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Förord

Under 2008 sökte jag och beviljades medel av Kungl. Musikhögskolans nämnd för forskning 
och utvecklingsprojekt för en studie om jazzsångerskan Nannie Porres. Detta gav mig 
möjlighet att fullfölja ett sedan länge önskat projekt. Jag vill tacka FoU-nämnden för detta 
stöd och min handledare Ann-Sofie Paulander för värdefulla samtal.

Jag vill också tacka Roger Bergner på Jazzavdelningen på Svenskt visarkiv för all hjälp, för 
skivinspelningar och annat material om och med Nannie Porres. Tack också till Lars Westin 
för inspelningar av hans radioprogram med Jazz Club 57. Dessutom vill jag tacka Claes-
Göran Fagerstedt som reste till Stockholm för att träffa mig.

Jag vill också tacka Tessan Milveden som förmedlade kontakten med Nannie Porres. Sist 
men inte minst ett tack till Nannie Porres, som så generöst tagit emot mig i sitt hem för flera 
intervjuer, och som också låtit mig ta del av privata arkiv och klippböcker.

Stockholm, oktober 2009

Viveka Hellström   
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Inledning – studiens syfte
Detta forskningsprojekt har tillkommit i en vilja att beskriva och sprida 
kunskap om den svenska jazz- och vissångerskan Nannie Porres. Mitt 
intryck är att hon i dag är en rätt okänd sångerska, särskilt bland yngre 
musiker och sångerskor. Hon har heller inte varit aktiv på scenen sedan 
2000-talets början, och många av hennes skivinspelningar är idag svåra att få 
tag på. Ändå har hon räknats som en av Sveriges främsta jazzsångerskor. 

Jag mötte Nannie Porres för första gången 1975, då jag deltog i en 
jazzkurs på Ingesunds folkhögskola. Porres var sånglärare på kursen. Hon 
var inte en utbildad pedagog, utan en självlärd musiker som delade med sig 
av egna erfarenheter. Det var också första gången jag kom i kontakt med 
något som kan liknas vid en utbildning i jazzsång. Den svenska jazzscenen 
var då extremt mansdominerad och nästan helt instrumental. Jag letade efter 
röster och efter kvinnliga förebilder att identifiera mig med och lära av. 
Nannie Porres var vid den tiden en av ytterst få sångerskor på den svenska 
jazzscenen. Hon blev en viktig förebild för mig, då jag också ville ägna mig 
åt att sjunga jazz.

En inspirationskälla i mitt arbete har varit Nina Burtons bok om kvinnliga 
pionjärer inom alla områden, Den nya kvinnostaden (2005). Här lyfter 
Burton fram en värld av kvinnliga förebilder, och ger röst åt glömda och 
gömda personligheter under tvåtusen år. Burton skriver:

Jag ville möta de kvinnor som frågat och forskat; som svarat och 
skapat, och som visat att vetenskapens, konstens och 
nyfikenhetens domäner inte är självfallet manliga. Att det är 
världar som kan delas av alla som får tillträde till dem.1   

   Mitt syfte med denna studie är att dels förmedla Nannie Porres egen 
berättelse om sin artistiska gärning, dels att betrakta denna berättelse utifrån 
mina egna frågeställningar, där en viktig del har varit att sätta in den 
personliga berättelsen i ett historiskt sammanhang. Jag har också funderat 
över hur och varför just Nannie Porres kunnat utvecklas som jazzsångerska i 
en tid då knappast några andra inhemska jazzsångerskor förekom på den 
svenska musikscenen.     

I mitt arbete har jag också haft en önskan att synliggöra en sångerskas 
erfarenheter, och att sätta ord på hur man som sångerska kan utveckla sitt 
instrument i samspel med musiker på musikscenen och i inspelningsstudion. 
Även texten intresserar mig, som ett uttrycksmedel som hör till sångerskans 
(och sångarens) värld – man spelar inte bara med toner utan också med ord. 
Här har jag egna erfarenheter, både som sångerska och som sånglärare. Jag 
tror och hoppas att det har hjälpt mig i förståelsen av hur just Nannie Porres 
utvecklats som artist. Jag vill understryka att jag inte bara betraktar Nannie 
Porres som en representant för sångerskor i allmänhet, utan som en unik 
individuell röst och person.   

1   Burton  (2005) sid 67.
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Metod: samtalet som grund  
Denna studie bygger främst på intervjuer. Jag har flera gånger träffat Nannie 
Porres i hennes hem och ställt frågor om hennes musikaliska bakgrund och 
hennes uttrycksmedel. Det har utvecklats till givande och personliga samtal. 
Jag har därför valt att låta Nannie Porres benämnas enbart med förnamn i de 
flesta fall i den här studien, för det speglar bättre den informella kontakt vi 
haft i det gemensamma arbetet att söka formulera hennes erfarenheter på ett 
trovärdigt sätt. 

Intervjumetoden är, påpekar Kvale i Den kvalitativa forskningsintervjun, 
”varken en objektiv eller subjektiv metod – kärnan i intervjun är den 
intersubjektiva interaktionen”.2   I en processintervju – med flera 
intervjutillfällen  – väcks också nya tankar hos bägge parter under arbetets 
gång. Det har fått mig att vid nästa intervjutillfälle ofta ställa andra frågor än 
jag från början tänkt. I transkriptionerna av intervjuerna – när jag förvandlat 
de bandade utsagorna till skrift – har jag också fått tillfälle att reflektera och 
skönja nya meningar och mönster i intervjusvaren. 

Många gånger har ett intervjutillfälle följts av telefonsamtal, då mina 
frågor startat en process där Nannie tänkt vidare och kommit på nya saker 
efterhand. Ofta har det gällt att komma ihåg när saker hänt och hur det gick 
till vid olika tillfällen, något som inte alltid är så lätt att minnas så långt i 
efterhand. Jag har i möjligaste mån kontrollerat faktauppgifter genom andra 
tillgängliga källor. Nannie har också kunnat revidera något uttalande som 
hon inte tycker stämmer, när hon fått tänka vidare i lugn och ro, och 
kompletterat med nya tankar. 

Nannie har fått gå igenom och godkänna min slutliga utskrift av hennes 
intervjuuttalanden och de direkta beskrivningarna av henne i denna studie. 
Denna text har sedan bildat underlag för mina egna analyser och tolkningar. 
Alla citat där Nannie uttalar sig är hämtade från mina intervjuer med henne, 
om inte annat anges.

Intervjutexten kan betraktas som en text i rörelse som förvandlas i 
dialogen mellan intervjuaren och den intervjuade och i tolkningen av 
utsagorna. Kvale framhåller hur ett hermeneutiskt förhållningssätt därför kan 
ses som dubbelt relevant i en forskning som bygger på intervjuer: 

först genom att kasta ljus över den dialog som skapar de intervjutexter 
som ska tolkas och sedan genom att klarlägga den process där 
intervjutexterna tolkas, vilket återigen kan uppfattas som en dialog eller 
ett samtal med texten.3

   Nannie Porres har intervjuats många gånger under årens lopp. Dessa 
intervjuer har varit till hjälp, då jag kunnat jämföra de svar hon gett mig med 
det som framkommit i andra sammanhang och under tidigare skeden av 
hennes karriär. Men en person som intervjuas ofta kan liksom fastna i sin 
egen berättelse. Vissa minnen och anekdoter upprepas ofta i intervjuerna, 
kanske för att de varit särskilt minnesvärda, men också – tror jag – för att de 
efterhand kommit att täcka över annat, som då blivit svårare att komma åt 
och formulera. Att Nannie och jag kunnat bygga upp en kontakt och träffas 
flera gånger under en längre tid har därför varit en fördel, då det bäddat för 
ett alltmer fördjupat samtal som jag tror tagit oss förbi det ”anekdotiska” och 

2  Kvale (1997) sid 66.
3  Kvale (1997) sid 49.
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lämnat utrymme för Nannie att formulera mer svårfångade erfarenheter. 
Men som intervjuare har jag utifrån min egen förförståelse naturligtvis varit 
med och påverkat hur dessa erfarenheter kommit till uttryck. Genom att jag 
själv är sångerska har jag delvis kunnat ställa frågor liksom inifrån 
sångerskeyrket. Då jag samtidigt står utanför den jazzscen som varit 
Nannies hemvist har mitt fokus delvis varit ett annat än det jag mött i andra 
intervjuer med Nannie Porres. Där har man ofta velat veta mer om 
inspelningsdetaljer, om årtal och om olika musiker som spelat med Nannie, 
något som inte varit lika viktigt för mig i den här studien.  
   Att det är en nu levande persons liv och gärning jag studerar ställer också 
särskilda krav. Intervjutexten har, som jag beskrivit ovan, växt fram i en 
dialog mellan mig och Nannie. Har Nannie bett mig att ändra något i ett 
intervjuuttalande som senare inte känns rätt för henne, har det för det mesta 
varit självklart för mig att tillmötesgå hennes begäran. Det kan ha handlat 
om rena missförstånd från min sida, men också att jag använt formuleringar 
om henne som hon själv inte känner igen sig i. I några fall har det handlat 
om att ta hänsyn till nu levande personer. Denna studie vill främst förmedla 
Nannie Porres artistiska gärning, så som hon själv beskriver den i samspelet 
med mig som intervjuare. Min avsikt är inte att ifrågasätta hennes egen 
berättelse, men att ställa frågor till den och till henne. 
   Jag har naturligtvis försökt förhålla mig självständig i mina tolkningar av 
intervjutexten. Dessa delar av texten har Nannie inte heller fått läsa eller 
godkänna under arbetets gång. Jag har försökt vara tydlig med när jag 
uttrycker mina egna åsikter om det Nannie berättar. 
   Jag har också gått igenom Nannie Porres skivproduktion, och närstuderat 
några inspelningar. Jag har försökt att så sakligt som möjligt beskriva vad 
jag hör, men även delge mina personliga intryck av de olika inspelningarna. 
Att klä upplevelsen av klingande musik i ord har varit en utmaning. 

Jazzsångerskor i forskningen och på scenen 
Det finns inte mycket forskning om svenska jazzsångerskor. Beskrivningar 
av sångerskornas artistiska liv får man främst söka i böcker om dåtidens 
verksamhet på Nalen och på Gyllene Cirkeln.4 Monica Zetterlund har givit 
ut sina memoarer (1992). Alice Babs berättar i sina memoarer (1989) om 
folkparksturnéer och konsertverksamhet i Sverige, framförallt under 
krigsåren och femtiotalets början. Om Nannie Porres finns mycket litet 
skrivet. 

I Kjellbergs historiska genomgång av jazzen i Sverige (1985) möter man 
en lång uppräkning av grupper, musiker, konserter och skivinspelningar 
samt gästande jazzartister. Kvinnorepresentationen är anmärkningsvärt låg. 
När jag går igenom personregistret nämns endast 31 kvinnor av över 800 
hänvisningar! Förutom Alice Babs är det endast tre svenska sångerskor som 
nämns med respekt av Kjellberg, om än fåordigt: Sonya Hedenbratt, Monica 
Zetterlund samt Nannie Porres. Alla, utom Alice Babs, debuterade på 
femtiotalet. 

I senare forskning har perspektivet ändrats något. En medvetenhet om hur 
mansdominerad jazzvärlden varit – och är – finns med som en utgångspunkt 
då skribenter och forskare beskriver de fåtaliga svenska jazzsångerskor som 

4  Se Abrahamsson (2002), Westin (1992)  
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tagit sig fram på den svenska jazzscenen och även bristen på kvinnliga 
jazzmusiker. Jazzmusikers förakt för sång och sångerskor diskuteras också.5

Johan Fornäs undersöker i sin studie Moderna människor. Folkhemmet  
och jazzen (2004) jazzens intåg i Sverige och dess samband med det 
moderna projektet. Fornäs beskriver jazzscenen från 1920- till 1950-tal och 
studerar bland annat tidens sångtexter. Ett kapitel ägnas ”Det kvinnliga”, där 
också sångerskans roll behandlas. Fornäs visar hur det kvinnliga ofta 
förknippas med förförelse och primitiva lustar, i sångtexter och i 
gestaltningen av kvinnor på film till exempel. Även en till synes oskuldsfull 
flicka som Alice Babs, i filmer som Swing it, magistern! (1940) och Vårat  
gäng (1942), blev sedd som en ungdomens förförare, och angreppen mot 
henne hade ofta sexuella undertoner, enligt Fornäs. Då Babs dessutom sjöng 
jazz – ”negermusik” – ansågs hon också besudla den svenska kulturen. ”Den 
kombinerade attacken av det nya, det unga, det låga, det svarta och det 
kvinnliga var inte lättsmält, inte ens när den genomfördes med ett så friskt 
och glatt humör som av Alice Babs.” 6

I Göran Nylöfs studie Kampen om jazzen (2006) uppmärksammas också 
svårigheter för sångerskor och överhuvudtaget för kvinnor i efterkrigstidens 
jazzvärld. Bland annat tar Nylöf upp hur manligt dominerade dåtidens 
lyssnarklubbar var, och hur man ogärna släppte in kvinnor i dessa 
sammanhang. Jan Bruér skriver i sin studie om jazzen i Sverige på 1950- 
och 1960-tal (2007) om jazzklubbarna: 

Det är uppenbart att den tidens jazzklubbar var en renodlad 
mansvärld. Kvinnor var sällan förekommande, eller ej t.o.m. 
välkomna. I en klubbrapport 1952 framkom att enligt 
bestämmelserna ”inga kvinnor hade tillträde till klubben”, vilket 
förorsakade diskussioner i Estrad bland annat. 7

Bruér beskriver också den manliga dominansen inom skivproduktion och 
bland opinionsbildare, ”ytterst få kvinnor framträdde vid denna tid som 
jazzskribenter, radioprogrammakare eller skivproducenter”.8 

I Bruérs studie ägnas också ett kapitel åt jazzsång i Sverige med fokus på 
Monica Zetterlund. Här finns även en kortare telefonintervju med 
Zetterlund. Bruér modifierar bilden av 1960-talet som krisår för jazzen i 
Sverige. Han framhåller att det också varit en kreativ period, där många 
framstående musiker är aktiva. Också svenskheten i jazzen kommer fram 
under 60-talet, menar Bruér, och framhåller bland annat att Zetterlund då 
började sjunga på svenska.

5  Se Abrahamsson (2002), Fornäs (2004), Bruér (2007).
6  Fornäs (2004), sid 324. 
7  Bruér (2007) sid 53.
8  Bruér (2007) sid 71.
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Jazzhistoria  –  kvinnor sjunger, män spelar
I jazzhistorien har de få kvinnor som förekommit till övervägande del varit 
sångerskor, och fortfarande är sång det dominerade instrumentvalet för 
kvinnor inom jazz- och improvisationsmusik. Rösten har från början stått i 
dialog med instrumenten i utvecklandet av jazzen och dess sound. Såsom 
blåsare härmat röstens klaganden, rop, skrik och viskningar har rösten varit 
instrumenthärmande. Men sång handlar också om att framföra texter. På 
1920-talet fick blues- och vaudeville-sångerskor som Ma Rainey och Bessie 
Smith stort genomslag. Särskilt Smith fick stor betydelse för efterföljande 
sångerskor, men också instrumentalister tog intryck av hennes inlevelsefulla 
berättarkonst och av hennes timing och frasering.

En av jazzens pionjärer, trumpetaren Louis Armstrong, spelade 1925 
tillsammans med Smith in Careless love blues.  Detta är ett ypperligt 
exempel på hur sång och instrument samspelar, skriver Alyn Shipton i sin 
jazzhistoria, och hur ”the vocal qualities of the blues transferred themselves 
to the instrumental jazzplaying of the singers accompanists” .9  Trumpetaren 
Louis Armstrong var också en inflytelserik sångare, som i sina tolkningar av 
sånger helt frigjorde sig från den givna melodin, och som också utvecklade 
den ordlösa improvisationen – scat-sång. Han visade hur en sångare kunde 
improvisera både med och utan text, och hur rösten kunde få rent 
instrumentella kvaliteter. Under 1920-talet var det annars främst kvinnor 
som utvecklade sången, både med och utan ord. 

Under 1930-talet började man använda begrepp som ”swing” om sångare 
– att de hade en förmåga att svänga. Detta gällde både populärsångare som 
Bing Crosby och de sångare vi idag kallar för jazzsångare, som till exempel 
Ella Fitzgerald och Maxine Sullivan. Men de skulle knappast själva kalla sig 
jazzsångare, utan verkade inom dåtida populärmusik. Crowther och Pinfold 
(1997) skriver att det var först på 1940-talet som det blev viktigt att skilja ut 
vad en jazzsångare var, till skillnad från annan sång inom populärkulturen.

Billie Holiday är en av de främsta företrädarna för jazzsången under 
1930-talet, och hon är en förebild för sångare än idag. Det som brukar 
framhållas är hennes personliga röst (som inte var stor men som kunde 
komma till sin rätt tack vare utvecklandet av mikrofonen), hennes rytmik, 
hennes timing och frasering och känsla för harmonik. Hon gjorde om 
sångerna på sitt eget sätt, och ändrade melodi och rytmik. Men kanske är 
hon mest ihågkommen för sin starka inlevelse och sin förmåga att tolka även 
de banalaste texter så att de framstod som mästerverk. 

Holiday var tidigt en självmedveten artist med åsikter om hur val av 
material och arrangemang bäst kunde stödja hennes insatser. Avgörande för 
hennes karriär var framförandet av Strange Fruit (inspelad 1939), en stark 
protestsång om lynchningarna av svarta i den amerikanska södern. Sången 
fick ett enormt genomslag. Efter det ändrade Holiday sin repertoar och 
framförde alltmer långsamma och dramatiska ballader. Jazzsångerskan 
Holiday – en musiker bland andra musiker i en ensemble – fick träda 
tillbaka för den personliga interpreten av texter. Holiday var också 
inspirerad av Mabel Mercer, en artist från New York som snarare pratade 

9  Shipton (2001) sid 61.
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fram texten än sjöng den, och som hade en stor förmåga att beröra publiken 
genom sina texttolkningar.10 

Som balladsångare har Holiday fått många efterföljare, som inspirerats av 
hennes sätt att berätta en historia. Holiday framträdde i arrangemang där hon 
själv stod helt i centrum, oftast med en enda solist i övrigt. Sångaren i denna 
roll skiljer ut sig från den övriga ensemblen genom fokuseringen på texten – 
att riktad mot publiken berätta något via orden. Här kan sångaren också 
liknas vid skådespelaren – en interpret av texter. Rösten, som från början 
samspelat med instrumenten i utvecklandet av jazzen, får genom orden en 
annan roll. 

Jazzsångare alltid stått i ett nära förhållande till populärsångare i 
allmänhet, de har influerat varandra. Exempelvis kan nämnas det nära 
förhållandet mellan Bing Crosby och Louis Armstrong (även på ett 
personligt plan), där Armstrong påverkade Crosbys sångstil, och där 
exempelvis Crosbys användande av mikrofon fick en stor betydelse för 
jazzsångens utveckling. Många sångare har också rört sig mellan 
populärmusik och mer renodlad jazz. Då denna uppsats behandlar en av 
Sveriges första ”jazzsångerskor” kan det vara på sin plats att ytterligare söka 
ringa in vad ”jazzsång” är.  

Jazzsångaren – en som sjunger jazz?
Vad definierar då en jazzsångare? I sin studie av jazzsång och dess olika 
stilar försöker Crowther och Pinfold svara på frågan genom att ställa den till 
en massa så kallade jazz-sångare, och får långtifrån entydiga svar.11 Några 
säger att en jazzsångare helt enkelt är en som sjunger jazz (vad nu det är). 
Men en jazzsångare kan också hantera ett material – vilket som helst – på ett 
jazzigt sätt. 

Många nämner just inställningen till materialet; att förvalta en tradition, 
men också att förnya den genom den egna tolkningen och ett eget, personligt 
sound. Man sjunger aldrig en sång exakt som den är skriven. En del svarar 
att jazzsång alltid handlar om att improvisera, om att våga kasta sig ut i det 
okända och i nuet skapa musik tillsammans med sina medmusikanter. En 
jazzsångare ska då klara av att sjunga till ett jazzkomp, även ett som tar sig 
stora friheter, och vara väl förtrogen med det harmoniska förloppet i sången 
och kunna förhålla sig rytmiskt till olika tempon. 

Konsten att frasera är en viktig ingrediens. Genom att variera melodi, 
rytmisera, hålla ut vissa toner, förskjuta accenter och dela upp melodin 
varierar jazzsångaren sin frasering. En del jazzsångare har ägnat ett helt liv 
åt att sjunga de kända jazzmelodierna och tolkar dem genom subtila 
variationer av melodi och rytm, och genom olika sätt att närma sig texter. 
Men jazzsång förknippas också med ”scat-sång”: alltså med ordlös 
improvisation, där sångaren sjunger solon på språkljud över harmonik, eller 
utifrån skalor – precis som andra instrumentalister i ensemblen, och alltid i 
samspel med dessa. Inom så kallad frijazz kan det vara fråga om ren 
röstimprovisation, med rop, skrik, ljud och talade inslag.

Jazzsång har också – som jazz i allmänhet – med ”sväng” att göra. Jazz 
och jazzsångare ska svänga, och det har naturligtvis med de ovan 
uppräknade kvaliteterna att göra; med frasering, rytmisering och samspelet 

10   Crowther & Pinfold (1997) sid 76 f.
11  Crowther & Pinfold (1997) sid 13 f. 
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med musikerna, och med ”timing”. Men vad som ”svänger” verkar många 
gånger vara en smaksak, då det som svänger för den ena är utan sväng i 
någon annans öron.

Idag är jazzscenen så varierad, med oändligt många olika stilar att frågan 
inte längre är lika intressant att ställa. Att jazzsångare är gränsöverskridande 
gentemot populärmusik, folkmusik och konstmusik verkar vara mer 
accepterat idag än förut. För musiker och skribenter i femtiotalets Sverige – 
den tid då Nannie Porres debuterade som sångerska – verkar det ha varit mer 
viktigt att skilja ut den ”rena” jazzsången från andra genrer.  

Refrängsångerskor – och äkta vara
Under 1930-talet och swing-eran blev det allt vanligare att storbandsledare 
anställde sångerskor som en sorts kuttersmycken, för att slå kommersiellt. 
Vokalisterna anställdes lika mycket på grund av sitt utseende som för sin 
vokala förmåga. Dessa kvinnor hade tuffa villkor under långa turnéer, där de 
nästan alltid var den enda kvinnan i bandet. Sångerskorna skulle vara vackra 
och glamourösa på scenen, och de fick själva ofta stå för klädkostnaden. 
Ändå fick de mindre betalt än övriga bandmedlemmar. Musikaliskt var 
vokalistens utrymme begränsat till ett 32 takter långt inpass mellan 
blåsarrangemang och soloinsatser. Majoriteten av dessa kvinnor är idag 
bortglömda. De fick jobb snarare på grund av sitt utseende än sin vokala 
förmåga, och var ofta föraktade av musikerna.12 

Men flera stora sångerskor har börjat sin karriär som ”canaries” – på 
svenska kallas de refrängsångerskor – och har genom begåvning och hårt 
arbete kunnat erövra respekt av sina medmusikanter samt blivit älskade av 
en stor publik. En del har också medvetet söka bryta sig ut ur rollen som 
refrängsångerska. Det berättas exempelvis om sångerskan Anita O´Day att 
hon vägrade att uppträda i klänning, utan klädde sig i likadan kostym som 
bandets övriga medlemmar.13 

Det var också under 1930-talet som den svenska jazzen utvecklades, och 
det var då vanligt att någon av orkesterns medlemmar också sjöng. På 
nöjeslokaler som Nalen i Stockholm drog orkestrarna en stor publik. Jazzen 
var här underhållningsmusik att dansa till, och jazzmusiken blandades med 
schlager och show. Orkestrarna började anställa refrängsångerskor, som 
kallades så då de endast sjöng i ”refrängerna”. Mestadels fick de sitta 
passiva på scenen och se snygga ut. De flesta av dessa sångerskor har fört en 
anonym tillvaro, deras namn har inte ens förekommit på skivetiketterna i 
många fall. Svenska jazzskribenter har också varit stränga i sin bedömning 
av vad som räknas som ”jazzsång”. Många musiker som spelat i 
underhållningsorkestrar räknas till den svenska jazzhistorien, medan 
sångerskor som befattar sig med underhållningsbranschen inte bedöms på 
samma sätt.  

Alice Babs brukar räknas som vår första jazzsångerska. Hon 
skivdebuterade 1939 och blev omåttligt populär genom det enorma 
genomslaget med filmen Swing it, magistern. Men hon sjöng också renodlad 
jazzmusik, och hade kvaliteter som gjort att hon kvalat in för att betecknas 
som ”jazzsångerska”. Hon var ett lysande undantag jämfört med alla de 
namnlösa kvinnor som sjöng till orkestrar under det sena 1930-talet, enligt 

12  Se Dahl (1990)
13 Crowther & Pinfold (1997) sid 123.
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Kjellberg. ”Hennes frasering, intonation och allmänna musikaliska 
uppfattning ställde henne i särklass bland svenska ´refrängsångerskor´  – 
och de började nu bli talrika”.14 Som medlem i Svenska Elitorkestern på 
jazzfestivalen i Paris 1949, bidrog Babs också till det internationella 
genombrottet för svensk jazzmusik. 

Alice Babs spelade också in mycket schlagermusik, och skälen till detta 
var till stor del kommersiella. Den stora publiken ville höra populära sånger 
på svenska, och att få spela in renodlade jazzskivor var inte en självklarhet, 
inte ens för en storhet som Alice Babs. I sina memoarer kommenterar hon 
det fenomenet:

Jazzmelodier har dock aldrig sålt tillnärmelsevis så bra som pop 
och schlagers. Jag skattar mig lycklig att jag, trots vetskapen om 
det här förhållandet, av grammofondirektörerna fått lov att sjunga 
in alla dessa otaliga jazzmelodier./…/ En bra jazzplatta säljer i 
allmänhet inte i mer än cirka 3 000 exemplar, medan en 
medelmåttig slagdänga kan komma upp i hundratusen försålda 
exemplar.15

Även musiker som turnerade i folkparkerna var tvungna att sjunga, då 
publiken tyckte om sådana inslag och arrangörerna krävde det. Det bidrog 
till musikernas förakt för sång och för sångerskor. Putte Wickman berättar i 
kommentarhäftet till Svensk jazzhistoria hur han hatade att tvingas sjunga 
kvartettsång med andra musiker. ”Vi tyckte så otroligt illa om det där med 
sång”, säger han.16 Wickman ondgör sig också över alla dåliga sångerskor 
han tvingats ha att göra med på diverse skivinspelningar. Bättre var det när 
han med sin egen sextett turnerade i parkerna och fick spela renodlad jazz. 
”Och vi hade aldrig någon refrängsångerska med oss, vi tyckte inte om 
sångerskor.”17 Även Bruér tar upp musikers ”kluvna inställning till sång”, 
och låter bland annat Svante Thureson, som på femtiotalet var trumslagare, 
berätta om hur musikerkolleger tråkade den musiker som måste sjunga.18  

Även om också musiker av kommersiella skäl dagtingat med sin 
egentliga musiksmak, är det sångerskorna som förknippas med dålig 
musiksmak, och att sälja sig för pengar. Man spelar med sångerskor för att 
det ger jobb, och de räknas inte som ”riktiga” musiker. Ofta diskuteras 
också vad som egentligen ska räknas som ”riktig” och ”äkta” jazzsång. 
Föreställningen om musikers förakt för den ytliga sångerska som föder dem 
kan illustreras av en ovanligt elak recension av Alice Babs skiva Music with 
a jazz flavour (1973). Ingmar Glanzelius i Dagens Nyheter anser att Babs är 
käck istället för rytmisk, att hon bara härmar riktiga jazzsångerskor och 
aldrig varit äkta vara. ”Musikerna såg henne som en Shirley Temple, 
nödvändig på estraden för att få jobb, men aldrig villig att tränga under ytan 
med sin sång.”19 Den tillgjorda sångerskan som man är tvungen att spela 
med för brödfödan är alltså en inställning som lever kvar långt efter det att 
folkparksturnéer med refrängsångerskor upphört att gälla för svenska 
jazzmusiker. 

14 Kjellberg (1985) sid 101.
15 Sjöblom (1989) sid 228.
16 Svensk jazzhistoria (CD, Caprice)  volym 6, kommentarhäfte sid 22.
17 Svensk jazzhistoria (CD, Caprice)  volym 6, kommentarhäfte sid 28.
18 Bruér (2007) sid 136.
19 Citat efter Hedman (1975) sid 189.
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Vokalister i Estrad och Orkesterjournalen
För att få en tydligare bild av hur jazzscenen såg ut för kvinnliga vokalister 
under slutet av femtiotalet har jag undersökt hur dessa sångerskor 
presenteras i de tidskrifter som var husorgan för svenska jazzmusiker och 
för den intresserade publiken. Jag har gått igenom artikelmaterial i Estrad, 
en jazztidskrift som utkom 1939–1960.  Jag har bläddrat i Estrad årgång 
1956–1959, med fokus på sångerskor, de år då Nannie Porres blev upptäckt. 
Dessutom har jag gått igenom några årgångar av Orkesterjournalen, OJ, från 
slutet av 1950-talet. Jag har även hållit utkik efter kvinnliga musiker i dessa 
tidningar. 

Nylöf har i sin studie (2006) gått igenom Estrad och OJ från 1945 till 
1955. Under denna period blir det nya, bättre förutsättningar för jazzen i 
Sverige. Efter kriget öppnas Sverige för intryck utifrån. Svenska 
jazzriksförbundet, SJR, bildas 1948. På radion blir Olof Helander 
jazzproducent 1950. Det är några exempel på hur jazzen under dessa år 
etablerar sig i Sverige. Jazzen är för den stora publiken en 
underhållningsmusik, förknippad med dans och nöjeslokaler, för andra en 
konstform med konserter. Nylöf pekar också på jazzen som 
identitetsskapare för ungdomsgrupper. Hans undersökning rör framför allt 
kampen mellan så kallade traditionalister och modernister i det svenska 
jazzlivet, så som det uttrycks i de bägge musiktidningarna. Denna 
motsättning anas också under den senare hälften av 1950-talet, i de nummer 
av jazztidskrifter som jag gått igenom.

Estrad
Ett samlat intryck när jag bläddrar i femtiotalets Estrad är en tidskrift om 
män och för män. Svenska band och om utländska besök presenteras i 
tidningen, och det är nästan alltid män som spelar. Dessutom debatteras det 
flitigt om ”traditionell” jazzmusik kontra ”modern”, där musiker beskylls 
för att antingen vara kommersiellt ytliga eller obegripliga och opublika. 
Vilket ”läger” man tillhör i det svenska jazzlivet verkar vara viktigt då man 
presenteras. 

I Estrad skriver man också om den alltmer förekommande rockmusiken, 
som tar allt större plats, bland annat på Nalen. I tidningen finns dessutom en 
sida där schlagermusik recenseras. Här förekommer idag kända sångerskor 
som Lill-Babs, Siv Malmqvist och Anita Lindblom.

Flera gästande sångerskor får ganska stor uppmärksamhet, som Ella 
Fitzgerald och Ernestine Anderson, den sistnämnda en populär gäst i 
Sverige. Under denna tid kommer också Billie Holiday ut med flera skivor 
som alltid får mycket positiva recensioner. 

Ett fåtal kvinnliga musiker – förutom pianister som förekommer lite mer 
flitigt  – uppmärksammas också. De spelar då ofta ”som en hel karl”. Ett 
ungt svenskt löfte som brukar uppträda på Nalens jam, Monica Petrini, 
presenteras i majnumret 1956. Hon spelar altsax i Charlie Parkers anda, är 
bara 16 år, och anses mycket begåvad. Hon ”har en förbluffande talang som 
solist” och ”åtskilliga av hennes mer garvade manliga kollegor har redan 
imponerats av hennes gehör och väl utvecklade harmonisinne”, skriver man 
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förvånat.20 Petrini har redan turnerat i Tyskland och spelat i radion. (Hon 
spelar senare in en EP med egen kvartett, innan hon försvinner från 
jazzscenen.) I övrigt är det mycket sällsynt med kvinnor i tidningen, om de 
inte är vokalister eller någon musikers fru. 

I varje nummer av tidningen finns foton av svenska vokalister, som ofta 
presenteras med epitetet ”flickebarnet” och som är ”söta” eller ”vackra”. 
Många lanseras som sångerskehopp – ”bästa sedan Babs och Sonya 
Hedenbratt” sägs det till exempel om norrländskan Annalisa Johansson.21 

Gerd Jönsson är ”fint sånghopp” och skribenten är ”mycket förtjust i det 
väna flickebarnet”.22 Att man längtar efter nya sångerskefynd speglas i 
rubriken ”En ny Sonya” där ”detta flickebarn” som heter Gunnel Molander 
välkomnas som ”ett tillskott i vår annars magra vokalistflora”.23  Nya 
sångerskor dyker ideligen upp för att lika snabbt försvinna.

Ibland är kommentarerna om sångerskor mer öppet sexistiska. Under 
rubriken ”Malmögäst i mars”, finns ett foto på en dam med lite urringning. 
Hon presenteras så här: ”Sonja Alsted heter den här vackra Köpenhamskan 
som under mars sjungit med Eigil Mortensens orkester. Fotografen Mass 
hälsar att ni ska se på huvudet också.”24 Ett foto av en kvinna vid en 
mikrofon bredvid en man med fiol har följande bildtext: ”Söta Kirsten Noe 
väntar sig Winstrup Olesen åtskilligt av – som sångerska förstås.” 25 

Dessutom finns i varje nummer en bild av kvinna som endast visas upp som 
en sorts utvikningsbrud: exempelvis Lill-Babs i åtsittande dräkt som 
presenteras som ”månadens ålskinn”. Mäns utseende kommenteras så gott 
som aldrig, möjligen att någon har lite väl tilltagen kroppshydda.  

 
Orkesterjournalen
Att bläddra i Orkesterjournalen, OJ, från 1950-talet ger samma intryck som 
Estrad; tidningen domineras av spelande män. Tidningens tilltal är inte lika 
öppet sexistiskt som Estrads. Gästande sångerskor som Ella Fitzgerald, 
Sarah Vaughan och Ernestine Anderson får ofta uppmärksamhet. När ”Lady 
Day” – Billie Holiday – dör 1958 skriver Bertil Sundin en lång 
minnesartikel. Sångerskan Anita O´Day  presenteras på flera sidor av 
skribenten Lennart Östberg 1959.

I OJ syns inte svenska vokalister i samma utsträckning som i Estrad  – 
där de ju får agera kuttersmycken med foto. Några få svenska sångerskor, 
till exempel Alice Babs, dyker upp i recensioner och konsertanmälningar. 
Även OJ har en avdelning där man recenserar schlagerinspelningar, och där 
förekommer det fler svenska vokalister, även här Alice Babs och till 
exempel Anita Lindblom. Svenska jazzvokalister är en bristvara. Sonya 
Hedenbratt och Nannie Porres är jämte klarinettisten och bop-sångaren 
Gunnar Silja-Boo Nilsson de som någon gång nämns. När Monica 
Zetterlund debuterar på Stockholmsscenen i slutet av femtiotalet får hon 
stort utrymme.

20 Estrad, maj 1956, sid 1.
21 Estrad, april 1956, sid 5.
22 Estrad, juli 1956, sid 4.
23 Estrad, februari 1957, sid 12.
24 Estrad, april 1956, sid 11.
25 Estrad, maj 1956, sid 10.
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Hur Nannie mottogs i jazzpressen
I de nummer av Estrad och Orkesterjournalen jag studerat, har jag också haft 
fokus på det som skrivits om Nannie Porres. Hon dyker upp för första 
gången i Estrads julinummer 1956. Under ett foto på en glad Nannie kan 
man läsa:

Den här flickan heter Nannie Porres, och enligt vår begeistrade red. 
Celi är hon det största sångerskefyndet på mycket, mycket länge. 
Nannie har tidigare sjungit på Nalen men blommade rikligt ut 
under försommaren, vid ett engagemang på Nöjesfältet och 
ackompanjerades av en grupp unga musiker under Claes- Göran 
Fagerstedts ledning. Nannies största förtjänster: Hon är absolut 
personlig och indelar som en fullfjädrad jazzmusiker.26 

I november 1956 berättas om det utlandsengagemang ”vokalfyndet” 
Nannie haft med Bernt Östs orkester i Tyskland. Ett foto finns med av hela 
orkestern och med den unga sångerskan i fin klänning.27 Andra engagemang 
uppmärksammas också under året. Man kan notera att Nannie slipper 
kommentarer om sitt utseende och att hon aldrig som många vokalister i 
övrigt kallas för ”flickebarn”, trots att hon är en tonåring. Redan från början 
uppskattar man hennes känsla för jazz, hennes frasering och hennes 
personliga uttryck. 

1957 spelar Nannie in sin första singel med Putte Wickmans sextett. Det 
är Broadway på Basin street som är huvudnumret, en låt med svensk text, 
och den recenseras på schlagersidan. Estrads recensent uppskattar 
framförallt den unga sångerskans övertygelse och känsla: 

 
           Vad rösten ännu saknar av de många årens rutin ersätts istället 

av en ovanlig intensitet hos den mörkt färgade stämman. Plus 
den där musikaliska känslan av att hon vet vad hon gör av inre 
övertygelse.28 

Också i Orkesterjournalens schlageravdelning recenseras Nannies första 
inspelning.  Recensenten Hörman gillar Nannie, men ogillar låtvalet och 
orkestern ”som glömde att trycka på svängknappen”. Han kallar Nannie 
”vårt stora hopp bland jazzvokalister”.

/…/det är synd på en så rar ärta att bli tvingad in i den 
kommersiella skivproduktionen. Hon har en ovanlig begåvning 
för att sjunga jazz, stilen är egen och riktig, och hon svänger.29 

I Orkesterjournalen uppmärksammas också den ”mycket omskrivna” 
gruppen Jazz Club 57:s skivdebut. Recensenten Bertil Sundin är ganska 
kritisk, och skriver att det är ”småschabbligt på sina ställen”. 
Ljudupptagningen är inte heller bra.  Det spår han helst lyssnar på är Nannie 
Porres tolkning av Willow weep for me, där pianisten Fagerstedt 
”åstadkommer en hel del läckra utfyllnader” bakom hennes sång, som är 
lovande. 

26 Estrad, juli 1956, sid 1.
27 Estrad, november, 1956, sid 9.
28  Estrad, april 1957, sid 16.
29  OJ, april 1957, sid 41.
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Trots att den inte är konstnärligt fullt utvecklad, har den dock en så 
ovanlig värme och jazzkänsla, att man verkligen kan ha skäl att 
ställa förhoppningar på vad som komma ska härnäst. 30

Att Nannie under denna tid hör till avantgardet i svensk jazz speglas i 
Estrad. Under rubriken ”Två som kommit” finns foton av saxofonisten Bernt 
Rosengren och Nannie, med följande text: ”Förgrundsfigurerna inom ung 
svensk jazz /…/ två hetsporrar i Jazz Club ´57, vars framfart i svenska 
folkparker varit ett glädjeämne för alla avancerade spisare.”31 

  1956 –1958 är alltså intensiva år för Nannie, och de kantas av idel 
lovord i Estrad och Orkesterjournalen. Då hon blir medlem i Jazz Club 57 
vänder hon sig bort från den mer kommersiella musiken. Nannies inspelning 
av Willov weep for me, recenseras också i Estrad av en ny sångstjärna, som 
1958 tar över platsen som ledande jazzvokalist – Monica Zetterlund.

En ny jazzsångerska på Stockholmsscenen
Monica Zetterlund uppmärksammas i Orkesterjournalen 1958 när hon 
sjunger med Ib Glindemanns orkester i Köpenhamn. Hon är ”en sensationell 
upptäckt”, skriver Björn Fremer i sin radiokrönika, han berömmer hennes 
engelska uttal, hennes fina rytmkänsla och hennes personliga tilltal. ”Själv 
har jag aldrig hört en svensk sångerska som lovat så mycket.” Danskarna har 
fått en ”guldgruva” och det måste vara ”snopet för alla svenska 
kapellmästare, som i de flesta fall får dras med de bedrövligaste 
sångsolister”.32 

Redan i april 1958 har Monica Zetterlund kommit till Stockholm och 
Nalen, där hon sjunger med Arne Domnérus orkester. Hon har också 
framträtt med Harry Arnolds radioband, och tar snabbt över platsen som 
ledande svensk jazzvokalist. I Estrads aprilnummer 1958 presenteras 
Zetterlund i en helsidesintervju. Hon har redan spelat in skivan Swedish 
sensation (som recenseras i samma nummer), för ovanlighetens skull en 
skiva helt på engelska. Bildtexten lyder: ”Hela Stockholm talar om 
Monica”. ”Nu har Sverige fått ännu en jazzsångerska av rang”, enligt 
artikelförfattaren Carl-Erik Lindgren. ”Tillsammans med Sonya Hedenbratt 
och Nannie Porres bildar hon en ur Skandinavisk synpunkt oslagbar trio.”33

Monica Zetterlund får på begäran recensera några inspelningar med 
andra sångerskor, bland annat kollegan Nannie Porres. Hon uttalar sig om 
den två år yngre sångerskans tolkning av Willow weep for me: 

Jädrigt bra för att vara svenskt, fast jag tycker inte om hur 
Nannie gjorde slutet. Hon låter svart – egentligen påminner hon 
mer om manliga bluessångare än nån brud jag kan komma på. 34 

När Nannie Porres hörde sin kollega på Nalen 1958, blev hon imponerad. 
Men att själv bli recenserad av det nya jazzfyndet var inte så roligt, även om 
Nannie var glad att Monica ändå var så positiv till hennes sång. Nannie var 
också rätt avundsjuk på denna sångerska som med sin skönhet och 

30  OJ, februari 1958, sid 32.
31 Estrad, juli/augustinumret, 1958, sid 8.
32 OJ  februari 1958, sid 23.
33 Estrad, april 1958, sid 7.
34 Estrad, april 1958, sid 7.
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utstrålning, sin mångsidiga begåvning och sin sociala förmåga snart tog all 
plats i medierna vid denna tid. Monica Zetterlund blev hårdlanserad och 
syntes överallt.

Nannie Porres och Monica Zetterlund blir senare nära vänner. I sina 
memoarer kallar Zetterlund Nannie för ”min allra bästa vän”.35 Men vid den 
här tiden hör de till olika kretsar av jazzmusiker. Zetterlund är ”Dompans” 
(Arne Domnerus) uppburna sångstjärna på Nalen, Nannie har lierat sig med 
uppstickarna i gruppen Jazz Club 57. Då Monica Zetterlund samma år 
uppträder på Liseberg i Göteborg jämförs hon med sina kolleger. 
Zetterlunds sång beskrivs som mer instrumentell och kylig och inte lika 
”varm och äkta” som sångkollegerna Hedenbratt och Porres. Hon är dock 
mycket skicklig och sjunger ”med en yrkesmusikers insikter i 
instrumentbehandling”, enligt Orkesterjournalens skribent.36 

Även om man i jazztidningarna längtat efter fler begåvade svenska 
jazzvokalister, verkar det inte finnas utrymme för så många i taget i 
spalterna. Flera kritiska röster hörs också i Estrad över hur lätt man haussar 
nya sångerskor och glömmer de gamla. ”Och det har stjälpt snarare än 
hjälpt”, skriver Carl-Erik Lindgren 1959. ”Vi minns Sonya Hedenbratt och 
Nannie Porres som fina begåvningar och oskyldiga offer för detta. Vi 
märker idag hur den fantastiska publicitet, som kommit Monica Zetterlund 
till del, redan börjat sparka bakut.”37 I samma nummer skriver Ove Hahn i 
sin radiokrönika om Sonya Hedenbratt och hennes insjungning av Mean to 
me: ”fint som alltid, och man frågar sig vad som kunnat bli av henne om hon 
fått samma reklam som Monica Zetterlund”.38 

Björn Fremer i Orkesterjournalen, som i början av 1958 entusiastiskt 
presenterat Zetterlund, reagerar senare negativt på all uppmärksamhet. Han 
tycker att det är anmärkningsvärt att ”Nannie Porres, som bara för ett år 
sedan var vårt lands mest omskrivna och lovande vokalistfynd, nu är precis 
bortglömd. Sonya Hedenbratt /…/ tycks helt enkelt inte existera längre. Det 
är bara Monica, Monica och Monica”.39 

Nannie Porres försvinner från spalterna. I Estrad och Orkesterjournalen 
årgång 1959 finner jag inget om henne. Däremot står det en hel del om 
Zetterlund. Att vara så exponerad som Monica Zetterlund är denna tid gör 
också att man är väldigt påpassad. I oktober 1959 får hennes Ray Charles-
tolkningar på skiva fina recensioner, i en återkomst efter vad som kallas en 
formsvacka.”Det har varit en allmän iakttagelse sista halvåret att Monica 
stannat i utvecklingen som uppburen sångstjärna”, skriver recensenten.40 

Detta får mig att tänka på dagens musikstjärneindustri, där tempot är 
uppskruvat och massmediebevakningen pressande. Även på femtiotalet 
kunde en talang vara påpassad, snabbt exponeras och oavbrutet avkrävas 
fullödiga prestationer.

35 Zetterlund (1992) sid 161.
36 OJ april, 1958, sid 20.
37 Estrad, april 1958, sid 11.
38 Estrad, april 1958, sid 25.
39OJ, juni/juli 1958, sid 27. 
40 OJ, oktober 1959, sid  47.
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Varför så få tjejer?
Då Nannie Porres började sjunga på Stockholms scener i mitten av 1950-
talet fanns det alltså många sångerskor som sjöng schlager och standardlåtar, 
men nästan inga som räknades som jazzsångerskor.41 Då Sonya Hedenbratt 
började framträda på Nalen i början av 1950-talet sågs hon som en 
sångerska med en ovanlig förmåga att sjunga jazz. Monica Zetterlund 
debuterade på Stockholmsscenen först 1958, då hon också fick sitt stora 
genombrott. Flera manliga sångare uppträdde vi denna tid som smäktande 
”crooners” i Frank Sinatras efterföljd. Klarinettisten Gunnar ”Siljaboo” 
Nilson var dessutom en populär scat-sångare, och uppträdde flitigt på Nalen 
fram till mitten av femtiotalet, annars verkar det ha varit ovanligt med ordlös 
improvisation bland svenska sångare – manliga som kvinnliga. 

Även in på 1960-talet var bristen på jazzsångerskor påtaglig. Bruér 
tycker att det är märkligt, då ju både Alice Babs och Monica Zetterlunds 
stora framgångar borde inspirerat till efterföljd. Han ser det som sannolikt 
att ”tidens vokalintresserade fastnade för den alltmer dominerande 
pop/rockmusiken.”42 Men jazzmusikernas njugga inställning till vokalister 
måste också ses som en förklaring, även då fenomenet ”refrängsångerska” 
upphört. Jag antar att det krävdes ett särdeles gott självförtroende hos en 
sångerska som ville vara kvar och utvecklas på jazzscenen.

Även för de fåtaliga kvinnliga jazzmusikerna gällde det att hålla ifrån sig 
sexistiska tillmälen. I Orkesterjournalen 2008 intervjuas pianisten Eva 
Engdahl av Bertil Sundin. Hon presenteras som Sveriges första kvinnliga 
jazzpianist, verksam i över 60 år med egen trio och kvartett. Hon var inte 
direkt motarbetad av sina manliga kolleger då hon började sin bana, och fick 
fina jobb. Hon visste också att hon var bättre än många av sina kolleger. ”I 
den starkt manschauvinistiska jazzvärlden var nedsättande uttryck vanliga”, 
berättar hon. ”Men jag brydde mig aldrig om det, jag skakade av mig det 
eftersom jag visste att jag kunde spela bra.”43 Sundin nämner att Engdahl 
oftast slapp kommentarer om sitt yttre, något som exempelvis den tyska 
pianisten Jutta Hipp utsattes för, när hon i OJ 1955 kallades ”söt och cool 
tuttenutta” men kritiserades för att inte ha tillräcklig make-up!44 

Attityder
Manliga musiker var knappast lika påpassade när det gällde utseende och 
uppträdande på scenen som sina kvinnliga kolleger, även om diskussioner 
förts om den ”coola” attityd många anammade på femtiotalet, och som 
kunde uppfattas som direkt publikfientligt. Sångerskan har däremot alltid 
haft rollen av kommunikatör utåt mot publiken, inte bara ett ”blickfång” 
utan oftast den som också tar ansvar för publikkontakten. 
   Sångerskan Alice Babs tänker till exempel på publiken när hon beskriver 
Arne Domnérus och hans orkester i ett engagemang med dem i början av 
femtiotalet:  

41 Bruér (2007) räknar upp en del av dessa sångerskor, sid 134 f.
42 Bruér (2007) sid 135.
43  OJ, 2008, nr. 2, sid 20.
44 Citerat efter Sundin, OJ, nr 2, sid 22.
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Han hade Sveriges bästa småbandsorkester. De var mycket duktiga, 
men hade just vid den här tiden börjat bli mycket ´coola´ i sin 
framtoning, vilket publiken inte hade någon större förståelse för. Den 
ville se ett litet  leende, vilket de sällan fick från de här virtuoserna.45 

Nylöf (2006) beskriver jazzscenen under det svenska 50-talet som en 
manlig angelägenhet som stärker en manlig identitet. Här bidrar också 
mytbildning kring alla dessa manliga musiker. Också självständigheten i 
skapandeprocessen för jazzmusikern, och individualismen där man 
framhäver sig själv, strider mot rådande kvinnliga ideal och stärker en 
manlig dominans, enligt Nylöf. De kvinnor som ändå slår sig fram ser han 
som starka personligheter, de är rebeller.

En av de mer framgångsrika svenska jazzsångerskorna – Monica 
Zetterlund – beskrivs som en musikernas sångerska, Hon blev ”en i gänget” 
skriver Bruér, och blev ”godkänd bland jazzmusikerna genom sitt sätt att 
vara och sina musikaliska kvaliteter”.46 Detta ser han som en av 
förklaringarna till hennes framgångar. Zetterlund berättar själv i sina 
memoarer om de tuffa grabbarna på Nalen, där det gällde att kunna svara för 
sig och snacka på deras vis för att bli accepterad. Det gällde alltså att kunna 
anpassa sig till den manliga världen, både på och bakom scenen, och 
samtidigt behålla en tro på sin egen förmåga för att komma någon vart. I 
början av 1960-talet hade Zetterlund blivit sin egen kapellmästare, och var 
själv huvudrollsinnehavare på sina konserter, vilket fortfarande var mycket 
ovanligt för en svensk jazzsångerska. 

Jazzsång i kris
Under Nannie Porres liv som sångerska förändrades musikscenen. Från att 
vara en musik att dansa till, blev jazzen en konsertmusik att sitta och lyssna 
på. Under sextiotalet var det svårt att få jobb som jazzmusiker, men 
samtidigt var detta en kreativ period för den svenska jazzmusiken, som 
Bruér visar i sin studie. Däremot hade den vokala jazzmusiken en svagare 
ställning.

Sundin skriver i Orkesterjournalen 1964 om jazzsången och dess 
utveckling i ett internationellt perspektiv, men ondgör sig också över den 
dåliga kvalitén. Varför följer så få jazzsångerskor den allmänna 
utvecklingen i jazzmusiken, undrar han. Under rubriken ”Tio sångerskor at 
the Village Gate” går han kritiskt igenom tio inspelningar av bland andra 
Peggy Lee, Dinah Washington och Nancy Wilson. Sundin saknar förnyelse 
inom genren. De flesta sångare håller sig snällt till 30-talets 
standardmelodier, och försöken att skapa en egen stil och ett eget sound 
dömer Sundin ut som ”ett totalintryck av likgiltighet, konformitet och i 
många fall dålig smak”. Dessutom sjunger flera av dem både falskt och med 
dålig diktion och rytmisk uppfattning, enligt Sundin, även om han påpekar 
att det naturligtvis finns undantag. Sundin söker en förklaring till dessa 
brister på det vokala området i swing-eran som förvandlade sångerskor till 
refrängsjungande kuttersmycken, och dessutom med intetsägande texter att 
hantera. Det är få sångerskor som klarar av att höja sig över banaliteterna, 
och ”ge dem ett individuellt upplevt intryck”, skriver han.47 

45 Sjöblom, 1989, sid 227.
46 Bruér, 2007, sid 137.
47 OJ juni 1964, sid 26 f.
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Under rubriken ”Sång är svårt” återkommer Sundin följande år till att så 
få sångare försöker förnya genren och till exempel ägna sig åt mer 
avancerad improvisation. Han nämner i sin genomgång av nya inspelningar 
Monica Zetterlund och hennes uppskattade samarbete med Bill Evans 
(Waltz for Debbie, 1964), men hon har inte heller ”gått utanför den 
konventionella ramen för jazzsång”, skriver Sundin. Han föredrar därför den 
norska sångerskan Karin Krogs By myself (1964) som ”på flera sätt blivit 
den mest uppfriskande av årets plattor: här finns försök att förnya genren”.48 

Ja, kanske är det extra svårt med sång. Den vokala jazzscenen i Sverige 
förnyar sig knappast under sextiotalet. I en nordisk ”favoritomröstning”, 
som publiceras i OJ 1965, är Monica Zetterlund etta bland vokalisterna. Den 
norska kollegan Karin Krog, som vid denna tid uppträder mycket i Sverige, 
är tvåa, följd av Sonya Hedenbratt, Gunnar ”Siljaboo” Nilsson, Alice Babs 
och av Nannie Porres på sjätte plats. Får man tro denna lista är det bara 
Karin Krog som tillkommit som en mer framträdande jazzvokalist i Sverige 
sedan femtiotalet.  

Nannie under sextio- och sjuttiotalet  
Nannie Porres är inte så aktiv på jazzscenen under början av sextiotalet, hon 
uppträder endast sporadiskt på jazzklubbar. Hon föder också barn 1962.  I 
mitten av sextiotalet deltar hon med några spår på Bernt Rosengrens skiva 
Stockholm Dues, och blir då uppmärksammad i Orkesterjournalen, där 
recensenten talar om ”jazzsång av förvånande fint märke”.49  Hon framträder 
också några gånger med Bernt Rosengrens kvartett och kvintett på Gyllene 
Cirkeln i Stockholm, den främsta jazzscenen under sextiotalet. Någon gång 
sjunger hon också på Moderna museet och på jazzklubben Sunside.   

Först under 1970-talet börjar Nannie Porres ge ut skivor i eget namn. 
Hon har då utvecklats från refrängsångerska på femtiotalet till en 
självständig artist, som nu också sjunger på svenska. Hon verkar mer eller 
mindre framgångsrikt som jazzsångerska under denna tid, omgiven av de 
fördomar, attityder och svårigheter för kvinnor som jag beskrivit ovan, men 
också med stöd av både musiker och skribenter inom den mansdominerade 
jazzvärlden. Nannie Porres är en omtyckt sångerska i den svenska 
jazzvärldens husorgan Orkesterjournalen. Hon möts med respekt under hela 
sin karriär, och prisas för sin genuina känsla för jazzmusik och sitt 
okonstlade och ärliga tilltal. Vad som kan ha främjat hennes utveckling till 
jazzsångerska, och vad som kan ha styrt hennes artistiska val, är det nu dags 
att närmare undersöka.

48 OJ juli/augusti 1965, sid 24.
49 OJ september 1965, sid 34
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Musik i hemmet och på scenen i unga år
Nannie Rut Porres föddes 1939 och växte upp på Söder i Stockholm, som 
dotter till två judiska immigranter. Hennes föräldrar kom bägge 
ursprungligen från dåvarande Ryssland, men träffades i Stockholm. 
Familjen bodde trångt på Söder, men fick genom den judiska församlingens 
försorg en något större och modernare lägenhet på Lindvallsplan vid 
Hornstull, då Nannie var fem år. Här växte hon upp och här gick hon åtta år 
i folkskolan. Detta är hennes enda formella skolutbildning.

I hemmet levde man traditionellt, om än inte särskilt religiöst. Efter andra 
världskriget fylldes huset av flyktingar. I hemmet var det ofta fest, med 
mycket sång och musik. Pappa Herman spelade fiol, den tio år äldre systern 
piano och mamma mandolin. Alla sjöng de traditionell judisk musik. Pappa 
Herman och syster Marianne brukade också uppträda på judiska bröllop och 
fester. Pappa spelade ofta till dans med en blandning av traditionell judisk 
musik och populära melodier som After you´ve gone och Dinah. Herman 
Porres tog till sig den samtida musiken och var inte heller främmande för 
jazz, han hade till exempel sett Louis Armstrong i Stockholm 1933. Porres 
framträdde också på restauranger med andra musiker. Jazztrumpetaren 
Gösta Törner hade till exempel sitt första engagemang i violinisten Porres 
orkester.

Nannie hade alltså kontakt med en aktiv amatörmusiker under uppväxten, 
som dagligen övade på fiolen. Herman Porres var också en framstående 
amatörboxare, och som svensk mästare i weltervikt fick han tidvis uppträda 
i folkparkerna med bägge sina talanger: först uppvisningsboxades han och 
sedan spelade han fiol! Porres var också bekant med den före detta 
idrottsmannen Topsy Lindblom, som ägde nöjesetablissemanget Nalen i 
Stockholm, något som senare blev till viss nytta för dottern Nannie.  

Tidigt var det också populärmusik och jazz som gällde för Nannie. Hon 
hade en radio vid sängen, som hon brukade ”ratta” på innan hon skulle 
somna, och berättar att hon där hörde en musik som lät så kul ”där alla 
spelade på en gång”. Det var dixieland – men det visste inte Nannie förrän 
hon senare började gå på Nalen, och hörde dem göra samma sak där! Hon 
hörde mycket musik som hon inte alltid visste så mycket om, men som var 
spännande. Skivor var för dyrt att köpa, men i en skivaffär vid Hornstull 
kunde man få lyssna i lurar. På bio såg hon Doris Day och hon lyssnade 
naturligtvis också på den populära Alice Babs. 

Tävlingar och Nalen
Nannie ville också uppträda och sjunga, och anmälde sig till en 
talangtävling på ungdomsgården för att bli Mälardrottning. Och hon vann! 
Blott tretton år fick hon åka Hornsgatan fram i en landå, följd av tärnor. 
Framme vid Hornstulls Real fick hon till dragspel sjunga Å Rosemarie jag 
ser dig och Tico-Tico.

Nannie fortsatte att tävla. Det fanns en massa möjligheter i dåtidens 
Stockholm att delta i talangjakter och tävlingar som anordnades av 
tidningar, föreningar och på Nalen. Nannie var med ”överallt”, och det gick 
ofta bra. Tävlingarna var lite som ett dåtidens ”Idol”, med en jury som 
kunde bestå av andra artister – Lill-Babs var med i Veckorevyns jury för 
tävlingen ”Flugan”, minns Nannie  – eller med publikens röster som 
utslagsgivande. I en talangjakt på Nalen (för ”Cocacola-pokalen”) kom 
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Nannie tvåa efter Carli Tornehave. ”Han var så snygg att tjejerna skrek, men 
han kunde ju sjunga också”, minns hon. De bägge fick vara med i ett 
radioprogram med Pekka Langer. När friluftscenen i Kungsträdgården 
invigdes 1953, var Nannie med och sjöng. Hon sjöng också på 
ungdomsgårdar runtom i Stockholm. (En av de musiker som vid flera 
sådana tillfällen ackompanjerade henne var den unga pianisten Monica 
Danielsson, senare med efternamnet Dominique.) Det var aktiva år, som gav 
värdefulla erfarenheter för den unga sångerskan.

Nöjespalatset Nalen – som drevs av den färgstarka Topsy Lindblom fram 
till 1960 – var dåtidens främsta nöjespalats, och en plantskola för svenska 
jazzmusiker. Här uppträdde alla stora artister, två orkestrar alternerade till 
dans i den stora salen. I den mindre lokalen ”Harlem” samlades musiker på 
fredagskvällarna för att spela tillsammans och där tilldrog sig också Cabaret 
Nalen, med nya artister. Nalen var också en ”ungdomsgård”, med matinéer 
på söndagarna. Nykteristen Topsy styrde stället med järnhand, och tillät 
heller ingen alkohol på Nalen. Skötte man sig inte blev man portad.

Nannie gick tidigt på Nalen, även när hon egentligen var för ung för att få 
komma in. Här kunde hon lyssna på ”refrängsångerskor” och manliga 
”crooners”, som sjöng i Frank Sinatras efterföljd. Här spelade de bästa 
svenska jazzmusikerna och även många utländska gästartister, både musiker 
och sångare. Som sångerska fick hon också möjlighet att uppträda i 
”Harlem” med pianisten Musse Rosenqvists trio. Med trion kunde unga 
talanger få uppträda inför en tuff publik. Man repeterade in sina låtar på 
eftermiddagarna och uppträdde samma kväll. Det var en hård skola, minns 
Nannie. Publiken i Harlem applåderade inte om de inte gillade vad de hörde, 
men det var också kul och lärorikt! Nannie sjöng standardlåtar som On the  
sunny side of the street och St. Louis blues, och hon blev uppskattad för sin 
sång. 

Orkesterengagemang och skivdebut
Snart räknades Nannie som ett ”sångerskefynd” och fick engagemang med 
flera orkestrar på Nalen, på andra scener och i folkparkerna runt om i 
Stockholm. I Damernas värld skrev man hösten 1954 om ”Stockholms 
yngsta vokalist” som ”redan i Charlie Norman och Bengt Hoovers kvintett 
blivit ett av de namn man fäst sig vid”50. Fram till 1956 sjöng hon också med 
Jörgen Erixsons sextett, barytonsaxofonisten Kettil Ohlssons åttamannaband 
och med Sax Jerker Eriksson, för att nämna några. Någon gång fick hon 
hoppa in som ersättare för Lill-Babs i Simon Brehms orkester.

Trots att Nannie var så ung fick hon faktiskt lov att uppträda. Hon hade 
stöd hemifrån, framför allt av sin far som var väldigt stolt över dotterns 
framgångar. Han samlade pressklipp om henne i en bok, något Nannie då 
tyckte var pinsamt, men som är väldigt roligt att ha kvar idag. Nannies 
mamma var lite mer orolig för dotterns yrkesval. Nannie hade slutat skolan 
efter de obligatoriska åtta åren. Hon hade fått en plats på kontor. Sedan fick 
hon en praktikplats på en skivaffär, ett himmelrike för en musikintresserad 
tonåring! I övrigt var det jobb som vokalist som gällde.

I alla dessa orkestrar var Nannie en typisk ”refrängsångerska” som sjöng 
några nummer per kväll. Det var show och dans som gällde. Nannie minns 
till exempel då hon sjöng med trumslagaren Bernt Hoovers orkester. Mitt i 

50 Citat efter von Konow, OJ juni 1986, sid 10.
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showen klev Hoover själv fram för att sjunga ett nummer. Då fick Nannie 
sätta sig vid trummorna och spela med vispar, utan att egentligen ha en 
aning om hur man gjorde! Det var en situation som var typisk för den tidens 
scenshow, där det inte alltid var så viktigt hur det lät. Repertoaren var också 
blandad, och ibland sjöng Nannie sånger som hon inte alls gillade. Hon 
minns till exempel att hon var tvungen att i Lill-Arne Söderbergs orkester 
sjunga en populär schlager  –  Augustin  –   något hon fann förfärligt!    

Hösten 1956 gästspelade hon med gitarristen Bengt Östs kvintett i 
Frankfurt am Main. Det var inte så ovanligt att svenska grupper då fick 
engagemang på amerikanska militärbaser. Här sjöng hon bland annat 
kvartettsång med medlemmar i bandet. Hon hade det lättast för hon sjöng 
melodistämman, minns hon. ”Men jag tror att det lät bra!” 

1956 fick Nannie också kontakt med pianisten Claes-Göran Fagerstedt 
och andra musiker för ett engagemang i Råsta park. Där fanns bland andra 
den berömda barytonsaxofonisten Lars Gullin. Nannie var redan omtalad 
som en sångerska som hade en ovanlig känsla för jazzmusik, men den tio år 
äldre Fagerstedt blev en betydelsefull läromästare. Med honom kom hon i 
kontakt med ny musik och nya musiker. Som enda tjej blev hon också 
insläppt i en grupp med yngre musiker som satt hos pianisten Lars Werner 
och lyssnade på skivor. Hon lärde sig massor och blev en mer medveten 
lyssnare. 

Tillsammans med kretsen kring Fagerstedt blev Nannie också 
uppmärksammad av en av dåtidens ledande jazzskribenter, Carl-Erik 
Lindgren. 1956 skrev han om henne i Stockholms-Tidningen:

/…/faktum är att Nannie Porres med bred marginal är den bästa 
jazzvokalist jag träffat på i detta land. Hon har en fullkomligt unik 
förmåga att frasera jazzmusikaliskt riktigt och dessutom en 
fängslande röstklang. Sanna mina ord – den flickan kommer göra 
sensation om hon bara får en chans. 51

        
På Nalen annonserade Topsy Lindblom på sitt eget märkliga vis med en 

högst egen interpunktion. Nannie lanserades genom att förknippas med 
faderns framgångar och som en äkta Nalen-sångerska då hon sjöng där med 
Lars Gullins sextett:

 
Lasse Gullins Sextett. Lirar till dans i kväll. Och naturligtvis! 
Harlemjazz, klockan 12. Mä Lasse kommer. Nanny! Dotter till 
Porres. Som var welterviktare. Ofta förekommande i. 
Mästerskapssammanhang. Den tid Nalenbas. Dirigerade svensk 
boxning. Nanny Porres. Genuin produkt av Cabaret Nalen. Sjunger 
jazz. Med betydande. Frenesi!52

Men Nannie hade fortfarande engagemang med andra grupper. Hennes 
första skivinspelning blev kommersiellt inriktad med en jazzig schlager på 
svenska med Putte Wickmans orkester: Broadway på Basin Street. Här 
sjöng hon en text om ”svart extas och vrål”, en rad hon fortfarande skäms 
över att ha sjungit. Baksidan var inte bättre, Tiger Roll, en rockig låt med 
svensk text om morrande tigrar. Samma år, 1957 spelade hon in ytterligare 
en 78:a-varvare med ”Charlie Henks orkester” – den populäre 

51 Citat efter von Konow, OJ juni 1986 sid 11.
52 ibid
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orkesterledaren Carl-Henrik Norins pseudonym – med en låt från en aktuell 
film: Baby Doll. 

Därefter blev det inga mer försök att slå igenom som kommersiellt 
inriktad sångerska. Då Nannie valde att sjunga med Fagerstedt och andra 
musiker i det som blev Jazz Club 57 lierade hon sig med ”upprorsmakarna” 
inom svensk jazz. Hon blev till och med varnad av en musiker på Nalen för 
att fortsätta att sjunga med dessa ”amatörer”, som spelade en musik som inte 
var accepterad av de mer etablerade jazzmusikerna. Men Nannie turnerade 
hela sommaren 1957 med denna grupp, och kände det som att hon hittat 
hem.

Det som var rätt – musikerna i Jazz Club 57
Nannie Porres berättar om den stora betydelse de medmusikanter hon 
träffade i mitten av 1950-talet haft för hennes musikaliska utveckling:

Jag hade tur som så fort träffade det som för mig var rätt…jag 
träffade ju  jättefina musiker, som så småningom blev Jazz Club 
57, och dom införlivade mig i sin krets bland  många andra vänner 
också som var musiker…och vi lyssnade jättemycket på musik … 
det var tider det! 

Nannie återkommer ofta till de första åren med Jazz Club 57, och 
turnerandet med dem. Hur roligt de hade! Vilken glädje det var för henne att 
ta del av all musik de spelade på medhavda rullbandspelare, och att lyssna 
på sina medmusiker! Hon hade liksom hittat hem. Men vad var det som var 
så ”rätt”? Vilken musikalisk inställning hade den här kretsen av musiker, 
och hur påverkades Nannie av detta?

Nannie hade alltså redan blivit uppmärksammad som vokalist i flera 
grupper när hon sommaren1956 blev kontaktad för ett engagemang i Råsta 
Park. Där fanns bland andra pianisten Claes-Göran Fagerstedt och 
barytonsaxofonisten Lars Gullin. Nannie var fortfarande ung, och den tio år 
äldre Fagerstedt fick fråga föräldrarna om lov och ta ansvar för henne. Han 
fick visa upp sig för fadern ”för att se om han skulle våga skicka med 
Nannie ut i det här vilda.”53

Pianisten Fagerstedt
Genom pianisten Claes-Göran Fagerstedt fick Nannie också en sorts 
utbildning. Han var en svensk introduktör av den nya svarta musiken från 
USA. Han var även den som fick Nannie att verkligen lyssna på Billie 
Holiday, och han har under hela hennes artistliv hjälpt henne att hitta låtar 
att sjunga. 

”Fager”, som han allmänt kallas i musikerkretsar, är en självlärd pianist, 
som inte har läst noter (han har spelat efter besiffringar) och med en 
hemmagjord teknik. Han är en amatörmusiker som helhjärtat har ägnat sig åt 
att spela musik den musik han tycker om. Som tonåring lyssnade han 
mycket på boogiewoogie, och lärde sig en massa låtar. Detta har bidragit till 
att man i hans spel hör ”the ever-present feeling of the blues, the strong 

53 Fagerstedt i intervju med Lars Westin, Sveriges Radio 1987.

24



rhythmic drive, and the unhesitant manner of performance“, skriver Lars 
Westin i kommentarhäftet till samlingsskivan Fager (utgiven 2008). 

Fagerstedt har under sin långa musikergärning spelat med många 
konstellationer, från dixielandband i Norra Latin under skolåren, till 
samarbeten med bland andra vibrafonisten Ulf Linde och inte minst med 
barytonsaxofonisten Lars Gullin. ”Det var en skola kan man säga, det bästa 
man kan tänka sig att få göra i Sverige…”, säger Fagerstedt i ett samtal med 
pianisten Lars Werner.54 

Pianister som Thelonius Monk och Bud Powell blev från 1940-talets slut 
en viktig inspirationskälla. I en intervju för tidningen Estrad 1956 beskrivs 
Fagerstedt som en av ”de allra bästa uppbackarna på piano” för de flesta 
svenska modernister, ”en som både stöttar upp och sätter solister på prov 
med någon raffinerad harmonisk vändning”.55 Förutom rytmiken är det 
också de för den tiden djärva harmoniseringarna ett kännetecken för 
Fagerstedts spel, något som också inspirerat och utvecklat hans 
medmusikanter. ”I dag spelar alla de här klangerna, det är var mans 
egendom… men då var det som att slåss på barrikaderna…” 56 

Fagerstedts kunskaper men också hans inställning har betytt mycket för 
yngre svenska jazzmusiker. Han förordar ofta känslan i musiken, och att 
öppna sig för vad en musiker försöker säga med sin musik. Han och 
medmusikanterna i Jazz Club 57 kunde gilla självlärda opolerade musiker 
som kanske inte var så tekniskt drivna. I ett samtal med pianisten Lars 
Werner talar han om att det är viktigt ”att man försöker nollställa sig när det 
dyker upp saker som är ovant för ens hörande, för det är ju en förutsättning 
för att man ska kunna vara med och fortsätta att spela när musiken utvecklas 
och ändras”.57 

För den unge tenorsaxofonisten Bernt Rosengren blev mötet med 
Fagerstedt betydelsefullt. 

Han var ungefär tio år äldre än jag och han blev litegrann som en 
fadersfigur för oss. Han gillade att spela, han var alltid med på 
jamsessions. Han kunde alla möjliga låtar och moderna harmonier 
och han lade ackorden annorlunda än alla pianister vi kände.58

          
Nannie kallar Fagerstedt för ”en riktig uppfostrare. Han öppnade portar, 

han betydde, och betyder fortfarande oerhört mycket för mig”. 59 

Jazz Club 57
Då Bernt Rosengren så småningom ersatte Gullin som saxofonist bildades 
Jazz Club 57. Här fanns också ventilbasunisten Stig Söderqvist och 
trumslagaren Sune Spångberg, de hade bägge sedan en tid spelat med Fager. 
Den unge basisten i gänget, Torbjörn Hultcrantz, prisades som något nytt, 
”en sådan jazzbasist har vi kanske aldrig haft förut”, skrev recensenten Lars 
Werner i samband med Folkparksturnén 1957. Recensenten berömmer 
också den lovande tenorsaxofonisten och tycker att gruppen har ”Sveriges 

54 Fagerstedt i intervju med Lars Werner, Sveriges Radio 1967.
55 Estrad januari 1956, sid 26.
56 Fagerstedt i intervju med Lars Westin, Sveriges Radio 1987.
57 Fagerstedt i intervju med Lars Werner, Sveriges Radio 1967.
58 Rosengren i kommentarhäftet till Jazz i Sverige, volym 8, sid 14.
59 von Konow , OJ juni 1986, sid 11.
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bästa komp”. Han är även mycket förtjust i Nannies sång, trots att hon ännu 
är ung och inte riktigt ”färdig”. 

För mig är hon den enda europeiska sångerska som verkar ha ett 
behov av att sjunga just jazzmusik, hon gör det inifrån och det gör 
att hennes sång låter riktig, har en äkthetens prägel /…/ hon kan 
waila på ett sådant där lågmält sätt att man får gåshud. 60  

Jazz Club 57 var en utmanande grupp, och gillades inte av alla. Många av 
de mer etablerade musikerna i den svenska jazzvärlden – exempelvis Arne 
Domnérus, som var en dominerande kraft i svenskt jazzliv, och 
kapellmästare för Nalen-bandet  – var mycket kritiska. Under 1950-talet 
ökade kraven på musikers skicklighet, skillnaden mellan proffs och 
amatörer blev större, skriver Bruér. Domnérus sjumannaband hade 
exempelvis en mycket god instrumentteknik och en god notläsningsförmåga. 
En helhetsklang eftersträvades – ingen fick sticka ut för mycket – och man 
la sig också vinn om ett gott uppförande.61 

Det blev polemiska debatter i jazzpressen, man var för eller emot Jazz 
Club 57: de var amatörmusiker som inte kunde inte spela, eller de var det 
mest svängiga som fanns inom svensk jazz. Gruppen valde att spela den 
musik de trodde på i stället för att showa. 

Nannie tar själv upp att de faktiskt ville sprida en musik de själva var så 
uppfyllda av. Gruppen lyssnade mycket på musik tillsammans under 
turnéerna, och fick en gemensam referensram i den nya svarta musiken från 
USA, musik som byggde på bebop-traditionen med grupper som Art 
Blakeys Jazz Messengers och Modern Jazz Quartet, och musiker som 
Horace Silver, John Coltrane och Miles Davis, en musik som då var 
omdebatterad bland de svenska jazzmusikerna.  

Nannie kom alltså med i en grupp som kan räknas till dåtidens 
avantgarde. De kompromissade inte med sin musiksmak och ville inte spela 
publiktillvända hitlåtar. Nannies roll i gruppen blev också en annan än den 
gängse för en vokalist. Även om hon kanske inte sjöng så många nummer 
under en kväll, sågs hon inte som en så kallad refrängsångerska utan var en 
av medlemmarna i den här kollektiva gruppen, där alla var lika mycket 
värda och där man rättvist delade på gagerna. 

Jag kände mig inte som en refrängsångerska, som jag vet att många 
andra sångerskor gjorde, jag var en bandmedlem, precis som de 
övriga /…/ Dom behandlade mig så också. 62

En uppskattad sångerska
I de radiointervjuer Lars Westin gjort med musikerna i Jazz Club –57 1987, 
alltså 30 år efter deras gemensamma debut som grupp, uttalar sig några av 
medlemmarna om vad de uppskattade – och uppskattar – hos Nannie Porres 
som sångerska :

60 OJ juli/augusti 1957, sid 7.
61 Se vidare Bruér (2007) sid 69.
62 von Konow , OJ juni 1986, sid 11.
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Claes-Göran Fagerstedt, piano: 

Det var liksom en ny kick det där med en sångerska som man hade 
lika mycket glädje av när hon sjöng, som solisterna som spelade. För 
annars var sångerskor sånt som man hade för att (skratt) dämpa 
publik… om man kände att det var för kallt sådär (skrattar) och det 
inte hjälpte med tango, så kunde man plocka fram en sångerska som 
sjöng den sista hitlåten, på den tiden. Men med Nannie var det en helt 
annan grej, för hon var liksom med och spelade med oss, och vi hade 
mycket glädje av hennes sång.

Sune Spångberg, trummor:

Nannie hade nånting… så jädrans genuint. Hennes naturlighet, att hon 
svängde nått så enormt! Hennes röstläge och uttryck, det är ett så 
starkt uttryck i musiken. Hon ger så mycket av sig själv när hon 
sjunger. Det är en människa som meddelar sig när hon sjunger, tycker 
jag, meddelar sina erfarenheter på nått sätt. Hon var precis som en 
utav oss. Hon är jazzmusiker! 

Stig Söderqvist, ventilbasun: 

Det var ett allvar i det hon sjöng, och det tycker jag sitter i än idag. 
Det har ju fördjupats där. Att hon gör nånting som är ärligt. Det är 
klart att man märker på dom äldsta inspelningarna, att det kommer 
lite tonfall som inte är hennes egna, men ändå! Det har ju varit 
Nannies  produkt hela tiden, att hon är ärlig, hon förställer sig inte, 
det har inte varit nåt att göra sig till för att bli poppis va, utan hon 
sjunger ärligt det hon gör, och det   – det tyckte man redan då  – är 
en kvalitet hos Nannie.

Redan från början uppskattade alltså dessa musiker det som alltid räknats 
som Nannie Porres styrka: hennes uttryck och starka känsla, hennes ärlighet, 
och dessutom hennes förmåga att svänga. Det måste ha stärkt hennes 
självförtroende, och hennes vägval. Från och med mötet med dessa musiker 
valde hon tillsammans med dem en repertoar som inte var den kommersiellt 
gångbara för en vokalist. Hon sjöng inga fler schlagerlåtar, utan blev 
renodlat jazzinriktad med en repertoar som ofta associeras med Billie 
Holiday, som hon framförde med ett starkt uttryck och i nära samspel med 
musikerna. Hon höll på en stil och på ideal som också var gruppens 
gemensamma; att premiera känslan i musiken framför det tekniskt perfekta 
och att välja en repertoar som känns angelägen att framföra för henne själv.

Nannie bygger vidare på dessa styrkor under sitt liv som artist. Hon 
sjunger oftast de sånger hon valt ganska rakt och blir ingen improvisatör, 
men en känslig interpret, uppskattad för sin ärliga framtoning. Detta blir 
hennes främsta medel i kontakten med både medmusikanter och lyssnare. 
Hon kompromissar inte med sin egen musiksmak, och står för den musik 
hon framför. 

Musiken och sångtexterna ska vara meningsfulla. Jag har alltid 
valt de sånger jag själv vill sjunga, ingen annan har valt åt mig. 
Tips och förslag har jag fått, men valet har varit mitt.63 

63 Intervju Longueville, Gullinsällskapets  Nyhetsbrev våren 2008 sid 3.
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Trygghet
Nannie talar ofta i samtal med mig och andra om det äventyr och den glädje 
hon känt när hon lyssnar på musikernas samspel och ser dem utbyta blickar. 
Hon kände sig trygg med dessa musiker. De hade samma referensramar och 
de kände varandra väl. Nannie har också omgett sig med musiker 
associerade med den här kretsen på de flesta av sina inspelningar, även när 
det gällt svenskt material. Trumpetaren Lalle Svensson och saxofonisten och 
flöjtisten Tommy Koverhult har till exempel spelat på flera av hennes 
skivor, den förstnämnda en mycket personlig trumpetare som haft både 
beundrare och belackare. Musikerna har naturligtvis också satt sin prägel på 
skivinspelningarna och därmed bidragit till stämningen och till tolkningen 
av olika låtar. 

Claes-Göran Fagerstedts och Nannie Porres täta och lyhörda samspel 
lyfts ofta fram av recensenterna. Exempelvis i en recension av skivan Club 
Jazz 3 1971, där recensenten beskriver Fagerstedt som ”sammanvuxen” med 
Nannie. De är ”två musikmänniskor som kompletterar varandra på ett härligt 
sätt. Deras känsla för varandras göranden ger musiken en enhetlig form.” 64  

När jag träffar ”Fager” för ett kortare samtal hösten 2008, tycker han att 
det är svårt att sätta ord på deras samarbete, han säger att han oftast spelade 
intuitivt och oplanerat till Nannies sång. Hon var lätt att följa, säger han. De 
repeterade inte så mycket. När jag frågar om textens betydelse, säger han att 
det naturligtvis är viktigt att följa orden i en sång, alltså känslan i dem så att 
det passar. Han ser inte någon skillnad med svenskan här, med han tycker 
också att det så här långt efteråt är svåra frågor att svara på.

Nannie framhåller även Bernt Rosengren som en stöttande 
samarbetspartner. ”Det är inte lätt att lira till en sångerska, har jag förstått, 
men när Bernt lirar, det är underbart! Att inte störa för mycket, utan komma 
med fraser som är så lyhörda.” 65  

Rosengren har också skrivit många arrangemang för Nannie, bland annat 
stråkarrangemanget till titelspåret på Nannies första skiva i eget namn, LP:n 
I thought about you. Han nämner också Billie Holiday som en viktig 
inspirationskälla och framhåller särskilt arrangemangen på Lady in Satin 66. 
Denna skiva, som blev den sista skiva Holiday gav ut under sin livstid, kom 
1958, under de första aktiva åren för Jazz Club 57. Flera titlar från detta 
album framfördes sedan av Nannie och hennes medmusiker, och det var en 
av de sena skivor av Holiday som de ofta lyssnade på.  

Det omedelbara musicerandet
Jazz Club 57 var en kortlivad grupp, men medlemmarna spelade ihop i 
många olika konstellationer under mer än trettio år. Och även om man inte 
hade spelningar i samma utsträckning från slutet av femtiotalet, då 
folkparksjobben tog slut, träffades gruppen regelbundet i replokaler för att 
musicera tillsammans. Sune Spångberg lämnade dock gruppen runt 
sextiotalets mitt, och kom att ägna sig åt fria improvisationer, bland annat 
med gruppen Iskra. I stället kom trumslagaren Bosse Skoglund och senare 
Leif Wennerström att spela med det som ofta kallades ”Bernt Rosengrens 
kvartett med Nannie Porres”. 

64 OJ, juli/augusti 1971, sid 34.
65 Bergner & Longueville, 2008, bandad intervju, underlag för Gullinsällskapets tidning. 
66 Se kommentarhäfte Jazz i Sverige, vol 8
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Bernt Rosengren spelade mer experimentell musik under sjuttiotalet, 
tillsammans med den egna kvartetten. Att fånga ögonblicket och kasta sig ut 
i det okända hade alltid varit en del av en ”estetik” dessa musiker stundtals 
hyllat. Spelet innehöll ett mått av risktagande. Pianisten Fager säger så här, i 
ett samtal med pianistkollegan Lars Werner:

Jag tror på det omedelbara i musicerandet. Och med Bernt har vi 
alltid försökt hylla den vägen att planera så lite som möjligt och 
försöka låta allt hända precis på stubben så att säga. Som en ren 
produkt av vad man upplever i kontakten med människor. /…/ 
Om man närmar sig en uppgift med den förutsättningen att ”nu 
ska jag göra nått riktigt bra”, då har man ju redan satt upp ett 
staket för att prestera sig själv i full skala, om du förstår vad jag 
menar. 67 

Men grunden för att spela fritt och oplanerat var naturligtvis ett 
musikaliskt kunnande, musiktraditioner att utgå ifrån, och dessutom att 
medlemmarna i bandet kände varandra så väl. Då de spelade ihop så mycket 
de första åren kände de varandras impulser och kunde både följa och 
överraska varandra.

Lilliestam skriver om liveinspelningen som en autenticitet-markör och ett 
värde i sig. ”Live i studion” vittnar om musikanter i kontakt med varandra, 
och ”är alltså den ideala situationen, i kontrast till gnetandet med 
inspelningar av pålägg efter pålägg till dess man fått fram det perfekta 
resultatet.” 68 Monica Zetterlunds skiva tillsammans med pianisten Bill 
Evans, Waltz for Debbie, ses som ett sådant exempel. Den spelades in på 
fyra timmar. För genrer som jazz, där äkthet är ett värde i sig, blir också 
liveinspelningar något som gör skivan mer säljbar, enligt Lilliestam. 

Nannie Porres LP I thought about you (1971) är en just en liveinspelning, 
direktinspelad i studion under två dagar. På flera av spåren på skivan verkar 
det som om man spelar tillsammans utifrån stundens ingivelse. Kompet och 
blåsarna kan ibland låta lite stökigt, någon sätter an ett riff och någon annan 
hakar på. Det är inte alltid en finslipad och genomarrangerad musik som 
presenteras, men Nannie sjunger själv rakt och tydligt. Hennes tolkningar 
utmärker sig av en stark känsla och med orden i centrum. Hon har också ett 
rytmiskt driv i fraseringen och svänger i ett säkert samspel med dessa 
välbekanta musiker, och hon verkar helt trygg i denna stundtals rörliga, 
improvisatoriska omgivning. Det är samspel,  känsla och lust som präglar 
inspelningarna, tycker jag, man har roligt när man spelar! 

Från utmanare till traditionalister
Gruppens medlemmar har alltså spelat tillsammans från och till i trettio år 
när Lars Westin 1987 samlar Jazz Club 57 för ett radiosamtal. Detta år 
kommer också Nannie Porres skiva All the things you are, där musikerna 
återvänder till den repertoar de spelat i ungdomen. De får frågan om det inte 
känns som att man står stilla när man återvänder till samma låtar. Alla 
hävdar att det fortfarande är lika roligt att spela tillsammans, men det beror 
förstås på dagsformen hur det blir. Man har kanske inte heller alltid samma 
glöd som i yngre dagar. Fagerstedt säger till exempel att ”jag går ju inte 
utanför ramarna som när jag var 30”. Nannie tycker inte att hon känner 

67 Fagerstedt i intervju med Lars Werner, Sveriges Radio 1967.
68 Lillestam (2006)  sid 234.
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”någon stagnation”. När hon lyssnar på musikerna tycker hon fortfarande att 
”vad som helst kan hända”.69 

Även om Nannie under åren fått fler samarbetspartners är hon trofast mot 
sitt gamla gäng. När hon intervjuas 1986 beklagar hon att hon inte alltid kan 
få sjunga med sina gamla bandmedlemmar. ”Tyvärr är det så sällan jag kan 
sjunga med hela Jazz Club 57. Arrangörerna har inte råd att ta ett så stort 
band. Ofta reser jag därför med trio. Ibland när jag sjunger jazz blir det med 
lokala band…” 70 

Men dessa musiker blir under åttiotalet också sedda som bakåtsträvare. 
Kanske handlar det delvis om vilken musik som ska få utrymme på 
jazzklubben Fasching i Stockholm. Både Bernt Rosengren och Nannie 
Porres är engagerade som medlemmar i FSJ, Föreningen Svensk Jazz, som 
äger Fasching, och nya yngre musiker har inte alltid samma syn som de 
äldre på vilken musik som ska spelas där. Nu är de gamla medlemmarna i 
Jazz Club 57 själva företrädare för en äldre musikform. Men Nannie 
protesterar mot synen på dem som inskränkta:

Det sägs att vi som sjunger och spelar i den här jazztraditionen 
som blomstrade under 50- och 60-talet, att vi är reaktionära. 
Skitsnack! Vi har en öppen attityd till all sorts musik. Att man 
sen kanske inte gillar allt är en annan sak. Att vi spelar och 
sjunger som vi gör beror naturligtvis på att det är musik vi vuxit 
upp med och känner starkt för. Det vore skönt om vissa kritiker 
lyssnade på innehållet i musiken i stället för att snöa in på årtal.71 

Sverige är ett litet land, och den svenska jazzscenen ännu mindre. Vilken 
krets av musiker man tillhör, vilka man spelat med och på vilken sida man 
stått under femtiotalets musikstrider – det är något som ännu idag spökar i 
intervjuuttalanden från äldre jazzmusiker. 

Nannie har också samarbetat med många musiker som inte hörde till Jazz 
Club 57.  Hon har verkligen uppskattat pianisterna Åke Johansson och 
Göran Lindberg, till exempel. Även Lars Sjösten, som varit Gullins pianist 
och som funnits med på flera av Nannies inspelningar, har hon sjungit med i 
flera sammanhang. Saxofonisterna Tommy Koverhult och Christer Boustedt 
är musiker hon gärna nämner bland många som hon tyckt om att arbeta med. 

Nannie – en kvinnlig förebild och ett undantag
Som kvinnlig förebild och en av de första jazzsångerskorna i Sverige har 
Nannie 2007 blivit utsedd till hedersmedlem i det kvinnliga nätverket Impra. 
Hon är väldigt glad och stolt över den utmärkelsen. På upprepade frågor  – 
både från mig och från journalisten Lars Longueville 72 –  om hon känt av 
föraktet mot sångerskor, och hur det varit att vara ensam kvinna i 
jazzvärlden, säger hon att hon faktiskt aldrig känt sig diskriminerad som 
sångerska och som kvinna i jazzvärlden, även om hon är väl medveten om 
hur ofta detta förekommer. Hon känner inte igen sig i beskrivningen av 
åsidosatta refrängsångerskor. Genom det kontinuerliga samarbetet med Jazz 
Club 57:s musiker blev hon också vän med dem på ett annat sätt än då hon 
haft tillfälliga engagemang i olika grupper, och fick därigenom en annan roll 

69 Medlemmarna i Jazz Club-57 i intervju med Lars Westin, Sveriges Radio 1987.
70 von Konow, OJ juni 1986, sid 12.
71 von Konow, OJ juni-86, sid 34.. 
72  Hellström, intervju 2007 och 2008, Bergner & Longueville, intervju 2008.
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än den gängse. Hon har också, som jag visat i min genomgång av 
tidningarna Estrad och Orkesterjournalen, blivit bemött med respekt. 

Nannie Porres har som vokalist i 1950-talets jazzvärld på många vis varit 
ett undantag: hon har mottagits med respekt i den svenska jazzpressen och 
sluppit det förakt och de sexistiska tillmälen som drabbat många 
refrängsångerskor; hon har tidigt, som ensam kvinna, blivit insläppt i en 
manlig värld – ”lyssnarklubben” – där hon med sina manliga kolleger 
kunnat bygga en gemensam referensvärld och fått gedigna kunskaper om 
jazzmusik; hon har blivit sedd som en respekterad gruppmedlem i ett 
jazzband.  

Som jazzsångerska har Nannie Porres inte haft många kvinnliga 
förebilder på nära håll, inte heller kvinnliga kolleger att dela erfarenheter 
med. Det var först på sextiotalet hon kom att sjunga tillsammans med 
Monica Zetterlund och dela scenen med andra sångerskor – och då i andra 
sammanhang än jazzvärlden. De bägge sångerskorna Zetterlund och Porres 
blev nära vänner, de har nog kunnat stödja varandra många vis och haft 
mycket roligt ihop. På sextiotalet spelade också Monica Zetterlund en hel 
del musik för sin kollega, bland annat Peggy Lee, minns Nannie. Men de har 
inte i någon större utsträckning diskuterat sitt eget yrke. 

Nina Burton skriver i Den nya kvinnostaden (2005) om ”Konsten att vara 
vi”:

Eftersom ett Vi är starkare än ett Jag kan det utöva påtryckning 
lika väl som grupptryck. Där alla i ett Vi är jämnstarka kan det 
surra av samtal eller bågna av viljor. Där någon är starkare kan det 
utvecklas som förtryck. För att få vidgade vyer håller sig många 
därför med flera Vi.  /… /Konsten växer inte som vetenskapen av 
samarbete, för den formas enskilt och hyllas för särart. Ändå är 
konst lika väl som vetenskap ett sorts offentligt samtal där de som 
deltar brukar samlas i genrer och generationer, traditioner och 
revolutioner. Ja just i olika Vi som kunnat tala starkare än enskilda 
individer. 73 

För Nannie fanns inte riktigt ett sångerske -Vi  att identifiera sig med. 
Hon kände inte att hon hörde till kollektivet av refrängsångerskor, även om 
hon började sin karriär som en sådan. I övrigt fanns det få kvinnor på 
jazzscenen. Nannie sökte istället samhörighet med en grupp manliga 
musiker. Den medvetenhet om kvinnors villkor i allmänhet, och om 
kvinnliga musikers och sångerskors uttrycksmöjligheter i synnerhet – som 
idag manifesteras i en sammanslutning som Impra – fanns inte då Nannie 
började forma de uttryck som blev hennes egna. Nannie lyckades 
tillsammans med några få svenska sångerskor ändå ta sig ut ur anonymiteten 
som refrängsångerska för att i stället bli en erkänd artist  och en individuell 
röst i den svenska jazzvärlden.

Hur ett musikaliskt samarbete påverkar uttryck
Att Nannie så tidigt hittade in i ett musikaliskt samarbete där hon känt sig 
sedd och uppskattad har nog varit avgörande för hur hennes musikaliska 
uttryck formats. Hon har också haft ett stöd från dessa musiker under hela 

73 Burton (2005) sid 286.
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sin musikkarriär, vilket nog inte kan underskattas om man ser hur tuff denna 
värld varit – och är – för en sångerska. 

Som jag tidigare framhållit har Nannie från allra första början prisats för 
sin varma mörka stämma och sitt ärliga uttryck. Här avvek hon tydligen från 
de flesta vokalister, om man får tro musikernas uttalanden här ovan. Hon 
uppfattades inte som inställsam utan som ärlig i sin musik. Dessutom hade 
hon en jazzkänsla som andra vokalister saknade. Detta var kvaliteter som 
hon tog med sig in i samarbetet med Jazz Club 57, och som blivit hennes 
signum. Och det var, som sagt, uttrycksmedel som uppmuntrades av dessa 
musiker.

Nannie var mycket ung när hon träffade dessa musiker, och hon tog 
starkt intryck av deras inställning till musiken och av deras kunskaper. Hon 
framhåller än idag hur mycket kunskaper de har som hon saknar. Däremot 
uttalar hon sig säkert om de egna uttrycksmedel hon valt att hålla fast vid. 
Med det vill jag säga att hon med denna grupp av musiker stärkts i att tro på 
sina kvaliteter, men kanske inte uppmuntrats att så att säga gå utanför de 
redan uppnådda uttrycksmedlen. Även när hon sjungit på svenska, och mer 
kommit att tolka visor, har hon oftast samarbetat med dessa sina 
jazzmusiker och hennes uttryck har varit ganska likartade dem då hon 
sjunger rent jazzmaterial. Men hon har också kunnat utveckla och fördjupa 
sitt musikaliska kunnande och sin interpretationskonst genom alla de 
erfarenheter hon fått tillsammans med musiker som både varit lyhörda och 
trygga att arbeta med. 

Nannie har aldrig spelat på det teatrala eller de stora gesterna i sin musik. 
Hon har inte showat. Som scenpersonlighet har hon snarast beskrivits som 
blyg och lite tillbakadragen. Hennes karriär som mer kommersiellt inriktad 
sångerska blev kort – i och med mötet musikerna som med henne bildade 
Jazz Club57 blev det ett annat repertoarval. Och dessa musiker var inte 
heller pigga på show. 

Huruvida Nannie hade utvecklat andra sidor om hon stannat kvar som 
refrängsångerska i olika orkestrar – det kan man bara spekulera i. 
Förmodligen hade hon då fått försaka en hel del av allvaret i sin musik. 
Kanske hade hon då inte heller funnits kvar på scenen särkilt länge. Att hon 
själv satt stort värde på sina medmusikanter och samarbetet med dem, går 
inte att nog understryka. Med dem har hon blivit en sångerska som 
förknippas med ärlighet, känsla och kvalitet i sitt repertoarval och sin 
sångargärning. 
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Förebilder
Som gehörsmusiker lärde sig Nannie sin repertoar genom att lyssna och 
härma, hon lyssnade mycket på de stora amerikanska sångerskorna. ”Jag 
valde nog efter Billie Holiday, jag tog upp hennes repertoar, och Sarah 
Vaughans och Ellas. Dinah Washington icke att förglömma, det var ju så 
man lärde sig.” Fraseringar och tonfall som kan förknippas med Sarah 
Vaughan och Ella Fitzgerald kan man höra hos henne, framför allt i Nannies 
tidigare inspelningar. Billie Holiday blev betydelsefull för henne lite senare, 
i och med mötet med Claes-Göran Fagerstedt. 

Nannie hade som mycket ung spelat lite piano, och fadern hade också 
låtit henne ta några enstaka lektioner för en operasångerska, där hon fick 
sjunga några av Duke Ellingtons kompositioner. Men Nannie läser inte 
noter, så repertoaren har hon lärt sig genom att lyssna på inspelningar eller 
genom att Fagerstedt spelat melodin för henne. Harmonilära är hon inte 
heller bevandrad i, utan har även här fått lita till sitt goda gehör.  

De svenska förebilderna var inte många. Nannie berättar hur hon som 
ung lyssnade på Alice Babs, hennes 40-talsinspelningar av jazzmelodier 
tycker hon fortfarande om. Annars gjorde inte de vokalister som uppträdde 
på Nalen något större intryck. Det enda undantaget var Sonya Hedenbratt, 
som debuterade på Stockholmsscenen 1951. Nannie försökte alltid höra 
henne när hon uppträdde på Nalen, hon kunde sjunga jazz! Hedenbratts lite 
hesa, mörka stämma attraherade säkert också.74 

Nannie nämner även Ernestine Anderson – en sångerska som brukade 
uppträda mycket i Sverige efter att ha turnerat med trumpetaren Rolf 
Ericson All Star 1956, och som var mycket omtyckt här. Hon kallades 
allmänt för ”Stina” och Nannie berättar vilken ”kick” det var att höra denna 
svängiga sångerska. Hon skulle själv på en Norrlandsturné när hon såg 
Anderson, och det var också inspirerande att se en sångerska som uppträdde 
som en del av ett band, säger Nannie. Anderson uppträdde inte som en 
”refrängsångerska” men inte heller som en sångstjärna med 
ackompanjemang, utan hon var en samspelande medlem i bandet. Nannie 
tog till sig detta inför den egna turnén.

Nannie har alltid lyssnat mycket på andra artister. Då hon som tonåring 
arbetade i en skivaffär fick hon god möjlighet att höra ny musik. När hon 
fick följa med till Lasse Werner och lyssna på musik tillsammans med en 
initierad skara unga musiker, lärde hon sig säkert mycket av deras 
kommentarer; det var ett sätt att medvetandegöra det hon hörde. All den 
musik hon sedan tog del av tillsammans med Jazz Club 57 blev en viktig del 
av hennes ”utbildning”, och även att lyssna på sina medmusikanter när de 
spelade. 

Tillsammans med sin dåvarande man, fotografen Gunnar Smoliansky 
som var mycket musikintresserad, har Nannie fortsatt att lyssna på blues och 
jazz. De uppskattade även samtida artister som Stones och Bob Dylan, vars 
låtar också funnits med i Nannies repertoar och på skivinspelningar. Hon 
nämner även Ray Charles, Tom Waits och Aretha Franklin, alla exempel på 
sångare utanför jazzfacket som hon gärna lyssnar på. Pop – som Beatles – 
har hon aldrig riktigt fastnat för. Snarare är det mer blues- och 
soulinspirerade sångare som attraherar.  

74  Bruér (2007) ser denna rösttyp som en del av dåtidens cool-ideal, sid 136.
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Inte heller efter det att Nannie börjat sjunga på svenska verkar svenska 
sångare ha haft någon direkt inverkan på hennes sångkonst. Hon talar 
visserligen med uppskattning om nya kvinnliga kolleger som börjar synas på 
den svenska jazzscenen vid mitten av sjuttiotalet, men hennes egna 
inspirationskällor är fortfarande mest engelskspråkiga artister inom jazz och 
rock-världen. Två svenska män nämner hon i intervjun med von Konow:

Jag gillar svenskar som Cornelis Vreeswijk och Claes Jansson – 
som har känsla för blues. Jag har alltid känt väldigt mycket för det 
blåa, för blues i alla former. Jag har svårt för musik som inte 
svänger.75 

Nannie har lyssnat en del på trubadurer, exempelvis på Fred Åkerström 
och på Fritz Sjöströms egna inspelningar för att lära sig nya visor, och 
influenser kan indirekt ha kommit den vägen hur man kan sjunga på 
svenska. Men hon verkar snarare utgå från sina jazzrötter, även när hon 
sjunger på svenska. Zetterlunds inspelningar med texter av Beppe Wolgers 
och ”Hasse å Tage” kan också ha påverkat i den meningen att Zetterlund 
visat att det går att sjunga på svenska utifrån en jazztradition, och att man 
kan finna goda svenska texter att sjunga.

Nannie säger att hon lyssnat mer på instrumentalister än sångare. Hon 
nämner flera saxofonister: ”Dexter Gordon, Ben Webster och Sonny 
Rollins… så många! Hade jag inte sjungit så hade jag velat spela tenorsax. 
Det påminner lite om varandra, tenorsaxofon och sång, tycker jag.” 

Recensenter brukar framhålla att Nannie fraserar som en musiker. von 
Konow skriver till exempel om Nannie att hennes ”frasering och timing – 
kort sagt hennes föredrag – har en rytmisk spänning som kan vara svår att 
beskriva. Det påminner starkt om en instrumentalists sätt att tolka ett 
tema”.76 I hans intervju får Nannie också göra ett ”blindtest”, där hon får 
lyssna på tio inspelningar som hon sedan får kommentera. Här visar hon 
stora kunskaper när hon talar om de sångare, blåsare och kompmusiker hon 
hör.

En av de främsta förebilderna för Nannie är Billie Holiday. Det är också 
en sångerska som ofta nämns i samband med henne. von Konow tycker 
exempelvis att Nannies sätt att frasera som en instrumentalist påminner 
honom om Holiday, hon sjunger också många sånger hämtade från Holidays 
repertoar.  

Själv svarar Nannie på min fråga om vad Holiday lärt henne:

- Det går ju inte att ta efter Billie Holiday, hon är så unik! Men vad 
jag tyckte så mycket om hos henne – som man kanske tog till sig – 
det var hennes sentiment på nått vis. En känsla för texter. Det 
kändes verkligen att hon menade det hon sjöng om. 

Att förmedla ett allvar i det hon sjunger är det främsta målet för Nannie 
Porres som artist. Att hon älskar de ord hon sjunger!  Och detta som Holiday 
inspirerat henne att hålla fast vid – det tar hon med sig även när hon sjunger 
svenska texter. Även hennes frasering kan påminna om Holidays, i det att 
hon delar upp meningar och markerar ord, och även i pauseringar och 
rytmiska variationer.  Detta gäller också för de svenska texterna. Det blir på 

75  von Konow, OJ, juni 1986, sid 34.
76  von Konow, OJ, juni 1986, sid 10.
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det viset inte så stor skillnad för henne att byta sångspråk och repertoar. 
Nannie är i grunden alltid en jazzsångerska, då hon har förvärvat sina 
grundläggande musikaliska kunskaper genom att lyssna så mycket på 
jazzmusik, både inspelad och levande, och genom att från unga år sjunga 
och samspela med jazzmusiker.

Sångteknik och uttryckssätt
I olika intervjuuttalanden har Nannie kommenterat sitt val av uttryck, sitt 
sätt att sjunga och vad hon haft fokus på. Uttalanden påverkas förstås av 
kontexten; vem man uttalar sig inför, var man just då står i den egna 
karriären och av aktuella debatter inom det musikliv man tillhör. Att jämföra 
några uttalanden spridda under ett tidsspann av trettio år är därför intressant. 
Hur ser hon på sin egen sångkonst under sin karriär?  

I en intervju med von Konow  från 1970 framhåller Nannie allt hon lärt 
sig av att lyssna på instrumentalister: 

Men det tycks hon mena att det rent sångtekniska kommer i andra 
rummet till förmån för kvaliteter som frasering och uppfattning/…/ 
Om man så vill är hon en natursångerska. Övning i vanlig 
bemärkelse ägnar hon sig inte åt. Lite tillspetsat säger hon: ’Några 
joddlarambitioner har jag inte – den teknik jag har räcker för det 
just jag vill göra med min röst´. För henne är det övning i djupaste 
bemärkelse att lyssna noggrant och att sjunga till ett komp på 
hennes egen våglängd. Hon sjunger instrumentalt i samma mening 
som Billie Holiday. 77 

När von Konow åter intervjuar Nannie 1986 talar de om att hon är 
självlärd. Hon nämner också att hon faktiskt tagit några sånglektioner ”men 
jag märkte ju direkt att läraren försökte göra om mig, och det gillade jag 
inte.”78 När denna intervju äger rum har Nannie haft problem med rösten, 
och lider av en stämbandsinfektion. Hon har sökt upp en sångpedagog som 
jobbar med en egen teknik, där man bland annat drar ut och masserar 
tungan.79 Nannie är mycket positiv till denna metod, även om det gör ont! 
Men hon har inte råd att fortsätta.

När jag läser att Nannie faktiskt sökt sig till sångpedagoger, tänker jag på 
bristen på sångpedagoger inom andra genrer under hennes aktiva tid som 
sångerska. I stort sett alla var klassiska.  Den kunskap Nannie själv besitter 
får hon nog inget gehör för hos en klassiskt inriktad pedagog, och hennes 
egen identitet som sångerska blir ifrågasatt i mötet med dem. Då är det 
säkert lättare att jobba rent tekniskt med andning och ”tunggymnastik”. I 
dagens sångpedagogik finns en annan förståelse för olika genrers uttryck 
och en större respekt från pedagogens sida för hur man själv vill låta.      

I Westins radiointervju från 1987 står fortfarande känslan i centrum, den 
egna och lyssnarens:

77  von Konow, OJ 1970, oktober sid 18.
78 von Konow bandat underlag till artikel 1986.
79  Denna sångpedagog heter Ebba Nilsdotter. Min anm.
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- För det första har jag ett behov av att få sjunga, rent egoistiskt, 
va. Sen när jag gör det så hoppas jag att jag ska nå, in i där det 
känns … för så vill jag själv ha det när jag lyssnar på musik. /
…/Jag är ju ingen stor sångerska på det viset. Jag har ju aldrig 
varit en speciellt teknisk sångerska, utan jag har fått anpassa mitt 
sångsätt, tror jag, till att kunna förmedla det jag vill ha sagt i min 
sång. 80

           
Sjunga som att snacka?
1971 träffas tre sångerskor med Lars Westin för ett radiosamtal. Det är ett 
rätt frisläppt samtal där alla pratar i munnen på varann, och jag vet inte om 
det sänts. Men för ovanlighetens skull är det tre sångerskekolleger som för 
ordet. Medverkande är Monica Zetterlund, den norska jazzsångerskan Karin 
Krog samt Nannie Porres, tre aktiva sångerskor. Nannie ska snart släppa sin 
första skiva i eget namn, I thought about you.

Monica Zetterlund ser sig själv snarare som skådespelerska än sångerska 
när denna intervju görs. Hon framhäver hela tiden texten och berättelsens 
betydelse. För henne handlar det om ”viskonst”, att bära fram en text.

   Karin Krog hävdar att man måste ha en röst och utveckla sin förmåga 
för att sjunga professionellt. Hon talar om olika röstkvaliteter och hon 
intresserar sig också för ordlös sång. För henne är jazzsång något som är 
särskilt jämfört med sång i allmänhet.

Nannie Porres har nästan en sorts anti-inställning under denna intervju. 
Hon verkar vilja avdramatisera själva sjungandet, och ser inte ”jazzsång” 
som något särskilt. Hon hävdar att alla i någon mån kan sjunga, då sången 
ligger nära talet. 

- Apropå sång så är det nästan bara som att snacka. För det 
svänger om toner som man gillar att sjunga. Så enkelt som att 
tala, va! /…/ Jag väljer låtar efter melodin. Sjunger texter som är 
jäkligt banala. Sen skulle jag aldrig sjunga dom på svenska, men 
jag älskar dom där orden när jag sjunger dom!81

Här framhåller Nannie återigen vikten av det egna valet. På det viset 
kommer ju sången inifrån och man kan säga att hon återigen lyfter fram den 
ärlighet som för henne alltid räcker längst. Jag tolkar det som att hon också 
försvarar valet av inte ha utvecklat sig till en tekniskt driven sångerska eller 
som improvisatör; att det är ett medvetet val från hennes sida att inte ha 
”joddlarambitioner” utan att ägna sig åt ett mer talnära sångsätt med texten i 
centrum.

När jag intervjuar Nannie 2007 har hon delvis en annan inställning. ”Ju 
äldre man blir ändrar man saker. Man tänker vidare liksom.” Då jag 
refererar till tidigare uttalanden om talnära sångsätt, säger hon att hon vet att 
hon känt så, men att hon nu kanske delvis ser det på ett annat vis. Känslan 
av sången som en förlängning av det talade är också något som är svårt att 
förklara, svårt att sätta ord på, säger hon. Och tanken att alla kan sjunga – 
det kanske hon nu är mer skeptisk till.

Vi talar under denna intervju om att Nannie aldrig har ägnat sig åt 
improvisation. Hennes brist på musikaliska kunskaper i mer formell mening 

80  Nannie Porres i intervju med Lars Westin, 1987, Sveriges Radio. (Svenskt jazzarkiv.)
81  Lars Westin, samtal med Zetterlund, Porres och Krog, inspelat på Sveriges Radio 

1971.
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kanske också hämmat hennes uttryck. Hon hade nog velat sjunga lite friare än 
vad hon gjorde, säger hon:

-Jag vågade inte, jag kände inte att jag hade någon grund i det. 
Om jag hade kunnat spela piano och så, då vet jag att jag hade 
gjort mer…Nä scatta har jag aldrig velat göra, men jag önskar 
idag att jag kunnat improvisera mer än jag vågat. Jag tror inte jag 
skulle göra mycket av det …men jag hade för lite kunskap, 
tyckte jag…inte scat, men….

      - Du hade känt dig friare?

- Ja, just det! Friare, precis!

   I ett telefonsamtal i samband med radioprogrammet jag gjorde med 
Nannie 2008 talar hon om vikten av pauser i musiken. ”Även pauserna 
svänger”, säger hon. Och Nannie använder sig onekligen av pauserna i sin 
sångkonst. Fraserna kan många gånger vara korta, meningarna uppdelade i 
enskilda ord med pauser emellan. En av mina sångerskekollega säger en dag 
till mig att lyssna på hur Nannie talar. Och visst – här finns också pauserna! 
Samma frasering som i många av Nannies inspelningar. Uppdelat, som i 
uttalandet från sångerskeintervjun här ovan:  ” Det svänger – om toner – 
som man gillar att sjunga.”  

En ”skygg” sångerska som syns 
Efter de aktiva åren i slutet av femtiotalet, med många engagemang i 
folkparkerna, blev sextiotalets början en besvikelse. Det var svårt att få jobb 
som jazzmusiker då rockmusiken tog över i parkerna, och det blev glest 
mellan engagemangen för Nannie. I radiointervjun 1987 svarar hon på Lars 
Westins fråga om det blivit som hon tänkt sig:

      - På 50-talet, då var ju alla vägar öppna. Och jag trodde väl att 
jag skulle sjunga och sjunga, och också mer internationellt. 
Trodde nog att det skulle finnas större möjligheter. Det var nog 
på 60-talet som jag märkte att som enbart jazzsångerska…så 
gick det inte. 

Nannie utbildade sig till stansoperatis, och jobbade ett kortare tag som 
sådan. Hon gifte sig med fotografen Gunnar Smoliansky och sonen Peter 
föddes 1962. Men Nannie hade fortfarande kontakt med jazzscenen och med 
sina gamla medmusikanter. Under sextiotalets första hälft sjöng hon bland 
annat med Emanons storband på Moderna Museet i Stockholm, en av de nya 
scenerna för jazzen. Emanon var en förening av jazzmusiker, som slutit sig 
samman för förbättra villkoren för jazzmusiker och höja musikformens 
status. På ett foto av föreningens medlemmar syns Nannie som den enda 
kvinnan! Hon uppträdde också på jazzklubben Sunside.

Det blev också besök på Gyllene Cirkeln, en restaurang i ABF-huset i 
Stockholm som blivit den främsta scenen för jazzmusiken. Här uppträdde de 
främsta svenska jazzmusikerna, och hit kom också många utländska artister. 
Bernt Rosengren spelade ofta här, och någon gång sjöng också Nannie med 
hans kvartett på Cirkeln, men oftare satt hon i publiken och lyssnade och 
träffade kolleger och vänner. Det var här hon blev närmre bekant med 
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Monica Zetterlund, som ofta sjöng på Cirkeln. Det var genom Zetterlund 
som Nannie i mitten av sextiotalet engagerades för revyer och krogshower. 

I början av 1960-talet var det gyllene år för svenska textförfattare. Många 
unga författare och artister med inspiration från den franska visan och med 
intresse för kabaréer skrev för den svenska revyscenen och satte upp 
krogshower. Här fanns exempelvis författarna Lars Forssell, Per Rådström 
och Beppe Wolgers samt trubaduren Olle Adolphson. Hans Alfredson och 
Tage Danielsson –”Hasse å Tage” – hade också börjat sitt samarbete, både 
Sonya Hedenbratt och Monica Zetterlund hade engagemang i deras revyer, 
och utvecklade där sina skådespelartalanger. Via dessa jazzsångerskor fick 
också många jazzmusiker välkomna arbetstillfällen.

 
Folkparksturné och revyer 
Nannies första engagemang på dessa scener var en folkparksturné – ”Monica 
Zetterlund show” – sommaren 1965, där Nannie sjöng tillsammans med 
Zetterlund och med skådespelerskan och sångerskan Monica Nielsen. Tage 
Danielsson regisserade. Materialet bestod bland annat av folkvisor och 
gamla skillingtryck, med en hel del burleska inslag, minns Nannie. 

Det var en ny erfarenhet för Nannie att agera på scenen och ta regi. När 
sångerskorna uppträdde tillsammans med bestämd koreografi var det roligt, 
tyckte hon. De sjöng också mycket tillsammans i stämmor. Men Nannie 
kände sig stel och obekväm som scenpersonlighet när hon stod bredvid sina 
mer scenvana kolleger. ”Jag kunde inte ens sträcka ut en arm …”, säger hon, 
och minns att hon talade med Tage Danielsson om saken. ”Men han tyckte 
att det var okej att jag bara stod rätt uppochner på scenen och sjöng.”

Det blev åter engagemang tillsammans med bland andra Monica 
Zetterlund i Beppe Wolgers revy ”Vi älskar er” på Ideon 1967, en show som 
delvis filmades för teve. (En scen härifrån, där Lars Ekborg skäller ut Beppe, 
blev berömd.) Publikens gensvar och den publicitet man fick i nöjesvärlden 
var en annan än i jazzsammanhang. Nannie sjöng bland annat What a little  
Mooonlight can do i “Vi älskar er”. Vid premiären ville applåderna aldrig ta 
slut. Publiken reste sig i en stående ovation – något Nannie aldrig varit med 
om förut, och som närmast gjorde henne generad. Även om en jazzpublik 
också kunde vara entusiastisk var det ytterst sällsynt att de visade det så 
öppet.

I februari 1968 medverkade Nannie med Monica Zetterlund och 
sångerskan Ulla Hallin på Hamburger Börs. I en annons för showen citeras 
tidningen Expressen: ”en 50 minuter lång toppkonsert för tre av våra 
vackraste pipor”.82 Nannie minns att materialet var väldigt bra, med 
originalmusik och svenska texter av bland andra Beppe Wolgers och Björn 
Lindroth. Hon minns särskilt en fin brasiliansk låt som hon sjöng, med en 
svensk text av Slas (Stig Claesson) som handlade om miljöförstöring. Tyvärr 
finns ingen inspelning bevarad från denna show.

Nannie blev i och med sina engagemang med Zetterlund och Wolgers 
omskriven både i kvällstidningar och veckopress. Det skrevs ideligen om att 
Nannie nu stod inför sitt stora genombrott, något hon blev väldigt trött på. 
Hon hade ju faktiskt varit etablerad som artist sedan 1950-talet, men på 
jazzscenen var man aldrig lika synlig som i den mer exponerade 
nöjesvärlden. Även i samband med teveframträdanden skrev pressen gärna 

82 Odaterat klipp i Herman Porres klippbok.
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om nya genombrott för Nannie. När jag bläddrat i Herman Porres 
klippböcker från den här tiden blir jag också förvånad över hur mycket 
reportage och skriverier det var om Nannie i samband med engagemangen 
på Ideon och Hamburger Börs.

Jobb på teatern  
Nannie tror att hennes oförmåga att agera kunde ligga bakom att det inte 
blev fler engagemang i dessa sammanhang. Hon hade inte tackat nej om hon 
blivit tillfrågad igen. Men det blev andra jobb inom teatervärlden. Åter var 
det en musikerkollega som låg bakom. Pianisten Kurt Lindgren var 
engagerad på Stockholms Stadsteater och hjälpte andra jazzkolleger att få 
jobb. Nannie engagerades för talkören i Euripides Medea 1968. Hon hade 
också en liten roll i Porgy and Bess på samma teater året efter. Här sjöng 
hon ett kortare inpass som ”Jordgubbsgumman”. Hon minns att hon utan 
ledning av orkestern själv skulle sätta an rätt tonart för sin sånginsats.

I Uno ”Myggan” Erikssons Nöjeslexikon står det att Nannie Porres ”sökt 
övervinna sin medfödda blyghet genom att spela scenteater” 83, men det var 
knappast motivet för Nannies teaterengagemang. När jag frågar Nannie om 
dessa scenerfarenheter betytt något för hennes texttolkningar, eller om hon 
fått nya insikter om röst i och med regi och träning på teatern, svarar hon att 
hon inte kan se någon direkt påverkan. Hon såg teaterarbetet mer krasst som 
bra jobbtillfällen, med fast anställning i ett helt år. Men det var naturligtvis 
också roliga erfarenheter, även om det inte gjort att hon känt sig friare att till 
exempel röra sig på scenen. 

Nannies första scenframträdande var på Kungliga Dramatiska Teatern i 
Stockholm. Då var hon bara fem sex år och hon minns inte mycket av detta. 
Det var en släkting med kontakter inom teatervärlden (hon hade bland annat 
arbetat med Ernst Rolf ) som såg till att Nannie fick två barnroller i mitten 
av fyrtiotalet. I den ena hade hon en replik som hon skulle säga vid ett dukat 
matbord. Nannie minns att hon glömde sin replik, för hon var hungrig och 
var fullt upptagen med att äta av den goda maten!  När Nannie var elva år 
fick hon en statistroll i ett antikt drama i en uppsättning av den stora 
regissören Olof Molander, som hon inte minns med någon större entusiasm. 
Det var inte heller teatern som lockade henne. Nannie kom i stället att bara 
några år senare börja sin bana som sångerska.

Att stå stilla – Nannie som scenpersonlighet
Nannie har aldrig varit utagerande eller det minsta teatral som sångerska på 
jazzscenen. Hennes medel har varit hennes sång och hennes närvaro i de 
alster hon framfört. Oftast har hon stått stilla på scenen. Hon har också alltid 
haft svårt för mellansnack och presentationer, något som brukar vara 
sångerskans uppgift i konsertsammanhang. Det har varit en besvärande 
omständighet, och har lett till beskrivningar av henne som en blyg och skygg 
artist. Så beskrivs hon till exempel av Abrahamsson i hans bok om 
musikerna som uppträdde på Gyllene Cirkeln.84 Jag kan inte låta bli att 
jämföra henne med många av de musiker som hon spelat med. Det har heller 
inte utmärkt sig för att vara särskilt talföra på scenen, men man ser aldrig 

83  Myggans Nöjeslexikon (1992) band 12, sid 134.
84 Abrahamsson (2002) sid 147.
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någon skriva om ”den skygga Rosengren” eller ”den blyga Koverhult”. 
Återigen är det olika förväntningar som styr uppfattningar om sångerskors 
agerande på musikscenen jämfört med de manliga kollegerna.     

En recension av en konsert på Liljevalchs konsthall 1976 ger en bild av 
hur Nannie kunde uppfattas som scenartist. Det är Bertil Molde som för 
Dagens Nyheters räkning bevistat denna konsert, tillsammans med ett 
hundratal personer. Nannie framträder med Bernt Rosengrens kvintett, och 
framför både jazzballader och blues samt några alster från den just utgivna 
skivan Närbild. Molde lyfter fram det lågmälda i hennes framträdande, med 
många ord som kan associeras med mjukt kvinnliga egenskaper, mer 
moderliga än utmanande:

Hennes röst låter som ingen annans. Den är mjuk, varm och 
fyllig. Den tränger sig aldrig på, den ber försynt att vi ska lyssna. 
Hennes sång är lika försynt och vänlig som hennes person. När 
hon sjunger står hon nästan stilla på scenen med slutna ögon. 
Tonerna är nästan spikraka. Ibland anar man ett vibrato, men det 
försvinner lika snabbt som det kom. Hon kan låta fruktansvärt 
sensuell – men samtidigt oskuldsfull och lite rädd. 85

 
Nannie har aldrig som sångerska – mig veterligen – spelat på sexualitet 

eller förförelse i sina framträdanden, även om många uppfattar hennes sång 
som sensuell. Som min genomgång av recensioner i jazzpressen visat har 
man tidigt tagit fasta på andra kvaliteter, som hennes ärlighet och närvaro. 
Att hon inte varit en mer utagerande scenpersonlighet kan ha försvårat 
hennes möjligheter att bli en mer välkänd sångerska utanför jazzkretsarna, 
och skapat en lite orättvis bild av henne som ”skygg”. Hon har heller aldrig 
varit bra på att lansera sig själv eller att själv skaffa arbeten, utan mest väntat 
på att bli tillfrågad.

   Med tanke på detta är hon anmärkningsvärt aktiv på scenerna. Hon har 
inte sagt nej till att delta i olika musikaliska sammanhang och inte undvikit 
rampljuset. Hennes musikaliska företräden står naturligtvis i fokus, men 
också hennes sociala talang har säkert bidragit till alla engagemang och till 
de många skivinspelningar hon trots allt kommit att göra. Nannie är en 
omtyckt person i musikkretsar och älskad av sin trogna publik.

85  Dagens Nyheter 25/11 1976. (Otydlig datering.) Klipp funnet i Herman Porres 
klippbok.
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Text och tolkning
När jag träffade Nannie Porres på Ingesunds jazzkurs 1975 – där hon var 
min sånglärare – diskuterade vi ofta texter. Jag minns att vi också lyssnade 
på Billie Holiday och hennes inspelning av My man, och vi 
uppmärksammade tillsammans Holidays inkännande tolkning av orden. För 
Nannie var det viktigt att man visste vad man sjöng om – att  texten hade en 
mening för sångaren som framförde den.

På 1980-talet återvände jag till Ingesund och jazzkursen. Nu var Bengt-
Arne Wallin lärare för sångarna. Wallin var musiker och arrangör i första 
hand, men hade också jobbat en del med sångerskor. För honom fick jag 
sjunga en jazzstandard, Softly, och jag minns att det mest handlade om att 
försöka frasera och hitta ett driv musikaliskt. Ordens innebörd var aldrig 
något vi diskuterade. En av mina sångerskekolleger på kursen minns hur 
Wallin sa till henne att texter ofta inte betyder så mycket i jazz. Det gjorde 
att hon helt kom av sig. För henne som sångerska var texterna alltid centrala. 
Det var hennes utgångspunkt för hela den musikaliska gestaltningen! 

Jag kan inte vara säker på vad Wallin menade. Minnet har också valt ut 
vissa delar av allt det som hände på jazzkurserna för så länge sedan. Men jag 
finner det ändå vara talande att texten stod i centrum i sångerskans rum, och 
att musikern betonade andra saker och kanske tyckte att sångeleven brydde 
sig alltför mycket om texten!

Berliner nämner i sin lärobok om jazz och jazzimprovisation (1994) hur 
även en musiker kan använda text. I kapitlet “Storytelling” beskrivs hur 
sångtexter kan ge musikern vägledning för improvisationen. 
Tenorsaxofonisten Dexter Gordon är ett exempel på en musiker som 
använde sig av texterna till de ballader han spelade:

At times, Dexter Gordon actually sang a few lines of the ballad´s 
lyrics to invoke it´s meaning, before switching to saxophone im-
provisations. With song texts, or in their absence, the emotional 
sentiments and the imagery suggested by titles and musical fea-
tures also offer directions. 86  

Sångtextens betydelse
Vad betyder då texterna inom jazztraditionen?  Som jag sökt redovisa i min 
korta genomgång av vad ”jazzsång” är kan texterna ibland stå i fokus och 
ibland vara av mindre betydelse. Till jazzrepertoaren kan räknas åtskilliga 
standards med kvicka och välskrivna texter av exempelvis Ira Gershwin, 
Cole Porter och Hoagy Carmichael. Dessa texter har också musikaliska 
kvaliteter, de ligger väl i munnen för sångaren och ”svänger”. 

Från början har sånger som tagits upp i jazzrepertoaren varit sånger som 
ingått i musikaler och filmer. De har också haft inledande korta verser, som 
så småningom fallit bort – sångaren har bara sjungit ”refrängerna”. 
Verserna gav ofta en förklaring till vad texterna egentligen handlade om. 
Nannie berättar att när hon var ung kunde man köpa notblad, där också 
verserna fanns med:

86 Berliner (1994) sid 203.
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- När jag började sjunga, då sjöng man verser också. Det är borta 
nu, tyvärr, både för innehållet, men också musikaliskt För man kan 
ju tänka att den som skrivit låten tänkt igenom hela grejen, eller 
hur, det är ju en helhet. Men den enda sång jag fortsatt sjunga 
versen till är  ’All the things you are’. 

De flesta sånger inom jazzrepertoaren handlar om kärlek, och många kan 
vara ganska banala. Men som jag nämnt kan interpreter som exempelvis 
Billie Holiday fylla även dessa med mening. I tidskriften Lira (2009) 
intervjuar Emil Ericsson tre jazzsångerskor om deras förhållande till 
texterna i standardrepertoaren. Nannie är här den äldsta sångerskan, och är 
också den som visar störst förståelse för de gamla låtarna. Hon påpekar i 
denna intervju  – som i många andra  – hur hon till en början ofta härmade 
språkljuden utan att riktigt förstå vad orden betydde, då hennes 
engelskkunskaper inte var de bästa. 

De yngre jazzsångerskorna i artikeln, Carin Lundin och Erika 
Alexandersson, har svårare att förlika sig med innehållet i många av 
standardlåtarnas texter med underdåniga kvinnor, trånande av kärlek. De 
finner många texter svårsmälta, och en sång som My man ser de som 
omöjlig att sjunga idag. Lundin funderar också över att så många sångtexter 
utgår från unga kvinnors upplevelser av kärlek:

 
Ofta är de unga och nykära. Jag har tänkt på det där. Nannie och 
Monica var ju så mycket yngre när de började giga. Kanske var det 
därför de enklare kunde stå för vissa låtar. När man är 42 är det 
svårt att vara trovärdig om en historia om första killen /…/87

Men de intervjuade sångerskorna framhåller också många gamla 
standardtexters förtjänster. De kan vara roliga, och de svänger då de 
naturligt sitter ihop med melodin. Sångtexterna kan alltså ha rent 
musikaliska förtjänster, som språkljud för sångaren att liksom spela med. 

Bruér (2007) resonerar i sin studie om textens betydelse:

Det kan vara intressant att fundera över om en sjungen text till ett 
jazzstycke främst har en semantisk eller musikalisk betydelse; 
troligen pågår en pendelrörelse mellan de olika fälten, en 
pendelrörelse som kan te sig olika från gång till gång och mellan 
olika lyssnare. 88        

En sångtext är något annat än en litterär text, och därför måste den 
studeras och värderas efter andra kriterier än poesi. Karin Strand diskuterar i 
sin studie om ”sentimental populärsång” (2003) sångtexters förhållande till 
framförandet. Hon lånar begreppet ”fonotext” för den klingande texten, 
”orden i framförandet”:

Begreppet syftar därmed inte bara på en klingande till skillnad 
från en tryckt textversion, utan avser också ett specifikt 
framförande (på en särskild skivinspelning till exempel), 
iscensatt av en särskild röst och artist.89 

87 Carlsson, E ”Vad är det de sjunger?” Lira nr 3, 2009, sid 23.
88 Bruér (2007) sid 139
89 Strand (2003) sid 72.
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Sångtexter, menar Strand, iscensätts av den enskilde artisten och måste 
alltid ses i det musikaliska sammanhang texten framförs och genom den 
personliga röst som framför den, genom ”agerande attityder, samt hela det 
musikaliska sammanhanget av rytmisering, melodik, instrumentering, 
arrangemang och så vidare.” 90 Strand vill också problematisera värdet av 
texter i populärkulturen, vad som räknas som ”högt” och ”lågt”, och i och 
med det vad som uppfattas som ”äkta”. Populärsången är full av klichéer, av 
banala vändningar och sentimentalitet, men dessa texter kan inte mätas mot 
realistiska texter, menar hon. 

Sånger är inte påståenden av sociologisk eller psykologisk 
sanningsgrad, utan fungerar som exempel på personlig retorik. Att 
somliga sorters ord, vissa sorters texter framstår som äkta medan 
andra inte gör det har inte heller endast att göra med vad som sägs 
utan hur det framförs. Det är en fråga om språkbruket och dess 
retoriska signifikans, om typen av röst som sjunger.91 

Nannie säger i flera intervjuer under sin karriär att många av de engelska 
sångtexter hon framför inte är något vidare. De är ofta ”jäkligt banala”. Men 
som hon uttrycker det i samtalet om jazzsång 1971: ”Jag älskar dom där 
orden när jag sjunger dom!” 92 Det är ett viktigt påpekande. Genom att ladda 
orden med personlig närvaro och mening får texten liv, genom sångerskans 
egen röst, kropp och erfarenhet. Och Nannie distanserar sig aldrig till de 
sånger hon sjunger, genom att exempelvis vara ironisk. Hon står för det hon 
gör. Texter är musikaliska verktyg i samspelet med musiken, men ändå 
alltid meningsbärande i hennes tolkningar.

Som tidigare nämnts hämtade Nannie mycket av sin engelskspråkiga 
repertoar från Billie Holiday. Hon fick också många sånger av Claes-Göran 
Fagerstedt. Det handlar både om mer vanliga jazzstandards och låtar som är 
mer ovanliga. För det mesta sjunger hon melodierna ganska rakt, men 
varierar rytmiken och fraseringen i samspel med musikerna. Hennes röst är 
under denna tid mörk och fyllig, med mycket blueskänsla. Nannie gör inga 
skivinspelningar under eget namn under sextiotalet, men förekommer ibland 
på andra musikers skivor. Under sjuttiotalet får hon äntligen chansen att 
spela in en egen skiva. Jag kommer särskilt att uppehålla mig vid den i min 
genomgång av Nannie Porres engelskspråkiga produktion.

Texter på engelska 
I en radioinspelning från 1957 (som finns bevarad tack vare en 
amatörinspelning) presenteras medlemmarna i bandet, samt sångerskan med 
orden ”och i refrängerna Nannie Porres”. Här sjunger Nannie Lover man, en 
klassisk jazzballad som sjungits in av både Vaughan och Holiday. Nannie 
sjunger i ganska långa linjer, hon håller ut fraserna. Man kan höra 
influenserna från Sarah Vaughan (det nämner hon också själv när vi lyssnar 
tillsammans). Men det är en förvånansvärt utvecklad sångerska som sjunger 
med tanke på att hon ännu inte fyllt arton år. Och jag tycker också att man 

90 ibid
91 Strand (2003) sid 59.
92 Lars Westin, samtal med Zetterlund, Porres och Krog, inspelat på Sveriges Radio 

1971.
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hör en stor lust och musikglädje i denna tidiga inspelning. Och en tydlig 
textning och känsla för vad sången vill berätta. 

På saxofonisten Bernt Rosengrens skiva Stockholm Dues från 1965 
sjunger Nannie en ballad som handlar om förlorad kärlek, som också spelats 
in av Billie Holiday, You´ve change. Nannie håller sig rätt rakt till melodin 
medan musikerna spelar mer rörligt runtomkring hennes sång. Här sjunger 
hon också en bossa av Jobim, How insensitive, även den en sång om kärlek 
som förändrats och förlorats. Sången som är en av Jobims populäraste var 
vid denna tid ny, den skrevs i början av sextiotalet. Nannie sjunger i en 
ganska låg tonart, F-moll. Fagerstedts piano lägger sparsmakade klanger och 
gör vissa löpningar. Bas och trummor tickar stadigt på. Låten består av två 
verser, inget solo emellan. Nannie sjunger här mörkt, fylligt och rakt, med 
långa sammanhållna fraser, hon håller sig till melodin. Orden är tydliga. 
Hon sjunger utan sentimentalitet, i lite ”faktisk” tonläge i första versen. I 
andra versen drar hon lite mer i fraserna och varierar rytmiskt. Hon sjunger 
liksom genom konsonanterna, och tar fart i början av fraserna, vissa ord 
trycker hon extra på: ”Wwhhaaat, is there to do, when a love-affair is over.” 

I en radioinspelning från 1969 sjunger Nannie You don´t know what love 
is, åter en ballad om förlorad kärlek, som också spelats in av Holiday. 
Nannie sjunger även här rätt kraftfullt i långa drivande linjer till 
jazzmusikernas improvisationer. Hon står stadigt mitt i musiken och i 
kontakt med den.  Från en jazzclubinspelning från Sveriges Radio, utgiven 
1971, sjunger Nannie jazzklassikern My Funny Valentine, som vanligt med 
stort eftertryck i orden och med en frasering där hon utnyttjar pauser blandat 
med långa linjer i sitt sätt att frasera. (Dessa inspelningar finns bägge 
återutgivna på samlingsskivan Fager, 2008.) 

Detta är några exempel på jazzstandards som Nannie framfört, ofta med 
samma grupp av musiker (pianisten Fagerstedt, basisten Hultcrantz och 
Skoglund på trummor) i mindre format. På jazzclubinspelningen sjunger 
Nannie också en svängig variant av Gershwins It ain´t necessarily so, ett 
mer ovanligt låtval. Även en låt av Rolling Stones – Expectations – kan ses 
som ett exempel på att Nannie söker förnya sin repertoar, och blanda 
ballader och jazzklassiker med andra sånger.  

I Thought about you
Producenten Gunnar Lindqvist låg bakom att Nannie äntligen fick spela in 
en egen skiva 1971. På I thought about you sjunger Nannie med sina 
närmaste medmusikanter: Rosengren på tenorsax och flöjt, Fagerstedt på 
piano, Hultcrantz på bas, Bosse Skoglund på trummor. Rosengren står också 
för flera av arrangemangen på skivan.  Andra musiker som medverkar är 
bland andra trumpetarna Lalle Svensson och Maffy Falay, samt 
tenorsaxofonisten Tommy Koverhult, som också spelar flöjt. Dessutom 
förekommer en stråksektion.

Omslaget till skivan är en målning av Stig Claeson (”Slas”) föreställande 
Nannie. På baksidan finns svartvita foton av Gunnar Smoliansky. De är 
tagna i studion på medverkande musiker i aktion och i samtal under 
repetitionerna. Nannie finns med på flera bilder. Hon skrattar med pianisten 
Fagerstedt, diskuterar med sina medmusikanter och ser fundersam ut. 
Bilderna förmedlar koncentration, avspändhet och framförallt spelglädje. 
Låtarna är inspelade live i studion under två dagar: den 3 och 4 februari 
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1971. Det improviserade och omedelbara i musicerandet har jag 
kommenterat i avsnittet om Jazz Club57, som en del av en ”estetik” för den 
här gruppen av musiker under denna tid.

Skivan innehåller åtta nummer. De längsta är över sex minuter långa Tre 
jazzmelodier – It might as well be spring, I thought about you och Love for  
sale – blandas med nummer hämtade från pop- och rockvärlden, och två är 
skrivna av kvinnor: Melanie Safka och Bobbie Gentry. Två sånger är av Bob 
Dylan, från hans album Bringing it all back home från 1965. Dessutom 
sjunger Nannie en bossa av Jobim: Once I loved. 

De bägge Dylan-låtarna på skivan är långa med mycket text. Maggies  
Farm framförs till ett rytmiskt och svängigt komp, med upprepade 
pianofigurer och röjiga blåsfills. Den har ett annat sväng men ungefär 
samma tempo som originalet. Sången är kraftfull och drivande, med en viss 
attack i orden. Nannie delar upp dem rytmiskt: ”bed-room-window”. Jämfört 
med originalet, sjunger Nannie med mer hetta och tolkar sången med ett 
socialt patos som en upprorisk sång mot förtryck: ”I aint gonna work on 
Maggies farm no more”. (Dylans version är mer en känga åt den dåtida 
musikscenen. Maggies farm var den första låt han spelade elektriskt, på sin 
väg bort från folkmusiken.)

Också i It´s allright ma sjunger Nannie med rytmiska versioner, små 
förskjutningar ibland och med stor känsla. Melodin är nästan obefintlig, en 
ton mest hela tiden, men Nannie driver låten framåt, varje ord är tydligt, och 
hon sjunger med en temperamentsfull och fyllig röst. Arrangemanget har ett 
tydligt beat med markerade fjärdedelar. Ibland kommer blåsarna in i 
förstärker i långa klanger. Det är suggestivt. Slutraderna, ”It´s life and life 
only”, sjunger hon helt ensam.

Sången Tuning my guitar har en engagerande text om artistliv, om 
pressen på sångaren och förväntningar från omgivningen, och om att hålla 
på sitt eget. Detta är en rejäl omtolkning från originalet. Låtskrivaren 
Melanie sjunger som den trubadur hon är, till sitt eget gitarrspel. Hon har en 
desperat framtoning, med alltmer hetsig gitarr i någon sorts 6/8-takt, och ett 
stort utspel. Nannie gör sången som en ballad. Hon sjunger nedtonat och 
mjukt, eftertänksamt, lite sorgset men också konstaterande: ”Så här är det.”

I den inledande versen, spelar Fagerstedt enkla treklanger, Nannie och 
texten står i centrum. Varje ord är tydligt, varje mening avslutas med en 
tydlig punkt. ”I´m thinking what I´m doing. I´m thinking what I´ve done.” 
Sen kommer ett långsamt tempo igång i refrängen, med några pianofills. 
Nannie håller ut tonerna mer i refrängerna. Hon följer känslan i texten och 
tar till exempel i lite extra i sista versens ord: ”I´m gonna sing the life I´m 
living, and try to ease the pain.” Låten slutar med ett tonat flöjtsolo. Den 
fortsätter på så vis ut i det okända.

De jazziga numren på den här skivan har alla smekande stråkar  – 
förutom en svängig Love for sale – och är mer vemodiga till sin karaktär.  I 
titelspåret sjunger Nannie i långsamt tempo om saknad och hur minnet av 
den älskade alltid är närvarande. Hon sjunger i långa linjer, lite mer utifrån 
ungdomens Sarah Vaughan-influenser, och hon ”färgar” sången med sin 
mörka röstklang och med mjuka anslag. Textens språkljud är 
välkomponerade, innehållet känslosamt:     
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          I took a trip on a train and I thought about you
I  passed a shadowy lane and I thought about you
Two or three cars parked under the stars

         A winding stream.
Moon shining down on some little town
And with each beam the same old dream…

  
Ibland delar Nannie upp orden, exempelvis i slutfrasen ”I – thought - 

about you”, där varje ord får mer attack, och det motverkar sentimentaliteten 
i sången.  Nannie har själv nämnt denna inspelning som en favorit, och hon 
säger att hon är ”svag” för Bernt Rosengrens stråkarrangemang. Lalle 
Svensson spelar ett trumpetsolo här, på sitt snubblande och ändå känsliga 
vis. Rosengrens stråkarrangemang och Svenssons spel i förening förmedlar 
en personligt färgad romantik.

Tre versioner av Willow weep for me
Nannie fortsatte också att sjunga engelskspråkiga jazzstandards i flera 
sammanhang, och spelade in många på andra musikers skivor. Men först 
1987 spelade hon åter in en helt engelskspråkig skiva under eget namn. På 
All the things you are återvänder hon till jazz och blues med sina 
medmusikanter, och med yngre förmågor i bandet Rost (där sonen Peter 
Smoliansky spelar trummor). 

Här finns bland annat en inspelning av den allra första standard Nannie 
spelat in på skiva, Ann Ronells Willow weep for me. Samma låt finns 
dessutom på en samlingsskiva, i en liveinspelning från Sergelteatern i 
Stockholm 1971.93 Genom dessa tre inspelningar kan man alltså följa 
sångerskan från femtiotal till slutet av åttiotalet.

På den enda EP-inspelningen med Jazzclub 57, från hösten 1957, sjunger 
Nannie denna bluesiga ballad, som spelats in av bland andra Billie Holiday. 
(Det är denna inspelning som Monica Zetterlund fick recensera, se ovan.) 
Nannie sjunger med stort eftertryck och känsla, understödd av komp och av 
blås, och följer ledigt med i olika sorts sväng. Däremot hör man att texten 
ibland är fel, som ”hear my willow” istället för ”hear me willow”, ett litet 
exempel på att Nannie kanske inte alltid var så säker på engelskan. Men 
orden är tydliga. Hennes röst är mörk och lite hes, och man hör hennes 
ungdom i att hon liksom prövar lite olika tonfall.

På inspelningen från 1971 är kompet betydligt rörligare, och inte lika 
tydligt stödjande. Nannie själv tar sig också mer friheter genom att rytmiskt 
variera sången och även ändra en del i melodin. Hon ”hänger” mycket i 
fraserna för att sedan ”komma i kapp” i melodin. Nannie har berättat att hon 
hade en period då hon gillade att experimentera på detta sätt, och se hur 
mycket hon kunde tänja på gränserna i en sång. ”Jag tyckte att det var 
spännande … att jag grejade det, att komma in rätt rytmiskt.”

När Nannie återvänder till samma ballad 1987 har rösten blivit ännu lite 
hesare. Tonarten är lite lägre och versionen är rakare med en mjukare ansats, 
men hon driver fraserna framåt. Det är en erfaren sångerskas version och 
hon är närmare texten här än på de andra inspelningarna.

93 ”Jazz från det svenska 70-talet”, dubbel LP, Caprice 1971.
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Texter på svenska
Nannie spelade in några schlager med svenska texter i början av sin karriär. 
Den mest kända var kanske Broadway på Basin street som hon spelade in 
med Putte Wickmans sextett och som släpptes på EP 1957. Som jag redan 
nämnt är detta en inspelning Nannie inte riktigt vill kännas vid i dag. Texten 
är enligt henne förfärlig. Det är en lite jazzig schlager, nog typisk för vad 
dåtidens refrängsångerska fick sjunga. Nannie sjunger säkert och rättframt 
med sin mörka och lite hesa röst sina 32 takter. Texten i sticket lyder:

Music music, svart extas och vrål
Jukebox, music, det är spisargängets mål
Östan om solen, västan om månen. Vi tar en taxi dit
Säg åt chauffören, kör oss till Broadway, Broadway på Basin Street.

Jag har inga uppgifter om kompositör och textförfattare, men texten 
försöker spegla dåtidens ungdom i ett ”spisargäng” med dess vurm för den 
amerikanska musiken och drömmen om den riktiga storstaden där det spelas 
natten igenom. Det är en rimmad schlagertext med en hel del töntiga 
vändningar om jazzmusikens ”eggande rytmer”. Nannie minns särskilt raden 
”svart extas och vrål” med fasa!

Att sjunga på svenska associerades inte med jazz på 1950-talet. De 
översättningar som fanns var dessutom för det mesta riktigt dåliga. Bruér 
(2007) ger i sin studie flera exempel. Men Bruér framhåller att Monica 
Zetterlund som sångerska blev alltmer medveten om textens kvaliteter, och 
att hon också blev banbrytande genom att sjunga jazz på svenska. Hon hade 
turen att vara omgiven av en mängd goda textförfattare som kom fram på 
1960-talet. Att sjunga på svenska ökade kommunikationen med publiken.

Monica Zetterlund och även Sonya Hedenbratt var bägge tidigt anlitade i 
andra sammanhang än på jazzscenen, och de hjälpte sina vänner från 
jazzvärlden att få jobb i revyer och krogshower. Som jag nämnt fick också 
Nannie engagemang i sådana sammanhang. Här fick hon under sextiotalet 
sjunga bra svenska texter. Dessa erfarenheter från scen och teater hade 
Nannie med sig då hon under sjuttiotalet spelade in skivor på svenska och 
inledde samarbeten med trubadurer och visdiktare, samt musiker från andra 
världar än jazzens. Hon hade redan som jazzsångerska blivit 
uppmärksammad för sitt textnära och okonstlade sätt att framföra 
jazzstandards. På svenska, det egna språket, blir texten ännu mer central då 
språkförståelsen inte lägger några hinder i vägen. 

Språkljuden är dock annorlunda än de engelska och Nannie finner det 
svårare att sjunga på svenska. ”Jag tror att jag känner mig mer fri på 
engelska. Det är ett mer lättsjunget språk.” Men samarbetet med Torgny 
Björk och även med Fritz Sjöström stärkte Nannie i känslan att hon faktiskt 
kunde sjunga på svenska, och hon har också spelat in fler svenskspråkiga 
skivor än engelskspråkiga. 

Tillsammans med visdiktaren och konstnären Fritz Sjöström spelade Nannie 
in ett teveprogram som sändes i februari 1972. Sjöström berättar i en 
intervju om samarbetet:
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Jag arbetar medvetet med förhållandet text – musik, försöker få 
musiken att svara orden, förstärka en atmosfär. Därför är det så 
roligt när visorna kommer i händerna på sådana medvetna artister 
som Nannie Porres och dom musiker hon samarbetar med. Det har 
blivit ett spel mellan fem solister, inte en text med 
musikackompangemang. 94

Poesi med Torgny Björk 
Skivan Horisontlinje, 1974, blev Nannies återkomst som svenskspråkig 
skivartist, sedan debuten på femtiotalet. Hon uppskattade Torgny Björks 
tonsättningar av Per-Eric Rundquists poesi, hur ord och melodi följde 
varandra och gjorde det lätt att sjunga.  De trygga samarbetspartnerna från 
jazzvärlden fanns också med i denna produktion, i Bernt Rosengrens 
orkester. Rosengren har delvis också arrangerat. Nannie sjunger fyra spår på 
denna skiva. En konsertversion av materialet filmades också för Sveriges 
television.

Diktsamlingen ”Horisontlinje” kom 1944, texterna är lite gammalmodigt 
rimmade, med omvända ordföljder ibland, och med mycket naturbilder. De 
har ett drag av svensk folkvisa. De texter Nannie framför på skivan har alla 
ett starkt känsloinnehåll om kärlek, sorg och livets förgänglighet. I det första 
spåret på skivan sjunger hon: 

En gång älskade jag, en gång den enda. 
Sol, måne och stjärnor kring den gången sig vända.

Vinter, sommar och vår snöa och blomma
Evigt blott denna gång i tider tomma
Sol, måne och stjärnor blott minnen tända

En gång älskade jag, en gång den enda

Hon sjunger i rubato, bakom henne improviserar komp och en flöjt. Så 
följer ett korus med ett saxofonsolo i fyrtakt, till stråkar och jazzigare komp. 
Sen återkommer Nannie med de två sista raderna i rubato. Hon sjunger 
starkt och övertygande, och mycket av hennes sångsätt här tycker jag 
påminner om hur hon sjunger på skivan I thought about you; hur hon delar 
upp fraserna i mindre delar, hur hon understryker en stavelse i början av ett 
ord så att de får extra tyngd, hur hon sjunger igenom konsonanterna: ”En 
gång – älskade jag – en gång, den eeennndaa”. I den meningen tycker jag 
inte att svenskan ändrar hennes sätt att sjunga. Hon förhåller sig också till 
ackompanjemanget som när hon sjunger en jazzlåt.

Ett av de fyra spåren skiljer ut sig då ackompanjemanget är ett annat. 
Nannie sjunger Tröstevisa till en stråkkvartett. Texten handlar om sorg och 
glädje och hur de avlöser  varandra. Den består av sju strofer, där de sista 
lyder: ”Men sorgen kommer, och kommer den, grönskar snart blommor och 
gräs igen. Då ler du i sommarens grönska.” Dessa upprepar hon också, efter 
ett mellanspel. Här sjunger hon mer legato, kanske för att följa de smekande 
stråkarna. Jag tycker att man hör hur mycket hon tycker om orden hon 
sjunger. Hon framför dem med stor innerlighet, värme och vemod, men utan 
dramatiska gester.

94  Malmberg, Gittan, intervju i samband med programmet ”Visor och bilder” i 
SVT, den 2 februari 1972. Odaterat klipp från Herman Porres klippbok, 
förmodligen Röster i Radio TV.
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Egna skivor på svenska
Gunnar Lindqvist producerade också Nannie Porres bägge svenska skivor i 
eget namn Närbild, 1976, och Kärlekens ögon, 1977. Bruér talar om dessa 
skivor som några av de ”populärt inriktade utgåvor” denna aktiva producent 
arbetade med. 95 Lindqvist var också engagerad i valet av låtar till skivorna, 
berättar Nannie, och han skickade bland annat förslag på texter att tonsätta. 

I och med att Nannie börjat sjunga på svenska och utvidga sin repertoar 
med visor och latinamerikansk musik har hon också nått ut till en bredare 
publik. På jazzklubbar vill publiken ”känna igen sig”, säger hon. Då är det 
främst jazzstandards och blues som gäller – av det svenska materialet har 
endast mer jazziga låtar från de svenska skivorna varit acceptabla. Visor och 
den latinamerikanska repertoaren har hon framfört i andra sammanhang. Där 
har också fler kvinnor lyssnat än på jazzklubbarna, där publiken för det 
mesta varit mansdominerad. 

Vad är de då för texter som Nannie framför på sina svenska inspelningar? 
När det gäller urvalet på Närbild och Kärlekens ögon kan texterna delas in 
i tre grupper: tonsatt poesi, nyskrivna texter till befintliga melodier samt 
sånger som från början har både text och melodi. Det utgör alltså lite olika 
utgångspunkter för en ren textanalys; att behandla en text som är skriven för 
att läsas eller som anpassar sig till en given melodi. Men i enlighet med 
Strands nämnda studie (se ovan sid 41) vill jag främst behandla texterna 
som ”fonotexter”, alltså som klingande ord i en speciell inspelning. På så vis 
kommer också den musikaliska gestaltningen i sin helhet att sammanvävas 
med hur sångerskan Nannie Porres behandlar de svenska texterna på sina 
skivinspelningar. Hennes svenskspråkiga skivor är genomarbetade och 
välarrangerade. Typen av arrangemang medverkar också till hur sångerna 
framförs och hur lyssnaren upplever dem. Men det är också intressant att se 
vad texterna handlar om.

Visor
På Närbild sjunger Nannie sjunger en av Torgny Björks mer omtyckta 
tonsättningar, I folkviseton av Nils Ferlin. Claes-Göran Fagerstedt spelar 
piano på sitt både känsliga och lite kantiga sätt, och med färgade ackord. 
Även här framförs sången i ett rubato, med bas (stråke) och trummor, och 
fraserna är åter uppdelade, i ett talnära sångsätt. 

Nannie egen tolkning av Utackorderad på Kärlekens ögon är följsam 
mot Eva Möllers spanska gitarr. Nannie har gjort texten lite enklare, hon 
sjunger: ”Dom la sej..” i stället för ”De lade sej…”. Hon fraserar något 
annorlunda än Torgny Björk själv, som framför denna Rundquisttext på 
Horisontlinje. Men Nannie sjunger åter lite mer legato när 
ackompanjemanget är av ett annat slag än jazz.  

Björks tonsättningar av Ferlin och Rundquist kan ses som exempel på 
sånger i traditionell vistradition som Nannie spelat in. De har mycket 
svenskt i tonspråk och i texternas bildspråk, även om de ibland arrangeras i 
jazzigare stil. Texterna kretsar kring kärlek, med mycket naturbilder. Nannie 
framför också svenska visklassiker, som Taubes Nocturne och Vreeswijks 
sång om Cecilia Lind (Närbild), samt Ulrik Neumanns Kärleksvals  
(Kärlekens ögon). Erna Tauros Höstvisa är dock ett exempel på en 

95 Bruér (2007) sid 83. 
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utfyllnadslåt på Kärlekens ögon, enligt Nannie. Uppföljaren till den hyllade 
skivan ”Närbild” blev inte lika genomtänkt och hastigare hopkommen.   

På Närbild tolkar Nannie också två av Fritz Sjöströms annorlunda visor, 
en följd av samarbetet med honom kring det gemensamma teveprogram 
1972. Här är texterna poetiskt mångtydiga och framförs i arrangemang för 
två gitarrer. Särskilt titelspåret Närbild avviker från visans treklanger, med 
mer färgade ackord. Nannies röst ligger nära i ljudbilden, och hon varierar 
fraserna med tydliga ord, ibland i bluesiga glidningar. 

Lars Gullin har tonsatt titelspåret på Kärlekens ögon, som också är en 
dikt av Ferlin. När Nannie valde ut denna text för Gullin att tonsätta trodde 
hon att den handlade om kärleken mellan man och kvinna. Men sen fick hon 
veta att den handlar om Ferlins mor.96 Gullins tonsättning växlar mellan dur 
och moll. Nannie får liksom ansvara för den inte alltid så lättsjungna 
melodin här och för ordens vemod. Texten framförs i ett stort arrangemang i 
en livfullt jazzig vals, och får därför inte samma intima karaktär som när 
Nannie sjunger till mindre sättning.  

I tolkningen av Nocturne sjunger Nannie på sitt typiska vis ord för ord, 
blandat med längre och mer sammanhållna toner och fraser, i ett jazzigt 
arrangemang med Bernt Rosengrens orkester och stråkar. Nannie inleder 
med att sjunga rubaterat till Fagerstedts ensamma piano: ”Sov - på min arm. 
Natten - gömmer - under sin vinge, din blossande kind”. Hon leder melodin 
framåt. Sen byggs arrangemanget upp och växer. I mellanspelen lägger 
Fagerstedt en bluesig pianoslinga. Både Fagerstedt och Rosengren har själva 
spelat Taubes visor i egna arrangemang också i andra sammanhang, och 
jazzens tonspråk förenas här naturligt med visans. Nannie sjunger alla 
bokstäver tydligt, även slutkonsonanterna hörs i orden, som i ”skyggt”, 
”flykt” och konsonanterna kan ljuda, som i ”armmm”, vilket ger än annan 
klangfärg än om hon sjungit på en lång vokal: aaaaarm.   

Dannys Dream 
Nannie Porres har uppmärksammats för att vara den första enskilda artist 
som sjungit Lars Gullin på skiva. Därför kan det vara intressant att se 
närmre på denna inspelning. Petter Bergmans text till Dannys Dream är 
både musikalisk följsam till Lars Gullins musik och har ett poetiskt innehåll. 
Den inleds: ”Vill du fly, fly till mig. Varje by är nära dig.” På skivomslaget 
till Närbild tolkar journalisten Lena Larsson texten i enlighet med låttiteln; 
att den handlar om en liten pojke som ligger och drömmer. Larsson påpekar 
hur väl orden stämmer med musiken, och hur texten exempelvis varierar 
språkljuden. ”Bokstaven u (så olika i ljus-rum-du) som bara finns i vårt 
språk, blir till musik.”

Nannie hade genom bekantskapen med Petter Bergmans fru själv 
föreslagit honom som textförfattare till Gullins klassiska jazzkomposition. 
Gullin var själv tillfrågad att arrangera, men det blev inte av. Under 
inspelningen av Närbild nåddes man av budet att Gullin avlidit. Det blev 
Gullins pianist under många år, Lars Sjösten, som skrev arrangemanget. 
Cellisten Jan Neander inleder med melodin så som Gullin själv spelade den, 
i ett mer jämnt flöde, där fraserna börjar på ettan. Han gör vissa utvikningar 
och smyckar ut melodin. I slutet kommer cellon tillbaka i en coda som är ett 
direkt citat från Gullins eget solo i originalinspelningen. 

96  Se Gullinsällskapets tidning, 2008.
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När Nannie tar vid sjunger hon nära talet, och ändrar också lite i melodin. 
Tonarten är också höjd ett halvt tonsteg, från originalets fiss-moll till g-moll. 
Nannie väntar ibland och låter en fras börja först efter två taktslag. De jämna 
fjärdedelarna från takt nio sjunger hon i en annan rytm, med mer 
pauseringar. Orden får styra melodirytmen. Hon interagerar i sin sång med 
Bernt Rosengrens saxofon. Så blir hennes del av Dannys Dream mer 
självständig gentemot originalet, medan arrangemanget i sin helhet ändå 
fångar upp en genklang från Gullins egen inspelning.   

Jazz, latinamerikanskt och svensk poesi
Det finns mer renodlat jazzmaterial på dessa skivor. En av Bernt Rosengrens 
kompositioner har fått text av poeten Petter Bergman, Det finns (Närbild), 
medan Lars Färnlöfs It´s all over now har fått svensk text av Beppe 
Wolgers. Färnlöf har också skrivit melodin till Päronet i Montecello med 
text av Ninni Olsson (bägge på Kärlekens ögon). Barbro Hörbergs text 
Med ögon känsliga för grönt, med musik av Hansén, är arrangerad som 
jazzig bossa (Närbild). Nannies tolkning är en inspelning som många 
nämner när de tänker på henne. Texten beskriver en dag som jaget minns, 
och ett ”vi” som man inte vet om det finns kvar. Den slutar: ”Jag älskade dig 
då. Det gör jag nu”. Jaget minns en vårdag i ett stadslandskap – i en park 
med statyer. Arrangemangets rytmik och driv ger även orden en sorts flykt, 
och Rosengrens saxofonsolo och Lars Sjöstens pianosolo bidrar till den 
öppna tolkningen, där textens vemodiga karaktär aldrig stryks under med 
några streck. 

Också Päronet i Montecello behandlar ett minne från en resa, men ett 
mycket gladare sådant. Nannie bad Ninni Olsen om en text till Färnlöfs 
melodi. Texten bygger på Färnlöfs egna minnen av denna resa, som 
inspirerade honom till denna komposition. Nannie är själv inte riktigt nöjd 
med den här inspelningen, då tempot blev betydligt snabbare än hon hade 
önskat. Men Färnlöf är en kompositör hon uppskattar mycket.

Wolgers text Att bli övergiven beskriver en samtida kvinnas svårigheter 
med kärleken, där relationer kommer och går: ”Och att man bryter just på en 
och samma gång, det är ju juste, fair play /…./Men en dag bli övergiven av 
en man man inte älskar, när man inte har nån annan, gör mig rädd.” Sången 
framförs till storband med Nannies mörka röst i förgrunden. Hon 
dramatiserar inte, orden får genom melodin tala för sig själva, men hennes 
röst har en skörhet som laddar texten. 

Nannies tolkning av Violetta Parras Jag vill tacka livet (”Kärlekens 
ögon”) är latinamerikanskt och vackert arrangerad med Adrian Mirandas 
indianharpa och Eva Möllers gitarr. Gentemot kompets 6/8-takt skapar 
Nannie en motrytm genom dragningar och trioler. Sundin talar i sin 
recension om ”det raka, lite troskyldiga” tonfallet i Nannies tolkning av 
denna sång. 97 Jag tycker att Nannie är engagerat och intensivt närvarande i 
de starka orden, men hennes tolkning är aldrig storslaget dramatisk, så som 
exempelvis Arja Saijonmaas mer kända inspelning av Parras sång.  

Samarbete med Eva Möller
Nannie fick en kvinnlig samarbetspartner i gitarristen Eva Möller, som hon 
första gången träffat på en välgörenhetsgala. Nannie tyckte mycket om 

97 Sundin i OJ, april 1978, sid 25.
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Möllers spel, och föreslog ett samarbete. Det latinamerikanska ”svänget”, 
som är ett annat än jazz, har från början fallit sig naturligt för henne, säger 
Nannie. Och det var texter Nannie uppskattade. 

- Hon hade så mycket fina texter, direkt från spanska, översatta 
av henne. Jag är väldigt glad för det samarbetet! Vi började 
turnera, med mycket sådana låtar, plus egna också. 

 - Men det var ett annat musikspråk? Var det svårt, med 
den musiken?

- Nej, inte ett dugg faktiskt inte. Det är  ju så med musik man 
tycker är bra, då går det att sjunga…

De gjorde skivan Och morgondagen gryr tillsammans 1982, där jag 
lyssnat på de sex spår som finns med på samlingsskivan Nära (1992). Här 
finns både traditionell musik och Möllers tonsättningar av latinamerikanska 
poeter men också av Ferlin, i ett vackert arrangemang där Nannie framför 
texten med ömhet. Eva Möller sjunger också med på flera spår, och här 
finns både socialt patos och mer lekfulla sånger. I Svarta änglar känner man 
igen Nannies självklara närhet till ord och toner, när hon driver texten 
framåt. 

Sonja Åkessons poesi
Följande år, 1983, spelade Nannie in Sånger till Sonja i arrangemang av 
pianisten Jean Billgren. Han har också tonsatt tillsammans med Peter 
Ortman. Flera musiker, bland annat trumpetaren Jan Allan, basisten Ivar 
Lindell och gitarristen Christer Karlberg deltar. Författaren Ortman hade 
tillsammans Billgren och Sonja Åkesson framfört texter i en show med 
musik på Dramaten och i enskilda framträdanden. Ortman skrev också en 
del texter tillsammans med Åkesson under hennes sista sommar 1977, i ett 
”tango-paket”. Ortman kontaktade så småningom Nannie och ”Sånger till 
Sonja” kom till.

Texterna är både roliga och känsliga och musiken består av både tango, 
blues och jazzig teatermusik. ”Sonja kunde som få leka med ångesten och 
banaliteten”, skriver Peter Ortman på skivomslaget. Att han valt Nannie som 
uttolkare kan förklaras i hans egen formulering på omslaget, där han finner 
ett släktskap mellan de bägge kvinnorna: ”Nannie Porres är långt ifrån 
dagens ös, självmedveten och sårbar, just därför extravanlig – som Sonja. 
Hon har både oro och jävlaranamma.” 

På denna skiva tycker jag att Nannie är mer utåtagerande än vad hon 
brukar. Här finns ett stråk från teatervärlden, och Sonja Åkessons drastiska 
vändningar och ödsliga stämningar kanske också har bidragit till att Nannie 
är lite mer dramatisk än vanligt. Hon sjunger till exempel tangon Det värsta 
som finns, med både humor och temperament: ”Fy fan för gubbar som 
gnäller, ungar som skäller. Usch! Nej!”. Uttrycken varierar med 
textinnehållet. Den mest innerliga sången, En varm hand, sjunger hon till 
Jean Billgrens enkla pianospel, där hon tar ut vissa ord i långa toner och med 
stark känsla. 
Fler inspelningar på engelska och svenska
Producenten Gunnar Lindqvist låg också bakom tillkomsten av It´s true, 
1978, där Nannie Porres sjunger Gullins kompositioner med engelska texter 
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av Claude Stephenson. Nannie fick själv välja vilka melodier av Gullin hon 
kunde tänka sig att sjunga. (It´s true, I´ve seen och Swell tycker hon särskilt 
mycket om.) Därefter kom sångtexterna till. Arrangemangen för orkester 
och stråkar skrevs av Lars Gullins pianist Lars Sjösten och av saxofonisten 
Bernt Rosengren. I Myggans musiklexikon beskrivs Nannie Porres 
gestaltningar av Gullins kompositioner som ”framstående”. Gullins 
kompositioner är inte lätta att sjunga, de kallas i artikeln för ”en motsträvig 
musik för vokaluttolkare”. 98 

På Till dej från 1999 finns både svensk och engelskspråkig musik i en 
blandning av visor, samba och blues, jazz och Bob Dylan, allt i arrangemang 
av gitarristen Christer Karlberg. Både det melankoliska och det mer 
humoristiska tar plats här. Nannies röst har en ålderns patina, men hon 
sjunger med lite mer dramatik än på sina sjuttiotalsinspelningar. Kanske har 
samarbetet med Eva Möller (som även deltar här) och framförandet av Sonja 
Åkesson-sångerna under åttiotalet gjort att Nannie inspirerats till att ta ut 
svängarna lite mer. 

Några jazzmusiker finns med på plattan, till exempel barytonsaxofonisten 
Gunnar Bergsten samt Tommy Koverhult på sax och flöjt. Flera spår har 
också en mer latinamerikansk prägel med bandeon och gitarr. Nannie är som 
alltid följsam mot de olika texternas innehåll och till olika musikstilar. Jag 
upplever dock dessa arrangemang som lite mer ”polerade” än 1970-talets 
inspelningar, där både Fagerstedt och Rosengrens bluesiga spel bjuder ett 
annat musikaliskt motstånd. Men det finns en större lekfullhet och humor 
här, som inte märks på sjuttiotalets mer allvarliga plattor. Skivan är den sista 
Nannie Porres spelat in.

Som framgår av den bifogade skivlistan har Nannie Porres spelat in fler 
spår på andra musikers skivor. Min förteckning över Nannies inspelningar är 
inte fullständig, det dyker hela tiden upp nya inspelningar som jag inte känt 
till. Mest är det jazzlåtar – ibland liveinspelningar. Nannie har också spelat 
in somligt som hon inte tycker är särskilt bra, men hon är alltid noga med att 
poängtera att hon står för det hon gjort. Har hon tagit steget att spela in något 
material och sedan godkänt att det givits ut på skiva, då har valet varit 
hennes, och hon kan inte skylla ifrån sig!

I min genomgång av några av Nannie Porres alla inspelningar framstår 
hennes sångsätt vid en första lyssning som rakt, med endast smärre 
förändringar av melodin. Men hon närmar sig nästan alltid sitt material 
utifrån jazzmusikens stilmedel, även om hon inte är någon uttalad 
improvisatör. Ju mer jag lyssnat märker jag de subtila variationerna i 
fraseringen; i rytmiska dragningar, i hennes sätt att dela upp texterna och att 
laborera med konsonanter och vokaler, och i hur hon hela tiden samspelar 
med medmusikanterna. Det är kännetecknande drag för Porres som 
jazzsångerska – även då hon sjunger visor.  

98 Myggans musiklexikon (1992) band 12, sid 134.
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Nannie Porres i nuets perspektiv
I denna studie har jag sökt fånga de kvaliteter och de förutsättningar som 
format Nannie Porres artistiska uttryck, från jobbet som refrängsångerska till 
en av Sveriges första jazzsångerskor, och som sådan mycket uppskattad. 
Som jag också har framhållit har jazzscenen varit tuff för en sjungande 
kvinna. 

Att följa Nannie Porres utveckling som jazzsångerska, från femtiotal till 
nittiotal, är också att se hur jazzscenen förändras. Den livaktiga musikscenen 
i början av femtiotalet – inte minst på Nalen – försvinner och jazz blir en 
musik för de redan invigda lyssnarna. Men Nannie har också varit en 
interpret av svenska visor med många namnkunniga samarbetspartners, och 
hon var också aktiv på sextiotalets kreativa revyscen. På så vis har hon nått 
många lyssnare utanför jazzkretsarna, men har ändå aldrig blivit en allmänt 
känd eller riktigt folkkär artist. Delvis kan det bero på att hon aldrig känt sig 
riktigt bekväm som scenisk artist; att till exempel röra sig på scenen och att 
prata mellan musikinslagen. Hennes artistiska uttryck har varit sång och där 
har hon valt sitt material med omsorg och för det mesta inte tagit några 
kommersiella hänsyn. 

När man jämför den musikscen där Nannie verkade med dagens slås man 
av hur mycket som har hänt sedan nittiotalets slut, då hon slutade vara 
verksam som artist. Dagens musikscen är internationell och medielandskapet 
med internet som distributionskanal gör det möjligt för den enskilda artisten 
att sprida sin musik över hela världen. Många kvinnor gör också sin egen 
musik och har sina egna band.  Musikutbildningen har onekligen hjälpt till 
att musiklivet är mer jämställt nu än då Nannie var ung. Det finns idag gott 
om framgångsrika sångerskor i Sverige, med vitt skilda uttryck. Men 
konkurrensen är också stenhård och man är som sångerska omgiven av en 
oändlig mängd kolleger som försöker att synas och höras. Många sångerskor 
är tidigt mycket medvetna artister, som väljer hur de ska låta med hjälp av 
ett visst ”sound”. Att sjunga med ”sin egen röst” och finna ”sitt eget uttryck” 
är då inte alltid adekvat att tala om. I sångundervisningen lär man i stället ut 
olika rösttekniker anpassade för olika genrer och förutbestämda behov.  

Det raka och vad som ofta beskrivs som ”ärliga” uttryck som är Nannie 
Porres, med sin lite oslipade men personliga röstklang, känns ovanligt i 
jämförelse med dagens mångfald av mer ”medvetna” och tekniskt drivna 
röster hos skolade jazzsångerskor. Men en nutida jazzsångerska kan till och 
med se det som ett problem att rösten blir för slipad i utbildningen. I en 
intervju i musiktidningen Lira, säger till exempel sångerskan Karin Inde att 
hon saknar röstens skavanker, för de ”innehöll något personligt”:

Lite förenklat kan man säga att efter musikhögskolan började ett 
stort arbete med att hitta tillbaka till en egen röst för Karin Inde. 
Inte så att hon vänder sig mot jazzen, men kanske mot det 
avslipade skolade resultatet av hennes långa jazzutbildning. 99 

Flera av dagens framgångsrika så kallade jazzsångerskor har en högre 
musikutbildning, och det har onekligen stärkt självförtroendet för kvinnliga 
musikskapare. Många kvinnliga musiker förekommer också inom den 
improviserade musiken, men fortfarande är rösten det överlägset största 

99  Lira nr 3 2008, sid 23.
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instrumentet för kvinnor på musikutbildningarna. Kvinnliga 
improvisationsmusiker och sångerskor har också ett behov av att slå sig 
samman för att synas. När nätverket Impra presenteras i Orkesterjournalen 
2006, talar man bland annat om att förändra musikutbildningen genom att 
förbättra kontakten mellan kvinnliga och manliga musiker. 

Ordförande Gunilla Hedin berättar: ”Tjejer slutar att vara med i de 
killgäng som etableras naturligt på skolorna /…/ De blir öar i det stora 
jazzhavet när de lämnat sina utbildningar. Vi vill bygga broar mellan 
öarna.”100 

I en intervju i mitten av åttiotalet uttrycker Nannie Porres att hon tycker 
synd om samtida jazzsångerskor, som haft det så mycket svårare att finna 
musiker att spela med än vad hon hade då hon var ung:

 
Det vore fint om flera band ville ha sångerskor med. Som det är 
idag får ju sångerskor ofta bilda egna band för att få sjunga. Och 
det är verkligen inte lätt att komma in i branschen. Förr var man 
vokalist i ett dansband, det hörde till, det var nästan nödvändigt 
att ha någon som sjöng. Men idag tror jag att många unga och 
tekniskt drivna killar helst vill spela fort och mycket. En 
sångerska är nästan en belastning då.101 

Paradoxalt nog ser alltså Nannie tiden på femtiotalet som en bättre tid för 
sångerskor. För trots föraktet för refrängsångerskor, har det gett sångerskor 
arbetstillfällen. Ibland har det bidragit till vidare samarbete. Under sjuttio- 
och åttiotalet var det svårare för jazzsångerskor att få jobb, då jazzmusiker 
oftare framförde ren instrumentalmusik.  Jazzsångerskor – liksom alla 
jazzmusiker – måste få chansen att vara en del av en grupp för att kunna 
förvärva musikaliska kunskaper och finna sina egna uttrycksmedel. För 
Nannie själv har –  som denna studie visat –  det nära samarbetet med 
musiker varit avgörande för hennes utveckling. Musiken har hon lärt sig på 
musikscenen i aktivt samspel med medmusikanterna och genom att sitta med 
och lyssna när de spelat. 

I denna studie har jag försökt sätta ord på ibland intuitiva processer och 
oformulerade kunskaper. Nannie Porres är en självlärd sångerska som säger 
att hon saknat att hon inte haft mer utbildning, om harmonik exempelvis. I 
likhet med andra musiker inom populärmusiken – så som dem Green 
intervjuat (2002) och likt sångerskorna i min egen studie (Hellström, 2004) – 
har hon istället fått sina kunskaper genom att lära sig av förebilder, genom 
att lyssna och härma och genom en mångårig erfarenhet som sångerska i 
många olika sammanhang. Hon har på det viset förvärvat en påtaglig 
kunskap om jazzmusik, om än inte alltid formulerad i musikaliska termer. 
Att lyssna mycket på musik tillsammans med sina musiker har också varit 
viktigt. Det minskar också avstånden mellan musiker och sångerskor, då 
man har samma referensramar att utgå ifrån.

Många sångerskor söker idag nya uttryck som röstimprovisatörer, men 
sångerskor sjunger fortfarande sånger med text. I den här studien har Nannie 
Porres närhet till de ord hon sjunger visat sig vara centralt. Hon har också 
många fina kompositioner med svenska texter i sin repertoar, som kunde 

100  OJ nr 11 2006 , sid 5.
101  von Konow, OJ juni 1986, sid 12.
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framföras även idag. Det vore också spännande om texten mer allmänt fick 
mer utrymme i ensembleundervisningen på dagens musikutbildningar, och 
att även instrumentalister kunde ha texten som utgångspunkt för 
improvisationer. Det kan också vara ett sätt att bygga broar mellan musiker 
och sångerskor. 

Att så starkt hålla på att musiken ska ha mening, som Nannie Porres 
framhåller i sitt skapande, stämmer till eftertanke. Ibland kan man inom 
musikutbildningen tappa bort frågan vad man vill säga med musiken. Det är 
en uppfodrande fråga, men den kan bära ett konstnärskap. Till Nannie Porres 
styrka som artist har alltid räknats den totala närvaron och uppriktigheten i 
det hon gör. Hon har också setts som en medveten artist i förhållande till 
texter. Min uppfattning är att hon här inte utgått från ett analytiskt 
förhållningssätt, utan snarast intuitivt närmat sig de texter hon framfört, men 
intuitionen bottnar i erfarenheter och kunskap. Nannie Porres utgångspunkt 
har alltid varit kärleken till de ord och toner hon valt att sjunga. Det är vägen 
till orden som svänger!
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Diskografi
1957 Broadway på Basin Street samt Tiger Roll. Nannie Porres med Putte 
Wickmans sextett (78:a HMV)

1957 That´s plenty och Baby doll . Nannie Porres med Charlie Henks 
orkester (78:a HMV)

1957 Willow weep for me. Nannie Porres med Jazz Club 57 ( 1 spår på EP, 
Sonet)

1971 Club Jazz 3. Nannie Porres med Claes-Göran Fagerstedts trio 
(Ena sidan av LP, Sveriges Radio.) 

1971 I thought about you.  Nannie Porres, skivdebut i eget namn på 
engelska.(LP, Odeon/EMI.)

1974  Horisontlinje. Nannie Porres tillsammans med Herr T och hans 
spelmän samt Bernt Rosengrens orkester. Torgny Björks tonsättningar av P 
E Rundquists poesi.  (LP: återutgiven som CD 1995, YTF.)  

1976 Närbild. Nannie Porres på svenska (LP, EMI)

1977 Kärlekens ögon. Nannie Porres på svenska (LP, EMI)

1978  It´s true. Nannie Porres sings Lars Gullin. Nyskrivna engelska 
texter till Gullins musik (LP, EMI)

1982 Och morgondagen gryr. Nannie Porres med gitarristen Eva Möller, 
tonsatt latinamerikansk poesi på svenska. (LP, EMI)

1983 Sånger med Sonja. Nannie Porres sjunger dikter av Sonja Åkesson och 
P. Ortman tonsatta av P. Ortman och J. Billgren (LP, Dragon)

1987 All the things you are. Nannie Porres, engelskspråkig skiva. (LP, 
Dragon, återutgiven på CD 2009, Dragon records.)

1992 Nära, 1976-83 Nannie Porres, samling från skivor på svenska (CD, 
Odeon/EMI. Även tillgänglig och nerladdningsbar på Itunes.) 

1999 Till dej. Nannie Porres på svenska och engelska (CD, Four leaf clover)
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Övriga skivinspelningar med Nannie Porres, i urval
1965 Medverkar på Stockholm Dues med Bernt Rosengrens septett & septet: 
You´ve change och How insensitive ( LP, Columbia/EMI, återutgiven på CD, 
där Nannie även sjunger Good morning heartache. Denna skiva finns 
tillgänglig på lyssningsajten Spotify.)

1971 Medverkar på Jazz från det svenska 70-talet, med egen kvintett: 
Willow weep for me (Dubbel-LP, Caprice)

1971 Sjunger med Swing Society: If we never meet again och Some day (EP, 
Kenneth)

1975 Sjunger ett spår på  Stonefree, Claes-Göran Fagerstedts trio plus stråkar: 
This is no laughing matter (LP, Odeon/EMI) 

1977 Sjunger The meaning of the blues med Bernt Rosengrens storband på 
First Moves. (LP, EMI)

1978 The Unique Lalle Svensson: Medverkar på två spår: I remember Clif-
ford, For all we know (LP, EMI)

1988 Christer Boustedt till minne. Sjunger Stormy monday blues i en 
liveupptagning  (LP, Dragon)  

1999 Lalle Svensson: I Should Care. Medverkar på ett spår: One for my 
baby, inspelad 1967. (CD, Amigo)

2008  Fager, Claes-Göran Fagerstedt with Friends featuring Nannie 
Porres (selected recordings 1957-1994) Nannie medverkar på fyra spår: 
You´ve change, My Funny Valentine, It ain´t necessarily so, But Beautiful.  
(CD, Ladybird) 

Nannie Porres medverkar också på Svensk jazzhistoria, volym 8 samt 10. 
(CD, Caprice) För kompletterande uppgifter om medverkande musiker, 
inspelningsdatum osv, se Svensk jazzdiskografi 1899-1999. (Senaste 
reviderade versionen juli 2006.) http://www.visarkiv.se/jazzdisk_se.htm
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Nannie Porres engagemang i urval
1944  Barnet ”Sara” i Innanför murarna av  Nathansen. Dramaten. 
Regi: Carlo Keil-Möller. 

1945  Barnet "Mette" i Två trådar  av Soya. Dramaten. Regi: Rune Carlsten. 

1951 Statist i Sofokles Konung Oidipus. Dramaten. Regi: Olof Molander.

1952  Blir Stockholms Mälardrottning, i tävling anordnad av tidningen 
Expressen och IOGT ungdom.

1954 Kommer tvåa i Nalens talangtävling ”Cocacola-pokalen”, och i 
Veckorevyns tävling ”Flugan”. Radiomedverkan.

1954-56  Engagemang som vokalist i olika orkestrar.

1956  Engagemang en månad med Bernt Östs kvintett i Frankfurt am Main 
(militärbaser).

1956  Börjar sjunga med Claes-Göran Fagerstedt, Stig Söderqvist och Lars 
Gullin med flera i Råsta park och därefter med flera engagemang i Stockholm 
och turnéer. 

1957  Gruppen Jazz Club 57 med Nannie som sångerska turnerar med 
scenshow och pjäsen Jazzhataren samt med  Nelson Williams (trumpetare hos 
Duke Ellington).

1957 Skivdebut på svenska med Broadway på Basin street & Tiger roll med 
Putte Wickmans sextett Spelar också in två låtar med Carl-Henrik Norins 
orkester. Två veckor med Malte Johnssons orkester på Rotundan i Göteborg.

1957-58 Spelningar och turnéer med Jazz Club 57 och bland andra 
trumpetaren Donald Byrd.

1959 Turné med Lill-Arne Söderberg. (Lalle Svensson på piano.)

Under följande år uppträder Nannie Porres på jazzklubbar, jazzfestivaler och 
i andra jazzsammanhang. Nedan spaltas främst evenemang av annan art samt 
skivinspelningar:

1965 Medverkar på Stockholm Dues med Bernt Rosengrens septett & septet. 
Skivan får utmärkelsen ”Gyllene skivan” av Orkesterjournalen som årets bästa 
jazzalbum.

1965 Folkparksturné med Monica Zetterlund och Monica Nielsen. Monica 
Zetterlund show med texter av Tage Danielsson och Hans Alfredson. Musiker 
bland andra Jan Johansson och Bernt Rosengren.

1967 Revy av Beppe Wolgers, Vi älskar er, på Idéon tillsammans med bland 
andra Monica Zetterlund, Catrin Westerlund, Lars Ekborg och Wolgers själv. 
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Här framför Nannie What a little moonlight can do. Några nummer från revyn 
visas i TV-programmet "Fri entré". 

1968 Kabaré på Hamburger Börs, Till alla dessa pojkar, med Monica 
Zetterlund och Ulla Hallin. Texter av Slas, Wolgers och Björn Lindroth.

1968 Medverkar i talkören till Euripides Medea på Stockholms stadsteater. 
Regi: Keve Hjelm.

1969 Liten roll i Porgy and Bess på Stockholms Stadsteater.
Regi: Sten Lonnert.

1971 Club Jazz på Sveriges Radio blir skiva. Nannie Porres med C-G 
Fagerstedts trio. En LP-sida.

1971 Skivdebut i eget namn: I thought about you.

1972 Teveprogram Visor och bilder tillsammans med Fritz Sjöström.

1974 Nannie sjunger tonsatta dikter av P E Rundquist tillsammans med 
Torgny Björk och Bernt Rosengrens orkester på skivan Horisontlinje. Också 
teveinspelning från Kägelbanan i Stockholm.

1976 Närbild, skiva på svenska, som får utmärkelsen Gyllene skivan av 
tidningen Orkesterjournalen. Nannie Porres är hittills den enda kvinna som 
fått denna utmärkelse!

1977 Ny LP på svenska, Kärlekens ögon, där bl a flamencogitarristen Eva 
Möller medverkar. De inleder ett samarbete.

1978  LP, It´s true. Nannie sjunger Gullin med engelska texter i en påkostad 
produktion med stor orkester och stråkar i arrangemang av Lars Sjösten och 
Bernt Rosengren. Engelska texter av Claude Stephenson.

1983 Och morgondagen gryr, skiva med Eva Möller med latinamerikansk 
poesi på svenska.

1983 Sånger med Sonja. Dikter av Sonja Åkesson och Peter Ortman, tonsatta 
av Peter Ortman och Jean Billgren, blir en skiva.

1983 Turné på Färöarna, 1983, med Fagerstedt, piano, Hultcrantz, bas, 
Mattews, trummor. 

1986 Turné med trubaduren Thorstein Bergman, saxofonisten Tommy 
Koverhult, basisten Torbjörn Hultcrantz och gitarristen Christer Karlberg. 
Tonsatt svensk poesi, delvis hämtad från antologin Kvinnors dikt om kärlek.

1987 Pori jazzfestival, Finland, med bland andra saxofonisten Kennet 
Arnström och trumslagaren Albrekt von Konow.
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1987 Ny LP: All the things you are. Jazz med musikerna från Jazz Club 57 
med flera. Nannies son Peter Smoliansky deltar som trummis på några 
bluesigare nummer.

1987 Nannie blir den första Christer Boustedt-stipendiaten.

1999 Efterlängtad återkomst med Till dej. CD på svenska och engelska 
producerad av gitarristen Christer Karlberg.

2007 Utsedd till hedersmedlem i Impra – nätverket för kvinnliga 
improvisationsmusiker.
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