K Olle Edstrom

HUR SCHOTTIS BLEV BONNJAZZ,
eller hur svensk foxtrot besegrade jazzen, eller har
afro-amerikansk musik funnits i Sverige?

Svensk folkmusik * schottis ® onestep ® jazz ® bonnjazz ® afro-amerikansk ® ungdoms-
musik ® ackulturation ® dichotomier

Under senare hilften av 1800-talet dansades i Norden flera olika danser:
schottis, pas de quatre, jinka m fl. Sétten att dansa dem varierade nigot,
medan musiken till de olika danserna var mycket snarlik (se exempelvis i
Lekstugan, utgiven av Sillskapet Svenska Folkdansens Vénner, 1903).
Nagra generationer senare, pA 1920-talet dansade man runt om i Sverige
fortfarande till en musik som ldt forvillande lik dessa gamla melodier. Men
nu kallades denna musikstil for bonnjazz. Hur detta gick till, hur snarlika
musikstrukturer kan vara bdrare av olika tidsanda, men trots detta ha lik-
nande funktioner, samt hur den utifrdn kommande dans- och ungdomsmu-
siken har uppfattats i Sverige fram till 1980-talet dr ndgot av det viktigaste
som denna artikel vill berdtta om.

Var schottis svensk folkmusik?
Under borjan av 1800-talet formas inom den framvixande borgarklassen

uppfattningen att svensk folkmusik var bérare av #kta, urdldriga och na-
tionalistiskt svenska drag. Man borjade darfor att fara runt bland allmogen

54



och skriva ned deras musiktradition. Manga av dessa nedteckningar kunde
den bildade och musikintresserade borgerligheten ganska snart ta del i
form av olika utgdvor. Som regel lades ett enkelt pianoackomanjemang till
visorna, ibland enligt tidens rddande musiksmak, ibland med mer kénsla
for séngernas egenvirde (Ling 1979). Efterhand provade béde amatorer
som kompositorer att skriva sdnger och senare dven instrumentalstycken i
en svensk, eller nordisk folkmusikstil (Helmer 1972, Ohrstrom 1987).

Melodier som "Neckens polska" och andra, dvs polskor, men &dven
valser och marscher, och d helst i moll, bildade efterhand en tradition som
betraktades som en nérmast evig svensk folkmusik. Man var ddremot inte
lika intresserad av melodier som gick i dur och hade ett nyare snitt, dven
om de sjongs bland allmogen. Denna musik passade inte in i den verk-
lighetsbild man skapat.

Precis som valsen forst dansades ut i herrskapssalongerna, provades
andra nya modedanser som polka, pas de quatre, schottis, rheinldinder m fl
forst av adliga och borgerliga fotter, innan de togs upp av andra befolk-
ningsgrupper. De senare danserna beskrivs som varianter av polkan. Skill-
naden mellan dem och deras resp ursprung och historia synes inte vara helt
glasklar. Som Czerny & Hofman (1968) ndmner fanns i Tyskland en dans i
rask 2/4-takt, hopser, som var omtyckt och som ibland ocks& bendmndes
schottis (schottisch). Denna var dirfor inte, vilket namnet verkar antyda en
skottsk dans. Enligt Groove’s lexikon, kom dansen till England &r 1848
och kallades d& for "German Polka". I Sverige, skriver Sohlmans lexikon,
blev schottis kéind i mitten av seklet, och dansades i ett nigot 1dngsammare
tempo dn polka. I sodra Sverige och i Norge kallades samma dans for
rheinlénder, eller renldndare, rillen m fl namn (se Lekstugan 1903:22).
Denna dans, skriver Czerny & Hofman, var egentligen en sarskild tysk va-
riant av polkan ("Rheinldnderpolka" eller "Bayrische Polka", som de anser
inte fanns i ndgot annat land! /1968:23/). Pas de quatre, & andra sidan, var
ursprungligen en engelsk dans, som under 1800-talets andra hilft blev en
fransk modedans (Sohlmans 1979). Det tilldggs att dansen i Sverige blev
kénd tack vare att den forekommer i Hallstroms opera "Den bergtagna"
(1874). Men inte heller den sista informationen, finns det anledning att helt
tro pd, eftersom pas de quatre forekommer pd programmen frin Berns be-
romda musiksalon under 1860-talet! Att pas de quatre, dessutom hér kallas
for "engelsk sjomansdans" gor inte saken sdmre. Sikerligen var Berns inte
det enda stille i Sverige som pas de quatre framférdes p4. Observera att det
pa programmet ocksd forekom séng av "Amerikanska Negerséngare":
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BERNS SALON

Fredagen den 22 februari 1867.

Program

Forsta afdelningen:

1. Ouverture till Jean de Paris af Boildieu.

2. Gally Fire, sjunges af de Amerikanska Negersingarne
3. Comic Song, Betzy Gay, sjunges af M:r Kelly

7. Engelsk Sjomansdans, Pas de quatre, dansas af Elev. Axel Kihlberg,
Erik Wibom, Anna Hagberg och Hanna Zinz.

Om é&n historieskrivningen ir forvirrande, stir det klart, att bdde schottis,
theinldnder som pas de quatre - i folkmun ofta kallad paddekatt - i slutet av
1800-talet, men dven i borjan av 1900-talet var mycket populdra dans-
melodier bland bonde- och arbetarbefolkningen, men sannolikt mindre
bland borgerliga kretsar. Att déma av skildringarna av danserna, och de
tryckta dansprogrammen i borgerliga (och adliga) hem under 1800-talet
forekommer nimligen schottis/pas de quatre mera sillan (se Rosenquist
1948:2150). Som Martin Tegen (1986) nimner dyker schottis férst upp un-
der 1880-talet i de dansalbum, som koptes av den danslystna borgar-
klassen. Kring sekelskiftet diremot trycktes det mycket nothiiften med
schottis etc, vilket den stora utgivningen fran tidens stora musikférlag som
Abr Lundquist férlag, Carl Johnns forlag, Elkan & Schildknecht m fl. vitt-
nar om. Melodierna kallas #n for schottis, pas de quatre, eller rheinlinder
eller fér kombinationer av dessa begrepp. Dessa stycken, sannolikt oftast
utgivna enbart for piano, bestar som regel av en kort introduktion, en till tre
repriser pd 16 takter, ibland med en trio som oftast glr i annan tonart,
varefter de forsta repriserna tas da capo. De gir nistan alltid i dur och som
regel i 2/4-takt.

1. Min t5s. Schotish-pas-de-quatre. Otto Hultner
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2. Bevdringsdans frdan Axevalla he’ (Rheinldnder) Lofgren

Ndgra exempel pd borjan av de forsta repriserna i olika "schottis”.

P& omslagsbilderna till dessa nothéften syns ofta en svensk pojke och
flicka i nationalkldder inramade av vacker natur, dringar och pigor som
dansar, nigra glada beviringar, eller andra motiv som ger associationer till
svensk frisk ungdom/svensk lantlig idyll. Dylika omslagsbilder motte man
ocksé for svenska valsmelodier (gammaldans), hambo, polketter osv.

Det musiken betydde, byggdes upp kring dess struktur, dess plats och
funktion. Man kunde sdledes av nothiftena se att musiken var svensk, och
man horde av tonerna att det var svensk musik, om 4n med lantlig
anstrykning. For den tidens publik: for borgarskapens flickor som satt och
6vade pd melodierna, for publiken som horde Wermlands regementes
musikkér spela "En nutida Frykdalsdans" p& en uteservering i Stockholm,
eller for statarungdom pd dans p& en loge, var denna musik darfor s&
svensk som ndgon musik kunde vara. Den sistndmnda publiken, liksom
bondebefolkningen dverhuvudtaget, fick vil sillan eller aldrig syn pa not-
omslagen, men de visste ju att musikerna som spelade, var frin den egna
socknen eller trakten, att melodierna hade svenska titlar, och de kénde igen
musiken som sin egen eftersom de vuxit upp med den. Tanken att schottis,
paddekatt etc inte var svensk musik var dirfor otdnkbar for dem. Vad
skulle den annars vara? Men tinkte man pd denna musik som sin egen
folkmusik? Nej, sannolikt inte; for borgerligheten var ju folkmusik det-
samma som svenska folket gamla molltyngda melodier, medan "folket" &
sin sida, inte betraktade sin egen musik fr&n ett analyserande utanforsper-
spektiv.

Nir darfor Nils Andersson i slutet av 1800-talet drar ut p& uppteck-
ningsférder efter svensk folkmusik, vill han i foérsta hand hora polskor, vals
och och marsch och da helst i s&ngversioner, eller pd nyckelharpa, fiol och
klarinett. Nyare 14tar och dansmelodier, i sdmsta fall spelade pa dragspel,
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eller munspel ville han helst slippa hora (Ling 1979, 1980). Kring sekel-
skiftet kommer skilda aktiviteter igdng; bildandet av dansforbund, en
folkmusikkommission bildas, spelmansstimmor/tdvlingar startar etc, som
pAa olika sitt bidrar till, bygger vidare pa och konsoliderar den under 1800-
talet uppkomna uppfattningen om vad svensk folkmusik &r eller skall vara.

S4 kommer det sig, att schottis, pas de quatre, rheinldnder inte har nag-
ra forsvarare, att denna musik inte har status av svensk folkmusik, men att
musiken under det forsta decenniet d&r mycket populédr, spelas och dansas
till bdde inom bondebefolkningen, arbetarklassen, ldgre och dvre medel-
klass. En och annan fér ocksa text, exempelvis Otto Hultners melodi "Min
t0s", (Abr Lundquists forlag) som Felix Korling kldder i ord. Denna schot-
tis hade stor succé under 1903, men spelades under hela decenniet, liksom
de "Frykdalsdanser", dvs rheinlédnder som musikdirektéren Ernst Willners
gav ut under eget namn och hade sidan lycka med. Nir sdngaren Ernst
Rolf i borjan av 1910-talet startade ett eget musikforlag, som snart skulle
bli den tidens ledande forlag for populédra sng- och dansmelodier, eller
schlager, som man alltmer kallade dessa melodier for, s& gav han ocksd ut
en och annan schottis. Men han liksom de flesta andra forlag inriktade
snart sin verksamhet mot annan dansmusik av utldndsk ursprung: boston-
vals, twostep, onestep, tango m fl. Intresset for denna nya dansmusik gér
hand i hand med lidngsamma foréndringar i samhillet. Martin Tegen
karaktdriserar allmént musikkulturen under tiden 1890-1910 i Stockholm
med slagorden demokratisering, kommersialisering och popularisering
(1955). For dansmusikens del innebar det bl a att en offentlig dansbana
Oppnades vid Stockholms-utstillingen sommaren 1909, en under samtiden
mycket uppmirksammad foreteelse. Den stora modedansen i de stora
stdderna var dd sedan ndgra 4r tillbaka den relativt lingsamma boston-
dansen. Vid samma tid kommer det ocksd in dansmelodier i 2/4-takt som
kallas for twostep. Ibland dr de ténkta i tvd delar, och kallas dd marsch och
twostep, intermezzo och twostep, men det forekommer ocksd ménga
génger tilldggsbeteckningar som fish walk, bear dance m m. Négra &r
dérefter anlédnder en snabbare variant av twostep kallad onestep.

Dessa melodier har i borjan aldrig text. Det blir vanligare forst pa 10-
talet. De borjar oftast med en kort introduktion, foljt av en till tre repriser,
som regel pd 16 takter var. Ibland kallas den sista reprisen for "trio". Hir
foljer ndgra korta exempel:
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4. Virginia. One Step (Fish Walk) Adolf Englund op.50

5. "Ticke-Ticke". Two step. ~ Theodor Pint.

Boérjan av ndgra step frdn seklets borjan.

Som synes &r dessa musikexempel ur strukturell synpunkt ganska snarlika
schottis, pas de quatre, rheinlédnder, men ocksd polka. Men de uppfattades
som nyheter och kunde spridas relativt snabbt tack vare nya media som
stumfilm (- med "levande" musik!) och grammofon. 1910-talet blev one-
stepens, men beroende pé det forsta virldskriget, &ven marschens artionde.
Dansen onestep gick sdledes i ett snabbare tempo &n twostep, men fordrade
heller inte négra 1&ng kurs for att léra sig:

1915 demonstrerade Lisa Holm-Bryde och Oscar Tropp onestep pd film. Den
amerikanska dansen hade nimligen borjat sli igenom pi allvar, vilket viickt en
storm av protester frAn konservativt hill. Manfred Bjorkquist kallade onesteppen
"parningslek”, ett upprop "Bort med onesteppen!" utfirdades. (Rosenquist
1948:2152)

Obekymrade av vad "moralens viktare" ansdg om onesteppens osedlighet
fortsatte ménniskorna i stiderna att dansa den, liksom man p4 landsortens
dansbanor fortsatte att dansa valser, schottis, hambo etc. Efterhand nidde
de nya dansmusikstilarna ocksd ut pd landsbygden; nigon hade varit i
staden och sett hur det gick till, ndgon hade hort en skiva spelas med one-
step, ndgon hade hort en onestep spelas av ett restaurangkapell osv. Efter-
som amerikanska onestep som regel innehdller synkoper, en rytmisk egen-
skap som dr ldtt att ldgga mirke till, ligger det ddrfor néra tillhands att se
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onestep som det forsta exemplet pa afro-amerikansk musik.

Négon allmin accepterad definition av vad som skall riknas som afro-
amerikansk musik finns inte (se Lilliestam 1984). Som jag ser det, ligger
en forklaring till detta i att begreppet ofta ses som statiskt, medan det i
sjdlva verket dr nddvindigt att alltid definiera det utifrin ursprungsgrup-
pens anvindning av ordet under den tidsperiod som diskuteras. I bérjan av
seklet forstir jag med afro-amerikansk musik den folkmusik, work song,
blues, gospel etc, som vuxit fram bland den firgade befolkningen i sodra
USA. Ju léngre fram under 1900-talet vi gér, desto fler drag frin den vita
populdrmusikkulturen pdverkar den afro-amerikanska musiken, och gir
upp i denna. For den fdrgade storstadbefolkningen pd 1960-talet uppfattas
dérfor deras s k "soul music" som en afro-amerikansk musik, dven om dess
struktur och funktion har fordndrats.

Den afro-amerikanska folkmusiken gav i slutet av 1800-talet bl a
néring 4t en ny populdrmusiktyp, ragtime, sammansatt av afro-amerikanska
och europeiska element. Ragtime var i sin tur utgdngspunkten for flera nya
dansmusikstilar, bland dem twostep och onestep, som emellertid huvud-
sakligen skrevs av vita musiker for att lanseras for en sé stor publik som
mojligt. Denna populdra dansmusik hade dirfor vissa strukturella afro-
amerikanska drag. Onestep karaktiriseras sdledes av den amerikanska
musikforskaren Charles Hamm som "tanklosa, livliga, ldtt synkoperade,
luftiga och nédstan alltid humoristiska" ( 1979:321 /min 6versittning/). Men
frdgan 4 om onestep eller Gverhuvudtaget ragtime-liknande musik pé
1910-talet uppfattades ha ndgra afro-amerikanska drag av den svenska
publiken.

Det som négot talar for att det kan ha funnits en associationskedja
mellan denna musik, firgade i USA och Vist-afrikanska eller Afrikanska
stamfolk (soder om Sahara) dr de musikstycken av typen "intermezzo",
som ibland handlade om exotiska folk och hindelser. Dessa stycken
spelades bdde i hemmen, pé caféer och restuaranter. Av foljande utdrag ur
"Eine vergniigte Negerhochzeit" (Ett glatt negerbrollop) komponerad 1902
av R Vollstedt (opus 215) framgér den ragtime-liknade strukturen klart:

Och frin omslagsbilden frin en vanlig onestep under 10-talet "Mumlin’
Mose" ség lyssnarna tydligt vilken hudfirg Moses hade:
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Andra stora onestep som pd 10-talet gav likartade associationer var C Ek-
bergs "Kicki, Nigger-Ballad och onestep” och sdngaren Jean Claessons
succés "Zuzu - eller en kirleksballad frén Zululand". Bida dessa sdnger
hade humoristiska och "exotiska" texter om kérlek.

Liknande musik kunde emellertid ocksd ha omslagsbilder pé indianska
indianer (Kerry Mills "Red Wings", Neil Morets "Silver Wings", "Hiawa-
tha" /den senare fick s s svensk text/ m fl). Ju ldngre fram i tiden vi kom-
mer desto mer forbleknar dessa fiargade omslagsbilder; pd 1920-talet kan
en onestep handla om 1i princip vad som helst.Betrdffande synkoperna i de
amerikanska onestepen #dr det odiskutabelt att dessa rytmiska strukturer
innebar ndgot nytt. Helt unika var dock inte dessa eftersom likartade ryt-
mer dd och d& uppenbarar sig i underhdllningsmusik och operettmelodier
med ungerska-zigenska anspréik.

Det som talar emot att onestep uppfattades som en afro-amerikansk
musik, var att skivorna med onestep etc aldrig spelades in av fiargade
musiker, att musikstilen sedan borjan av seklet sakta men sikert kommit in
i Sverige - utan hjilp av fargade musiker, att den i klingande form i mycket
liten grad alls avvek frdn 6vrig dansmusik och populdr musik 6verhuvud-
taget. De associationer man, tack vare omslagsbilder och text, fick till far-
gade ménniskor, antingen dessa uttryckligen eller underforstitt antogs
befinna sig i USA eller Afrika, var av rolig eller exotisk art och innebar att
ingen identifiering med den egna svenska personligheten kunde ske.
Musikstilen forknippades inte med ndgon sérskilt ungdomskultur, texterna
uppfattades inte som nigot hot mot samhaillet utan det fel konservativa och
kyrkliga kretsar sig med musiken 14g i dess dansfunktion, dvs att pardans
utan stridng socialkontroll var det samma som synd. Varken twostep eller
onestep kan dirfor uppfattats som afro-amerikansk musik. Daremot har de
troligen fort med sig associationer till USA, det stora amerikanska fram-

_tidslandet i viéster dit s& ménga svenskar hade utvandrat.

Fransk schottish-foxtrot.

Nir viérldskriget slutat importerar musikhandiarna fler och fler melodier
som inte lingre bendmns onestep; det str foxtrot pd noterna. Ernst Rolf,
den i Sverige d& mest betydande underhdllningsartisten, lanserade exem-
pelvis en mingd franska schlager av Christiné, Scotto, Castillon m fl. Rolf
sjong ménga av dessa pé sin beromda kabart p4 restaurang Fenix Stock-
holm, liksom han sjong in vissa pi grammofon. Det intressanta 4r nu att
flera av Christinés tidiga succéer kallades "schottish", bl a "Petite Tonki-
noise", som han gjorde tillsammans med Scotto. Nagra ir senare omnimns
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i Rolfs forlagskataloger (1918, 1920) melodier av snarlik karaktir for "fox-
trot (onestep)”. Men eftersom flera av dessa dr komponerade i mitten av
10-talet, innan termen foxtrot hade slagit igenom i Frankrike, 4r det sanno-
likt forlaget (Rolfs) som skrivit dit dessa etiketter. Som tempobeteckning
for dessa melodier stir det nimligen oftast "moderato" eller "allegro mo-
derato":

7. Petite Tonkinoise. Schottish. Scotto et Christiné.

8.1 en park sd underbar. Foxtrot (onestep). Christiné.
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9. Nej-Nej-Nej (omnidmns som "melodi” /min anm/) Christiné.

]' \]
Borjan av ndgra franska schottis-foxtrot

Som framgdr av dessa melodier var likheten med (svensk) schottis mycket
stor, och det &r troligt, att en av forklaringarna till Rolfs stora framgangar
med dessa franska "schottish-foxtrot-onestep” berodde pd denna likhet.
Han menade sjilv att han lanserade ndgot nytt och fann att publiken som
regel blev begeistrad (se i Svenska Dagbladet 14/10 1917, Aftonbladet
samma datum, Ericsson 1968:101f, ).

En annan av Rolf framgingsmelodier under sent 10-tal var "I Honu-
lulu” (The Leightons, sv text S S Wilsson), som ocks4 #r pafallande lik
Christinés melodier. Den kallades forstds for foxtrot liksom de flesta engel-
ska och amerikanska melodier i 4/4-takt d4 gjorde. Manga av dessa foxtrot
borjade allt fler ménniskor forstd som amerikansk "jazz".
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Vad jazz var.

Att jazz var amerikansk dansmusik var sidkerligen bekant for de flesta
svenskar i borjan av 20-talet. F4 tinkte pd den som afro-amerikansk musik-
form. Reaktionerna pd denna typ av dansmusik blev véldsamma. I tid-
skrifter och tidningar angreps den av musiker, kulturpersonligheter och
"vanliga" ménniskor (se Edstrom 1982, Kjellberg 1985). Orsakerna till
detta var ménga: vissa kritiker skot in sig pd det allmédnna ovidsendet, fre-
nesin och uppsluppenheten i den musik man via skivor eller pa ryktesvigen
fick hora (eftersom ménga av de tidigaste orkestrarna som kallades for
jazzorkestar verkligen hade en stor arsenal av ljud- och rytminstrument
fanns det sdrskilt i borjan fog for epitetet "american noise"). Manga var
forbittrade och moraliskt indignerade pd de olika pardansstilarna som
foljde med i kolvattnet (foxtrot, shimmy, senare charleston m fl), och inte
minst att restaurangerna borjade arrangera "jazz-dans" och anstilla "jazz-
orkestrar". Musiker var forargade for att de inte kunde spela den nya
musikstilen; att utlindska musiker (sdrskilt engelska) kom hit och fick
jobben. Och for forsta gdngen observerade man nu att en viss ungdom tog
till sig den nya musikstilen, jazzen som sin egen (det forargade ocksé
ménga). Men det var en begridnsad ungdomsskara som hade ekonomiska
och sociala mgjligheter att mota denna nya musik. Som Karl-Gerhards
berdomda text "Jazzgossen" (till en dansk melodi) och andra vittnesbord
visar, var det huvudsakligen soner och dottrar bland storstidernas
vilbestillda borgarskap som detta intresse var mojligt att odla.

Generellt betydde foxtrot den nya litta typ av dansmusik, som man
jazzade = dansade till p4 dansbanor och restauranter. Schlagerna var ofta
stopta i denna stil. Deras svenska innehdll, att de sjongs pa svenska av
svenska sdngare, huvudsakligen spelades av svenska musiker (en och an-
nan kapellméstare hade forstds engelskt namn, och var kanske ocksd en-
gelsman), medférde dirfor att minniskorna under 20-talet sillan eller
aldrig téinkte pé foxtrot eller pd jazz som fiargad musik, eller som man d&
sade pd "negermusik". Forutsdttningarna for att detta 6verhuvudtaget skulle
ske finns forst frin och med mitten av 20-talet, i och med att firgade
orkestrar besoker Sverige, och senare di tonfilmen slér igenom pa 30-talet,
dvs da allt fler musiker f&r klart for sig vad det innebdr att spela i s k "hot"
stil, att fairgade musiker som Louis Armstrong spelade pi ett annorlunda
sdtt dn vita musiker. Att jazz for de ledande vita och fargade musikerna i
USA inte var detsamma som amerikanska foxtrot-schlager (i s k Tin Pan
Alley stil), var det mycket f& svenskar som hade klart for sig under 20-
talet. Medvetandet om detta okar ldngsamt forst fr o m de forsta ren under
30-talet.



Tvirtemot vad man kan tro, gick den oOvervdgande majoriteten av
kdnda foxtrot-schlager under 20- och 30-talen inte i en utpréglad svéngig
stil med méanga synkoper, eller hade en avancerad "jazzig" harmonik. Oer-
hort f4 melodier hade melodiska drag som pdminde om "blue notes", eller
hade 6 h t ndgra "bluesiga" drag. Som jag visat i annat sammanhang, gér
ménga foxtrot som skrevs i USA och Europa i en internationellt gdngbar
"kompromisstil", eller liknar de mest marscher, har tyskt eller franskt p&bra
(se Edstrom 1988). Bland tidens mest populdra foxtrot finns faktiskt
melodier som mer har att géra med schottis 4n ndgot annat.

Svenska bondfoxtrotar.

Nir vi ldmnade schottisen ur sikte i borjan av seklet forsvann den in i det
som brukar kallas gammaldans. Man fortsatte sdledes att dansa schottis pd
logar och pd utedansbanor 16rdag efter 16rdag, &r efter &r. Man dansade till
tidigare kénda melodier, till nykomponerade melodier, men det férekom
sdkert ocksd att man provade twostep- och onestepsteg till de gamla
melodierna, liksom man kunde dansa schottis till Rolfs Christiné-melodier
pa 10- och 20-talet.

Under 1920-talet skrivs minga framgéngsrika schlager som "Te dans
med Kalstatoserna" (Uppstrom) frén 1920, "Bonnjazz eller Johan pa Snip-
pen" (G R Wahlberg) frdn 1922, "Den gula Paviljongen" (Redland) frin
1923, "Trollebo-schottis" (Sundquist /1924/), "Han har blivit mycket bittre
nu pd gamla dar" (Rolf /1926/), "Jag ér ute ndr gumman min 4r inne" (Syl-
vain /1926/), "Rialajazzen" (Lindberg /1928/) osv, som &n kallas for fox-
trot, dn for schottis, ja, Sundquists melodi anges t o m som fox-schottis
(Musikaliska Knutens forlag). Man kan faktiskt sdga att vilken stil eller
blandning som helst kan forekomma i melodiernas namn, som under-
rubriker eller som tempoanvisningar. Detta vittnar melodier som "Jazz-
flickans hambo", "Jungman Jansson polka - en folklig jazz", "Dragspels-
jazz" av Larsson i Hult /!/ eller "tempo Bonna-jazz" om.

Mot denna bakgrund &r det ldtt att forstd musikern och skriftstdllaren G
Rybrants litania &r 1928:

Den svenska schlagerproduktionen har rdkat in i en atervindsgrind. Det 4r samma
atervindsgrand som den svenska filmen begav sig in i fér nigra ar sedan... Vira
jazzfurnisérer forse oss nu med bondvalser, sjémansvalser, skepparvalser, bondjazzar
(bara namnet 4r ju ett monstrum) med samma maniska envishet som véra filmfab-
rik6rer pa sin tid forsdg oss med bondfilmer... Den svenska schlagern idag 4r en
bondvals, en schottis eller en polka. Darmed har vi avldgsnat oss femtio &r frin det
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6vriga Europa, for att inte tala om Amerika... Och vad har vi fatt for foxtrotar i
sommar? "Rialajazz" (en ny bondbit), "Inte gér det mej nd’t" (typisk schottis)... Har
man inte Overgivit den visnas-pa-allesammans-pd-en-géng-taktik som utmirkte de
forsta 4ren i jazzens nordiska stendlder? Det kan vara pa tiden att komponera i
amerikansk stil ocksa. Singbara melodier, intressant rytmik, inte bara punkterade
Attondelar, intressant harmonik, inte bara tonika och dominant (Vara N6jen 1928:27).

Rybrants asikter stods indirekt av den stort upplagda undersokning om vad
radiolyssnarna tycker om utbudet i den svenska radion i slutet av 20-talet.
Man finner dér att det ménniskorna, sédrskilt pd landsbyggden vill ha mer
program med dr "gammal dansmusik, samt folkvisor och allmogemusik"
(Radiotjénst 1929:316).

Vi finner m a o, att minga av tidens mest populdra, sjungna och
spelade schlager under sin samtid uppfattades som svenska melodier. Och
dven om fd av dessa bendmndes for schottis, utan av musiker och publik
kallades for foxtrot eller bonnjazz, s& betydde detta inte att publiken be-
traktade dem som sérskilt amerikanska eller naturligtvis for afro-
amerikansk musik (att den lilla gruppen unga svenska jazzintresserade
dansmusikerna hade en annan syn pd schottis 4r en annan sak som inte
paverkar den allménna bedomningen for 20-talet).

Aven texternas innehill for denna typ av foxtrot som jag benimnt
bonnjazz eller svenska foxtrot avspeglar detta faktum (Edstrom 1988).
Dessa melodier handlar ofta om fest, komik, svensk natur, men ocksd om
ditida aktuella héndelser och personer som intresserade den svenska
allménnheten, och i synnerhet dem som gick pd revyer och/eller kipte
grammofonskivor och noter. Det séger sig sjélvt att det inte fanns ett uns av
generationsproblematik i dessa texter; bonnjazz var inte en ungdomsmusik
pa 20-eller 30-talen. Slutligen méste ocksé konstateras att bdde schottis och
bonnjazz dr utprédglad tonal musik, och att de ur melodisk, rytmisk, har-
monisk och formmaéssigsynpunkt helt ansluter sig till en allménn europeisk
tradition.

Amerikansk ljudfilm svinger.

Nir forfattaren Erik Asklund i romanens form ldter ndgra jazzintresserade
stockholmsynglingar spela dansmusik ute pé landet, mirker de strax att det
inte bara gér att spela de senaste amerikanska melodierna. En av pojkarna,

Bullas, spelade som tur var dven dragspel:

Han kldmde i med en hambo s att det borjade rycka i tArna pa bonden... -De blir
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kultis varenda kvill, sade Tjabo. Han kunde inte med de gamla bitarna. Bondvalser,
hambotakter passade inte en ekenskis som Tjabo. Men Bullas sig beldten ut. Han
skulle vinna manga pigors hjirtan med sitt stora, svajiga dragspel (1934:331).

Andock #r det dock den smak som romanens "Tjabo" stir for, som under
30-talet kommer att vinna terréng, dven d4 samhdllets forédndring betraktas
frén ett landsortsperspektiv. For det &r uppenbart att det sker en
amerikanisering av kulturen i Sverige under 30-talet. Redan tidigare var det
naturligtvis péfallande att en méngd idéer, vanor och varor importerades
fr&n USA. I Rolfs varturné 1927 hade exempelvis Herbert Landgren sjungit
kupletten "Ryck upp dig, Europa!"( Lindberg, Stevens):

Den faran har dykt opp for oss i gamla vérlden, att under arens lopp vi gtt mot
smittohérden. Och utan tanke pé att vi generas s har vi borjat att amerikaniseras...

Strax innan ljudfilmen gjorde sitt segertdg 6ver Sverige kring &r 1930 - och
samtidigt gjorde ndstan hélften av Sveriges yrkesverksamma musiker ar-
betslosa- gav skriftstdllaren Gunnar Tannefors uttryck for liknande farha-
gor, ndr han konstaterade att eftersom 70% av all film goérs i USA, kommer
Jjudfilmen att innebdra en enorm amerikanisering av var kultur. Och han
hade inga hoga tankar om den amerikanska kulturen (Vira Nojen 1928:28).
I borjan av 30-talet konstateras det ofta att ljudfilmerna har blivit det frim-
sta mediet ndr det giller att lansera nya melodier. Antalet biografplatser
bara i Stockholm var d& 6ver 30000. Samtidigt 6kade fortfarande antalet
radiolicensinnehavare. Nir de vérsta depressionsdren var overstdndna i
mitten av 30-talet, kunde den amerikanska musik- och ngjesindustrin
ateruppta sin framgéngsrika offensiv i Sverige. De flesta av tidens mest
kdnda artister, sdngare, orkesterledare var amerikaner, och som nidmnts
anldnde nu ocksd allt fler firgade amerikanska jazzmusiker/orkestrar till
Sverige. Swingvigen svepte in, samtidigt som allt fler ungdomar, huvud-
sakligen fr&n medel- och Gverklass, lyssnade pd engelska utsindningar med
modern dansmusik, kopte amerikanska skivor, startade lyssnarklubbar
("spisarklubbar"), bildade dansorkestrar, slukade reklambladet/tidningen
Orkester Journalens tips och rdd etc.

For forsta gngen fanns det nu socio-ekonomiska och kulturella forut-
sdttningar for en stérre ungdomsgrupp, inte minst inom arbetarklassen
(som ju tidigt borjade arbeta och fick egna pengar), att omskédrma sig med
en delvis annan och mer "hot" dansmusik, swing eller den tidens jazz, &n
den de dldre generationerna lyssnande p& och dansade till.

Ju lidngre mot 40-talet vi kommer desto mindre betydelsefulla blir de
gamla bonnjazzldtarna. Schottis blir definitivt en gammal dans. Man
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dansade déarfor till foxtrot i swingtempo eller som slow-fox, man dansade
vals och tango, samt kanske ndgon enstaka gdng en gammaldansmelodi.
For dem som hade fotts i borjan av 20-talet nir "jazzen" forst nidde
Sverige, var i minga fall ddrfér modern dansmusik, schlager och den nya
swingmusiken deras egen musik. Sérskilt i storstdderna markerade vissa
ungdomar, s k swingpjattar, ytterligare sin egen identitet genom att kld sig i
avvikande kldder (precis som de s k jazzgossarna hade gjort pd 20-talets
borjan).

Den moderna dansmusiken, swingen laddades med vérderingar som
ménga i de dldre generationerna inte forstod. Inom konservativa och kyrk-
liga kretsar borjade man t o m anse att ungdomens vanor var alltfor forvil-
dade; kampen mot det s k dansbaneelédndet upphdjdes under 1939 till offi-
ciell utredningsnivd i och med att regeringen tillsatte en ungdomsvéards-
kommitt (se Frykman 1985, Edstrom 1982:151).

Inom dessa kretsar horde man siledes i musiken drag som man sig
som hotande och fordomde dérfor vissa delar av musikstrukturerna och inte
sdllan samtidigt de artister som sjong eller spelade musiken. Mycket bekant
ar STIM-chefen Westbergs bannbulla Gver den unga Alice Babs
(Bruér/Westin 1973:57, Agrell 1984:34). Och strax efter kriget skrev gym-
nasieldraren Erik Walles en idag okdnd skrift om jazzen, ddar han bl a
radade upp foljande omdémen som idag framstdr som helt absurda och
odvertriffbara:

Den har skapats av negrer.

Den har skapats av berusade negrer.

Den har skapats av berusade negrer i bordellmiljo
(som citerat i Bruér/Westin 1974:13)

Vad betydde "jazzens" musikaliska strukturer?

Som jag velat visa, var den musikaliska skillnaden mellan den tidigare
dansmusiken schottis, rheinldnder etc och de under tiden 1900-1920 nya
dansmusiktyperna twostep och onestep mirkbar, men pé intet sitt vidsen-
skild. De nya dansmusikstilarna var samtidigt tidens mest populdra sanger,
eller schlager som de kom att kallas. De flesta ménniskor tdnkte mycket
litet p4 denna musik som amerikansk och sillan eller aldrig p4 den som en
afro-amerikansk musikform (hir = de fiargades dans- och populdrmusik i
USA, eller som motstindarna till denna musik nog kallat den pa 20-talet
for, negermusik), utan snarare som den nya tidens, glada och trevliga
svenska dans- och schlagermusik.
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Medan séledes schottis och andra gammeldanser lever vidare bland
utedansbanornas och logarnas gerillaverksamhet, dyker en ny fiende,
jazzen, upp pa storstddernas dansarenor kring &r 1920. I efterdyningarna av
det forsta virldskriget, med fler biografer, fler grammofoner, s s radio, i en
jdmn strom av nya amerikanska dansstilar, var det omgjligt att inte forsta,
att jazz och foxtrot kom frdn Amerika (USA). Jazzkungen Paul Whiteman
var ju amerikan. Och att den kanske i Sverige mest beromde jazz-
kapellmaéstaren, Jack Hylton var engelsman motsade inte denna iakttagelse,
eftersom Whitemans musik var s lik Hyltons (eller tvirtom!). Men efter-
som med tiden allt fler svenska musiker, med svenska namn spelade denna
musik, d& alla schlagerna hade svenska texter, som regel handlade om
svenska foreteelser, och framforallt dd den stora majoriteten av dessa fox-
trot hade en musikstruktur som var mest europeisk eller helt svensk (bonn-
fox), sd betraktades dessa foxtrot framforda i sina svenska sammanhang
sdllan som amerikansk musik, och vil aldrig som afro-amerikansk.

Forst fr o m mitten av 30-talet borjar insikten om det klingande
amerikanska i swing-melodierna att 14ngsamt breda ut sig, liksom, inom
musikkretsar och bland jazzkédnnare, uppfattningen att de bésta jazzmusi-
kerna var firgade. Dessa insikter ndr ddrefter sakta men sékert dven den
stora allmédnheten. Men samtidigt s a s bromsas eller motarbetas denna
medvetenhet av att de unga generationerna socialiseras in i samtidens
musikkultur pd ett naturligt sdtt, dvs man véxer upp i ett svensk samman-
hang, ddr man lyssnar p& svenska schlager, hor p& svenska Sonora-inspel-
ningar (svenskt skivbolag), ldser om den svenska skolflickan Alice Babs,
varfor man sd sméningom lar sig att sjunga bl a "Swing it magistern, swing
it, ja det dr tidens melodi" (som musikforskarna Brolinsen & Larsen /1983/
papekar var filmen med samma namn /och melodi!/ en familjefilm och inte
en ungdomsfilm), men ocksd stora 40-talssuccéer och schottis som U-P Ol-
rogs "Samling vid pumpen och Schottis p4 Valhall". Dessa melodier lik-
som skolsénger som "Jag vet en dejlig rosa" eller "Vi gir 6ver daggstidnkta
berg, fallera" fungerade dérfor alla som svenska sénger. Visserligen in-
nehdller "Swing it, magistern" négra engelska ord, men dirifrn var det
1&ngt till att sjunga hela schlagertexter pd engelska. Detta var séllsynt dven
under 40-talet. Framtill 40-talet var engelska dverhuvudtaget ett litet sprak
i Sverige. Langt fler talade och forstod tyska.

Skillnaden i "svenskhet" mellan "Bonnjazz" &r 1923 och "Swing it,
magistern" ar 1940, for tv3 olika svenska trettonéringar vid resp tidpunkt dr
déarfor marginell. Forutsatt att de musikelement som kommer in i en
musikkultur inte &r alltfér avvikande, och att inldningstakten inte &r for
snabb, kommer den samtida populdrmusiken, fér majoriteten av ménnis-
korna alltid att vara deras egen. Hur nationellt detta "egna" upplevs som
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varierar frdn kultur till kultur, frn tid till tid.

Som jag ser det betyder detta sammantaget, att massmediautvecklingen
pé 30-talet, musikfilmer, swing, orkesterturner etc, liksom pé 40-talet boo-
gie woogie och de allminna kulturella effekterna av det andra vérldskrigets
utgdng, visserligen medforde en amerikanisering av populdrmusikkulturen,
men att for folkflertalet, inkl de uppvidxande generationerna, man i huvud-
sak upplevde denna musik som sin egen, dvs som svenska foxtrot, om &n
vissa ibland hade svingiga amerikanska drag. Men man upplevde inte sin
dagliga musik som afro-amerikansk. For insatta musiker, liksom, i slutet av
40-talet for dixielandtokiga laroverksungdomar stod det ddremot klart, att
deras musiktyper inte enbart var amerikansk, men heller inte afro-ameri-
kansk, utan kanske snarare, om termen tilldts, som "afmerikansk", ungefir
som pianisten och textforfattaren Povel Ramel beskriver situationen i sin
berdmda svenska "Johanssons boogie woogie vals" frdn 1944:

Frdn Harlem i New York till Trands i Sméland
ar faktiskt en ganska l&ng vig,

men likvil s kom hiromdagen en platta

fr&n Staterna hem till herr Johanssons teg.

Den speltes pd grammofon

utav hans jazzbitne son

som varit i Stockholm och frojdat p& Nalen
och Sveasalen.

Och Johansson blev fortjust

tog fram sin bélg helt burdust

och slog sig neder vid grammofonen

och sonen i salen.

S4 dndra han laten pé dktsvenskt manér
och ganska snart tog den fart frén kvarter till
kvarter,

Dikotomier.
Den amerikanske musikforskaren Charles Hamm stdder indirekt det hittills
forda resonemanget, dd han skriver, att han upprepade ginger fort fram

&sikten:

- that the influence of black music on American popular song has been exaggerated
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by certain writers, and that it was more a case of white musicians skimming off quite
superficial elements of black musik to add a faintly exotic touch to their songs, which
remained alien to blacks. Rock’n roll presents a far different picture (Hamm
1979:408).

Hamm och manga med honom hédvdar dérfor samtidigt att den ungdomliga
popmusiken frdn och med 50-talets slut kom att 1dta allt mer afro-
amerikansk. Ett annat sitt att bearbeta denna iakttagelse p& (och detta sker
ocksd efter rock’n rollens segertdg i vistvirlden), blev for flera musik-
forskare och andra forfattare att stilla upp skillnader mellan afrikansk/afro-
amerikansk och europeisk/amerikansk musik som dikotomier. I Sverige
blev en artikel (1972) av psykologen och jazzkénnaren Bertil Sundin myc-
ket uppmirksammad och diskuterad. Paverkad av bl a den amerikanska
musikforskarens Charles Keils tankegingar (1966) skrev han bl a att den
afro-amerikanska musiken hdrstammar frdn samhillets botten i USA, att
den ér en icke-noterad musikform och att den bekostar sig sjélvt, dvs siljs
via massmedia i vinstsyfte. Han skriver ocksd att den nutida popmusiken
l&ter allt mer afrikansk (1972:273).

Precis som Keil stéllde &ven Sundin upp en tabell déir den europeiska
musikens stdlldes i motsatsstéllning till den afro-amerikanska. Om darfér
schottis och bonnfox tas som exempel p4 dansmusik som varit bland den
mest populdra eller dominerande for folkflertalet i Sverige fram till 1940-
talet, blir det intressant att jimféra med Sundins ena avdelning:

spontanitet, improvisation
sensibilitet

motorisk reaktion

direkt emotionellt uttryck
omedelbar beloning

alstrad kénsla genom musiken

Det hor visserligen till saken att varken Keil eller Sundin kan (?) eller vill
diskutera sina indelningar med négon precishet, men som jag forstar be-
greppen, passar de vil in pd vdra musiktyper: Schottis/bonnjazz frammanar
sdledes, med Sundins termer, en motorisk reaktion, har ett direkt emo-
tionellt uttryck, som omedelbart kommer fram (belonas), det alstras en
kénsla genom musiken, tack vare dess spontanitet osv.

Om vi déremot jamfér dem med Sundins andra avdelning:

ordning, klar uppbyggnad
effektivitet
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intellektuell reaktion
emotionell dterhdllsamhet
fordrojd beloning

inneboende mening i musiken

- s& verkar denna mycket simre passa in. Men nu kommer det paradoxala;
med den forsta indelningen (spontanitet...), avser Sundin faktiskt "Afro-
amerikansk tradition”, och med den andra (ordning,...), "Europeisk tradi-
tion"!! Den svenska (europeiska) schottisen och bonnjazzen dr sdledes
afro-amerikansk musik...

Att dessa uppdelningar verkar sd upp-och-ned-vinda har forstds sina
forklaringar; Keil utgdr i sin jimforelse med afro-amerikansk musik frin
europeisk konstmusik. Sundin skriver "europeisk tradition”, men menar
troligen samma sak. Som tidigare sagts, finns det dock ingen principiell
musikstrukturell skillnad mellan, 14t oss séga stiliserad dansmusik som en
Haydn-menuett och en schottis, dvs mellan europeisk konstmusik i den
meningen, och folklig dansmusik som schottis.

P4 ndgot sitt jamfor forfattarna séledes meloner med lingon eller
hjortron med squash, och det dr darfor inte konstigt att jamforelserna blir
konstiga kompotter. Det hade varit bittre om de anlagt ett funktionsméssigt
synsitt; vilken funktion, vad anvidnds musiken till i de olika kulturerna,
"den afro-amerikanska" och "den europeiska" och att man direfter analy-
serat forh&llandena mellan musikens verkningar/musikens struktur i resp
kultur. Dessutom, menar jag, &r det farligt att gora s& enorma och svepande
generaliseringar som man gjort. Att europeisk konstmusik skulle kénnteck-
nas av "intellektuell” reaktion" &r sant bara for en mycket begrinsad mén-
niskoskara, och giller mgjligtvis forst for den s k absoluta musikens
lyssnare under 1800-talet och framdt. For majoriteten av alla européer har
lyssnandet till konstmusik 14ngt oftare inneburit "ett direkt emotionellt ut-
tryck, alstrad kénsla genom musiken" osv.

Detta innebédr dock inte, att jag fornekar, att de europeiska forskare,
som utifrdn sina referensramar (de flesta tycker /liksom jag/ mycket om
jazz /Sundin/, blues /Keil/ etc) kommit fram till dessa dikotomier helt har
fel utifrén sina uppfattningar. Visst kan jag som europé forstd vad de kom-
mit fram till, men inte podngen. Men det &r klart, att det ultimativa testet p&
detta forst kunde goras om man kunde finna en kulturfri (oavhingig) mét-
metod, vilket dock inte d&r mdjligt... Vad jag undrar dr sdledes om vi verkli-
gen vet, att for Ewe-folket i Ghana deras folkmusik inte har en "ordning,
klar uppbyggnad" (utifrdn deras egna virderingsnormer)?! Eller finns det
ingen "emotionell &terhdllsamhet" fér den firgade lantarbetaren i USA:s
soder, i de minga génger mycket symboliska och underfundiga bluestex-
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terna ?!

Kanske hade deras jimforelse blivit béttre om den gjorts mellan eu-
ropeisk folkmusik och afro-amerikansk musik (folkmusik)? Nej, troligen
inte. For som J Kamin skriver i sin avhandling existerar liknande kontraster
mellan "Euro-American och Afro-American folkmusic" (1975:22, /Han
stoder sig bl a pé en artikel av A Lomax i American Anthropologist, dec
1959/). Kamin hénvisar bl a till texternas olika roll och rytmikens olikhet.

Den europeiska (amerikanska) folkmusiktradition man hér jamfor med,
ar naturligtvis ingen konstmusik, men den &r lika lite en dansmusik, eller
underhdllningsmusik av nyare snitt. Men det &r (var) schottis, bonnfox lik-
som "vanlig" foxtrot. Som jag ser det, borde man dirfoér jamfort dessa
musiktyper med afro-amerikansk musik. Eftersom all denna musik har lik-
nade egenskaper och funktioner, hade det emellertid inte varit lika enkelt
eller ens mojligt for forfattarna att konstruera ndgra pedagogiska diko-
tomier. Tvértom &r det ju en allmén uppfattning, att forutséttningen for att
det 6verhuvudtaget finns en afro-amerikansk musik, beror pa att europeisk
och afrikansk musik har s stora likheter att en blandning har kunnat upp-
std. Men denna blandning hade siledes inte kunnat uppstd om musiken i de
skilda linderna, kulturerna inte hade haft liknande funktioner.

Att rock’n roll och senare pop och rock blev den nya ungdomsmusiken
ar dock ett kint faktum. Och att dessa musiktyper ir afro-amerikanska, at-
minstone att kallas de for detta dr vil omvittnat (jfr Lilliestam 1984). Vad
jag avslutningsvis skall uppehdlla mig vid &r dérfor, hur afro-amerikanska
dessa musiktyper dr. Men jag skall dven fundera pa varfor det inte kunde
gltt lika bra med schottis?

Svensk afro-amerikansk musik, har den funnits?

Brolinson & Larsen (1983) beskriver allmédnt de socio-kulturella forutsitt-
ningarna for att rock’n roll kunde bli den svenska ungdomens musik i slutet
av 50-talet. Man ndmner den positiva instillningen till USA, begreppet
tondring och deras kopkraft, skinnknuttar, ungdomsfilm, ungdomsradio,
EP-skivan, forédldrarnas nya fritidsintresse, TV osv. En annan viktig faktor
som ofta forbigds, dr den nya attityd till uppfostran, s k "fri uppfostran"
som bredde ut sig efter kriget. Har var mélet att andvika att skapa en min-
niskotyp som blint lydde auktoriteter.

Som bekant anammade tondringarna begirligt den nya dans- och mu-
sikstilen. Jag skall dock inte s& mycket diskutera detta faktum, som att
fundera 6ver hur "afro-amerikansk" denna musik uppfattades vara. Jag
skall forst 14ta Brolinson & Larsen sld an tonen: '
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Rockens tidiga utvecklingsfas i USA genomsyrades av en medvetenhet om dess
rétter i en svart tradition och didrav betingade virderingar hos den #ldre vita
medelklasspubliken. En motsvarande medvetenhet saknades uppenbarligen helt i
Sverige (1983:13, min betoning).

For tondringarna (och jag var en av dem) var det siledes svart att hora in
ndgra afro-amerikanska drag i Elvis Presleys eller Bill Haleys musik. De
var lika vita som vi, och inte hade vi ndgon aning om hur de firgade sjong
blues, gospel eller hade lyssnat pé elektrifierad rhythm & blues. For ton-
dringarna var detta en uppnosig, dansvénlig och hirlig amerikansk musik.
Detta ldrde vi oss snabbt genom att varje vecka sluka Bildjournalen och ga
pa rock’n roll -filmer. De som hade lyckan att g& pd en rock’n roll -konsert
upplevde en kollektiv begeistran for de nya idolerna som bara kunde
skrikas och levas ut. De som bodde "pa landet" kunde mgjligtvis vara med
om ndgon tdvling mellan de lokala rock’n roll -stjirnorna, som pi
hemmagjord engelska gjorde sitt bésta for att imitera de amerikanska fore-
bilderna. Att texterna sjongs pa engelska var ndrmast en sjidlvklarhet.

Som Jan Ling (1980) hévdat dger under detta decennium det rum en
genomgripande fordndring av musikkulturen. Han skriver bl a att "USA
lyckades skapa en kulturell satellit av Sverige, bl a med bistdnd av oskyl-
diga personer som Elvis Presley” (1980:132). Men som Ling ocksd
beskriver, skoljde i borjan av 50-talet en nostalgisk vag av sillan skddad
storlek 6ver Sverige. Den som fick kdnslorna hos de vuxna ménniskorna att
svalla var sdngaren Gosta Snoddas Nordgren, som med sin succé "Flot-
tarkérlek" anslog en hembygdsromantik som gétt som en rod trdd genom
svensk schlagerhistoria. For de uppvidxande tondringarna betydde dock
Snoddas foga.

Det konstateras ocksd att rock’n roll gick tillbaka i slutet av decenniet.
De svenska rockkungarna detroniserades av en andra vdg amerikanska vita
sdngare som Paul Anka, Ricky Nelson, Frankie Avalon m fl - alla stopta i
stilar som hade mycket litet att gora med upprorisk rock’n roll. Avalon,
skriver Charles Hamm:

sings with the voice of a high school student - basically sweet, untrained, tentative,
incapable of sustaining a musical line. Its appeal is in its simplicity, its innocense,
perhaps its very mediocrity (1979:414). :

Sakernas tillstdnd for den afro-amerikanska musikens del var darfor i bor-
jan av 60-talet mycket dyster. Men jag tror @nd4, att det som intrdffat var
viktigt inte minst ur musikstrukturell synpunkt. Ungdomen hade snabbt so-
cialiserats in i musikstrukturer som var olika den tidigare dansmusikens/

74



schlagernas/populdrmusikens. Man hade fatt mota ett kinslomaéssigt utspel
(och inte minst ett rorelsemaissigt), blues-baserade latar med fa och enkla
harmonier och formelaktiga melodistrukturer, oskolade roster till ackom-
panjemang av elgitarrer etc. Alla drag som fanns i afro-amerikansk rhythm
& blues, men som i Sverige i huvudsak uppfattades som amerikansk ung-
domsmusik.

Eftersom denna musik nistan alltid dessutom sjongs pa engelska, fanns
det sma mojligheter att uppfatta ndgot patagligt svenskt i dess identitet. Nu
bekymrade detta inte den svenska ungdomen,; allt amerikansk var bra. Det
sdger darfor sig sjdlvt, att schottis inte kunde bli den nya ungdomsmusiken
p 50-talet. Schottis stod for det som var gammalt och forlegat: fér svensk
landsbygd, for tillbakagdng, for morforéildrarnas generation osv.

Nir nésta stora lyft for ungdomsmusiken intrdffade, kom musiken och
livsstilen frdn England. Beatles, Dave Clark Five, Rolling Stones m fl
grupper slog igenom med en ungdomsmusik som var en korsning mellan
amerikansk rock’n roll, country & western och i varierande utstrickning,
drag frin engelsk populdrmusik. S& vitt jag kunnat finna, har emellertid in-
gen ndgonsin skrivit, eller sagt att Beatles musik var afro-amerikansk. Men
Beatles liksom de flesta andra grupperna spelade, och da sirskilt i borjan
av deras karridrer, dven latar av firgade rhythm & blues och rock’n roll-
musiker, som Chuck Berry och Little Richard, dvs man hade tagit till sig
och behirskade vissa afro-amerikanska stilmedel som bluesformler,
riffteknik och och sjdlva bluesformen. Den grupp som kanske mest axlade
de stilideal som funnits i den upproriska rock’n rollen var Rolling Stones,
som byggde upp sin image som en motsats till de snilla och trevliga poj-
karna i Beatles. Men Rolling Stones uppfattades varken i Sverige eller
USA som en afro-amerikansk grupp:

Rock was the music of white, urban, middle- and upper-class Americans... Black
Americans and the rural whites who made up the traditional country-western
audience were not tuned on by the Beatles, or Bob Dylan, or the Beach Boys, or
Jefferson Airplane, or the Rolling Stones, or the Who (Hamm 1979:458).

Som jag forstdr det, kom det dock under ndgra &r in en musik i Sverige som
hade vissa afro-amerikanska drag. Det var musik som vilade pa afro-
amerikanska traditioner som gospel och blues med nigra stink av tidig
jazz. Under 60-talet lyssnade man dven i Sverige mycket pd artister med
"soul" i sig som Ray Charles och Aretha Franklin. Dirtill kom ett nytt
"sound" , "the Motown sound":

The 1960s also saw the rise of the first-urban, black, Northern popular song ... quite
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different in style from earlier black popular song (ibid) .

Men frigan ér, i hur hog grad Diana Ross and the Supremes och andra
Motown-grupper var s a s afro-amerikanska grupper. Hér varierar som
alltid svaret beroende pd vem som svarar. For den svenska publiken var det
obestridligt att det var firgade amerikanska singare, som till form och in-
nehdll inte var s& sdrskilt annorlunda #n traditionell schlager (Hamm
1979:462). Det som var nytt var darféor mer rostklangen och sjdlva
sdngsittet:

The singing style of Motown artists had a great deal to do with black gospel music.
The vocal style was rich, full-voiced, highly melismatic and filled with melodic
ornamentation. The rhythmic underpinning was also firmly and obviously rooted in
rhythm-and-blues and gospel musik." (Hamm 1979:460).

De afro-amerikanska dragen i denna stil var dérfor urvattnade, men de
fanns, och uppfattades i Sverige for den stora publiken sikerligen som det
nya, som man lystrade till, &ven om man kanske inte uppfattade att dessa
stilmedel var s afro-amerikanska; jag menar det var svart att forestilla sig
en fattig firgad jordbrukarhustru i sédra Alabama nir man sig Diana Ross
(et al). Mojligen uppfattades denna musik som afmerikansk. Detta etikett
kunde mojligtvis ocksd sdttas pd den bluesbaserade musik som engelska
grupper som John Mayall Bluesbreakers under en kort tid p4 60-talet nidde
Sverige med.

Den fortsatta utvecklingen inom ungdomsmusiken och populdrmusiken
overhuvudtaget har medfort att en méngd olika musikstilar har kommit och
gétt, utan att de afro-amerikanska elementen i musiken (hir = bluesformer,
bluesmelodik, riff, begriansad harmonik) stirkts. Grupperna inom den pro-
gressiva musikrorelsen kring 1970 och framét spelade sillan eller aldrig
afro-amerikansk musik, utan hédr fanns en allskons blanding av s k
"psykedelisk musik", rock’n roll, visor, folkmusik osv. Fér dem som inte
delade alla de politiska virderingar som fanns inom den progressiva
musikrorelsen, uppstod dérfor ibland besynnerliga krockar mellan den
ibland klart amerikanska rock’n roll -musikens associationer och de anti-
kapitalistiska-amerikanska texternas budskap. Som litteraturvetaren Olle
Thornvall pdpekat fanns emellertid inom musikrorelsen ocksd ett bety-
dande inslag av folklighet och en musik for alla, och han citerar en text av
T Wiehe som bl a framférdes av den kénda gruppen Hoola Bandoola Band:

S stridnga din fela och fatta din lur.
Vi ska skapa en allas musikkultur
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for ménnskor och gudar och vixter och djur.
Hir &r vi.

Vi dr samma sort som ni. (som cit i Thornvall
1982:12).

Samtidigt minns vi alla hur den svenska gruppen ABBA utvecklades till en
internationell supergrupp, dvs man sjong néstan alltid sina s&nger pé engel-
ska i en internationellt anpassad populdrmusikstil.

Det fanns dock inom musikrorelsen ett betydande undantag, en grupp;
Peps Persson och hans Blodsband, som pé ett férunderligt, men Gverty-
gande sitt lyckades kombinera afro-amerikanska stildrag med svenska
texter, s k skdnsk blues. Den forste som brukar nimnas som den som sjong
rock pa svenska dr dock Pugh Rogefeldt (1969). Att spriket &r ett viktigt
tecken pd att musiken for ungdomen borjade upplevas som alltmer svensk
dar odiskutabelt. Banbrytare for denna "riktning" var dock Owe Thornquist
som redan i slutet av 50-talet hade stora succéer med sina svenska texter
till rock’n roll -liknande melodier. Dessa 13tar ,"Han hade 14da p&4 magen"
(Varm korv boogie), Diverse Julboggie m fl minns jag vil hur jag och mina
klasskamrater sjong till mitt hemmagjorda boogie woogie -ackompanje-
mang. Men troligen tog de dldre generationerna inte hans rock’n roll -lik-
nande melodier p allvar, utan horde dem som pastischer (jfr Brolinson &
Larsen 1983:81f). Ett annat bevis pd att delar av rock n’rollens stilmedel
snabbt forsvenskades finner vi i de nyinspelningar av gamla svenska
schlager och foxtrot som gjordes i borjan av 60-talet. S& spelade exem-
pelvis den svenska popgruppen The Adventures in den kanske mest svens-
ka av alla bonnjazz frin 20-talet, Wahlbergs "Bonnjazz eller Johan pa
Snippen".

De enda betydande grupper som dérfor under 70-talet och framdt har
bevarat vissa afro-amerikanska stilelement som bluesformer, riff och andra
drag i sin musik &r, som jag uppfattar det, s k hirdrockband. Men 4ter,
fastin vissa av dessa afro-amerikanska musikelement finns dir, uppfattas
de inte som sddana av sin publik. Denna mot vuxenvirlden starkt avgrin-
sade musik, speglar snarare liknande virderingar och kénslor som Elvis
tidiga rock’n roll, som Rolling Stones musik gjorde for sina generationer:
dvs upprorisk, friack, sexig, amerikansk, nutida, urban ungdomsmusik, som
bade anviinds som kuliss och som identifikation. Hur amerikansk man upp-
fattar denna musik, varierar sannolikt mycket och beror pa vilket band,
vilket land som diskuteras. F4 svenska ungdomar ténker vil p& den svenska
gruppen Europes musik som amerikansk; snarare som svensk eller eu-
ropeisk(?). Samtidigt har gruppen, av allt att doma, stora framgéngar i
USA, men d4 sannolikt hos vita arbetar- och medelklassungdomar och inte
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hos férgade.

I en "objektiv" mening finns sdledes vissa afro-amerikanska drag i
rock’n roll pa 50-talets slut, i vissa engelska gruppers musik pa 60-talet, i
"Motown"-soundet, i hdrdrockmusik pa 70-talet och framit. Men i en sub-
jektiv mening har de, menar jag, sidllan eller aldrig uppfattats. Afro-
amerikanska stilelement i svensk populdr- och ungdomsmusik har dérfoér
aldrig funnits i Sverige under 1900-talet, eller har mojligtvis uppfattats
endast under en kortare period under 60-talet for att sedan ater forsvinna ur
minniskornas medvetande.

Nir kommer schottisens rendssans?

Upprinnelsen till denna sista rubrik &r egentligen tva: dels rkade jag se ett
program pd svensk TV om en ny populdr dans- och ungdomsmusik bland
tjeckoslavisk-, polsk- och tyskamerikaner i dagens USA, dels fick jag hora
en melodi "Persson ifrdn stan" med Peps Blodsband frdn 1975 (sonet
2572). Direfter var jag inte lika sidker pa att svaret pa frigan "ndr kommer
schottisens renédssans?" maste vara "aldrig". Om jag borjar med Peps, visar
det sig, att det gér alldeles utmérkt att anvinda en gammal svensk schot-
tisliknande foxtrot som utgdngspunkt for en reggae-liknande tolkning. Peps
har melodin fran sin far, men det &r i allt védsentligt en version av en stor
svensk filmschlager frdn 1931-32, "Kop Hjértan" eller som den dr mest
kidnd som "En liten amulett" (Sylvain, S S Wilson). Ur musikalisk syn-
punkt finns det sdledes inget hinder for att schottis skulle kunna "reggae-
fieras", rockas upp etc. Efter denna skiva gjorde dessutom Peps Person
mainga liknande blandningslitar. Kanske dr siledes schottisens storhetstid
sd avldgsen, att en sddan blandningstyp idag skulle kunna uppkomma?!
Men det behovs nog fler faktorer for att en inbrytning i den vanliga ung-
domsmusiken skall kunna ske.

Viktigare for svensk schottis kan vara det som héinder i dagens USA.
En musikstil, som under 80-talet upplevt en rendssans bland ovan nimnda
befolkningsgrupper, &r visserligen inte schottis, men den stilistiskt mycket
nérliggande polkan.

Polka, de gamla hemldndernas dans- och underhdllningsmusik har sé-
ledes nitt en enorm popularitet, men inte bara bland de &ldre generatio-
nerna, utan ocksa bland de yngre som upptickt, att det gir lika bra att dan-
sa till polka, lika bra att lyssna pd polka, lika bra att sjunga nutida (en-
gelska) texter till polka som det gér till rock. Polkan &r m a o lika mycket
en ungdomsmusik inom dessa grupper som hérdrock &r for svensk
ungdom.
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Men det é&r klart, skall polkan/schottisen fir en rendssans i Sverige,
fordras det att manga ytterligare faktorer skall sammanfalla: polkan méste
bli mycket mer populdr i USA, den méste helst std for en ny livs-
stil/klddstil, den maste lanseras i Europa och s s dven i Sverige av kinda
artister osv. Och DA kan det hiinda att ndgonting intrdffar! Men det &r
uppenbart, att chanserna inte &r sd stora...

I dag lyssnar mindre grupper pé sérskilda radioprogram for blues och
soul. A andra sidan fortsitter man i nigra reservat, bland vinner av gam-
mal dansmusik och pé centerpartiets fester, att dansa den gamla hederliga
schottisen och en och annan bonnjazz. Men den stora majoriteten av den
svenska befolkningen lyssnar pd svensk-amerikansk populdrmusik, som ur
strukturell synpunkt visserligen ibland kan beskrivas som afmerikansk,
som som séllan eller aldrig uppfattas som sddan.
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Summary
How did schottis become bonnjazz?

The collectors of folkmusic in the 19th century and onwards paid almost no
attention to the polka or to its relative, the schottis. They were all interested
in what they considered to be older or even archaic Swedish folk music.
Nevertheless, these types of dance music very fast became very popular not
only among the bourgeoise but also among the working class and the agri-
cultural population. Around 1900 numerous schottis were composed, and
were printed as sheet music, often with covers showing scenes and people
in the swedish country-side (ex. 1-3).

This popular dance- and entertainment music survived as "gammal
dansmusik" in the following decades even if the interest of the growing
music industry turned to new innovations as twostep, onestep and in the
beginning of the 20s, jazz i.e. foxtrot. The coming of twostep and onestep
coincided with the birth of public dancing. From the covers one can some-
times find drawings of negroes in USA or Africa, corresponding to titles
like "Nigger-ballad and onestep" and "Zuzu - or a love ballad from Zulu-
land" (cp. cover of Mumblin’ Mose). The form and style of twostep and
onestep were similar to schottis and marches (ex. 4-6). The only structural
novelty was syncopated rhythms, which could, however, also be heard in
Hungarian-Gipsy influenced operettas. In spite of the somewhat exotic
covers, the humorous lyric, the fact that this music was never played by
coloured orchestras and that it was used as dance and entertainment music
in Swedish contexts meant that it (twostep/onestep) was looked upon as a
new and apt music suited for the mood of the period. The origin of twostep
and onestep didn’t make them American. No one, of course, thought about
it as a form of Afro-American (or whatever similar term) music.

In the first decade of this century the foxtrot appeared. Many of the hits
performed by the famous Swedish artist Ernst Rolf were of French origin.
They all had a strong resemblance to schottis (ex. 7-9). Very soon a special
Swedish foxtrot style, known at the time as "Bonnfox" (Farmers foxtrot),
became a success. The songs were always sung in Swedish. The lyrics of-
ten dealt with "Swedish" subjects: Swedish nature and festivities or con-
temporary events in the Swedish society. As before people thought of these
foxtrots in their Swedish contexts, although one knew that "the king of
jazz" Paul Whiteman was a white American. But one very seldom thought
of this type of dance music as Afro-American, possibly as American. But
as a rule it was considered to be Swedish popular music, or with a German
term as "schlagers".
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It was thus not until the 30s that the impact of the talking picture, the
swing fever and the general development of Swedish society created new
conditions. Among young people there was now a growing awareness of
the prominence of colcured jazz musicians. Louis Armstrong and many
other black jazz musicians visited Stockholm. Many dance musicians knew
how to play "hot" or to play "straight" etc.

Still those influences were to a great extent contradicted by the ways a
child is socialized into culture. This means that the differences in
"swedishness" between a schottis in 1900 for a one Swedish teenager, a
"Bonnfox" in 1925 for a second teenager, or the hit "Swing it, magistern"
in 1940 for a third teenager are marginal. On condition that the foreign mu-
sical element/s that are incorporated into a musical culture are not too dif-
ferent, and that the tempo of acculturation is not too fast, the contemporary
popular music for the majority of the people in a given culture will always
be considered as their own. How national one feels this music to be varies
from time to time, from culture to culture.

When rock’n’roll flooded Sweden in the late 50s there was no aware-
ness among the young of the origin and history of this music. Elvis Presley
was as white as his imitators in Sweden. For the first time it was now com-
pulsory to sing in English. As a rule, to Swedish teenagers at that time this
music seemed like splendid and impertinent dance music. Musically
speaking, this was the first time they listened to blues forms, melodies with
few and simple chords, riffs, and small orchestras with electric guitars. All
these traits were the backbone of the Afro-American rhythm & blues tradi-
tion, but to Swedish young people they were understood as white American
youth music. This wave very soon calmed down, however, and a new non-
protest form of youth music arrived from USA, featured by singers like
Paul Anka.

At the end of the years of the 60s, after the years when English groups
like the Beatles, who of course were never seen as an Afro-American
group, one can see how more and more Swedish groups started to use texts
in Swedish. This was especially the case among groups in the important
alternative youth music movement in Sweden known as "Musikrérelsen”,
but it was not unusual to hear anti-American and anti-imperalistic texts
sung to music that had strong American or even Afro-American connota-
tions. In this decade, many old "schlagers" from the 20s and onwards were
also recorded by different youth dance and music groups. A third "para-
dox" in those days was the development of the Swedish group ABBA into
a supergroup, singing in English in an international pop-music style. The
only groups that retained some Afro-American influences in their music
were the hard rock bands. At present the Swedish band Europe is among
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the most succesful bands in this vein, but I believe most Swedish teenagers
look upon their music as more Swedish/European (!) than American or
Afro-American.

From an "objective" point of view certain musical elements from the
Afro-American tradition can be said to exist in the rock’n roll of the 50s, in
the music of some English groups in the 60s, to some extent in the "Mo-
town"-sound and in hard rock band (heavy metal) in the 70s and 80s. But
from a "subjective" point of view those styles have never been understood
as Afro-American music by the Swedish youth. So in reality popular music
in Sweden in this century has mostly been heard and looked upon as
Swedish. From a structural point of view it has more and more been under-
stood to have incorporated many elements from American popular music,
but was very seldom considered to be Afro-American music, at the most
"American-Swedish".

Seen in this light, an article by the Swedish psychologist and jazz
writer B Sundin was reflected upon. According to Keil (1966), Sundin lists
the most important musical elements in European and Afro-American
music as dichotomies. He also believes the pop music in the 70s to sound
more and more African. If we take the schottis or the bonnjazz as points of
departure, it seems logical to understand this music as "spontanous, to give
motory reactions, to give a direct emotional expression" (Sundin) etc, in
contrast to "order, effectivness, intellectual reaction" (Sundin) etc". For
Sundin, this is not the case, since in his thinking, in his dichotomy,
European music, and hence schottis etc, is characterized with the terms
"order, effectiveness, intellectual reaction..." etc! To me those authors are
comparing squash to cowberry, and not much will come out of this. It
would have been far better to look at this problem from a functional point
of view; which functions, what uses the music have in the different cultures
- the "Afro-American" and the "European" - and then draw conclusions as
to the relations between the musical structures in the cultures. Thus, if one
had made comparisons between European and Afro-American forms of
dance music as e.g. schottis and rhythm & blues, it would have been much
harder, if possible to construe any pedagogic dichotomies.
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