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Urelementets musik
Litteraere preciseringer af musikkens vasen'!
Erik A. Nielsen

I.
(1. citat: Arien »Fin ch’han dal vino« fra Mozarts Don Giovanni (1. akt,
scene 15).) Formentlig var det et stykke sikker og opsetsig musik som
denne arie fra Mozarts Don Giovanni, der i 1843 fik Sgren Kierkegaard til
at filosofere over musikkens vasen. Det gjorde han i den bergmte afhand-
ling fra Enten-Eller, der baerer titlen » De umiddelbart erotiske Stadier eller
Det Musikalsk-Erotiske«, og Mozarts operaer, specielt Don Giovanni, er
hovedemnet for denne afhandling. Kierkegaard havder, at ingen anden
kunstart end musikken er i stand til at afbilde forfereren Don Juans (Don
Giovannis) vesen fuldtud. Musikken ligner Don Juan, som Don Juan
ligner musikken. Da Don Juan jo imidlertid er operaen om en opsatsighed
imod moral og Kristentro, giver det musikken en noget tvivlsom plads, at
den ligner forfgreren si meget. Kierkegaards tankeudvikling det pagel-
dende sted forlgber nogenlunde saledes: Det er kristendommen, der s®t-
ter sanseligheden, dvs. definerer den, giver den dens plads i verden; og det
gor kristendommen ved at udelukke sanseligheden og definere den som
synd. Den sanselighed, der er udelukket af kristendommen, lader sig ikke
udtrykke i sproget, men kun i musikken. Og Kierkegaard skriver si:
Herved viser Musikkens Betydning sig i sin fulde Gyldighed, og den
viser sigistrengere Forstand som en christelig Kunst, eller rettere som
den Kunst, Christendommen satter, idet den udelukker den fra sig,

1. Artiklen er forste gang udformet som foredrag i Dansk Selskab for Musikforskning i januar 1980 ved
symposiet » Ung nordisk musik i 1890’erne. Kulturelle relationer og impulser«. Sin skriftlige form
har foredraget faet i forbindelse med to radioforedrag fra oktober 1980. I den radiofoniske udgave
var foredraget illustreret med en r&kke kortere og langere musikalske citater. Disse citater er
markeret i nervaerende trykte form.



6 Erik A. Nielsen

som Medium for Det, Christendommen udelukker fra sig og derved
setter. Med andre Ord, Musikken er det Demoniske.?
Nu er det jo ingenlunde en original idé fra Kierkegaards side, at musikken
skulle spille samme rolle over for det kristne borgerskab, som Don Gio-
vanni spiller over for de unge kvinder. Tvartimod udtrykker Kierkegaard
hermed en &ldgammel mistenksomhed, som man fra kirkelig side havde
lagt for dagen over for musikken. Det var kun tgvende, man gav musikken
adgang til kirkerummet og kun hvis den havde taget kirketgjet pa og var
blevet til kirkemusik. Siledes har vi f.eks. fra Kingos hind en udtalelse,
der demonstrerer denne teologiske papasselighed med, hvad man slap ind
gennem kirkedgren. I fortalen til Aandeligt Siunge-Koors forste part
(1674) skal Kingo begrunde, at han har benyttet en reekke af tidens verds-
lige melodier som forleg for sine morgen- og aftensalmer:
Gunstige og good-hiertede Lasere, lad det ey vare dig underligt og
urimeligt, at jeg haver sat disse Aandelige Morgen og Aften-Sange,
tilliige med dend Hellige og Hgyopliuste Kong Davids Poenitent-
ze-Psalmer, under nogle Melodier, som ellers af mange Siungis med
forfeengelig Ord: jeg haver dermed vildet giort de velklingende og
behagelige Melodier saa meget mere Himmelske, og dit sind (om dig
det befalder) dis mere Andzgtigt; at om du kand lade dig undertiden
befalde, for en Melodies artigheds skyld, at gierne anhgre en Sang om
Sodoma; du meget mere (om du est et ret Guds Barn) skulde lade dig
behage, under selvsamme Melodie, at hgre en Sang om Zion.3
Tanken i denne udtalelse er altsé den, at der er et specielt forhold mellem
det kristelige ord og den verdslige musik. Ordet er en kraft, der gennem-
treenger musikken og tager den i en hgjere sags tjeneste. Kingo bruger ikke
begrebet, men faktisk forestiller han sig, at han med det kristelige ord kan
dpbe den hedenske musik. Daben bliver dermed en art gentagelse af
skabelsen, hvor det guddommelige ord griber almagtigt ind i urkrefternes
kaos og patvinger dem sin vilje.
Denne forestilling om den demoniske musik, som vi her har fundet hos
bade Kierkegaard og Kingo, synes alts& at veere en genkommende vurde-
ring, der kendetegner mange drhundreders kristelige kultur. Det kan der-
for vare en overvejelse verd, hvorledes vurderingen af musikken for-

2. Sgren Kierkegaard: Samlede Skrifter, 2. udg., Kbh. 1920, s. 54.
3. Thomas Kingo: Samlede Skrifter, 111, Kbh. 1975, s. 7.
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vandler sig pa det tidspunkt i anden halvdel af 1800-tallet, hvor den
borgerligt kristelige kultursyntese for alvor brgd sammen. Hvad skete der,
nar demonerne ikke leengere blev holdt pa plads af det kristne ord? Og har
hele denne omveltning i filosofiens og digtningens verden ikke sine klare
modstykker i musikkens forvandlinger, som jo var uoverskueligt store og
konsekvensrige i netop dette tidsrum?
Lad os fgrst fremdrage endnu en udtalelse om forholdet mellem ordet og
musikken. Den er lagt i munden pa den aldrende Beethoven, men den er
skrevet af den unge Richard Wagner, der i 1841 forfattede en novelle ved
navn Eine Pilgerfahrt zu Beethoven. Novellen forteller om en ung musi-
ker, som er en enthusiastisk beundrer af Beethovens musik. I lgbet af
adskillige sure ar sparer han penge op for at kunne rejse til Wien, hvor
idolet opholder sig, og igennem en rakke brogede hendelser lykkes det
ham faktisk at komme i audiens. Hvis man ellers kan tale om audiens hos
en nesten dgv mand. Beethoven er opslugt af arbejdet pa sin nye symfoni,
hvori han har planlagt at indlegge et digt af Schiller i sidstesatsen. Den
gamle komponist udreder nu sine tanker i forbindelse med denne fornyelse
af den symfoniske form; og den, der i udredningen ogs& hgrer den unge
Wagner teoretisere om sin egen operaform, tager nok ikke meget fejl:
Den menneskelige stemme findes jo. Ja den er endog et langt skgnnere
og ®dlere toneorgan end ethvert orkesterinstrument. Skulle man ikke
kunne tage den i lige s& selvstendig anvendelse som instrumenterne.
Tenk blot, hvilke helt nye resultater man kunne vinde ved denne
fremgangsmade. For netop den menneskelige stemmes karakter, der
af natur er helt forskellig fra instrumenternes ejendommeligheder,
matte fremhaves serligt og fastholdes, s& ville de mangfoldigste kom-
binationer lade sig frembringe. I instrumenterne representeres ska-
belsens og naturens urorganer; det, som de udtrykker, kan aldrig
fastsettes og bestemmes klart, for de gengiver urfglelserne selv, sddan
som de fremgik af den fgrste skabelses kaos, dengang der méske end
ikke eksisterede mennesker, der kunne optage dem i deres hjerte. Helt
anderledes er det med menneskestemmens genius; den representerer
det menneskelige hjerte, og dets afsluttede, individuelle fglelse. Dens
karakter er dermed indskranket, men bestemt og klar. Nu kan man jo
lade disse to elementer komme sammen, forene dem. Man kunne stille
de vilde urfglelser, der sveever ud i det uendelige — repr@senteret ved
instrumenterne — over for det menneskelige hjertes klare, bestemte
folelse, reprasenteret af menneskestemmen. Nar dette andet element
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traeder til, vil det virke velggrende og udglattende pa urfglelsernes
kamp, vil give deres strom et bestemt, forenet lob; men det menneske-
lige hjerte selv vil, idet det optager hine urfplelser i sig, blive styrket og
udvidet uendeligt og veare i stand til i sig klart at fgle den tidligere
anelse om det hgjeste, forvandlet til guddommelig bevidsthed.*
De egentligt kristelige formuleringer falder ikke i gret her. Til gengald er
der ikke tvivl om, at det, der beskrives, er en skabelse, og at skaberen her
snarere er den titaniske komponist end Gud Herren. Det er instrumenter-
nes klanglige elementarverden, der rummer krefterne fra urdybet, men
det er menneskeordet, logos, der raber ind i klangkraefterne og kalder dem
til orden. (2. citat: Beethovens 9. symfoni, 4. sats (passagen, hvor stem-
merne lyder forste gang).)
Den forestilling om en syntese mellem urkrafterne og menneskeordet,
Wagner her udtrykker, sammenfattes ofte af tidens skrivende kunstnere i
billedet af kentaueren, mand og hest i ét. I det lykkelige samvirke mellem
den dyriske krop og den menneskelige formvilje opstar en inspirationstil-
stand, der giver kunstneren titaniske evner og tillader ham at kappes med
den herre, der oprindelig skabte verden.
Nar komponisten forst som Wagner har erfaring for, hvilke elementarkreef-
ter man kan kontakte i musikkens dyb, og hvorledes man i sin kunst kan
komme til at disponere over dem, mé han naturligt nok sgge ud over den
grense mellem det kristelige og det demoniske, som vi hgrte Kierkegaard
formulere. Selve kompositionsprocessen bliver grenseoverskridende og
normnedbrydende.
Det bliver altsd i kunstens navn ngdvendigt at fjerne kristendommens
fordgmmelse af det musikalske som synden. Nar kristendommen pa den
anden side s lange har fastholdt det musikalske i bestemmelsen synd,
hanger det sammen med, at musikken har det nermeste forhold til det
erotiske. Selve Don Juan-temaet viser jo dette utvetydigt.
Det er derfor ikke forbavsende, at den udvikling af en ny musik, som vi her
er iferd med at beskrive, har den tatteste sammenhang med tilblivelsen af
et nyt agteskabsmgnster og en ny seksualmoral. I det borgerligt kristelige
samfund havde agteskabet fungeret som velsignelsen af det menneskelige
seksualliv. Hvis det erotiske forblev inden for &gteskabets ramme, var dets
demoni og sanselighed temmet. Men derfor kommer musikken (og en

4. Citeret efter Inspirationen — en antologi ved Jens Anker Jorgensen og Erik A. Nielsen, Gyldendal
1972.
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endelgs mangde af samtidens litteratur) til at handle om den erotik, der
drages hinsides agteskabets grenser og netop derved har sin forlokkende
kraft. Et tema som dette er i den grad beherskende for anden halvdel af det
forrige drhundrede, at det overskrider granserne mellem de forskellige
kunstarter. Séledes er det muligt at lade filosofi, billedkunst, litteratur og
musik krydsbelyse hinanden inden for dette problemomrade.

Lad os da prgve at se neermere pa det tema, der mere end noget andet samler
de navnte konflikter sammen: Tannhiduser-motivet. Holger Drachmann
skrev i 1877 en roman ved navn Tannhdiuser. Wagners opera fra 1845
fremlegger Tannhiuser-fortellingen i dens middelalderlige legendeagtige
eller mytiske form, men Drachmann skriver en roman om moderne menne-
sker. I denne roman spiller Tannhiuser-fortellingen alts& den rolle, at den
billedligggr de konflikter og de stemningstilstande, moderne mennesker kan
henszttes i.

Romanen fortzller om en gift mand, ingenigren Anton Kolb, der gribes af
uimodstaelige drgmme, som Kun passer meget slet sammen med hans
naturvidenskabeligt skolede vasen og hans status som ®gtemand. Men
drgmmene er de sterkeste og de drager ham tilbage til den egn, hvor han i
sin ungdom har oplevet en romantisk karlighedshistorie med komtessen
Kamilla Breidsdorff, som han aldrig siden har kunnet glemme. I romanen er
indlagt en reekke af Drachmanns lyriske digte, som gjeblikkelig inspirerede
komponisten Peter Heise til den lille sangcyklus Farlige Dromme fra 1879.
(3. citat: Peter Heise: Du legger dig ned en Aftenstund)

Du legger dig ned en Aftenstund

og giver dig til at drgmme;

Sevnen er sgd, og Hvilen er sund,

og Tankerne holdes i fgrste Blund

i Tomme.

Men eftersom Nattens Timer gaa
styrer du ud paa maa og faa

i steerke og stride Stromme.

Du vaagner silde; for sent, min Ven,
til at finde dig selv ved det gamle igen.
O hvilke Gaader fra Nattens Grund,
hvilke selsomme Syner i Spvnens Blund,
o hvilke farlige Drgmme!
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Den popularitet, Drachmanns lyrik fik hos danske sangkomponister, taler
tydeligt om, at der var et veld af latent musik i hans tekster, der sprogligt set
er nermere ved det musikalske end nogen tidligere dansk forfatter vistnok
havde veret. I Drachmanns sprog sker der en kapitulation til rytmens og
klangens verden, som bliver lige s& forlokkende, som drgmmen og erotik-
ken er det for ingenigren Anton Kolb. Han sidder hensunken i en vogn, der
vugger ham gennem landskabet, mens erindringen om hans ungdoms kar-
lighedslykke overvelder ham, og bliver til en bjergtagelse, der ikke ophg-
rer, fgr han befinder sig i selveste fru Venus’ grotte:
Der kom ligesom en sval Luft igennem ham fra Aftenen i Skoven. Han
saa’ dem danse, og han hgrte Spillemandens Fiol. Saa faldt Skumringen
paa; det blev ikke helt mgrkt, det var jo en Sommernat. Det var mange
Aar tilbage. Strejfede en ung Kvindes Kjole ham? Han bgd hende
Armen. Hans Haand sitrede, da den bergrte hendes Liv. De traadte ind i
de dansendes Rakker. De talte ikke sammen; de behgvede det ikke.
Musikken lgd; det var et stort, brusende Orkester. De bergrte nappe
Jorden. De kom ud af de dansendes Rekker, helt ind i Skoven. De slap
ikke Favntaget. Der blev tettere, mere vildsomt omkring dem. Paa én
Gang gled alt det tatte til Side. Det straalede med Blus og Lamper; fra
smaragdgrgnne Vagge kastedes Skaret tilbage; Kilder rislede, Fonta-
ner plaskede! der lod Musik, saa fin, saa fin, hundrede Mile borte, og
dog lige ind i Pret, med sugende, dragende Strpgg lige ind i Hjertet. En
overvaldende Duft af Violer, der nesten betog ham Aandedrattet. Han
vaklede, han fglte sig opretholdt af blgde Arme; han saa’ ind i to
blendende graa @jne: Tannhiuser, nu er Du i mit Rige!®

Det landskab, der toner frem her, har meget tydelige mindelser om det
indledende prosastykke, hvori Wagner beskriver fru Venus’ hule i Horsel-
bjerget. Og denne mindelse om Wagner er ikke den eneste i Drachmanns
roman. Han har ogsa genskabt en veritabel sangerdyst,der svarer til Wag-
ners pd Wartburg. Den foregar under en fest pA Kamilla Breidsdorffs slot,
og den er interessant derved, at den siger noget om den rolle, sangen og
det lyriske digt spillede eller kunne spille for forrige d&rhundredes hgjere
borgerskab. En efter én treeder selskabets deltagere frem og synger deres
digte, og de ggr i situationen brug af den beskyttelse, som normalt tilkom-
mer et lyrisk digt. Man forudsetter ikke uden videre, at den stemning eller
lengsel, der udtrykkes i det foredragne kunstverk, er identisk med den

5. Holger Drachmann: Samlede poetiske Skrifter, 11, Kbh. og Kria. 190608, s. 228-29.
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leengsel, som den syngende selv plages af. Fordi sangens verden tilsynela-
dende er en sddan mere objektiv formulering af fplelser i kunstnerisk
skikkelse, tillader man digtet og sangen at udsige lidenskabelige og inderlige
tilstande, som man ikke ville kunne udsige offentligt i eget private navn.
Hele sangerdysten har imidlertid i Drachmanns udformning noget péfal-
dende tvetydigt over sig, fordi det er klart, at personerne hver og en
misbruger denne kunstneriske frihed og forvandler den til privat bekendelse
til den elskede, som ogsa befinder sig i selskabet og formodes at opfatte
signalet. De syngende er fplgelig slemme til at radme og lade stemmen
knakke. Den udvikling inden for den modernistiske kunst, som Ortega y
Gasset kaldte menneskets fordrivelse fra kunsten, har som sin forudsatning
et sddant privatistisk misbrug af det kunstneriske udtryk.
Hos Drachmann bliver det klart, at musikken ogsa rent konkret tjener som
det element, hvori menneskene hengiver sig til den erotiske dremmeverden,
som deres voksne saglighed og selvbeherskelse til daglig forbyder dem at
leve i. Musikken er kompensation, og den er ogsd her meget tydeligt
utroskabens element. Den er sansefrydens og gleedens elementien verden,
der forleengst er blevet si tgr og utiltreekkende som ingenigrens beregninger.
Dette mod til at give sig sanseligheden i vold diskuteres da ogsé i en af
bogens samtaler:
»Har Gleden maaske ikke sin egen Lovbog? Overbevis mig om, at
den ikke, netop fordi den er sjelden, har sin egen suverzne Ret! Hold
Pligten op imod den! den vil med et Smil skyde Pligten til Side; den
forstaar lige saa lidt som et Barn det Sprog, Du taler til den; dens @jne
skinner, dens Miner lyser; den legger Hovedet paa Siden; den lytter.
Fra alle beundrende Laber rundt omkring strgammer i et summende Kor
en Musik som af Cymbler og Flgjter. Den har sit Triumftog; den dyrkes
af Musikken. Den er Musikken selv!«
»Naa, Du kan saamand ...!« fo’r Sivertsen op. Han betvang sig og
tilfgjede tankefuld: »Musik! Musikken! Ja, I lever jo alle sammen deri
som Fisken i sit Element. Vor Tid er musikalsk. Vi nynner os frem
gennem Verden. Enhver af os kan, om ikke andet, saa dog en Melodi, og
denne Melodi bliver for os vor Vilje, vor Samvittighed, vort Hjerte. Det
er gaaet os som de gamle Lydere. Vaabnene har man taget fra os og givet
os Flgjter i Stedet«S.

6. ibid. s. 291.
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Musikken som det element vi lever i. Ja, Drachmann kunne jo hverken
kende den romantiske Hollywood-film med dens stemningsmusik eller
supermarkedernes muzak. Men godt sagt er det jo alligevel.

Og lad os sa hgre denne tannhéuserske klangverden i dens fulde udfoldelse
hos Wagner. (4. citat: Wagner: Tannhéduser 1. akt scene 2.)

Den forste ouverture, Wagner skrev til Tannhauser, har en karakteristisk
ABA-form. Pilgrimstemaet med dets klang af koral udger ouverturens
begyndelse, men i dens midterdel bryder venusbjergsmusikken med dens
lange lidenskabelige melodilinjer og de forforeriske klange igennem med
stor styrke. Dog kun for til sidst at manes i jorden af pilgrimsmusikken, der
ved sin genkomst er forgget med en intenst svirrende violinforsiring, som
synes at sige, at ogsa den fromme forventning om de elskendes forening i det
hinsidige har sit lidenskabelige udtryk, der foradler og forvandler Venus-
bjergets jordiske sanselighed.

Men denne kristelige indramning af Venusbjergsmusikken brod Wagner op
1 den s&kaldte pariser-version af operaen fra 1860. I denne version vokser
midterdelens demoni med en skrzkindjagende og fascinerende kraft og
fortsetter direkte over i operaens &bningsscene, der delvis er identisk med
den passage, vi hgrte for lidt siden.

Det bliver ved denne omkastning af verkets arkitektur klart, at mens
pilgrimsmusikken viser tilbage til en gammel fromhed, si peger Venus-mu-
sikken frem mod en moderne klangverden, der i sin utrolige intensitet og
vildskab ikke lader sig holde tilbage, men er i fard med at Igsrive sig fra den
kirkelige omklamring. P4 denne baggrund kan den romantiske forsoning i
dgden, som foregar i tredje akt, tage sig afmaegtig ud, og vi ved da ogsi, at
Wagner i arene umiddelbart forud for den anden Tannhiuser-version havde
komponeret sin Tristan und Isolde, hvori ingen jordisk kraft leenger kan
holde den erotiske besettelse, trylledrikkens demoni, tilbage.

I Tristan und Isolde fgres besattelsen igennem til dpden; i en rekke af tidens
andre verker skiller de erotisk besatte menneskers skabne sig pa en lidt
anden méde, der dog bekrefter det erotiskes uforenelighed med det borger-
lige normalliv. I Drachmanns Tannhéduserroman forlgber den erotiske be-
settelse som et bal, der braender ud og sender den kvindelige part i dpden,
men lader den mandlige part vende tilbage til sit &gteskab og sit tegnebord,
udbrandt og forkullet i sjelen, med et ar, som ikke langer kan forsvinde. Et
vark som Debussys tre smé Verlainesange Fétes galantes II har i ultrakort
form ganske samme forlgb.
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Der er ingen tvivl om, at musikken i den periode, vi her taler om, bliver en
fgrende kunstart. Det er ikke nemt at sige, hvor meget samtidens digtning og
malerkunst kunne opfatte rent kompositionsteknisk og tonalt af det, som
var pé ferde hos komponister som Wagner eller Debussy. Men de kunne
naturligvis hgre og sanse, og musikken blev en art af drgm eller kunstnerisk
bestrebelse for mange af bade de lyriske og de episke digtere.

Musik blev en betegnelse for den klangverden, man ville suggerere frem i
sproget, musikken kom til at std som tegn for en art sproglig fuldendelse,
som méske end ikke lod sig virkeligggre inden for det normale sprogs
rammer, men som i al fald angav en arbejdsretning og en lengsel’.

Der skete da i mangfoldige kunstneres varker noget, der kunne siges at
minde om, hvad der hos Drachmann overgik ingenigren: den klare, mélret-
tede plan blev skyllet over ende af krafter, der maske slet ingen plan havde
eller i al fald ville noget helt andet, end fornuften bgd. Det er som om selve
den kunstneriske vitalitet flytter sig. Hvis den tidligere bandt sig i arkitekto-
niske storformer, som var kreevende og havde et hgjt mal af intellektualitet i
sig, s& flyttedes vitaliteten p& igjnefaldende made over i kunstvarkets
umiddelbare, sanselige fremtoning. Den blev nerveappellerende, sanseligt
patrengende, indsmigrende, eksplosiv, pointeret pd en ny made®. I digte-
risk sammenhang var det i hgj grad forfatteren Turgenjef, der med sine
episk-lyriske romaner kom til at st som Europas toneangivende kunstner i
denne henseende. I Danmark har bAde Herman Bang og Drachmann tilsva-
rende egenskaber.

Ogsé for musikkens vedkommende er det en radikal begivenhed, der her er
ved at foregd. Sddan som Tannhiduser i Venusbjerget blev frarpvet sin
tidligere livsplan, sidan satte tilsyneladende en masse musik pa dette tids-
punkt sin malrettethed over styr og sank henien dvalen eller en kredsning,
der efterhdnden afstedkom helt nye musikalske former og genrer.

En dansk forfatter, der havde usaedvanlig sans for det, som var ved at ske,
var Jakob Knudsen. Tannhauser-motivet udnyttede han direkte i sin store
roman om Martin Luther, Angst og Mod, hvis erotiske historie bl.a. knytter
sig til Horselbjerget, hvor jo fru Venus sagdes at hgre hjemme. Men i det
hele indbyggede Knudsen i sine romaner gentagne gange en spanding, der
svarer til den, som omtaltes i forbindelse med Wagners Tannhdiuser. Det
gelder f.eks. hans hovedverk, romanen Gjering og Afklaring fra 1902. 1

7. Dette tema er grundigt afthandlet i Hugo Friedrichs bog Die Struktur der modernen Lyrik, dansk
oversettelse Strukturer i moderne lyrik, 1968.
8. Jfr. min artikel »Det nye lys. Impressionismens anti-litterere billeder«, Kritik 36, s. 54-82.
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denne fortzlling er den vidunderlige Rebekka Wolthersien, pa trods af sin
almindelige, borgerlige eksistens, en art naturgudinde i naturalismens tegn,
og hendes krav til romanens hovedperson, Karl Wintrup, er da ogs4, at hun
kun kan elske ham, hvis han kan opgive sin kristne arv, som han har med sig
fra sin grundtvigske opvekst.
Rebekka spiller ogsa indirekte en rolle i den scene af romanen, som vi her
skal gd lidt ngjere ind pa. Den udspiller sig i Karl Wintrups gymnasietid,
hvor der midt om vinteren sker det, at drengens faster og kusine med en
kane kgrer igennem isen og drukner. Drengens onkel, som séledes ved en
forferdende ulykke mister kone og datter, er prast, og han mé nu forspge at
rykke denne ulykke til rette i sit eget livsregnskab. Han kommer hurtigt til at
se den som en art tegn fra Gud, der har villet straffe hans vankelmod. Man
kunne sige, at dette altsd udger en slags traditionel Kristelig fortolkning af
sddanne begivenheder. Men denne tolkning sattes i romanen op imod en
anden, og det er her, der lukkes op til de musikalske perspektiver.
Karl Wintrup har en lerer, som er fritenker, og som drengen allerede dagen
efter ulykken opsgger og fortzller, hvorledes hans onkel har opfattet det
hele. Lereren bliver meget oprgrt over en sidan Kristelig kynisme og fgrer
Karl ind i et verelse, hvor han har haengende nogle billeder af den tyske
samtidige maler Bocklin. Lereren siger:
Prgv engang at teenke Dem, at det hele var ganske tilfeldigt, at det ikke
havde det mindste at beryde. De skal selvfplgelig ikke tro det... Men
teenk Dem — eller s&t Dem rigtig ind i den Stemning. Jeg har ofte prgvet
det selv. Det svaler, det kjgler den hede Hjerne og det forpinte Hjerte.
Og det er dog det, man trenger til. Det er som at bade i Havet.
Herefter viser han drengen Bocklins billede af nogle nymfer og havmand,
der tumler sigidet gde, bglgende hav. Om dem siger han: »Og har De i noget
Menneskes @jne lest en saadan Glemsel af alt, alt, undtagen af Nuet? Man
er lige saa fri for Livets Betydning paa dette Billede, som man er fri for
Landjorden.«®
Endnu engang dukker siledes demonfigurerne op som udtryk for den
sanselige virkelighed, der ikke peger ud over sig selv. Med billedlige midler
foregribes her i virkeligheden den abstrakte kunst, hvor malerne for alvor
gav sig til at male en kunstnerisk virkelighed, der intet betgd, sddan som
Kandinsky og Mondrian skulle gore det nogle f ar ind i vort drhundrede.
Damonfiguren bliver symbolet pad den vegeterende bevidsthedstilstand,
hvor man omsider fgler sig fri for at skulle kunne aflagge sig selv og andre

9. Jakob Knudsen: Gjering-Afklaring, citeret efter udg. 1941. Alle tre citater stammer fra s. 133-34.
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regnskab for sit begar. Hvis intet betyder noget udover sig selv, kan man
med sindsro synke ned i sine stemninger, og stemning er netop et ord, der
opnér sin moderne betydning p dette tidspunkt. Ogsé dette er jo et ord af
musikalsk oprindelse.
Det andet Bocklin-maleri, Karl Wintrup far forevist af sin larer, hedder
Friihlingsabend og er malet i 1879. Det viser et vidunderligt aftenlandskab,
der fortaber sig ud mod en let diset himmel. I forgrunden hviler en stor
Pan-skikkelse pa en flad klippeblok. Han har sat sin panflgjte for munden og
blaser nu aftenens klange med den. Fra venstre side af billedets forgrund
helder nogle trer skrat ind mod billedmidten, og leenet op ad dem stér en
drommende, halvnggen kvindeskikkelse og lytter. Det er hende, Karl synes
ligner hans egen elskede, Rebekka. Lareren siger til ham:

»He, he, — seer De, han, den gamle, flgjtende Pan der paa Klippestyk-

ket, vor gamle Ven, — De kan tro, han har aldrig anet, at Livet skulde

have nogensomhelst Betydning — ikke Spor, hvad? — han lader sig bare

ganske rolig drive afsted med Tiden og flgjter Sommeraftnerne bort, —

Den dejlige Dryade dér« —

Karl blev atter rgd.

— »hun smiler af Beundring og Forundring over disse tankelgse Trillers

Skjﬂnhed.«
For Jakob Knudsen, der selv var en kristen digter, matte en sddan behand-
ling af et ungt menneske som Karl Wintrup nok have karakter af en forforel-
se, skont en ngdvendig forfgrelse. For ved denne indlevelse i den moderne
naturalistiske teenknings billeder, dens sammenhang med et natursvarmeri
af omfattende art, leerte hans hovedperson en moderne verden at kende,
som gav tonen an for nesten al moderne kunst pa dette tidspunkt.
Vi kan derfor slutte denne udredning om demonernes oprgr mod deres
arhundredgamle traldom under kirken med at henvise til Debussys bergmte
forspil til En Fauns Eftermiddag, der si at sige er en musikalsk udgave af det
motiv, vi nu har konstateret i en litterer form hos Jakob Knudsen og i
billedlig skikkelse hos Bocklin.
Debussys kilde til dette forspil er nu intet af de to nevnte varker, men et
langt digt ved navn En Fauns Eftermiddag af den franske symbolistiske
forfatter Mallarmé. Han er en af de forste europaiske forfattere, der skrev
digte, hvis normalbetydning det er s& godt som umuligt at opfatte. Han
skrev pa en made altsa helt abstrakte eller helt musikalske digte. Og er det
daikke tankevakkende, at det netop blev i Pan-skikkelsens tegn, at han gik
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ind i den totale klangverdens vuggende og retningslgse stemning? (5. citat:
Debussy: Forspil til En Fauns Eftermiddag.)

II
(6. citat: fra slutningen af 3. akt i Tristan und Isolde.)
Til musikkens sande elskere stiller jeg spgrgsmalet, om de kan tenke sig
et menneske, der ville vere i stand til at opleve tredje akt af Tristan und
Isolde uden nogen form for bistand fra ord og billede, altsa rent som en
uhyre symfonisk sats, uden at matte udande under en krampagtig ud-
spending af alle sjelens vinger? Et menneske, der som her pa det
nermeste har lagt gret til verdensviljéns hjertekammer, et menneske,
der fgler, hvorledes det rasende begar efter liv som en tordnende strgm
eller som den fineste forstgvede bak fra dette sted stremmer ud i alle
verdens arer, skulle det menneske ikke bryde hovedkuls sammen?'?
Séledes skrev i 1870 filosoffen Nietzsche i en ekstatisk bog, Tragediens
fodsel ud af musikkens vesen, der ikke giver Wagners musik noget efter i
klangfylde og sproglig instrumentation. Nietzsche ans& netop operaen Tri-
stan og Isolde for at veere tilblivelsen af en totalt ny musik, eller rettere en
genskabelse af en meget gammel musik, der igennem artusinder havde
varet lukket eftertrykkeligt nede af den fornuftstyranniserede, naturviden-
skabelige og borgermoralske europeiske civilisation. I det netop leste citat
forestiller Nietzsche sig, at Wagner har varet ngdt til at s@tte sprog og
scenebillede til Tristanmusikken, fordi den kun derved undgér at blive
drabende. Sddan som man mé kikke igennem et svartet glas, hvis man vil
se ind i solen, uden at synsnerven bra&ndes i stykker. Og faktisk s&
Nietzsche ikke helt forkert i en sdan enthusiastisk formulering; Herbert
von Karajan har berettet, hvorledes bestemte passager i Wagners musik far
hans hjerteaktivitet til at stige i retning af det katastrofale, og hvorledes to
europziske dirigenter er faldet dosde om under direktionen af tilsvarende
passager.
Nietzsche kaldte denne dgdeligt skgnne musik for dionysisk, og set fra dens
sted kom hele den samtidige europziske kultur fra Sokrates til Nietzsches
egen samtid til at tage sig ud som en sammenrotning, der skulle holde
kunstens overveldende elementarkrefter lukket godt nede. Den franske
lyriker Mallarmé teenkte i samme enorme perspektiv, da han engang til en
interviewer udtalte, at den europeaiske kultur kom pa afveje med Homer.

10. Friedrich Nietzsche: Werke in drei Binden ved Karl Schlechta, I, Miinchen 1973, s. 116.
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Forespurgt, hvad der da overhovedet eksisterede for Homer, svarede Mal-
larmé: Orpheus.

Dette gennembrud ned til klangens elementarverden, hvor sproget slipper
op, kender vi ogs& fra den mere klassiske musiks sammenhange, hvor
f.eks. en overveldende religips fryd kulminerer i klangord som Sela eller
Halleluja. Eller vi kender det fra Mozarts meget dybsindige fortolkning af
koloratursangen i den anden af Nattens Dronnings arier fra Trylleflpjten.
Arien synges af en kvinde, der er fuldkommen i raseriets og h&vngerrighe-
dens vold, hendes sprog slipper na&rmest op, men i stedet for at stemmen
slar klik for hende, slar den over i en glitrende, &delstenshard klangverden,
der fremtraeder som demonisk skgnne koloraturer. (7. citat: arien Der Holle
Rache .. .fra Trylleflgjtens 2. akt.)

Den danske modernistiske lyriker Per Hgjholt har sagt: Mallarmé nedbrpd
ikke syntaksen til Guds ®re. Syntaks, det betyder den organiserende kraft,
der gennemtraenger og ordner en s&tning, men man anvender ofte begrebet
om andre typer af ordninger, og det kunne meget vel bruges som betegnelse
pa de organiserende krafter, som findes i musikalske vaerker. Dur-mol-sy-
stemet er en art syntaks. Det vil sige, at nar der forst brydes ind i de
syntaktiske forhold i et kunstveark, s er man nede ved virkelig grundlaeg-
gende stgrrelser, hvis sammenbrud har langtreekkende virkninger.

Lad os give et overskueligt littersert eksempel pa et tekststykke, hvori
sprogets normale opbygning bringes sammenbruddet meget ner. Det drejer
sig om et digt af Johannes V. Jensen, der barer navnet Plejlvisen. Sprogets
sammenbrud i denne tekst skyldes en art kropsligt sammenbrud hos den,
der siger teksten. Eller rettere skriger, stgnner, hvisker og trygler den frem.
For tekstens forudstninger er kort fortalt, at man en augustdag, hvor der
terskes pa loen, stiller sig op og beundrer hgstfolkenes arbejde under
teerskningen. Man bliver da spurgt, om man har lyst til at hgre plejlvisen, og
svarer man ja, og tror at der nu kommer noget i retning af Marken er mejet,
far man en brat opvagnen, nar plejleren pludselig legger plejlens to stenger
om halsen pa én og giver sig til at klemme til. S& synger man helt automatisk
selv plejlvisen, og den lyder omtrent sddan her:

Av!

Hold inde, Djavel...
Kereste kare . . .

Jeg synger, jeg synger ...
Hold op, lad vere!
Knirk, Knirk.
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Av!

Jeg lover dig, Blodhund,
at kvase din Hjerne ...
Nej jeg er henrykt,

Jjeg synger saa gerne.
Knirk, Knirk.

Av!

Det er saa dejligt,
Didelom Deja.
Stop, din Satan ...
Hip Hop og Heja.
Knirk, Knirk.

Av!

Hvad kan jeg give dig,
Dyr, for at stanse?

Jeg kvaeles. . .det er saa
dejligt at danse.

Knirk, Knirk.

Av!

Et Spark i Plejlerens
&dlere Dele...?

Nej, det er jo Sjov og
Kommers det hele!
Knirk, Knirk.

Av!

Jeg tripper. .. for Helvede!

Trip Trap og Trippe. ..
Jeg kysser din Hov, hvis
du lader mig slippe.
Knirk, Knirk.
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Av!

Jeg synger jo, synger. ..
Du rider mig, rider. ..
Du kilder mig... Kere !
Jeg ler... Aa jeg lider!
Knirk, Knirk.

Av!

Nej, Nej, Nej dog . ..
Forbandede Frister!
Ha ha ha ha ...

Mit Hjerte brister.
Knirk, Knirk.!

Der er kortere til Nattens Dronning, end man skulle tro. Og nok af sproglige
klangord, dem som grammatikken kalder interjektioner, onomatopoetica
osv: Av, knirk, dedelom deja, hip hop og heja, aah, haha osv. Og de hgjeste
sataniske majesteter stikker jo hele tiden hovedet frem i digtet. Ingen af
sprogets ord er klangfuldere end ederne og udriabsordene, og det henger
sammen med, at de tager hele menneskekroppen i anvendelse som deres
klangbund. Det viser det krasbgrstige eksperiment med plejlvisen med al
gnskelig tydelighed.

Og har man lyttet lidt til denne plejlvise, bliver man ogsa klar over, at en
mangde af det tyvende drhundredes musik stammer fra samme kilder som
den. Her lyder ogsé skriget, hinlatteren, smertensrabet, forbandelsen, og
som i Jensens digt springes der ofte fra én grel stemning til en anden.
Hvad der i Plejlvisen sker ufrivilligt, leerer en reekke kunstnere sig pa dette
tidspunkt imidlertid ogsé at ggre som kunstnerisk program. De saboterer
sprogets normale egenskaber som meningsbarer, forvirrer og umuligggr en
almindelig fortolkning af det, og tvinger dermed sprogets klang frem, kon-
takter paA denne grumme made dets musik.

Dette fald ned i det elementere havde den nermeste sammenhang med,
hvad der foregik i samtidens filosofi, dens ideologi og dens videnskabstro.
Den naturvidenskabeligt inspirerede tanke rev p& dette tidspunkt menne-
sket ud af den bibelske skabelsesberetning og gav det en ydmygere og for
mange forargelig plads i abernes slegtskab. Hvis mennesket hidtil havde

11. »Plejlvisen« stammer fra romanen Madame d’Ora 1904 og blev siden optaget i Digte 1906.
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veret et vesen der levede sit liv under Guds iagttagelse og dom, et vaesen
med et regnskab at aflegge over for evigheden, sd placerede den nye
videnskab mennesket i en biologisk sammenhang, som i meget hgj grad
gjorde det identisk med sit legeme, déts behov og déts egenskaber. Ja, den
sakaldt deterministiske filosofi forklarede ligefrem, at mennesket i grunden
slet ikke kunne ggre andet end at adlyde kroppens vilje — og sa skulle jo
pokker forsgge at gore det.

Denne nedskrivning af mennesket i dets forhold til det guddommelige var
naturligvis p4 den ene side et enormt tab af status over for verdensordenen.
P4 den anden side var det ogsa en erobring af en masse biologisk lyst og
vitalitet, som leenge havde varet forbudt. Og denne biologiske vitalitet og
lyst er da ogsé en af de afggrende kilder til den ny tids kunst bade i digtning
og musik. Ved analysen af Wagners Tannhduser og Debussy’s En Fauns
Eftermiddag kunne det vises, hvorledes musikken p4 en made sank nedien
kredsende og retningslgs sanselighed, der ikke styredes af nogen egentlig
vilje eller malsztning. Den dér paviste udvikling er imidlertid kun den ene af
de muligheder, der blev til.

Den anden mulighed, der hgrer ind i denne sammenhang, har at ggre med
en magtig biologisk livsvilje, som man bryder sig vej ned til ved menneskets
devaluering. Nok er maske mennesket et dyr, men s har det jo ogsa adgang
til dyrets lykke. Det drages da p& en ny méde ind i arstidernes kredsgang,
dets safter og stemninger stiger og falder med arstiderne, synkroniseres med
klodens gang omkring solen osv.

Den lyskraft, der ved forarstide drager blomsterne imod sig, s& de bryder ud
af frg og lpg, den saftstigning, der bryder frem som sang af fuglenes struber,
dén ytrer sig ogsd som et kropsligt brus i det kunstneriske menneske.
Inspirationen bliver en sddan biologisk opfattet magt, der kan lgfte og bere.
Denne tanke er vidt udbredt i tiden omkring Arhundredskiftet, den gennem-
trenger fuldkommen Thgger Larsens lyrik og far via den en steerk, men dog
ret idyllisk indflydelse p& den danske sang. Mere nggent optreder den hos
den amerikanske lyriker Walt Whitman, fra hvem Johs. V. Jensen kendte
den, og den far meget smukke udtryk hos den franske symbolist og natur-
forsker Maeterlinck, der f.eks. i sin bog om biernes liv beskriver den
henrevne sansefryd i biernes bryllup, der drager dem i steerke svaeerme op
imod zenith p4 en af hgjsommerens skgnneste dage. Den sikre balance og
rolige ekstase i Carl Nielsens fjerdesats fra den tredje symfoni har altid
mindet mig om en sddan sommerkulmination. (8. citat: Indledningen til 4.
sats af Carl Nielsens 3. symfoni.)
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Carl Nielsens formulering: Musik er liv og som det uudslukkelig lader sig
meget let opfatte i sammenhang med denne kosmiske biologi. Der er i
sommeren ekstatiske muligheder for den livskraft, som er sat fri i menne-
sker og dyr, men der er ogsé i den samme biologiske verdensorden indbefat-
tet en viden om de dgdskrefter, som indhenter og destruerer alle ekstaser.
Det biologiske kosmos eller arstidernes kreds bliver til en art klangrum,
hvori ogsd musik bliver til og udslettes. I musikken udspilles livskampen,
hvor dgden hele tiden bryder ind og truer livet og skgnheden. Balancen i
slutningen af Carl Nielsens tredje symfoni kommer ikke igen senere i hans
varker. De truende krafters farlighed intensiverer sig, idyllen og fryden
trues og betvivles, livet satter sig kun igennem ved et magtbud. Sddan
oplever man mgdet mellem de sarte, elegiske klange og de ubgnhgrlige
pauker i tredjesatsen af hans fjerde symfoni. S& brutalt er idyllen ikke fgr
blevet smadret i dansk musik. (9. citat: Carl Nielsen: 3. sats af 4. symfoni.)
Denne musik fra Carl Nielsens symfoni Det Uudslukkelige er ikke i preg-
nant betydning en dissonantisk musik. Alligevel er den i en anden forstand
dissonantisk, eller man kunne sige, at den er gennemtrangt af en dissonan-
tisk stemning, der bare ikke er brudt ned til grundeni det tonale system, men
sd at sige rummer nogle premisser for at det kan ske — som det da ogsé& var
ved at ske hos Carl Nielsens samtidige.

Om forudsztningerne for den egentlige dissonantiske musiks tilblivelse skal
da det fglgende handle. I rent musikhistoriske fremstillinger tager det sig
ofte ud, som om det var udviklinger inden for musikken, der i alt veesentligt
forarsagede sammenbruddet i dur-mol-tonaliteten i begyndelsen af vort
arhundrede. Men sagen er, at det dissonantiske i den grad gennemtrangte
moderne kunstneres og tenkeres varker, at man fristes til at mene, at hver
kunstart og hver gren af videnskaben snarere med deres midler formulerede
en dissonans, der var dybere og mere gennemgribende end nogen enkelt
kunstart eller tankeform. Dissonansen friggr sig i musikken, fordi noget
gnsker at bringe den til at klinge som selvstandigt udtryk.

Man kan jo spgrge sig, hvad der egentlig blev af det gamle, kristelige og
borgerlige livsregnskab, da moderne mennesker gav sig til at forsta sig selv
som biologiske, dyriske vasener. Til forskel fra andre biologiske og dyriske
vaesener er mennesket jo et intellektuelt vasen, som ikke blot lever sit liv,
men ogsa reflekterer over det. Og denne refleksion over livet kunne ikke
pludselig kappes af, s at mennesket som en blomst eller en fugl gjorde sig
totalt samtidig med arets stigende og faldende rytmer. Gang p& gang métte
det konstateres, at bevidstheden var en evne, der stillede mennesket uden
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for den gvrige skabnings liv og muliggjorde, at man kunne foregribe og
gennemskue. Forholdet mellem det biologiske menneske med dets ekstati-
ske lykkekrav og den menneskelige bevidsthed kom dermed i sig selv til at
tegne sig dissonantisk. Og det er netop i denne spending, at nogle af tidens
afggrende litterere formuleringer af dissonansens vasen finder sted.
Johannes V. Jensen har gjort det mangfoldige steder i sit tidligste forfatter-
skab fra arene omkring Arhundredeskiftet. Her er f.eks. digtet Interferens,
der med lige s4 stor ret kunne hedde Dissonans. I dette digt skildres det med
lysende klarhed, hvorledes jegets vasen har spaltet sig i to dele. Der er det
biologiske jeg, som er gennemtrangt af et ungt menneskes friske sanselig-
hed og lykkebegzr, som lenges efter kvinderne, Tuborg fra fad og hvad
andet godt et ungt menneskes verden kan byde pa.

Men der er ogsa den skénselslgst intellektuelle unge mand, som bor i samme
person, men har lert at betragte sig selv fra en skyhgj afstand, hvorfra hans
liv tager sig latterligt og unyttigt ud.

Situationen i digtet er, at digteren ligger i sin seng om natten og pludselig
fornemmer, at alle vagge og graenser viger, s at han uden skansel blotstilles
for det bundlgse verdensrum. Dette store himmelrum stirrer pA ham med
gjne, som han bliver klar over er hans egne gjne. Saddan, som noget s&
ubetydeligt kan han ogsa se sig selv.

Det moderne i digtet er imidlertid ikke denne ubetydeliggorelse af sig selv,
men netop det, at Johs. V. Jensen fastholder, at hans jeg bade sidder midt i
hans lykkekrav og ude i verdensrummet. Nar han ser sig selv fra disse to
steder pd samme tid, bliver det ham umuligt at velge side, og han erklarer
da, at hans inderste livsform netop ma vare beliggende i sammenstgddet
mellem de to, hinanden udelukkende livsformer. Og nér han skal beskrive
dette sammenstgd, griber han Kkarakteristisk nok til musikalske udtryk.
Selve det skrigende Forhold mellem alle ipvrigt harmoniske Virkeligheder
er mit Indres gennemtreengende Tonart. 1 sin helhed lyder digtet:

Interferens

Den blaa Nat er saa stille. Jeg ligger sgvnlgs.
Stilheden vider sig og klinger.

Det er Lyden af tusinde Miles Tomhed.

Det er Rummets Monologer, hvis Ringe mgdes med
Tidens tonlgse Cirkler.
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Min Puls, mit Hjertes hede Spanding holder mig vaagen,
men jeg overvejer med kplig Hu.

En Kraft passerer mine Nerver,

og jeg ligger som livlgs.

Lange tenker jeg med iskold Ro

paa den flammende Utaalmodighed der er min Skabne.
Pludselig foler jeg ganske fattet og uden at rgre mig

en ulidelig Smerte slaa ud i min Bevidsthed og svinde igen.

Imorgen skal jeg staa op

ladet med Eder og Livslyst

som alle Morgener fgr.

Imorgen skal jeg konfronteres med Vaskefad, Skohorn, Tandbgrste og hele
Historien,

Tobak og Solskin og Tuborg fra Fad.

Og jeg tilstaar:

Enten er dette Topnoteringen af menneskelig Lykke,

egte efterlignet,

eller det er en dum og sgrgelig Fiktion.

Det nytter jo ikke at naegte det,

jeg nxrer en sgnderdelende Proces i mit Hoved
saa saare jeg tenker.

Min Bevidsthed arbejder skarende.

Jeg odelaegger af Drift, til Trods for mig selv.
Intet er sandt. Intet er Umagen verd.

Aldrig har der veret fplt smerteligere Hovmod
end det jeg alene foler ved Besiddelsen af mit Sinds
Knivsystemer.

Naar Forestillingen om Verdens topmaalte Under
mgdes med Overbevisningen om alle Tings
Endelighed,

da lever jeg.

Denne Knagen af Akslerne,

dette djevelske Sammenstgd af psykisk Lyd
friggr de transcendentale Smertevibrationer

der er Formen for mit inderste Jeg.
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Min Bevidsthed ytrer sig som sjelelig Interferens.
Selve det skrigende Forhold mellem alle

ipvrigt harmoniske Virkeligheder

er mit Indres gennemtrengende Tonart.

To diametralt modsatte Livsbevidstheder mgdes og
skaerpes i mit Hjerte.

Den blaa Nat er saa stille. Jeg ligger sgvnlgs.
Stilheden vider sig og klinger, hviner, skingrer!
Det er Lyden af tusinde Miles Tomhed
imellem de kvernende Stenkloder.

Det er Rummets Monologer, hvis Ringe mgdes med
Tidens tonlgse Cirkler.!2

Finder man denne lyrisk-abstrakte prosa vanskelig at forstd, kan man lese
afslutningskapitlet Grottesangen fra romanen Kongens Fald, hvor en til-
svarende kvernende dpdsmusik foregar med enestiende sproglig vitalitet.
Men lad os hellere tage en af Jensens tidlige myter ved navn Knokkelman-
den til hjzlp. Den handler netop om en af de kilder, den moderne musik pa
dette tidspunkt var begyndt at gse af, cirkus- og varietémusikken. Johannes
V. Jensen forteller at han med et par méneders mellemrum to gange har
oplevet det samme varieténummer, forste gang mellem nogle forarmede
fabriksarbejdere i den tyske by Krefeld. Nummeret har to agerende, en sart
og sky sangerinde, som ggr et forsvarslgst og skreemt indtryk p& ham, og en
stor brutal mandsperson, der optrader som musikalsk klovn. Det hedder
om pigen Kate:
Der var en Glorie om hendes Person. Som hun dansede der til den raa
Knokkelmands Musik var hun en Aabenbaring af det eneste rige og fine
i Verden.
Klownen steg ned fra sin Pzl, hvor han havde siddet som en Abe med
begge Ben lagt om Nakken og spillet, mens Kate dansede. Han veebnede
sig med et nyt Instrument, en Slags Luth, der kun havde én Streeng. Nu
fulgte den Duet jeg aldrig siden har kunnet glemme. Kate stod ganske

12. »Interferens« er skrevet 1901, senere optaget i Digte 1906.
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stille p& Taerne og sang. Det var en lille gammeldags engelsk Vise,
sunget med et smearteligt Skelmeri. Og rundt om hende der sang skra-
vede Benraden med sin brustne Luth, Strengen gav et Kvak nu og da
som en Kno mod en Kiste, og selv frembragte han et Omkvad, et bredt,
rustent Breeg -Mma!
Det lgd s& forunderligt sterkt, Kates fine svermeriske Sang og dette
Mma, der var saa rystende musikalsk og saa ondt.
Mma!
Alle Tilskuerne sad stille. Og da den s&re Tvesang deroppe var forbi,
havde alle de umaelende Munde klaget! Jeg saa dem sukke saa at
Skuldrene lgftede sig, jeg saa paa deres Qjne at en Smerte var gaaet
legende gennem deres Sind.
Dette lille revynummer lukker sig op som en myte, som en fortelling om
verdensordenen eller verdensuordenen, da Jensen overvarer det anden
gang, nu i London. Han siger:
Men da jeg nu hgrte Tvesangen igen, Kates lille smarteligt skaeelmske
Vise og den skindmagre Abes dybe, musikalske Ravnesang, da slog det
mig at det var en Livets og Dgdens Duet jeg horte. Ak ja, Kate, den fine
og mishandlede Kvinde, der smilede og sang saa at alt blev gmt og
gyldent — og saa denne Satan med det sminkede Kranium, der er
musikalsk, der har Talent, Manden som hele sit Liv igennem slaar og
knuser og gdelegger! Jo, Kates skere Stemme vakte alle Lengsler, og
den rustne Bas rundt om hende manede grinende ...Mma!'?
Der er i alle de Johs. V. Jensens-tekster, som har veret brugt i denne
forbindelse et trek af kunstnerisk behersket sadisme. En aktiv, brutal - og
kunne man tilfgje — mandlig kraft, som tilfgjer et ubeskyttet og méske
kvindeligt veesen smerter, der bringer det plagede legeme til at klinge. I
Interferensdigtet er det meget tydeligt, at den aktive, smertefremkaldende
kraft er af intellektuel karakter. Den skanselslgse analytiske glede, som
Jensen giver sa slaende udtryk for, viser formentlig frem til den matemati-
ske hjertelgshed over for musikken, som Arnold Schonberg kaldte dodeka-
foni, tolvtonemusik. Det elegiske og smertepregede er stadig fremtradende
i Schénbergs musik, men det er i mange passager nesten som om den klager
over at vere under si streng en tugtemester, som tolvtonesystemet er.
Dette skanselslgse intellekt er et af de tr&k ved musikken omkring drhund-
redeskiftet, der peger helt op imod vor egen tid.

13. »Knokkelmanden« skrevet 1900, her citeret efter Johs. V. Jensen: Myter, Gyldendal 1960, I, s. 30
og 32.



26 Erik A. Nielsen

Naturligvis skal der med ordet sadisme ikke postuleres noget om en form for
perversion hos de enkelte kunstnere; snarere er der tale om, at disse
kunstnere med stort klarsyn vedgér, hvorledes menneskets plads i verden
uundgéeligt udsetter det for smerter. I slutningen af sin bog om tragediens
fadsel forestiller Nietzsche sig simpelthen, at hvis man kunne give disso-
nansen legeme, ville det vise sig, at den fremtradte i menneskets skikkel-
se.'* Der er altsi en sand og tragisk erkendelse af menneskets virkelighed i
den udvikling, der bringe den dissonantiske klang til sit afggrende gennem-
brud.

Det er karakteristisk for de tenkere og kunstnere, der i den her omtalte
periode omskaber den europaiske virkelighedsforstielse sa tilbundsgien-
de, at de for de flestes vedkommende var i stand til at se den borgerligt-kri-
stelige kultursyntese pa meget stor afstand og i et meget langt tidsperspek-
tiv. Forst p4 denne store afstand kunne det blive tydeligt, at en reekke vaner
og ordninger, som indrammede menneskers dagligdag sdvel som kunstner-
nes skabelsesbetingelser, var konventioner og derfor kunne brydes og
@ndres. Det musikalske publikums problemer med at indhente og forstd den
moderne musik fortaller i sig selv om radikaliteten i dette brud.

Jeg skal nu til slut omtale den tekst i dansk litteratur, som jeg anser for at
vare den mest vidtreekkende formulering af dissonansens tilblivelse. Det
drejer sig om Sophus Claussens digt Imperia, der stammer fra 1909. Digtet
er en monolog, og den talende er tydeligt nok en kvinde. Men en kvinde,
hvis legeme har usadvanlige dimensioner, idet hun har selve jordkloden
som sin krop. Hun kalder sig Imperia, Jordmassens Dronning. Og hun er i
besiddelse af en lidenskabelighed, hvis styrke star mal med hendes stgrrel-
se. Hendes elsker er ilden, formentlig den ild, der er indesparret i klodens
centrum, og hun venter med lengsel pé, at denne ild skal tage hende i
besiddelse, s& hun kan blive gennemrystet af en altomvealtende orgasme.
Det virkelig kupagtige i denne tekst er, at Claussen sztter lighedstegn
mellem orgasmen og jordskalvet. Begge ytrer de sig som en rystelse, der
gar til grunden af et legeme. Og begge er de begivenheder af en styrke, der
fejer meget til side som betydningslgst.

Alt er unyttigt undtagen vor Skelven hedder det med en karakteristisk
tvetydighed. Dermed placeres orgasmens intense lyst som livets eneste
opfyldelse, og det gores klart, at enhver mere almindelig kulturel aktivitet er
ganske ligegyldig set i orgasmens perspektiv.

14. Nietzsche: op.cit., s. 133.
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Denne totale lyst brander alt andet omkring sig bort. Endnu engang kan vi
alts konstatere, hvorledes en omlagning af seksualgkonomien har den
tetteste forbindelse med den nye kunsts tilblivelse.

Den kulturgdelaeggelse, der falger i kglvandet pa den totale orgasmes ry-
stelse, fremmaner Claussen netop ved hjelp af det store kvindelegeme, hvis
orgasme er jordskalvet. Jordskalvets fuldkomne foragt for de smékradse-
rier, mennesker gir og foretager pa klodens overflade, lidt landbrug, lidt
minedrift, forteller om den enorme vrede imod civilisationen, som
Claussen var besat af pa dette tidspunkt. Han var sig i enestdende grad
bevidst, at han selv og hans kunst var en dissonans til det eksisterende
samfund. Og han ser, hvorledes hans kunst har udskilt ham af det store og
tilsyneladende harmoniske klangfallesskab, det samfundskor, som de an-
dre synger i. (10. citat: fra Beethovens 9. symfoni 4. sats: Seid umschlun-
gen...)

Vzlden i Claussens folelse kan konkurrere med Beethovens, men han
udsiger det modsatte, nir han skriver:

Hver, som er ustemt og ikke faar Tone
efter en Sang, som man synger i Klynge og Kor —
hver, som er ustemt, er Jord af min Jord.

Digtet lyder i sin helhed:
Imperia

1. Jeg er Imperia, Jordmassens Dronning,
ursteerk som Kulden, der blunder i Bjergenes Skgad,
mgrk og ubgjelig — ofte jeg drgmmer mig dgd.

2. Pragt er min Higen. Jeg kender ej Mildhed.
Jeg er den golde Natur, det udyrkede @de,
som giver Stene for Brgd, og som nagter at fgde.

3. Ingen kan vaekke mig uden min Elsker,
Ilden, min Herre, til hvem jeg er givet i Vold,
saa at jeg rgres til Afgrundens dybeste Fold.

4. Alt er unyttigt undtagen vor Skalven.
Alt, hvad der trives og pletter som Skimmel min Hud,
ryster jeg bort i et Mpde med Jordskalvets Gud.



28 Erik A. Nielsen

5. Under den Grastgrv, som vendes af Ploven,
hvilket mit jernfaste Indre unarmelig frit.
Hver, som er gold i sit Hjerte, har noget af mit.

6. Af mine Kullags og Malmaarers Gifte
blaaner den Vaarsad, som yder det nzrende Mel.
Vantrives Markerne — min er den vantrevne Del.

7. Hver, som er ustemt og ikke faar Tone
efter en Sang, som man synger i Klynge og Kor -
hver, som er ustemt, er Jord af min Jord.

8. Kold for de Levendes Optog og Danse
drommer jeg evig om Urelementets Musik.
Slaa dem med Lynild og Jordskzlv og byd dem at standse!

9. Jeg er Imperia, Jordmassens Dronning.
Jeg er den golde Natur, det udyrkede @de,
som giver Stene for Brod, og som nagter at fode.

10. Giftige Kratere, rygende Dybder,
sortsvedne Huler, der stinker af Svovl og Metal,
aabner sig brat, naar jeg lyder mit flammende Kald.

11. Kongernes Slot har jeg senket i Havet,
slaaet den Fattiges fattige Lykke i Skaar .
og er utgmmelig rig for Millioner af Aar.!s

Urelementets musik, der bryder frem fra jordens indre og kaster den traditi-
onelle kulturelle aktivitet omkuld. Det er nok en af de praeciseste definiti-
oner, der kan gives p4 en mangde moderne musik. I sig rummer den
spendinger, der narmest var utenkelige i mere klassiske varker. Den
svinger sig pA den ene side op til sitrende xteriske klange som f.eks.
indledningen til andendelen af Stravinskys Sacre du printemps, klange der i
deres fremmedartethed synes at komme til menneskene fra det fjerne
verdensrum, mens den p& den anden side kontakter de afgrundsdyb imod

15. »Imperia« er skrevet 1909, trykt i Danske Vers 1912.
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jordens indre, som ingen plov eller mineskakt er net ned til. Over for den
nzvnte indledning til Sacre’s andendel, den fremmedartede, grodefulde
nattestemning, sart som om den vidste, at den hvert gjeblik kunne briste,
kan man satte et citat fra vaerkets fgrstedel, hvis brutalitet og jordskalvslig-
nende kraft endnu i dag er chokerende. Jordmassens Dronning, skrev
Claussen. Tilbedelsen af jorden, kaldte Stravinsky fgrstedelen af sin Sacre.
Mon urelementets musik lyder sidan? (11. citat: fra forstedelen af Stravin-
skys Sacre du printemps.)

Summary

At the end of the 19th century music is in many ways a theme and a dream for the art of literature.
Writers around the turn of the century portray it, in continuation of Sgren Kierkegaard’s famous
definition of music as demoniacal, as an element of passion in which could be lived the life of erotic
emotions which the strict moral code of the times otherwise made so difficult. This view is illustrated
by Wagner’s Tannhduser, which in Denmark found expression in, among others, Holger Drachmann’s
novel of the same name. Furthermore, it is associated with an intense interest in demoniacal-musical
creatures such as fauns. The figure which is so well known from Debussy’s Prélude is found again in
Jakob Knudsen’s novel Gjering, where it is interpreted in connection with an analysis of Arnold
Bocklin’s visual representations of nature’s elementary beings.

The slow rate of liberation of the demoniacal quality is of some significance for the impetus, the artistic
energy, which brings musical works of art into being. The »epic«, forward-directed compositions are
replaced by a vegetating sound-world, of which Debussy in particular is a leading exponent.

With this we are in the musical world which the French symbolists tried to set free with their poetic
language. Music becomes a kind of vision or dream-picture for writers, especially poets.

As a sort of reaction against this vegetating sound-world, so lacking in energy, there appears around
the turn of the century a kind of biological energy which is cosmically synchronized, that is, which is
related to the rising of the sap in the spring and to earth’s annual circuit around the sun. Thgger Larsen
and Johannes V. Jensen are the literary examples, Carl Nielsen the musical. A kind of biological
ecstasy arises from his music.

Eventually the origin of the quality of dissonance is treated, for an interpretation of which the poetry of
Johannes V. Jensen and Sophus Claussen provides an opportunity. To use a Nietzschian expression,
it is man himself who has come into a dissonant relationship with the world order, and the young
Johannes V. Jensen attempts in his poems to accept the dissonance (» The Interference«) as the seat of
consciousness itself. Sophus Claussen speaks of »the music of the primordial element« as a way of
describing the tremendous cosmic nature, which scornfully refuses to take notice of mankind’s
civilized work on the earth. The original element resounds in a mighty dissonance with everyday life.
This is musically exemplified in Stravinsky’s Sacre.

All things considered, the lecture is an attempt to see the beginnings of musical modernism in the light
of corresponding developments in philosophy, poetry and painting. A suggestion is also made towards
the understanding of three musical concepts: 1. sound, 2. musical impetus i.e. composition, and 3.
dissonance.






Tor Aulin och det svenska musiklivet *
Négra punktbelysningar

Bo Wallner

Musik och musikliv 4r ménniskors verk. Darfor kan det biografiska studiet aldrig forlora sin aktualitet.

Pastaendet skall inte uppfattas som ett forsvar for den okritiska, genidyrkande levnadsbeskrivningen.
Utgangspunkten maste givetvis vara den sakliga analysen av visentliga konstnirliga, kulturella och
psykologiska fragestallningar.

Att den som undfatt fantasins eld och idéernas kraft hor till dem som stalls i fokus séger sig sjilvt. Det
4r ju om inte annat om dem som dokumenten oftast flodar rikast, som dokumenten ger oss den
konkretion och minskliga narhet som gor bade det forflutna och det narvarande levande.

I svenskt musikliv vid sekelskiftet 1900 moéter vi flera sddana gestalter: W. Peterson-Berger, W.
Stenhammar och Hugo Alfvén. Men ocksa Tor Aulin. Kanske beror det pa att han inte i férsta hand var
tonsiittare att det innu saknas en samlad framstéllning om honom. Hans verksamhetsfalt var ju frimst
det offentliga musiklivet, dar historieskrivningen ofta koncentreras till institutionella och liknande
framstallningar.

Att teckna Tor Aulins insatser i svensk musikhistoria, det 4r en mycket stor och skrymmande uppgift.
Den foljande framstillningen fir en nagot rapsodisk form. Négra skeenden och héndelser i hans liv
kommer att nirmare belysas, om andra ges bara korta informationer och hénvisningar till redan
befintlig litteratur.!

I

Forst nagra biografiska data och nagot om hans studier:

Tor Aulin var fodd 1866 — han var allts& 10 &r yngre én Chr. Sinding och 1 &r
yngre in Carl Nielsen och Sibelius, men 1 ar éldre &n Peterson-Berger, 5 ar
dldre &n Stenhammar och 6 ar éldre 4n Alfvén.

Fadern var docent i grekiska. Han forskningar i Kallimachos och Homeros
diktning skall ha ront internationell uppméirksamhet. Han var ocksa verk-
sam som gymnasielirare. Som redaktér for den viktiga Pedagogisk tidskrift
horde han till de mest progressiva men ocksé mest omdebatterade bland det
svenska skolviasendets reformatorer.

*Artiklen ar delar av en forelasning om Tor Aulin och det svenska musiklivet som holls vid Dansk

Selskab for Musikforsknings 25-arsjubileum i Képenhamn januari 1980, dvs. de sidor som bist lamper

sig for publicering. Huvudparten av foreldsningen hade en utpréglat muntlig karaktér och byggde i stor

utstrickning pA kommentarer til uppspelade bandcitat.

1. Sohlmans musiklexikon, I, Sthim 1975, s. 238 — En komplett forteckning 6ver Tor Aulins komposi-
tioner finns placerad i artikeln i Svenskt Biografiskt Lexikon, II, Sthim 1920, s. 446 ff. Den &r
sammenstilld av Anna Aulin och Olallo Morales.
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Modern — som var fodd Holmberg — var dotter till en stadsméklare i Gévle.
I Svenskt Biografiskt Lexikon kan man bl.a. lidsa foljande:

Tor Aulin tillfoll »fran fadernet grundlighet, arbetsforméga, initiativlust,
héngivenhet for sin uppgift, anspraksloshet, sjalvkritik, rattradighet, avsky
for humbug och yttre glans, slagfiardighet och humor.«

Frin modernet hirstammade — heter det — »den finska tungsintheten men
ocksé finsk seghet, ett varmt hjirta, lidelsefull kirlek till konsten, en aldrig
vilande oro i sinnet, som stiandigt drémde om nya forslag, konstskapelser,
arbetsmal. «

(Tor Aulin hade tyvérr inget danskt eller norskt pabr. Det hade ju varit
intressant att hora vilka ytterligare egenskaper som han i sa fall 4gt.)
Forfattaren till dessa rader heter Olallo Morales. Han var, nir detta skrevs
omkring 1920, Musikaliska Akademien sekreterare. Jag skall inte forsoka
konkurrera med Morales i friga om verbal inspiration och superlativa
omddmen. Tor Aulin framstills ju som ett slags konstmoralisk broiler. Men
jag skall inte heller s6ka motargument. Kéllorna far tala.

Men éater till Aulins hemmiljé. Den ar dven musikaliskt sett ett 1Angt ifrdn
ointressant kapitel. Fadern var under sina studentér i Uppsala vin med
Gunnar Wennerberg och han var sjilv en skicklig amatorviolinist. Studerar
man Mazerska kvartettséllskapets speljournaler for 1860-talet moter vi ofta
hans namn. En méattstock p4 hans tekniska kunnande far vi, om vi betanker
att han framtrddde som primarie i bl.a. Schumanns a-mollkvartett.

I dessajournaler méter vi f 6 en anteckning, som verkar som ett egendomligt
forebud till kommande glansdagar i svensk kammarmusik. P& véren 1868
uruppfors en strakkvartett av arkitekten och amatorkomponisten Per Ulrik
Stenhammar, tonséttarens far. Primarie dr Tor Aulins far.

Kiande sonerna till detta? Det tycks inte si. Hindelsen borde vl i sé fall
nagonstans ha kommenterats. Skélet till tystnaden kan vara, att lektor Aulin
dogredan 1869, sonen var da 3 &r, Per Ulrik Stenhammar 1875, dennes son—
Wilhelm — var da 4 ar.

Men ocksd pd modernet hade Tor Aulin ett musikalisk arv. Detta giller
framforallt morbrodern som ocks& han var en god amatorviolinist och ivrig
kammarmusikspelare. Det blev denne som i forsta hand kom att ta ansvar
for Tor Aulins musikaliska fostran — liksom for systern Valborgs, en av det
sena 1800-talets manga begivade svenska kompositriser, elev till bl.a.
Ludvig Norman, Niels W. Gade, och — i Paris — Godard och Massenet.
Redan vid 11 &rs &lder blev Tor Aulin elev vid Musikkonservatoriet i
Stockholm. Till larare i violin fick han en frin Finland inflyttad pedagog:
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Carl Johan Lindberg — som i sin tur hade studerat forst for Pacius i Helsing-
fors, darefter for inga mindre dn Ferdinand David och Joseph Joachim.
Lindberg blev sasmaningom konsertméstare i Hovkapellet i Stockholm och
— alltsd — larare vid Musikkonservatoriet. Till hans manga skickliga elever
hor ocksé Johan Halvorsen och Alfvén.

Det har hos oss under senare ar skrivits en del om var pianisttradition:
kinda och bortglomda artister, skolbildningar (inhemska som utlédndska),
repertoaren och konsertaktiviteter. Skulle vi f4 en forskning ocksa pa
straksidan, ar jag overtygad om att denne Carl Johan Lindberg skulle
komma att framsta som en av de dolda storheterna. Ocksa nagra av Lind-
bergs elever kom att studera for Joachim. Historien beréttar, att J oachim en
gang skulle ha skrivit till Lindberg och frigat: Var far ni s& goda elever fran?
Lindberg skulle ha svarat — kort och sakligt: Jag lar dem.

Nir Aulin skulle fortsitta sina studier utomlands gick dock inte firden till
Joachim. P4 hosten 1883 besoktes Stockholm av den franskfodde och
franskskolade violinvirtuosen och Berlinprofessorn Emil Sauret. Sauret
fick da hora den 17-arige Aulin och beslot omedelbart att ta honom som
elev. 188486 aterfinner vi darfor Aulin i Berlin, dir han ocksé studerade
komposition for Philipp Scharwanka. Han fick genom Sauret ocksa en
grundlig skolning i ensemblespel.

Genom Sauret kom Aulin i kontakt med den virtuosa skolan. Ett av Saurets
paradnummer — framfort av honom aven i Stockholm — var den mirakulost
svara fantasin over sextetten i Donizettis » Lucia de Lammermoor« av
Wilhelm Ernst.

Den Tor Aulin som atervinder till Stockholm &r ocksa en tekniskt fullfjér-
dad tekniker med méanga virtuosa verk p4 sin repertoar, bl.a. Vieuxtemps
a-mollkonsert. Men mot dessa impulser stills under dessa ar ocksé andra.
Annu i brjan och mitten av 1800-talet saknas det i Stockhoms musikliv en
regelbunden offentlig kammarmusikverksamhet. Kvartettspelet odlas fore-
triadesvis i Mazerska sillskapet, sonatspelet i salongerna. I en av dessa —
med den formogna amatdrpianisten Clary Magnusson som vérdinna — mot-
tes Tor Aulin och den 13 ar dldre Emil Sjogren. Den musik som de d& spelar
ar oftast av en helt annan art 4n den virtuosa. Peterson-Berger har senare i
en recension beskrivit den som »knippen av klingande visor«, dvs. sonater,
poem och idylliska smistycken som har sin forebild inte s& mycket iden
instrumentala traditionen som i solosingen. Typiska exempel ar de tva
forsta violinsonaterna av Sjogren: nr 1 i g-moll frin 1886 och nr 2 i e-moll
(den mest kinda) fran 1889 och tillignad Aulin.
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Tiden for Tor Aulins konstnérliga etablering dr nu inne. P4 hosten 1887 tar
han ett av sitt livs viktigaste initiativ, han bildar en strikkvartett som blir
den dominerande i svenskt musik i ndrmare ett kvarts sekel. Han blir — 1889
— konsertméstare i Hovkapellet, och han borjar turnera.

I februari 1888 upptrader han for forsta gingen i Kopenhamn: det ar till-
sammans med Emil Sjogren och en romansséngerska. Enligt Angul Ham-
merich dr det Aulin som blir »aftonens hjalte«. Hammerich berommer hans
otadliga teknik men vill sirskilt framhélla, att det finns bade intelligens och
sjalfullhet i hans foredrag. Sommaren samma ar framtrader Aulin vid ytter-
ligare tva tillfallen i K6penhamn. Han spelar den forsta Sjogren-sonaten vid
den nordiska musikfesten, och han ar pa Tivoli solist i bAde Mendelssohns
och Bruchs violinkonserter.

P4 hosten 1888 far han — aterigen med Sjogren — till Helsingfors, dar han
under Kajanus’ ledning framtriader dels i Vieuxtemps a-mollkonsert, dels —
vid en extrakonsert — i sin egen violinkonsert nr. 2, ocks& den i a-moll.
Kritikern i Hufvudstadsbladet, sign. Bis, dvs. K. F. Wasenius, stror rosor
for hans fotter. Han talar om Sjogrens »geniale vapenbroder«, som sags
behirska »med stor latthet de mest halsbrytande tekniska svarigheter«.
Ocksé har beroms dock Aulin i férsta rummet for sin »musikaliska bild-
ning«, men det heter ocksi, att om Sjogren ar »den fine romantiske dikta-
ren«, si tar Aulin tagioss med »gloden, erotiken, passionen i sina musikali-
ska tankar«.

Senare denna host besoker Aulin Kristiania, dar han spelar i Kvartettfore-
ningen och omgéende blir invald som hedersledamot, en dra som dittills
bland icke norska musiker endast tillfallit Sarasate, Popper och Sauret. En
sista resa denna host gér till Skt. Petersburg, dit Aulin inbjudits att som
primarie gista en av Leopold von Auer ledd kammarmusikserie. Enligt en
notis som publicerades i den ofta mycket vélinformerade Svensk Musiktid-
ning skulle han dock dér ha fatt kritik for att i sitt kvartettspel alltfor mycket
ha solistiskt dominerat.

Hosten 1887 hade sélunda Tor Aulin bildat en strikkvartettensemble. Redan den forsta konserten, da
man framfoérde verk av Mozart, Saint-Saéns och Schumann, blev en stor framgéng. Men fir man tro
Magnus Josephson i Ord och Bild i en artikel 1895 om Aulinkvartetten berodde denna succé till en
borjan inte s mycket pd en fornidmlig spelkvalitet ensemblen igenom utan pa den ungdomliga
entusiasmen. Dartill kom att kammarmusiklivet i Stockholm liange hade legat i trada. Josephson
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namner ytterligare ett skil: salongen bérjade spela ut sin roll, den var for liten och isolerad. Samma
kretsar som hade samlats i de formégna hemmen sillade sig nu till konsertpubliken.?

II.

Det finns vissa uppehall i Tor Aulins verksamhet. S& sdsongen 1898-99.
Orsaken var en personlig kris.

LAt oss helt kort se till den méanniska som doljer sig bakom all den konstnér-
liga aktivitet som knyts till hans namn. Jag har berittat ndgot om musiksa-
longerna i 1880-talets Stockholm. Ett karaktaristiskt inslag i dessa var
entusiastiska damer, gifta och — framforallt — ogifta. De svidrmade for
musikerna. En av dem skulle 4ta mycket tala om sig: Bertha Dahlman, som i
slutet av seklet — som en synnerligen viljestark skyddsangel — tog hand om
den vid denna tid ganska svart alkoholiserade Emil Sjégren. En annan av
dem —Ida Aqvist, en av Stockholms skickligaste pianister —ingick i maj 1895
dktenskap med Tor Aulin. Det blev ingen lycklig samlevnad. Ett av skélen
kan ha varit aldersskillnaden. Hon var niarmare 20 &r aldre &n han. Efter
nagra ar triffade Tor Aulin en annan kvinna, sdngerskan Anna Bendixon.
Skiljsmissa blev den enda 19sningen. Men vad som i dagens samhaélle
knappast — i sig — uppror den miljé vi lever i, blev for ett sekel sedan ju inte
sillan foremal for omgivningens fordomande. Dértill: Aulin hade genom sin
forsta hustru och hennes familj fatt en mycket fin och mycket dyrbar fiol.
Hur det till sist gick med instrumentet dr numera inte kint. Vad vi diremot
vet, det ir att Tor Aulin drabbades av djup depression. I Stockholm orkar
han inte vara. Stenhammar tar da kontakt med Lange-Miiller i Kébenhamn
som mottar Aulin som gést pA Kokkedal. Annu en géng — efter nyéar 1899 -
far Aulin bo p4 Kokkedal. Breven fran Danmark till Anna Bendixon ar
fyllda av langtan och hopp, men ocksA av fortvivlan. Det senare inte minst
pa grund av omgivningens dom. Denna géller ocksd Anna Bendixon, som
ocksa hon bryter upp ur ett dktenskap (med tva barn). Laser man de brev
som Lange-Miiller under denna tid skriver till Stenhammar far vi klart for
oss, att omgivningens dom #r si stark, att den haller pa att urholka ocksé
Aulins kiirlek, men ocksa — som Lange-Miiller skriver med emfas — att den

. Den aulinska kvartettens insatser i svenskt musikliv skulle bli mycket stora under narmare ett
kvarts sekel. Om detta finns rel. grundliga forskningar. Jag vill har hinvisa till tre egna framstéllnin-
gar: studien Stenhammar och kammarmusiken, i Svensk Tidskrift for Musikforskning 1952 och
1953, Rikskonserters hifte (for gymnasiebruk) om Wilhelm Stenhammar, 1971, och Den svenska
strakkvartetten, 1979. I samtliga dessa berors savil repertoar och spelstil som turnéer och impul-
serna till svenska tonsattare.
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trygghet som Aulin behover i tillvaron inte kan ges honom bara genom det
nya dktenskapet utan frimst genom vianskapen och samarbetet med Sten-
hammar och kamraterna i kvartetten.

Vid nyaret 1900 ingdr Tor Aulin dktenskap med Anna Bendixon, och
samarbetet med Stenhammar och de Ovriga i kvartetten kan fortséatta.
Naéar man laser recensioner efter de solistiska framtriadanden som den unge
Aulin gjorde, moter man ibland ett epitet som »passionerad«. Och detta ar
véal ocksé ett viktigt drag i hans visen — i forening med en, for att citera
Stenhammar, »lidelsefull kdnslighet«. Stenhammar skriver i ett brev fran
september 1908, att han t o m kénner sig sti helt »maktlos« infor den.
Men vinskapen mellan dem bar genom alla Kriser.

Vad som med &ren ytterligare forenade var en stiandigt fordjupad kultursyn;
man fragade alltmer efter meningen och mélet med sin konstnérliga utov-
ning.

I Aulins fall var det nya dktenskapet inte utan betydelse harvidlag. Inte
genom hustrun kanske, men genom svagern, matematikern Ivar Bendixon
som vid denna tid var rektor vid Stockholms Hogskola. Han var ocksé aktiv
iden s k Frisinnade klubben, en — 14t mig kalla det intelligensaristokratisk —
politisk och kulturell sammanslutning med radikal liberal 4skddning. Man
kravde, for att ge nigra exempel, allmén rostritt (den skulle vara total och
alltsé gélla dven kvinnor), man kriavde att kristendomsundervisningen (for-
stenad i katakesplugg) skulle tas bort frin skolschemat och ersittas av
religionsundervisning. Sjidlva liaran skulle de olika samfunden ta ansvaret
for. Denna instillning berodde sékerligen pa, att flera i klubben — bl.a.
Bendixon - var av judisk bord, medan andra hade en vickelsekristen (och
inte hogkyrklig) bakgrund. En tredje punkt gillde unionen Norge-Sverige.
Man kréavde hér, att Norges integritet inte i nigot avseende fick ifrigasattas.
Jamlikheten skulle vara total — m a o fastin det inte utsags: den enda riktiga
l6sningen var att unionen upphorde.

I denna krets framtriadde ofta ocks& Aulin och Stenhammar, och de var med
manga tradar forbundna med flera av medlemmarna, inte minst nittitalsdik-
tarna och nittitalsmélarna: en Levertin, en Heidenstam, en Karl Nordstrom
och flera andra. Dirtill Ellen Key.

Det ror sig alltsd om kretsar som ar synnerligen aktiva i det som senare kom
att kallas for folkbildning. Och vad éar alla Aulinkvartettens och Stenham-
mars landsomfattande turnéer annat in ett av de tidigaste kapitlen i den
svenska musikaliska folkbildningens historia. Man kan givetvis papeka, att
de program som man presenterade och den konstsyn man hade — med
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Beethoven som mattstock — inte pa nagot sétt innebar, att man forsokte
bidraga till att ge t ex arbetarna och arbetarrorelsen en egen kulturell
identitet. Men d& ar att marka, att i stort sett samma kultursyn som man
moéter vid dessa turnéer ocksd omfattades av dem som skapade ABF,
Arbetarnas Bildnings Férbund. De egna alternativen fanns knappast dnnu.
Det har bl.a. en artikel av Richard Estréen som for nagot ar sedan publice-
rades i Héften for kritiska studier visat.?
Nej, om det fanns en opposition om sittet att bedriva musikalisk folkbild-
ningsverksamhet i konsertform, kom det frin annat hall: frAn Peterson-Ber-
ger. Han tog i borjan av seklet upp fragan till diskussion i anslutning till en
Folkkonsert i Stockholm med Stenhammar som solist och Aulin som diri-
gent. Man borde vid dessa tillfillen, menar Peterson-Berger, inte alls spela
Bach, Mozart och Beethoven utan marscher, latar, koraler, visor, rapsodier
o dyl. Med andra ord: en Folkkonsert skall gi folket till métes, ge publiken
vad den kénner fran sin egen tillvaro, inte inbilla sig att de som man vinder
sig till &r mogna for eller ens vill mota den hogre konstmusiken.

Detta ir ett problem som kan kantstopas hur ldnge som helst.

Jag namnde just/ en konsert, dar Aulin framtritt som dirigent. Vid sekelskiftet blev Aulins solistiska
framtradanden allt sallsyntare. I gengild dgnade han sig 4t dirigering. Hans bakgrund var typisk for
tiden men ganska ovanlig for var tid. I skola gick man inte. De forsta uppmarksammade dirigentkur-
serna torde ha hallits i Sonderhausen i borjan av 1910-talet. Végen till dirigentpulten var en annan. Man
var kanske tonsittare, man var kanske en erfaren ensemblemusiker (i kammarmusik eller i orkester),
och eftersom man sallan eller aldrig métte verk som erbjod négra storre just slagtekniska svarigheter
(som i var tids musik) behdvdes inte vad vi kallar for dirigentreknisk utbildning.

Aulins verksamhet som dirigent skulle med &ren bli omfattande. Han var en av initiativtagarna —
kanske rent av sjalvaidégivaren — till Stockholms Konsertforening 1902 och dess dirigent till 1909. Han
var darefter verksam som Stenhammars meddirigent i Géteborg. Han géastspelade ocksi i Kopen-
hamn, Kristiania och Helsingfors.*

I11.

Under sitt sista ar i Stockholm — 1908-1909 — hade Tor Aulin ocksé varit
kapellméstare vid Dramatiska teatern, allts& den kungl. talscenen. Denna
uppgift resulterade bl.a. — och frimst — i den scenmusik som han skrev till
invigningsforestillningen, August Strindbergs »Master Olof«. alltsd det

3. Richard Estréen: Spektakel, sport och politik, Hiften for kritiska studier, 4rg. 7, 1974, nr. 2, s.
3-20.

4. Om dessa Aulins insatser star dels att lasa i Bengt-Olof Engstréms 75 ar med Stockholms Konsert-
forening, 1977, dels i Goteborgs Orkesterforening 1905-1915, 1915, en minneskrift med kort
historik och publicering av samtliga konsertprogram under verksamhetens forsta decennium.
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ungdomsdrama som handlar om Olaus Petri, reformatorn.

Det ar ingen teatermusik av det slag som Stenhammar senare skulle skriva

for Lorensbergsteatern i Goteborg, det ar ingen klingande regi, dar musiken

vavs in i replikerna. Det dr mellanaktsmusik.

Aulin hade inte fatt uppgiften darfor att han var kapellméstare vid teatern.

Han hade fatt den pa Strindbergs egen 6nskan. Olof Lagercrantz skriver i

sin nyligen utkomna, s beundrade och s& omdiskuterade Strindbergbio-

grafi féljande om vianskapen mellan de tva:
Anda sedan 1899, da han definitivt atervinde till Stockholm, har han
(Strindberg) regelbundet arrangerat musikkvallar i sitt hem. De dgnas
huvudsakligen Beethoven och en god supé. Deltagarna kallar han Beet-
hovengubbarna. »Det ar gladjande att se hur Beethoven héller; eljes ar
allt forgangligt«, skriver han 1906. Ju ildre han blir desto storre behov
har han att hlla sig blott till den yppersta eliten.
Fran borjan hade det varit hans bror Axel som - pé piano — svarade for
spelet. Men kretsen av spelande vidgades och ett par av Sveriges
framsta musiker anslot sig, Tor Aulin, violinist, och — enstaka ginger —
Wilhelm Stenhammar. Strindberg fick bekymmer for att skydda sin bror
som riskerade triangas ut av s& lysande stjarnor.
Mellan Strindberg och Aulin uppstod en rérande vanskap. Strindberg
var sé farlig som fiende darfor att han upptéckte sina egna svaga sidor
hos motstdndaren. Samma inlevelseférmaga gjorde honom till en sa
underbar van. Han dromde in sitt eget geni i andra. Han drev p& Aulin
att komponera och denne skrev ocksé musik till flera av hans verk. Infor
premidren p4 Maéster Olof varvintern 1908 — Aulin hade satt musik till
den - skrev han exempelvis: »Du var fodd med musik i sjilen och
hénderna (- --) Att du lyckats vet jag, tror &ven Du féar succés. Och det
jag finner vara orsaken till detta ar, att Du icke plagas av lardomen
(Lindegren) och att Du tar din konst som en lek, men en gudomlig lek,
icke som forskning eller matematik eller algebra.« Lindegren var en
musiker kédnd for sin kontrapunktiska lardom. Aulin fick ging pa ging
motta uttryck for djup tacksamhet frAn Strindbergs sida for att han
spelade for honom. Strindberg dromde till och med om honom. Néar
Strindberg l4g pa sin dodsbadd erbjod sig Aulin, som da bodde i Gote-
borg, att komma upp till Stockholm med sin fiol for att lindra hans
plagor. «

Musiken till »Master Olof« blev Tor Aulins sista storre verk, och det

viktigaste vid sidan av den tredje violinkonserten och en foga kiand violinso-
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nat, som till sitt tonsprak erinrar om Grieg och Sjogren, men far sin egen
profil genom de smirtfyllda tonfallen och inslagen av improvisatoriska
element.

Men det typiska — om vi ser till kvantiteten av kompositioner — dr de smé
violinstyckena. Nagra av dem, som »Fyra akvareller«, hor till hans allra
bista verk, och allra mest spelade. Men detta ar inte den hela bilden av
Aulin som tonséttare. Under de svara aren i slutet av 90-talet komponerar
han bl.a. » Fyra serbiska folkvisor« till dikter av Johan Ludvig Runeberg.
De 6ppnar en annan dorr till hans fantasi och hans kénsloliv.

Den forsta av dem — » Till en ros« — har ocksd Stenhammar tonsatt: som en
melodids, skonklingande romans, en lingtansfylld idyll. Aulin liser in ndgot
annat i dikten — préiglad av sin depression: svarmod. I folkvisans tonfall.
Séngen borjar:

Quasi Allegretto.

L
L
L




Bo Wallner

Ne . . . . poco rit. e
—t T .y x 11 T [
o= ——15 g Tt

3 1€ 3
J rot, ‘l'lo - - se, die bald vers - -

0¢o rit. ————

2 -
< - 2 P 3

rod, 08, som sa snart slog____
@“Hr SSeaeieneionsitr]
< * — =

2%

a teuwpo
#‘—? = = == =
—p ¥ ¥
o i -

M

Y blint

ut!

|
|

QN |
R

]
S

_ * uf e
- o — Frmas - tﬁ- x |
ie—a—a 3y - ¥ 1
tr—o—uo— 7 —
e/ y ..y . 4 T

Wem gab' ich dich  wohl hin?

Heem skall  jag  ge dig dt?

- 1 g ) g 1 & o-& ) - o ) 1T o | o 1T o 1 o 1 o T
o= N g R g I a4 & N 4 " R g R >
¢+ ¥ ¥ 4 <

ten J '/lf
- .
17
44 = N nf
7 ey e Ie B w
P 7 —© T H__ -+ H s 7 |
Q. t4 V . v . A .
Wohl mei-nem Mit - ter -
Min . ne dt  mo - der

ne P poco rit.
> &

]
4
)
i

HH
Wil

poco rit.

Ric,



Tor Aulin och det svenska musiklivet 41

Kanske ndgon kom att tinka pa Sibelius. Det bor d& papekas, att Aulin nér
han skrev den dnnu inte hade lart kdnna Sibelius musik.

Aulin hade ett 1angt storre intresse for violinen d4n vad Stenhammar hade for
pianot. Hans tidiga virtuosa inriktning talar for detta, men ocksa att han gav
ut en del numera helt bortglomda pedagogiska verk: etyder och en skola
efter vilken forresten barnet Hilding Rosenberg fick lara sig att spela fiol.
Vill vi f en rikt nyanserad bild av Aulin som violinist och tonséttare bor vi
g4 till hans c-mollkonsert nr 3, ett verk som han uruppforde hosten 1896 i
Stockholm och sedan ofta kom att spelas dven utomlands. (Vid samma
tillfalle uruppforde han f 6 4nnu ett verk for fiol och orkester, en fantasi dver
motiv ur Wagners Maistersingarna).

Till form och stil har c-mollkonserten liksom flertalet av Aulins verk mindre
med den nationalromantiska traditionen att géra 4n med den tyska romanti-
ken: i detta fall isynnerhet Max Bruchs beromda d-mollkonsert som satt
djupa spéri Aulins partitur. Aulin hade ju ocksé detta verk pé sin repertoar.
Denna - 14t oss kalla det internationella inriktning — skiljer Aulin frén flera av
de samtida nordiska tonsittarna. LAt vara att den nationalromatiska tonen
alls inte ar s& dominerande i varje fall i sekelskiftets svenska musik som
vissa musikhistoriska framstéllningar ger vid handen.

Aulin - som hade studerat komposition i Berlin for Philipp Scharwenka —
blev aldrig ndgon framstdende kompositionstekniker; hans produktion &r
resultatet av ett nirmast hobbyartat intresse. Men han ror sig genom sitt
arbete som kvartettprimarie. Konsertmastare och dirigent med de hogsta
forebilder, och han dger dartill en oftast levande, talande melodisk fantasi.
Man skulle rent av vilja anvinda en beteckning som »melodisk charm« —
aven i verk dar syftet ar djupt allvarligt.

Detta giller flerstiddes i c-mollkonserten, isynnerhet i den l1Aangsamma mel-
lansatsen med dess stigande, allt intensivare kantilena.
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Tor Aulins c-mollkonsert spelades inte bara av tonsittaren utan ocksi av
dennes nira vin, Henri Marteau. som fick sig verket tillignat. Senare —dven
i vara dagar — studeras konserten in av de flesta svenska violinister. Verket
ar jamte Stenhammars andra pianokonsert (i d-moll. 1904-1907) den enda
svenska solokonsert som tillhor standardrepertoaren.

IV.

Det ar latt att bAde fingslas och gripas av Tor Aulins garning och utstréling.
En sista bild:

I april 1911 avslutar Goteborgs orkesterférening sdsongen med en musik-
fest. 4gnad Haydn, Mozart och Beethoven. Den pégick i dagarna tre.
Den forsta kvéllen dirigerade Aulin Haydns » Skapelsen«, ett framférande
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som endast stordes pa tva punkter: sopranerna orkade inte med sin stimma
(vilket inom parentes sagt ledde till att Stenhammar senare borjade for-
handla med Franz Neruda om framtida hjalp frin Képenhamn) och — som
ett andra storande inslag — att den dven vid Metropolitan och Berlinoperan
avgudade hovsangaren John Forsell inte kunde lidgga band pé sin impulsivi-
tet utan forsokte under korsatserna att genom att gor fula gubbar fi de
Ovriga solisterna att brista ut i skratt. Allt infér 6ppen rida.

Den andra kvillen dgnades Mozart: Stenhammar spelade pianokonserten i
c-moll med Aulin som dirigent, sist p4 programmet stod Jupitersymfoni.
Stenhammar dirigerade.

Den tredje dagen gav man tva konserter: forst en matiné, dar Aulinkvartet-
ten spelade Haydn, dar Aulin och Stenhammar medverkade i en Beetho-
ventrio, Stenhammar ackompanjerade Forsell i An die ferne Geliebte och
en forstiarkt Aulinkvartett avslutade med Mozarts g-mollkvintett.
Kvillen d4gnades Beethoven. Stenhammar dirigerade. Fore pausen spelade
Aulin — som ett av inslagen — de bAda romanserna. Efter gavs den nionde
symfonin. Aulin var di konsertmaéstare.

I allt — s& vittnar pressen — var deras entusiasm kolossal.

Ett halvar senare insjuknar Aulin. Krafterna riacker nu inte langre till att
vare sig spela, dirigera eller komponera. 1 mars 1914 dor han.
Han var nér sjukdomen brét ner honom bara 45 ar.

Summary

The article describes Tor Aulin’s background and, in the absence of a full-scale study of the composer,
contributes material to his biography. At the turn of the century musical life in Scandinavia was
dominated by such great names as Sinding, Nielsen and Sibelius — and in Sweden by Peterson-Berger,
Stenhammar and Alfvén; but a contemporary figure such as Aulin, by virtue of his talent as acomposer
and his contribution to various aspects of Swedish musical life both as conductor and performer, is
also derserving of attention.






Bemerkungen zur Struktur musikkritischer Urteilsbildung

Gerd Schonfelder

Immanuel Kant befafit sich in der » Kritik der Urteilskraft« mit dem Zustan-
dekommen ésthetischer Urteile. Unter § 9, der » Untersuchung der Frage:
ob im Geschmacksurteile das Gefiihl der Lust vor der Beurteilung des
Gegenstandes, oder diese vor jenem vorhergehe « nennt Kant die Auflosung
dieser Aufgabe den »Schliissel zur Kritik des Geschmacks«. Ginge die Lust
am Gegenstande vorher, wiirde »dergleichen Lust . .. keine andere, als die
blofle Annehmlichkeit in der Sinnenempfindung sein und daher ihrer Natur
nach nur Privatgiiltigkeit haben konnen . . .« Ihm gilt das Geschmacksurteil
kein Erkenntnisurteil, mithin kein logisches, sondern dsthetisches, » worun-
ter man dasjenige versteht, dessen Bestimmungsgrund nicht anders als
subjektiv sein kann.« (§ 1). Denn:
Um zu unterscheiden, ob etwas schon sei oder nicht, beziehen wir die
Vorstellung nicht durch den Verstand auf das Objekt zum Erkenntnis-
se, sondern durch die Einbildungskraft (vielleicht mit dem Verstande
verbunden) auf das Subjekt und das Gefiihl der Lust oder Unlust
desselben. (§1).
Das zentrale Problem, der »Schliissel zur Kritik des Geschmacks«, stellt
sich ihm demnach dort, wo sich die Frage erhebt, wie aus der Subjektivitét
asthetischen Erlebens die Objektivitat eines allgemeinen dsthetischen Ur-
teils zu gewinnen sei. » Nur Privatgiltigkeit«, wie er unter §9 abschéitzig
formuliert, wie sie sich mit der Subjektivitit eines Nicht-Erkenntnisurteils
notwendig verbindet, mufl demnach in Gemeingiiltigkeit verwandelt wer-
den, obwohl sich das Urteil dem besonderen Subjektverhiltnis des Gegen-
standes entsprechend nicht auf logische Begriffe griinden kann.
Kant sucht die Losung in der allgemeinen
Mitteilungsfahigkeit des Gemiitszustandes in der gegebenen Vorstel-
lung, welche als subjektive Bedingung des Geschmacksurteils, demsel-
ben zum Grunde liegen und die Lust an dem Gegenstande zur Folge
haben muf}. Es kann aber nichts allgemein mitgeteilt werden, als Er-
kenntnis und Vorstellung, sofern sie zum Erkenntnis gehort. Denn
sofern ist die letztere nur allein objektiv und hat nur dadurch einen
allgemeinen Beziehungspunkt, womit die Vorstellungskraft aller zu-
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sammenzustimmen genotigt wird. Soll nun der Bestimmungsgrund des
Urteils iiber diese allgemeine Mitteilbarkeit der Vorstellung blof3 sub-
jektiv, namlich ohne einen Begriff vom Gegenstande, gedacht werden,
so kann er kein anderer als der Gemiitszustand sein, der im Verhéltnisse
der Vorstellungskrifte zueinander angetroffen wird, sofern sie eine
gegebene Vorstellung auf Erkenntnis iiberhaupt beziehen. Die Er-
kenntniskrifte, die durch diese Vorstellung ins Spiel gesetzt werden,
sind hierbei in einem freien Spiele, weil kein bestimmter Begriff sie auf
eine besondere Erkenntnisregel einschrinkt. Also muf} der Gemiitszu-
stand in dieser Vorstellung der eines Gefiihls des freien Spiels der
Vorstellungskrifte an einer gegebenen Vorstellung zu einem Erkennt-
nisse iiberhaupt sein. Nun gehoren zu einer Vorstellung, dadurch ein
Gegenstand gegeben wird, damit iiberhaupt daraus Erkenntnis werde,
Einbildungskraft fiir die Zusammensetzung des Mannigfaltigen der An-
schauung, und Verstand fiir die Einheit des Begriffs der die
Vorstellungen vereinigt, und dieser Zustand eines freien Spiels der
Erkenntnisvermdgen, bei einer Vorstellung dadurch ein Gegenstand
gegeben wird, muB sich allgemein mitteilen lassen, weil Erkenntnis, als
Bestimmungsgrund des Objekts, womit gegebene Vorstellungen (in
welchem Subjekte es auch sei) zusammenstimmen sollen, die einzige
Vorstellungsart ist, die firr jedermann gilt.!
Mithin sieht Kant die Losung in einer subjektiven Allgemeingiiltigkeit, die
er aus einem Kommunikativititszwang aufgrund des natiirlichen Hanges
des Menschen zur Geselligkeit ableitet. Denn:
Die Lust, die wir fiihlen, muten wir jedem andern im Geschmacksurteile
als notwendig zu, gleich als ob es fiir eine Beschaffenheit des Gegen-
standes, die an ihm nach Begriffen bestimmt ist, anzusehen wére, wenn
wir etwas schon nennen, da doch Schonheit ohne Beziehung auf das
Gefiihl des Subjekts fiir sich nichts ist.?
Die Objektivierung von Subjektivem ist bis auf den heutigen Tag das
Kernproblem isthetischer Urteilsfindung geblieben. Kants Uberlegungen
laufen im Grunde auf die Anerkennung einer Subjekt-Objekt-Einheit hi-
naus, die sich ihm in Form von Bewegung in den lebendigen kommunikati-
ven Prozessen der Gesellschaft konkretisiert. Darin findet das Unverein-
bare zusammen, schlieBt sich zum Ganzen, und versetzt solchermallen die

1. Zitiert nach der ehemaligen Kehrbachschen Ausgabe, herausgegeben von Raymund Schmidt,
1930, bei Reclam, 3. Auflage seit 1945, Leipzig 1968, S. 71-72.
2. Ebenda, S. 73.
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Gemiitszustande des einzelnen der gegebenen Vorstellung eines Gegenstan-
des gemaB in Bewegung, was, indem es zu erkennender Vorstellung fort-
schreitet, sich in diesem Fortschreiten mit dem Gefiihl der Lust verbindet.
Diese Erklarung bildet eine der ungeheueren Denkleistungen Kants, weil
ihm Strukturkenntnis kommunikativer Vorgéinge noch nicht verfiigbar war.
Umgekehrt regen seine Ideen dazu an, eben im strukturellen Bereich ésthe-
tischer Urteilsbildung nach den Verteilungen von Objektivem und Subjek-
tivem in den Komplexaussagen zu forschen.

Die Offentlichkeit hat sich in der Kunst- und Musikkritik im Zuge der
Entwicklung und Ausbreitung der Massenmedien professionelle Regulative
dsthetischer Meinungsbildung geschaffen. In ihnen tritt uns das perfektio-
niert entgegen, was Kant bloB als ein natiirlicher Hang des Menschen
erschien. Aber gerade darin, da Kant in diesem Hang und dem daraus
resultierenden Kommunikativititszwang der realen historischen Situation
nach die biirgerliche Offentlichkeit begriff, erméachtigt dazu, seinen philo-
sophischen Entwurf und die spiteren Resultate zum Ausgangspunkt der
vorliegenden Untersuchungen zu wihlen. Keiner wird ernsthaft bestreiten,
daB in bildender Kunst im anschaulichen Gestaltungsgegenstand unerach-
tet des Grades subjektiver Durchdrungenheit eine Menge Dinge als objektiv
durch Fingerzeig aufweisbar sind. Desgleichen ergibt eine Durchleuchtung
der poetischen Sprache auf ihren rein begrifflichen Bestand leicht Anhalts-
punkte fiir das, was am Gedicht als Erkenntnis herausprépariert werden
kann. Freilich ermifit sich daran die Wahrheit der kiinstlerischen Aussage
nicht oder nur bis zu einem unerheblichen Maf.

Die meisten Schwierigkeiten bereitet erfahrungsgemaf die Musik, wenn es
um die Objektivierung von Subjektivem geht, und moglicherweise beruht
darauf ein Grund, weshalb die Musikkritik als Instrument 6ffentlicher mu-
sikdisthetischer Meinungsbildung anhand von gegebenen klingenden
Kunstgegenstinden dermaBen unentbehrlich geworden ist. Man mdchte in
der Zeitung lesen, ob das Musikstiick, welches zur Urauffiihrung gelangt
ist, oder ob der beriihmte Kiinstler, der ein bekanntes Musikstiick interpre-
tiert hat, gelobt oder getadelt werden. Der Leser tut dies nicht, um sich vom
Kritiker belehren zu lassen und seine eigene Meinung nach der des Kritikers
zu formieren, sondern um sich in seinem Urteil von der »offiziellen« An-
sicht bestitigt zu sehen und sich solchermaflen der geistig-emotionalen
Zugehorigkeit zum Gemeinwesen zu versichern. Dementsprechend lastet
auf dem Musikkritiker eine groBe Verantwortung. Denn hinwieder darf er
den Leuten nicht zum Munde reden. Ihm obliegt es, die Musikkultur
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voranbringen zu helfen und gleichzeitig die Beziehung zwischen Musik und
Publikum zu regulieren. Es liegt demnach nahe, in der 6ffentlichen profes-
sionellen Musikkritik eine praktische Anwendungsweise der Absichten
Kants prisent zu haben, an der die Strukturen musikéasthetischer Urteils-
bildung iiber die individuelle Willkiir subjektivistischen Geschmécklertums .
hinaus mit dem Anspruch auf allgemeine Geltung am ehesten erforschbar
sind.

Zunichst unabhingig von den inhaltlich-dsthetischen Wertungen ist nach
der Struktur der Aussage dsthetischer Urteile gefragt. Zu diesem Zweck
wurden einige hundert Musikkritiken aus Tageszeitungen und Fachorganen
analysiert, bis die Sicherheit gegeben war, daf sich liber den gewonnenen
Struktureinblick hinaus keine grundlegend anderen abweichenden Varian-
ten mehr ausfindig machen lassen.

Demnach setzt sich ein dsthetisches Urteil im oben umrissenen Sinne im
Grunde aus drei prinzipiell unterschiedlichen Aussagequalititen zusam-
men. Die erste besteht, angewandt auf die Musik, in der Feststellung und
mehr oder weniger prizisen Charakterisierung der musikalisch-klanglichen
Erscheinung selbst. Damit ergibt sich von selbst eine Eingrenzung auf den
musikalischen Objektbereich, und die Aussagen haben demgemaéf die Qua-
litat von wahr (w) oder falsch (f), je nachdem, ob das Gegebene richtig oder
unrichtig bezeichnet ist. In der Regel bedient sich der Kritiker der sachli-
chen Objektbezogenheit halber bei der Beschreibung der musikwissen-
schaftlichen und musiktheoretischen Begriffsinstrumentariums. Hier sind
vor allem Sachkenntnis und Spezialwissen dem Kritiker abgefordert. Bezo-
gen auf die hérgewohnte klassische oder romantische Musik stellen sich
Irrtiimer, also falsche Aussagen selten ein. Um dies zugespitzt zu exempli-
fizieren: Es wird kaum einem Kritiker eine Verwechslung eines Walzers mit
einem Marsch unterlaufen. Dennoch hilt die komponierte Musik Grenzfil-
le genug parat, anhand derer treffsichere Entscheidungen offensichtlich
schwierig werden. Gedacht sei an den zweiten Satz aus Beethovens 5.
Sinfonie, wo ein gemessener Marschcharakter mit einem Dreiermetrum
verschmolzen ist. Grenzfille markieren auch die sogenannten gemischten
Metren im 5/4-Takt wie beispielsweise in Tschaikowskis 6. Sinfonie. Die
Kritiker sprechen sodann vorwiegend allgemein von einem ténzerisch-wal-
zerartigen Charakter und beschrinken sich auf eine der Genre-Bezeichnung
vorgelagerte simple Basisfeststellung dergestalt, dal es sich hierbei um
einen 5/4-Takt handele, was zweifellos zutreffend, aber jedermann ohnehin
gelaufig ist.
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Falsche Bezeichnungen musikalischer Beobachtung haufen sich vor allem
in Verbindung mit zeitgendssischen Werken. Besonders die Urauffiihrung-
en, an denen sich die Sachkenntnis und die Differenziertheit und Qualitat
musikkritischen Spezialwissens im eigentlichen Sinne praktikabel bewih-
ren muf}, geben seit jeher immer wieder Anlaf} fiir beschimende Fehler.
Die falschen Bezeichnungen jedoch bilden die Ursache fiir Fehldeutungen
und unzutreffende Bewertungen. Was ist nicht alles mit »chaotisch« von
der Musikkritik im Verlaufe ihrer Geschichte abgetan und zuriickgewiesen
worden, was sich nach und nach als wertvolles Musikgut im Bewuf3tsein der
Offentlichkeit dann den Platz allgemeiner Geltung zu erobern vermocht hat.
Damit ist die zweite Ebene musikkritischer Urteilsbildung betreten, die der
subjektiven Wertung und Bedeutung, des individuellen Wohlgefallens oder
MiBfallens, der Annahme oder der Ablehnung. Auf dieser Ebene dufert
sich im Objektbezug auf das Musikwerk (Oy) vordergriindig das individu-
elle Subjekt (S)) iiber die Qualitit seines Verhéltnisses zum Werk, so daf3
der Gegenstand der musikkritischen Aussage in der Bewegung zwischen
Oy und S; besteht, die entweder grundsétzlich positiv (+) oder negativ (-)
polarisiert sein kann.

Innerhalb der einheitlichen Struktur musikkritischer Urteilsbildung ver-
weist eine dritte Ebene schlieBlich wieder iiber das Individuell-Subjektive
hinaus auf das sozialhistorische Subjekt (S,), insofern hier ausgefiihrt wird,
wie »man« sich zum Musikwerk verhilt. Individuelles Bewerten und Bede-
uten schlagen hier um in Beurteilen und Einordnen, d.h. in ein Inbe-
ziehungsetzen des Musikwerkes in die vielfaltigsten auSermusikalischen
Zusammenhinge: biografische, musikhistorische, funktionelle, gattungs-
spezifische, auffiilhrungspraktische , zweckméBige usw. usf. Die Aussagen
erstrecken sich auf unterschiedliche und voneinander relativ unabhéngige
einzelne Bezugsfelder von 1,2,3,4. .. .n.

Dementsprechend enthilt eine abgerundete musikkritische AuBerung in der
Regel drei Ebenen unterschiedlicher Aussagequalitit, nimlich eine der
Erkenntnis, eine der individuell-subjektiven Verhéltnisbeziehung sowie
eine der sozialhistorischen Zuordnung des Werkes selbst in au3ermusikali-
sche Zusammenhinge und der individuell-subjektiven Verhaltnisbeziehung
zu iiberindividuellen Verhiltnisbeziehungen in Verkorperung eines gesell-
schaftlichen Subjekts. Schematisch stellt sich das folgendermaBien dar:
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Nunmehr erhebt sich die Frage, auf welche Weise die einzelnen relativ
unabhingigen Aussagequalititen zu einer Einheit verschmelzen. Der Fak-
tor, welcher zwischen der ersten objektiven Erkenntnisebene und der zwe-
iten subjektiven Bewertungsebene vermittelt, besteht in dem Wort »wich-
tig«. Was der einzelne Musikkritiker an der musikalischen Erscheinung
(Owm)fiirwichtigerachtet, das unterwirft erinder Hauptsache einererkennt-
nisfindenden Operation. Das ist der Grund dafiir, weshalb verschiedene
Musikkritiker an ein und demselben Werk Unterschiedliches hervorheben
und somit zu ihnen wichtig erscheinendem erklaren. Gleichzeitig stiitzen
sich ihre Bewertungen und Bedeutungen des Werkes, durch die sie ihr
positives oder negatives Verhéltnis zu ihm formulieren, auf die durch die
erkenntnisfindenden Operationen herauspréiparierten Wichtigkeiten.So
spielt Subjektives und Objektives im Brennpunkt des Wichtigen dialektisch
ineinander.

Der Faktor, welcher zwischen der zweiten und dritten Ebene vermittelt,
hei3t »wesentlich«. Daraus ergibt sich von selbst, dal »wichtig « und
»wesentlich« untrennbar miteinander zusammenhéngen, indem das, was
dem einzelnen am einzelnen Werk scheinbar intuitiv sofort als wichtig
erscheint, in entscheidender Maf3e durch das, was ihm im Gesamtbezug
seiner musikkritischen Aufgabe als wesentlich gelaufig ist, pradeterminiert
wird. In der Auswahl von Wichtigem werden sich demnach immer auch
Ziige von Wesentlichem verfolgen lassen, wohingegen umgekehrt nicht
alles, was durch den einzelnen als wichtig herausgekehrt wird, zugleich
auch den Anspruch auf Wesentliches erheben darf. Das erklart, warum
viele von der Musikkritik iiberschwenglich gefeierten Urauffithrungen im
Nachhinein mehr oder weniger rasch in der Bedeutungslosigkeit ver-
schwunden sind. Schematisch 148t sich diese komplizierte Beziehungs-
struktur am besten so darstellen:
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Die Basisoperationen auf der ersten Ebene bilden die Voraussetzung, damit
das individuelle Subjekt auf der zweiten zu einem mehr oder weniger
bewuBt begriindeten Gefallens- oder Mifallensverhaltnis zum Musikwerk
tritt. Je nachdem, wie dieser Entscheid ausfillt, formieren sich die Argu-
mentationen, durch die das Wichtige des individuellen Subjekts zum We-
sentlichen des gesellschaftlichen Subjekts hinaufgearbeitet und mit Allge-
meinheit erfiillt wird. Umgekehrt wird gleichzeitig der Wichtigkeitsfaktor
iiberhaupt erst wirksam, wenn er durch den des allgemeinen Wesentlichen
entsprechend priadeterminiert ist.

Sage ich daher, dieses oder jene Musikstiick sei schon, so beweise ich es am
Musikwerk (erste Ebene), indem ich das zur Begriindung dieser Bewertung
Wichtige herausstelle. Da mein Schonheitsbegriff notwendigerweise durch
allgemeingiiltige Normen mitgeprigt ist, schlagen sich im Wichtigen zu-
gleich Ziige des Wesentlichen nieder, die mich in die Lage versetzen, das
Wichtige kommentierend zu begriinden und mit dem Kommentar zugleich
Allgemeingiiltiges (dritte Ebene) auszusprechen. Aus diesem Grunde wun-
dert man sich manchmal, wenn Musikkritiken zu ein und demselben Werke
sowohl in der Ablehnung durch die einen Kritiker einerseits als auch in der
Zustimmung durch die anderen Kritiker andererseits durchaus liberzeugen
koénnen. Musikkritik kann daher niemals ihre Aufgabe in der endgiiltigen
Festschreibung von Urteilen erblicken. Vielmehr trégt sie dazu bei, durch
den ProzeB der Beurteilung das Werk immer von neuem in ein bestimmtes
Verhiltnis zu seinen Benutzern zu riicken.

Die auf den einzelnen Ebenen ausgewiesenen musikkritischen Aussagebil-
dungen'sind in sich wiederum aufgefichert in mehrschichtige Gruppen
unterschiedlicher Verrichtungen. Die der ersten Gruppe setzen sich der
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Reihenfolge nach zusammen aus bezeichnen, beschreiben, berichten. Uber
das Bezeichnen ist bereits gesprochen geworden. Es bedient sich der mu-
sikspezifischen Fachterminologie. Damit sind Sachverhalte punktuell-be-
grifflich gekennzeichnet wie Kontrapunkt, polyphon, Harmonik, Reihe,
Thema, Motiv, Sinfonie, Koloratur, u.a.m. Das Beschreiben greift demge-
genuber differenzierter aus. In der Regel werden damit die weitgehend
abstrakten Begriffe in konkrete musikalische Situationsschilderungen
aufgelost. AuBlerordentliche sprachliche Meisterschaft zeichnet Diether de
la Mottes » Harmonielehre« (Leipzig, 1977) diesbeziiglich aus. Beschre-
ibungen wie die des Klangbildes Debussys bleiben uniibertroffen, wenn es
dazu in einem Satz heilit: » Ein Stoff, gewirkt aus vielen Fiden ohne Anfang
und Ende und von gleicher Haltbarkeit ...« (S. 252). Auch fiir das Berich-
ten, den Ubergang also von der musikalischen Situationsbeschreibung in
die Schilderung musikalischer Vorginge und Ablidufe, Bewegungen und
Beziehungen, Verhiltnisse und Anordnungen enthélt de la Mottes »Har-
monielehre« stilistisch unerreichte Beispiele:
Eine dhnliche Indifferenz zeigt sich in einer anderen Dimension, im
zeitlichen Ablauf, im Woher und Wohin. Klassische Melodien, getra-
gen von harmonischen Abldufen, hatten Ausgangspunkt und Ziel. Auch
aus Debussys Gewebe tritt hdufig ein Vorgang in den Vordergrund. In
solchem Falle sind alle oder die meisten T6ne dieser Stimme zugleich
Bestandteil der ruhend bewegten, ziellosen, absichtslosen Klang-
fliche, so daB3 die Melodie am Ende unhdrbar wird, aber nicht
schlie3t; sie tritt gleichsam mit decrescendo aus dem Vordergrund
zuriick (S. 253).
Das Beispiel belegt den Unterschied zwischen Situationsbeschreibung
und Vorgangs- oder Ablaufbericht: wie die Beschreibung den Begriff
konkretisierend auflGst, so 10st der Bericht die Beschreibung einer charak-
teristischen Situation in Bewegung auf. Hervorzuheben ist, da sich diese
Verrichtungen auf das Werk (Om) beziehen. Und aufschluBreich ist, daf3
de la Motte der Aspekt des »Gewebes« im Blick auf Debussys Klangwelt
wichtig erscheint, womit unerachtet aller Meinungsverschiedenheit iiber
den individuell gebrauchten Begriff zugleich unverkennbar Wesentliches
am Gegenstand sichtbar gemacht wird.
Die Verrichtungen auf der zweiten Ebene bringen das Subjekt vorder-
griindig ins Spiel.Sie erstrecken sich auf bewerten und bedeuten. Bewer-
tet wird Musik nach den graduellen MaBstiben auf der Werteskala mit
deren extremen Begrenzungen schén und haBlich. Anziehend und ab-
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stoBend, korrespondierende Kategorien zu schon und héiBlich, verkor-
pern anschaulich den Schritt iiber das Bewerten hinaus in die Bereiche des
WirkungsbewuBtseins, welches sich zur Verdeutlichung dessen, wie be-
stimmte Musik beim individuellen Subjekt ankommt und verarbeitet wird,
des metaphorischen Bedeutens bedient.

Auf der dritten Ebene lauten die Verrichtungen beurteilen, einordnen,
verallgemeinern. Der Ich-Bezug der zweiten Ebene schlégt hier um in den
sozialhistorischen, sozialfunktionellen, sozialaxiomatischen Bezug. An
den Differenzierungsmerkmalen der Titigkeiten selbst wird die Beson-
derheit der einzelnen Verrichtungen ablesbar: Von der Art des Urteils
abhingig gestaltet sich die Einordnung in die soeben bezeichneten Zu-
sammenhinge, wie die richtige Einordnung wiederum die Bedingung fiir
eine zutreffende Verallgemeinerung darstellt. Diese Verrichtungen bilden
gewissermafen eine senkrecht gestaffelte Tatigkeitsachse verschiedener
produktiver musikkritischer Tétigkeiten, um welche einerseits eine paral-
lele Staffelung rezeptiv-produktiver Verrichtungen und andererseits eine
Staffelung spezifisch ausgeprigter Personlichkeitsmerkmale gelagert ist.
Die erstere setzt sich, den Ebenen gemif3, zusammen aus Beobachtung
(erste Ebene), Auseinandersetzung (zweite Ebene) und Interpretation
(dritte Ebene). Die letztere aus Eigenschaften wie Treffsicherheit, Cha-
rakterisierungsvermogen, Darstellungskraft (erste Ebene), Wertbe-
wuBtsein, WirkungsbewuBtsein (zweite Ebene) und Erfahrung, Wissen,
Logik (dritte Ebene).

An diesem Strukturaufrif werden die Anteile des Objektiven am Subjekti-
ven und umgekehrt greifbar, die Kant in seiner eingangs zitierten
Erkenntnis erst nur mehr zu erahnen vermocht hat. Es bestitigt sich das
von ihm erfaBte Hindustreiben des subjektiven Lust- oder Unlustempfin-
dens auf eine Objektivitit subjektiver Allgemeinheit, wie sie im sozialen
Wesen des individuellen Menschen vorliegt. Dieses soziale Wesen hat
seine Sozialgeschichte, hinter der die der individuellen Subjektivitit zu-
riicktritt, indem sich die erstere der letzteren gegeniiber objektiviert. Ein
Strukturbild macht die Zusammenhinge der einzelnen Operationen, wo-
durch sie zum Ganzen einer musikkritischen Aussage gebunden werden,
deutlich:
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Darin findet nicht bloB die Frage Immanuel Kants eine gerechtfertigte
Antwort, sondern gleichzeitig ist damit ein Lehransatz zur systematischen
Ausbildung musikkritischer Befihigung gewonnen, denn die einzelnen
Verrichtungen ebenso wie die rezeptiv-produktiven Tétigkeiten und Per-
sonlichkeitsmerkmale lassen sich selbst wieder in spezifischen Merkmal-
strukturen auflésen, zu deren Umwandlung in pidagogische Ziele es dann
nur noch ein kleiner Schritt ist. Die Dresdner Musikhochschule »Carl
Maria von Weber« hat jedenfalls auf diesem von mir im Zusammenhang
mit Forschungen zur Musikpublizistik ausgearbeiteten Lehrprogram fiir
Musikkritiker erfolgreich eine fakultative Nebenfachausbildung von Mu-

Beobachtung OM S 0M ¥ bezeichnen Treffsicherheit
1 beschreiben Charakterisierungsver-
berichten Darstellungs- mégen
kraft
Kriterium: wichtig
Bezug: das Werk (es)
.

Auseinander- (OMSi) (OMSi)lt bewerten WertbewuBtsein
setz‘mg\\\\\\\\\\\k bedeuten WirkungsbewuBtsein

Bezug: Subjekt (ich)

Kriterium: wesen‘clich‘»//////////|

\
J

Interpretation (OMS ) (oMsg)l,Z,B,b Y ooon
beurteilen Erfahrung
einordnen Wissen
verallgemei- Logik
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/

Kriterium: aktuelle Konsituation
Bezug: Gesellschaft (man)

|

Fig. 3

sikschulpadagogen eingerichtet.
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Resumé

Udgangspunktet tages i Kants Kritik der Urteilskraft om hvorvidt den subjektive ®stetiske oplevelse
kan danne basis for en almén gyldig (objektiv) &stetisk dom. Dette problem er ogsa centralt i dag, hvor
kunst- og musikkritiken i stadig stigende grad skaber professionelle regulativer for den offentlige
astetiske meningsdannelse i takt med massemediernes voksende indflydelse.

Musikkritikkens hovedopgave bestemmes som stgtte til musikkulturen og forbindelsesskaben mellem
musik og publikum; derfor bliver det ogsa sarligt pakrevet for musikkritikken at forspge at objekti-
vere den tilgrundliggende @stetiske domsproces og give den almén, social gyldighed. P& grundlag afen
gennemgang af nogle hundreder musikrecensioner opstilles tre principielt forskellige udsagnskatago-
rier ud fra strukturen i de undersggte recensioner: 1. En karakteristik af musikvarkets klanglige
fremtoning grundet pa sagforhold (udsagnet kan vurderes som sandt:falsk). 2. Den subjektive vurde-
ring i subjekt-objekt(musikvarket)-relationen (udsagnet kan karakteriseres som positivt:negativt). 3.
En socialhistorisk betinget forholden sig til varket, hvor dette inddrages i ikke-musikspecifikke
sammenhange (biografiske, funktionelle 0.1.). Ud fra spgrgsmélet om hvorvidt disse tre udsagnskate-
gorier kan forenes til en helhed forspges ud fra begreberne vigtig og veesentlig at knytte hhv. 1. 0g2.0g
2.0g 3. kategori sammen og der opstilles en model (fig. 2), der viser disse implikationer; der nés frem til
flg. erkendelse: musikkritikkens hovedopgave er ikke endegyldige domsudsagn, men dens vurde-
ringsproces bidrager til stadig at stille forholdet mellem vaerk og modtager i ny belysning. Det her givne
strukturomrids af musikkritiske domsudsagn tydeligggr det objektives sammenhzang med det subjek-
tive i Kantisk forstand og viser forlgbet fra subjektiv @stetisk vurdering til en objektiveret social-al-
méngyldighed i det musikkritiske udsagn (fig. 3).






Rids af Giuseppe Sibonis virksomhed
i arene 1819-1839

I anledning af 200-aret for hans fodsel

Jens Peter Keld

Siden kongens overtagelse af teatret pi Kgs. Nytorv (1770) havde stridighe-
der vekslet mellem et italiensk hofteater (pA Christiansborg) og pa den
anden side franske og nationale syngestykker. Scalabrini, Sarti, Schulz,
Naumann, Schall og Kunzen tegnede de forskellige retninger.

Kunzens virksomhed som kapelmester ved Det kgl. Teater blev en blandet
succes, fordi hans Mozart-interesse blev forvandlet til en fortrangning,
siledes at forstd, at han i de senere &r nzgtede at s&tte Mozart-operaer op.
Hans egne kompositioner til teatret mgdte velvilje men ingen begejstring.
Du Puys korte optreeden badde som sanger og syngelarer blev vel den
egentlige, uovertrufne udfordring. Weyses mange kompositioner for teatret
ide to fgrste decennier efter 1800 blev paskgnnet langt mere end Kunzens,
hvorfor organisationen af kapellet og musikdramatikken idet hele taget kan
forekomme temmelig kaotisk.

Initiativ til en ny orden kunne méaske hentes uden for komponisternes
rekker. Uddannelse af et syngepersonale var vel det altafggrende for mu-
sikdramatik i Danmark.

Efter Kunzens pludselige dgd i januar 1817 blev kapellets anfgrsel naturligt
overladt Claus Schall. Opsynet med sével instrumental- som vokalmusik-
ken skulle forestés af ham!, men Zinck udnavntes i august 1817 til syngele-
rer, hvorved en halv lgsning var fundet?. Den komite af musik-, sang- og
teaterkyndige (G. H. Olsen, Schall, Frydendahl og Zinck), som skulle have
renoveret forholdene ved kapellet og teatrets syngeskoler gik imidlertid
ikke videre, til Schalls &rgrelse?. Kapelmesterens normale forpligtelse til at
komponere kunne Schall ikke bestride. Kuhlaus specielle engagement som
komponist i foraret 1818 afslgrer den fortsatte udbedring af hoffets og
teatrets behov for henholdsvis kirkemusik og operaer. Den afggrende for-

1. Rigsarkivet (R.A.):Kapellet, Kgl. Res. 3.6.1817.
2. Jfr. Carl Thrane: Fra Hofviolonernes Tid, Kbh. 1908.
3. R.A.: Teatret, Indk. Br. nr. 396/1821.
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andring indtraf imidlertid fgrsti 1819, da Siboni og Weyse reducerede Schall
til orkesteranfgrer®.
Giuseppe Siboni blev fgdt i Forli i Norditalien 1780. Oprindelig bestemt til
en gejstlig uddannelse valgte han snart at udnytte sit talent som sanger. En
meget betydelig indsats pa en lang raekke sceneri Italien (fra 1790erne) farte
ham siden rundt til Europas vigtigste operascener (bl.a. leengere engage-
menter i Wien) samt optraeden ved en lang rakke fyrstehoffer. I 1818 begav
han sig til Rusland for der at (re)organisere en italiensk opera i St. Peters-
borg’. Om optraeden eller evt. engagement vides intet, men i oktober 1818
var han i Stockholm, hvor han gav to forestillinger®. Den 16. december 1818
indfandt han sig i Kgbenhavn og allerede kort tid efter optradte han for
hoffet:
... Nous avons entendu chanter hier, un Italien appellé Siboni, ou
Simoni: il 4 fait ’admiration de Notre Cercle, rassemblé chés moi;
surtout par son agréable Méthode : méme Schall, qui n’est pas indul-
gent, paraissait charmé ...”
Ifglge » Dagen« optradte han endnu engang for majesteterne, forend han
den 13. januar 1819 gav en forestilling pad Det kgl. Teater, bestiende af
ouverturen til »La clemenza di Tito«, stor scene pa italiensk af samme
opera, samt scener af Spontinis »La Vestale« (p& tysk). Forestillingen
oververedes af majesteterne.

Mellem teaterchefen Holstein og Siboni undertegnedes den 15. januar
1819 en kontrakt, som betgd en viderefgrelse af bestrebelserne for at
udfylde tomrummet efter Kunzens dgd. Siboni skulle forst og fremmest
vaere kongens private operachef, men med henblik pé teatrets musikdrama-
tik skulle han uddanne 8 sangere i sin egen syngeskole efter den beundrede
italienske metode. Kapellets chef, overhofmarskal Hauch, skulle ligesom
Holstein vere Sibonis eneste mellemled til majesteterne. Siboni skulle
aflgnnes med 2000 Rbd.r.S. samt en rlig benefice (hvilket vel beregnedes til
det samme belpb)®. Kontrakten gjaldt for 10 r. Arrangementet var alt andet
lige enestdende, og efterhinden som det blev bekendt for de implicerede
parter ved kapel og teater, métte de kunne indse, at det ville fA konsekven-
ser for deres virksomhed.

4. R.A.: Kapellet, Kgl. Res. 8.5.1819 (Weyse).
5. Giuseppe Siboni: Selvbiografiske notater. 1780-1818. Oversat og kommenteret af Povl Ingerslev-

Jensen i Det kgl. danske Musikkonservatorium. Arsberetning for 1961.

6. Nils Personne: Svenska Teatern, 111, Sthim. 1915, s. 167.

. R.A.: Kongehusarkivet, Dronning Marie til prins Christian Frederik, 28.12.1818.
8. Jfr. oplysningiaviserne, at forestillingenijan. 1819 indbragte Siboni 900 Species (Slagelse Avis).

=
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Prins Christian Frederiks brevveksling med kabinetssekreter J.G. Adler
kaster lys over prinsens relationer til den kommende operachef®. I januar
1819 var Christian Frederik i stgrste tvivl om han skulle opvarte kongen til
fpdselsdagen den 29. I fortsettelse af sine overvejelser skrev han til Adler:
... Det er mig kierere naar De ¢j tager Siboni med hvilket jo desuden nu
ej bliver tilfzldet, thi det skal vare en slet person som skal have skilt sig

af ved to Koner a I'italienne — . .. Det har gladet Prindsessen meget at
erfare de bedre Tidender om Prof. Weyses Helbred. Vil De hilse fra
Hende og fra mig. ...!°

Adler behandlede denne del af prinsens brev med stgrste forsigtighed,
samtidig med at han informerede prinsen om Sibonis feerden i Kgbenhavn:
... Siboni afreiser idag for at hente sin Familie fra Italien. Paa
Gjennemreisen gnsker han at lade sig hgre hos Deres Hgiheder i Oden-
se, og har bedt mig introducere sig til Hpisammes Bekjendtskab, men
efter hvad Deres Hgihed i Brev af 21. har havt den Naade at meddele
mig, har jeg — skjgnt jeg vil haabe at Rygtet gjgr ham Uret, eller i det
mindste forvexler ham med en anden Virtuos af samme Navn, som
ogsaa er bekjendt i Italien — ikke tordet anbefale ham directe. Jeg har
givet ham nogle Linier med til Hofmarschal Kaas og beder Deres
Hoihed at De, hvis De ikke befaler at hgre ham, vil undslaae Dem derfor
under et eller andet plausibelt Paaskud, hvortil Deres Reise giver den
bedste Anledning. Han er saa vel modtaget af Kongen og Dronningen,
saa starkt accrediteret hos Fosters, Bruns, Billes, Bardenfleths og i
andre gode Huse her, at jeg underdanigst vover at fraraade enhver
Behandling, der kunde krenke ham. ...!!
Adlers oplysninger er s& meget des vigtigere, fordi de fortzller om Sibonis
virksomhed og metode til at blive knyttet til sdvel det smagsdannende
musiklaug som teatret. Siboni og prinsen mgdtes ikke i denne omgang. Den
26. januar 1819 drog Christian Frederik til Kgbenhavn, og i maj 1819 begav
han sig (med gemalinde og bl.a. Adler) ud pé sin 3 ar lange udenlandsrej-

9. Adlers far dgde den 9. jan. 1819; efter den 10. jan. 1819 rejste Adler til Kgbenhavn (Hempels Avis).

10. R.A.: Kongehusarkivet, Breve fra Christian VIII, 21.1.1819.

11. R.A.: Kongehusarkivet, Adlers breve til Christian VIII. Udat., o. 24.1.1819. Foster var engelsk
gesandt i Kbh., Constantin Bruns hustru Friederike Brun, f. Miinter, admiral Bille og Joh. Fr.
Bardenfleth presterede de fprende saloner i Kbh. omkring 1820; jfr. N. C. L. Abrahams: Meddel-
elser af mit Liv, Kbh. 1876.
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se(Tyskland, Italien, Schweiz, Frankrig og England)'2. Claus Schall og
broderen Peder rejste — ogs& i maj 1819 - til Paris, hvor de opsegte iser
operamusikken. Peder Schalls vurderinger kendes i form af breve til Sanne
Perbgl, mens Claus Schalls nzsten samstemmende vurdering fremgar af
hans indkgb af musikalier til teatrets repertoire og syngeskolegvelser!>.
Schall skulle tydeligvis ruste sig til den nye opgave som operachef. Som
udviklingen skete, blev det imidlertid til en konkurrence mellem fransk og
italiensk musiksmag.
Sasonen 1819/20 havde fplgende musikdramatiske forlgb: Boieldieus »Le
petit chaperon rouge« opfartes til dronningens fodselsdag den 29. okt. 1819,
mens Isouards » Michel-Ange« forste gang blev givet den 1. jan. 1820; begge
stykker var blevet indkegbt af Schall. I anledning af kongens fodselsdag i
1820 opfgrtes Paers »Sargino«, hvis titelparti, ifplge samtidige kilder, var
skrevet til Siboni'4. I en ngddeskal viser disse stykkers fremkomst magtfor-
delingens udvikling ved teatret.
Den 4. marts optradte Siboni p& ny pa teatret i en produktion af Paers
»Achille«, hvilket for forste gang gav anledning til polemik i pressen om
musiksmagen'S. Den 22. og 30. april 1820 optradte Siboni med enkelte arier,
henholdsvis pa teatret og ved hoffet'®.
En af hemmelighederne ved Sibonis opkomst i Kgbenhavn var hans fler-
strengede anstrengelser for at sztte det musikdannede publikum i beveagel-
se. Friederike Bruns koncert i april 1820 blev i det vasentligste arrangeret af
Siboni:
... [Prins Frederik havde overvaret] meinen grossen geistlichen Con-
zert, welcher Romberg u[nd] Sibboni dirigirten; u[nd] wo Sibboni zeigte
wass er mit 13 jungen Liebhaberinnen [...] zu machen vermoge! Er
hatte aus Freundschaft fiir mich in 4 Wochen ein grosses Gloria in
exelsis componiert — so grandios, so glanzend, so durchaus schon, dass
Romberg dariiber ganz in Erstaunen war. Erlegt sich Ihre H. zu Fiissen;

12. Fremstillinger siden Thomas Overskou: Den danske skueplads, TV, Kbh. 1862, har ladet prins
Christian Frederik invitere Siboni til Danmark under sit ophold i Neapel, hvilket imidlertid intet
har pa sig, jfr. Kong Christian VIII.s Dagbgpger og Optegnelser, udg. af Albert Fabritius, Finn
Friis og Else Kornerup, II, Kbh. 1976, s. 609.

13. Kompositioner af Boieldieu, Hérold og andre yngre franske komponister dominerer, men Schall
kobte dog ogsé to operaer af Spontini: »La Vestale« og »Fernand Cortez«. (R.A.: Teatret,
Regnskab). Det kgl. Bibliotek (K.B.) Bollings Brevsamling, D.

14. Hamburgischer Correspondent 8.2.1819.

15. Jfr. Dagens meget rosende anmeldelse den 7.3.1820, imgdegéiet ved Philocantus dagen efter.

16. Ved Cettis Benefice (TheaterPlacat) samt R.A.: Hofarkiver, Hoffourerens arkiv, Koncerter ved
Hoffet.
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So wie Baggesen, Ingemann, Lund u[nd] alles wass mein ist. ...!7
Rombergs beundring viser vel Kklart, at Sibonis forskellige aktiviteter var af
en saeregen kvalitet. Mens Sibonis musiksmag betgd et brud med tidligere
tiders smag, stgttedes Fr. Bruns anbefaling af ham af tidligere tiders litte-
rere og kunstneriske koryfaeer. Prins Christian Frederik svarede betyd-
ningsfuldt fra Neapel: » . . . Was Sie mir von der Verbesserung der Musik in
Copenhagen sagen ist mir doppelt lieb da ich etwas verwohnt zuriickkom-
men werde. .. .»'8. Kilderne oplyser intet om prinsens eventuelle revision
af sin opfattelse af Siboni som et farligt menneske, men af interesse for
Friederike Bruns koncertarrangementer skrev han senere fra Neapel:

Sollte Sibboni keine Partitur von Opern wiinschen um Sie auffithren zu

lassen? und welche als dann? ...1°.

Sommeren 1820 foregik det afggrende opggr mellem Schall og Siboni. Den
24. august foreslog Siboni trods den tidrige kontrakt, at han returnerede til
Italien (med fuld gage) for der at uddanne 2 a 3 unge sangere?°. Da kontrak-
tens formulering ikke forbgd et sddant arrangement, matte Siboni tilstés,
hvad han egentlig spgte om: Schalls fijernelse fra teatrets syngeskoler og
Sibonis indszttelse som operachef. Schall kunne da dirigere orkestret til
den musik, Siboni anbefalede opfgrt. Efter diverse hemmelige samtaler
opgav Schall modstanden og bad om sin afsked, hvorefter Hauch og Hol-
stein i forening kunne anbefale kongen Sibonis anszttelse som leder af Det
kgl. Teaters syngeskoler 2!. Han fuldendte sejren med ops&tningen af
Rossinis » Tancredi« (30.10.1820), hvorom dronning Marie skrev til prins
Christian Frederik:

... On a donné en cette Epdque, un nouvel Opéra, nommé Tancrede,

qui A réussi, comme & mon avis, aucune piéce, n’a encore réussi ches

Nous: c’est essentiellement, au digne Siboni, que Nous devons les

progrées, de nos Chanteurs; surtout, la Dem. Lofler, est devenue excel-

lente; méme comme Actrice; ce qu’elle ne paraissait pas devenir autre-
fois. ...22

17. R.A.: Kongehusarkivet, Breve til Christian VIII, 29.4.1820. Andreas Romberg gav koncerter ved
hoffet og pa teatret i april 1820, mens broderen Bernhard Romberg besggte Kgbenhavn i dec.
1820. I brev af den 29.4.1821 omtaler Fr. Brun pa ny Sibonis medvirken ved en koncert.

18. R.A.: De Brun-Biigelske arkiver, 6. juni 1820.

19. R.A.: De Brun-Biigelske arkiver, 27. oktober 1820.

20. R.A.: Kabinetsarkivet, 1. Memorialprotokol 1142, 1220/1820.

21. R.A.: Kapellet, Indk. Br. nr. 565/1820; Kgl. Res. 5.9.1820. Det kgl. Teaters Bibliotek (Teatret)
Kgl. Res. 29.8.1820 og 24.10.1820.

22. R.A.: Kongehusarkivet, Dronning Maries breve til prins Christian Frederik, 10.11.1820.
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Investeringen i Siboni havde vist sig at vere rigtig: han kunne lancere den
musik som gefaldt ved hove samt uddanne teatrets potentielle krafter.
Siboni var ogsa en fremragende forretningsmand, thi i foraret 1821 fik han
kongen til at afkgbe ham 23 partiturer til syngeskolernes elever: Heraf skal
- navnes Rossinis »Otello«, » Armida«, »L’italiana in Algeri« og » L’inganno
felice « — Simon Mayrs »Adelasia e Aleramo«, »Medea in Corinto«, » Lanas-
sa«, »L’Amor coniugale« og »Elisa« — Paers » Agnese«. Resten var kompo-
neret af Coccia (4), Farinelli (3), Generali (3), Cimarosa, Nasolini 0.a.23.
Hans utrolige iver for dels at skabe betydningsfulde kontakter dels at skaffe
den moderne musik drev ham til at anmode prins Christian Frederik om at
sende ham, det vil sige teatret og ikke Friederike Brun partiturer:
Comme Votre Altesse R. a daigné me faire demender par Mad™. de
Brunn que sij’avois besoin de quelques operas, Elle auroit eulabonté de
me les faire avoir: Ainsi je prends la liberté et prie V.A.R. de vouloir
bien me procurer quelque Partitions des Compositeurs les plus distin-
gués; V.A.R. choisant celles qu’Elle croit du meilleur Gout. Seulement,
je prends la liberté d’observer a Votre A.R. que ne se trouvont pas ici
aucune dame qui puisse chanter les Roles d’homme, comme il est
d’usage en Italie et qu’elles ont le plus souvent la voix de Contralto, il
seroit prefferable de choisir des operas ou il y a deux Prime donne au
lieux d’un Soprano. Aussi n’est-on pas habitués ici de voir jouer de Role
d’homme par des femme, et ce n’est que aprés un Annee et demis que je
suis pervenu a faire Chanter le Role de Sargino 4 une Dame; mais quelle
peine ai-je eu? quels obstacles ai-je trouve, dans I’Opinion du Public, et
surtout des Gens de I’Art; mais apresent tout le Mond en jouisse.
Puisque V.A.R. est si bon j’ose encore la prier de m’envoyer parmis
quelque opera Semiseria, avec Choeurs, et grand Spectacle; car
j’aimerois en faire rappresenter pour les Jours de naissence de LL.
Majestés.
Simon Mayer est le compositeur le plus apropos pour ce Pay, ouily a
tant det raisoneurs, et ou les artistes ne trouve de bon que ce qui est
allemand, ou qui porte le Nom Allemand: Cependant Achille, Sargino,
Tancréde, ont fait les delices de Copenhague, a I’éxeption de quelques
Artistes: qui aiment la musique instrumental et bruyante plus, que la
belle simplicité dans le Chant. ...%*

23. R.A.: Partikulerkammerets Resolutionsprot. 8.2.1821, samt R.A.: Teatret, Indk. Br. 191/1821.
24. R.A.: Nyere kgl. Chatolkasse, Prins Christian Frederik, Ujournaliserede Sager, 19.5.1821. Chri-
stian Frederik modtog brevet i juni 1821, men foretog sig intet (Kongehusarkivet, Dagbog).
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Hans digression om musiksmagen i Danmark er af afggrende betydning,
fordi den viser, hvordan han opfattede sit arbejde med de danske sangere,
musikere og det danske publikum: misforholdet mellem Sibonis intentioner
og danskernes reaktion s&tter ansggningen fra august 1820 og de senere
planer for teatrets repertoire, akademi og musikkonservatorium i relief.
Sibonis forspgte gennembrud som operachef falder nasten samtidig, thi i
maj—juni 1821 foreslog han teaterdirektionen at folgende operaer blev op-
fort:

Paers » Agnese« ( 1. 9.1823)
Mayrs »Lanassa« (29.10.1821)
Rossinis »L’inganno felice« (5. 3.1826)
Rossinis »Otello« ( + )
Meyerbeers » Romilda a Costanza« (29. 1.1822)
Mozarts »La clemenza di Tito« (29. 1.1823)
Paers »I fuorusciti di Firenze« (30.10.1823)
Rossinis »La gazza ladra« (19. 2.1824)
Paers »Leonora« ( + )%s

Sibonis forslag karakteriserer meget godt hans musikalske dannelse og
smag, hvor Paers og Rossinis musik skulle udggre tyngdepunktet i teatrets
repertoire. Havde teaterdirektionen fulgt Sibonis forslag, havde den totalt
®ndret det musikdramatiske repertoire. Som det fremgar af datoerne i
parentes har listen stgrst interesse som vidnesbyrd om Sibonis intentioner,
thi som det fremgér, kneb det unzgtelig for ham at sztte handling bag
ordene. Modstanden mod hans repertoireplaner i den danske musikverden
var staerkere end Sibonis vilje?é.

Ved Fr. Funcks koncert den 9. december 1821 satte Siboni punktum for sin
karriere som sanger i Danmark, med bl. a. en terzet af Paers »Sargino,
udfert sammen med Jfr. Loffler og en dilettant (Abrahams?)?’. Efter opset-
ningen af Meyerbeers opera til kongens fadselsdag rejste Siboni pa turne i
Tyskland og Italien28. Teatrets opsatning af Weigls » Konig Waldemar« og
Webers bergmte » Der Freischiitz«, begge varker uden interesse for Siboni,
blev forestaet af Zinck, der tidligt markerede sig som fortaler for den nye
tyske musik.

I september 1822 produceredes endelig Rossinis »1Il barbiere di Siviglia«,

25. R.A.: Teatret, Deliberationsprot., 24.5. 4.6. og 21.6.1821.
26. Ifr. Overskou: Den danske Skueplads, 1V, se reg. over de opfgrte operaer.
27. Adresseavisen 3.12.1821, Dagen 11.12.1821.
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mens dronningens fodselsdag fejredes med Webers »Preciosa«. Fgrst i
oktober 1822 kom Siboni hjem fra sin udenlandsrejse, hvorefter han til
kongens geburtsdag indstuderede sit introduktionsstykke, Mozarts »La
clemenza di Tito«. Siboni fik imidlertid langt interessantere opgaver i denne
vinter, thi efter at prins Christian Frederik var kommet hjem fra udlandet,
benyttede han Siboni som maitre de plaisir ved sit hof. Af prinsens dagbgger
fremgar det, hvorledes Siboni atter og atter enten selv optradte, dirigerede
eller arrangerede koncerter for prinsen og prinsessen. Materialet rgber
selvsagt ikke, hvad prinsen selv gnskede, eller hvad Siboni opvartede med;
kun resultatet kendes. Ved prinsens koncert i januar 1823 opfgrtes ouvertu-
re, cavatine og duet af Rossinis »LLa gazza ladra« samt ouverturen til
» Tamerlan« af Winter og uddrag af Rossinis » Mosé in Egitto«?2°.
Juni 1823 gjorde Siboni anstalter til at f4 opfert enten Kreutzers » Libussa«
eller Paers » Achilles«. Til dronningens fadselsdag gaves Paers »I fuorusciti
di Firenze«, mens Kreutzers opera opfgrtes i anledning af kongens fgdsels-
dag i 1824.
Kneb det efterhdnden for Siboni at fgre den italienske musik til sejr, fik hans
stort anlagte plan til et filharmonisk akademi og konservatorium endnu
mindre kongens bevagenhed. Formentlig pa grund af Sibonis forestillinger
om konservatoriets omfang og gkonomiske grundlag kunne Hauch overho-
vedet ikke beskaftige sig med tanken. Siboni havde foreslaet folgende
finansieringsgrundlag:
... Que Sa Majesté donne la permission de donner deux concerts tous
les ans au bénéfice du Conservatoir, et qu’il daigne accorder un local
nécessaire, comme aussi le personnal de la chapelle et du Théatre
gratis, sans payer aucune taxe quelconque.
Que la caisse du Théatre paye au Conservatoir 4 écus en argent toutes
les soirs d’une réprésentation.
Que tout Amateur ou Artiste qui donnera un concert, soit public ou
privé, soit gratis ou payant, dans un endroit appartenant au Roi, comme
aussi par quelconque autre spectacle ou amusement qu’on pourroit
donner dans un endroit Royal, qu’on doive payer 5 écus en argent au
Conservatoir. Chacun qui aura I’entrée gratis au Théatre, dans les
Parkets sous quelconque titre, pourvu qu’il ne soit pas directement
employé au service de Leurs Majestés, ou pour le service du Théatre

28. Hamburgischer Correspondent 1822., jfr. Dagen 1822.
29. R.A.: Kongehusarkivet, Christian VIIIs Dagbog 1823.



Rids af Giuseppe Sibonis virksomhed i drene 1819-1839 65

comme Police, Médecin &ct. payera au Conservatoir 5 écus argent tous
les ans au commencement de la saison. ...3°
Udover protektor, direktgr og bedgmmelseskomite skulle lererstaben be-
std af fglgende personer:
... Un maitre de composition et de clavecin. Un maitre de chant. Un
maitre de littérature Danoise, géographie, mythologie, histoire. Le
méme pourra étre aussi maitre de la langue Allemande. Un maitre de la
langue Italienne. Un maitre de déclamation en Danois. Un Inspecteur
qui demeurera prés des garcons et veillera sur I'économie journaliere et
’execution des réglemens. Une Inspectrice qui veillera pres des filles et
aura soin de tous les travaux des femmes, comme aussi de ce qui
appartient au ménage, et aux autres parties attachées a son sexe. Sile
Conservatoir aura des fonds, alors il y aura des autres maitres, comme
pour la danse, pour le dessein et les mathématiques. . ..>°
Sibonis kendskab til konservatorier i udlandet har muligvis veret af betyd-
ning for hans volumingse plan til et dansk musikkonservatorium, men hans
kendskab til Frederik VIs uddannelsespolitik har veeret serdeles indskren-
ket: Universitetet havde meget skrabede budgetter og elementarundervis-
ningen sggtes besgrget ved den Lancasterske metode (den indbyrdes un-
dervisning). Enkeltpersoner som Siboni kunne derimod modtage store og
ekstraordinzre gratifikationer, hvis de behagede majesteten eller dennes
favoritter. Denne mekanisme havde Siboni ikke forstéet.
I 1824 fik Siboni et nyt trumfkort pA hinden: den tyske sangerinde Josephine
Frohlich. Pa sin rejse til Italien i 1822 ma Siboni have truffet hende i Wien,
hvorefter hun fuldfgrte sin uddannelse hos ham i Kgbenhavn. Ved prins
Christian Frederiks nytarskoncert i 1824 optradte hun i Rossinis » La donna
del lago«: » ... Alle roste denne Concert som een af de skignneste, de
havde hgrt. ...«3'. Helt i overensstemmelse med Sibonis italienske smag
gav Mlle Frohlich en koncert pa teatret den 11. februar 1824 med bl.a. aria
og finale af »La donna del lago«, endvidere med arier fra »Figaro« og
Rossinis » Aureliano in Palmira«. Igen den 10. marts afholdtes koncert hos
prinsen, hvor Josephine Froéhlich bl.a. optradte i Mayrs opera »La rosa
bianca e la rosa rossa« samt i » Tancredi«: » . .. Concerten gefaldt gandske
overordentlig, serdeles Madsl. Frélichs skignne Stemme i Tancredis Par-
tie. ...«32. Den 14. marts 1824 sang Mlle Frohlich »hos Dronningen . .. af

30. R.A.: Overhofmarskallatet, A. Indk. Sager 544/1823, 16.10.1823.
31. R.A.: Kongehusarkivet, Christian VIIIs dagbgger, 20.1.1824.
32. 1.c. 10.3.1824.
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Tancred og gefaldt meget; jeg har givet Kronpr. den Idee, at hun burde
engageres som Kammersangerinde, og Hauch nazvnede det samme i Aften.
Schal blev borte, formod[entlig] fordi Sibboni fgrte Sangen ved Claveret,
...«33_ I denne sason bistod Mlle Frohlich endvidere ved Jfr. Zrzas og
Blindeinstituttets koncerter. (17.3. og 4.4.1824).
P4 baggrund af Mlle Frohlichs og Sibonis aktiviteter i foraret 1824 forekom-
mer hans forslag til dronningens fadselsdag i oktober 1824 som en gunst til
andre krefter, men i juni foreslog han teaterdirektionen, at man opfgrte
Beethovens »Fidelio«3#. Kuhlau var imidlertid langt om laeenge blevet feerdig
med »Lulu«, som i stedet blev givet som geburtsdagsstykke. I anledning af
kongens fadselsdag i 1825 blev Weyses » Floribella« opfert. Endelig marke-
rede de nationale komponister et alternativ til Sibonis italienske regimente.
Mille Frohlichs koncert pé teatret den 11. maj 1825 bestod af musik af Mayr,
Rossini og Caraffa, men efter hendes afskedskoncert hos dronningen kon-
staterede prins Christian Frederik: » ... forgieves Forsgg paa at stemme
Kongen til at engagere hende som Kammersangerinde. ...«35. Sibonis
stjerne blev afvist i det danske, hvorpé han rejste pa turne med Josephine
Frohlich 1 Norge og Sverige3®.
Havde Siboni n&esten tabt slaget udadtil, nar det gjaldt den italienske musik,
vandt han dog i 1825 omend kun en halv sejr, nar det gjaldt musikundervis-
ningen. I april 1825 koncentrerede han musikkonservatoriets grundlag i
folgende fem punkter:
... 1. Cet établissement étant tout a fait privé et particulier je prie
V.M. de m’accorder la permission d’ouvrir une souscription chez les
Amateurs de Musique, et chez les Bienfaisants, au profit de I'Insti-
tut. 2. Que V.M. daigne me permettre d’établir une Académie de
Musique, ou bien une réunion d’ Amateurs, pour laquelle j’employeraile
reste de mon temps aprés mon service pour faire des exercises, et leurs
donner des legons pour six mois chaque année moyennant un payement
que je le laisserai tout au profit de I’Institut. 3. Que V.M. aye la bonté
d’accorder les Musiciens de la Chapelle Royale, pour assister a deux
Concerts per an, qu’on donnera avec des Amateurs, ou bien d’autres,
au profit de I'Institut. 4. Que V.M. aye la bonté de faire retablir le
Théatre de la Cour comme il étoit il y a 5 a 6 ans passé, et qu’ll

33. 1.c. 14.3.1824.

34. R.A.: Teatret, Deliberationsprot.

35. R.A.: Kongehusarkivet, Christian VIIIs dagbgger, 21.5.1825.

36. F. A. Dahlgren: Anteckninger om Stockholms Teater, Sthim. 1866, s. 581 og Dagen 1825.
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m’accorde la Grace de pouvoir en faire usage, non pas exclusivement,
mais les jours ou il n’y auroit point de Spectacle au Théatre Royal,
savoir les Mercredi et les Dimanches, afin que je puisse faire des
exercises, donner des Concerts, des petits Spectacles, des Operettes,
de[s] Cantates, de[s] Scenes etc: avec des Amateurs, ou d’autres /: et
méme faire exercer les éléves du Théatre, chose depuis longtems ex-
trémement nécessaire :/, et le tout au profit de I’Institut. 5. Que V.M.
aye la bonté d’accorder que tous ceux qui voudroient se servir du
Théatre de la Cour devroient payer une petite taxe al’Institut. ... Je me
réserve de soumettre a V. M. dans la suite de plan général de I’Institut
qui devroit avoir son commencement le premier Janvier 1826, comme
aussi celui de I’ Académie d’exercises de Musique qui devroit commen-
cer le premier Novembre de cette année. C’est d’apres le résultat de
ceux-ci, et des souscriptions, qu’il sera déterminé le nombre des Eleves
qu’on y admettra tout de suite d’aprés 1’avis d’une Direction économi-
que, qui devroit étre choisi par ceux qui contribuent le plus dans la
souscription et 4 ’avantage de I’Institut, toujours avec I’approbation de
V.M, si elle ne veut pas la nommer entierement; et I’Institut étant
particulier et privé, un nombre méme tres petit de trois ou quatre Eleves
ne porteroit aucune conséquence. ...’

Selv om kongen straks nazgtede tilladelse til at genoprette hofteatret, resol-
verede han,
at saafremt han ad den private Vei seer sig istand til at faae det i Forslag
bragte musicalske Institut i Gang, have Vi intet imod, at der aarligen
gives et par Concerter til Fordeel for samme, ligesom Viogsaa ville vare
betankte paa at understgtte det med andre Friheder og Begunstigelser,
hvorimod den attraaede Tilladelse for samme, at give Forestillinger paa
Vort Hoftheater, ikke kan bevilges38.
Hvad Siboni matte have af personlige grunde til ikke straks at forspge
planerne realiseret vides ikke, men kongens afslag pé at benytte hofteatret
ma utvivisomt have haft en negativ indflydelse pa Sibonis lyst til at ofre tid
og krafter pa et si usikkert foretagende. Forst den 31. dec. 1825 meddelte
Siboni i » Dagen« sine planer om at oprette et musikkonservatorium, samt til
en begyndelse » ... i sit eget Locale, at foranstalte Sammenkomster af

37. R.A.: Kapellet, Forestillinger. Sibonis ansggning er dateret 24.4.1825, Kgl. Res. den 3.5.1825;
Hauchs ret si intetsigende indberetning er dat. 23.5.1825.
38. R.A.: Kapellet, Kgl. Res. 4.6.1825.
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Musikliebhavere af god Opdragelse, for at undervises i at synge godt,
hvilket vil blive en Art af Academie, ...«3°. I fortsettelse af sin plan fra
april 1825 indrykkede Siboni, p4 ny i » Dagen«, sin subskriptionsplan for et
musikkonservatorium:
... De som forbinde dem til at betale for et heelt Aar, dog ikke mindre
end 4 Mk. maanedlig eller 8 Rbd. aarlig, skulle vare berettigede til at
veelge 4 Medlemmer, og de kunne selv valges til Medlemmer af en
Committee for den oekonomiske Administration, som skal bestaae af 6
Medlemmer og Institutets Directeur og Stifter; desuden erholde de
gratis een Billet til Elevernes Examens=Concerter, hvoraf der aarligen
skal gives 2 eller 3. .. .40,
Betalte man mindre, planen anfgrer ialt tre kategorier, kunne man enten
valge ferre medlemmer eller méatte betale for at overvare koncerterne.
Allerede i midten af december méaned forestillede Siboni sig at kunne
sammenkalde subskribenterne »for at udvalge en Committee, der vil treffe
de forngdne Foranstaltninger for Institutet, som vil blive sat i Gang i
Begyndelsen af det kommende Aar. ...«%°. Den 28. nov. 1826 meddelte
Sibonii» Dagen«, at hans syngegvelser (akademi) ville begynde den 5. dec.
og vedvare til Udgangen af April, 2 Gange om Ugen. ... For at kunne
deeltage i disse @velser, udfordres, at enhvers Stemme og gvrige Qvali-
teter give Haab om, at man kan hgste nogen Nytte deraf, samt at man er
bekjendt med Kunstens forste Begyndelsesgrunde. .. .41,
Siboni havde igvrigt sat betalingen ned i forhold til de annoncerede synge-
ovelser i dec. 1825. Endelig i januar 1827 tog musikkonservatoriet form:
... [Instituttets direktion bestod] af Hr. Prof. Siboni, som bestandig
Direktgr og Underviisningsinstitutets Formand, af Dhrr. Etatsraad
Manthey, Hofagent Waage Petersen, Etatsraad Kirstein, Kabinetsse-
kretaer Adler og Hs. Ex. Over=Ceremonimesterv. Holstein. Selskabets
Kasserer er Hr. Generalkonsul Pauli. Man l&ser nu en Bekjendtgjgrelse
fra Direktionen om, at Konservatoriet, der, efterat en Generalforsam-
ling var afholdt den Ste Januar sidstleden, har seet sig bezret ved Hans
Kongelige Hgjhed Prinds Christian Frederiks naadige Tilsagn, at ville
trede i Spidsen af samme som dets hgje Beskytter — agter til neestkom-
mende Majmaaned at begynde sin Virksomhed med at aabne en fri
Underviisningsanstalt for 12 Bern af begge Kjgn, hvoraf Nogle tillige

39. Dagen, nr. 312, 31.12.1825.
40. Dagen, nr. 274, 17.11.1826.
41. Dagen, nr. 283, 28.11.1826.
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kunne klzdes for Konservatoriets Regning. Disse Bgrn, der skulle
dannes for Musik og Sang, iser den dramatiske Anvendelse deraf,
undervises tillige i de nyere Sprog og alle de Discipliner, der hgre til
sedelig og selskabelig Kultur. .. .42
Sammenholdes Sibonis planer fra 1823 med resultatet fra 1827 er der for s&
vidten sammenhang, idet han fik tiltrukket sig prinsen som protektor og blev
omgivet af indflydelsesrige og/eller gkonomisk velfunderede personer. Den
afggrende forskel blev kongens placering i forhold til konservatoriet, der alt
andet lige blev et privat foretagende. Sibonis opgave var nu at producere
resultater! Allerede den 29. april 1827 gav kapellet og teatrets syngeperso-
nale samt Demoiselle I. Fonseca og Hr. Berg en koncert pé teatret til fordel
for Det musicalske Conservatorium, med musik af Kuhlau, Mayr, Pavesi,
Paer og Haydn, hvis »Skabelsen« unagtelig fyldte programmet, fremfor
Sibonis private elever Fonseca og Berg*}. Koncerten den 10. februar 1828
»til Fordeel for Musik = Conservatoriets Institut« blev baret af Md. Catalani,
der opholdt sig i Kgbenhavn i perioden dec. 1827-marts 1828. Konserva-
toriets elever udfgrte Oehlenschligers » Himmelske Lyd! som en Engel med
Vinger« med Hartmanns musik*S, mens eleven Waltz deklamerede Oeh-
lenschlégers »Sangens Magt« og N.P.Nielsen fremsagde Davids »Hexe
mesterne«*s. Prins Christian Frederik kommenterede Sibonis trengsler:
Siboni var [elller giorde sig syg (formodentlig var Konen bange for, at
han skulde udpibes)*’. Schall farte Orchestret an, og det gik meget godt;
Mad. Catalani sang to Arier og en Duet med Vulf. Eleven Waltz decla-
merede saare smukt og vandt megen Bifald. Kongen var meget tilfreds.
Da Herskaberne var gaaet ud af Logen, blev Schall fremkaldt af sit Parti
i Publicum og aplauderet. Leve Siboni! raabtes, og enkelte Stemmer
peeb i Fingrene og hyssede; havde han veret tilstede, vilde Stgjen
bleven sterkere — Det er en hgjst @rgerlig Stemning. .. .*%.
Kompositionen af musiknumrene synes ganske interessant, idet to numre
var komponeret af Carl Maria von Weber, bl. a. hans kantate » Kampf und

42, Dagen, nr. 47, 23.2.1827.

43. Theaterplacat 29.4.1827; Personne: op.cit., V. s. 152. Se Bilag.

44. Overskou: op.cit., IV, s. 847-49.

45. Oehlenschligers Digtervaerker, Kbh. 1854, Bd. 26, s. 169.

46. Jfr. F.L. Liebenberg: Bidrag til den oehlenschligerske Literaturs Historie, 1, Kbh. 1868, s. 128,
samt Theaterplacat 10.2.1828.

47. Den 8.10.1827 giftede Siboni sig for tredie gang, med Charlotte Johanne Marie Erichsen.

48. R.A.: Kongehusarkivet, Christian VIIIs dagbog, 10.2.1828.
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Sieg«, medens Md. Catalani sang numre af Paer og Cianchettini*®.

Siboni havde i lgbet af de tre sasoner fra juni 1825 tilsyneladende faet
cementeret sin position ved teatret, nar det gjaldt indflydelse pé teatrets
operarepertoire, idet han fik opfert flere operaer af Rossini (»L’inganno
felice«, »La donna del lago«), men ogsd musik af Spontini (»Fernand
Cortez«). Teatrets repertoire som sddan domineredes imidlertid ikke af den
italienske operamusik, men derimod af danske vaudeviller og oversettelser
af franske comedie-vaudevilles. Dansk musik fejrede netop i 1828 en af sine
stgrste sejre i perioden med Kuhalus komposition af musikken til Heibergs
» Elverhgi«, opfort forste gang den 6. nov. 1828%°,

Til konservatoriets tredje koncert benyttede Siboni sig af Weyses og Kuh-
laus kantater i anledning af formelingsfesten®!, men prins Christian Frede-
rik konstaterede, at teatret »desvarre var meget tomt .. .«52.

Om Siboni af musikpolitiske eller personlige grunde sggte rejsepermission i
marts 1829 far st hen, men han ville dog pé sin rejse opsgge operaer, som
teatrets krefter kunne overkomme?3. I midten af maj var han néet til Kassel,
hvorfra han meddelte Holstein bl. a. fglgende:

... a Hambourg j’ai entendu la Muette de Portici, il y a de la superbe
musique, trés beau Sujet Theatrale, de beaucoup d’effet, mais pas pour
notre Theatre. L’op[era] est a tous Recitatifs, et c’est ce qu’il y ade plus
beau, en outre de beaux Chans[on] mais une jeune fille muette qui est
I'interessant de la piéce, et qu’elle doit étre une grande Pantomimiste, et
Actrice &c. et le plus un Mazaniello qui doit étre grand Chanteur, grand
Acteur et que lorsqu’il est empoisoné il devient foux, en ragé, desespe-
ré, avec la mine d’un furieux foux qui s’enfuit de Bistrup &c. etsionn’a
pas souffert sur la Scene le Pere d’ Agnese, qui est un petitmaitre qui va a
un bal en comparaison de celui la, comment pourroit hazarder de placer
surla Scene un tel horreur: mais on le trouve cependant interessant dans
tous les pays, et moi aussi il m’a attendri, en me faisant horreur. — pour le
reste, beau spectacle, &&ctc. .. .5

Siboni var tydeligvis fascineret af Aubers opera, men klar over hoffets smag
samt teatrets manglende evne til at udfgore denne opera, vel sagtens fordi

49. Theaterplacat 10.2.1828.

50. Stykket opfprtes allerede i forste seson ikke mindre end 16 gange.

51. Sven Lunn og Erik Reitzel-Nielsen (udg.): C.E.F. Weyses Breve nr. 434 (23.8.1828).
52. R.A.: Kongehusarkivet, Christian VIIIs dagbog, 4.1.1829.

53. R.A.: Teatret, Indk. Br. nr. 1764, 26.3.1829.

54. R.A.: Teatret, Ujourn. Br. 17.5.1829.
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han ikke havde forestillet sig, at Jfr. Pitges ville kunne udfgre Fenellas parti.
Ved Waage Petersens egenmeagtige foranstaltning tilstilledes teatret parti-
turet i aug. 1829, hvorpa arkiater J.J. A. Schgnberg skulle oversette tek-
sten>3. Iflg. Heiberg kom operaen pé repertoiret som et forspg pé at redde
teatrets gkonomi’®,
Fra Kassel skrev Siboni endvidere:
Je me suis areté 10 jours éxprés pour voir Aloise de Maurer — que j’ai
trouve assez bell’opera, et avec quelque petite localité, que M" Heiberg
pourra placer, et quelque autre ometre, on pourra la rendre interessante
pour notre Theatre. la musique est belle, c.a.d. bien composé &&.
d’ailleurs la Duchesse I’a tellement loue, que j’ai du la comettre, et la
prendre pour notre Theatre. le prix que j’ai fixé avec les deux Composi-
teurs M' d’Holbein, et M* Maurer c¢’est de 25 4 40 Louis Fred. ...57.
Uden videre anstalter opfgrtes » Aloise« i Heibergs oversattelse i anledning
af kongens fgdselsdag i januar 1830. Af Sibonis gvrige korrespondance fra
rejsen fremgar det, at han ikke fandt andet verdigt eller passende for den
danske scene.
Musikkonservatoriets koncert i april 1830 viser, at Sibonis institut efterhin-
den havde fundet bade talenter og form. Deklamationsnumre af Waltz, Jfr.
Kglle, Degen og Julie Fonseca; sangnumre af Jfr. Kolle, Waltz og Julie
Fonseca. Musikken komponeret af Paer, Mayr og Rossini. Kun Mercadan-
tes »Elise e Claudio« og (delvis) Rossinis » Mosé in Egitto« blev udfgrt af
teatrets syngepersonales®.
Ved indgangen til 1830’rne havde Siboni tabt afggrende terraen, nar det
gjaldt teatrets musikdramatiske repertoire . Tyske tragedier blev tvunget pa
scenen af Molbech, familien Heiberg producerede vaudeviller og skuespil
med roller til den kommende professorfrue, mens unge komponister leve-
rede nationale syngestykker. Teaterdigteren og enkelte andre oversattere
dyngede lystspiloversattelser af iser franske stykker op foran direktionen.
Og som noget helt nyt havde endelig teatret fiet en ung ambitigs balletme-
ster, der selvfplgelig ogsa skulle markere sin uundverlighed.
Prins Christian Frederik havde dog endnu ikke tabt interessen for Sibonis
Musikkonservatorium:

55. R.A.: Teatret, Indk. Br. nr. 1787/1829, Deliberationsprot. 14.10.1829. Schgnberg var i 1828 blevet
udnavnt til livlege.

56. Morten Borup (udg.): Heibergske Familiebreve, nr. 13. 1 1830 blev Heiberg overdraget bearbej-
delsen (Deliberationsprot. 24.2.1830).

57. Senote 54. Hertuginden er vel kurfyrste Wilhelm Ils grevinde Reichenbach, fadt Emilie Ortlopp.

58. Theaterplacat 25.4.1830.
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... Med Conflerentsraad] Manthey talte jeg om Conservatoriet med
dets Midler at fremme Opfgrelsen af smaae Syngespil paa Hoftheatret,
hvilket vilde give Conservatoriets Medinteressentere og andre meere
Interesse for Sagen — ...5°
Sibonis gamle ide fremfgrt af instituttets protektor blev dog heller ikke nu til
virkelighed. Konservatoriets koncert den 24. april 1831 blev derimod inte-
ressant ved at Rossinis opera » Wilhelm Tell«, i majestaternes overvarelse,
blev opfert — ganske vist kun i uddrag; ligeledes blev der givet en duet af
Rossinis » Semiramis« og kor og romance af Boieldieus » Les deux nuits«5°.
Ved denne koncert optradte for fgrste gang Chr. Hansen, en af de elever der
ndede lengst ved teatret.
Ved kgl. resolution af 14. marts 1832 tillodes Musikkonservatoriet at give et
skuespil i kostume i forbindelse med dets arlige koncerté!. Udover Over-
skous omarbejdelse af Florians lystspil »De to Sedler« blev opfgrt musik-
numre af Spontini, Rossini og som noget nyt Bellini®2. Endnu fem koncerter
magtede konservatoriet at producere i Sibonis sidste levetid. I 1834 opfgrtes
Kotzebues »Drengene fra Auvergne« i H. P. Holsts vaudevillearrange-
ment®*, mens Scribe & Mélesvilles vaudeville »Den yngre Sgster« blev
opfort ved koncerterne i 1835 og 1836%¢. I 1833 gaves bl.a. uddrag af
Meyerbeers » Robert le diable« og Rossinis » Otello«, mens » Wilhelm Tell«
holdt for med tre numre®s. 1 1834 opfgrtes Mendelsohn-Bartholdys »Ein
Sommernachtstraum«, uddrag af Bellinis »La Straniera«, samt original
dansk musik af Herman von Lgvenskiold®®. Ved koncerten i 1834 frem-
sagde Peter Schram Ingemann »Marsk Stiigs Dgttre«. Schram blev vel
Sibonis bergmteste danske elev, omend han fik den vigtigste del af sin

59. R.A.: Kongehusarkivet, Christian VIIIs dagbog 14.3.1831.

60. Partituret til »Wilhelm Tell« lod Siboni kgbe den 31.12.1830 (R.A.: Teatret, Regnskab). »De to
Natter« blev opfgrt den 21.9.1832, »Wilhelm Tell« fgrst den 4.9.1842, »Semiramis« aldrig.

61. R.A.: Teatret, Deliberationsprot. 1832. Waage Petersen havde i februar tilbudt » sit Privat Theater
til Brug for Conservatoriet« (R.A.: Kongehusarkivet, Christian VIIIs dagbog 13.2.1832.).

62. Theaterplacat 8.4.1832. Florians stykke opfgrtes forste gang i Danmark den 21.10.1791; sidste
gang 10.3.1812. Manuskript til Overskous sange findes p& K.B.: Abrahamske Autogr. 2029.

63. Opfprt fgrste gang af Dramatisk Skole den 5.11.1815; 3. og sidste gang den 23.2.1817.

64. Theaterplacat 15.11.1835 og 4.4.1836.

65. Theaterplacat 24.3.1833. »Robert af Normandiet« opfgrtes fgrste gang den 28.10.1833, »Otello«
aldrig.

66. Opfart pa teatret fprste gang den 4.12.1834; opfgrelserne fulgtes af livlig meningstilkendegivelse
iblandt publikum. Overskous tekst til »Krigerens Brud under Slaget« findes p4 Det kgl. Teaters
Bibl.
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uddannelse pa teatret®’. P4 grund af Frederik VIs alvorlige sygdom gaves
intet geburtsdagsstykke i januar 1837; i stedet overlodes teatret til konser-
vatoriets koncert, hvor Md. Eckerlin assisterede i syngenumre af Mayr og
Bellini®.

Sibonis sidste stgrre eksperiment udkastedes i 1833, hvor han agtede at give
en europzisk koncertturne med Ida Fonseca og Cathrine Ryssléander®®.
C.L.Kirstein, der var blevet teaterdirektgr i dec. 1831, konciperede fore-
stillingen til kongen. Han afviste ansggningen under henvisning til kontrak-
ten af 1819 (som var udlgbet) og de store omkostninger ved en rejse for
Siboni pa 6-8 mdr. (46000 Rbd.)?°. Senere pé aret bevilgedes han rej setilla-
delse 7! med Ida Fonseca som ledsager”2, og turen gik bl. a. til London’3. Da
det i 1835 blev klart, at Siboni tiltog sig ekstraordinzer myndighed vedr.
eleven Christiane Holsts mulige optreden i elevtiden, blev sagen forelagt
kongen af Kirstein , hvorpa den kongelige misbilligelse ikke manglede i
henseende til embedsmanden Siboni’4. I 1837 tog Siboni afsted for at
restituere sit helbred, men netop pa denne rejse bragte han vigtige partiturer
med hjem: Meyerbeers » Les Huguenots« og Bellinis »Norma«’*. Ingen af
operaerne niede han dog at se opfgrt i Danmark. Havde Siboni ved sin
ankomst i 1818 forsggt at lzgge en linje, fik han den triumf at skaffe teatret
den musik, som efter hans dgd skulle blive den smagsdannende.

Sibonis indsats gjaldt primart sangundervisningen, hvor det er dokumente-
ret, at han bibragte en lang rzkke sangere og sangerinder en bedre form.
Uheldigvis for Siboni fik eller gnskede ingen af hans (kvindelige) talenter en
leengere karriere i Danmark, hvorfor hans betydning for dansk sang og
sangundervisning stort set blev fragmentarisk. I tiden umiddelbart efter sin
ankomst til Danmark fik han stor indflydelse pé teatrets repertoire, mens

67. Johanne Luise Heiberg frekventerede Musikkonservatoriet i 1827; jfr. Aage Friis (udg.): Johanne
Luise Heiberg: Et Liv gjenoplevet i Erindringen, Kbh. 1944 1, s. 59.

68. Theaterplacat 29.1.1837. Md. Eckerlin optradte adskillige gange ved hoffet i perioden dec.
1836-marts 1837. (R.A.: Kongehusarkivet, Christian VIIIs dagbgger).

69. R.A.: Teatret, Kgl. Res. 4.5.1833.

70. R.A.: Teatret, Kgl. Res. 20.5.1833.

71. R.A.: Teatret, Kgl. Res. 22.10 1833.

72. R.A.: Teatret, Kgl. Res. 5.11.1833.

73. K.B.: Nyere Brevsaml., dansk XVI Siboni til Weyse, 10.12.1833.

74. R.A.: Teatret, Kgl. Res. 21.3.1835.

75. R.A.: Teatret, Kgl. Res. 25.1.1838. Teatret kgbte klaverudtogene til Bellinis »I Puritani« og
»Norma« (Kopibog, 26.1.1838).
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han efter 1822 primart virkede som smagsvejleder for hoffet og sangunder-
viser, fra 1827 ved det private Musikkonservatorium.

Hans rejse i 1829 fik betydning for teatrets repertoire i &rene umiddelbart
efter, men allerede fra begyndelsen af 1830’rne synes han trengt af nyere
tysk musik. De mange franske syngestykker, som opfgrtes i 1830rne, havde
ikke Sibonis interesse. Slaegtleddet af Weyses og Kuhlaus efterfglgere
havde ogsa travlt med at omstemme smagen i dette tidr. Rungs forste
komposition for teatret blev direkte forkastet af Siboni. Kongehuset kunne
imidlertid stadig bruge Siboni som forlystelsesrad, hvilket hans koncerter
ved prins Christian Frederiks hof og kompositioner til diverse kongelige
fodselsdage vidner om.

Kort tid efter Sibonis dgd i 1839 var kong Frederik VI netop i forhandlinger
om at genindfgre italiensk opera pé teatret. Bellini og Donizetti var blevet
moderne ikke blot i udlandet men ogsa i Kgbenhavn. Fgrst med Christian
VIII kom genoprettelsen af hofteatret som italiensk operascene’s.

Résumé.

Giuseppe Siboni (1780-1839), né a Forli en Italie, fit avant son arrivée a Copenhague en décembre 1818
une carriére brillante non seulement dans sa patrie mais aussi en Europe. Dés janvier 1819 il eut du
succeés a la Cour et aux cercles mondains qui décrétaient les régles du bon goit, et il fut a titre
exceptionnel enrdlé dans la liste civile du Roi. Un contrat pour dix ans lui permit assez vite de remplir
les fonctions d’un chef d’opéra (formellement a partir d’octobre 1820). Au début des années 1820 son
goit musical trouva accés au Théatre Royal, mais au cours de saisons suivantes son goft italien fut
petit & petit remplacé par des vaudevilles danois et quelques opéras nationaux. Or aprés plusieurs
demendes Siboni parvint 4 fonder un conservatoire de musique privé sous le patronage du prince
Christian Frédéric. Ce sont les concerts qu’on y donna et les achats que Siboni rapporta de ses voyages
que traite cet article.

Larecherche montre que ce ne fut que pendant les toutes premiéres années que Siboni avait du succes
comme chef de I'opéra et professeur de chant. Ce fut surtout a partir des années 1830 que son choix de
répertoire fut remplacé par le gott allemand de la direction ainsi que par plusieurs opéras comiques
frangais. La plupart de ses éléves au Conservatoire eurent peu de succés sur la scéne danoise. Au
cours de son dernier voyage en 1837 il acheta la musique de I’avenir (Bellini, Donizetti), mais il mourut
avant que Christian VIII ne réétablit la troupe italienne du Roi au Palais de Christiansborg.
L’article se base de fagon prépondérante sur des papiers non imprimés, avant tout sur les archives de
la Maison Royale et de la Cour déposées aux Archives Nationales.

76. Jfr. Gerhard Schepelern: Italienerne paa Hofteateret, I1-11, Kbh. 1976.
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(BILAG, jfr. Note 43):
Sang og Prolog i Anledning af
det musikalske Conservatoriums Stiftelse

Opfert i Conservatoriets fgrste Concert
paa det kongelige Theater,
den 29de April 1827.

CHOR

Fra Himlen venligen du dale,

Du Sangens Aand!

Med Livets bedste Blomst i Haand
Som Himlens Farvestraaler male!
Begeistrings morgenrgde Flammen
Og Vemods dunkle Aftenblaa,

Som Duggens Taare hviler paa,

I den harmonisk smelte sammen.
Svav til os ned, du Sangens Aand,
Med Livets bedste Blomst i Haand!

SOLO

Vor unge Tankes Flugt er svag,
Oplgft den magtig paa din Vinge!
At Tankens Skaber Tak vi bringe
Paa hver en Kunstens Offerdag!
Til Kunstens Hgider ler os stige!
At Mesterne i Aandens Rige
Maae folge os med Velbehag!
Det unge Hjertes Kraft er spad;
O styrk den, Hjertets Herskerinde!
At vi maae Helligdommen finde,
Foruden Tab af Sindets Fred!

Og medens Hjerterne vi smelte,
Med rene Toners Styrkebalte
Omgjord du vor Uskyldighed!
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PROLOG

Med brede Kroner, kraftigt Greneskud,
Den vilde Skov sig magtigt breder ud;
Naturens Kraft er i de gamle Stammer;
Men i dens Hpgisal er en evig Nat;
Ei Blomster dufter der; thi Blad og Krat
Tillukke Vei for Lyset og dets Flammer.
Da blinker ()xen med sin hvasse Eg,
Og bryder Hegnets altfor tette Veg;
Med Lys og Liv, Ildstraalen treenger ind,
Gjor Natten klar, men Los og Rovfugl blind;
Forvilded, flye de, Sangerskaren kommer,
Og Blomsten groer, og Skoven faaer en Sommer.
Saa virker Kunsten!

Kraftens djerve Vark
Harmonisk med det Skjgnne den forbinder;
Som Morgensolen Purpurluen vinder
Om Kjempefield i sneehvid Pandserserk.

Du ved det, danske Folk! Den hulde Kunst
Boer, fredende, i dine Bggeskygger,
Og spreder Nattens tunge Mosedunst;
Thi mange Altre du den villig bygger;
Og Thronens Naade lgnner med sin Gunst,
Og du med Tak og Laurbarkronen styrker
Hver Aandens Sgn, hver Musens rette Dyrker.

Geniet fgdes. Aandens Guddomsgnist
Fremspringer ikke her; den fgdes hist;
Men skal den voxe til en nyttig Ild,
Ei slukkes strax, ei flamme alt for vild,
Da maa den temmes klogt, som den maa nares,
At ikke Kraften i sit Blus fortares.
Saa skue da, huldt=opmuntrende, tilfreds,
Med Gunst og venligt Blik til denne Kreds
Af Musens unge Dyrkere, som vier
Idag sin Fremtids Straben, al sin Id
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Til engang at forskjgnne Eders Tid

Ved Scenens Spil og Sangens Harmonier!
Fremkald, med kjeerligt Smiil, det unge Haab,
Som Knoppen klekkes ud i Vaarens Straaler!
Men lgft ei alt for tidligt Bifaldsraab —

Den unge Knop endnu ei Stormen taaler!
Med vaersom Haand om dette Haab I frede,
At det engang maa vorde Eders Glede!

(til Eleverne.)
Og I - til Folkets Bifald bgr I beile;
Men ei ved Fjas, letsindigt Gjggletant!
O! hgrer dette, at I ei skal feile;
»Det Sande kun er skjgnt, det Skjgnne sandt!«
Hvert lystigt Skjemt m& vare Smagens Datter;
Ei alt er comisk, hvad der vaekker Latter.

I Kunstens Tempel bliv Naturen troe!
Kun i Naturens Favn dens Blomster groe.
Melodisk stromme Toner, som en Bk,
Der, rislende, paa Sivets Strenge spiller!
En smaglgs, stiv, figur=udklippet Hak
Er Sangen, med de falske Snirkeltriller.
Ja — gnske I, at vinde Musens Gunst,
Ukunstlet vaere Eders Kunst!

Et helligt Kald er Sanggudindens Bud —
Til stille Vemod skal I Hjertet smelte,
Oplepfte det, med Tonens Flugt, til Gud,
Afvabne Lasten, vakke Kraft og Helte!
Thi, bort med sybaritisk Leflespil!
Med kjelen Sang, der tender ureen Ild,
Og slgver Tanken, slapper Dydens Belte!
Mod Tidens Tant skal stedse Kunsten kjempe —
Vear Kunsten troe, at ei dens Kraft I dempe!
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CHOR

Fra Himlen venligen du dale,

Du Sangens Aand!

Med Livets bedste Blomst i Haand
Som Himlens Farvestraaler male;
Begeistrings morgenrgde Flammen
Og Vemods dunkle Aftenblaa,

Som Duggens Taare hviler paa,

I den harmonisk smelte sammen.
Svaev til os ned, du Sangens Aand,
Med Livets bedste Blomst i Haand!

Ovenstiende prolog giver udtryk for, at kunstens livgivende kraft, konge-
husets ndde og talenternes opdragelse skulle vare konservatoriets devise.
Eleverne skulle vide, hvad den sande kunst indeholdt: » Ukunstlet vare
Eders Kunst!« I en Biedermeiersk forestilling aftvang den sande kunst
sybaritter og forderv til fordel for kunstens hellige kald, viet til Gud. Ifplge
Kjgbenhavnsposten forlgb denne del af koncerten mindre heldigt: » Nogle
ubetimelige Bifaldsyttringer til hvilke de forst nylig antagne Bgrns Sang, der
ei kunde betragtes som Kunstprastation, ikke gav grundet Anledning,
fremkaldte her nogen Hyssen, hvorimod den gvrige Deel af Concerten,
.. optoges med udeelt Bifald«. (Nr. 35, 1.5.1827). Forfatteren er formentlig
N.P. Nielsen, mens Siboni selv komponerede musikken. (Autograf: KB; C
II, 159). Teksten ses ikke anfgrt i Bibliotheca Danica.
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Bgger

Finn Gravesen, red.: Musik og samfund. Gyldendal, Kpbenhavn, 1977. 473 pp.

Litteraturen om musikk i de moderne indu-
strisamfunn dreier seg i vesentlig grad om
sektorbeskrivelser — spesialstudier av en-
kelte genre, utgvere, komponister osv.
Overgripende, generaliserende framstillin-
ger er sjeldne. Det er séledes ytterst for-
tjensfullt & gi seg i kast med den nesten
uoverkommelige oppgave 4 beskrive og
analysere problemkomplekset som ligger i
tittelformuleringen »Musik og samfund«.
Finn Gravesen har valgt den eneste farbare
veg: & redigere boken som en artikkelsam-
ling, der ulike forfattere, med forskjellig
bakgrunn og forutsetninger, behandler en-
keltomrader. Felles for dem alle, er at de
analyserer og forstar relasjonene musikk/
samfunn med utgangspunkt i den marx’ske
samfunnsmodell utrykt i begrepsparet ba-
sis-overbygning. Gravesen gjgr selv rede
for hvordan musikk kan bygges inn i denne
modell og gir, i kommentarer til de enkelte
avsnitt, synspunkter p& hvorledes model-
len kan anvendes innenfor de ulike pro-
blemomréder. Hans teoretisk skarpskodde
behandling av de ulike aspekter formar i
stor grad & skape enrgd trdd gjennom junge-
len av kildestoff. Dette hgyner nyttever-
dien av boken som kildesamling og grunn-
bok i det hpyere skoleverket. Samlingen av
arbeidsforslag og litteratur er ogsa solid
gjennomarbeidet.

Tittelen avstedkommer to vitale spgrsmal:
Hvilken musikk? Og hvilket samfunn? Det
er interessant & legge merke til med hvilket
meningsinnhold disse termene blir brukt. I

detoinnledendeavsnitt » Musikkenogsam-
fundet« og »Musikken i samfundet« gir
Finn Gravesen ved hjelp av eksemplifise-
ringer og enkle teoretiseringer en begreps-
messig ramme for termene. At »samfunn«
gjiennombokenbenyttes med enrekke ulike
meningsinnhold (f.eks. det danske samfun-
net, negrene i det amerikanske samfunnet,
det kapitalistiske samfunn, det kapitalisti-
skeindustrisamfunnosv.) kanavogtilby pa
problemer. Disse problemene er imidlertid
ikke stgrre enn at de stort sett lgses dersom
man godtar termen »kapitalistisk industri-
samfunn« som en relativt vid samleterm.
(Det er f.eks. en rekke forskjeller mellom
musikklivet i de nordiske land, selv om
disse land vel alle hgrer til innenfor denne
samfunnstypen). Problemer av noe alvorli-
gere art knytter seg til den springende ter-
men » musikk«, somforgvrig hellerikke blir
forsgkt presisert eller begrepsmessig avk-
lart i boken. Det sier seg selv at man i en
artikkel- og kildesamling med en rekke
ulike forfattere mé vente & finne » musikk«
benyttet med varierende begrepsmessig
innhold. Allikevel ville det ha bidratt til
stgrre klargjgring om redaktgren hadde
presisert sin egen oppfatning, slik den bl.a.
implisitt ytrer seg i de sammenbindende
kommentarene til bokens enkelte deler.
Men selv om en slik presisering altsé synes
mangle, ligger det i forfatterens egne bidrag
ganske klare indisier p4 hvordan » musikk«
skal forstis. Litt uventet — men egentlig
ikke overraskende - blir denne termen kon-
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sekvent benyttet med et meningsinnhold
lant fra den borgerlige kunstmusikalske
tradisjon. Det sondres séledes klart mellom
pa den ene side »selve musikken« — dvs.
»verket«, det musikalske, estetiske objekt
— 0og pa den annen side »det utenommusi-
kalske«—en sekkebetegnelse som omfatter
kontekst, brukssammenheng, funksjon,
sangtekster osv. Denne begrepsmessige
lgsrivelse og isolering av musikkobjektet
fra miljgfaktorene m.m. er selvsagt fortref-
felig nar det gjelder kunstmusikk og dens
enda mer tingliggjorte avkom, masseme-
diamusikk. Derimot byr en slik analytisk
tilneermingsméte pa metodiske problemer
som i verste fall vil kunne stenge for en
forstielse og innsikt i de deler av musikkli-
vet — innen béade folkekulturen og elitekul-
turen—hvor musikkutgvelsen er ufradelelig
integrert i en organisk helhet av menneske-
lig interaksjon. Det er et tankekors at » Mu-
sik og samfund« synes mangle antropologi-
ske/etnologiske/folkloristiske perspektiv
pé selve musikkbegrepet, hvilket inneba-
rer reell fare for at man avskjeres fra en
forstielse av sentrale aspekter ved musikk
som mangedimensjonal menneskelig sam-
handling.

Det er neppe noen tvil om at denne mangel
henger sammen med den utpreget teoreti-
ske tradisjon bokens redaktgr og forfattere
stari. I tillegg til den marx’ske samfunns-
forstaelse bygger analysene i vesentlig grad
pa4 den velkjente kommunikasjonsmodell
for musikk. Denne modell —-som selvsagter
et nyttig analytisk verktgy — brukes en god
del. Sofistikerte, skarpskirne analyser av
kommunikative enkeltkomponenter er na-
turligvis verdifulle — men i seg selv ikke
tilstrekkelige. Det er fgrst nir alle de smé
analytiske bitene i puslespillet settes sam-
men til en helhet, at de kan bidra til & kaste
lys over den virkelighetsoppfatning som
manifesteres i den musikalske samhand-

lingsprosessen. Enkeltanalysene kan i og
for seg veere bade logisk stringente og preg-
nant formulert — de blir allikevel aldri mer
enn fragmenter av et helhetsbilde. Et anke-
punkt mot boken blir derfor at den synes
forutsette en grunnleggende forstielse av
musikk som et lydlig, kommunikativt, men
abstrakt fenomen, uten umiddelbart betyd-
ningsinnhold. Dermed lgsrives »selve mu-
sikken« fra konteksten, den blir »et mid-
del« til kommunikasjon, til gruppeidenti-
fikasjon, til propaganda, til p&virkning, til
underholdning osv. Dette samsvarer med
en eliteer borgerlig oppfatning av musikk
som »kunst« —et i»seg selv« ngytralt feno-
men, somimidlertid kan bliet » middel« til&
oppné ulike mél med. Mot et slikt syn kan
f.eks. hevdes at musikk er menneskelig in-
teraksjon, som omfatter auditiv, visuell og
taktilkommunikasjon, men adskiller segfra
bl.a. verbal kommunikasjon. (Fglgende ek-
sempel kan forh&pentligvis tjene som en
illustrasjon: Termen »vals«, brukt i en
roykfylt kneipe eller ved et finere ball, dek-
ker alle disse aspekter: den klingende ytrin-
gen, den sammensatte kommunikasjonen,
adferdsmgnstrene, kort sagt — den mange-
dimensjonale interaksjonen. Dvs. at mu-
sikken er gruppeidentifikasjonen, den er
kommunikasjonen osv.) En slik antropolo-
gisk oppfattelse av fenomenet musikk sy-
nes langt mer adekvat nér det gjelder den
musikalske folkekulturen — et felt som for-
gvrig synes noe forsgmt i foreliggende bok.
Det forekommer ikke unaturlig & se denne
mangelen nettopp som et utslag av at det
musikkbegrep boken forfekter, stenger for
en forstielse av musikken i folkekulturen —
et emne som vel burde st sentralti et verk
bygd pd marx’sk samfunnsforstielse.

Sa langt om bokens grunnleggende premis-
ser. I beskrivelsen og analysen av relasjo-
nene musikk/samfunn legges (s. 35) tre
synsvinkler til grunn: de historiske utvik-



AN

Anmeldelser

81

lingslinjene trekkes opp i to ulike perspek-
tiv, et stilhistorisk og et sosialhistorisk,
mens dagens aktuelle situasjon betraktes
fra musikksosiologisk synsvinkel. Denne
formen for metodepluralisme har utvilsomt
mye for seg. Forfatterens vektlegging av de
ulike aspekter kommer til syne i redigerin-
gen, som bygger p4 en oppdeling av pro-
blemfeltet i fire hoveddeler under stikkor-
dene 1 historie, 2 organisasjon, 3 funksjon
og 4 opinion.

Det historiske Kkapitlet er todelt — stilhisto-
rien og sosialhistorien beskrives hver for
seg — men todelingen gjennomfgres ikke
strengt. Et av mélene er jo nettopp & synlig-
gjore sammenhenger mellom samfunnskref-
ter og musikalsk stilutvikling. I gjennomgé-
elsen av kunstmusikkens historie viser
Gravesen hvorledes musikk i hovedsak har
veert framstilt som et autonomt fenomen, til
tider plassert i forhold til det generelle kul-
turlivet, men bare sjelden i en stgrre sam-
funnsmessig sammenheng. Musikkens
skapere, komponistene, har sttt i sentrum
for denne historieskrivningen, og sosiale
bakgrunnsvariabler kommer derfor under-
tiden til syne i biografiske sammenhenger.
Nar det derimot gjelder jazz/rock/popmu-
sikk, er stilen i langt videre grad blitt be-
skrevet, fortolket og forklart ut i fra sin
samfunnsmessige funksjon og determina-
sjon, her med utgverne i sentrum. Dette
innebarer naturligvis ikke at disse musikk-
former er sterkere bundet til den allmenne
samfunnsutvikling enn tidligere tiders
kunstmusikk, men illustrerer godt den
gkende vektlegging av 4 se musikkutviklin-
geniet samfunnsperspektiv. I dette avsnit-
tet inngér Siegfried Schmidt-Joos’ bidrag
om rockmusikkens sosialhistorie (hentet
fra Rock-Lexikon), som behandlerrockens
barndom i Amerika p& 50-tallet, videreut-
viklingen i engelsk beatmusikk, oppsplit-
tingen i ulike genre pa 70-tallet, kommersi-

alisering, stagnasjon og utarting. Som hel-
het gir kapitlet om musikkens stil- og sosial-
historie en god generell forstaelse av forfat-
ternes ressonement i konfrontasjonen med
musikkhistoriske problemstillinger. Den
stgrste svakheten er mangelen pé referanse
til dansk eller nordisk musikkliv. Den gkte
innsikt i vart musikklivs rgtter kapitlet kan
gi, mé sdledes i hovedsak oppnas gjennom
analogibetraktninger, med de farer dette
innebarer.

Kapitlet om musikkens samfunnsmessige
organisasjon tar utgangspunkt i kommuni-
kasjonsmodellen med vekt p& produksjon,
distribusjon og forbruk, dvs. de aspekter
som framhever musikk som salgsvare eller
konsumentartikkel. Framstillingen be-
grenses til to store musikkpolitiske makt-
konsentrasjoner: det offentlig admini-
strerte musikklivet og den kommersielle
musikkindustrien. Et avsnitt om musikk-
opdragelse er viet den pedagogiske sektor,
med en historisk oversikt, utvalgte sitat fra
bekjentgjgrelser om musikkfaget i dansk
skoleverk og en drefting av kulturpolitiske
implikasjoner. Denne diskusjonen er ikke
bare tankevekkende, men ogs& matnyttig
med tanke pa bevisstgjgring av enkeltmen-
nesker innenfor de skoleslag hvor boken
har eller vil fA anvendelse.

Avsnittet om kulturpolitikk peker pa de
grunnleggende motsetninger mellom en
offentlig kulturpolitik hvor musikkens
bruksverdi settes i sentrum og den private,
kommersialiserte musikkformidling, hvor
alt til sjuende og sist dreier seg om musik-
kens salgsverdi. Her kommer Gravesens
solide teoretiske skolering til nytte i en kri-
tisk og klargjgrende drefting av utvalgte
sitat fra sentrale kulturpolitiske dokument,
herunder ogsé lovforslag. En tilsvarende
klarhet preger avsnittet om Danmarks Ra-
dio, noe som bl.a. skyldes at Gravesen her
begrenser diskusjonen til mer prinsipielle
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betraktninger over radioens rolle som mas-
sekommunikasjonskanal. En mer deskrip-
tivframstillingsform benyttes av Knud Ket-
ting, som skriver om Danmarks Radios mu-
sikk. Dette felt tangeres forgvrigogsdavAlf
Holter, i hans bidrag om musikken og mar-
kedet, som sarlig tar opp problematikken
omkring dansk plateindustri og pop-pro-
duksjon. Her star gkonomien i sentrum —
avsnittet gir et bilde av markedsmekanis-
mene innenfor popindustrien og hvordan
disse pavirker og pavirkes av produksjons-
og distribusjonssystemet. Om hovedten-
densen rader ingen tvil: Her er det de gko-
nomiske kreftene som bestemmer spillet —
s& fAirkomponister og musikere innrette sitt
spillderetter. En av Holters konklusjoner —
at denne type musikkproduksjon bare rep-
resenterer en kompensatorisk tilfredsstil-
lelse av folks behov for meningsfull musikk

somuttrykker deres sosiale erfaringer-blir
n&rmere presisert i en lederartikkel om

Johnny Reimar, hentet fra » Politisk Revy«.

Denne politiserende ekskursen leder natur-

lig over i en mer generell drgfting av mu-
sikkforbruk der Gravesen beskjeftiger seg
med siste ledd i den musikalske kommuni-

kasjonsrekka: lytteren. P4 dette felt fore-

ligger som kjent en del forskningsresultater
fra empirisk musikksosiologi. Men i stedet
for 4 g4 ngyere inn pa disse, har Gravesen

valgt & konsentrere seg om mer prinsip-

pielle aspekter knyttet til Adornos kjente

lyttertypologi. Videre pekes p et av de

problem, som ogsa har vert en lumsk snub-

lestein for empirisk musikksosiologi: van-

skene forbundet ved & oppstille en genrety-

pologi.

Ved Abegrense kapitlet som helhet til bare &
gielde de store organisasjonene innenfor
det offentlige (statskontrollerte/statsstgt-
tede) musikklivet og den private musikk-
industrien, hopper Gravesen over de kan-
hende mindre synlige — men ikke ngdven-

digvis mindre viktige — organisasjonene in-
nenfor det folkelige musikklivet: amatgror-
ganisasjoner, ideelle og politiske organisa-
sjonerosv. Analysen munner saledes utien
modell (s. 244) der folkets avmakt konfron-
teres med det offentlige musikklivs og den
kommersielle musikkindustris makt. Mo-
dellenerforsavidt bdde smukk og dekkende
for de realiteter Gravesen trekker fram,
menbildet ville troligblinoe mer komplisert
dersom de faktorer som ikke lar seg inn-
passe i en sividt forenklet modell, var tatt
med i betraktningen. En annen sak er at en
modell, der begrepsparet makt/avmakt
inngir som et vesentlig element, vel ogsa
burde ta hensyn til maktfaktorer som ikke
sé lett lar seg fange inn av organisasjonsbe-
grepet. En innvending mot Gravesens mo-
dell vil sdledes vare at den bare omfatter de
ytre faktorer, de lett registrerbare uttrykk
for musikklivets organisering og kreftene
som styrer denne. Hvilke krefter ligger
f.eks. i den musikalske samhandling? Ut i
fra tidligere nevnte antropologiske forsté-
else av musikkbegrepet, kombinert med
metoder fra empirisk musikksosiologi, vil
en kunne synliggjgre hvorledes musikkak-
tivitet konstituerer handlingsfellesskap
(spesielt innenfor nermiljget, men ogsa i
videre samfunnssammenhenger) som gri-
per dynamisk inn i den makt/avmakt-struk-
tur Gravesen beskriver. Det dreier seg her
om krefter innenfor bl.a. den folkelige mu-
sikkulturen, som, dersom de ble innlemmet
i Gravesens modell, ville kunne supplere
den noe ensidig konkluderende betoningen
av alternativt musikkforbruk med en sterkt
nedtonet faktor: alternativ musikkmaking.
Men det forutsetter altsi at »musikk« for-
stas som et mangedimensjonalt fenomen —
som i massemediamusikkens skikkelse er
redusert til noe endimensjonalt: den klin-
gende ytringen alene.

Kapitlet om musikkens samfunnsmessige
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funksjon innledes med en drgfting av funk-
sjonsbegrepet. Etter en forelgpig grovsor-
tering mellom musikk som mal og musikk
som middel, antydes en todeling av sist-
nevnte kategori ved at musikken kan ha
dobbel funksjon: dels en fysisk (motorisk)
ogdels enmental (ideologisk/politisk). Den
pafglgende katalogaktige drgfting av ulike
funksjoner blir i lite nevneverdig grad fulgt
opp utover i kapitlet, og munner pé sett og
vis ikke ut i noen egentlig konklusjon. En
klargjgring av begrepene ville muligens ha
falt lettere ved 4 innfgre en distinksjon mel-
lom bruken (brukssammenhengen) og
funksjonen (hva musikken gjgr eller betyr i
den aktuelle sammenheng). Fokuseringen
av musikkverket gir seg bl.a. utslag i at
musikkanalysen med samfunnsperspektiv
fgrer til mest overbevisende resultat hvor
granskningsobjektet er kunstmusik. Ana-
lyseeksemplene innenfor pop-, folkemu-
sikk og jazz er mere ujevnt og til tider over-
flatisk behandlet. Det synes f.eks. inkon-
sekvent at man, etter 4 ha betonet teksten
som noe ekstramusikalsk, i flere tilfelle lar
musikkanalysen vere sentrert om ordets
meningsinnhold. A omtale negro spirituals
generelt som en videreutvikling av white
spirituals (s. 278) og blues’en som de ameri-
kanske negres vesentligste folkesang (s.
276) er mildest talt ubetenksomt, og bidrar
til & gjore leseren en smule pa vakt overfor
det gvrige innhold i musikkanalysene. Det
kan forgvrig trenges: utelatelsen av en s&
sentral aspekt som improvisasjonselemen-
tetianalysen av en bluesframfgring indike-
reren viss overfladiskhet i behandlingen av
genren — eller er det igjen et utslag av fgr-
nevnte verksentrerte oppfatning av mu-
sikkbegrepet? Mer ryddige er avsnittets
avsluttende analyser av Eislers arbeider-
sang og Nonos politiske betingede avant-
gardemusikk.

I sitt bidrag om beatmusikkens ideologiske

funksjon har Bjgrn Veierskov forsgkt &
kretse inn ikke bare tekstens, men ogsd
musikkens uttrykkspotensiale. Ut fra en
noe spekulativt formulert hypotese om
samspillet mellom dette potensiale og sam-
funnet oppstilles et skjema for musikkarak-
teristikk, tekstinnhold, teori og praksis som
avspeiler ulike spenningsforhold til sam-
funnet. Framstillingen er interessant, men
vanskelig tilgjengelig. Mer konkret er Tor-
ben Ditlevsens omtale av Dansktop-uni-
verset. Med utgangspunkt i fyldige teksta-
nalyser konkluderer han med at Dansktop-
pengirenforstelseavtilverelsen somikke
bare erfragmentert, men ogsé ytterst fattig.
Dansktop-musikken blir behandlet av Erik
Christensen. Hergis eksempler p& det etab-
lerte musikklivs holdninger til popmusikk,
en kort generell karakteristikk og et forsgk
pa drgfting av spgrsmalet om musikalsk
kvalitet. Nar det gjelder sistnevnte spgrs-
mal, virker det noe overraskende at forfat-
teren ikke gér inn pa den rent handverks-
messige side — det finnes jo visse tekniske
normer for komposisjon, instrumentasjon
osv. I stedet legges det kun opp til rent
subjektive vurderinger, som leder fram til
(eller er det mer tale om ringslutning?) den
konklusjon at popmusikken skaper et ma-
nipulerende fellesskap — for, for men ikke
av folket. Ved hjelp av enkel melodianalyse
av et utvalg Dansktopmelodier sgker Chri-
stensen 4 understgtte Adornos kjente pa-
stand om at en popmelodi mé& holde seg
innenfor visse rammer, og samtidig vare
fundamentalt annerledes, for & bli en suk-
sess. Den benyttede toneromsanalyse sy-
nes i og for seg hensiktsmessig i denne
sammenheng. P4 den annen side kan inn-
vendes at metoden — sdvel som Adornos
pastand - vil kunne anvendes med like stor
rett (og eventuelt samme resultat?) pa et
folkevise-sample. Spgrsmaélet blir altsa:
hva utsier sitatet og metoden egentlig om
popmusikken?
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Kapitlet om funksjon avsluttes naturlig nok
med et bidrag om funksjonell musikk i be-
tydningen massekommunisert musikk,
spesielt produsert for bruk i arbeids- og
forbrukssammenhenger. Ole Strdrup gir
her fgrst et historisk tilbakeblikk og kon-
sentrerer deretter framstillingen om den
mest kjente (og vel ogsd mest utbredte)
form for funksjonell musikk: muzak. Artik-
kelen er velskrevet og informativ, ikke
minst giennom sammenstillingen av utdra-
gene frareklamebrosjyrer og drgftelsene av
de bakenforliggende prinsipp.

Opinionerivideste forstand et spgrsmélom
verbalisering av holdninger og fglelser.
Kapitlet om musikalsk opinionsdannelse
dreier seg om skriftlige verbaliseringer i
tidsskrifter og dagspresse. Hans Peter Lar-
sens oversiktsartikkel om musikkritikk si-
den 1700 viser, med utgangspunkt i tysk
musikkliv, utviklingen frade fgrste musikk-
tidsskrifter i opplysningstidens &nd fram til
var tids hgyt spesialiserte musikkjournali-
stikk. En videre utdypning av moderne
dansk musikkritikk foretar Peder Kaj Pe-
dersen, i en pedagogisk vel tilrettelagt ar-
tikkel. De utvalgte eksemplene, hentet fra
dagspressen, pressebrev utsendt av plate-
selskap og bookingbyra, ungdomstidsskrif-
ter og musikktidsskrift illustrerer godt
mangfoldet og den framskredne differen-
sieringen. Informasjonskanalene er i sann-
het mange og kompliserte. Pedersens beto-
ning av at musikkstoffet i dagspressen fgrst
og fremster reklame for musikkvarer synes
godt underbygd, selv om realitetene kans-
kje ikke er fullt s& ensidige som artikkelens
konklusjon kunne tyde pa.

»Musik og samfund« er en omfangsrik bok.
Hovedforfatteren og redaktgren Finn Gra-
vesen har utvilsomt gjort en kjempeinnsats
for & bringe tilveie adekvat litteratur og selv
legge fram et skriftlig materiale som til
sammen gir konturene av det enorme pro-

blemfeltet. I arbeidet med stoffutvalget har
han méttet ta hensyn ikke bare til den vekt-
legging av delomré&der som ligger implisitt i
tittelen og den teoretiske vinklingen, men
ogsé til hva som er eller ikke er gjort innen-
for forskningen. Det er naturligvis ikke
vanskelig & finne hvite flekker pa kartet
boken tegner av musikk og samfunn, men
det ville veere unfair & gjgre et stort nummer
ut av dette. Et par hvite flekker kan det
allikevel vare grunn til 4 nevne:

En meget stor og ytterst interessant sek-
tor av det folkelige, ikke kommersialiserte
musikklivet i de nordiske land er knyttet til
den rike floraen av sma og store religigse
forsamlinger. Dette musikklivet represen-
tereren bred, kreativ kulturinnsats pa gras-
rotplan som en skulle tro var av vesentlig
interesse, bade fordi den ser ut til & holde
stand mot trykket fra kulturindustrien og
fordi den p4 flere mater forer videre verdi-
fulle element i tidligere tiders folkekultur.
Det er grunn til 4 tro at slike musikktradis-
Jjoner fortsatt utgjgr en livskraftig sektor av
musikklivet ogsé i Grundtvigs fedreland. I
sa fall er det beklagelig at denne tradisjonen
ikke er funnet verdig til nermere omtale og
analyse. Denne utelatelsen ma sies & vare
en medvirkende arsak til den noe pessimi-
stiske undertone i bokens kritikk av mu-
sikklivet som helhet. Kanskje finnes det
flere positive trekk i musikklivet enn boken
peker pAd? Empirisk forskning i Sverige har
lenge vist at en marx’sk grunnholdning til
musikk/samfunn ikke er til hinder for frukt-
bart og samtidig kritisk innsyn i religigs
musikkpraksis.

En ikke uvesentlig dimensjon, som gjen-
nomtrenger det totale musikklivet, er for-
holdet mellom kjgnnene. I en bok der alle
forfatterne er menn, er det knapt overra-
skende at denne dimensjonen forblir
skjult. Kopler en denne utelatelsen til den
overfor omtalte, kan en, med bakgrunn i
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empirisk materiale fra f.eks. Norge, spgr-
re: hvorfor er det mest menn som gj@r seg
gjeldende og blir mest eksponert i det pro-
fesjonelle musikklivet og i ledende roller i
det folkelige musikklivet, nar kvinner to-
talt sett viser like stor (om ikke stgrre)
musikkaktivitet? Dette enorme problem-
komplekset bgr ikke negliseres.

Bokens sammensatte form gjgr en helhets-
vurdering til en umulig oppgave. Av oven-
stdende bemerkninger skulle framgi at bo-
ken byr pé et vell av problemomréde, noen
behandlet med glitrende analytisk skarp-

sindighet, mens andre er blitt mindre over-
bevisende eksponert. I alle fall har Finn
Gravesen gjort en ytterst fortjenstfull inn-
sats i 4 legge til rette en s4 omfattende
publikasjon der musikk/samfunn blir satt
inn i en vid, vel definert teoretisk ramme.
Brukt med kritikk og fornuft ugjgr boken et
meget anvendelig kildemateriale og et dy-
namisk utgangspunkt for seminarer og di-
skusjoner i ulike undervisningssammen-
henger. Behovet for slike framstillinger er
legio.
Ola Kai Ledang

Finn Egeland Hansen: The Grammar of Gregorian Tonality. An Investigation Based on
the Repertory in Codex H 159, Montpellier (=Studier og publikationer fra Musikvidenska-
beligt Institut, Aarhus Universitet, IlI-Illa). Dan Fog Musikforlag, Kgbenhavn, 1979.

(Bd.1) Text. 307 pp. (Bd.2) Tables.

Den 2. november 1979 forsvarede Finn
Egeland Hansen to arbejder for den filoso-
fiske doktorgrad ved Aarhus Universitet.
Det ene af dem, H 159 Montpellier. Tonary
of St Benigne of Dijon. Transcribed and
annotated by Finn Egeland Hansen, der
havde foreligget trykt siden 1974, er an-
meldt af Michel Huglo i Dansk Arbog for
Musikforskning VIII, 1977, s. 107-110.
Det andet arbejde, der foreld friskt fra
pressen, har direkte tilknytning til det
forste gennem en rekke statistiske tabeller
(bd.2), der er resultatet af en gennemgri-
bende datamaskinel behandling af Mont-
pellier-tonalets melodirepertoire, og som
sammen med udgaven af tonalet danner
det vigtigste empiriske grundlag for under-
sggelserne i arbejdets hoveddel (bd.1).
Den fglgende omtale er ment som en fore-
lgbig prasentation af denne afhandling,
idet Arbogens redaktion har bebudet at
ville ggre plads i kommende numre for
mere indgéende behandlinger af dens ho-
vedaspekter.

De tonale forhold i den gregorianske sang
har siden middelalderen og indtil idag i alt
vasentligt veret behandlet som et spgrgs-
mal om de enkelte melodiers mere eller
mindre modsigelsesfyldte indpasning i det
sakaldt kirketonale system, der, som be-
kendt, med den antike octoechos som for-
billede bestar af 4 maneria eller hovedto-
nearter, hver omfattende to modi, altsi
grundleggende et spgrgsmal om forskelle
og afvigelser i forhold til et givet sorte-
ringssystem, der i al simpelhed har melo-
diernes finaltone, deres beliggenhed i for-
hold til denne samt deres eventuelle recita-
tionstone (tenor) som hovedkriterier. Over
for dette rejser Finn Egeland Hansen i The
Grammar of Gregorian Tonality det viden-
skabeligt set langt vigtigere spgrgsmal,
hvad der konstituerer melodiernes faktiske
tonale homogenitet, deres »fundamental
tonality« (s. 13-14).

Det sker i afhandlingens kapitel 1, der der-
efter er viet en redeggrelse for undersggel-
sens metodologiske grundlag. Forfatteren
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har her veret under sterk inspiration af
iser U.Ecos almenkulturelle, meget da-
ta-venlige semiologi, og der bruges en del
plads (s. 16-20) pa en forklaring af ko-
de-begrebet; afsnittet star ved sin didakti-
ske, lidt pudserlige omstendelighed i be-
synderlig modsatning til den gennemgé-
ende ret lapidariske fremstilling i de fgl-
gende kapitler, hvor det gang p& gang
»overlades til laseren« at undersgge,
sammenligne, bedgmme eller danne sig en
mening om nu det ene, nu det andet. Poin-
ten er naturligvis, at forfatteren vil have
tonaliteten i den gregorianske sang (og
implicit al anden tonalitet) opfattet som en
kode, som det er hans mal at bryde gennem
opstilling af modeller med péfplgende veri-
fikation, der — og dette er vigtigt — bestar i
en undersggelse af »the structural interac-
tion of the tonality with the other musical
utterances of the chant, melodic forma-
tion, phrasing etc.« (s. 20). Semiologi eller
ikke — dette er sund metodologisk fornuft
og svarer i princippet ganske til den meto-
de, der har varet anvendt i al god musi-
kalsk stilforskning (et narliggende eksem-
pel er Jeppesens undersggelser af disso-
nansbehandlingen hos Palestrina).
Forfatteren baserer sin model-konstruk-
tion pé antagelsen af et helt generelt tonalt
spendings/afspendings-princip. Dette
specificeres i et s&et modeller, der, igen lidt
snurrigt, beskrives i termer fra den new-
tonske mekanik, og som dernast konkreti-
seres i bestemte tonalitets-strukturer med
ngje definerede Kriterier i en algoritmisk
form, der gor dem egnede til edb-pro-
grammering.

Afprgvningen af disse tilsyneladende helt
abstrakte konstruktioner er en lang, meget
kompliceret og detaljerig proces. Den for-
lgber i fire faser, af hvilke den fgrste (kapi-
tel 2-3) kan tages som eksempel pa forfat-
terens grundige og ngje gennemtankte ar-
bejdsméade. Det drejer sig her om den pen-

tatone tonalitets-struktur (med f.eks.cdfg
a som hovedtoner og de gvrige, incl. de
ejendommelige mikrotone-trin, som bi- el-
ler spendingstoner). Efter denne strukturs
kriterier selekteres godt 300 melodier, der
grupperes primart efter pentaton-system —
der kan veare tale om tre forskellige — og
sekundert efter maneria med undergrup-
per. I hver gruppe underspges nu de for
tonaliteten mest betydningsfulde momen-
ter, nemlig forekomsterne af bitone-invol-
verende melodiske spring, melodiernes
initialer (begyndelsesvendinger) og deres
afsnits- og finalkadencer; til slut analyse-
res de tonale forhold inden for de forskel-
lige sangtyper (introitus, communio etc.).
Hvad forfatteren derefter foretager sig er
ogsa illustrativt: for at komme de reste-
rende 4-500 melodier ind pa livet laegger
han i undersggelsens anden fase (kapitel
4-5) ud med at forestille sig en penta-
ton-struktur, der ikke som den omtalte be-
ror pa oktav-, men pa kvart- og kvint-iden-
titet (f.eks. tonerekkencdfgac’d’ e’ g’),
med tilhgrende strenge kriterier. Resulta-
tet er godt 100 melodier, der, med sddanne
modifikationer som stoffet tilsiger, be-
handles efter samme principper som de fo-
regiende. I tredje fase (kapitel 5-6) udvi-
des det begrebsapparat, der i kapitel 1 var
blevet knyttet til den sikaldt pien-tonale
model (hvortil de to allerede behandlede
pentatone struktur-typer hgrer) med ter-
mer som fravigen, modulation og system-
veksel; resultatet er denne gang henved
150 melodier, der derpé analyseres.

Forfatteren er indtil dette punkt giet kon-
sekvent systematisk til veerks, hvad han
begrunder med et ganske rimeligt gnske
om at indgive lzseren en vis fortrolighed —
»competence« kalder han det ogsd — med
»the grammar of the tonal language« (s.
180). P4 den anden side har der undervejs
stedse tydeligere tegnet sig et mgnster i
forholdet mellem de tonale struktur-typer
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og de enkelte sangtyper, om hvilke sidste
det jo gelder, at deres historie i en vis
udstraekning er kendt. I arbejdets fjerde og
sidste fase (kapitel 7-8) tages konsekven-
sen heraf. Efter en presentation af et for-
mentlig urgammelt fenomen, som forfatte-
ren kalder »tone alienation tonality«, ind-
drages det historiske (ind imellem ogsa
kaldet »diachronic«) aspekt i en rzkke
overvejelser og undersggelser omkring
bl.a. den gregorianske psalmodi-praksis
med dens hgjst interessante forhold under
indfgrelsen af octoechos-teori og node-
skrift, og omkring den gammelromerske
sang og dens forhold til det gregorianske
standardrepertoire (forfatteren laegger sig
her fast pa den sdkaldt frankiske teori, som
han ser kraftigt stgttet af sine egne under-
spgelsesresultater). Herigennem nar han
frem til kort og fyndigt at fremlagge en
samlet teori om den gregorianske tonalitets
historie (s. 208-9). Den seneste etape i
denne historie skulle efter teorien vare in-
vasionen af en tonal tertsstruktur (forment-
lig fra samtidens spillemands-musik) i de
yngre sangtyper, specielt alleluia med dets
netop dansemusik-lignende repetitive

formstruktur. Forfatterens pafglgende un-

derspgelse af det resterende repertoire af
gradualer, offertorier og alleluia fgrer til
resultater, der stptter hans teori, og der-
med er hani stand til i sin konklusion (kapi-
tel 9) at give en helt igennem velunderbyg-
get og i alt vaesentligt overbevisende over-
sigt over samtlige gregorianske propri-
um-sangtypers tonale historie.

I athandlingens allersidste afsnit siger for-
fatteren om sit arbejde, at det har vist, at
»it is not possible to give a simple descrip-
tion of tonality in Gregorian chant«. Og det
er sd sandt som det er sagt; det har afhand-
lingen vist til overflod. Men den har samti-
dig vist, at det i hgj grad er muligt at give en
kompleks beskrivelse af tonaliteten i den
gregorianske sang og — hvad der ikke er af
mindre vigtighed — af principielt enhver
anden tonalitet. Med The Grammar of
Gregorian Tonality har Finn Egeland Han-
sen ydet et omfattende og afgjort lgdigt
bidrag til den eksisterende viden om den
tidlige europeiske musikhistorie, og i hans
grundigt ekspliciterede og konsekvent
gennemfgrte metode ligger der vaesentlige
impulser for den musikalske stilforskning
overhovedet.

Finn Mathiassen

Jorgen I. Jensen: Sjelens musik. Musikalsk tenkning og kristendom hos Augustin. (Pla-
tonselskabets skriftserie). Gyldendal, Kpbenhavn 1979. 153 pp.

I den hidtidige udforskning af Augustins
forfatterskab har hans forhold til musikken
i nogen grad varet forspmt til fordel for
rent teologiske, filosofiske og religionshi-
storiske undersggelser. Det har af de fleste
forskere varet overset, at der er sterke
sammenhznge mellem musikalske, teolo-
giske og filosofiske emneomrider, sam-
menhznge, der kan fplges fra antikken og
frem til renassancen.

Musikken og det musikalske arbejde var
dengang forbundet med tanken om sfzrer-
nes harmoni, med forestillingen om et vel-
ordnet, musikalsk verdensalt, som man
kunne n til erkendelse af gennem en un-
derspgelse af forholdet mellem de musikal-
ske elementer og de tilgrundliggende tal.
Forfatteren fremhaver med rette, at en sé-
dan tznkemade ikke har nogen praktisk
betydning for nutidige former for musi-



88 Anmeldelser

kalsk erkendelse, men at den antikke og
middelalderlige teenkemade alligevel ligger
gemt som grundforestilling bag en rekke
vaerker fra vort arhundrede. Det gzlder
ikke blot de tolvtonale og serielle kompo-
nisters intensive arbejde med tal ved ud-
formningen af deres varker, men tanken
om en dybere sammenhang mellem tal og
toner er desuden beskrevet af digtere som
Thomas Mann, Hesse og Rilke.

Man kunne her tilfgje, at sammenhangen
mellem tal og toner ogsd har fortalere
blandt det 19. &rhundredes estetikere.
Blandt disse H. C. @rsted, der finder dur-
treklangen den skgnneste af alle sam-
klange pa grund af de enkle talforhold (4, S,
6) mellem akkordens grundtone, store terts
ogkvinten (I dialogen »Om Grunden til den
Forngjelse, Tonerne frembringe«, 1808).
Kildematerialet til Augustins musikansku-
elser er hentet fra adskillige af hans skrif-
ter, hvoriblandt iser De ordine og Confes-
siones. Men hovedkilden er si afgjort De
musica oginden for dette skrift 6. bog (sid-
ste afsnit). Gennemgangen af dette skrifter
preget af en steerk koncentration omkring
tekstens forlgb og en minutigs iagttagelse
af selve bevegelsen og fremdriften i tek-
sten. En sddan metode, der i nyeste tid har
vundet voksende tilslutning i forskningen,
indebazrer mulighed for at fremdrage hidtil
uopdagede sider af de gamle tekster.
Som resultat af undersggelsen udkrystalli-
seres, hvad forfatteren betegner som »nye
musikalske forstaelsesformer.« Det drejer
sig is@r om tanken om musikkens bevza-
gelse ad tidens linje, erindringens betyd-
ning for musikoplevelsen, sjzlens fler-
stemmighed, musikkens evne til at udsige
det uudsigelige samt det nye syn pa det
musikalske sanseindtryks realitet.
Interessant er ikke mindst, at det i Augu-
stins 6. bog De musica erkendes, at sjelen
kan arbejde pa flere mader, uden at dens
enhed antastes. Desuden at en lignende

forestilling om samtidighed ligger bag
Augustins analyse (i Confessiones) af,
hvordan fortiden og fremtiden er nerve-
rende i gjeblikket som erindring og for-
ventning. I den forbindelse konstaterer
Jorgen L. Jensen med rette, at sddanne er-
kendelser leder tanken hen pé den serlige
udvikling af flerstemmig musik, der fra
middelalderen og fremover karakteriserer
den vestlige musikkultur.

I samme retning peger Augustins erken-
delse af, at man ikke kan vurdere, hvad
man hgrer, med mindre erindringen er i
funktion. Netop erindringen er for den
vestlige musiks videre udvikling op til nu-
tiden en art underforstiet astetisk krite-
rium pé lignende made som for Augustin.
Sadan at forstd, at det er erindringen, der
formar at samle indtrykket af den Kklin-
gende musik til en form. Uden erindrings-
evnen ville oplevelse af musikalske stor-
former som f.eks. fuga eller sonateform
vere utenkelig.

Det anfgrte er blot et par af de interessante
aspekter, som er fremkommet som resultat
af Jgrgen I. Jensens omhyggelige analyse
af Augustins tanker. Sjelens musik er i det
hele taget en bade righoldig og spendende
afhandling. Spandende ikke blot fordi
Augustins synspunkter fremstar som en
forvandling af den antikke tradition ved
den kristne teenknings bistand. Men — som
forfatteren understreger — fordi vi i nutiden
nappe kan nd videre uden en erkendelse af
den @ldre tradition, og navnlig de helt selv-
folgelige og ofte skjulte forhold i forbin-
delse med musikken, som Augustin be-
skriver. Som nutidigt eksempel anfgres
Per Ngrgards musik som efter forfatterens
mening fremtreeder som ny og original bl.a.
»1kraft af det store traditionsrum, som den
abner ind til«. Naturligvis er Per Nprgards
musik ikke at opfatte som en musikalsk
konkretisering af Augustins tanker, »men
den rummer som Augustins tenkning en
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bestrebelse pa en musikalsk orientering,
dererbredere end det enkelte vark, og den
er preget af en besindelse pA musikkens
elementare forhold.«

Sammenfattende kan det siges, at det er
lykkedes Jgrgen I. Jensen at pavise nye
perspektivrige aspekter i Augustins musik-
opfattelse, ligesom det gennem hans ar-

bejde klart fremgér, at en sddan fornyet
undersggelse af oldtidens og middelalde-
rens musikastetik ogsa er af nutidig rele-
vans. Sjelens musik kan derfor varmt an-
befales som lgnsom og inspirerende les-
ning. Til bogens verdi bidrager ogsa det
fyldige note- og henvisningsapparat samt
personregister.
Bgrge Saltoft

Dan Fog: Grieg-katalog. En fortegnelse over Edvard Griegs trykte kompositioner, Kpben-

havn, Dan Fog Musikforlag, 1980, 143 pp.

For nogle ar siden havde den amerikanske
musikvidenskabsmand Jan LaRue anled-
ning til at omtale Dan Fog som den ene af
sine to yndlings-forfattere indenfor musik-
videnskabelig litteratur. Eftersom den an-
den hed Rumor, kan vi fornemme, at deter
uoverensstemmelsen mellem disse navne,
som engelske ord (Tage og Rygte), og deres
ejermands videnskabelige virksomhed,
som har kildet vor lystige amerikanske kol-
legas humoristiske sans. De, der kender
Dan Fog, kan dele hans morskab, for han
er s& udpreget et ordensmenneske, som
med en skarp hjerne og enorm flid netop
har tilstrebt at rydde tigen af vejen og
bringe orden i den ene bibliografiske op-
gave efter den anden. (Omfanget af hans
arbejde er nylig beskrevet af Sigurd Berg i
den nye udgave af Dansk biografisk Leksi-
kon, bd. 4). Det har betydet meget for mu-
sikforskningen i Danmark at have et viden-
skabeligt-orienteret musikantikvariat ved
handen, si at sige, men ogsd vore nabo-
lande i Norden har nydt godt af det. Dan
Fog var siledes medstifter i 1962 af den
norske Edvard Grieg-komité, for hvilken
han skabte det ngdvendige bibliografiske
grundlag, i form af en fuldstendig verkfor-
tegnelse, sd arbejdet kunne begynde pa
den monumentale Edvard Grieg Gesamt-

ausgabe (GGA). Fra denne oprindelse har
varkfortegnelsen fundet vej, som forfatte-
ren selv forteller, til adskillige musiklexika
der er blevet udgivet i de senere ar, sdsom
Grove, Sohlman, Cappelen, etc. Senest er
der kommet en fuldstendig tematisk for-
tegnelse over Griegs vaerker i Finn Bene-
stad og Dag Schjelderup-Ebbe: Edvard
Grieg. Mennesket og kunstneren (Oslo,
Aschehoug, 1980); ogsa denne bygger pa
Dan Fogs upublicerede arbejde, og forfat-
terne takker ham for tilladelse til at benytte
det. Flere lister over Griegs kompositioner
er efterhdnden siledes blevet gjort tilgaen-
gelige, alle hidhgrende fra Dan Fogs for-
tegnelse fra 1965. Nar nu ophavsmanden
selv udgiver et Grieg-katalog, skulle man
forvente, at det er fordi tiden er inde til at
krone 15 ars arbejde med den officielle de-
finitive varkfortegnelse. Men nej: i forord-
et leser vi, at ogs& denne fortegnelse er
»et forelgbigt arbejde, der blev til i 1965«.
S& mi man spgrge: hvis det stadigvek kun
er forelgbigt, hvorfor skal det da udgives,
og hvis det skal udgives som en selvstaen-
dig bog, hvorfor er det da ikke definitivt?
Svaret er 4benbart dette: udover vaerkerne
udgivet under opustallene 1-74, findes der
adskillige af Griegs kompositioner som
blev udgivet uden opus-tal. Disse havde
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Dan Fog katalogiseret som numrene
101-124. De senere ars forskning i forbin-
delse med udgivelsen af Griegs samlede
varker har imidlertid fremdraget adskillige
hidtil ukendte og utrykte kompositioner,
og ved at indfgje disse i kronologisk orden
blandt verkerne uden opus-tal, har Bene-
stad og Schjelderup-Ebbe bragt uorden i
Dan Fogs nummerering. Dette gnskede
ordensmennesket Dan Fog naturligvis at
rette op pa, og det har han forsggt at ggre
her p& side 101. Men eftersom hans katalog
kun omfatter trykte kompositioner, er der
ikke s& f& varker, som han ikke kan inklu-
dere, for de er blevet udgivet i GGA. Dette
har medfert at reekkefglgen i Dan Fogs nye
katalog er afbrudt og ufuldendt, f.eks.
standser han med nr. 156, hvor Benestad
og Schjelderup-Ebbe fortsatter til nr. 162.
Havde det s& ikke veret bedre at vente
med udgivelsen af dette katalog? Hvor me-
gen forstielse man end har for forfatterens

gnske om at udgive sin side 101, er der
andet der taler for, at han maske burde
have udvist talmodighed. Hovedproble-
met, efter min mening, er vor usikkerhed
med hensyn til forholdet mellem dette ka-
talog og GGA,som begyndte at udkomme
i 1977. Vi ved jo, at GGA bygger pa Dan
Fogs varkfortegnelse fra 1965; vi er ogsa
blevet fortalt, at det endelige katalog ma
vente pé ferdigggrelsen af GGA. Formo-
dentlig vil det til den tid opsamle resulta-
terne af hele Grieg-forskningens forlgb si-
den 1965, og det er alts& med arene blevet
afhangigt af GGA. Hvordan forholder det
nzrvarende 1980-katalog sig sé til GGA?
Det »blev til i 1965«, men er det forblevet
uzndret, eller har det ogsé taget de sidste
15 &rs opdagelser og rettelser med? Nar der
viser sig at vere uoverensstemmelser mel-
lem GGA og Dan Fog (1980), hvilket skal
man s& tro p4? Lad os se pa et par eksem-
pler:

Op. 12, Lyriske Stykker, hefte 1 (komponeret 1865-67)

Udgave: ifplge Dan Fog (1980):
Hornemann [Dec. 1867] Original Ausgabe
Peters [1874] Parallelausgabe,

pl. nr. 5677

W. Hansen [c. 1877]
Peters [c. 1888]

(Dritter) Titelauflage
Neuausgabe, pl.nr. 7263

ifolge GGA 1 (1977):
Erstausgabe
Erster Neudruck

Zweiter Neudruck
Dritter Neudruck,
pl. nr. 5677

Op. 38, Lyriske Stykker, hefte 2 (komponeret 1866-83)

Udgave:

Peters, pl. nr. 6729
[1883]

Peters, pl. nr. 6729
Lyrische Stiicke «

Peters, pl. nr. 6729

Peters, pl. nr. 6729
Stiicke «

ifplge Dan Fog (1980):
»Neue Lyrische Stiickchen«

Titelauflage » Neue
Zweite Titelauflage

»Lyrische Stiicke«
Neue Ausgabe »Lyrische

ifglge GGA I (1977):

»Neue Lyrische Stiickchen«
[1884]

»Neue Lyrische Stiicke«

[c. 1889]

»Neue Lyrische Stiicke«

[c. 1891]

Neudruck mit hinzugefiig-
tem Fingersatz » Lyri-

sche Stiicke« [c. 1898]
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Ingen i Norden har dyrket den s&rlige gren
af musikvidenskaben, der forsgger at etab-
lere et palideligt grundlag for datering af
trykte noder ved en omhyggelig registre-
ring af plade- og editions-numre, med
stgrre iver end Dan Fog, og der findes en
mengde nyttige oplysninger af denne art i

bogen. Men pa et lidt mere dagligdags bib-
liografisk niveau kan der vare for lidt op-
lysning; for eksempel, hvis man gnsker at
identificere en udgave med en titel, der
afviger noget fra den s@dvanlige, eller hvis
man vil vide hvordan en titel eller en
tekst-begyndelse skal overszttes. Som ek-
sempel pa forst nzvnte problem:

Op. 57, Lyriske Stykker, hefte 6 (komponeret 1890-93)

Stykke:
Nr. 1

Op. 34, To Elegiske Melodier

Stykke:
Nr. 2, » Varen« pa tysk »Letzter

Fruhlmg «

Nr. 1, »Hjertesar«, i samme opus kan illu-
strere den anden problemtype: som en-
gelsk titel giver Dan Fog (1980) »Heart’s
Wounds«, hvorimod GGA giver »The
Wounded Heart«. Den sidste svarer til den
engelske overszttelse af Vinje-sangen
»Den sarede«, Op. 33, nr. 3 som Grieg har
omarbejdet for strygeorkester, men hvor

Op. 63, Nordiske Melodier

Stykke:
Nr. 1, »Im Volkston«
Nr. 2, »Kuhreigen und

Bauerntanz« Country-Dance«

Op. 66, Norske Folkeviser

Stykke: ifglge Dan Fog (1980):

Nr. 6, »Lok og Badnlat«pa tysk »Lockruf und
Kinderlied«

(ifr. Nr. 7, »Badnlat« »Wiegenlied«

ifplge Dan Fog (1980):

» Entschwundene Tage«

ifglge Dan Fog (1980)

ifplge Dan Fog (1980):
pa engelsk »Popular Song«
»Cow-keeper’s tune and

ifplge GGA 1 (1977):

»Menuett« i Erstausgabe
[1893], titel a&ndret til
»Entschwundene Tage« i
Titelauflage mit hinzu-
gefiigtem Fingersatz

[c. 1897]

ifolge GGA:

»Der Frl'ihling« i Erst-
ausgabe [1881], titel
endret til » Letzter Frith-
ling« i Titelauflage

kommer Dan Fogs version fra? Problemet
er, at vi ikke altid kan vide om de forskel-
lige overszttelser i det nye katalog er
»autoriserede«, d.v.s. forekommer i en el-
ler anden udgave, eller om de er den hjzlp-
somme bibliografs egne forslag. Dette pro-
blem forekommer ikke s& sjzldent, for ek-
sempel:

ifglge GGA:
»In Folk Style«
»Cow-call and
Peasant-dance«

ifolge GGA:
» Lockruf und Wiegenlied«

»Wiegenlied«)
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Et beslegtet problem er forekomsten af
flere oversattelser af den samme sang. I
nogle tilfelde kan man regne ud, at den ene
oversattelse er blevet brugt i den ene ud-
gave, en anden i en senere udgave eller
samling. I andre tilfelde er det imidlertid
ikke til at regne ud. I Opus 44, »Fra Fjeld
og Fjord« (Drachmann), for eksempel, har
nogle af sangene (nr. 1,3,5 og 6) to tyske
oversattelser, selv om der ser ud til kun at
vare én tysk udgave af disse sange (Peters,
pl. nr. 7402 (1890)) og de to W. Hansen-
samlinger, hvoride indgar, har norsk/dansk
tekster.

Disse f4 bemarkninger understreger kun,
at denne fortegnelse er forelpbig, hvad for-
fatteren heller ikke har prgvet at skjule.
Dertil mi siges, at den er langt den fyldig-
ste af de tilgeengelige Grieg-fortegnelser,
og hvis den ikke kan bringe fuld klarhed
over emnet endnu, kan den i hvert fald

hjelpe til at lette tdgen betydeligt. Udover
de beskrivelser af forskellige udgaver af
verker med og uden opus-tal og samlinger,
somudggr selve verkfortegnelsen, er kata-
loget forsynet med en general-oversigt, en
systematisk oversigt, et index over titler og
tekster (ogsd i oversattelse — mere end
1300 henvisninger), samt over personer og
over stednavne. I stedregistret stgder man
pludseligt p& et navn » Nunica, Michigan«,
der vakker nysgerrighed. Det drejer sig
om en udgave af »Pictures from Country-
Life«, Op. 19, udgivet dét usandsynlige
sted af en vis Thyge Sogard & Co., efter
aftale med den bemarkelsesvardige S. A.
E. Hagen i Kgbenhavn, allerede fgr 1879!
Der maé ligge et helt lille kapitel af ameri-
kansk pionerkultur historie bag denne
uskyldige notits, og hvorellers end hos Dan
Fog far man den slags ting at vide?
John Bergsagel

Folkmusikboken. Jan Ling (red.), Gunnar Ternhag (red.), Anna Johnson, Miirta Ram-
sten (red.), Birgit Kjellstrom, Rigmor Sylvén, Gunnar Ermedahl, Ann-Marie Ohlsson,
Ville Roempke, Ingmar Bengtsson. Bokforlaget Prisma, Stockholm 1980, ill. 346 pp.

1964 udsendte forlaget Prisma en lille bog
af Jan Ling med titlen » Svensk folkmusik.
Bondens musik i helg och sécken«. Der har
lenge veeret tale om, at forlaget skulle
komme med en revideret genudsendelse af
dette arbejde, men under indtryk af den
rige forskning, der i mellemtiden har fun-
det sted, og de @&ndrede synsvinkler pa
stoffet, som preger mange nyere undersg-
gelser, har man valgt en helt ny og betyde-
lig mere omfangsrig bogudgivelse med bi-
drag fra ti af Sveriges specialister indenfor
folkemusikforskningen. Forlagget skinner
dog igennem, bl.a. i hoveddispositionen,
og nir man nu sammenholder de to frem-
stillinger, m& man atter konstatere, at det
var en storartet bog, Jan Ling skrev i 1964.

Indenfor den knapt tilmélte ramme fik han
meddelt et veld af interessante oplysnin-
ger og resonnementer i en let tilgengelig
form, hvor man for forste gang overfor en
bredere leserkreds fik folkemusikken sat
ind i dens kulturhistoriske sammenhang.
I sin ydre fremtraeden er efterfplgeren en
imponerende og indbydende publikation.
Den er trykt pd godt papir, og de mange
illustrationer star smukt i en tiltalende
lay-out. Indholdet fordeler sig pa fglgende
méde: efter redaktgrernes forord fglger
Jan Ling: »Om folkmusikens historia och
ideologi.« Gunnar Ternhag: »Om folkmu-
sikens kallor.« Anna Johnson: »Om fibo-
darnas musik.« Mdrta Ramsten: »Om folk-
lig vissang.« Birgit Kjellstrom: »Om folk-



Anmeldelser 93

liga instrument.« Rigmor Sylvén: »Om
musiken vid livets och &rets hogtider.«
Gunnar Ermedahl: »Om spelmannen och
hans musik.« Ville Roempke: »Om spel-
mansrorelsen.« Ingmar Bengtsson: »Om
att uppteckna folkmusik.« Jan Ling,
Mdrta Ramsten og Gunnar Ternhag: »Om
folkmusikforskningen under de senaste
hundra aren.« I et appendix bringes et bi-
drag af spillemanden Knis Karl Aronsson,
derefter en fortegnelse over trykte folke-
musikudgaver, en fortegnelse over svensk
folkemusik p4 grammofon, et sagligt stik-
ordsregister, et personregister og endelig
et titel- og tekstbegyndelsesregister. Hvert
enkelt hovedbidrag fglges af tilhgrende no-
ter og en kommenteret bibliografi.

Ligesom sin forgaenger henvender Folk-
musikboken sig til en bred kreds af interes-
serede — ja sagar ogsa til den »som kanske
for forsta gingen borjar orientera sig pa
omridet«. Bogens @rinde er at stimulere
leeseren til et videre arbejde med folkemu-
sik, og der er lagt megen omhu i at orien-
tere om forskningens resultater. P4 denne
baggrund forekommer det i dag rigtigt at
velge et team-work fremfor enkeltmands-
prestationen, men samtidig pahviler der
redaktionen et sarligt ansvar for at sikre
overblik og et vist helhedspraeg. Folkmu-
sikbokens forfattere har ikke veret i
stramme tgjler, men de er enige om at be-
tone musikkens afhangighed af det sam-
fund, hvori den fungerer, og de har ogsé&
arbejdet sig frem til en felles opfattelse af,
hvorledes man kan valge at afgrense be-
grebet folkemusik. Om dette formulerer
indledningen sig s&ledes: » Denna bok vill
berétta om den musik som flertalet manni-
skor i vart land spelat, sjungit, dansat eller
lyssnat till frin medeltiden fram till vart
sekel. Den vill ocksé beritta om vad som
hédnt med denne musik under 1900-talet, d&
den skots &t sidan av en importerad un-
derhéllningsmusik, sig ut att férsvinna,

men kom tilbaka for att vixa sig stark och
bli en central del af svenskt musikliv av
idag«. Og i Jan Lings kapitel 1 lidt mere
specificeret: »Denna bok vill framst skil-
dra musiken bland landsbygdens ménni-
skor forr i tiden. Men dven stddernas hant-
verkare och smdaborgare kommer att
skymta forbi. . .«. Der er siledes ikke tale
om musikken, som der til enhver tid lyttes
til den af et folkeflertal. I s& fald skulle man
have viet stgrre opmearksomhed til under-
holdningsmusikken for slet ikke at tale om
militermusikken, somihvert fald pa dansk
grund i begyndelsen af 1800-tallet var et af
de musiktilbud, der forelé for netop byer-
nes smaborgere og hindvaerkere. Folkmu-
sikbokens grensedragning tydeligggres pa
s. 12: »..Ungefar pA samma sitt som Vi
anvinder oss av barockmusik eller wien-
klassicism for at beteckna de musikaliska
kvarlevorna frén en feodal eller borgerlig
musikmilj6é anvinder vi oss saledes idagav
begreppet »folkmusik « for att beteckna en
musikkultur i ett avgriansat socialskikt fran
medeltid fram till modern tid«. Med andre
ord bondesamfundets repertoire og dets
videre skabne i det industrialiserede sam-
fund pé landet og i byerne. Det er en god
ide, men nar man ogsé hevder, at vii dag
ganske godt ved, hvad man forstér ved or-
det folkemusik, s& holder det kun stik i
denne snavre betydning, og Jan Ling tog
heller ikke helt s& let pa det i 1964. Hvis vi
tager Folkmusikbokens ambitionsniveau i
betragtning, savner man en orientering om
de teoretiske overvejelser man i dag ma
gore sig om betegnelser som folkemusik,
folkelig musik og populermusik — eller blot
en henvisning til Jan Lings og Anders
Lonns udmarkede artikel herom i Sohl-
mans musiklexikon, hvor det s rigtigt star
skrevet at » . .folkmusik ar en svaravgran-
sad foreteelse och en mangtydig term«.

I forordet tager redaktgrerne forskellige
forbehold, og blandt disse det vesentlige,
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at et omrade som folkedans ikke er blevet
gjort til genstand for en serlig behandling.
Desuden forberedes l&seren pa det irrita-
tionsmoment, som kan ligge i, at samme
oplysninger forekommer i flere artikler.
Dette er dog ikke nar s belastende som
den kendsgerning, at nogle oplysninger
kun bringes eet af flere relevante steder
uden henvisning. Overhovedet kunne man
nok pa visse punkter have trukket endnu
bedre pa hinanden i dette kollektiv, bl.a.
hvad billedmaterialet angar. Det virker
f.eks. helt urimeligt, at Rigmor Sylvén un-
der omtalen af midsommerdans omkring
majstangen uden illustration ikke henviser
til Birgit Kjellstroms billede p& s. 179.
Herved tangerer vi ogsa et andet generelt
spprgsmal, nemlig anvendelse og tolkning
af det overordentlig righoldige billedstof.
Nogle af forfatterne er opmarksomme pa
de problemer, der knytter sig til billeders
informative vardi, men det hander, at vi
mé savne oplysning om datering og prove-
niens, og ikke sjeldent overlades det til
leeseren at vurdere illustrationens udsagns-
kraft. Den kan indlysende fremgi af ho-
vedteksten, siledes hos Jan Ling i kapitel
1, og overhovedet kan man naturligvis
havde, at dette bidrag om folkemusikkens
ideologi-afha&ngighed har udrustet laseren
med en vis baggrund for at tage stilling til
billedernes rolle. Dertil er omradet dog for
kompliceret, og et par almene betragtnin-
ger om ikonografisk og ikonologisk metode
matte man under alle omstindigheder for-
vente i Gunnar Ternhags artikel om folke-
musikkens kilder; her er dette felt dog
sterkt underbelyst. Ternhag beskaftiger
sig stort set kun med middelalderens kir-
kemaleri, som han uden forbehold karak-
teriserer som en vigtig kilde til vor viden
om folkemusik, og bortset fra en enkelt
advarsel om proveniensen af billedstoffet
hos Olaus Magnus (1555) far l&eseren ingen
indsigt i billeders muligheder og begrens-

ninger —end ikke en henvisning. Det er dog
ellers et veesentligt forskningsomrade, som
nu dyrkes med flid bade i de skandinaviske
lande og andre steder.

Jan Lings indledende kapitel om folkemu-
sikkens historie og ideologi er en af de vee-
sentlige nydannelser i forhold til hans bog
fra 1964. Det drejer sig om denne musiks
historie udenfor folket, saledes som den er
brugt af andre samfundsklasser, og det er
et meget engageret bidrag med mange cita-
ter og anden dokumentation af et stof, som
mig bekendt ikke for er preesenteret sam-
menfattende p4 denne made. Efter forst at
have rammet en p&l igennem enhver fore-
stilling om, at svensk folkemusik pa noget
tidspunkt skulle have eksisteret i en slags
uskyldstilstand isoleret fra overklassens
kultur beskeftiger Ling sig i al korthed, mé
man sige, med perioden 1200-1700-tallet.
Langt mere indgdende behandles national-
romantikkens interesse i folkets musikal-
ske arv og bestrebelserne p& at redigere
den ind i borgerskabets musikliv. Og ende-
lig er 1900-tallets folkemusikbeveaegelse
blevet genstand for en grundig analyse med
disse gruppers egen publikation »Hem-
bygden« som hovedkilde.

For perioden 1920-1950 er konklusionen
ganske barsk: » Folkmusiken och folkdan-
sen inlemmades i en klart konservativ ide-
ologi dar patriotism ibland oOvergick till
chauvinism, déar vardandet av traditions-
arvetibland ledde till rasistiska anfall p& de
fraimmande kulturer som var pi vag in i
Sverige«. Ling antyder, at vejen maske
kunne vere blevet en anden, hvis ogsé ar-
bejderbevagelsen havde inddraget folke-
musikken i sit oplysningsarbejde i stedet
for at lade middelklassen om at forvalte
dette arvegods, men sammenfatter dog sa-
ledes:

»Man kan diskutere och ifrigasitta
mycket av den ideologiska ramen kring
folkmusik och folkdans under 1900-talet.
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Men det forringer inte vardet av det arbete
for dans och musik som gjordes av si
manga spelméin, dansare, upptecknare och
insamlare.Deres arbete bestar medan ide-
ologin forgar«.

At det har vearet tilfzldet for perioden
1960-1970-erne belyser forfatteren med et
strejftog gennem de mange forskellige atti-
tuder til udnyttelse af spillemandsmusik og
dans, og Ling runder af med denne blan-
ding af en advarsel og velsignelse: »Folk-
musiken kommer att fiargas av olika ide-
ologier s& linge den ar en levande realitet
och inte ett museiféreméal. Den kommer att
std i progressiva eller reaktiondra rorelsers
tjanst. Det dr bara att ta for sig!« Og det har
han jo ret i.

Jan Lings bidrag afbalanceres af Ville
Roempkes detaljerede og interessante re-
deggrelse for spelmansrorelsens historie,
og det vil nok vare en god ide at lese disse
to indleg i sammenhang, fordi de supple-
rer hinanden s& udmerket. Roempke er
bade spillemand og forsker, og gennem
hans bidrag far vi anledning til at opleve
spillemandsbevegelsens historie indefra —
hele vejen fra Philochoros og Skansen i
90-erne over de store tiavlinger og estrade-
spil frem til »buskspel« i Ostervala 1977.
Gunnar Ternhag skriver om folkemusik-
kens kilder og understreger indlednings-
vis, at nasten alle tidlige beleg stammer
fra andre end folkemusikkens egne udgve-
re. Som eneste undtagelse nzvnes visebg-
gerne med deres overraskende blandede
repertoire, men til de direkte kilder hgrer
vel ogsa de mange spillemandsbeger, hvor-
af en del gar tilbage til 1700-tallet. Tyng-
depunktet hos Ternhag ligger i en udmer-
ket redeggrelse for iser 1800-tallets og
1900-tallets indsamlingsvirksomhed med
de skiftende synspunkter pd folkemusik-
kens vasen fra Herders anonyme folkesjal
til en senere tids interesse for spillemanden
som individualitet. Nyttig er ogsa et afsnit

om eksisterende folkemusikarkiver i Nor-
den.

Der er god sammenhzang mellem Ternhags
artikel og to andre, nemlig den afsluttende
behandling af folkemusikforskningen de
sidste 100 ar af Ling/Ramsten/Ternhag og
Ingmar Bengtssons glimrende oversigt
over problemer i forbindelse med at notere
folkemusik. Det vil fgre for vidt her at refe-
rere disse bidrag, men de er i hgj grad lese-
verdige, og det er ganske velggrende, at
man her ikke blot beskaftiger sig med mu-
sikkens »omstaendigheder« men ogsa fra
forskellige synsvinkler med musikken som
genstand.

Dette gelder i endnu hgjere grad for bo-
gens méske mest helstgbte indleg, nemlig
Anna Johnsons fremragende beretning om
den musik, som er knyttet til kvaeegholdet i
Sveriges bjerglandskaber. Det er lykkedes
hende pa en fuldkommen ubesveret made
at vise sammenhangen mellem miljg og
musikalsk udtryk, og det ligger naturligvis
tildels i selve emnets karakter, men s san-
delig ogsa i Anna Johnsons omfattende vi-
den om febodskulturens struktur og histo-
rie og hendes beherskelse af de metoder,
som kan befordre denne erkendelse. Gle-
den ved at l&se Anna Johnsons artikel for-
sterkes yderligere derved, at den er s&
smukt formuleret og gennemlyst af hendes
indlevelse i og karlighed til stoffet. Men
man vil jo s gerne finde en bagatel at
hange sig i, og der var heldigvis én: det er
ikke et kohorn, men en bog, pigen pa illu-
strationen s. 86 holder i handen (hvad
skulle hun dog ogs med et horn i den situa-
tion!).

Rigmor Sylvén fgler sig ganske anderledes
klemt af sit emne, som ellers klinger sa rigt:
musikken ved livets og Aarets hgjtider.
Overleveringen er svag, musikken tildeles
ingen egenverdi i de foreliggende beret-
ninger, og »den reella kombinationen mel-
lan musik och miljé kan vi séledes endast
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gissa oss til«. Det ma vi tage til efterret-
ning, men samtidig udtrykke en vis bekla-
gelse over, at Sylvén oven i kpbet lader os
noget i stikken med hensyn til det materi-
ale, hun faktisk har at skrive om. Nodeek-
sempler, billeder og tekstcitater stér for det
meste s& underligt uformidlede i modset-
ning til Jan Lings kapitel med samme over-
skrift i Folkmusikbokens forganger fra
1964.

I artiklen om folkelig visesang giver Mirta
Ramsten leseren et nyttigt redskab til at
etablere et overblik over et meget omfat-
tende stof, idet hun meddeler den systema-
tiske inddeling af viser ved Svenskt visar-
kiv. Genrerne er delvis opstillet efter prin-
cipperne i Dansk Folkemindesamling. Det
er en klassifikation, der baserer sig pa tek-
sternes karakter, og dette udgangspunkt
mearkes naturligvis ogsd hos Ramsten,
hvilket dog ikke forhindrer, at hun ogs
beskeftiger sig en del med musikalske fz-
nomener som vandrende formler, om-
syngning og variant. Ramsten gennemgér
forst tre meget forskellige kvindelige san-
gere, hvis hele repertoire er indspillet og
veldokumenteret. Herefter folger visesan-
gens historie fra 1600-tallet til dagens noget
forvirrende situation.

De folkelige instrumenter er » musikkens
genstande«, og at skrive om dem er en
ganske kompliceret opgave. Birgit Kjell-
strom indleder med en utrolig levende og
morsom skildring af folkeinstrumenternes
historie generelt ud fra en synsvinkel, der
bade orienterer om traditioner for instru-
menttilvirkning og giver anledning til inter-
essante iagttagelser af kulturimpulser og
sammenstgd geografisk sdvel som socialt.
Dern®st gennemgar hun de folkelige in-
strumenter enkeltvis eller i grupper, stadig
historisk, men nu med stgrre vagt pa dels
repertoiret dels den konkrete funktion i
miljget. Herefter folger en redeggrelse for
de vigtigste typer med hensyn til deres

konstruktion, spilleteknik og musikalske
muligheder, og dette sidste afsnit fungerer
som en art leksikon i forhold til det forud-
géende. Hele dispositionen er fortreffelig,
og det merkes, at Birgit Kjellstrom er en
trenet formidler af dette stof. Der er til
stadighed tet samhgrighed mellem musik
og instrument, og under behandlingen af
spilapipa giver hun en prgve pa, hvorledes
man undersgger spillestilen hos en enkelt
musiker. Stoffet er rigt i Sverige, og Birgit
Kjellstrom har naturligvis mattet afveje
pladsen til fordel for de virkelige svaervag-
tere som f.eks. nyckelharpa og dragspel.
Alligevel undrer man sig lidt over, at lergo-
kenikke finder plads i fremstillingen, navn-
lig eftersom Anders W. Martensson har
publiceret et interessant historisk materi-
ale i » Kulturen« (1975), og selvom hyrde-
klokken kun strejfes undervejs, kunne man
nok have omtalt Gerd Neuberts typologi-
ske afhandling fra 1969. Mundgigen date-
res (lidt voveligt?) »siden forhistorisk tid« i
Norden, men Birgit Kjellstrom henviser
ikke til Reidar Sevags artikel i Norsk Mu-
sikk-Tidsskrift (1970), hvor den i hvert fald
dokumenteres rigt fra middelalderen. Og
endelig: nir nu Birgit Kjellstrom gengiver
et kalkmaleri med szkkepibe fra 1400-tal-
let, burde hun nok et eller andet sted pree-
cisere, at der her er tale om en anden type
og tradition, end den vi endnu kunne finde i
hznderne p4 en svensk spillemand o. 1940.
Som optakt til sit bidrag om spillemanden
og hans musik bruger Gunnar Ermedahl en
gengivelse af Albertus Pictors kendte sek-
kepibespiller ved dansen omkring guldkal-
ven i Harkeberg kirke og giver en klar be-
grundelse for, at vi her mgder upplandske
bender lige ud af middelalderen. De danser
til legerens musik. Betegnelsen spillemand
dukker op 0. 1500, og efter at dette begreb
er forklaret ud fra sin betydning til forskel-
lige tider, fplger vi denne skikkelse frem til
i dag. Vi hgrer om spillemandens histori-
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ske baggrund, og her havde det vaeret inter-
essant at f& lidt mere indblik i forholdet
mellem privilegeret musiker og landsby-
spillemand. Redeggrelsen er p& dette
punkt noget veg, hvilket formentlig skyl-
des, at et fanomen som stadsmusikanten
ikke kan have spillet tilnermelsesvis
samme rolle i Sverige som i Danmark. Det
fremgir dog helt tydeligt af Ermedahls
fremstilling, at den svenske spillemand al-
tid har varet i ner kontakt med professi-
onelle musikere, og at han har veret helt
fortrolig med den tradering, der sker ved
nodebilledet — af og til sdgar med »musi-
kens grunder«. Det ved vi bl.a. gennem
spillemandsbggerne, som helt fra 1700-tal-
let giver os indblik i spillemandens ofte
brogede repertoire. Gunnar Ermedahl
bringer et meget morsomt indslag om un-
dervisningsprocessen indenfor spille-
mandsmusikken, og vi far en grundig be-
handling af den udlerte spillemands reper-
toire fra en musikalsk synsvinkel. For den
®ldste dels vedkommende er der en indly-
sende sammenhang med barokmusikken,
men med hensyn til improvisationspraksis
synes jeg nok, at forfatteren lidt for ensi-
digt lader spillemanden std som den mod-
tagende part. Improvisation, ornamente-
ring og glissandi er sd alment knyttet til
folkelig musikudfoldelse, at man bgr un-
derstrege dette mere, end tilfeldet er her.
Ermedabhl taler om melodi og rytme ud fra
spillemandsbgger og nedtegninger efter
spillemend. En ting som ikke fremgar

heraf er den klanglige dimension og de hér-
fine rytmiske afvigelser fra nodelbilledet,
som er livsnerven i f.eks. en polska. Ogsé&
dette hgrer til spillemandens eget omrade,
og her var der méske noget, netop han
tilfgrte musikken? Til sidst et principielt
problem i forbindelse med den kronologi-
ske opstilling af varianter over »General
Segebadens polska«: Er det rimeligt at for-
lade sig pa Afzelius/Ahlstroms gengivelse
fra 1814 som det xldste udgangspunkt i
forhold til Lars Larssons spillemandsbog
fra 1789. Hvis man jevnfgrer med Tern-
hags karakteristik af disse indsamlingspi-
onerer (s. 50-51), ma man nok have lov til
at spprge: Hvad gjorde krigsradd Ahlstrém
ved melodien, dengang han udsatte den
med klaverakkompagnement til aftenun-
derholdning i salongerne — méske ingen-
ting, men den mulighed m& nzvnes, at han
ligesom Ermedahl mente, at sddan burde
den ®ldste version se ud. I s& fald kunne
Ermedahl liges& godt have vist sin egen
rekonstruktion af, hvad spillemanden en-
gang overtog fra herremanden.

Men Folkmusikboken er igvrigt gennem-
syret af respekt for dette repertoires egne
udgvere, og overalt, hvor det er relevant
og muligt, citeres spillem®nd og sangere
for, hvad de selv har oplevet som vasent-
ligt i deres musikalske virke og dets betyd-
ning. Folkmusikboken er resultatet af en
storartet indsats, som bade leeg og leerd vil
fa megen glede af at studere.

Mette Miiller
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Grammofon

Karl Aage Rasmussen: A Ballad of Game and Dream. Svend Nielsen: Kammerkantate.
Dansk Musik Antologi 038, Bodil Giimoes, sopran, Tina Wilhelmsen, tale, The Elsinore
Players, dirigent Karl Aage Rasmussen. EMI 063-39267.

Begge vaerker pa denne plade er skrevet til
det arhusianske ensemble The Elsinore
Players.

Falles for de to varker er, at de indeholder
elementer af musikteater, elementer af sce-
nisk ageren for de udfgrende, som ggr det
vanskeligt at give et dekkende udtryk for
vaerkerne og deres udfgrelse inden for de
rent auditive rammer, som en pladeudgi-
velse repraesenterer.

Dette gelder iser for Svend Nielsens
» Kammerkantate« fra 1975, som befinder
sig »et sted i greenselandet mellem musik og
teater«. Tekstgrundlaget til det 3-satsede
verk er 3 digte fra Jorgen Leths digtsam-
ling »Lykken i Ingenmandsland« 1967. I
stykkets lgb er musikerne p& en gang mu-
sikere og aktive deltagere i den » handling«
der udspilles, og tillige en art kommentato-
rer til denne handling — tilsyneladende med
muligheder for at vare medbestemmende
for handlingens gang.

I den sketch-agtige 1. sats kommer sopra-
nen »hun« gentagne gange ind pé scenen,
mens slagtgjsmusikeren, guitaristen og
flgjtenisten diskuterer hendes entre, disku-
terer hvordan og hvornir hun kommer ind,
hvordan hun erkledt, hvorvidt hun smiler.
Det bliver til en argumentation pa ord ,og
toner, idet musikken pi en gang illustre-
rer den heftige diskussion og leverer den
stemningsmassige baggrund for sopranens
feerden i form af brudstykker af en let no-
stalgisk vals 4 la »it was fascination«.
Stykket igennem opereres der med 2 rum-
lige planer: et »p& scenen« hvor i 1. sats
slagtgj, guitar, flgjte og lejlighedsvis so-

pran befinder sig , og et »udenfor« som
foregér inde i »det fantastisk oplyste hus«
hvor resten af ensemblet opholder sig. I
lpbet af 2. og 3. sats forsvinder efterhinden
alle musikere ind i »huset« kun efterla-
dende slagtgjsspilleren pé scenen, hvorfra
han kommenterer, hvad der foregir om-
kring »hende«.

Efter den sketch-agtige dramatiske start
bliver det lyriske moment gradvis mere
dominerende, efterhAnden som horisonten
udvides mod oplevelsen af et stort tom-
rum, illustreret ved den golde cocktail-
party-konversation ved selskabet, hvor
»hun« er midtpunkt, og forstarket af en
fremmedggrende bAndmusik og oplasning
af stemningsbeskrivelser, der kunne vare
hentet ud af Romanbladet.

Vaerket er suverent udfgrt af The Elsinore
Players og sopranen Bodil Giimoes. Ikke
mindst far slagtgjsspilleren Einar Nielsens
dramatiske talent lejlighed til at udfolde sig
og forlene »rollen« bdde med noget af Al-
ban Bergs dyretzmmers damoni (i Lulu)
og med elementer af en frustreret tilbeder.
Lad s veare, at det ikke er alle musikernes
talte replikker, der fremsiges med en sddan
grad af skuespillermassig professionalis-
me, at de téler at hgres uden det visuelle
element.

Det er nok i det hele taget et spgrgsmal,
hvorvidt et sidant semidramatisk verk la-
der sig realisere fuldt tilfredsstillende pa
plade. Man har ved indspilningen forspgt
at anskueligggre de forskellige rumlige
planer ved at anvende en vis fjernvirkning i
klangen for det, der foregir uden for sce-
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nen, og lgsningen mi vel betegnes som
rimelig vellykket, men det kan ikke helt
bortforklares, at en vasentlig dimension
mangler. I partituret star anfgrt, at stykket
i koncertsalen skal have en art glidende
start, idet guitaristen allerede inden de sid-
ste tilhgrere er pa plads er giet pa scenen
for at stemme, indstille forsterker og
treffe andre forberedelser. Stykket er sé-
ledes i gang, inden det starter — eller om-
vendt. Den psykologiske effekt, der her-
ved opnis i koncertsalen, m& man stort set
give afkald p& pé plade. Alligevel ma det
hilses velkomment, at Kammerkantaten er
indspillet, for vaerket hgrer absolut til de
vaesentlige, ikke blot i Svend Nielsens pro-
duktion, men i 70’ernes danske musik i det
hele taget.

Et sadant signalement har ogs& gyldighed
for det andet vark pa pladen, Karl Aage
Rasmussens »A Ballad of Game and
Dream« fra 1974. Det blev indledningsvis
fremhavet, at ogsi dette verk rummer
elementer af musikteater, men det er i en
anden forstand end i Svend Nielsens
Kammerkantate. Rasmussens stykke er
helt igennem »absolut musik« — der er in-
gen handling eller »litterer« trdd, men
selve den omstendighed, at varket ikke
blot er komponeret for 7 instrumentalister,
men for 7 musikere, som bade synger, ta-
ler, flgjter, tramper, klapper og spiller pa
diverse slagtgjsinstrumenter, sztter det i
relation til meget af den musik som almin-
deligvis gar under betegnelsen instrumen-
tal teater, og ggr at det visuelle element
spiller en ikke uvasentlig rolle ved en op-
forelse.

»A Ballad of Game and Dream« er det
forste vaerk, Karl Aage Rasmussen skrev
til sin gruppe, The Elsinore Players. Titlen
refererer til to vasensforskellige sider af
musikken, som i stykkets lgb hele tiden
blander sig med hinanden og skiftes til at
dominere: Legen (game) karakteriseres af
brudstykker af bgrns musik (sange, rem-
ser, vuggesange etc.) og af stumper af en
noget gumpetung jazzmusik, mens drgm-
men (dream) er mere enhedspregede l&n-
gere afsnit af lyrisk eller »besvaergende«
karakter. Karl Aage Rasmussens musik
lever pa allerede eksisterende musik, pa
(affaldet fra) hele vor musikalske arv. Han
betjener sig af en collage- eller citatteknik,
hvor citaterne er s& fragmentariske, at de
egentlig ikke fungerer som citater, men slet
og ret som byggeelementer. Ikke desto
mindre er de tilstrekkelig associationsbe-
rende til, at lytteren udsattes for et sandt
bombardement af musikalske erindringer.
Man kunne forestille sig, at den mening der
kom ud af det, ikke ville vare stgrre end
den, man kan fa ud af at lese et stikordsre-
gister, men Rasmussen forstar virkelig at
forme sine elementer til helheder, som har
en anden virkning end den, der ligger i
elementerne selv. Man ler ofte, nir man
hgrer hans musik, men p4 en méade der ikke
er ulig den man ler af (ikke ad) Kagels
musik pa. The Elsinore Players forstér,
hvad denne musik gir ud pa, og det ggr det
jo ikke ringere, at komponisten selv stir
ved roret.

Erling Kullberg
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I dagene 21.-23. januar 1980 afholdt
Dansk Selskab for Musikforskning et
symposium i anledning af 25-ars jubi-
leet: »Ung nordisk musik i 1890’er-
ne. Kulturelle relationer og impulser«.
Arrangementet fandt sted p4 Musikhi-
storisk Museum og Carl Claudius’
Samling. En koncert med verker af
Lange-Miiller , Carl Nielsen, Sten-
hammar, Peterson-Berger og Sibelius
under medvirken af Kgbenhavns
Strygekvartet og koret »Camerata«
blev holdt i festsalen i Glyptoteket,
som venligst havde stillet salen til Sel-
skabets disposition; en afsluttende
middag for Selskabets gaster fandt
sted i Det kgl. danske Videnskabernes
Selskab.

Indbudt var fra Sverige: professor, dr.
phil. Ingmar Bengtsson, professor Bo
Wallner, docent, dr. phil. Folke Boh-
lin, fra Norge: professor, dr. phil.
Hampus Huldt-Nystrgm, fra Finland:
professor, dr. phil. Erik Tawaststjer-
na, docent Ilkka Oramo, og fra dansk
side var der indleg ved professor, dr.
phil. Nils Schigrring, lektor, cand.
mag. Erik A. Nielsen, museumsin-
spektor Jgrn Otto Hansen, lektor, dr.
John Bergsagel, musikforlegger Dan
Fog og cand. mag. Nanna Schigdt.
Til symposiets afholdelse modtog Sel-
skabet gkonomisk stgtte fra Statens
humanistiske Forskningsrdd, Carls-
bergs Mindelegat for Brygger I. C. Ja-
cobsen og Statsautoriseret El-installa-
tgr Svend Viggo Berend og hustru
Aase fgdt Christoffersens Mindelegat.

Med udgangen af fordrssemestret 1980
forlod Nils Schigrring sin stilling ved
Musikvidenskabeligt Institut, Kgben-
havns Universitet, efter 26 &r som pro-
fessor i musikvidenskab. Instituttets
publikation Musik og Forskning 6,
1980, bringer professor Schigrring en
hilsen med tak for den inspiration, som
hans indsats for dansk musik har bety-
det. Nils Schigrring var fra 1954-65
kasserer, fra 1965-69 formand for
Dansk Selskab for Musikforskning og
indtil 1972 medredaktgr af Dansk Ar-
bog for Musikforskning.

Den 1. januar 1980 gik professor, dr.
phil. Henrik Glahn af som direktgr for
Musikhistorisk Museum og Carl
Claudius’ Samling; i hans sted ansat-
tes museumsinspektgr, cand. mag.
Mette Miiller.

Selskabets udgave af syngespillet Bal-
ders Dpd (DANIA SONANS VII) ved
Johannes Mulvad foreligger nu og kan
af Selskabets medlemmer bestilles til
reduceret pris hos Musikhgjskolens
Forlag, Egtved.

I forbindelse med arsmgdet i Gesell-
schaft fiir Musikforschung i Kiel den
8.—-12. oktober afholdtes et sympo-
sium »Gattung und Werk in der Mu-
sikgeschichte Norddeutschlands und
Skandinaviens« p&  Christian-Al-
brechts-Universitidt. Flere nordiske
musikforskere var indbudt; fra dansk
side deltog Sgren Sgrensen og Niels
Martin Jensen.



P4 Selskabets generalforsamling den
23. maj 1980 genvalgtes Sgren Sgren-
sen og Finn Egeland Hansen til besty-
relsen, hvorimod Selskabets mange-
arige formand, Henrik Glahn, gnskede
at stille sit mandat til rddighed. Sgren
Serensen takkede pa Selskabets vegne
Henrik Glahn for en aktiv og energisk
indsats gennem 25 ar, fgrst som sekre-

ter (1954-65), senere som kasserer
(1965-69) og fra 1969 som formand. Pa
bestyrelsens forslag valgtes i stedet
lektor, dr. John Bergsagel. P3 sit
forste mgde i efteraret har bestyrelsen
konstitueret sig som fglger: Finn Ege-
land Hansen (formand), Niels Martin
Jensen (kasserer), Ole Kongsted (se-
kretaer), Sgren Sgrensen, Bo Marsch-

ner, John Bergsagel.

Foredrag holdt i Dansk Selskab for Musikforskning i 1980:

Symposium:

21.

januar:

Erik A. Nielsen: Urelementets musik. Litterare preaciseringer af
musikkens vasen.

Bo Wallner, Stockholm: Tor Aulin och det svenska musiklivet.
Ingmar Bengtsson, Stockholm: Nogle bemarkninger om det »balla-
deagtige/episke« som musikalsk topos i 1890’ernes strgmninger.
John Bergsagel: Skandinaviske kunstnere i Paris i 1890’erne.

Jorn Otto Hansen: Musik som billedtema i europazisk kunst
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