visesang m.m. Det kunne minde om Vestergade 58i Arhus eller "Huset”
i Magstraede i Kgbenhavn, men var maske mere konsekvent i sin insisteren pa at
vere et "multi-sted” for rytmisk musik af alle slags. Det vil ikke veere forkert at
se "Multi-Maren” som det logiske udslag af en udvikling i musikken, hvor de mu-
sikalske genrer i stigende grad blandedes - og blev til "fusionsmusik”: jazz-rock,
folk-rock, latin-jazz o.a.

Et sted som "Multi-Maren” var ogsa udtryk for en ny generations sendrede
identitet. [ dele af 1970’er-generationen var identiteten i langt hgjere grad knyt-
tet til kollektivtanken og tidens store politiske spgrgsmal, modstanden mod Viet-
namkrigen, Feellesmarkedet, atomkraften, etc. Og tilsvarende var generationens
musikalske praferencer mere bredtfavnende og udogmatisk, ligesom publikum
problemfrit favnede forskellige musikformer fra indisk musik til folkemusik, psy-
kedelisk rock og elektrificeret jazz - fra Ravi Shankar til Frank Zappa og Wea-
ther Report. Det var en ungdomsgeneration, der var fgdt ind i velfeerdssamfun-
det. Hvor man i den kreds af unge, som stiftede East Park i midten af 50’erne,
mgdte unge med faglige uddannelser, var der i 70’erne og 80’erne en langt stgrre
andel af unge uddannelsessggende, bade blandt publikum og musikere, ogi en by
som Aalborg var der blandt de udgvende jazzmusikere et betydeligt isleet af mu-
sikstuderende fra konservatoriet, universitetet og seminariet.

Jazzen og jazzmiljget fortsatte, men nu under andre former. Det samlede mil-
j@, der havde eksisteret fra midten af 1950’erne til midten af 1960’erne, blev split-
tet op, og fra slutningen af 1960’erne opstod et parallelforlgb mellem klubmiljg-
erne - som de zldre amatgrmusikere forblev tilknyttet — og de nye spillesteder,
der virkede pa kommercielle vilkar. Det var spillesteder med hver sin musikpro-
fil, ”Jazzhus Louis” havde i starten en klar jazzprofil, "Multi-Maren” en klar profil
som bredtfavnende rytmisk spillested, i 1980’erne blev "Musikcafé Rendez Vous”
stedet med den mest progressive jazzprofil i Aalborg, men med den klare aen-
dring, at jazzen her blev til et koncertfeenomen, hvor yuppie-segmentet primaert
lyttede til musikken ved cafébordene.

Men 1980’erne markerede ogsa en yderligere opdeling af jazzmiljget mellem
den eldre generation af amatgrmusikere - som stadig spillede den traditionelle
jazz - og de nye generationer af unge jazzmusikere. Den generation, der havde vae-
ret teenagere i slutningen af 1950’erne, lyttede stadig til musikken fra dengang,
og de musikere, der havde spillet "Do You Know What It Means To Miss New Or-
leans”, spillede den stadig op gennem 1980’erne og 90’erne, men nu pa andre spil-
lesteder. Den traditionelle musiks udgvere og publikum blev klemt vaek fra midt-
byen og Jomfru Ane Gade af de nye generationer og deres musik. I stedet flyttede
man veaek fra centrum og fik sidst i 1980’erne og op igennem 90’erne et fast spil-

lested ("Kompasset”) i lystbadehavnen - hvor man samledes til "frokostjazz” om
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lgrdagen - og ellers spillede til private fester. Under de arlige jazzfestivaler, som
startede i Aalborg i slutningen af 1980’erne, dukkede de frem fra subkulturens
scener og spillede pa byens torve og pladser; og sa gendannede de i 1989 deres
egen jazzklub, "Club Satchmo”, som sgrgede for at skaffe udenbys og udenlandske
orkestre til Aalborg. Endelig begyndte de traditionelle orkestre 15 ar senere at
opsgge deres gamle publikum pa byens plejehjem og eeldrecentre. Trods lakuner
gennem arene har klubformen vaeret ulgseligt forbundet med den traditionelle
jazz som musikalsk, socialt og kulturelt faenomen.

Efter dens populeermusikalske hgjdepunkt i slutningen af halvtredserne er
jazzen og dets publikum sdledes blevet splittet op i flere musikalske subkulturer,
som ikke har meget med hinanden at ggre, men lever af og med hver sine genera-
tioner af musikere og publikum. Mange beretninger forteeller ligefrem om vand-
teette skotter mellem de forskellige subkulturer og deres musik, som dengang
pianisten i Limeriver, Knud Lauridsen, med et par venner fra den traditionelle lejr
tog til koncert for at hgre nogle af de lokale bebop-musikere. Alt gik godt, indtil
Knud og vennerne begyndte at fgre laengere samtaler, alt imens musikken spil-
lede. Sddan var man vant til det i trad-miljget, men dette gik darligt i speend med
den moderne jazz og dens publikum, hvor den sociale praksis var koncertens med
et andaegtigt lyttende publikum. Knud og hans tradvenner matte forlade koncer-
ten i utide for ikke at komme i korporligt klammeri.

KONKLUSIONER

Med denne artikel har vi forsggt at anskue feenomenet jazz og jazzens spred-
ningsveje ud fra en lokal synsvinkel. Vi har redegjort for, hvordan jazzen kom til
byen, og hvordan det aalborgensiske publikum og musikerne tog musikken til sig.
Vores arbejdshypotese var, at selvom jazzen kom til Aalborg bl.a. via plader og
koncertbesgg, sa fandt jazzen altid sin egen musikalske form og seerlige kulturel-
le betydning pa lokalsamfundets preemisser.

Det er vores opfattelse, at jazzens spredningsveje har veeret mere "tilfeeldige”
og kringlede end det oftest fremgar af den jazzhistoriske litteratur, og at de lo-
kale forudseetninger for at modtage musikken har veret helt afggrende. Aalborg-
eksemplet, som vi har set pd i denne artikel, vidner om andre og ofte mere direk-
te forbindelser, som i tilfzeldet med Ole Bendtzen. Et andet eksempel var AFN, de
amerikanske styrkers radio i Tyskland efter 1945, og den betydning stationen fik
for den unge efterkrigsgeneration i Aalborg.?® Der er dog ingen tvivl om, at fono-
grammet blev den vigtigste del af spredningshistorien fra midt-1950’erne, fgrst i

form af 78’eren og EP’en, siden med LP’en og CD’en.

39 Fgrst et tidr senere fik jazzformidlingen plads i Statsradiofonien, som herefter blev en vig-
tig platform for jazzen, bl.a. med nyhedsformidling og oplysende programmer, laes herom i
Tore Mortensen: Fortzllinger om jazzen, dens vej gennem Statsradiofonien, Danmarks Radio
og DR., Center for Dansk Jazzhistorie og Aalborg Universitetsforlag 2010.
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Af stgrst betydning for musikerne var maske det direkte mgde med den gae-
stende jazzmusiker, som ofte blev igangsaettende for vordende musikere, og som
utallige oplevede som en nzaermest religigs vaekkelse. Vi har indsamlet flere beret-
ninger om de lokales mgde med de store navne, Don Redman, Louis Armstrong,
Albert Nicholas, Earl Hines, Ben Webster osv., og mange aalborgensiske amatgr-
musikere, traditionelle som moderne, kom selv til at optreede med deres idoler ved
senere lejligheder. Sammenspillet med professionelle jazzmusikere var en vigtig
musikalsk leereproces ogkilde til inspiration for lokale musikere. Sddan havde det
veeret lige siden de lgse jamsessions i 1930’erne, og sadan er det stadig i dag.

Aalborg-eksemplet belyser ogsa den anden side af spredningsprocessen, nem-
lig receptionen og modtagernes forudsaetninger for at tage den nye musik til sig
og popularisere den i forhold til det lokale miljg. Som Bruce Johnson udtrykte det:
Jazzen "genforhandledes” under pavirkning af de lokale forudsaetninger som led i
den transnationale udbredelse.

Anskues jazzen som en musikalsk praksis, er det netop jamsessionen og impro-
visationen, der udggr selve kernen i dens egenart som en musikalsk gehgrstradi-
tion. Nar jazz i begyndelsen var en del af underholdnings- og dansemusikken, var
der et modsatningsforhold mellem disse to musikformer; underholdningsmusik-
ken spilledes af professionelle musikere, dvs. efter noder, mens jazzudgvelse per
gehgr fortrinsvis var et anliggende for amatgrerne. Kun under halvprivate for-
mer kunne amatgrer og professionelle udgve jazzen sammen.

Det var den store ungdomsgeneration - "ggr det selv”’-generationen fra midt
1950’erne til midt 1960’erne - der overvandt denne konflikt. Man organiserede
sig i et klubmiljg, der dannede ramme om amatgrmusikken. De unge leerte jazzen
ved at lytte til grammofonplader og spille med koryfeerne, nar de kom til byen.
Klubmiljget kunne mgnstre utallige udgvere af isaer den traditionelle, men ogsa
den moderne jazz, og alle disse musikere ernzerede sig gennem arene ved andet
arbejde og forblev amatgrer.

Framidt 1960’erne og frem var det fortsat amatgrorkestre, der praegede byens
musikliv, og byens musikuddannelser (universitetet, konservatoriet og seminari-
et) skabte nye generationer af (amatgr-)musikere, hvoraf enkelte senere blev pro-
fessionelle. Byens forskellige bigbands opstod omkring disse musikuddannelser,
og ogsa disse blev en vigtig platform for nye generationer af jazzmusikere.

Selv om vi i vores fremstilling har sondret mellem jazzen som musik og som
kultur, har det vaeret vores overordnede opfattelse, at den som faenomen eksi-
sterer bade som musikalsk og social praksis, og at den skal forstas ud fra denne
dobbelthed. Som populeermusik var jazzens funktionalitet overvejende knyttet
til dansen, bade i de fgrste artier, hvor den var en integreret del af underhold-
ningsmusikken pa byens danserestauranter, og ogsa da den fik sit folkelige gen-
nembrud i 1950’erne. [ 1950’ernes selvorganiserede klubmiljg var der tillige en
anderledes steerk sammenhaeng i jazzkulturen, her var nemlig den musikalske og

sociale praksis to sammenhangende sider af jazzen som populaermusik, ligesom
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vi kan tale om et identitetsmaessigt feellesskab mellem jazzens udgvere og dens
publikum.

Dette klubmiljg blev fastholdt op gennem 1970’erne og helt frem til i dag, hvil-
ket fortrinsvis har veeret et generationsspgrgsmal. For nogle af denne generati-
ons musikere blev New Orleans pa det neermeste en livsstil, man spillede - og
spiller stadig - til street parades, begravelser og brunch-arrangementer som i
New Orleans. Mange har besggt jazzens Mekka, New Orleans, nogle endog flere
gange; musikerne har spilleti New Orleans, studeret byens historie og arrangeret
stgttekoncerter til fordel for ofrene efter orkanen Catarina. Og publikum er fort-
sat det samme i dag som dengang, New Orleans jazzen er blevet en hel generati-
ons musikkultur.

Vi har sidelgbende kunnet iagttage en gradvis andring af jazzens kulturelle
status fra midt-1950’erne, hvor den igen blev en del af det offentlige musikliv. Den
revival-jazz, som blev populeer efter 1945, havde ikke den samme glans af mo-
dernitet over sig som jazzen havde fgr krigen, og som den moderne jazz fortsat
havde i efterkrigsdrene. Men den havde en oprgrskhed, den repraesenterede et
brud med stive borgerlige normer og konventioner. Det var normbrydende, nar
"Det var pa Frederiksberg” blev peppet op og udsat for et traditionelt jazzorke-
ster. Efterfglgende - fra midt-1960’erne - blev der spillet jazz pa professionelle
spillesteder som ungdommens "ga-i-byen-musik”, men nu som del af et bredere
defineret rytmisk musikmiljg. Med drene blev jazz i hgjere grad en koncert-/lyt-
temusik - ligesom rock i gvrigt ogsa blev lyttemusik. Jazzkoncerter blev lanceret
som 'serigse’ arrangementer pa linje med klassiske symfonikoncerter, en tendens
som forsterkedes de fglgende artier pa "Skraen” og de mange udendgrs musik-
scener, som opstod med de arligt tilbagevendende jazzfestivaler. Med denne aen-
drede kulturelle praksis skete der ogsa en @&ndring i jazzens sociale praksis, hvor
man i hgjere grad var sammen om at lytte til musikken i det sociale faellesskab,
som var knyttet til cafékulturen og koncertscenen.

Vi har benyttet termen biotop - som en samlende metafor for kulturlivets
vaekstbetingelser i en seerlig lokalitet; vi sigter hermed til et afgraenset saet af
gkonomisk-politiske, sociale og demografiske forudsaetninger for et szerligt kul-
turelt og musikalsk liv. I 1950’erne var det industribyens selvbevidste identitet,
hvor kultur i det regerende politiske lederskabs selvforstaelse primaert var akti-
viteter som sport, kolonihaver og folkebiblioteker og maske et byorkester. En af
styrkerne ved det ungdomsmiljg, som blev bygget op fra midten af 1950’erne, var
ganske enkelt, at det var organiseret af de unge selv, og at det var ramme om bade
en musikalsk og en social praksis. Vaekstbetingelserne eendrede sigi 1970’erne og
80’erne, hvor gymnasieungdommen og uddannelsessggende pad universitetet, se-
minariet o.a. begyndte at fylde meget mere i byens sociale liv. 70’er-ungdommen
definerede en ny og anderledes identitet end 50’ernes og 60’ernes, langt mere po-
litisk og eksperimenterende; nok var 50’er-generationen fortrolig med alkohol,

men ikke stoffer og markelige urter. Den kulturelle praegning fra ungdomsarene
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blev haengende ved bade East Park-generationen og den generation, der fulgte ef-
ter. For bade den tidlige generation af unge og efterfglgerne i 1970’erne og 80’erne
var der tale om generationsbetingede identiteter, i hvilken musik indtog en helt
central rolle, bade som ramme omKkring det sociale liv og som en vigtig identitets-
skabende faktor; og selv om de nok eksisterede samtidigt, var der tale om socialt
og kulturelt klart adskilte miljger.

Biotopen som metafor giver saledes en forstaelse af de forskellige jazzmiljger
som dynamiske faeenomener i stadig forandring. Hver ungdomsgeneration kaste-
de sig over tidens nye jazzrytmer og jazzformer, mgdtes i egne miljger og fandt
selv deres sociale rammer for musikken. De enkelte generationers musikere og
fans har fastholdt deres foretrukne jazzstil i de efterfglgende artier, mens de fysi-
ske miljger og sociale rammer omkring jazzudfoldelsen jeevnligt eendrede sig, en-
ten som et resultat af den indbyrdes konkurrence mellem generationerne, eller i
takt med at generationer zendrede deres musikforbrug med nye "ga i byen”-vaner.

[ denne artikel har vi argumenteret for, at jazzen ikke blot var en amerikansk
musik, der blev fgrt over Atlanten og derefter gjort populeer af danske musikere.
Vi har vist hvorledes den etablerede sig og slog rod i lokalsamfundet pa musiker-
nes og publikums egne sociale og kulturelle praemisser, dels inspireret af det di-
rekte mgde med amerikanske musikere, dels via de globale massemedieringer.
Saledes har vi konstateret, at Aalborg-jazzen er at betragte som et dansk kultur-
feenomen, lige sd dansk som Erik Ballings TV-serier og filmene med Olsen-Ban-
den, hvis kendingsmelodi i gvrigt blev komponeret af Bent Fabricius Bjerre og
indspillet af Papa Bues Viking Jazz Band i 1968.
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ABSTRACT

Jazz as Transnational Popular Culture:

The Perspective of a Local Biotope

In the article, we explore the “diaspora of jazz”. The empirical foundation is our
study of the development of jazz in the provincial town of Aalborg. The article
takes its theoretical inspiration from Bruce Johnson’s critique of traditional his-
toriography of jazz, portraying it solely as a history of the musical development of
jazz. The argument is that jazz should not only be seen as a musical practice but
also as a social and a cultural practice. Jazz was played in Aalborg from the early
1920s but didn’t receive its popular breakthrough until the mid-1950s. The gen-
eral argument is that jazz in the 1950s represented a distinct musical practice -
autodidact musicians learning the new music by listening to records, “do-it-your-
self” in the words of Eric Hobsbawm, but that the social practice (jazz dancing)
and the cultural practice (the self-organized club milieu) were just as important
aspects of the break-through of jazz as popular music and culture. The traditional
jazz (dixieland) remains to this day the favorite musical culture of the generation
of the 1950s, when new generations in the 1960s and later turned to rock’n’roll,
beat, folk or fusion music styles. Finally, we look at the channels of musical dis-
semination, being more “irregular” and intertwined than what is generally de-
picted in jazz literature.



