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Mnogi glazbeni pisci svojski su se trudili da raznolikim pri~ama ili rekonstrukcijama prepri~avanih,
ali ni~im dokazanih teza, proniknu u uzroke nastanka jazza. Sve postaje jasnije kad prihvatimo
~injenicu da je jazz jedna od najsamosvojnijh umjetni~kih vrsta suvremenog svijeta - da on ima svoju
pretpovijest (tj. korijene), mjesto nastanka (New Orleans) i stalni razvoj kroz cijelo proteklo stolje}e.
     ^udno je da je jo{ uop}e potrebno zapo~eti s takvom konstatacijom i smatrati potrebnim
uvjeravati brojne ljude u istinitosti navedenih tvrdnji. Jer jazz nije samo jedna od glazbenih vrsta, to
je i na~in sviranja, pjevanja i u~e{}a u glazbenom stvarala{tvu. To je naslje|ivanje i preno{enje
glazbenog materijala koji se kasnije ponovo (pre)oblikuje i revitalizira novom `ivotnom snagom.
Jazz ~ini skup pojedinaca koji improviziraju na licu mjesta, jazz je stvaranje trenutka, to je glazbena
manifestacija slobodnog duha. On se ne mo`e "nau~iti", a ne mo`e se ni "reproducirati". Ta glazba
je ponekad preglasna i agresivna, ponekad mogu}e i sirova, ali uvijek optimisti~na i puna napetosti
i{~ekivanja, puna prodorne energije i samodisciplinirane slobode glazbenika. No osnovni kanoni
i stilska obilje`ja svakako postoje i unutar njih se kre}u i stvaraju veliki pojedinci (Armstrong,
Ellington, Parker, Coltrane i drugi), veliki nositelji stila, vrhunski improvizatori i nadahnuti umjetnici.
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Prekasno smo shvatili da Amerikanci ba{ i nisu veliki
prijatelji ili konzumenti jazza, da ih u najve}em broju on
i ne odu{evljava. Da jazz nastupe i koncerte posje}uje
manje slu{atelja nego je to slu~aj s druga~ijim glazbenim
priredbama, koje su uz to manje vezane za Sjedinjene
Dr‘ave i svakako ne poti~u iz njih. Razloge treba tra‘iti
u odbojnosti prema mjestima gdje se jazz svirao i rasnoj
netrpeljivost prema pionirima jazza. Stoga i ne ~udi da
se danas jazz vi{e slu{a i jazz glazbenici vi{e cijene u
Europi ili Japanu. No, jazz je ipak prvenstveno bio poklon
crnog ~ovjeka Americi i poklon Amerike umjetnostima.

Od nekuda treba po~eti "kopati" po povijesti te
glazbe, koja i nije tako stara, no prili~no opskurnih
po~etaka jer doga|ala se na "marginama" dru{tva, a sam
njezin naziv javlja se tek u razdoblju oko Prvog svjetskog
rata. Prate}i tekstove uglednih autora, "rasvjetljiva~a"
zamra~ene pro{losti jazza: Williama J. Shafera &
Johannesa Riedela "The Art of Rag Time" i kapitalno djelo
skladatelja i glazbenika Gunthera Schullera "Early Jazz –
It's Roots and Musical Davelopment", otkrivamo da je
po~etak ragtimea vremenski identi~an s postankom jazza.
Dugo se smatralo da je prvenstveno ba{ ragtime nepo-
sredno utjecao na stvaranje jazza. No on je ipak samo
dio jazza, koji svoje korijene ima u svim vidovima
crna~ke glazbe: spiritualima, kora~nicama, crna~kim pje-
smama bluesa i rada i minstrelima. No i sada poput
udarca te{ka{a djeluje tekst iz navedenih knjiga, koji se
pojavljuje i u mnogima drugima – da je za razvoj,
kvalitetu i uspjeh ragtimea najzaslu`niji Scott Joplin (1868.
– 1917.). Svirao je tu glazbu na klaviru i hornetu u javnim
ku}ama "zabavnih ~etvrti crvenih svjetiljki" Sedale
(Missouri), pa oko 1885. godine u St. Louisu, da bi se na
prijelazu stolje}a na{ao u New Orleansu. On je, kako
tvrdi Peter Gammond u knjizi "Scott Joplin and the

Ragtime Era", po svoj prilici bio prvi ameri~ki crnac koji
je sebe smatrao umjetnikom (pisao je i opere koje su: "A
Guest of Honor" – izvedena 1903. i "Treemonisha" –
neizvedena). Joplin je svirao klavir kao i kornet u
sastavima koji su zabavljali ili slu`ili kao plesni sastav za
animaciju klijentele u "lovi{tima za mu{karce". Joplin je
krajem pro{log stolje}a upisao i zavr{io Georgia Smith
koled` u Sedaliji. Studirao je glazbenu teoriju, a objavio
jo{ prije 1900. godine dvije kapitalne skladbe, koje su
ga proslavile: "Sensation Rag" i "Maple Leaf Rag". On je
predvodio i inspirirao cijeli niz sjajnih rag-klavirista i
glazbenika, od kojih je legendarni Buddy Bolden,
kornetist iz New Orleansa, svirao ponajvi{e ba{ tu glazbu.
Prema svemu tome mo`e se stvoriti i zaklju~ak uz pitanje:
zar nije bap u Sedaliji neki oblik jazza bio izva|en, i to
barem desetak godina prije nego u New Orleansu? Pitanje
je umjesno, ali – primat je dobio New Orleans, premda
su razni glazbeni povjesni~ari, naravno u razli~itim
knjigama ili ozbiljnim ~lancima, ~ak sedam drugih
gradova Sjedinjenih Ameri~kih Dr`ava proglasili gradom
u kojem je "ro|en" jazz.

Ve} prije dva stolje}a u starom je dijelu New
Orleansa bila poznata tr‘nica robova, javni trg Congo
Square, na kojem se, posebno nedjeljom, pjevalo i,
naravno, plesalo. Uglavnom su to bili robovi koji su to
~inili uz pratnju bubnjeva. To je i izvori{te one famozne
pri~e o utjecaju afri~kih bubnjeva i bubnjara, no istina je
da jazz bubnjari s lako}om posti‘u ono {to perkusionisti
simfonijskih orkestara uspijevaju samo napregnutom
pa‘njom i preciznim brojanjem, da npr. udaraju jednom
rukom petero ili sedmodijelne ritmove, drugom rukom
pak jedanaestodijelni, a na velikom bubnju, nogom, tro-
djelni. To jazz bubnjari ~ine nesvjesno i izvode svako-
dnevno kao ne{to samo po sebi razumljivo. Jazz bubnjari
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posjeduju i "ono" ne{to {to i nije mogu}e savladati
intelektom. Za to je potreban uro|eni drive. Sve je to
prili~no sli~no sa bubnjanjem afri~kih bubnjara, ali
utjecaje je te{ko dokazati i za to mogu poslu‘iti tek rijetki
gramofonski snimci: "Voice of the Congo" (Riverside RLP
4002-B), "African Drums" (Folkwazs FE 4502), "Music of
British East Africa" (Columbia SL 213-A i SL 213-B). Ono
{to ritam i jazz bubnjanje najvi{e pribli‘ava mogu}im
afri~kim utjecajima je suvremeni ili avangardni jazz, a
taj je nemogu}e komparirati s onime {to se na po~etku
doga|alo u jazzu. Barem onome {to je ostalo zabilje‘eno
na najstarijim gramofonskim snimkama. Bitno je da je ta
prva glazba tra‘ila pokret ili, bolje re~eno, izra‘avala
pokret, uz nju se plesalo, i to sigurno nije bila glazba
koja se mirno slu{a. Ve}inom je to bila glazba ritma, a
publika se okupljala ponajvi{e da promatra kako robovi
ple{u. Nitko ne treba zanemariti da je New Orleans bio
grad u kojem su izmije{ano ‘ivjeli [panjolci, Francuzi,
Kreoli, Crnci i mnogi drugi europski doseljenici.

Neki pak tvrde i to da su po~eci jazza bili vokalni i
da je ba{ glas bio glavno sredstvo glazbenoga izra-
‘avanja: pjesme rada, pjesme bola i nade pjevane du-
bokim i ritmiziranim glasovima nazvane bluesovima, {to
dobro prezentiraju snimke: "Negro Prison Songs"
(Tradition LP 1020-A), izvanredna "Blues in the Mississippi
Night" (United Artists U 4027-A), "The Blues Roll On"
(Atlantic LP 1352), "Music from the South" Vol. 1-10
(Folkways FP 650-659), "Negro Church Music" (Atlantic
LP 1351) i "Sounds of the South" (Atlantic LP 1346).

Za razliku od Scotta Joplina i jo{ nekolicine nama
poznatih glazbenika, koji su djelovali jo{ u XIX. stolje}u
i koji su mnogo doprinijeli razvoju jazza, bila je tada
prisutna i presudna i ogromna skupina onih koji nisu
poznavali ni note. Oni nisu ni znali za standardnu
glazbenu ljestvicu od osam nota, te su stvorili ne{to novo
i originalno, ljestvicu od deset tonova, i to tako da su
nadodana dva nova tona, sni‘eni tre}i i sedmi ton –
nazvani "blue notes" koji su tek naknadno odigrale
presudnu ulogu u glazbenim izrazu jazza. "Blue notes"
obilje‘ile su melodijski sustav jazza svojim specifi~nim
glazbenim jedinstvom, a i one su naslije|ene od afri~ke
glazbe, u kojoj ~esto nailazimo ~etvrtinske tonove. I u
ritmu se mnogo toga novoga "prona{lo", pa je tako u tim
po~ecima ta glazba imala pet, sedam ili devet ritmi~kih
jedinica u taktu i vezala ih s ritmi~kim jedinicama iz
drugog, {to se najbolje uo~ava u ragtimeu. Izgledalo je
to komplicirano, tim vi{e {to je to dodatno kompliciralo
one ve} skoro nemogu}e ritmove vezane vi{e na
osje}anje nego glazbenu "logiku".

U New Orleansu je tada bilo mnogo glazbenika,
malo onih pravih, a mnogo vi{e onih koji su se nakon
te{kog i slabo pla}enog dnevnog posla no}u ili nedje-
ljom sa punim zadovoljstvom bavili glazbom, sviraju}i
na raznolikim instrumentima koje su kupovali na vojnim
otpadima  – zaostalim nakon Gra|anskog rata. U po~etku,
to su uglavnom bili mar{evski orkestri, i to u ve}em broju
s uniformiranim glazbenicima, {to dokazuju i stare
fotografije. Osamdesetih godina (naravno 1880.!), najvi{e
su spominjana imena dva mar{evska orkestra "Excelsior"
i "St. Joseph" i logi~no je {to su gotovo svi pioniri jazza iz
New Orleansa isticali da su bili ~lanovi mar{evskih
orkestara, kojima su polovni instrumenti iz zalagaonica
davali jo{ profesionalniji pe~at, da bi pred kraj XIX.
stolje}a postali pravi sto`er dru{tvenog ̀ ivota Crnaca na
Jugu, a nastupali su posvuda (proslave, zabave i skupovi).

Sviranje im je pri~injalo veliko zadovoljstvo, ali njime su
stjecali i ugled me|u ljudima, a svirali su sve i sva{ta. Na
sprovodima, prate}i pogrebnu povorku pri odlasku na
groblje, orkestar je svirao tu`ne mar{eve, uz glasno nar-
icanje "publike" koja je to sve zajedno i njih pratila, jer
bio je to doga|aj dana. Ali na povratku u grad, orkestar
je svirao vesele i ̀ ive melodije ili poneki razdragani blues,
a ta ista "uplakana" publika zapo~ela je s uli~nim  plesom
– da se zaborave bol i brige, odrasli i brojna djeca. Ta
grupna glazba imala je ve} dosta osobinajazza, ali to
jo{ uvijek nije bio jazz, {to dokazuje i snimka "Music
from the South", Voume 1 – "Going Up the Country"
(Folkways 2650-B).

Jazz je dobio "svoj" geto kad je na prijedlog
Aldermana Storyja 1897. godine odre|ena posebna
~etvrt Storyville, u kojoj je teritorijalno bila ograni~ena
i dozvoljena prostitucija. Time je to postala i ~etvrt
jazza jer su jazzisti sviranjem uglavnom ba{ tu nalazili
svoj stalni posao. Jazz je cvao uz porok, a i porok je
rasko{nije `ivio u ozra~ju jazza, jer i razuzdanost je
uvijek pratila glazba. Jazz  se po~eo iza 1900. godine
naglo razvijati, a li~nost sa po~etka ovog uvodnog
prikaza, Scott Joplin, je umro 1917. godine u ustanovi
za du{evno oboljele, u stanju emotivne nestabilnosti
kao posljedice tercijarnog sifilisa. Iste te godine,
ulaskom Sjedinjenih Dr`ava u Prvi svjetski rat, Story-
ville je zatvoren odlukom mornarice, a brojni glaz-
benici, ostav{i bez posla, krenuli su prema Chicagu i
drugom gradovima sjevera, njima se pridru`uju i glaz-
benici iz drugih gradova i regija SAD-a i time se otvara
slijede}e, vrlo va`no poglavlje u povijesti jazza.

Joplin je ostavio brojne sljedbenike, spomenimo
Toma Turpina i Jamesa Scotta, a razvoj po~etaka ragtimea
mo‘emo pratiti preko izvrsnih snimaka koje je muzikolog
i klavirist Joshua Rifkin 1971. snimio za tvrtku Nonesuch
"Scott Joplin" (Biograph BLP-1006), ili snimaka Maxa
Moratha "The World of  Scott Joplin" (Vanguard SRV-310
SD), Joea "Fingers" Carra "Plays the Classics" (Capitol T-
649) i Josepha Lamba "A Study in Classsic Ragtime"
(Folkways FG 3562). Joplinovi "harlemski" sljedbenici bili
su: Eubie Blake (1883. – 1983.) "The 86 Year of Eubie
Blake " (Columbia C2S-847), Luckey Roberts and Willie
"The Lion" Smith "Luckey and the Lion: Harlem Piano"
(Good Time Jazz S10035), James P. Johnson "The Original
James P. Johnson" (Folkways FJ 2850), Fats Waller "Fats
Waller Piano Solos" (Bluebird AXM2-5518), Jelly Roll
Morton i Duke Ellington. Ne znam je  li i danas jo{ uvijek
mogu}e do}i do svih tih naslova, no kako me od po~etka
moje jazz "infekcije" ~itava pri~a toliko zainteresirala,
neumorno sam  sakupljao sve {to je vezano uz jazz, pa i
za ovu kratku povijest jazza koristim knjige i snimke
isklju~ivo iz vlastite biblio-fonoteke.

Na kraju, kad ve} toliko spominjemo 1917. godinu,
spomenimo i 26. velja~e 1917., kad su u njujor{koj RCA
Victor petorica (bijelih) glazbenika iz New Orleansa –
Original Dixieland Jass Band (jasno je da je tada barem u
New Yorku jazz bio jo{ jass), snimila dvije skladbe: "Liberty
Stable Blues" i "Dixieland Jass Band One-Step" (kasnije
preimenovana u "Original Dixieland One-Step"). Od 7.
o`ujka te iste godine, kad je plo~a objavljena, jazz se
pretvorio u nacionalno ludovanje, a glazbenici ODJB-a
postali su nacionalni uzor. Stoga bi se o jazzu trebalo
ozbiljno razgovarati ba{ od te 1917. godine, jer od tada
postoje zvu~ni zapisi na kojima se dokumentirano mo`e
dalje pratiti njegov razvoj.

U vrijeme kad je bila snimljena prva gramofonska plo~a s jazz glazbom (Original Dixieland Jass

Band – 7. o`ujka 1917.), gramofonska industrija i prodaja snimljene glazbe dobro je ve} uhodana.

Jazz je ba{ zahvaljuju}i tome poput neke po{asti zahvatio Ameriku, pa se broj od nekoliko stotina,

uglavnom crna~kih glazbenika po~eo naglo pove}avati, a ogromni broj dostupnih snimaka jazz

glazbe koji su objavljeni od 1917. do 1928. godine ote`ava snala`enje, stoga po|imo redom. 
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U vrijeme kad je bila snimljena prva gramofonska plo~a s
jazz glazbom (Original Dixieland Jass Band – 7. o‘ujka
1917.), gramofonska industrija i prodaja snimljene glazbe
dobro je ve} uhodana. Jazz je ba{ zahvaljuju}i tome poput
neke po{asti zahvatio Ameriku, pa se broj od nekoliko sto-
tina uglavnom crna~kih glazbenika po~eo naglo pove}avati,
a ogromni broj dostupnih snimaka jazz glazbe koji su
objavljeni od 1917. do 1928. godine ote‘ava snala‘enje,
stoga po|imo redom.

Komparativna analiza afri~ke glazbe i ameri~ke jazz
glazbe toga doba ne omogu}uje nikakvu jasniju paralelu.
Za{to? Jazz je ritmi~ka glazba i struktura joj sna‘no ovisi o
odre|enim taktovima u ritmi~kim obrascima koji se lako
ustanovljuju. Naprotiv, afri~ki bubnjari (LP "Voice of the
Congo" – Riverside RLP 4002) se poigravaju instrumenti-
ma izvode}i ritmi~ke oblike koji zbunjuju i najbolje pozna-
vatelje glazbe na Zapadu, uklju~uju}i i jazz-muzikologe.
No taj, uvijek rado citirani "afri~ki utjecaj" ostao je ipak
najsna‘niji faktor u jazzu, ali – i drugih je bilo u izobilju.
Snimke nam, naime, otkrivaju da su ti "prvi" jazzisti hrabro
grabili svoje ideje iz svih mogu}ih prepoznatljivih izvora
koji su im bili dostupni: europske crkvene pjesme, francuske
kadrile, melodija narodnih pjesama doseljenika, mar{eva i
ostalih melodija koje su im "zapele" za uho. Obilato su oni
time kitili i bogatili svoje improvizacije, uklju~ujem tu i onog,
tada najve}eg – Armstronga.

Ve}u originalnost otkrivamo u jazz glazbi koju su in-
spirirale "field holler" pjesme, nastale jo{ na planta`nim
poljima Juga (LP iz serije "Negro Prison Songs" – Tradition
TLP 1020), koje se danas svrstavaju u izvorne po~etke jazza.
Harmonije kao da proizlaze iz korskog pjevanja crna~kih
duhovnih pjesama, a kulminira u mar{evima njuorleanskih
uli~nih orkestara, ragtimeu i bluesu ("Blues in the Mississip-
pi Night", United Artists UAL 4027). Tu je i lako otkriti kako
je i potpuno neglazbeni zvuk ̀ eljeznice, ̀ alosni pisak loko-
motiva privla~io pa`nju autora ranog seoskog bluesa, a
na{ao se kasnije i u tzv. tradicionalnom jazzu. To su meni
daleko logi~niji izvori jazza.

Mnogo interesantnije pitanje proizlazi iz ~u|enja da su
ti pioniri bluesa i jazza uop}e uspjeli stvoriti bilo kakvu glaz-
bu. Rezultat svega je glazbeni hibrid – sna‘an, sirov, ali pri-
je svega nov. Ti pioniri nisu, barem do kraja njuorleanske
ere jazza, do 1917. godine, mnogo zara|ivali, no popular-
nost koju su u‘ivali, kao i njihova glazbena vrijednost –
npr. Buddy Bolden, Ferdinand "Jelly Roll" Morton
("J. R. M. and His Red Hot Peppers", 1926./27., RCA 731059
i "J. R. M.", 1923./24, Milestone M-47018), Joe "King"
Oliver ("K. O. and His Creole Jazz Band", 1923. Smithso-
nian Coll. R-001), Kid Ory, Sidnez Bechet, Louis Armstrong
("The Genius of Louis Armstrong", Columbia CG 30416 i
"Louis Armstrong and Earl Hines", 1928., Smithsonian/
Columbia R-002), bra}a Lohnny i Warren "Baby" Dodds,
Gertruda "Ma" Rainey, Ida Cox, Bessie Smith ("Nobody's
Blues but Mine", Columbia CG 31093), Leon Bismarck "Bix"
Beiderbecke i drugi – koje su mnogi cijenili i prihva}ali kao
pristalice te umjetnosti, bila im je tek prava naknada za
u~e{}a u toj avanturi.

U toj glazbenoj pri~i neobi~no su zna~ajni i brojni
interpretatori bluesa (prvi blues je na gramofonsku plo~u
snimila Mammie Smith 1920., kad je ova glazbena forma
bila ve} ~vrsta) – pjeva~i koji su se pratili gitarom ili usnom
harmonikom, pjevaju}i pjesme koje su sami, premda re-
dom nepismeni, sastavljali, dotjerali ili "pozajmljivali". Za
blues ne postoje podaci kako je i kada formiran. Najvjero-
jatnije oko 1880. godine, a samo ime – blues, javlja se 1913.

godine uz notne zapise - W. C. Handyja "Memphis Blues" i
od istog autora godinu dana kasnije u glasovitom "St. Louis
Bluesu" te je kao forma (blues) kori{ten u svim stilovima jazza
do danas. Taj elasti~an i specifi~an glazbeni oblik sadr`i
gotovo uvijek u tom preklasi~nom "country" ili seoskom
obliku dvanaest taktova (dvije melodijske fraze po ~etiri tak-
ta, od kojih se prva jo{ jednom ponavlja): izri~e se neka
tvrdnja, koja se zbog poja~avanja efekta jo{ jednom ponovi,
da bi se na kraju, u posljednja ~etiri takta stvorio neki
zaklju~ak, koji obi~no izra`ava rezignaciju, poti{tenost,
prkos ili nadu. Posebno su vrijedni "Blind" Lemon Jefferson,
Huddie "Leadbelly" Leadbetter i Robert Johnson, a zainte-
resiranim za ove jazz korijene preporu~am svakako "Big"
Billa Broonzyja ("Trouble in Mind", Tradition TLP 1020 i
posebno nenadma{nu "Big Bill Broonzy Sings Country
Blues", Folkways FA 2326) i Josha Whitea.

Dobra glazba ostaje dobra glazba, bez obzira da li je
simfonija ili jazz. Mnogo ovisi i o ukusu samog slu{atelja.
Jazz mora sadr‘avati slobodu glazbenog izra‘avanja, da
interpretator ne{to "~ini" ili "ka‘e", da glazba estetski zadovo-
ljava, a glazbenici raspola‘u (barem) solidnim tehni~kim
instrumentalnim znanjem. Nasuprot tomu, klasi~na glazba
zahtijeva najve}u mogu}u mjeru stvarala{tva, ma{te i
bogatstva ideja izvo|a~a.

Kako su u osnovi bluesovi bili vokalna glazba Crnaca
od 80-tih godina pretpro{log vijeka, ve} 90-ih orkestri posta-
ju stup dru{tvenog ‘ivota "obojenih" na Jugu. To tuma~enje
je zakomplicirano time {to nema o bitnome ~vrstih dokaza.
Postoje samo pri~e i sje}anja pojedinaca. Tek gramofonski
snimci, ustvari "zale|ena improvizacija", mogu samo donek-
le objasniti brojne dileme, npr. o tome kako je ta nova glaz-
ba u po~etku zvu~ala. Bio sam, davno jo{, neugodno
iznena|en snimkama zna~ajnog njuorleanskog kornetista
Bunka Johnsona (1879. – 1949.), koji je oko 1900. godine
svirao u sastavu legendarnog Buddyja Boldena, potom u
cirkuskom orkestru u Kaliforniji i tada je "nestao", a da nije
ni{ta snimio. Razne su se pri~e kasnije mogle na}i u ~aso-
pisima ili knjigama o jazzu o tome glazbeniku. On je zbog
na~ina sviranja uglavnom postao neinteresantan, radio je
kao poljski radnik na farmama, izgubio zdravlje i – zube.
Slu~ajno je prona|en i, nagovoren (naravno, kupili su mu
kornet i – zubalo), po~eo je opet svirati. Prvi puta je i snimio
materijal koji je kasnije izdan na dva LP-a, te reklamiran
kao "autenti~an zvuk korneta njuorleanskog stila jazza" i –
ni{ta novo od mog velikog o~ekivanja. Premda se "Last
Recording" iz 1947., JCL 829, Bunka Johnsona navodi kao
naj~i{}i primjer njuorleanskog sviranja (bolje snimke su "Ti-
ger Rag" i "Weary Blues"), ono je (pre)puno tehni~kih
pogre{aka i lo{ih intonacija. Toliko o "sazivanju duhova"
pro{losti. Naprotiv, one tehni~ki o~ajno lo{e snimke izved-
bi countryja i klasi~noga bluesa djelovale su neposredno, a
do‘ivljaji su bili prvorazredni.

Nakon desetlje}a ragtimea (do 1910.), njuorleanskog
stila (do 1917. – zatvaranjem Storyevilla), tijekom Prvog
svjetskog rata, oko 350.000 uglavnom obespravljenih i
bijednih Crnaca kojima su se pogor{ali ‘ivotni uvjeti preselilo
se sa Delte Mississippija na sjever – u Chicago. Me|u njima
i mnogi pjeva~i bluesa i jazza, glazbenici iz New Orleansa.
Obilje posla u ~eli~anama, mesnoj industriji i ‘eljezni~kim
radionama uvjetovalo je o‘ivljavanje stambenih blokova
South Sidea s krhkim i tro{nim stambenim stra}arama. Taj
pravi crna~ki mravinjak bio je prepun kr~mi, kazali{ta, ka-
barea i javnih ku}a, a svima njima je trebala glazba, pa su
za ra~un profitera, siled‘ija i gangstera jazzisti bili kao stvore-
ni. Ulice su bile pune radnika, kockara, prostitutki i njihovih
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makroa, gre{nika i pobo‘ne ~eljadi pred crna~kim crkva-
ma, uglavnom, uzbu|enja nije manjkalo od mraka do zore.
I ba{ u takvom ambijentu nastavlja se razvoj povijesti jazz
glazbe i bluesa koji se je izvodio na uli~nim uglovima i
ku}nim sijelima, gdje se za ~etvrt dolara dobivala krigla
patvorenog gina i utjeha nekog dovedenog animir-interpre-
tatora bluesa ili svira~a boogie-woogiea (ritmizirani na~in
izvo|enja bluesa – veoma omiljen kod plesa~a). Ubrzo je
glavni "mecena" jazzista postao glasoviti Al Capone i nje-
govi tjelohranitelji, u‘ivaju}i u toj novoj glazbi. Dolaskom
Louisa Armstronga 1922., jazz je dobio i stvarne umjetni~ke
dimenzije.

^ika{ku glazbu ~uo je i knji‘evnik Scott Fitzgerald te
zaklju~io da ona sintetizira atmosferu i raspolo‘enje toga
razdoblja karakteriziranog uzbudljivim i bjesomu~nim ‘iv-
ljenjem, koje nigdje nije bilo tako intenzivno kao u Chi-
cagu. Scenarist i pisac Ben Hecht nazvao je Chicago "~edo
jazza", jer je, kako on pi{e, taj grad bio ro{tilj na kojem se
pekla najbolja "vru}a" glazba toga decenija, a poticaj {to
ga je Chicago dao jazzu bio je jedan od rijetkih pozitivnih
u~inaka prohibicije koja je bila ozakonjena 17. sije~nja
1920. godine.

Glazbenici su hrlili u Chicago i odmah nalazili posao s
odli~nom zaradom – npr. Armstrong (o kom smo iscrpno
pisali u WAM-u br. 3), koji je inspirirao mnoge mlade bijele

glazbenike. ^ika{ki stil jazza sli~niji je dixielandu. Ne{to je
gla|i i ne koristi vi{e melodijskih linija kao njuorleanski jazz
(ispreplitanje korneta, trombona i klarineta), a ako se i na|u,
one su skladno polo‘ene jedna uz drugu. Sve su istaknutije
solodionice improvizatora i dobiva se dojam da u ~ika{kom
stilu (trajao je do 1928. godine) postoji samo stalni niz solo-
dionica. U porodicu instrumenata uklju~en je i saksofon
(alt i tenor) i tim ~ika{kim stilom zavr{ava zapravo doba sta-
rijih stilova "two beat jazza" koji se sastoji se od dva udarca,
dva ritmi~ka naglaska.

Ako pa‘ljivo slu{amo te snimke iz 1920-ih godina, lako
je uo~ljivo da su solisti dobri i vje{ti izvo|a~i, ali orkestri
lo{i: harmonije su neuskla|ene, sviranje neprecizno i tim-
bralno neujedna~eno, a intonacije problemati~ne. Kvalitetu
prvenstveno nalazimo u izvrsnim improvizacijama.
Zadr‘imo se stoga na najistaknutijem: kornetistu Bixu Beider-
beckeu (1903. – 1931.). On je postao legendarna li~nost
me|u glazbenicima u Chicagu jo{ tokom ‘ivota, kornetist
najkvalitetnijeg tona, te sjajne melodijske ideje ("The Bix
Beiderbecke Story: Bix and Tram", Vol. 2, Sony/Columbia
CL 845 i "Bix and His Gang", Vol. 1 & 3., CL 844). Sve je to
druga~ije i neuporedivo bolje od ostalih solista – i to do-
brih, s kojima je nastupao ili snimao. Uz Beiderbeckeovo
sviranje nikako ne pristaje naziv "surova elokvencija" kako
je povjesni~ar jazza Wilder Hobson okrstio taj stil.

Klavirist Rifkin kazao je da je Beiderbecke najve}i pri-
rodno talentirani glazbenik jazza. On ka‘e: "Vjerojatno je
bilo vi{e desetaka kornetista koji su tehni~ki bili bolji od
Bixa, ali nikada nije bilo, niti }e biti ijednog koji }e mu biti
ravan u pru‘anju sebe samog instrumentu. Postoji velika
razlika izme|u onoga koji se sav gotovo pretvori u gotovo
bezdu{ni instrument i onoga, kojemu iz du{e izlazi glazba,
{to je onda tako lijepo oblikuje truba.". Beiderbecke je bio
neortodoksni kornetist i klavirist samouk koji slijedi vlastite
diktate glede tehnike prstiju, a dijelove napisane za kornet
podizao je iz tonaliteta tog instrumenta – b-mola na klavir-
ski klju~, na jednostavnu vedrinu i po~etak svih tonalitet-
nih evolucija – C-dur. ^ak da je i znao ~itati note, njegova
"potreba" da sve transponira u C-dur uni{tila bi njegovo svi-
ranje. A da je svladao izravno sviranje iz nota, misli njegov
biograf Richard M. Sudhalter – smetala bi mu vlastita tehni-
ka prstiju. Utjecaji? Prvenstveno Ravel i Debussy, a njegov
jazz kao da je nadahnut impresionizmom. To je svakako
najljep{a glazba proistekla iz ~ika{kog stila. Danas mi se
~ini nevjerojatnim da su u atmosferi Chicaga mogli djelo-
vati takvi umjetnici kao {to su Louis Armstrong, Sidney
Bechet, Bessie Smith i Bix Beiderbecke.

Nov~anici glazbenika bili su tada puni, ali ambijent u
kojem su ih punili bio je grub – i uzimao svoje ‘rtve. Bixa se
njegova porodica odrekla. Dobar i omiljen, ali nesretan.
Postao je te{ki (lije~eni) alkoholi~ar, i to je ubrzalo njegov
kraj. Njegov prijatelj i sljedbenik, truba~ Jimmy McPartland
je kazao: "Ja mislim da se Bix propio jer je te‘io za
savr{enstvom. Htio je svojom glazbom posti}i vi{e no {to bi
to itko mogao. Kad u tome nije uspijevao, obuzeo ga je
osje}aj bespomo}na razo~aranja. Postao je alkoholi~ar.".
O Beiderbeckeu je napisano vi{e knjiga – npr. Dorothy Beker
"Young Man with a Horn", po kojoj je, romantiziranog
sadr‘aja, Michael Curtiz 1950. godine snimio film "Mladi}
s trubom", koji je bio prikazivan i kod nas.

Ekonomskom krizom i drugim (neglazbenim)
doga|ajima sve se to sru{ilo, a  glazbenici odlaze u New
York i ne{to kasnije u Hollywood. Avantura se nastavlja, a
neki novi glazbenici uklju~it }e se u na{u pri~u, sada prven-
stveno vezanu za New York i Kansas City.

B i x  Be ide rbecke



U razvoju jazz glazbe New York je odigrao zna~ajnu ulogu, a i danas je najzna~ajniji centar. Sredinom
1920-ih godina New York je ve} bio vode}i u Americi po broju pisaca i umjetnika, u njemu se
razvijaju glazbene revije i operete, te djeluju brojni skladatelji moderne klasike, no interes za jazz je
do tada bio periferan. Kao {to je deset godina ranije Chicago privukao jazziste iz New Orleansa,
tako ih je krajem dvadesetih godina postepeno iz Chicaga po~eo preuzimati New York, u kojem
Armstrong snima i nastupa s orkestrom Fletchera Hendersona, a od 1927. tu djeluje i Duke Ellington
(pro~itajte vi{e o Ellingtonu u prvome broju WAM-a), i upravo su oni ubrzo preuzeli popularnost
koju su do tada imali "oni s Broadwaya" – npr. Irving Berlin ili Victor Herbert. Do 1930. otvoren
je cijeli niz klubova i lokala, posebice u Harlemu, te je otpo~ela velika potra`nja za jazz
glazbenicima, pjeva~icama i sastavima, a tamo nastupaju: James P. Johnson, Willie the Lion Smith,

Fats Waller, Bessie Smith, Ethel Waters, Clarence Williams, zabavlja~i Bert Williams i Florence Mills,
kao i Eddie Cantor. Ellington i Henderson zapo{ljavali su tridesetak sjajnih glazbenika, koji su
ubrzo "zavladali" svjetskom jazz scenom (Ellingtonovi: Bubber Miley, Joe Hedges, Freddy Jenkins,
Lawrence Brown i pjeva~ice izuzetnih dometa Ivy Anderson i Adelaide Hall, te oni Hendersonovi:
Don Redman, Benny Carter, Coleman Hawkins, Buster Bailey, Rex Stewart, Jimmy Harrisom i
Benny Morton, i naravno - Louis Armstrong). Od bijelih glazbenika treba posebno istaknuti
Reda Nicholsa, klarinetista Jimmieja Dorseya i trombonista Miffa Molea, kao i nejazzista Paula
Whitemana, koji je orkestralnim koncertima u Aeolian Hallu pribavio jazzu status "pristojne" glazbe.

�

Duke Ell ington
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Nova imena, nove ideje i nove pristalice pridonijeli su
daljem usponu jazza i za to je zaslu‘na upravo ova druga
generacija, koja je umjetni~ki stasala ba{ u New Yorku. Ta
se generacija afirmirala ve} na po~etku 1930-ih originalnim
stilom, ali se u glazbi tada ipak i nadalje osje}ao jak utjecaj
improvizatorskog-njuorleanskog jazza, ali i sinkopiranog
stila Chicaga. Gramofonske plo~e, tada ve} dostupne svi-
ma, i brojni jazz radio programi pridonijeli su pove}anom
interesu za tu glazbu, premda je za veliku ve}inu Ameri-
kanaca jazz bio tek jedna nova glazbena zabava. Prema
tom ukusu na~injene su i bezbrojne snimke, pa iako na
njima sudjeluju i najpoznatiji instrumentalni i vokalni solis-
ti, dobronamjeran savjet svakome – nemojte ba{ sve slu{ati
i prihvatiti kao "pravi" jazz. Jazz se, naime, razvijao u
specifi~nom glazbenom obliku dotjeranog i uskla|enog
orkestralnog sviranja – swingu, koji je ubrzo postao naj-
omiljenijom nacionalnom (plesnom) glazbom, za kojom
su jednako "ludovali" i mladi u Europi.

Mnogo je glazbenika jo{ u Chicagu steklo ugled odli~nih
instrumentalnih solista, a kod odu{evljene publike popu-
larnost. Svi su oni ‘eljeli slu{ati svoje omiljene glazbenike,
{to se sna‘no odra‘avalo i na broj prodanih gramofonskih
plo~a. Taj trend nastavljen je i u New Yorku, jer kako se broj
orkestara pove}avao, razbuktavala se i konkurencija me|u
njima, a nastup orkestara s poznatim solistom postao je
sigurni(ji)m na~inom privla~enja publike. Tomu zna~ajno
doprinose i ~asopisi koje je bilo mogu}e kupiti na uli~nim
novinskim kioscima (Down Beat i Metronome), te otmjeni
jazz klubovi u Harlemu: Cotton Club i Savoy, i Broadwayu:
Famous Door, Onyx Club, Kelly Stable, Three Deuces i broj-
ni klubovi u 52. ulici. Stoga solisti uskoro dobivaju
najva‘nije mjesto u orkestru, a improviziranje na temelju
neke jednostavne melodije vi{e nije dovoljno, ve} solisti
moraju izvoditi ma{tovite improvizacije virtuozno. Tim
su smjerom Duke Ellington i posebice Fletcher Henderson
usmjerili jazz u kojem su pisanim aran‘manima za orkestar
solistima osiguravali ritmi~ki primjeren(ij)u harmonijsku
pratnju, i upravo ta nova suradnja je ono najbolje {to krasi
to razdoblje swing jazza.

Ritmi~ke promjene novog stila – swinga, bile su
zna~ajne. Vrsta ritma, tzv. "after-beata" bubnjara, uo~ljiva u
njuorleanskome i dixieland stilu, dobivena nagla{avanjem
drugoga ili ~etvrtog takta, sada je bila zamijenjena znatno
bogatijom i raznovrsnijom pratnjom, a time i nagla{eno sti-
mulativnijom potkom za soliste. Iz tog ritma bujao je inten-
zitet i odu{evljenje, a bubnjari kao {to su bili Chick Webb,
Cozy Cole, Big Sid Catlett, Joe Jones, Gene Krupa postaju
istinske glazbene li~nosti ~ija su snaga, tehnika i precizni
udarci bili ujedno znak da je tzv. tradicionalni jazz pro{lost.
Swing je tako prvenstveno stvoren novim dobro raspo-
re|enim ritmi~kim vrijednostima, te rasporedom sinkopa i
nagla{avanja. Improvizacija i u tome novom stilu i dalje
ostaje osnovna vrijednosti, posebno za soliste koji temeljne
akorde odre|ene teme (melodije) koriste u svom muzici-
ranju pri tom oslanjaju}i se na taj novonastali ritam u kojem
se taktovni dijelovi isti~u jednoliko i ravnomjerno – uz uvjet
da intenzitet ritma raste. No, {to je time dobio sam jazz?
Prvenstveno sasvim novu generaciju sjajnih instrumentalis-
ta koji su ostali cijenjeni sve do na{ih dana – truba~i: Cottie
Williams, Rex Stewart, Ziggy Elman, Harry James, Harry
Edison, Buck Clayton, Hot Lips Page, Roy Eldridge, Bunny
Berigan – uz uvijek "vje~nog" Louisa Armstronga, trombon-
isti: Tommy Dorsey, Jack Teagarden i Lawrence Brown, sak-
sofonisti: Johnny Hodges, Harry Carney, Coleman Hawk-
ins (ispred svih), Chuck Berry, Ben Webster, Lester Young,

Willie Smith, Charlie Barnet, Benny Carter, Georgie Auld,
Hershell Evans i Don Byas, klarinetisti: Benny Goodman,
Artie Shaw, Barney Bigard, Buster Bailey, Jimmy Dorsey,
Edmund Hall i Woody Herman, a to su tek neki od istinski
velikih solista ere swinga (1930. – 1945.). Neke od snima-
ka tih solista treba svakako poslu{ati: briljantnu improviza-
ciju Colemana Hawkinsa teme "Body and Soul" ("Treasury
of Immortal Performance" – RCA Victor), Lestera Young uz
orkestar Counta Basieja u "Lester Leaps In", Bunnyja Berigana
u "Can't Get Started with You" i Ziggyja Elmana s Goodman-
ovom hit-temom "And the Angels Sing". Spomenemo li tek
i neke zna~ajnije vokalne interpretatore iz toga razdoblja –
npr. Billie Holiday, Ellu Fitzgerald, Mildred Bailey i tada
veoma mlade: Dinah Washington, Peggy Lee i Anitu O'Day
uz mu{ke – Jimmyja Rushinga i Louisa Armstronga, jasno je
da je bilo izvrsnih interpretatora koji su mogli u svakom
pogledu nadomjestiti legendarnu Bessie Smith – "caricu
bluesa", koja je ba{ tada, krajem 1930-ih godina o~ajno
lo{e financijski prolazila, da bi na kraju tragi~no, nakon
nesre}e autobusa, preminula, jer ju bolnice – zbog boje
ko`e, nisu htjele ili mogle prihvatiti. Vi{e nego dovoljno da
shvatimo za{to se o tom "plesnom" – swing razdoblju jazza
po~elo govoriti i pisati kao o glazbenoj umjetnosti.

Vo|e orkestra i "nova lica" – aran`eri, pronalazili su
uvijek nove mogu}nosti da solistima osiguraju ne previ{e
nagla{enu, ali ritmi~ki odgovaraju}u harmonijsku pratnju.
To je uglavnom postizano pomo}u jezgrovite melodijske
fraze – riffa, koja je potom vi{ekratno ponavljana s manjim
varijacijama, te stvara elasti~an glazbeni oblik. Dok su osta-
li instrumenti izvodili ritmi~ki splet riffova, solist je preuzi-
mao vodstvo slobodno improviziraju}i. Najbolji primjer za
to je izvedba klasi~nog swinga Counta Basieja "One O'clock
Jump" (Decca DL 8049), koji se cijeli sastoji od riffova. Na
po~etku Basie svira jednostavnu efektnu temu i prati ga samo
ritam sekcija. Kad saksofonist preuzme temu, trombonisti i
truba~i po~inju riff. Kad trombonist po~inje solo, klarinetist
i saksofonist prihva}aju riff. Ovu izmjenu metalnih i "drvenih"
puha~kih instrumenata posebno je volio ba{ Count Basie,
koji je vodio izvanredan orkestar koji je krajem 1930-ih
godina iz Kansas Cityja do{ao u New York i time dao naj-
efikasniju "swing-injekciju" tada{njoj jazz glazbi, a njego-
va "sveameri~ka" ritam-sekcija (svi taktni dijelovi jednako
nagla{avani) ostala je pojmom do danas!

Ovaj "dijalog" metalnih i drvenih instrumenata – ina~e
vrlo ~esto prisutan u jazzu, podsje}a me na na~in muzici-
ranja susretan u glazbi Zapadne Afrike – ali i u spiritualu!
Veza? – mo`da. No, nakon tolikih godina i preslu{anih sni-
maka, postaje jasno da ta glazba potvr|uje efektnost
naizmjeni~nim smjenjivanjem tenzija i opu{tanja, potak-
nutog dobro raspore|enim ritmi~kim obrascima i vrijednos-
tima, a pokazuje svoja najvi{a dostignu}a kod brojnih iz-
vedbi Dukea Ellingtona ("The Indispensable Duke Elling-
ton", Vol. 1-6, naro~ito kod Vol. 5/6 iz 1940. godine).

Swing orkestri (13 do 16 glazbenika) te ere izuzetno su
mnogo svirali i snimali, a uz ve} spomenute: Hendersona,
Ellingtona i Basieja, oni istaknutiji bili su: Don Redman, Earl
Hines, McKinney's Cotton Pickers, Chick Webb (pjeva~ica
Ella Fitzgerald), Jimmy Lunceford, Cab Calloway, Benny
Carter, Andy Kirk, Bennie Moten, Lucky Millinder i izvanre-
dan Lionel Hampton – svi s uglavnom crna~kim glazbe-
nicima. Bijeli swing ponajbolje predstavljaju: Benny Good-
man, Artie Shaw (vidite WAM br. 4.), Tommy Dorsey, Jim-
my Dorsey, Charlie Barnet, Glenn Miller, Orkestar Casa
Loma, Benny Berigan, Gene Krupa, Harry James, Les Brown
– a to je tek mali dio velikog broja orkestara koji su anga‘irali



Louis Armstrong

mnoge glazbenike, istaknute soliste, aran‘ere, vokalne
soliste i druge koji su se brinuli za taj posao, a ovdje je rije~
tek o velikim (big band) orkestrima.

Swing era otpo~ela je djelovanjem Hendersonovog
orkestra, no Ellington se ubrzo nametnuo kao vode}i
glazbenik apstraktnih zamisli koji odabire one glazbenike
koji }e se najbolje prilagoditi njegovim idejama. Instrumen-
talni pasa‘i pisani su za odre|ene soliste, a on ne zapisuje
samo note ve} veoma detaljno ozna~ava kako treba iz-
voditi i improvizirati te solopasa‘e za vrijeme brejkova.
Dobiva se dojam da je koristio orkestar na istovjetan na~in
na koji solist ina~e koristi svoj instrument. Glazbenici su
sada svirali glazbu koju je za njih napisao i aran‘irao netko
drugi, a sposobnost "~itanja" i interpretiranja glazbe postala
je neophodna za sve swing glazbenike, stoga ne ~udi {to
su se po~eli isticati oni s nagla{enim stilom i ukusom. Takav
jazz presudno je zavisio od preciznosti zajedni~kog svi-
ranja i uskla|enosti svih instrumenata u granicama koje je
odre|ivao aran‘er. Nadahnu}e pojedinca nije vi{e bilo samo
po sebi dovoljno, pa za neke, pa i one najve}e vi{e tu nije
bilo mjesta i redom su otpadali King Oliver, Jelly Roll Mor-
ton, Kid Ory, pa ~ak i veliki Sidney Bechet. Zajedni~ko je
sviranje bilo pod kontrolom aran‘era ili vo|e orkestra, no

sva ova blistava privla~nost koja
je toj glazbi davala sjaj i uzbud-
ljivost i dalje je zavisila od vje-
{tine i talenta solista u toku izvo-
|enja onih nepisanih dijelova
partiture predvi|enih za sola.

Orkestar klavirista Counta
Basieja bio je sasvim druga~iji po
stilu i na~inu rada, a njega E. J.
Hobsbawm naziva "naj~istijim
izrazom swinga u big bandu".
 J. L. Collier pak ka`e: "Nikada nije
postojala tolika koncentracija ta-
lenata za jazz muziciranje u jed-
nome orkestru". No, Basie ba{ i
nije izvodio "notni" jazz, pa ~ak i
kad je orkestar bio na vrhuncu
popularnosti, koristio se aran-
`manima "iz glava" svojih glazbe-
nika, a Basie se u svojoj auto-
biografiji "Good Morning Blues"
prisje}a: "Mislim da u to vrijeme
nismo imali vi{e od ~etiri ili pet
listova nota". Basie doista gotovo
nikada nije ni{ta zapisivao, a
skladao je, kako je to objasnio
njegov truba~ Harry Edison,
putem "monta`e". Izvedbe je
podre|ivao glazbenicima s koji-
ma je u tom trenutku svirao i, za
razliku od Ellingtona koji je uvijek
imao jasne ideje prema kojima je
birao glazbenike, Basie je bio
"tek" – selektor. Basie je kazao: "Ja
imam svoje ideje kako izvjesne
glazbenike trebam ubaciti u neku
izvedbu i kako da ih vratim".
Kona~na ideja se formirala kad ih
je ~uo kako sviraju i kroz zvuk
osjetio ba{ ono, {to je `elio
posti}i. To je i razlog {to je taj orke-
star bio jedinstvena kombinacija

solisti~kog umije}a i kolektivnoga odu{evljenja. No, Basie
je privukao i zadr`ao zna~ajne glazbenike individualnih
talenata i uspje{no odr`avao intenzivnu radost muzicira-
nja. Edison se prisje}a i uputa koje je davao novim mladim
~lanovima banda: "Ne skidaj o~i sa ~ovjeka za klavirom i
znat }e{ {to i kako treba svirati". ^udno je to bilo dru{tvo
koje je poslije posla cijele no}i provodilo u jam-sessionima
s drugim glazbenicima. Prava nomadska zajednica profe-
sionalnih crna~kih glazbenika koja je `ivjela u lokalima s
raznim no}obdijama, a koje su tek postavlja~i stolova i
~ista~i mogli urazumiti oko podne uz napomenu da }e
opet mo}i svirati oko pono}i.

No, kona~ni pravac swingu odredio je klarinetist
Benny Goodman (1909. – 1986.), koji je do{ao iz Chicaga,
dugo tra‘io svoj put i kona~no na{ao put kojim je cijeli
swing "preplavio" Ameriku, a nakon suradnje s Fletcher-
om Hendersonom, koji je zbog bolesti raspustio svoj orke-
star, ali i dalje pisao izvanredne aran‘mane, odr‘ao 1938.
godine znamenite koncerte u Carnegie Hallu – i fenome-
nalno doprinio kona~nom "priznavanju" jazza. No, ve}
u toku Drugog svjetskog rata, oko 1944. godine, swing
i big band orkestri postali su stvar pro{losti – otpo~ela
je era modernog jazza.

10

Ta nova "ljuljaju}a" glazba 1930-ih godina, koja je sva
bila u jednom valovitom ritmu koji je le`ao na taktu glazbe
za ples, postala je neodoljivom do te mjere da je gotovo
svaki sastav poku{ao "swingirati" na zadovoljstvo plesa~a.
Svi su orkestri opstojali zapravo sviranjem plesne – swing
glazbe, a brojne su radio stanice prenosile u no}nim sati-
ma njihove izvedbe (svakako pogledati film "Benny Good-
man Story" iz 1953.). Swing je postao glazbena "po{ast" u
Sjedinjenim Dr`avama, ali i u Europi. Snimano je gotovo
sve, a plo~e su kupovali ponajvi{e oni koji su u toj glazbi
osjetili "svrbe` tabana", odnosno – plesa~i. No, onaj tko
`eli do`ivljaj vrhunskog jazza, morat }e biti probirljiv, a
sljede}e snimke odista su vrhunske: "The Fletcher Hend-
erson Story" Vol. 1-14 (CBS), Duke Ellington and the Jun-
gle Band "Rockin' in Rhythm" (1929. – 1931.) – (Decca/
MCA), "The Ellington Era" (1927. – 1940.) – (Columbia/
Sony), "Duke Ellington – 1940" (Smithsonian Collection),
"The Duke Ellington Carnegie Hall Concerts" (Prestige),
"Benny Goodman Carnegie Hall Jazz Concert" (1938.) –
(Columbia), Benny Goodman "The Complete RCA Victor
Smal Group Recordings" (RCA), Charlie Christian "Solo
Flight" i "The Genius of Charlie Christian" (1939. – 1941.)
– (Columbia), Lionel Hampton "The Complete Lionel
Hampton (1937. – 1941.) – (RCA), "Lester Young Story",
Vol. 1 (1936. – 1937.), Billie Holiday "The Billie Holiday
Story", Vol. 2 (1935. – 1941.) (vi{e o B. Holiday i L. Youn-
gu pro~itajte u WAM-u br. 2.), Count Basie and His Or-
chestra "The Best of Count Basie 1937.-1939." – (MCA),
te zaklju~nu swingersku: Count Basie "Sixten Men Swing-
ing" (1953. – 1954.) – (Verve). Dosta spomenutog materi-

jala mogu}e je na}i i u Zagrebu (posebno kod Menarta).
Iz tog razdoblja svakako treba spomenuti i sve {to je sni-
mio romski gitaristi~ki fenomen Django Reinhardt do 1940.
godine u Francuskoj (vidite WAM br. 6.).

Mnogo? Ne, jer je to neobi~no plodno razdoblje od
15 godina, s obiljem glazbenika i gramofonskih snimaka.
Proslavljeni glazbenik istinski "kralj" swinga, Benny Good-
man, kako su ga titulirali Amerikanci, u jednom je inter-
vjuu u The New York Herald Tribune kazao: "Jazz – ili swing
kako se nekada zvao – bio je, tako re}i 'zabranjeno vo}e'
po~etkom 30-ih godina. Pristojni ljudi nikada nisu ni spo-
minjali rije~ jazz, a mnogi su smatrali da je slu{anje jazz
glazbe najbla`e re~eno – nepristojno!" Da, bilo je mnogo
profesionalnih orkestara koji su uglavnom prearan`irane
brodvejske melodije izvodili isklju~ivo u takvim konven-
cionalnim aran`manima. Izvodili su zapravo samo tako-
zvanu sladunjavu glazbu. U terminu dana{njih glazbenika
– svirali su "ljigu". No, dobra jazz glazba toga razdoblja
zadovoljava i najvi{e zahtjeve, a najpoznatiji i do danas
cijenjeni interpretatori jazza odlikovali su se nagla{enom
originalno{}u ideja, te posjedovali savr{enu instrumental-
nu tehniku koja im je omogu}avala realizaciju tih ideja.

Danas, {ezdeset godina nakon ere swinga, mo‘e se
ustvrditi da je jazz u potpunosti prihva}en kao oblik
umjetnosti, u njemu ne postoji razlika u vjeroispovijesti,
rasi ili boji ko‘e, a jazz ujedinjuje cijeli svijet. Jazz vi{e
nije bu~na, sirova tvorevina iz dvadesetih godina, ve} zrela
glazbena umjetnost i jedan od najoriginalnih doprinosa
koje su Sjedinjene Ameri~ke Dr‘ave dale op}oj kulturi u
netom isteklom XX. stolje}u.

Orkestar klavir ista Counta Basieja
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Jazz glazba '20-ih i '30-ih godina pro{loga (ve}!) stolje}a naj~e{}e se kategorizira svojim geografskim
odrednicama: njuorleanski stil, ~ika{ki stil, njujor{ki stil (Harlem), stil Kansas City. No, kako smo to ve}
napisali, razdoblje tridesetih godina zapravo obilje`uje stil Louisa Armstronga, a onaj do sredine
~etrdesetih Ellingtona. Njihove ideje o ritmu, melodiji i harmoniji izborile su jazzu status punopravne
glazbene umjetnosti. Formirali su se i sjajni jazz solisti i izvorni jazz skladatelji. Na`alost, ~esto smo
"periferno" tretirali neke zna~ajne umjetnike (Bix Beiderbecke, Coleman Hawkins, Roy Eldridge, Lester
Young), no to je posljedica `elje da se u tako kratkom prikazu unese neki estetski red u taj relativan
kaos povijesti jazza. Slijede}i takav pristup, sljede}a zna~ajna odrednica u razvoju jazza je be-bop.
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^etrdesete su godine promjena, pa tako me|u "obojenim"
stanovni{tvom postaje popularan rhythm & blues, koji
potiskuje klasi~ni blues, a Dizzy Gillespie, sklon kubanskoj
glazbi poti~e afro-cuban stil, koji se zadr`ao sve do danas.
No, najzna~ajnije promjene donosi manja grupa glazbenika
odlu~nih da jazz oslobode svih primjesa zabavne glazbe i
koja je ve} 1941. godine po~ela graditi novi glazbeni izraz
na svakono}nim jam-sessionima u njujor{kom no}nom
klubu "Minton's Playhouse", te bri`ljivo pripremati brojna
nova tehni~ka rje{enja problema koji se javljaju pri
izvo|enju tog "novog" jazza, koji je ve} sredinom ~etrdesetih
godina dobio nesretno odabrano ime be-bop. Ta sada ve}
tre}a generacija jazzista, oja|ena jednoli~no{}u velikih
swing orkestara koji su jazz  tretirali kao razonodu, temeljito
je izmijenila stil jazza, a kod skladanja ~esto preuzimaju
ideje i iz avangardnih eksperimenata tada suvremene
ozbiljne glazbe. Umjesto riffova ve}a je briga posve}ena
{iroj harmonijskoj osnovi, baziranoj na te~nim ekstenzijama
melodije, dok su se dugi pasa`i solista "provla~ili" kroz
materiju te osnove. Instrumentalisti su mahom bili pravi
virtuozi, kao npr. Charlie Parker (1920.-1955.) na altsakso-
fonu, ~iji zna~aj je mogu}e komparirati samo zna~ajem
jednog Armstronga ili Ellingtona, ili Dizzy Gillespie (1917. -
1993.) na trubi, a bubnjari poput Kennyja Clarka (1914. -
1985.) vi{e ne odre|uju takt jednostavnim udarcima
basbubnja, ve} koriste one manje uz obilatu nadopunu
~inelama. Basbubanj je po~eo slu`iti samo za akcentiranje
i punktuaciju. Efektne ideje uba~ene u melodijske linije u
~estim intervalima uz nagla{eno o{trije tonove zamijenile
su poznati vibrato ranijih instrumentalnih interpretacija.

Boperski orkestri Dizzyja Gillespija i Woodyja Hermana
(1913. - 1987.) razvili su novi, veoma o{tar – skoro freneti~an
zvuk, ti novi veliki jazz orkestri vi{e nikada ne}e biti sinonim
za popularnu glazbu, kao {to je to bilo u prethodnoj dekadi
– eri swinga. Ta nova stilska promjena djelovala je poput
eksplozije, pa su mnogi tada najpoznatiji jazzisti postali
staromodni, a to je posebno bilo {okantno za one koji su se
vra}ali ku}i sa rati{ta Pacifika i Europe i koji nisu imali pojma
{to se doga|a. Kritika je bila podijeljena. Jedni su napali
bop kao praznu i bezvrijednu glazbu, dok su je drugi branili
kao dugo o~ekivanu estetsku (r)evoluciju jazza. Willis
Conover je dobro primijetio: "...da je tu preciznu, a ~esto i
komornu glazbu sa nenagla{enim ritmom prihvatio, jer se
ona, tj. bop, isto toliko razlikovala od jakog intenziteta
swinga, koliko se on, u svoje vrijeme, razlikovao od bu~ne
prenagla{enosti dixielanda dvadesetih godina.". Plesne su
dvorane tako postale za jazziste stvar pro{losti i oni se "sele"
u no}ne klubove ili na koncertne podije.

Promjene u jazzu nisu bile rezultat nekog kaprica, a
tra‘enje novog u glazbi nije stranputica, dakle jazz se
razvijao kao umjetnost, a njegova se povijest kroz proteklo
stolje}e mo‘e pratiti kao umjetnost s odgovaraju}im
estetskim kategorijama. Ono {to jazz ipak odvaja od drugih
umjetnosti u okviru glazbe same je to {to je ta glazba
stvarana od mno{tva pojedinaca, koji improviziraju
spontano. Bez obzira koliko je dobro {kolovan, netko tko
posjeduje izvrsnu tehniku sviranja nekim instrumentom i
poznaje teoriju ne}e bez dugog vje‘banja mo}i svirati ono
{to svira vrhunski jazzist. Jazz je stvaranje trenutka, zatim
gra|enje i razvijanje ideja iz dana u dan. Velika imena
izvo|a~a-solista, pojedinaca nosioca stilova moraju biti
promatrana kao nadahnuti umjetnici-improvizatori. Takvi,
e ba{ takvi su bili Parker, Gillespie, Thelonius Monk i drugi
pioniri koji su stvorili moderni jazz i time se ve} prije
{ezdesetak godina pribli‘ili i priklju~ili glazbenoj avangardi.

Krajem '40-tih javlja se cool jazz, koji je ostavio dosta
tragova, jer je bio podr`avan od bijelih glazbenika kao
protute`a be-bopu, premda su mu u za~etku "kumovali"
ba{ crna~ki boperi Miles Davis i John Lewis. Ipak oni "glavni"
bili su Stan Getz, Lennie Tristano, Jimmy Giuffre, Lee Konitz,
Zoot Sims – a manje slo`eni ritam od boperskog, te blag
prigu{en ton saksofonista i truba~a (Chet Baker s posebno
rafiniranim tonom) stvarao je utisak opu{tenosti. Oba
segmenta East i West Coast pristupa  ostavili su brojne veoma
interesantne i kvalitetne izvedbe, posebno one na kojima
je prisutan baritonsaksofonist Gerry Mulligan.

Sredinom pedesetih nastaje hard bop, koji se do danas
odr‘ao u stilu sviranja mnogih sastava. A. Blakely, H. Silver
Quintet, C. Brown, S. Rollins, M. Davis, The Cannonball
Adderley Quintet, J. Coltrane i mnogi drugi stvaraju taj
ogranak bopa s jednostavnijim ritmi~kim koncepcijama i
solima grubljeg dinamizma, te ‘ustrijim promjenama tempa.

Pedesete nam donose i profinjeno muziciranje The
Modern Jazz Quarteta, koji svira tzv. komorni jazz, a klavirist
John Lewis (1920. - 2000.) i vibrafonist Milt Jackson (1923. -
1999.) uspje{no vode Kvartet kroz sljede}e dekade. Njihov
stil je odmah stekao nepodijeljeno priznanje publike i kritike,
te je postalo jasno da je ba{ s njima ta tre}a generacija
jazzista u potpunosti stasala i zavladala jazz scenom. Sva
~etvorica bila su ~lanovi ritam-sekcije Gillespijevog big
banda i predstavljali su delikatnu mje{avinu akademske
preciznosti i neusiljenosti prisnih improvizacija. Bila je to
fina kombinacija znanja da realiziraju relativno jednostavne
originalne teme s motivima koji se ponavljaju i strukturama
koje daju kontinuitet, grupnu puno}u uz prihvatljivost
improvizacija za sve kategorije slu{atelja. Posebno se to
odnosi na Lewisovu skladbu "Django" – posmrtni hommage
za belgijsko-francuskog Roma Djanga Reinhardta,
gitaristi~kog jazz virtuoza. Skladba ima sjetnu lirsku temu,
tradicionalan motiv bluesa koji se ponavlja, a taj je motiv
~esto susretan u jazzu od njegovih po~etka i pro`ima ga
egzaltacija tradicionalne pogrebne glazbe i pjesme New
Orleansa. No ustvari, glavni doprinos The Modern Jazz

Charlie Parker



Quarteta i Lewisa je inkorporiranje od njih visoko cijenjene
europske tradicije, posebice baroknog izri~aja, u jazz.
Zahvaljuju}i takvim nastojanjima, The Modern Jazz
Quarteta i mnogih drugih, jazz glazbenik od tada mo`e
koristiti bogato glazbeno naslije|e pro{losti, "smije" izraziti
svoje ideje tehni~ki vje{to i pouzdano, a eksperimentira s
idejama koje bi njegovim kolegama iz prvih generacija
stvarale nepremostive te{ko}e. Glazbenici jazza od tada
svoje radove uglavnom temelje na kontroliranom pre-
pletanju pisanog aran`mana i slobodne improvizacije,
ne pridr`avaju}i se tako "zlatnog pravila" jazza – da ono
{to je zapisano ne mo`e biti jazz. Danas mnoga od
najpoznatijih ostvarenja jazza u cijelosti se temelje na
pisanim partiturama. No, improvizacija je i dalje ostala
najva`nija odlika jazz muziciranja, a glazba time zadr`ava
svoj specifi~an i karakteristi~an stilski `ig. I u pogledu
instrumentacije dogodile su se promjene, jer su ba{ ti pioniri
modernog jazza znatno pro{irili "standardni" jazz
instrumentarij uvo|enjem flaute, krilnice, violon~ela,
orgulja, francuskog roga i mno{tva udaraljka{kih afro-
azijsko-latinoameri~kih "pomagala".

Predvidjeti razvoj bilo koje vrste umjetnosti je gotovo
nemogu}e, a predvidjeti "revoluciju" koja se dogodila kad
su Gillespie, Parker i nekoliko drugih "novatora" zauvijek
pro{irili jezik improvizacije – nemogu}e. No, kad god se
dogodi takva promjena u jazzu, mnogi to poprate
komentarom: jazz se vratio. Izvrsno je to komentirao (i
ismijao) poznati pisac John F. Coppola: "A kuda je to bio
oti{ao?". Jazz ima svoj vlastiti razvojni put ve} vi{e od
jednog stolje}a i kroz cijelo to razdoblje ostao je originalna
i nepatvorena umjetnost. Naravno, uz uspone i padove,
trenutke ve}e ili manje popularnosti. Spomenuti pisac je
u ~asopisu "Time" sjajno zapazio: "Ako njegova vitalnost
s vremena na vrijeme i po~inje blijedjeti pod pritiskom
'modernijih' trendova, jazz se jednostavno tada povla~i
za izvjesno vrijeme, te ponovo hvata zamah i vra}a se
osvje`en." Naime, to je proku{ani recept o~uvanja
izvornog duha jazza kroz njegovu povijest – iz proturje~ja
i suprotnosti stvara se novo jedinstvo.

Ta misao odli~no ocrtava i rezimira i djelovanje jednog od
najistaknutijih stvaratelja modernog jazza, klavirista i skladatelja
Theloniousa Monka (1920.-1982.), koji je ve} 1941. bio avan-
gardan, a deset godina kasnije postao ikonoklasti~ka li~nost.
Bez njegova prisustva te{ko je zamisliti free jazz s kraja '50-ih.
No, u '40-ima on temeljito ispituje nove ideje, premda se da-
nas ~ini da je njegov rad bio neka vrsta jezgrovitog i strastvenog
rezimea svega {to je u jazzu postojalo. Taj ekscentrik bio je
izvrstan poznavatelj glazbe, a prema tvrdnjama pisaca Ire
Gatlera i Joea Goldberga – Monk je bio jedan od najorigi-
nalnijih likova cjelokupne moderne umjetnosti.

Poku{ajmo opisati stvarala~ki postupak Monka. On uzi-
ma temu neke popularne pjesme, prekomponira ju i rezultat
je skladba za klavir. No, on tada nastavlja dalje, pretvaraju}i je
u niz izvanredno originalnih varijacija. Publika ga je s
odu{evljenjem pratila, a me|u njegovim "aficionadima" ~esto
su se nalazili John Coltrane, Sonny Rollins i Randy Weston –
koji je jednom kazao: "Monk je svirao klavir kao jazz-instru-
ment, a ne kao klavir.". Njegovo sviranje klavira bilo je sasvim
"nepijanisti~ko", a Martin Williams dobro je okarakterizirao
Monkove skladbe "Criss Cross", "Off Minor", "Four in One",
"Misterioso", "Round Midnight", pa i "Straight No Chaser" ne
kao "melodije" ve} kao prave instrumentalne skladbe.

Monk je kao teoreti~ar bio najva‘nija li~nosti bopa i da je
to znanje i osje}aj za jazz, u kojima je bez sumnje bio daleko
iznad svih klavirista modernog jazza, povezao s odgovaraju}im
tehni~kim sposobnostima – bio bi najve}i klavirist jazza. Ono
{to fascinira su tvrdnje navedenih pisaca da je Monk izvodio
teme koje su se sastojale od jednog jedinog tona, koji je pove-
zivao sa svim mogu}im harmonijama, koje su se razvijale jed-
na iz druge i koje je on postavljao u uvijek nove nasuprot
polo‘ene ritmi~ke grupe. Ponekad je znao svirati sve dok nije
pao sa stolice ili dok nije naprosto zaspao od umora. Monk se
trudio da svira dok nije svoje ideje potpuno iscrpio, premda su
mnogi tvrdili da je Monk bio neiscrpan. Slu{ajte Monkove snim-
ke sa brojnih nosa~a zvuka i –  ~init }e vam se da su nedovr{ene,
jer su samo izrezak iz jedne beskona~ne improvizacije, koja
je zapo~ela mnogo prije nego po~inje sâm snimak sa nosa~a
zvuka i koja se nastavlja kad je ve} snimak davno zavr{en – a
tako je Monka sagledao i ugledan glazbeni pisac J. Berendt.

Pojedini elementi Monkovog rada zacrtali su nove raz-
vojne pravce jazza, a jedan od tih elemenata bila je i njegova
slobodna i vrlo originalna upotreba jazz ritmova, drugi je slo-
bodno pu{tanje melodije da ona odre|uje smjernice, a pri
tome je veoma ~esto nadilazio ustaljene harmonijske okvire
jazza. U stvari, Monk je doveo jazz na rub atonalnosti, nakon
~ega su drugi, poput Ornettea Colemana, Johna Coltrana,
Cecila Taylora i drugih, mogli slobodno i posve atonalno im-
provizirati i tako iz temelja potresti jazz – no o tome drugi put.

ODABRANA DISKOGRAFIJA:
C. Parker: The Very Best of Bird          Warner Brothers 2WB 3198

D. Gillespie: Dizzy Gillespie Big Band in Concert   GNP-23  GNP

Gillespie, Parker...: The Greatest Jazz Concert  Prestige PR-24024

T. Monk: The Complete Genius                    Blue Note BN-LA 579-H2

T. Monk: Brilliance                                                    Milestone M-47023

T. Monk & G. Mulligan: Mulligan Meets Monk            OJC20 301-2

B. Powell: The Amazing Bud Powel, Vol. 1      Blue Note BLP-1503

Woody Herman Orchestra: The Three Herds    Columbia JCL-592

A. Blakely: A Night at Birdland, Vol. 1            Blue Note BTS-81521

S. Rollins: Saxophone Colossus and More             Prestige P-24050

M. Davis: Round about Midnight              Columbia CL 949/PC 8649

M. Davis: Milestones  Columbia                                CL 1193/PC 9428

J. Coltrane: Giant Steps                                               Atlantic AT-1311

The Modern Jazz Quartet: European Concert    Atlantic SE 2-603

John Lewis
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Poznati skladatelj, hornist i izvrstan glazbeni pisac Gunther
Schuller (r. 1925., kapitalna knjiga "Early Jazz") bio je glavni
nositelj tada novoga u jazzu – glazbe "tre}e struje", a sâm
termin tre}a struja (Third Stream) odnosi se na skladbe onih
koji su poku{avali ostvariti sintezu jazza i klasi~ne i
suvremene europske glazbe. Termin tre}a struja prvi puta
sam zamijetio u povodu koncerta Schullerovih djela, o ~emu
je izvijestio John S. Wilson negdje oko svibnja 1959. godine
u "New York Timesu". On je pisao, a mi pamtimo (jo{ uvijek),
da Schullerova glazba nije jazz, ali nije ni klasi~na, nego je
rezultat koji proizlazi iz preuzimanja elemenata obiju. Divno!
Pa to mnogi rade i danas (pa i kod nas)! Kriti~ar Whitney
Balliett u uglednom "The New Yorkeru" jo{ je eksplicitniji
nego Wilson. On je napisao (a mi upamtili): "O~igledno je,
da ustaljeni temelji klasi~ne glazbe ne mogu progutati jazz
kao cjelinu – i obrnuto, da se ne}e jednostavno jedno
pretvoriti u drugo. No postoji mogu}i kompromis – neka
nova glazba, koja bi se sastojala od najiritantnijih elemenata
obojega." Eto, u tome je moj strah, da europski mla|i
skladatelji, kao i oni izvanredno {kolovani, ali za jazz glazbu
totalno impotentni, ameri~ki, upravo sahranjuju najvitalniju
glazbu u povijesti te umjetnosti koja je obilje`ila cijelo
proteklo stolje}e: jazz.

U svom napisu, osim Schullerovih djela, Wilson je kao
primjere glazbe tre}e struje citirao i djela prominentnih
skladatelja: Johna Lewisa, Billa Russoa, Georgea Russella i
Johna Bensona Brooksa, a sve povodom kapitalnog
glazbenog projekta predstavljanja {estorice skladatelja 1957.
godine na "Festival of the Arts" u Brandeis Universityju uz
orkestar kojim su ravnali Gunther Schuller i George Russell.
Ta svirka je i zabilje`ena na pravom diskofilskom biseru, no
rijetko susretanom nosa~u zvuka – "Adventures in Sounds
– Modern Jazz Concert" (Columbia LP WL127).

Prisjetimo se da je tada ve} postojala 40-godi{nja skepsa
da li je takva "trajna nova" glazba mogu}a. Bilo je kroz tih
40 godina (do 1957. g.) podosta upravo smije{nih i nezrelih
poku{aja da se neke formalne osnove klasi~ne glazbe
dodaju jazzu ne bi li se ovaj time ovaj "afirmirao". Poku{aji
su odavali uvijek stanovitu naivnost, ~ak i u simfonijskim
djelima izvanrednog Georgea Gershwina, a da i ne
spominjemo posve nespretno postavljanje pretencioznog
"Koncerta za jazz-orkestar i simfonijski orkestar" Rolfa
Liebermanna – izvedenog u drugoj polovini '50-ih godina
i kod nas!

Sigurno je da je jazz  trebao i morao dobiti dublje glaz-
beno umjetni~ko zna~enje nego {to je to imao u svojim
(klasi~nim) stilovima i pojavnostima sve do pojave be bopa.
[tovi{e, mnogi su mla|i glazbenici, ve}inom sa Zapadne
obale, uvelike po~eli studirati klasi~ne metode i tehnike,
te ih slobodno primjenjivati u jazzu. Tada se ve} javljaju
instrumentalisti jazza koji su bili ~ak i superiorni u odnosu
na svoje kolege iz tzv. "ozbiljne glazbe", no, na`alost,
mnogi su od tih priznatih eksperimentatora (u jazzu se
stalno ne{to pronalazilo), a to posebno vrijedi za europski
jazz sve do dana{njih dana, zaboravljali na "srce i du{u",
zanemaruju}i tako improvizacije i ma{tu solista. Mnoga
su ostvarenja iz toga razdoblja, pa i kasnije, povr{na
glazbena briljantnost, interesantna za suvremena
avangardna istra`ivanja i dosege, ali ne i za jazz! Da je to
tako, lako }emo se uvjeriti slu{aju}i brojne izvedbe tzv.
Progressive Jazza Stana Kentona ili nekih drugih
sljedbenika toga izraza. Ta glazba danas djeluje amaterski
u odnosu na ostvarenja jednog Milhauda, Stravinskog ili
Bartoka, a tek krhka, ali vrlo vrijedna ostvarenja The
Modern Jazz Quarteta odaju da se ne{to va`nog i u
glazbenom pogledu vrijedno i ostvarilo ba{ u tome
razdoblju krajem pedesetih godina i da je tako ta "tre}a
struja" ipak opravdava svoje postojanje. Na`alost, danas
je ona gotovo potpuno zanemarena u povijesnom
vrednovanju jazza a mnogi }e ustvrditi da je tre}a struja u
jazzu glazbeni proma{aj. S gledi{ta ortodoksnih jazz-
zanesenjaka, ukoliko glazbi nedostaje jazz feeling, to
onda i nije jazz. No, treba uo~iti da mnogo toga i danas,
nakon ~etrdeset i pet godina zvu~i sjajno.

Pripremaju}i ovaj tekst i osvje‘avaju}i sje}anja
preslu{ao sam mnoge snimke iz toga razdoblja (1957.-
1962.) i, s obzirom na prethodna iskustva, ponovno
utvrdio da je i u glazbi tre}e struje bilo razgla{enih ali
ustvari proma{enih ostvarenja, poput koncerta u Carnegie
Hallu na kojem je predstavljena ljupko isprazna glazba
Howarda Brubecka, a uz pratnju s pravom cijenjenih
Leonarda Bernsteina, Newyor{ke filharmonije i Dave
Brubeck Quarteta (brat Howarda). To je dopadljiva
glazbena bezazlenost "upakirana" u isto tako bezazleni
pseudomodernizam koju je Howard Brubeck uz mnogo
pompe i ~udna "kriti~ka" razmi{ljanja ostavio kao pri-
mjer nepoznavanja i nesnala‘enja u tokovima glazbe.
Spominjem to radi toga {to su istovremeno Thelonious

U poku{aju da danas vrednujem sve ono {to smatram bitnim glede doga|anja unutar sve

ve}e i razgranatije porodice jazzista u razvoju te glazbe nakon Charlieja Parkera, Theloniousa

Monka i Dizzyja Gillespieja, stvorio sam mi{ljenje koje }u nastojati obrazlo`iti u ovome napisu,

a koje se dijelom temelji i na ~injenici da neki mla|i skladatelji (pa i u Hrvatskoj) ponekad

nesvjesno sazivaju “duhove” iz skoro polastoljetne pro{losti. U tom vrednovanju razvidno je

da su postojale raznolike mogu}nosti razvoja, pa i to da danas zapravo vi{e i nije bitno i ne

treba voditi brigu o tome da li su ne{to ~istunci zvali jazzom ili ne. Kona~no, nema potrebe

niti postavljati pitanje, kao prije skoro ~etrdeset i pet godina u vrijednom tjedniku “Telegram”,

kad mi je ugledni kriti~ar i glazbeni pisac, a tada urednik tjednika dao “zadatak” da poku{am

odgovoriti da li postoji “tre}a struja u jazzu”, o ~emu se kod nas tada zaista ni{ta nije znalo. U

retrospektivi mnogo je lak{e sagledati i suditi {to je tu bilo vrijedno u glazbenom pogledu, te

{to je to zapravo zna~ilo unutar proteklog vremena i dru{tva koje je tu glazbu stvaralo.
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Monk, Charlie Mingus, Sonny Rollins, John Coltrane i
posebno Ornette Coleman ostvarivali prava usmjerenja i
mogli su biti prihva}eni kao glazbeni putokaz u tada
modernome jazzu. Drugi je pak problem {to se nakon njih
u posljednjih tridesetak godina nisu pojavili novi velikani
jazza koji bi mogli nastaviti zapo~eto.

Glede glazbe koju spominjem, treba ne{to re}i i o
Schullerovoj skladbi "Conversation" s izvrsne plo~e "The
Modern Jazz Quartet and Guests: The Jimmy Giuffre Trio
& The Beaux Arts String Quartet" (Atlantic LP 1345) –
jazz kvartet i klasi~ni guda~ki kvartet, koji u osnovi ni{ta
nisu izgubili od svojih osnovnih karaktera, a ipak im je
organska protkanost rasla kako se ta skladba odvijala.
Posebno to spominjem i radi toga {to je na{ nezaobilazni
Bo{ko Petrovi} uz Zagreba~ki jazz kvartet i Zagreba~ki
kvartet na Drugome biennalu u Zagrebu, a pod
ravnanjem samog Gunthera Schullera, bio u~esnik tog
zna~ajnog glazbenog doga|aja i u na{oj sredini.
Spomenuta skladba ima kvalitetu, jer izvedba posjeduje
unutra{nju logiku uz stalno i spontano pove}anje
napetosti – bitna odlika jazza. Spontanost i formalni
razvoj uz kontekst materije koja je lucidna i stimulativna
u vlastitim okvirima, a ne manje va`no je i to {to pribli`ava
jazz i onima nesklonima toj glazbi.

John Lewis (1921.-2001.) bio je veliki uzor na{im
glazbenicima (Petrovi}, Prohaska, Kajfe{, itd.), a napisao
je dosta glazbe i snimio ono {to smatramo uzornim u tre-
}oj struji jazza, kao "The Golden Striker" s neobi~nom
postavom limenih instrumenata i klavira. Za tu je plo~u
ugledni pisac Nat Hentoff ustvrdio da je povijesno va`na
za taj glazbeni stil. To je u biti Lewisova nadahnuta verzija
commedie dell'arte inspirirana rimskom arhitekturom
i talijanskom umjetno{}u op}enito. On je duhovit, vje{t
i liri~an u melodijskome pogledu, a limenim je instru-
mentima uspio dati jedinstvenu elasti~nost – gotovo
lepr{avost. Odista neobi~no za tog intelektualca afro-
ameri~kog porijekla, "zara`enog" impresijama ne-
jazzisti~ke europske kulture. Tu povijesnu plo~u "Modern
Jazz Concert" iz 1957. godine prati orkestar u sastavu: dvije
trube (Art Farmer), dva saksofona (Hal McKusick i John La
Porta), trombon (Jimmy Knepper), flauta, fagot, klavir (Bill
Evans), vibrafon (Teddy Charles), kontrabas (Joe Benjamin),
harfa, rog, gitara (Barry Galbraith) i bubnjevi – u zagradama
su spomenuta samo imena vrhunskih instrumentalista
jazza. Izvedene su skladbe "klasi~nih" skladatelja Harolda
Shaperoa "On Green Mountain" i Miltona Babbitta "All
Set", te onih jazzisti~kih: George Russell "All About Rosie",
Jimmy Giuffre "Suspensions", Charlie Mingus "Revelations"
(First Movement) i Gunther Schuller "Tranaformation".
Spomenimo tu i manje poznato ostvarenje – "European
Windows" sa Stuttgartskim simfonijskim orkestrom
(snimljeno za BMG/RCA Victor). Lewis je dugo bio
"opsjednut" europskom baroknom glazbom i ustvari je bio
vode}i u "novom" kadru ameri~kih jazz glazbenika
potaknutih neameri~kim glazbenim iskustvima. Danas
mo`emo pouzdano zaklju~iti da su Lewisov temperament
i ukusi vi{e nego kod ijednog drugog jazz skladatelja bili
tako postojano neiscrpni da je on i zbog toga uvijek bio
zainteresiran za upotrebu klasi~nih formi ili metoda, kao
{to su fuga ili kontrapunkt, a sve dano kroz autenti~nu
jazz izvedbu njegovog sjajnog The Modern Jazz Quarteta.

Mnogim se glazbenicima koji su ba{ tada krajem
pedesetih godina pristizali u jazz s akademija i
konzervatorija ~inilo da je ba{ smjer u kojem se tada
"Kvartet" kretao istovremeno budu}nost za ~itavu jazz

glazbu. Nekompliciran i nezapleten solo improvizatora
bez riskantnih ulazaka u improvizatorske avanture,
prihva}ala je i ona "druga" publika i slu{ateljstvo, koja se
"ledila" od solisti~kih boperskih avanturista. Mnogi od njih
bili su umje{ni skladatelji koji su poku{avali ostvariti
sintezu izme|u jazza i tzv. "ozbiljne" suvremene europske
glazbe. Davni poku{aji Gershwina ("Rhapsody in Blue"),
Stravinskog s famoznim orkestrom Woodyja Hermana
("Ebony Concerto" – davne 1946. godine), pa i Stana
Kentona ("City of Glass" – ~iji sam CD nedavno vidio u
trgovini u Zagrebu!) nisu ih s pravom zadovoljavali. Kako
se ja odavno bavim fenomenom jazz glazbe (od 1944.
godine), uspio sam prona}i neke davne zabilje{ke o tome
da se George Russell intenzivno bavio mogu}nostima
pantonalnih i panritmi~kih gra|a za improvizacije, a John
Benson Brooks uvje`bavanjem atonalnog ansambla
glazbenika. Iz dana{nje perspektive ~ini mi se da je jazz
ipak trebala mimoi}i atonalnost, jer on prvenstveno vu~e
korijene iz narodne glazbe i bluesa, a ta je glazba bazirana
na skali koju atonalnost u potpunosti negira. Dakle, meni
se to ~ini kao "recept" za bezbolnu eutanaziju jazza. Ili
je ipak mo`da mogu}e da pravi odgovor pru`a "sve-
tonalnost". Na kraju, George Russell je ipak uspje{no
mimoi{ao uobi~ajene aran`erske kli{eje gotovo svih
orkestracija jazza s kraja '50-ih (Ellington je uvijek, pa i
tada, bio iznimka!), jer su Russellove partiture djelovale
mnogo raznobojnije i spontanije. On je u djelu "Jazz in
the Space Age" iz 1960. godine, neprestano insistirao i
poticao svoje glazbenike da prebace svoju ma{tu preko
svih poznatih glazbenih putokaza i potom slobodno
improviziraju. Za svoje djelo "Kromati~ni svemir" on je
kazao da je presretan kako je snimljeno jer su dva njegova
solista bila tonalno i ritmi~ki izvan prostora, pa prema tome
nisu niti bili "`rtve tiranije" akorda ili neke mjere. ^ini se
da je to pravi glazbeni relativizam.

S druge pak strane, truba~ Miles Davis i skladatelj i
vrhunski aran‘er Gil Evans (1912.-1988.) dokazali su (LP
"Sketches Of Spain", Columbia iz 1960. godine) da jazz
glazbenici mogu lako}om komunicirati na neo~ekivano
autenti~an na~in i s glazbom druga~ijih glazbenih i
umjetni~kih kultura, pa je bilo i logi~no da je stvorena nova,
nazovimo ju uvjetno "~etvrta struja" koja jazz spaja s drugim
nacionalnim glazbenim izri~ajima – to nikada nije bilo na
taj na~in "obilje‘eno", ali se postupno ipak doga|ala fuzija
s glazbom razli~itih podneblja. Premalo poznati Russell
je razradio takozvani lidijski kromatski koncept tonalne
organizacije, te je to prezentirano kao prvi teorijski prilog
koji je proiza{ao iz afro-ameri~ke glazbe. Russell je
svakako jedan od kapitalnih likova koji su obogatili teoriju
jazz glazbe. Mnogi su poslije tih avantura tvrdili, a mnogi
tvrde i danas, da rezultat tih fuzija i nije jazz. No kako je
ve}ina tih djela danas priznata kao vrijedno glazbeno
ostvarenje, da li kategori~ke definicije stvarno ne{to zna~e
u estetskom vrednovanju?

U svakom slu~aju tu – tre}u struju susre}emo i danas
u djelima uglavnom mladih glazbenika, "naoru`anih"
svim onim znanjem {to im razne glazbene akademije
preko svojih nastavnika (a me|u njima susre}emo i imena
najpoznatih jazz glazbenika iz Amerike i Europe)
ucjepljuju. Je to kraj jazza? Naravno da ne, i to tako
dugo dok u toj glazbi i dalje budu bili prisutni
improvizacija, spontanost i sloboda glazbenog
izra`avanja – najbitnije odrednice jazz izri~aja. Kad
netko to "ukine", a ja sumnjam da je to mogu}e, onda
}e takva glazba i prestati biti jazz.
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U ovome na{emu prikazu povijesti jazza, odnosno stilova
i formi prvih sedamdesetak godina postojanja, do{li smo
do zbivanja na po~etku '60-ih godina. Blues, ragtime, New
Orleans, dixieland, Chicago, swing (i Kansas City, be bop
i afro-cuban, cool i hard bop, te nekako istovremeno –
third stream i free jazz – sve su to stilovi i forme pred-
stavljene u dosada{njima prikazima.

Osvrnuli bismo se sada na zbivanja i stvaranja od '60-
ih godina, te prikazali konstantan tijek tra‘enja novih
raznolikih izraza i bitnih razlika te glazbe u odnosu na
spomenuta stilska razdoblja proteklih sedam desetlje}a.
Doga|ale su se doista zanimljivosti, koje su u potpunosti
afirmirale jazz, i postalo je neodr‘ivo mi{ljenje da su za
koncertnu ozbiljnu glazbu karakteristi~ni: umjerenost,
oplemenjivanje duha i velika ozbiljnost, dok jazz donosi
relaksaciju, improvizaciju, neusiljenost, ukratko, zabavu.
Mo‘da je na takva razmi{ljanja mnoge potaknula
~injenica {to se za vrijeme izvo|enja jazza smije u
auditoriju razgovarati ili ~ak iza}i iz prostorija kluba. Zaista
velika suprotnost na~inu pona{anja za vrijeme pri-
sustvovanja koncertu klasi~ne glazbe kad je ti{ina
potpuna, a kretanje nezamislivo – tek mogu}nost da se
glava nasloni na ruke, sklope o~i kako bi se o~arano
sanjarilo – ili mo‘da jednostavno drijemalo. No, jazz je
prestao biti samo prijenosnik jednog osje}ajnog svijeta i
nije samo komentator svog vremena ve} se uvukao u
svaku njegovu poru i kao vjerna slika ~ovjekove stvarnosti
omogu}io mu da istovremeno aktivno stvara njegove
sadr‘aje i odnose prema svijetu.

Kako sam samo bio zate~en izjavom legendarnoga
Dukea Ellingtona, ba{ iz toga vremena, kad je na upit o
tada ~estim mijenama stilova u jazzu to prokomentirao:
"Stilovi? Pa u skoroj budu}nosti to vi{e ne}e niti biti va`no,
jer koliko je kreativnih istinskih jazz umjetnika, toliko }e
biti i novih originalnosti". A to se tokom proteklih
~etrdesetak godina i ostvarilo.

S 1960. godinom i auditorij se profilirao s obzirom
na popularnost derivata jazz glazbe, kao {to su soul funk
i drugi, nakon {to je negdje tokom pedesetih godina
ameri~ka popularna glazba gotovo "ubila" svoga tvorca
– jazz. To je bio rock ~ije poklonike nisu nimalo zanimali
likovi onih koji su ba{ u njihovo vrijeme zauvijek napustili
scenu, a bili su istinski umjetnici: Charlie Parker (1920.-
1955.), Clifford Brown (1930.-1956.), Lester Young
(1909.-1959.) i Billie Holiday (1910.-1959.). To je
istaknuo i legendarni Count Basie opisuju}i trenutke
"ubojstva" jazza u autobiografiji "Good Morning Blues"
("Dobro jutro, blues").

No mla|a publika i slu{atelji tra‘ila je postupno i dublje
glazbene sadr‘aje i stjecanjem vlastite ozbiljnosti i
umjetni~kog htijenja, okretala se ponovno prema jazzu.
U tom kontekstu treba spomenuti i ime podcijenjenog
glazbenika – klavirista i skladatelja Horacea Silvera, koji
je u analizi postanka suvremenog jazz izraza pretra‘ivao
korijene njegove bitne promjene, koji je forme bazirane
na bluesu, riffove i ritam ranijih preveo u idiome novih
sastava, a njegov su postupak nastavili, modificiraju}i ga i
~esto simplificiraju}i,  i  drugi glazbenici, no osnovno je
bilo shvatiti Silverovu delikatnu ravnote‘u bitnih elemenata,
kako za umjetni~ki tako i za glazbeni uspjeh kona~nog
ostvarenja: bluesa i nadgradnje bijelih glazbenika i
orkestara s kraja '20-ih i po~etka '30-ih godina.

Usporedno s tim glazbenim istra‘ivanjima i
dostignu}ima, bio je zamjetljiv utjecaj latino-ameri~ke
glazbe – bossa nove, velike harmonijske suptilnosti uz

lagani ritmi~ki ugo|aj i privla~nost. Suprotnost jednake
privla~nosti nalazimo u tvrdoj intenzivnosti soul-jazza i
freneti~noj kompleksnosti avant-garde: Sun Ra, Albert
Ayler, Archie Shepp, Ornette Coleman i mnogi drugi. Veliki
broj kvalitetnih glazbenika pronalazi sebe u tim okvirima.
Oni kao da su slijedili promjene koje je po~etkom te
dekade najavio John F. Kennedy, no koji tada o~ito nije
mislio na jazz, rekav{i: "Pustite vijest u cijeli svijet da je
baklja pre{la u ruke nove generacije".

Nastavlja se i tradicija velikih jazz orkestara, a neki od
njih su atrakcija na mnogim zna~ajnim jazz festivalima
ne samo u Sjedinjenim Dr‘avama ve} i u Europi, pa tako
Count Basie, Duke Ellington, Stan Kenton, kao i oni –
predstavljeni nama u Zagrebu, kao Woody Herman i
Quincy Jones ostavljaju iza sebe i iskreno odu{evljenje
prezadovoljne publike.

[ezdesetih se izvodila razli~ita jazz glazba, kao npr.
hard bop (agresivniji povratak be bopu, koncipiran na
direktnije pribli‘avanje hot frazama i ritmu), funky jazz
(povratak na blues gospel – isto~nja~ki osje}aj, ‘ivlje
uklju~uju}i harmonije i melodije koje su zajedno va‘e}a),
progressive jazz (protezanje na be bop i cool tehniku i
na~in na koji se spaja tonska masa i gusto}a kao sonornost
uz osobitost aran‘mana) i "tre}a struja" (organizacija jazz
materijala uz kori{tenje suvremene europske glazbene
tehnike i pronalazaka avangardista). Najutjecajnija
i najzna~ajnija jazz figura toga razdoblja bio je alt-
saksofonist Ornette Coleman. Upravo je on u~inio prvi i
kriti~ni korak u carstvu harmonijske slobode. Drugi prije
njega nazna~ili su dodu{e taj smjer (Thelonious Monk),
no Coleman je bio taj koji je u~inio presudan zaokret bez
kompromisa, a ubrzo su ga slijedili i mnogi drugi koji su
nastojali stvarati tu novu avangardnu glazbu. Osobna
izra‘ajnost i boja zvuka ne ovise vi{e o karakteristi~noj
napetosti ili opu{tenosti harmonijskih kadenci zna~ajnih
u dotada{njem na~inu sviranja – npr. saksofonu.

U tada{njoj Colemanovoj glazbi i ritmi~ki jezik
improvizacija konzistentan je i logi~an. Ritmi~ka
organizacija slijedi potrebe improvizacije u ~asu
nastajanja. Efekti su mnogima bili nerazumljivi, no
pa‘ljivim slu{anjem mogu}e je otkriti da on sla‘e u
ravnomjernom slijedu va‘nosti i starije i nove elemente
jazz izraza, grade}i improvizacije u kontekstu
tradicionalnih melodi~kih i harmonijskih tehnika, ali s
o~itom te‘njom k potpunoj slobodi izraza.

Coleman je, naravno, bio i osporavan s obzirom na
njegovo problemati~no tehni~ko vladanje instrumentom,
no ono {to je, osim atonalnosti (bez fiksiranog tonalnog
centra), ugradio u jazz bila je i forma. Mogao je lako}om
staru strukturu bluesa od dvanaest taktova promijeniti u
jedanaesttaktnu, ili iznenada ukinuti ritam ili izmijeniti
metriku. Fascinantni klavirist toga vremena Cecil Taylor,
saksofonist Eric Dolphy ili Anthony Braxton i posebno John
Coltrane utjecali su podjednako na sljedbenike free jazza,
a oni su uz to bili i briljantni instrumentalisti, posebno
John Coltrane, koji je postavio potpuno novu shemu
improvizacije. Tamo gdje bi se o~ekivala improvizacija u
"normalnom" trajanju od nekoliko minuta, on je svirao svoj
tenor ili sopransaksofon i vi{e od tridesetak minuta
neprekidno, i to visokim intenzitetom. Bilo je to spontano
izvo|enje sjajne glazbe, {to je lako danas primijetiti kad
se rezimira cijeli njegov glazbeni opus – do prerane smrti
u srpnju 1967. godine.

John Coltrane je u biti ostavio tako mnogo iza sebe da
ga jo{ i sad, tridesetipet godina nakon smrti nitko nije uspio



zamijeniti kao predvodnika, premda su to neki poku{avali
novim idejama, kao npr. Miles Davis fuzijom jazza i rocka
ili AACM (Association for the Advancement of Creative
Musicians) – kooperative i u su{tini politi~ki orijentiranih
crna~kih jazz intelektualaca 1965. godine. Jednostavno
zaklju~ujemo da je John Coltrane posljednji istinski vo|a,
no uz napomenu da danas gotovo i nije zamislivo da se u
raznim sastavima pojave slabo {kolovani glazbenici.
Ogromno glazbeno znanje i veliki talenti postoje jednako
u Americi i u Europi kad je rije~ o jazzu, no velikih
predvodnika kakav je bio, primjerice, Charlie Parker, nekih
novih Ornettea Colemana ili Johna Coltranea jednostavno
nema, no takva je na‘alost situacija i u drugim umjetnostima,
pa i u znanosti. S obzirom na svoje podrijetlo (oko 1890.
g.), jazz ostaje tvorevina "crne" Amerike, no danas se slu{a
i priznaje kao umjetni~ka tvorevina ili oblik svjetskog
zna~aja. Mislim da }e ga budu}e generacije okarakterizirati
kao autenti~nu "klasi~nu" glazbu XX. stolje}a.

Coltranea, Taylora i Colemana (Ornette) bolje }emo
razumjeti ako se malo zamislimo oko izjave Erica Dolphyja
(1928.-1964.) dane novinaru u Berlinu, gdje je te godine i
iznenada umro: "Neki tvrde da su moji tonski efekti prava
anti-glazba, jer djeluju na uho kao {ok. Mogu to i prihvatiti,
ali kada bi me i svi napustili, u ~asu kad uzmem neki od
moja tri instrumenta (altsaksofon, flauta i basklarinet) – kada
nijedna izdava~ka ku}a ne bi pristala da me snima – kada
bih morao crknuti od gladi a sviraju}i ono {to `elim,
usprkos svemu, nastavio bih to da sviram jer je to ono {to
osje}am. To je jedini na~in da izrazim svoju li~nost i da
postignem izvjesnu zrelost. Naravno, ako me netko slu{a,
to me ohrabruje." Dolphy je u skladu s glazbenim
istra`ivanjima Coltranea i Ornettea Colemana tako|er
stavio pod upitnik tradicionalnu improvizaciju. On je
dezartikulirao melodiju u serije tonova koji su se ~inili
kaoti~nim, a zatim u iznenadnim tonskim skokovima
posizao za najvi{im registrima instrumenata. Danas je jasno
da je on sistematski istra`ivao kontraste. A to odaje njegovu
uzburkanu (u emocionalnom smislu) i kompleksnu
kreativnost, harmonijske smjelosti i te`nju za potpunim
oslobo|enjem – njega, umjetnika pri stvaranju.

Pobunu i srd‘bu nalazimo u izvrsnim ostvarenjima
tenorsaksofonista Archieja Sheppa (r. 1937.) i tenor-
saksofonista Alberta Aylera (1936.-1970.), s mnogo
vlastitih filozofskih i politi~kih preokupacija, eti~kih i
estetskih premisa. Oni su svoju glazbu nazivali "crna
glazba" stavljaju}i u prvi plan sâm tretman sonorne
materije, upotrebljavaju}i nesvakida{nje efekte – razne
{umove, hipertrofirani vibrato i simultanost vi{e nota. Taj
avangardni izraz, ne samo u smislu jazz muziciranja, ve}
tada{njeg (sredinom '60-ih) muziciranja uop}e, zapeo je
za uho i ~lanovima Programske komisije Muzi~kog
biennala u Zagrebu i Glazbenog salona Studentskog centra
u Zagrebu, na veliku radost ljubitelja jazza.

Tako smo imali priliku slu{ati klavirista Cecila Taylora
koji je stvarao univerzalni izraz prisustva suvremene
avangardne simfonijske glazbe s duhom i formom jazza.
To su bile najsmionije gra|evine zvuka, da bi forma
eksplodirala u neslu}enim oblicima. Tada je on bio
demonski stvaralac kovitlaju}ih ideja koje je adekvatno
bravurozno izra‘avao. Njegova je glazba bila ego-
centrirana spirala, interna evolucija koja je odra‘avala
evoluciju op}enito umjetni~kog stvaranja suvremenog
~ovjeka. Na drugome polu tog avangardnog jazz svemira
bio Sun Ra ~ija je glazba pratila happening – spiritualizaciju
novog doba, poistovje}uju}i se s velikanima kao {to su

bili Leonardo da Vinci, Kopernik, Pitagora, Galilej. Ta te‘nja
vra}anja pradavnoj pro{losti magije, fantasti~ni {areni
kostimi, te spoja avangardne glazbe free jazza i velikog
orkestra predimenzioniranog zvuka i elektronskih efekata,
osvjetljenja, paralelnih projekcija uskovitlanih boja na
ekranima, a on sâm u ulozi "boga sunca" dovodi svoje
glazbenike u stanje katarze, bio je atrakcija na svim
nastupima. Za neka {arlatan, a za mnoge umjetnike –
hrabrog, oslobo|enog, magi~nog izri~aja.

Danas s ve} dugom povije{}u, a sagledav{i sve to
kroz iskustvo i poznavanje  Stockhausena, Berioa, Cagea
i drugih iz "klasi~nih" krugova, jasno je da su hrabri
inovatori jazza '60-ih bili ne samo nadareni ve} su svojim
radom uspjeli zainteresirati i mnoge izvan okvira jazza
koji su ih ocijenili i klasificirali unutar glazbene svjetske
porodice. [to se ti~e ritma, jazz se vi{e ne mo`e definirati
isklju~ivo s gledi{ta strukture. Stoga se prirodno name}e
zaklju~ak da je toj glazbi bilo su|eno da se jo{ na po~etku
60-ih spoji i s klasi~nom tradicijom, i latino-ameri~kim
idiomima (mogu}e i afri~kim), i rockom. No {to }e na
kraju predstavljati autenti~an jazz nakon njegovih, sada
ve} i 110 godina postojanja. Poku{aji s novijim vitalnim
fuzijama s rockom, indijskom glazbom ili elektronikom
pokazali su se manje zna~ajnima nego {to se o tome
mislilo prije trideset i pet godina.

Mnogi glazbenici na{li su nove inspiracije u sasvim
drugom smjeru, jer su kao glazbenici sami ili pak
okupljeni u sastavima glazbenih "istomi{ljenika" bili
itekako zauzeti u nastojanju jednog novog pokreta
impresionisti~ke jazz glazbe, koju je lansirala europska
diskografska tvrtka ECM, koja je veliki dio LP albuma
snimila u Oslu. Novi zvuk i glazbenici potpuno novog
(uglavnom) pokoljenja ~ija su ostvarenja bila ~esto bli`a
klasi~nim tradicijama nego ortodoksnim oblicima jazza.
Tome nisu odolijevali ni mnogi ameri~ki glazbenici, kao
npr. Keith Jarrett, Pat Metheny, Jack De Johnette, koji su
o~ito u`ivali u tom te{ko definicijom oblikovanom ̀ anru,
mnogo prihvatljivijem prosje~nim ljubiteljima modernijeg
jazza u odnosu na opore zvukove i agresivnost tada{nje
vi{e-manje crna~ke ameri~ke avangarde.

U odnosu na mi{ljenja i pisanja uglednih kriti~ara s
kraja '60-ih i po~etka '70-ih godina, nama je danas
mnogo lak{e sumirati i prou~iti doga|aje i glazbena
ostvarenja iz toga razdoblja jer nam je poznato {to se
sve do danas u jazzu dogodilo, {to je bilo va‘no, a {to
ne. Kriti~ari su se tada razilazili u razmi{ljanjima glede
budu}eg razvoja jazza, mnogi su vi{e usredoto~ili pa‘nju
na sveukupan zvuk nego na su{tinu, ritam i harmonije,
vjeruju}i da je "klasi~ni romantizam" Europljana i
Amerikanaca okupljenih oko ECM-a donio dovoljno
{iroke mogu}nosti i ideje za jedan novi miljokaz u razvoju
jazza. No, mnogima je taj jazz izraz u svojoj sveukupnosti
pomalo dosadan, premda je neupitno da ga izvode sjajni
glazbenici. I meni osobno je glazbeni izri~aj kod Charlieja
Parkera, Lestera Younga, Sonnyja Rollinsa ili Johna
Coltranea bilo mnogo sadr‘ajniji i nabijen emocijama.
No tko nam je kriv.

Za ono {to se posljednjih tridesetak godina doga|alo u
jazzu ili oko njega, uz usredoto~enje na ono {to tek slijedi,
treba prihvatiti pravi izraz – koegzistencija. Jazz naime nije
vi{e samo afro-ameri~ka glazba, a te‘nja na me|urasnoj
suradnji i internacionalizaciji je danas zaista ~vrsta. Mnogi
su na tome radili i prije tri desetlje}a, a mi }emo se potruditi
da ba{ na takvoj tvrdnji zaklju~imo ovaj razvojni prikaz
jazz glazbe, i to u sljede}em – posljednjem nastavku.
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Na`alost, bilo je malo zna~ajnijih doga|aja u posljednjih
tridesetak godina koji bi mogli zna~ajnije doprinijeti u
dogradnji ina~e vrlo burne povijesti jazz glazbe, a koja
je i ina~e, od samih svojih po~etaka (oko 1890. godine)
bila redovito potresana i rekreirana znatnijim stilskim
promjenama. To smo u WAM-u u redovitim nastavcima
ve} dovoljno predstavili, opisuju}i umjetni~ke zna~ajke
te najvitalnije originalne glazbe sad ve} pro{log stolje}a.
Sasvim je izvjesno da nikada u jazzu nije bilo toliko
dobro {kolovanih glazbenika kao upravo danas, i to
jezgrovito rezimira Thomas Ferguson, profesor glazbe
na dr‘avnom univerzitetu u Memphisu: "Glazbenici
jazza iz dana{njih koled‘a smatrali bi se prije 40-ak
godina gorostasima." No, isto je tako sigurno da se stilski
ve} tridesetak godina u jazzu ni{ta zna~ajnije ne do-
ga|a, i to upravo u razdoblju koje otpo~inje negdje oko
1970. godine kad je jazz postao autenti~an i prihva}en
me|unarodni umjetni~ki izraz, {to je mo‘da i najva‘nije
obilje‘je toga razdoblja.

Jo{ od 1920-ih godina, kad su ameri~ki glazbenici
svojom glazbom – jazzom, dolazili u Europu i odu-
{evljavali slu{atelje, vladao je veliki interes za tu glazbu
izvan Sjedinjenih Dr‘ava, no zapravo je tek nakon rata
1945. godine plejada glazbenika izvan Sjedinjenih
Dr‘ava po~ela zna~ajnije doprinositi dogradnji tradicije
jazza, i tako smo do{li u situaciju da o toj glazbi pre-
stajemo govoriti kao ameri~koj, jer je jazz u pravom
smislu rije~i postao glazbeni esperanto. U toj dogradnji,
barem kad je rije~ o europskim imenima, neke glazbenike
ipak treba posebno istaknuti, kao npr. tromboniste Kaija
Windiga i Alberta Mangelsdorffa, klaviriste Georgea
Shearinga, Martiala Solala, Victora Feldmana, Giorgia
Gaslinija i Joea Zwinula, kontrabasiste Georgea Mraza,
Miroslava Vitousa, Davea Hollanda i Niels-Henninga
Ørsteda Pedersona, truba~e Du{ka Gojkovi}a i Kennyja
Wheelera, saksofoniste Johna Surmana i Jana Garbareda,
gitaristu Atillu Zollera, usnog harmonika{a Jeana Tootsa
Thielemansa, ansamble United Jazz & Rock Ensemble,
Dutch Swing College Band, Francy Boland – Kenny
Clarke Big Band (s nekolicinom ameri~kih glazbenika). I
ve} taj djelomi~ni popis dovoljno je ~vrst dokaz o
zastupljenosti sjajnih europskih umjetnika u spomenutoj
dogradnji, jer njihove interpretacije na brojnim snimkama
posjeduju onu toliko zna~ajnu napetost, a u isti ~as i
izra‘ajnost i intenzitet ritma. Spomenuti glazbenici u
potpunosti su dosegli svoje ameri~ke uzore – uz na-
pomenu da je spomenuta tek nekolicina iz starije
generacije od danas jo{ i znatnijeg broja Europljana
visokog jazz rejtinga. Nekima od gore spomenutih
glazbenika pripisujemo i stvaranje novih oblika jazza koji
su izrasli iz europske tradicije i kulture, kao na primjer
sviranje njema~kog trombonista Alberta Mangelsdorffa
(r. 1928. g.), koji je jo{ krajem 1960-ih godina i na samom
po~etku 1970-ih stvarao pod utjecajem New Thinga,
tada novog i podosta diskutiranog smjera u jazzu, u kojem
je on ujedinio misaonu smjelost s tradicionalnim
osje}anjem. U ~asopisu "Down Beat" iz 1966. godine
na{ao sam interesantan citat: "Kod Mangelsdorffa se
uop}e ne javlja osje}aj neobi~nosti zbog neobi~nosti
same, ni ina~e pretjerano opasnog intelektualizma u jazz
glazbi. Tom tvrdoglavcu koji nam dolazi iz free jazza
Amerika prori~e zna~enje za povijest jazza, jer kada
netko tko kao on 'mete' jazz scenom poput teutonskog
vjetra, sasvim je mogu}e, da }e se najva‘niji trenutci jazza
uskoro odigravati u Europi."

Posljednji dio proro~anstva se ba{ i nije ostvario, ali je
Mangelsdorff u Walldorfu kod Frankfurta 1972. godine
snimio za MPS-BASF sjajni solo album za pozaunu
(trombon) "Trombirds". Kvaliteta snimaka bila je
nenadma{na, a nadma{uju ih samo Mangelsdorffova
glazba i sviranje. Efekte koje je taj trombonist postigao,
sviraju}i istodobno jedan ton i oblikuju}i drugi glasom,
dodaju}i im jo{ i titrave gornje tonove i na taj na~in
izvode}i vi{eslojne akorde, ubraja se u najsjajnija
tehni~ka dostignu}a nekog instrumentalista uop}e! To
zanimljivo eksperimentiranje pjevu{enjem i vi{eglasjem
smatram ujedno i najve}im dostignu}em jednog
europskog jazza glazbenika do sada. Na`alost, vi{e
zainteresirana komercijalnim jazz-rockom i drugim
fuzijama, publika nije podr`ala ovakav kvalitetni i
nekomercijalni glazbeni pristup istinskog umjetnika, a
posljedica je da se danas europska jazz glazba "gu{i" u
intelektualizmu sjajnih glazbenika bez du{e i srca. I gdje
je onda tu mogu}e pronalaziti osvje`enja za jazz kao
izvorno improviziranu glazbu?

Istina je i to da danas jazz u‘iva veliku popularnost,
a nosa~i zvuka se odli~no prodaju. Produkcija je velika,
popularnost u‘ivaju uglavnom mla|i izvo|a~i jer im je
glazba bazirana vi{e na elementima rocka nego bluesa
ili swinga. Mla|i su odavno od rocka usvojili elektri~ne
gitare, sintesajzere i te‘i, ravnomjerniji ritam bubnja.
Melodije su izra‘ajnije, a ponovo su u "modi" i vokalni
interpretatori. Od ju‘noameri~ke salse i latino-ameri~kih
ritmova uklju~eni su u instrumentarij i odgovaraju}i
perkusionisti~ki instrumenti, a sve to uglavnom pod
nazivom fusion jazza. Dosta je i starijih glazbenika
poku{alo prihvatiti te "novotarije", a takva mi se ko-
ketiranja danas uglavnom ~ine osrednjim. A inovatori?
Od posljednjeg, Johna Coltranea (umro 1967. godine)
nije se na{ao ba{ nitko tko bi unio ne{to veliko i zna~ajno
glede stilskih promjena, kao {to su to nekada ~inili
Armstrong, Ellington, Parker ili Coleman.

Ako vas zanima kako su po~eli i razvijali se ti razni
fusion utjecaji, dobit }ete razna tuma~enja. No, tri
zavrje|uju posebnu pa‘nju. Prvo, Miles Davisov
dvostruki album tvrtke Columbia iz 1969. godine
"Bitches Brew", na kojem njegovi sjajni glazbenici –
istaknimo klaviriste Chicka Coreu i Josefa (Joea) Zawinula,
elektri~nog gitaristu Johna McLaughlina, sopran-
saksofonistu Waynea Shortera, basklarinetistu Benniea
Maupina, kontrabasistu Davea Hollanda, te bubnjare
Jacka DeJohnettea i Lennyja Whitea – sviraju ne{to pot-
puno novo a {to se ve} dulje vrijeme pripremalo u Mile-
sovoj stvarala~koj "kuhinji". Sposoban da obilje ideja,
kojima su se mo‘da i neki drugi prije njega bavili, ba{ on
poentira. Spomenuti dvostruki album pripada jazz-rock
glazbi, iako ga mnogi ozbiljni pisci svrstavaju isklju~ivo
u rock. Slijedio je ~itav niz sli~nih odli~nih jazz-rock
albuma, od kojih su najbolje ostvarili ba{ ti (tada ve} biv{i)
Davisovi glazbenici, npr. Wayne Shorter i Josef Zawinul
s grupom Weather Report, obilno i uspje{no koriste}i
elektroniku, klavirist Chick Corea i njegova grupa Return
to Forever okre}u se latino-ameri~kim ritmovima, a sastav
Mahavishnu, koji je vodio John McLaughlin, predstavlja
jednu novu vitalnu fuziju rocka, indijske glazbe i
elektronike. Treba spomenuti i klaviristua Herbiea
Hancocka, koji se posvetio funku (album "Head Hunters"
tvrtke Columbiae iz 1973. godine), da bi se potom posve
komercijalizirao izdaju}i brojne (nebitne) albume,
sna‘no se oslanjaju}i na sintesajzere, vi{estruke klavija-



ture i vokalne elektronske trikove, a da bi se tek povremeno
vra}ao jazzu (koncerti i turneje) i tek tada ostvarivao
izvanrednu umjetni~ku kvalitetu, potvr|uju}i tako i pra-
vilan stav mnogih jazz kriti~ara prema jazz-rocku.

Drugo, iznenadna pojava sastava Blood, Sweeat and
Tears 1960-ih godina, koji je odmah stekao veliku popu-
larnost i svoju rock glazbu osvje‘io improviziranim jazz
solima glazbenika. ^ini se da je truba~ Chuck Mangione
u tome slijedu oti{ao najdalje, na {to ukazuje i njegov
album "The Best of Chuck Mangione" tvrtke Mercury na
snimkama realiziranim od 1970. do 1973. godine, na
kojima nalazimo krilnicu, elektri~ni klavir, sopran i tenor-
saksofon, flaute, elektri~ni bas, gitare, pjeva~e, te dva
simfonijska orkestra (Rochester Philharmonic Orchestra i
Hamilton Philharmonic Orchestra)! Interesantno? Da, ali
na jazz tu nitko ozbiljan i ne pomi{lja. Treba spomenuti i
klaviristu Keitha Jarretta, ~ija su ostvarenja iz toga razdoblja

nagovijestila izuzetnog glaz-
benika, pa je on i danas, prem-
da je odavno izmijenio interes
u odnosu na fusion, jedan od
najtra‘enijih interpretatora
jazza u svijetu. Brazilski par –
pjeva~ica Flora Purim i perku-
sionist Airto Moreira, tako|er
u fusionu ostvaruju velike us-
pjehe (najvrjedniji album je
"500 Mile High!" tvrtke Mile-
stone iz 1974. g.), a prema ko-
mercijalnim uspjesima nezao-
bilazan je i odli~an gitarist
(kasnije i vokalist) George Ben-
son – album u izdanju tvrtke
Warner Brothers iz 1977. go-
dine "Weekend in LA". Ta fuzi-
ja raznolikih utjecaja o~ita je i
iz popisa glazbenika u sasta-
vu grupa, npr. u Weather Re-
portu sviraju klavirist iz Be~a
i saksofonist iz SAD, a me-
|u glazbenicima nalazimo i
one iz Brazila, tada{nje ^eho-
slova~ke, Perua i Porto Rika!
Va‘nu je ulogu tu odigrala tvrt-
ka ECM, u ~ijoj su produkciji
istovremeno izmije{ani mladi
glazbenici iz Europe, Ju‘ne
Amerike, Azije s avangardom,
u kojoj su jo{ uvijek prevla-
davali Afroamerikanci.

I kona~no – tre}e, pokret
kojim je grupa crna~kih glaz-
benika iz Chicaga (me|u osta-
lima klavirist Muhal Richard
Abrams i saksofonist Roscoe
Mitchell) utemeljila 1965. go-
dine umjetni~ko glazbenu
udrugu AACM (Association for
the Advancement of Creative
Music) s namjerom prou~ava-
nja mogu}ih novih kretanja u
jazzu. AACM je u su{tini bio
politi~ki orijentiran i obuhva-
}ao je isklju~ivo afro-ameri~ke
umjetnike s ciljem da pre-

ispitaju i obnove vlastitu kulturnu ba{tinu u potrazi za
nadahnu}em – {to je ustvari zna~ilo povratak glazbi
Afrike (snimka Seksteta Archieja Sheppa "Live at the
Pan-African Festival" na~injena 1969. godine u Al`iru u
suradnji s grupom al`irskih i tuare{kih etno glazbenika),
ali i stilu odijevanja, religiji i na~inu `ivljenja. Njihovo je
mi{ljenje bilo da promjene koje je krajem 1950-ih unio
Ornette Coleman, a nastavio po~etkom 1960-ih John
Coltrane treba nadograditi. Treba se prisjetiti da je
Coleman tada bio jo{ uvijek osporavan jer je njegov free
jazz bila pobuna protiv "ustoli~enog" sistema improvizacija
baziranih na davno utvr|enim shemama akorda (Leonard
Feather). Stoga je njegov jazz ~e{}e bio atonalan, bez
nekog fiksiranog tonalnog centra. On je ponekad koristio
i uobi~ajenu strukturu bluesa od dvanaest taktova, da bi
ju potom pretvorio u jedanaesttaktnu ili bi pak iznenadno
posve "ukinuo" ritam i izmijenio metriku. I Coltraneov je
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utjecaj bio velik, a usto je on bio i izvanredan glazbenik.
Svoje je improvizacije u velikoj mjeri bazirao na indijskoj
glazbenoj tradiciji, slu`e}i se nadahnuto skalama (raga)
umjesto akordima kao osnovom. Njegove su impro-
vizacije bile duge, a svirao je svoj tenorsaksofon visokim
intenzitetom – ne nekoliko minuta, ve} 30 do 45 minuta
posve spontanog izvo|enja niza sjajnih improvizacija.
U AACM-u djelovali su mnogi istaknuti glazbenici i
sastavi, pa pored ve} spomenutog Abramsa, tu su jo{ i
saksofonist-multiinstrumentalist Antohny Braxton, odli~ni
solisti Leroy Jenkins i Leo Smith, ansambli Air i Creative
Construction Company i neuporedivo najatraktivniji i
najuspje{niji The Art Ensamble of Chicago u postavi:
Lester Bowie – truba, glas veliki bubanj i drugo, Joseph
Jarman – sopran, alt, tenor, bariton i bassaksofon, klarinet
i basklarinet, fagot, flaute, {koljke, vibrafon sa `icama,
glas i desetak vrsta udaraljki, Roscoe Mitchell – sopran,
alt, tenor, bariton i bassaksofon, flaute, klarinet, gongovi,
~inele, bubnjevi i drugo, Melachi Favors Maghostut –
kontrabas, glas, melodika, veliki bubanj, te Dougoufama
Famoudou Don Moye – bubnjevi, glas, trap bubnjevi,
{koljke, ~egrtaljke, bongo bubnjevi, gongovi, timpani i
jo{ desetak perkusionisti~kih instrumenata, te truba za
bicikl! Pisac John Rockwell u svojoj knjizi "All American
Music" 1983. godine uo~ava da i sâm popis instrumenata
kojima se koristi sastav do~arava op~injenost ~lanova
razli~itim glazbenim kulturama svijeta. Na bienalskom
koncertu u Zagrebu, ja sam nabrojio 66 razna instrumenta
i pomagala, dok citirani pisac tvrdi da njihovi instrumenti
i oprema te`e ~ak dvije tone! Ansambl se po~etkom
1970-ih isticao spremno{}u da, eksperimentiraju}i i
mije{aju}i glazbu swinga, be bopa, hard bopa, cool
jazza, free jazza, bluesa, soula, gospela, te afri~ku ritualnu
glazbu stvara prave spektakle u kojima, tvrdi Rockwell,
se ogleda i te`nja za stvaranjem "pokretnog" priru~nika
crna~ke glazbene povijesti. Zainteresiranost publike za
nastupe The Art Ensambla of Chicago bila je uvjetovana
i njihovom teatralno{}u, upadljivim isticanjem li~nosti,
{minkanjem i raznolikim originalnim kostimima. Album
"Nice Guys" (ECM iz 1978. g.) ukazuje na spontanost
njihovih improvizacija, a (barem) djelomi~no i skladbi.
Stvarni domet pojedine skladbe, koji prelazi okvire
"melodije" i osnovnog aran`mana, varira i ovdje, kao i u
ranijim snimkama – od slu~aja do slu~aja. Kao da je svaka
skladba vi{e rezultat spontanog grupnog napora i
modifikacija tokom samog izvo|enja negoli prethodnog
promi{ljanja. Kroz sve godine svoga djelovanja sastav je
ostavljao utisak izvanrednog avangardnog pokreta i
htijenja u jazzu, a njihova glazba je pri tome vi{e ovisila
o samom procesu stvaranja, nego {to je bila usmjerena
prema nekom  rezultatu.

Sli~no je bilo i s velikim orkestrom Sun Ra and His
Orchestra (preporu~am album "Live at Montreux" tvrtke
Inner City). Fantasti~ni u vizualnom smislu, odjeveni u
~udnovate ma{tovite kostime, uz filmske i video-
projekcije, uz plesa~e i guta~e vatre, a sve uz predimen-
zionirani zvuk orkestra brojnih glazbenika, od kojih su
neki ina~e bili i odli~ni solisti. No, koliko je takav "teatar"
va`an za sam jazz? Svi ti "dodaci" uz samo muziciranje
ponekad su se ~inili i prozai~ni, jer rituali uz magijske
litanije i nisu ba{ ~in nekog {ireg vra}anja afri~kim
duhovnim vrijednostima, makar to bilo i pokrenuto od
grupe afro-ameri~kih intelektualaca. Afrika im je slu`ila
kao inspiracija, a koliko je jazz profitirao, mogu}e je
doku~iti tek preslu{avanjem snimljenog materijala, koji

ve} i svojim enormnim opsegom potvr|uje da ovdje ba{
i nije bio zanemaren komercijalni u~inak.

Za mnoge je kriza jazza zapo~ela ba{ po~etkom
1970-ih, iako neki to osporavaju upravo zbog vitalnosti
glazbene jazz scene i njegove sposobnosti da "upije"
odlike drugih glazbenih stilova, te ih "izmije{ane"
reproducira u sasvim novom vidu. Nikako se ne sla`em
s tim jer se posljednja i najva`nija faza rekreacija ustvari
nije dogodila i upravo je taj fusion, i to posebice ba{
elementi i instrumentarij posu|eni iz rocka, stvorio
stvarala~ku krizu. Istinski stariji jazzisti, i to upravo oni
ponajbolji, okupljeni u glasovitoj trupi producenata
Normana Granza – JATP (Jazz at the Philharmonic),
pro`ivljavali su na bezbrojnim svjetskim turnejama
najbolje dane uz odli~ne materijalne uvjete rada, redovita
i brojna snimanja i sjajan publicitet. Spomenimo jo{ tu i
~udesno dugotrajni The Modern Jazz Quartet, pa veoma
popularan Art Blakey & The Jazz Messengers sastav, kao
i nekoliko neponovljivih imena jazz umjetnika,
uklju~uju}i tu i odli~ne orkestre s gotovo polustoljetnim
trajanjem: Count Basie Big Band i Woody Herman
Orkestar. Oni kao da su odr`avali na `ivotu slaba{ni
plami~ak baklje, i to prvenstveno svojom kvalitetom i
ozbiljno{}u interpretiranja.

U razdoblju 1970-ih godina djelovala su i dva
izvanredno utjecajna velika orkestra. Skladatelj i truba~
Thad Jones (ranije solist Basiejeva orkestra) i bubnjar Mel
Lewis (nekada{nji ~lan Orkestra S. Kentona) udru‘ili su
se jo{ krajem 1960-ih, stvoriv{i veliki orkestar ~iji zvuk
karakteriziraju nove teksture i gusta orkestracija, a uspjesi
su bili sjajni ("Thad Jones & Mel Lewis Band", Blue Note
1966.–1970.). I drugi je orkestar bio sjajan a utemeljili
su ga japanska klaviristica i skladateljica Tochiko Akiyoshi
i njezin suprug, saksofonist Lew Tabackin. To je ujedno
prvi orkestar koji je ikada sastavila neka glazbenica
koriste}i za repertoar i aran‘mane vlastite skladbe pro‘ete
ugo|ajem Japana, ali i intuitivnom ritmi~kom su{tinom
pravog ameri~kog jazza. To zbli‘avanje suprotnih kultura
bio je dobar znak za dalje djelovanje velikih orkestara,
jer se uno{enje tih novih ideja u jazza pokazalo dobrim
(Toshiko Akiyoshi & Lew Tabackin Big Band: "Insights",
RCA CD). Ne{to sli~no je u prvoj polovici 1970-ih u~inio
i truba~ Don Ellis sa svojim big bandom koriste}i efektno
balkanske ritmove, na koje ga je naputio njegov klavirist
i skladatelj Mel~o Levijev, ina~e visokoobrazovan
glazbenik (album "Don Ellis at Fillmore", CBS/Columbia).
Tim orkestrom je kao gost na koncertu u Kaliforniji
dirigirao i na{ ugledni jazz glazbenik Miljenko Prohaska.

Da li je glazba koju su izvodili svi spomenuti
glazbenici, kao i oni mnogi drugi nespomenuti, pravi jazz
ili ne, moglo bi se raspravljati do u nedogled, a pravi je
odgovor naravno nedoku~iv jer jazz kao takav prkosi
definicijama. Veliki Louis Armstrong sa‘eo je to u re~e-
nici: "Ako morate postaviti pitanje {to je to jazz, tada
to nikada ne}ete ni saznati."

Ono {to mene posebno raduje jest ~injenica da su
prije samo dvadeset godina, prema anketi koju je provelo
udru‘enje nastavnika, jazz glazba i jazz orkestri bili jo{
uvijek jako popularni, a samo u ameri~kim srednjim
{kolama djeluje ~ak 18.000 (osamnaesttisu}a) jazz
orkestara, dok na sveu~ili{tima djeluje jo{ dodatnih 800!
Stan Kenton i Woody Herman su ve}inu svojih glazbenika
1970-ih godina "regrutirali" upravo na sveu~ili{nim
campusima, a isto to su ne{to kasnije ~inili Don Ellis i
Buddy Rich za svoje velike orkestre.


