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Urelementets musik 

Litterære præciseringer af musikkens væsen I 

Erik A. Nielsen 

L 
(1. citat: Arien »Fin ch'han dal vino« fra Mozarts Don Giovanni (1. akt, 
scene 15).) Formentlig var det et stykke sikker og opsætsig musik som 
denne arie fra Mozarts Don Giovanni, der i 1843 fik Søren Kierkegaard til 
at filosofere over musikkens væsen. Det gjorde han i den berømte afhand­
ling fra Enten-Eller, der bærer titlen» De umiddelbart erotiske Stadier eller 
Det Musikalsk-Erotiske«, og Mozarts operaer, specielt Don Giovanni, er 
hovedemnet for denne afhandling. Kierkegaard hævder, at ingen anden 
kunstart end musikken er i stand til at afbilde forføreren Don Juans (Don 
Giovannis) væsen fuldtud. Musikken ligner Don Juan, som Don Juan 
ligner musikken. Da Don Juanjo imidlertid er operaen om en opsætsighed 
imod moral og kristentro, giver det musikken en noget tvivlsom plads, at 
den ligner forføreren så meget. Kierkegaards tankeudvikling det pågæl­
dende sted forløber nogenlunde således: Det er kristendommen, der sæt­
ter sanseligheden, dvs. definerer den, giver den dens plads i verden; og det 
gør 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 så: 

Herved viser Musikkens Betydning sig i sin fulde Gyldighed, og den 
viser sig i strengere Forstand som en christelig Kunst, eller rettere som 
den Kunst, Christendommen sætter, idet den udelukker den fra sig, 

l. Artiklen er første gang udformet som foredrag i Dansk Selskab for Musikforskning ijanuar 1980 ved 
symposiet» Ung nordisk musik i l890'erne. Kulturelle relationer og impulser«. Sin skriftlige form 
har foredraget fået i forbindelse med to radioforedrag fra oktober 1980. I den radiofoniske udgave 
var foredraget illustreret med en række kortere og længere musikalske citater. Disse citater er 
markeret i nærværende trykte form. 

Urelementets musik 

Litterrere prreciseringer af musikkens vresen I 

Erik A. Nie/sen 

1. 
(1. citat: Arien »Fin ch'han dal vino« fra Mozarts Don Giovanni (1. akt, 
scene 15).) Formentlig var det et stykke sikker og opsretsig musik som 
denne arie fra Mozarts Don Giovanni, der i 1843 fik S0ren Kierkegaard til 
at filosofere over musikkens vresen. Det gjorde han iden ber0mte afhand­
ling fra Enten-Eller, der brerer titlen »De umiddelbart erotiske Stadier eller 
Det Musikalsk-Erotiske«, og Mozarts operaer, specielt Don Giovanni, er 
hovedemnet for denne afhandling. Kierkegaard hrevder, at ingen anden 
kunstart end musikken er i stand til at atbilde forf0reren Don luans (Don 
Giovannis) vresen fuldtud. Musikken ligner Don luan, som Don luan 
ligner musikken. Da Don Juanjo imidlertid er operaen om en opsretsighed 
imod moralog kristentro, giver det musikken en noget tvivlsom plads, at 
den ligner forf0reren sä meget. Kierkegaards tankeudvikling det pägrel­
dende sted forl0ber nogenlunde säledes: Det er kristendommen, der sret­
ter sanseligheden, dvs. definerer den, giver den dens plads i verden; og det 
g0r 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. üg Kierkegaard skriver sä: 

Herved viser Musikkens Betydning sig i sin fulde Gyldighed, og den 
viser sig i strengere Forstand som en christelig Kunst, eller rettere som 
den Kunst, Christendommen sretter, idet den udelukker den fra sig, 

I. Artiklen er fj'lrste gang udformet som foredrag i Dansk Selskab for Musikforskning ijanuar 1980 ved 
symposiet» Ung nordisk musik i 1890'erne. Kulturelle relationer og impulser«. Sin skriftlige form 
har foredraget taet i forbindelse med to radioforedrag fra oktober 1980. I den radiofoniske udgave 
var foredraget illustreret med en nekke kortere og Irengere musikalske citater. Disse citater er 
markeret i nrervrerende trykte form. 



6 Erik A. Nielsen 

som Medium for Det, Christendommen udelukker fra sig og derved 
sætter. Med andre Ord, Musikken er det Dæmoniske. 2 

Nu er det jo ingenlunde en original ide fra Kierkegaards side, at musikken 
skulle spille samme rolle over for det kristne borgerskab, som Don Gio­
vanni spiller over for de unge kvinder. Tværtimod udtrykker Kierkegaard 
hermed en ældgammel mistænksomhed, som man fra kirkelig side havde 
lagt for dagen over for musikken. Det var kun tøvende, man gav musikken 
adgang til kirkerummet og kun hvis den havde taget kirketøjet på og var 
blevet til kirkemusik. Således har vi f.eks. fra Kingos hånd en udtalelse, 
der demonstrerer denne teologiske påpasselighed med, hvad man slap ind 
gennem kirkedøren. I fortalen til Aandeligt Siunge-Koors første part 
(1674) skal Kingo begrunde, at han har benyttet en række aftidens verds­
lige melodier som forlæg for sine morgen- og aftensalmer: 

Gunstige og good-hiertede Læsere, lad det ey være dig underligt og 
urimeligt, at jeg haver sat disse Aandelige Morgen og Aften-Sange, 
tilliige med dend Hellige og Høyopliuste Kong Davids Poenitent­
ze-Psalmer, under nogle Melodier, som ellers af mange Siungis med 
forfængelig Ord: jeg haver dermed vildet giort de velklingende og 
behagelige Melodier saa meget mere Himmelske, og dit sind (om dig 
det befalder) dis mere Andægtigt; at om du kand lade dig undertiden 
befalde, for en Melodies artigheds skyld, at gierne anhøre en Sang om 
Sodoma; du meget mere (om du est et ret Guds Barn) skulde lade dig 
behage, under selvsamme Melodie, at høre en Sang om Zion. 3 

Tanken i denne udtalelse er altså den, at der er et specielt forhold mellem 
det kristelige ord og den verdslige musik. Ordet er en kraft, der gennem­
trænger musikken og tager den i en højere sags tjeneste. Kingo bruger ikke 
begrebet, men faktisk forestiller han sig, at han med det kristelige ord kan 
døbe den hedenske musik. Dåben bliver dermed en art gentagelse af 
skabelsen, hvor det guddommelige ord griber almægtigt ind i urkræfternes 
kaos og påtvinge r dem sin vilje. 
Denne forestilling om den dæmoniske musik, som vi her har fundet hos 
både Kierkegaard og Kingo, synes altså at være en genkommende vurde­
ring, der kendetegner mange århundreders kristelige kultur. Det kan der­
for være en overvejelse værd, hvorledes vurderingen af musikken for-

2. Søren Kierkegaard: Samlede Skrifter, 2. udg., Kbh. 1920, s. 54. 
3. Thomas Kingo: Samlede Skrifter, III, Kbh. 1975, s. 7. 
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som Medium for Det, Christendommen udelukker fra sig og derved 
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der demonstrerer denne teologiske pApasselighed med, hvad man slap ind 
gennem kirked~ren. I fortalen til Aandeligt Siunge-Koors f~rste part 
(1674) skaI Kingo begrunde, at han har benyttet en rrekke aftidens verds­
lige melodier som forlreg for sine morgen- og aftensalmer: 

Gunstige og good-hiertede Lresere, lad det ey vrere dig underligt og 
urimeligt, at jeg haver sat disse Aandelige Morgen og Aften-Sange, 
tilliige med dend HeIlige og H~yopliuste Kong Davids Poenitent­
ze-Psalmer, under nogle Melodier, som ellers af mange Siungis med 
forfrengelig Ord: jeg haver dermed vildet giort de velklingende og 
behagelige Melodier saa meget mere Himmelske, og dit sind (om dig 
det befalder) dis mere Andregtigt; at om du kand lade dig undertiden 
befalde, for en Melodies artigheds skyld, at gierne anh~re en Sang om 
Sodoma; du meget mere (om du est et ret Guds Barn) skulde lade dig 
behage, under selvsamme Melodie, at h~re en Sang om Zion. 3 

Tanken i denne udtalelse er altsA den, at der er et specielt forhold meIlern 
det kristelige ord og den verdslige musik. Ordet er en kraft, der gennem­
trrenger musikken og tager den i en h~jere sags tjeneste. Kingo bruger ikke 
begrebet, men faktisk fore stiller han sig, at han med det kristelige ord kan 
d~be den hedenske musik. DAben bliver dermed en art gentagelse af 
skabelsen, hvor det guddommelige ord griber almregtigt ind i urkrrefternes 
kaos og pAtvinger dem sin vilje. 
Denne forestilling om den dremoniske musik, som vi her har fundet hos 
bAde Kierkegaard og Kingo, synes altsA at vrere en genkommende vurde­
ring, der kendetegner mange Arhundreders kristelige kultur. Det kan der­
for vrere en overvejelse vrerd, hvorledes vurderingen af musikken for-

2. Sjilren Kierkegaard: Samlede Skrifter, 2. udg., Kbh. 1920, s. 54. 
3. Thomas Kingo: Samlede Skrifter, III, Kbh. 1975, s. 7. 
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vandler sig på det tidspunkt i anden halvdel af 1800-tallet, hvor den 
borgerligt kristelige kultursyntese for alvor brød sammen. Hvad skete der, 
når dæmonerne ikke længere blev holdt på plads af det kristne ord? Og har 
hele denne omvæltning i filosofiens og digtningens verden ikke sine klare 
modstykker i musikkens forvandlinger, somjo var uoverskueligt store og 
konsekvensrige i netop dette tidsrum? 
Lad os først fremdrage endnu en udtalelse om forholdet mellem ordet og 
musikken. Den er lagt i munden på 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 fortæller om en ung musi­
ker, som er en enthusiastisk beundrer af Beethovens musik. I løbet af 
adskillige sure år sparer han penge op for at kunne rejse til Wien, hvor 
idolet opholder sig, og igennem en række brogede hændelser lykkes det 
ham faktisk at komme i audien·s. Hvis man ellers kan tale om audiens hos 
en næsten døv mand. Beethoven er opslugt af arbejdet på sin nye symfoni, 
hvori han har planlagt at indlægge 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 også hører den unge 
Wagner teoretisere om sin egen operaform, tager nok ikke meget fejl: 

Den menneskelige stemme findesjo. Ja den er endog et langt skønnere 
og ædlere toneorgan end ethvert orkesterinstrument. Skulle man ikke 
kunne tage den i lige så selvstændig anvendelse som instrumenterne. 
Tænk blot, hvilke helt nye resultater man kunne vinde ved denne 
fremgangsmåde. For netop den menneskelige stemmes karakter, der 
af natur er helt forskellig fra instrumenternes ejendommeligheder, 
måtte fremhæves særligt og fastholdes, så ville de mangfoldigste kom­
binationer lade sig frembringe. I instrumenterne repræsenteres ska­
belsens og naturens urorganer; det, som de udtrykker, kan aldrig 
fastsættes og bestemmes klart, for de gengiver urfølelserne selv, sådan 
som de fremgik af den første skabelses kaos, dengang der måske end 
ikke eksisterede mennesker, der kunne optage dem i deres hjerte. Helt 
anderledes er det med menneskestemmens genius; den repræsenterer 
det menneskelige hjerte, og dets afsluttede, individuelle følelse. Dens 
karakter er dermed indskrænket, men bestemt og klar. Nu kan manjo 
lade disse to elementer komme sammen, forene dem. Man kunne stille 
de vilde urfølelser, der svæver ud i det uendelige - repræsenteret ved 
instrumenterne - over for det menneskelige hjertes klare, bestemte 
følelse, repræsenteret af menneskestemmen. Når dette andet element 
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vandler sig pa det tidspunkt i anden halvdel af 1800-tallet, hvor den 
borgerligt kristelige kultursyntese for alvorbr!3d sammen. Hvad skete der, 
nar dremonerne ikke Irengere blev holdt pa plads af det kristne ord? Og har 
hele denne omvreltning i filosofiens og digtningens verden ikke si ne klare 
modstykker i musikkens forvandlinger, somjo var uoverskueligt store og 
konsekvensrige i ne top dette tidsrum? 
Lad os f!3rst fremdrage endnu en udtalelse om forholdet meIlern 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 fortreller om en ung musi­
ker, som er en enthusiastisk beundrer af Beethovens musik. I l!3bet af 
adskillige sure ar sparer han penge op for at kunne rejse til Wien, hvor 
idolet opholder sig, og igennem en rrekke brogede hrendelser lykkes det 
harn faktisk at komme i audien·s. Hvis man ellers kan tale om audiens hos 
en nresten d!3v mand. Beethoven er opslugt af arbejdet pa sin nye symfoni, 
hvori han har planlagt at indIregge 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 ogsa h!3rer den unge 
Wagner teoretisere om sin egen operaform, tager nok ikke meget fejl: 

Den menneskelige stemme findesjo. Ja den er endog et langt sk!3nnere 
og redlere toneorgan end ethvert orkesterinstrument. Skulle man ikke 
kunne tage den i lige sa selvstrendig anvendelse som instrumenteme. 
Trenk blot, hvilke helt nye resultater man kunne vinde ved denne 
fremgangsmade. For netop den menneskelige stemmes karakter, der 
af natur er helt forskellig fra instrurnenternes ejendommeligheder, 
matte fremhreves srerligt og fastholdes, sa ville de mangfoldigste kom­
binationer lade sig frembringe. I instrumenteme reprresenteres ska­
belsens og naturens urorganer; det, som de udtrykker, kan aldrig 
fastsrettes og bestemmes klart, for de gengiver urf!3lelserne selv, sadan 
som de fremgik af den f!3rste skabelses kaos, dengang der maske end 
ikke eksisterede mennesker, der kunne optage dem i deres hjerte. Helt 
anderledes er det med menneskestemmens genius; den reprresenterer 
det menneskelige hjerte, og dets afsluttede, individuelle f!3lelse. Dens 
karakter er dermed indskrrenket, men besternt og klar. Nu kan manjo 
lade disse to elementer komme sammen, forene dem. Man kunne stille 
de vilde urf!3lelser, der svrever ud i det uendelige - reprresenteret ved 
instrumenteme - over for det menneskelige hjertes klare, besternte 
f!3lelse, reprresenteret af menneskestemmen. Nar dette andet element 
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træder til, vil det virke velgørende og udglattende på urfølelsernes 
kamp, vil give deres strøm et bestemt, forenet løb; men det menneske­
lige hjerte selv vil, idet det optager hine urfølelser i sig, blive styrket og 
udvidet uendeligt og være i stand til i sig klart at føle den tidligere 
anelse om det højeste, forvandlet til guddommelig bevidsthed. 4 

De egentligt kristelige formuleringer falder ikke i øret her. Til gengæld 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 kræfterne fra urdybet, men 
det er menneskeordet, logos, der råber ind i klangkræfterne og kalder dem 
til orden. (2. citat: Beethovens 9. symfoni, 4. sats (passagen, hvor stem­
merne lyder første gang).) 
Den forestilling om en syntese mellem urkræfterne og menneskeordet, 
Wagner her udtrykker, sammenfattes ofte af tidens skrivende kunstnere i 
billedet afkentaueren, mand og hest i et. I det lykkelige samvirke mellem 
den dyriske krop og den menneskelige formvilje opstår en inspirationstil­
stand, der giver kunstneren titaniske evner og tillader ham at kappes med 
den herre, der oprindelig skabte verden. 
Når komponisten først som Wagner har erfaring for, hvilke elementarkræf­
ter man kan kontakte i musikkens dyb, og hvorledes man i sin kunst kan 
komme til at disponere over dem, må han naturligt nok søge ud over den 
grænse mellem det kristelige og det dæmoniske , som vi hørte Kierkegaard 
formulere. Selve kompositionsprocessen bliver grænseoverskridende og 
normnedbrydende. 
Det bliver altså i kunstens navn nødvendigt at fjerne kristendommens 
fordømmelse af det musikalske som synden. Når kristendommen på den 
anden side så længe har fastholdt det musikalske i bestemmelsen synd, 
hænger det sammen med, at musikken har det nærmeste 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 ifærd med at beskrive, har den tætteste sammenhæng med tilblivelsen af 
et nyt ægteskabsmønster og en ny seksualmoral. I det borgerligt kristelige 
samfund havde ægteskabet fungeret som velsignelsen af det menneskelige 
seksualliv. H vis det erotiske forblev inden for ægteskabets ramme, var dets 
dæmoni og sanselighed tæmmet. Men derfor kommer musikken (og en 

4. Citeret efter Inspirationen - en antologi ved Jens Anker Jørgensen og Erik A. Nielsen, Gyldendal 
1972. 
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endeløs mængde af samtidens litteratur) til at handle om den erotik, der 
drages hinsides ægteskabets grænser og netop derved har sin forlokkende 
kraft. Et tema som dette er i den grad beherskende for anden halvdel af det 
forrige århundrede, at det overskrider grænserne mellem de forskellige 
kunstarter. Således er det muligt at lade ftlosofi, billedkunst, litteratur og 
musik krydsbelyse hinanden inden for dette problemområde. 
Lad os da prøve at se nærmere på det tema, der mere end noget andet samler 
de nævnte konflikter sammen: Tannhauser-motivet. Holger Drachmann 
skrev i 1877 en roman ved navn Tannhauser. Wagners opera fra 1845 
fremlægger Tannhauser-fortællingen i dens middelalderlige legendeagtige 
eller mytiske form, men Drachmann skriver en roman om moderne menne­
sker. I denne roman spiller Tannhauser-fortællingen altså den rolle, at den 
billedliggør de konflikter og de stemningstilstande, moderne mennesker kan 
hensættes i. 
Romanen fortæller om en gift mand, ingeniøren Anton Kolb, der gribes af 
uimodståelige drømme, som kun passer meget slet sammen med hans 
naturvidenskabeligt skolede væsen og hans status som ægtemand. Men 
drømmene er de stærkeste og de drager ham tilbage til den egn, hvor han i 
sin ungdom har oplevet en romantisk kærlighedshistorie med komtessen 
Kamilla BreidsdortI, som han aldrig siden har kunnet glemme. I romanen er 
indlagt en række af Drachmanns lyriske digte, som øjeblikkelig inspirerede 
komponisten Peter Heise til den lille sangcyklus Farlige Drømme fra 1879. 
(3. citat: Peter Heise: Du lægger dig ned en Aftenstund) 

Du lægger dig ned en Aftenstund 
og giver dig til at drømme; 
Søvnen er sød, og Hvilen er sund, 
og Tankerne holdes i første Blund 
i Tømme. 
Men eftersom Nattens Timer gaa 
styrer du ud paa maa og faa 
i stærke og stride Strømme. 
Du vaagner silde; for sent, min Ven, 
til at finde dig selv ved det gamle igen. 
O hvilke Gaader fra Nattens Grund, 
hvilke sælsomme Syner i Søvnens Blund, 
o hvilke farlige Drømme! 
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Den popularitet, Drachmanns lyrik fik hos danske sangkomponister, taler 
tydeligt om, at der var et væld aflatent musik i hans tekster, der sprogligt set 
er nærmere ved det musikalske end nogen tidligere dansk forfatter vistnok 
havde været. I Drachmanns sprog sker der en kapitulation til rytmens og 
klangens verden, som bliver lige så forlokkende, som drømmen og erotik­
ken er det for ingeniøren Anton Kolb. Han sidder hensunken i en vogn, der 
vugger ham gennem landskabet, mens erindringen om hans ungdoms kær­
ligheds lykke overvælder ham, og bliver til en bjergtageIse, der ikke ophø­
rer, før 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 hørte Spillemandens Fiol. Saa faldt Skumringen 
paa; det blev ikke helt mørkt, det var jo en Sommernat. Det var mange 
Aar tilbage. Strejfede en ung Kvindes Kjole ham? Han bød hende 
Armen. Hans Haand sitrede, daden berørte hendes Liv. De traadte ind i 
de dansendes Rækker. De talte ikke sammen; de behøvede det ikke. 
Musikken lød ; det var et stort, brusende Orkester. De berørte næppe 
Jorden. De kom ud af de dansendes Rækker, helt ind i Skoven. De slap 
ikke Favntaget. Der blev tættere, mere vildsomt omkring dem. Paa en 
Gang gled alt det tætte til Side. Det straalede med Blus og Lamper; fra 
smaragdgrønne Vægge kastedes Skæret tilbage; Kilder rislede, Fontæ­
ner plaskede! der lød Musik, saa fin, saa fin, hundrede Mile borte, og 
dog lige ind i øret, med sugende, dragende Strøg lige ind i Hjertet. En 
overvældende Duft af Violer, der næsten betog ham Aandedrættet. Han 
vaklede, han følte sig opretholdt af bløde Arme; han saa' ind i to 
blændende graa øjne: Tannhauser, nu er Du i mit Rige!S 

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 også genskabt en veritabel sangerdyst,der svarer til Wag­
ners på Wartburg. Den foregår under en fest på 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 århundredes højere 
borgerskab. En efter en træder selskabets deltagere frem og synger deres 
digte, og de gør i situationen brug af den beskyttelse, som normalt tilkom­
mer et lyrisk digt. Man forudsætter ikke uden videre, at den stemning eller 
længsel, der udtrykkes i det foredragne kunstværk, er identisk med den 

5. Holger Drachmann: Samlede poetiske Skrifter, II, Kbh, og Kria. 1906-08, s. 228-29. 
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længsel, som den syngende selv plages af. Fordi sangens verden tilsynela­
dende er en sådan mere objektiv formulering af følelser 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 påfal­
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 også befinder sig i selskabet og formodes at opfatte 
signalet. De syngende er følgelig slemme til at rødme og lade stemmen 
knække. Den udvikling inden for den modernistiske kunst, som Ortega y 
Gasset kaldte menneskets fordrivelse fra kunsten, har som sin forudsætning 
et sådant privatistisk misbrug af det kunstneriske udtryk. 
Hos Drachmann bliver det klart, at musikken også rent konkret tjener som 
det element, hvori menneskene hengiver sig til den erotiske drømmeverden, 
som deres voksne saglighed og selvbeherskelse til daglig forbyder dem at 
leve i. Musikken er kompensation, og den er også her meget tydeligt 
utroskabens element. Den er sansefrydens og glædens element i en verden, 
der forlængst er blevet så tør og utiltrækkende som ingeniørens beregninger. 
Dette mod til at give sig sanseligheden i vold diskuteres da også i en af 
bogens samtaler: 

»Har Glæden maaske ikke sin egen Lovbog? Overbevis mig om, at 
den ikke, netop fordi den er sjælden, har sin egen suveræne 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 øjne 
skinner, dens Miner lyser; den lægger Hovedet paa Siden; den lytter. 
Fra alle beundrende Læber rundt omkring strømmer i et summende Kor 
en Musik som af Cymbler og Fløjter. Den har sit Triumftog; den dyrkes 
af Musikken. Den er Musikken selv!« 
»Naa, Du kan saamænd ... !« fo'r Sivertsen op. Han betvang sig og 
tilføjede 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 Fløjter i Stedet«6. 

6. ibid . s. 291. 
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Musikken som det element vi lever i. J a, 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 så høre denne tannhauserske klangverden i dens fulde udfoldelse 
hos Wagner. (4. citat: Wagner: Tannhauser 1. akt scene 2.) 
Den første ouverture, Wagner skrev til Tannhauser, har en karakteristisk 
ABA-form. Pilgrimstemaet med dets klang af koral udgør ouverturens 
begyndelse, men i dens midterdel bryder venus bjergs musikken med dens 
lange lidenskabelige melodilinjer og de forføreriske klange igennem med 
stor styrke. Dog kun for til sidst at manes ijorden af pilgrimsmusikken, der 
ved sin genkomst er forøget med en intenst svirrende violinforsiring, som 
synes at sige, at også den fromme forventning om de elskendes forening i det 
hinsidige har sit lidenskabelige udtryk, der forædler og forvandler Venus­
bjergets jordiske sanselighed. 
Men denne kristelige indramning af Venusbjergsmusikken brød Wagner op 
i den såkaldte pariser-version af operaen fra 1860. I denne version vokser 
midterdelens dæmoni med en skrækindjagende og fascinerende kraft og 
fortsætter direkte over i operaens åbningsscene, der delvis er identisk med 
den passage, vi hørte for lidt siden. 
Det bliver ved denne omkastning af værkets arkitektur klart, at mens 
pilgrimsmusikken viser tilbage til en gammel fromhed, så peger Venus-mu­
sikken frem mod en moderne klangverden, der i sin utrolige intensitet og 
vildskab ikke lader sig holde tilbage, men er i færd med at løsrive sig fra den 
kirkelige omklamring. På denne baggrund kan den romantiske forsoning i 
døden, som foregår i tredje akt, tage sig afmægtig ud, og vi ved da også, at 
Wagner i årene umiddelbart forud for den anden Tannhauser-version havde 
komponeret sin Tristan und Isolde, hvori ingen jordisk kraft længer kan 
holde den erotiske besættelse, trylledrikkens dæmoni, tilbage. 
I Tristan und Isolde føres besættelsen igennem til døden; i en række aftidens 
andre værker skiller de erotisk besatte menneskers skæbne sig på en lidt 
anden måde, der dog bekræfter det erotiskes uforenelighed med det borger­
lige normalliv . I Drachmanns Tannhauserroman forløber den erotiske be­
sættelse som et bål, der brænder ud' og sender den kvindelige part i døden, 
men lader den mandlige part vende tilbage til sit ægteskab og sit tegnebord, 
udbrændt og forkullet i sjælen, med et ar, som ikke længer kan forsvinde. Et 
værk som Debussys tre små Verlainesange Fetes galantes II har i ultrakort 
form ganske samme forløb. 

12 Erik A. Nielsen 

Musikken som det element vi lever i. Ja, Drachmann kunne jo hverken 
kende den romantiske Hollywood-film med dens stemningsmusik eller 
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Der er ingen tvivl om, at musikken i den periode, vi her taler om, bliver en 
førende kunstart. Det er ikke nemt at sige, hvor meget samtidens digtning og 
malerkunst kunne opfatte rent kompositions teknisk og tonalt af det, som 
var på færde hos komponister som Wagner eller Debussy. Men de kunne 
naturligvis høre og sanse, og musikken blev en art af drøm eller kunstnerisk 
bestræbelse for mange af både de lyriske og de episke digtere. 
Musik blev en betegnelse for den klangverden, man ville suggerere frem i 
sproget, musikken kom til at stå som tegn for en art sproglig fuldendelse, 
som måske end ikke lod sig virkeliggøre inden for det normale sprogs 
rammer, men som i al fald angav en arbejdsretning og en længseF. 
Der skete da i mangfoldige kunstneres værker noget, der kunne siges at 
minde om, hvad der hos Drachmann overgik ingeniøren: den klare, målret­
tede plan blev skyllet over ende afkræfter, der måske slet ingen plan havde 
eller i al fald ville noget helt andet, end fornuften bød. Det er som om selve 
den kunstneriske vitalitet flytter sig. Hvis den tidligere bandt sig i arkitekto­
niske storformer, som var krævende og havde et højt mål af intellektualitet i 
sig, så flyttedes vitaliteten på iøjnefaldende måde over i kunstværkets 
umiddelbare, sanselige fremtoning. Den blev nerveappellerende, sanseligt 
påtrængende, indsmigrende, eksplosiv, pointeret på en ny måde8 • I digte­
risk sammenhæng var det i høj grad forfatteren Turgenjef, der med sine 
episk-lyriske romaner kom til at stå som Europas toneangivende kunstner i 
denne henseende. I Danmark har både Herman Bang og Drachmann tilsva­
rende egenskaber. 
Også for musikkens vedkommende er det en radikal begivenhed, der her er 
ved at foregå. Sådan som Tannhåuser i Venusbjerget blev frarøvet sin 
tidligere livsplan, sådan satte tilsyneladende en masse musik på dette tids­
punkt sin målrettethed over styr og sank hen i en dvælen eller en kredsning, 
der efterhånden afstedkom helt nye musikalske former og genrer. 
En dansk forfatter, der havde usædvanlig sans for det, som var ved at ske, 
var Jakob Knudsen. Tannhåuser-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 høre hjemme. Men i det 
hele indbyggede Knudsen i sine romaner gentagne gange en spænding, der 
svarer til den, som omtaltes i forbindelse med Wagners Tannhiiuser. Det 
gælder f.eks. hans hovedværk, romanen Gjæring og Afklaring fra 1902. I 

7. Dette tema er grundigt afhandlet i Hugo Friedrichs bog Die Struktur der modernen Lyrik, dansk 
oversættelse Strukturer i moderne lyrik, 1968. 

8. Jfr. min artikel »Det nye lys. Impressionismens anti-litterære billeder«, Kritik 36, s. 54-82. 
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denne fortælling er den vidunderlige Rebekka Wolthersien, på trods af sin 
almindelige, borgerlige eksistens, en art naturgudinde i naturalismens tegn, 
og hendes krav til romanens hovedperson, Karl Wintrup, er da også, at hun 
kun kan elske ham, hvis han kan opgive sin kristne arv, som han har med sig 
fra sin grundtvigske opvækst. 
Rebekka spiller også indirekte en rolle i den scene af romanen, som vi her 
skal gå lidt nøjere ind på. Den udspiller sig i Karl Wintrups gymnasietid, 
hvor der midt om vinteren sker det, at drengens faster og kusine med en 
kane kører igennem isen og drukner. Drengens onkel, som således ved en 
forfærdende ulykke mister kone og datter, er præst, og han må nu forsøge 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 altså udgør en slags traditionel kristelig fortolkning af 
sådanne begivenheder. Men denne tolkning sættes i romanen op imod en 
anden, og det er her, der lukkes op til de musikalske perspektiver. 
Karl Wintrup har en lærer, som er fritænker, og som drengen allerede dagen 
efter ulykken opsøger og fortæller, hvorledes hans onkel har opfattet det 
hele. Læreren bliver meget oprørt over en sådan kristelig kynisme og fører 
Karl ind i et værelse, hvor han har hængende nogle billeder af den tyske 
samtidige maler Bocklin. Læreren siger: 

Prøv engang at tænke Dem, at det hele var ganske tilfældigt, at det ikke 
havde det mindste at betyde. De skal selvfølgelig ikke tro det ... Men 
tænk Dem - eller sæt Dem rigtig ind i den Stemning. Jeg har ofte prøvet 
det selv. Det svaler, det kjøler den hede Hjerne og det forpinte Hjerte. 
Og det er dog det, man trænger til. Det er som at bade i Havet. 

Herefter viser han drengen Bocklins billede af nogle nymfer og havmænd, 
der tumler sig i det øde, bølgende hav. Om dem siger han: »Og har De i noget 
Menneskes øjne læst 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.« 9 

Endnu engang dukker således dæmonfigurerne 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 betød, sådan som 
Kandinsky og Mondrian skulle gøre det nogle få år ind i vort århundrede. 
Dæmonfiguren bliver symbolet på den vegeterende bevidsthedstilstand, 
hvor man omsider føler sig fri for at skulle kunne aflægge sig selv og andre 

9. Jakob Knudsen: Gjæring-Ajklaring, citeret efter udg. 1941. Alle tre citater stammer fra s. 133-34. 
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regnskab for sit begær. Hvis intet betyder noget udover sig selv, kan man 
med sindsro synke ned i sine stemninger, og stemning er netop et ord, der 
opnår sin moderne betydning på dette tidspunkt. Også dette er jo et ord af 
musikalsk oprindelse. 
Det andet Bocklin-maleri, Karl Wintrup får forevist af sin lærer, 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 på en flad klippeblok. Han har sat sin panfløjte for munden og 
blæser nu aftenens klange med den. Fra venstre side af billedets forgrund 
hælder nogle træer skråt ind mod billedmidten, og lænet op ad dem står en 
drømmende, halvnøgen kvindeskikkeIse og lytter. Det er hende, Karl synes 
ligner hans egen elskede, Rebekka. Læreren siger til ham: 

»He, he, - seer De, han, den gamle, fløjtende 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 fløjter Sommeraftnerne bort, -
Den dejlige Dryade der« -
Karl blev atter rød. 
- »hun smiler af Beundring og Forundring over disse tankeløse Trillers 
Skjønhed.« 

For Jakob Knudsen, der selv varen kristen digter, måtte en sådan behand­
ling af et ungt menneske som Karl Wintrup nok have karakter af en forførel­
se, skønt en nødvendig forførelse. For ved denne indlevelse i den moderne 
naturalistiske tænknings billeder, dens sammenhæng med et natursværmeri 
af omfattende art, lærte hans hovedperson en moderne verden at kende, 
som gav tonen an for næsten al moderne kunst på dette tidspunkt. 
Vi kan derfor slutte denne udredning om dæmonernes oprør mod deres 
århundredgamle trældom under kirken med at henvise til Debussys berømte 
forspil til En Fauns Eftermiddag, der så at sige eren musikalsk udgave af det 
motiv, vi nu har konstateret i en litterær form hos Jakob Knudsen og i 
billedlig skikkelse hos Bocklin. 
Debussys kilde til dette forspil er nu intet af de to nævnte værker, men et 
langt digt ved navn En Fauns Eftermiddag af den franske symbolistiske 
forfatter Mallarme. Han er en af de første europæiske forfattere, der skrev 
digte, hvis normalbetydning det er så godt som umuligt at opfatte. Han 
skrev på en måde altså helt abstrakte eller helt musikalske digte. Og er det 
da ikke tankevækkende, at det netop blev i Pan-skikkelsens tegn, at han gik 
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ind i den totale klangverdens vuggende og retningsløse 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 spørgsmålet, om de kan tænke sig 
et menneske, der ville være i stand til at opleve tredje akt af Tristan und 
Isolde uden nogen form for bistand fra ord og billede, altså rent som en 
uhyre symfonisk sats, uden at måtte udånde under en krampagtig ud­
spænding af alle sjælens vinger? Et menneske, der som her på det 
nærmeste har lagt øret til verdensviljens hjertekammer, et menneske, 
der føler, hvorledes det rasende begær efter liv som en tordnende strøm 
eller som den fineste forstøvede bæk fra dette sted strømmer ud i alle 
verdens årer, skulle det menneske ikke bryde hovedkuls sammen?10 

Således skrev i 1870 filosoffen Nietzsche i en ekstatisk bog, Tragediens 
fødsel ud af musikkens væsen, der ikke giver Wagners musik noget efter i 
klangfylde og sproglig instrumentation. Nietzsche anså netop operaen Tri­
stan og Isolde for at være tilblivelsen af en totalt ny musik, eller rettere en 
genskabelse af en meget gammel musik, der igennem årtusinder havde 
været lukket eftertrykkeligt nede af den fomuftstyranniserede, naturviden­
skabelige og borgermoralske europæiske civilisation. I det netop læste citat 
forestiller Nietzsche sig, at Wagner har været nødt til at sætte sprog og 
scenebillede til Tristanmusikken, fordi den kun derved undgår at blive 
dræbende. Sådan som man må kikke igennem et sværtet glas, hvis man vil 
se ind i solen, uden at synsnerven brændes i stykker. Og faktisk så 
Nietzsche ikke helt forkert i en sådan enthusiastisk formulering; Herbert 
von Karajan har berettet, hvorledes bestemte passager i Wagners musik får 
hans hjerteaktivitet til at stige i retning af det katastrofale, og hvorledes to 
europæiske dirigenter er faldet døde om under direktionen af tilsvarende 
passager. 
Nietzsche kaldte denne dødeligt skønne musik for dionysisk, og set fra dens 
sted kom hele den samtidige europæiske kultur fra Sokrates til Nietzsches 
egen samtid til at tage sig ud som en sammenrotning, der skulle holde 
kunstens overvældende elementarkræfter lukket godt nede. Den franske 
lyriker Mallarme tænkte i samme enorme perspektiv, da han engang til en 
interviewer udtalte, at den europæiske kultur kom på afveje med Homer. 

IO. Friedrich Nietzsche: Werke in drei Banden ved Karl Schlechta, I, Miinchen 1973, s. 116. 
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ind i den totale klangverdens vuggende og retningslS:)se stemning? (5 . citat: 
Debussy: Forspil til En Fauns Eftermiddag.) 

11 
(6. citat: fra slutningen af 3. akt i Tristan und Isolde.) 

Til musikkens sande elskere stiller jeg spS:)rgsmälet, om de kan trenke sig 
et menneske, der ville vrere i stand til at opleve tredje akt afTristan und 
Isolde uden nogen form for bistand fra ord og billede, altsä rent som en 
uhyre symfonisk sats, uden at mätte udände under en krampagtig ud­
sprending af alle sjrelens vinger? Et menneske, der som her pä det 
nrermeste har lagt S:)ret til verdensviljens hjertekammer, et menneske, 
der fS:)ler, hvorledes det rasende begrer efter liv som en tordnende strS:)m 
eller som den fineste forstS:)vede brek fra dette sted strS:)mmer ud i alle 
verdens ärer, skulle det menneske ikke bryde hovedkuls sammen?10 

Säledes skrev i 1870 fllosoffen Nietzsehe i en ekstatisk bog, Tragediens 
f~dsel ud af musikkens wesen, der ikke giver Wagners musik noget efter i 
klangfylde og sproglig instrumentation. Nietzsehe ansä netop operaen Tri­
stan og Isolde for at vrere tilblivelsen af en totalt ny musik, eller rettere en 
genskabelse af en meget gammel musik, der igennem ärtusinder havde 
vreret lukket eftertrykkeligt nede af den fomuftstyranniserede, naturviden­
skabelige og borgermoralske europreiske civilisation. I det netop lreste citat 
forestiller Nietzsehe sig, at Wagner har vreret nS:)dt til at srette sprog og 
scenebillede til Tristanmusikken, fordi den kun derved undgär at blive 
drrebende. Sädan som man mä kikke igennem et svrertet glas, hvis man viI 
se ind i solen, uden at synsnerven brrendes i stykker. Og faktisk sä 
Nietzsehe ikke helt forkert i en sädan enthusiastisk formulering; Herbert 
von Karajan har berettet, hvorledes besternte passager i Wagners musik fär 
hans hjerteaktivitet til at stige i retning af det katastrofale, og hvorledes to 
europreiske dirigenter er faldet dS:)de om under direktionen af tilsvarende 
passager. 
Nietzsehe kaldte denne dS:)deligt skS:)nne musik for dionysisk, og set fra dens 
sted kom hele den samtidige europreiske kultur fra Sokrates til Nietzsches 
egen samtid til at tage sig ud som en sammenrotning, der skulle holde 
kunstens overvreldende elementarkrrefter lukket godt nede. Den franske 
lyriker Mallarme trenkte i samme enorme perspektiv, da han engang til en 
interviewer udtalte, at den europreiske kultur kom pä afveje med Homer. 

10. Friedrich Nietzsche: Werke in drei Bänden ved Karl Schlechta, I, München 1973, s. 116. 
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Forespurgt, hvad der da overhovedet eksisterede før Homer, svarede Mal­
larme: Orpheus. 
Dette gennembrud ned til klangens elementarverden, hvor sproget slipper 
op, kender vi også fra den mere klassiske musiks sammenhænge, hvor 
f.eks. en overvældende religiøs 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 Tryllefløjten. 
Arien synges af en kvinde, der er fuldkommen i raseriets og hævngerrighe­
dens vold, hendes sprog slipper nærmest op, men i stedet for at stemmen 
slår klik for hende, slår den over i en glitrende, ædelstenshård klangverden, 
der fremtræder som dæmonisk skønne koloraturer. (7. citat: arien Der Holle 
Rache ... fra Tryllefløjtens 2. akt.) 
Den danske modernistiske lyriker Per Højholt har sagt: Mallarme nedbrød 
ikke syntaksen til Guds ære. Syntaks, det betyder den organiserende kraft, 
der gennemtrænger og ordner en sætning, men man anvender ofte begrebet 
om andre typer af ordninger, og det kunne meget vel bruges som betegnelse 
på de organiserende kræfter, som findes i musikalske værker. Dur-mol-sy­
stemet er en art syntaks. Det vil sige, at når der først brydes ind i de 
syntaktiske forhold i et kunstværk, så er man nede ved virkelig grundlæg­
gende størrelser, hvis sammenbrud har langtrækkende virkninger. 
Lad os give et overskueligt litterært eksempel på et tekststykke, hvori 
sprogets normale opbygning bringes sammenbruddet meget nær. Det drejer 
sig om et digt af Johannes V. Jensen, der bærer navnetPlejlvisen. Sprogets 
sammenbrud i denne tekst skyldes en art kropsligt sammenbrud hos den, 
der siger teksten. Eller rettere skriger, stønner, hvisker og trygler den frem. 
For tekstens forudsætninger er kort fortalt, at man en augustdag, hvor der 
tærskes på loen, stiller sig op og beundrer høstfolkenes arbejde under 
tærskningen. Man bliver da spurgt, om man har lyst til at høre plejlvisen, og 
svarer manja, og tror at der nu kommer noget i retning af Marken er mejet, 
får man en brat opvågnen, når plejleren pludselig lægger plejlens to stænger 
om halsen på en og giver sig til at klemme til. Så synger man helt automatisk 
selv plejlvisen, og den lyder omtrent sådan her: 

Av! 
Hold inde, Djævel ... 
Kæreste kære ... 
Jeg synger, jeg synger 
Hold op, lad være! 
Knirk, Knirk. 
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der siger teksten. Ellerrettere skriger, st~nner, hvisker og trygler den frem. 
For tekstens forudsretninger er kort fortalt, at man en augustdag, hvor der 
trerskes pä loen, stiller sig op og beundrer h~stfolkenes arbejde under 
trerskningen. Man bliver da spurgt, om man har lyst til at h~re plejlvisen, og 
svarer man ja, og tror at der nu kommer noget i retning af Marken er mejet, 
fär man en brat opvägnen, när plejleren pludselig lregger plejlens to strenger 
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Av! 
Hold inde, Djrevel ... 
Krereste krere ... 
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Hold op, lad vrere! 
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Avl 
Jeg lover dig, Blodhund, 
at kvase din Hjærne ... 
Nej jeg er henrykt, 
jeg 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 kvæles ... det er saa 
dejligt at danse. 
Knirk, Knirk. 

Av! 
Et Spark i Plejlerens 
ædlere 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! 
leg lover dig, Blodhund, 
at kvase din Hjrerne ... 
Nej jeg er henrykt, 
jeg 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? 
leg kvreles ... det er saa 
dejligt at danse. 
Knirk, Knirk. 

Av! 
Et Spark i Plejlerens 
redlere Dele ... ? 
Nej, det er jo Sjov og 
Kommers det hele! 
Knirk, Knirk. 

Av! 
leg tripper ... for Helvede! 
Trip Trap og Trippe ... 
leg 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 . .. Kære ! 
Jeg ler ... Aa jeg lider! 
Knirk, Knirk. 

Av! 
Nej, Nej, Nej dog 
Forbandede Frister! 
Ha ha ha ha ... 
Mit Hjerte brister. 
Knirk, Knirk. II 

19 

Derer kortere til Nattens Dronning, end man skulle tro. Og nok af sproglige 
klangord, dem som grammatikken kalder inteIjektioner, onomatopoetica 
osv: A v, knirk, dedelom deja, hip hop og heja, aah, haha osv. Og de højeste 
sataniske majestæter stikker jo hele tiden hovedet frem i digtet. Ingen af 
sprogets ord er klangfuldere end ederne og udråbsordene, og det hænger 
sammen med, at de tager hele menneskekroppen i anvendelse som deres 
klangbund. Det viser det krasbørstige eksperiment med plejlvisen med al 
ønskelig tydelighed. 
Og har man lyttet lidt til denne plejlvise, bliver man også klar over, at en 
mængde af det tyvende århundredes musik stammer fra samme kilder som 
den. Her lyder også skriget, hånlatteren, smertensråbet, forbandelsen, og 
som i Jensens digt springes der ofte fra en grel stemning til en anden. 
Hvad der i Plejlvisen sker ufrivilligt, lærer en række kunstnere sig på dette 
tidspunkt imidlertid også at gøre som kunstnerisk program. De saboterer 
sprogets normale egenskaber som meningsbærer, forvirrer og umuliggør en 
almindelig fortolkning af det, og tvinger dermed sprogets klang frem, kon­
takter på denne grumme måde dets musik. 
Dette fald ned i det elementære havde den nærmeste sammenhæng med, 
hvad der foregik i samtidens filosofi, dens ideologi og dens videnskabstro. 
Den naturvidenskabeligt inspirerede tanke rev på dette tidspunkt menne­
sket ud af den bibelske skabelsesberetning og gav det en ydmygere og for 
mange forargelig plads i abernes slægtskab. Hvis mennesket hidtil havde 

Il. »Plejlvisen« stammer fra romanen Madame d'Ora 1904 og blev siden optaget i Digte 1906. 

Urelementets musik 

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

Av! 
Nej, Nej, Nej dog 
Forbandede Frister! 
Ha ha ha ha ... 
Mit Hjerte brister. 
Knirk, Knirk. 11 
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sammen med, at de tager hele menneskekroppen i anvendelse som deres 
klangbund. Det viser det krasb~rstige eksperiment med plejlvisen med al 
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mrengde af det tyvende ärhundredes musik stammer fra samme kilder som 
den. Her lyder ogsä skriget, hänlatteren, smertensräbet, forbandelsen, og 
som i Jensens digt springes der ofte fra en grel stemning til en anden. 
Hvad der i Plejlvisen sker ufrivilligt, lrerer en rrekke kunstnere sig pä dette 
tidspunkt imidlertid ogsä at g~re som kunstnerisk program. De saboterer 
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almindelig fortolkning af det, og tvinger dermed sprogets klang frem, kon­
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Den naturvidenskabeligt inspirerede tanke rev pä dette tidspunkt menne­
sket ud af den bibelske skabelsesberetning og gay det en ydmygere og for 
mange forargelig plads i abemes slregtskab. Hvis mennesket hidtil havde 

11. »Plejlvisen« stammer fra romanen Madame d'Ora 1904 og blev siden optaget i Digte 1906. 
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været et væsen der levede sit liv under Guds iagttagelse og dom, et væsen 
med et regnskab at aflægge over for evigheden, så placerede den nye 
videnskab mennesket i en biologisk sammenhæng, som i meget høj grad 
gjorde det identisk med sit legeme, dets behov og dets egenskaber. Ja, den 
såkaldt deterministiske filosofi forklarede ligefrem, at mennesket i grunden 
slet ikke kunne gøre andet end at adlyde kroppens vilje - og så skulle jo 
pokker forsøge at gøre det. 
Denne nedskrivning af mennesket i dets forhold til det guddommelige var 
naturligvis på den ene side et enormt tab af status over for verdensordenen. 
På den anden side var det også en erobring af en masse biologisk lyst og 
vitalitet, som længe havde været forbudt. Og denne biologiske vitalitet og 
lyst er da også en af de afgørende kilder til den ny tids kunst både i digtning 
og musik. Ved analysen af Wagners Tannhiiuser og Debussy's En Fauns 
Eftermiddag kunne det vises, hvorledes musikken på en måde sank ned i en 
kredsende og retningsløs sanselighed, der ikke styredes af nogen egentlig 
vilje eller målsætning. Den der påviste udvikling er imidlertid kun den ene af 
de muligheder, der blev til. 
Den anden mulighed, der hører ind i denne sammenhæng, har at gøre med 
en mægtig biologisk livsvilje, som man bryder sig vej ned til ved menneskets 
devaluering. Nok er måske mennesket et dyr, men så har det jo også adgang 
til dyrets lykke. Det drages da på en ny måde ind i årstidernes kredsgang, 
dets safter og stemninger stiger og falder med årstiderne, synkroniseres med 
klodens gang omkring solen osv. 
Den lyskraft, der ved fornrstide drager blomsterne imod sig, så de bryder ud 
affrø og løg, den saftstigning, der bryder frem som sang affuglenes struber, 
den ytrer sig også som et kropsligt brus i det kunstneriske menneske. 
Inspirationen bliver en sådan biologisk opfattet magt, der kan løfte og bære. 
Denne tanke er vidt udbredt i tiden omkring århundredskiftet, den gennem­
trænger fuldkommen Thøger Larsens lyrik og får via den en stærk, men dog 
ret idyllisk indflydelse på den danske sang. Mere nøgent optræder den hos 
den amerikanske lyriker Walt Whitman, fra hvem Johs. V. Jensen kendte 
den, og den får 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 stærke sværme op 
imod zenith på en af høj sommerens skønneste dage. Den sikre balance og 
rolige ekstase i Carl Nielsens fjerdesats fra den tredje symfoni har altid 
mindet mig om en sådan sommerkulmination. (8. citat: Indledningen til 4. 
sats af Carl Nielsens 3. symfoni.) 
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vreret et vresen der levede sit liv under Guds iagttagelse og dom, et vresen 
med et regnskab at aflregge over for evigheden, sa placerede den nye 
videnskab mennesket i en biologisk sammenhreng, som i meget hji)j grad 
gjorde det identisk med sit legerne, dets behov og dets egenskaber. Ja, den 
sakaldt deterministiske filosofi forklarede ligefrem, at mennesket i grunden 
slet ikke kunne gji)re andet end at adlyde kroppens vilje - og sa skulle jo 
pokker forsji)ge at gji)re det. 
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lyst er da ogsa en af de afgji)rende kilder til den ny tids kunst bade i digtning 
og musik. Ved analysen af Wagners Tannhäuser og Debussy's En Fauns 
Eftermiddag kunne det vises, hvorledes musikken pa en made sank ned i en 
kredsende og retningslji)s sanselighed, der ikke styredes af nogen egentlig 
vilje eller malsretning. Den der paviste udvikling er imidlertid kun den ene af 
de muligheder, der blev til. 
Den anden mulighed, der hji)rer ind i den ne sammenhreng, har at gji)re med 
en mregtig biologisk livsvilje, som man bryder sig vej ned til ved menneskets 
devaluering. Nok er maske mennesket et dyr, men sa har detjo ogsa adgang 
til dyrets lykke. Det drages da pa en ny made ind i arstidernes kredsgang, 
dets safter og stemninger stiger og falder med ars tide rne , synkroniseres med 
klodens gang omkring solen osv. 
Den lyskraft, der ved forarstide drager bIomsterne imod sig, sa de bryder ud 
affrji) og lji)g, den saftstigning, der bryder frem som sang affuglenes struber, 
den ytrer sig ogsa som et kropsligt brus i det kunstneriske menneske. 
Inspirationen bliver en sadan biologisk opfattet magt, der kan lji)fte og brere. 
Denne tanke er vidt udbredt i tiden omkring arhundredskiftet, den gennem­
trrenger fuldkommen Thji)ger Larsens lyrik og far via den en strerk, men dog 
ret idyllisk indflydelse pa den danske sang. Mere nji)gent optrreder 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 strerke svrerme op 
imod zenith pa en af hji)jsommerens skji)nneste dage. Den sikre balance og 
rolige ekstase i Carl Nielsens fjerdesats fra den tredje symfoni har altid 
mindet mig om en sadan sommerkulmination. (8. citat: Indledningen til4. 
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 sammenhæng 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 også i den samme biologiske verdensorden indbefat­
tet en viden om de dødskr~fter, som indhenter og destruerer alle ekstaser. 
Det biologiske kosmos eller årstidernes kreds bliver til en art klangrum, 
hvori også musik bliver til og udslettes. I musikken udspilles livskampen, 
hvor døden hele tiden bryder ind og truer livet og skønheden. Balancen i 
slutningen af Carl Nielsens tredje symfoni kommer ikke igen senere i hans 
værker. De truende kræfters farlighed intensiverer sig, idyllen og fryden 
trues og betvivles, livet sætter sig kun igennem ved et magtbud. Sådan 
oplever man mødet mellem de sarte, elegiske klange og de ubønhørlige 
pauker i tredjesatsen af hans fjerde symfoni. Så brutalt er idyllen ikke før 
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 præg­
nant betydning en dissonantisk musik. Alligevel er den i en anden forstand 
dissonantisk, eller man kunne sige, at den er gennemtrængt af en dissonan­
tisk stemning, der bare ikke er brudt ned til grunden i det tonale system, men 
så at sige rummer nogle præmisser for at det kan .ske - som det da også var 
ved at ske hos Carl Nielsens samtidige. 
Om forudsætningerne for den egentlige dissonantiske musiks tilblivelse skal 
da det følgende handle. I rent musikhistoriske fremstillinger tager det sig 
ofte ud, som om det var udviklinger indenfor musikken, der i alt væsentligt 
forårsagede sammenbruddet i dur-mol-tonaliteten i begyndelsen af vort 
århundrede. Men sagen er, at det dissonantiske i den grad gennemtrængte 
moderne kunstneres og tænkeres værker, 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 frigør sig i musikken, fordi noget 
ønsker at bringe den til at klinge som selvstændigt udtryk. 
Man kan jo spørge sig, hvad der egentlig blev af det gamle, kristelige og 
borgerlige livsregnskab, da moderne mennesker gav sig til at forstå sig selv 
som biologiske, dyriske væsener. Til forskel fra andre biologiske og dyriske 
væsener er mennesket jo et intellektuelt væsen, som ikke blot lever sit liv, 
men også reflekterer over det. Og denne refleksion over livet kunne ikke 
pludselig kappes af, så at mennesket som en blomst eller en fugl gjorde sig 
totalt samtidig med årets stigende og faldende rytmer. Gang på gang måtte 
det konstateres, at bevidstheden var en evne, der stillede mennesket uden 
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earl Nielsens formulering: Musik er liv og som det uudslukkelig lader sig 
meget let opfatte i sammenhreng 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 ogsä iden samme biologiske verdensorden indbefat­
tet en viden om de dj2)dskr~fter, som indhenter og destruerer alle ekstaser. 
Det biologiske kosmos eller ärstidernes kreds bliver til en art klangrum, 
hvori ogsä musik bliver til og udslettes. I musikken ud spilles livskampen, 
hvor dj2)den hele tiden bryder ind og truer livet og skj2)nheden. Balancen i 
slutningen af earl Nielsens tredje symfoni kommer ikke igen senere i hans 
vrerker. De truende krrefters farlighed intensiverer sig, idyllen og fryden 
trues og betvivles, livet sretter sig kun igennem ved et magtbud. Sädan 
oplever man mj2)det meIlern de sarte, elegiske klange og de ubj2)nhj2)rlige 
pauker i tredjesatsen af hans tjerde symfoni. Sä brutalt er idyllen ikke fj2)r 
blevet smadret i dansk musik. (9. citat: earl Nielsen: 3. sats af 4. symfoni.) 
Denne musik fra earl Nielsens symfoni Det Uudslukkelige er ikke i prreg­
nant betydning en dissonantisk musik. Alligevel er den i en anden forstand 
dissonantisk, eller man kunne sige, at den er gennemtrrengt af en dissonan­
tisk stemning, der bare ikke er brudt ned til grunden i det tonale system, men 
sä at sige rummer nogle prremisser for at det kan .ske - som det da ogsä var 
ved at ske hos earl Nielsens samtidige. 
Om forudsretningerne for den egentlige dissonantiske musiks tilblivelse skaI 
da det fj2)lgende handle. I rent musikhistoriske fremstillinger tager det sig 
ofte ud, som om det var udviklinger indenfor musikken, der i alt vresentligt 
forärsagede sammenbruddet i dur-mol-tonaliteten i begyndelsen af vort 
ärhundrede. Men sagen er, at det dissonantiske i den grad gennemtrrengte 
moderne kunstneres og trenkeres vrerker, 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 frigj2)r sig i musikken, fordi noget 
j2)nsker at bringe den til at klinge som selvstrendigt udtryk. 
Man kan jo spj2)rge sig, hvad der egentlig blev af det gamle, kristelige og 
borgerlige livsregnskab, da moderne mennesker gay sig til at forstä sig seI v 
som biologiske, dyriske vresener. Til forskel fra andre biologiske og dyriske 
vresener er mennesket jo et intellektuelt vresen, som ikke blot lever sit liv, 
men ogsä reflekterer over det. Og denne refleksion over livet kunne ikke 
pludselig kappes af, sä at mennesket som en blomst eller en fugl gjorde sig 
totalt samtidig med ärets stigende og faldende rytmer. Gang pä: gang mätte 
det konstateres, at bevidstheden var en evne, der stillede mennesket uden 
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for den øvrige 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 spænding, at nogle af tidens 
afgørende litterære formuleringer af dissonansens væsen finder sted. 
Johannes V. Jensen har gjort det mangfoldige steder i sit tidligste forfatter­
skab fra årene omkring århundredeskiftet. Her er f.eks. digtet Interferens, 
der med lige så stor ret kunne hedde Dissonans. I dette digt skildres det med 
lysende klarhed, hvorledes jegets væsen har spaltet sig i to dele. Der er det 
biologiske jeg, som er gennemtrængt af et ungt menneskes friske sanselig­
hed og lykkebegær, som længes efter kvinderne, Tuborg fra fad og hvad 
andet godt et ungt menneskes verden kan byde på. 
Men der er også den skånselsløst intellektuelle unge mand, som bor i samme 
person, men har lært at betragte sig selv fra en skyhøj 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 vægge og grænser viger, så at han uden skånsel blotstilles 
for det bundløse verdensrum. Dette store himmelrum stirrer på ham med 
øjne, som han bliver klar over er hans egne øjne. Sådan, som noget så 
ubetydeligt kan han også se sig selv. 
Det moderne i digtet er imidlertid ikke denne ubetydeliggøreIse af sig selv, 
men netop det, at Johs. V. Jensen fastholder, at hans jeg både sidder midt i 
hans lykkekrav og ude i verdensrummet. Når han ser sig selv fra disse to 
steder på samme tid, bliver det ham umuligt at vælge side, og han erklærer 
da, at hans inderste livsform netop må være beliggende i sammenstøddet 
mellem de to, hinanden udelukkende livsformer. Og når han skal beskrive 
dette sammenstød, griber han karakteristisk nok til musikalske udtryk. 
Selve det skrigende Forhold mellem alle iøvrigt harmoniske Virkeligheder 
er mit Indres gennemtrængende Tonart. I sin helhed lyder digtet: 

Interferens 

Den blaa Nat er saa stille. Jeg ligger søvnløs. 
Stilheden vider sig og klinger. 
Det er Lyden af tusinde Miles Tomhed. 
Det er Rummets Monologer, hvis Ringe mødes med 
Tidens tonløse Cirkler. 
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for den ~vrige skabnings liv og muliggjorde, at man kunne foregribe og 
gennemskue. Forholdet meBem 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 sprending, at nogle af tidens 
afg~rende litterrere formuleringer af dissonansens vresen finder sted. 
Johannes V. Jensen har gjort det mangfoldige steder i sit tidligste forfatter­
skab fra ärene omkring ärhundredeskiftet. Her er f.eks. digtet InterJerens, 
der med lige sä stor ret kunne hedde Dissonans. I dette digt skildres det med 
lysende klarhed, hvorledes jegets vresen har spaltet sig i to dele. Der er det 
biologiske jeg, som er gennemtrrengt af et ungt menneskes friske sanselig­
hed og lykkebegrer, som lrenges efter kvinderne, Tuborg fra fad og hvad 
andet godt et ungt menneskes verden kan byde pä. 
Men der er ogsä den skänselsl~st intellektuelle unge mand, som bor i samme 
person, men har lrert at betragte sig selv fra en skyh~j 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 vregge og grrenser viger, sä at han uden skänsel blotstilles 
for det bundl~se verdensrum. Dette store himmelrum stirrer pä harn med 
~jne, som han bliver klar over er hans egne ~jne. Sädan, som noget sä 
ubetydeligt kan han ogsä se sig selv. 
Det moderne i digtet er imidlertid ikke denne ubetydeligg~relse af sig seI v , 
men netop det, at Johs. V. Jensen fastholder, at hansjeg bäde sidder midt i 
hans lykkekrav og ude i verdensrummet. När han ser sig seI v fra disse to 
steder pä samme tid, bliver det harn umuligt at vrelge side, og han erklrerer 
da, at hans inderste livsform netop mä vrere beliggende i sammenst~ddet 
mellem de to, hinanden udelukkende livsformer. Og när han skaI beskrive 
dette sammenst~d, griber han karakteristisk nok til musikalske udtryk. 
Selve det skrigende Forhold meilern alle i~vrigt harmoniske Virkeligheder 
er mit Indres gennemtramgende Tonart. I sin helhed lyder digtet: 

InterJerens 

Den blaa Nat er saa stille. Jeg ligger s~vnl~s. 
Stilheden vider sig og klinger. 
Det er Lyden af tusinde Miles Tomhed. 
Det er Rummets Monologer, hvis Ringe m~des med 
Tidens tonl~se Cirkler. 
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Min Puls , mit Hjertes hede Spænding holder mig vaagen, 
men jeg overvejer med kølig Hu. 
En Kraft passerer mine Nerver, 
og jeg ligger som livløs. 

Længe tænker jeg med iskold Ro 
paa den flammende Utaalmodighed der er min Skæbne . 
Pludselig føler jeg ganske fattet og uden at røre 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 før. 
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Imorgen skaljeg konfronteres med Vaskefad, Skohorn, Tandbørste og hele 
Historien, 
Tobak og Solskin og Tuborg fra Fad. 
Og jeg tilstaar: 
Enten er dette Topnoteringen af menneskelig Lykke, 
ægte efterlignet, 
eller det er en dum og sørgelig Fiktion. 

Det nytter jo ikke at nægte det, 
jeg nærer en sønderdelende Proces i mit Hoved 
saa saare jeg tænker. 
Min Bevidsthed arbejder skærende. 
Jeg ødelægger af Drift, til Trods for mig selv. 
Intet er sandt. Intet er U magen værd. 

Aldrig har der været følt smerteligere Hovmod 
end det jeg alene føler ved Besiddelsen af mit Sinds 
Knivsystemer . 
Naar Forestillingen om Verdens topmaalte Under 
mødes med Overbevisningen om alle Tings 
Endelighed, 
da lever jeg. 
Denne Knagen af Akslerne, 
dette djævelske Sammenstød af psykisk Lyd 
frigør de transcendentale Smertevibrationer 
der er Formen for mit inderste Jeg. 
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Min Puls , mit Hjertes hede Sprending holder mig vaagen, 
men jeg overvejer med k~lig Hu. 
En Kraft passerer mine Nerver, 
og jeg ligger som livl~s. 

Lrenge trenker jeg med iskold Ro 
paa den flammende Utaalmodighed der er min Skrebne . 
Pludselig f~ler jeg ganske fattet og uden at r~re mig 
en ulide1ig Smerte slaa ud imin Bevidsthed og svinde igen. 

Imorgen skaI jeg staa op 
ladet med Eder og Livslyst 
som alle Morgener f~r. 

23 

Imorgen skaljeg konfronteres med Vaskefad, Skohorn, Tandb~rste og hele 
Historien, 
Tobak og Solskin og Tuborg fra Fad. 
Og jeg tilstaar: 
Enten er dette Topnoteringen af menneskelig Lykke, 
regte efterlignet, 
eller det er en dum og s~rgelig Fiktion. 

Det nytter jo ikke at nregte det, 
jeg nrerer en s~nderdelende Proces i mit Hoved 
saa saare jeg trenker. 
Min Bevidsthed arbejder skrerende. 
Jeg ~delregger af Drift, til Trods for mig selv. 
lotet er sandt. lotet er U magen vrerd. 

Aldrig har der vreret f~lt smerteligere Hovmod 
end det jeg alene f~ler ved Besiddelsen af mit Sinds 
Knivsystemer. 
Naar Forestillingen om Verdens topmaalte Under 
m~des med Overbevisningen om alle Tings 
Endelighed, 
da lever jeg. 
Denne Knagen af Akslerne, 
dette djrevelske Sammenst~d af psykisk Lyd 
frig~r de transcendentale Smertevibrationer 
der er Formen for mit inderste Jeg. 
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Min Bevidsthed ytrer sig som sjælelig Interferens. 
Selve det skrigende Forhold mellem alle 
iøvrigt harmoniske Virkeligheder 
er mit Indres gennemtrængende Tonart. 

To diametralt modsatte Livsbevidstheder mødes og 
skærpes i mit Hjerte. 

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

Det er Rummets Monologer, hvis Ringe mødes med 
Tidens tonløse Cirkler. t 2 

Finder man denne lyrisk-abstrakte prosa vanskelig at forstå, kan man læse 
afslutningskapitlet Grottesangen fra romanen Kongens Fald, hvor en til­
svarende kværnende dødsmusik foregår med enestående sproglig vitalitet. 
Men lad os hellere tage en af Jensens tidlige myter ved navn Knokkelman­
den til hjælp. Den handler netop om en af de kilder, den moderne musik på 
dette tidspunkt var begyndt at Øse af, cirkus- og varietemusikken. Johannes 
V. Jensen fortæller at han med et par måneders mellemrum to gange har 
oplevet det samme varietenummer , første gang mellem nogle forarmede 
fabriksarbejdere i den tyske by Krefeld. Nummeret har to agerende, en sart 
og sky sangerinde, som gør et forsvarsløst og skræmt indtryk på ham, og en 
stor brutal mandsperson, der optræder 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 Pæl, hvor han havde siddet som en Abe med 
begge Ben lagt om Nakken og spillet, mens Kate dansede. Han væbnede 
sig med et nyt Instrument, en Slags Luth, der kun havde en Stræng. 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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Min Bevidsthed ytrer sig som sjrelelig Interferens. 
Selve det skrigende Forhold mellem alle 
i~vrigt harmoniske Virkeligheder 
er mit Indres gennemtrrengende Tonart. 

To diametralt modsatte Livsbevidstheder m~des og 
skrerpes i mit Hjerte. 

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

Det er Rummets Monologer, hvis Ringe m~des med 
Tidens tonI~se Cirkler. t 2 

Finder man denne Iyrisk-abstrakte prosa vanskelig at forsta, kan man Irese 
afslutningskapitlet Grottesangen fra romanen Kongens Fald, hvor en til­
svarende kvrernende d~dsmusik foregar med enestaende sproglig vitalitet. 
Men lad os hellere tage en af Jensens tidlige myter ved navn Knokkelman­
den til hjrelp. Den handler netop om en af de kilder, den moderne musik pa 
dette tidspunkt var begyndt at ~se af, cirkus- og varietemusikken. Johannes 
V. Jensen fortreller at han med et par maneders mellemrum to gange har 
oplevet det sam me varietenummer, f~rste gang mellem nogle forarmede 
fabriksarbejdere iden tyske by Krefeld. Nummeret harto agerende, en sart 
og sky sangerinde, som g~r et forsvarsl~st og skrremt indtryk pa ham, og en 
stor brutal mandsperson, der optrreder 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 PreI, hvor han havde siddet som en Abe med 
begge Ben lagt om Nakken og spillet, mens Kate dansede. Han vrebnede 
sig med et nyt Instrument, en Slags Luth, der kun havde en Strreng. Nu 
fulgte den Duet jeg aldrig siden har kunnet glemme. Kate stod ganske 

12. »Interferens« er skrevet 1901, senere optaget i Digre 1906. 
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stille på Tæerne og sang. Det var en lille gammeldags engelsk Vise, 
sunget med et smærte1igt Skælmeri. Og rundt om hende der sang skræ­
vede Benraden med sin brustne Luth, Strængen gav et Kvæk nu og da 
som en Kno mod en Kiste, og selv frembragte han et Omkvæd, et bredt, 
rustent Bræg -Mma! 
Det lød så forunderligt stærkt, Kates fine sværmeriske Sang og dette 
Mma, der var saa rystende musikalsk og saa ondt. 
Mma! 
Alle Tilskuerne sad stille. Og da den sære Tvesang deroppe var forbi, 
havde alle de umælende Munde klaget! Jeg saa dem sukke saa at 
Skuldrene løftede sig, jeg saa paa deres øjne at en Smærte var gaaet 
lægende gennem deres Sind. 

Dette lille revynummer lukker sig op som en myte, som en fortælling om 
verdensordenen eller verdensuordenen, da Jensen overværer det anden 
gang, nu i London. Han siger: 

Men da jeg nu hørte Tvesangen igen, Kates lille smærteligt skælmske 
Vise og den skindmagre Abes dybe, musikalske Ravnesang, da slog det 
mig at det var en Livets og Dødens Duet jeg hørte. Akja, Kate, den fine 
og mishandlede Kvinde , der smilede og sang saa at alt blev ømt 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 ødelægger! Jo, Kates skære Stemme vakte alle Længsler, og 
den rustne Bas rundt om hende manede grinende ... Mma! 13 

Der er i alle de Johs. V. Jensens-tekster, som har været brugt i denne 
forbindelse et træk af kunstnerisk behersket sadisme. En aktiv, brutal- og 
kunne man tilføje - mandlig kraft, som tilføjer et ubeskyttet og måske 
kvindeligt væsen 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 skånselsløse analytiske glæde, som 
Jensen giver så slående udtryk for, viser formentlig frem til den matemati­
ske hjerteløshed over for musikken, som Arnold Schonberg kaldte dodeka­
foni, tolvtonemusik. Det elegiske og smerteprægede er stadig fremtrædende 
i Schonbergs musik, men det er i mange passager næsten som om den klager 
over at være under så streng en tugtemester, som tolvtonesystemet er. 
Dette skånselsløse intellekt er et af de træk ved musikken omkring århund­
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. 
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stille pä Tceeme og sang. Det var en lille gammeldags engelsk Vise, 
sunget med et smcerteligt Skcelmeri. Og rundt om hende der sang skrce­
vede Benraden med sin brustne Luth, Strcengen gay et Kvcek nu og da 
som en Kno mod en Kiste, og selv frembragte han et Omkvced, et bredt, 
rustent Brceg -Mma! 
Oet ISZld sä forunderligt stcerkt, Kates fine svcermeriske Sang og dette 
Mma, der var saa rystende musikalsk og saa ondt. 
Mma! 
Alle Tilskueme sad stille. Og da den scere Tvesang deroppe var forbi, 
havde alle de umcelende Munde klaget! Jeg saa dem sukke saa at 
Skuldrene ISZlftede sig, jeg saa paa deres 0jne at en Smcerte var gaaet 
lcegende gennem deres Sind. 

Dette lille revynummer lukker sig op som en myte, som en fortcelling om 
verdensordenen eller verdensuordenen, da Jensen overvcerer det anden 
gang, nu i London. Han siger: 

Men da jeg nu hSZlrte Tvesangen igen, Kates lille smcerteligt skcelmske 
Vise og den skindmagre Abes dybe, musikalske Ravnesang, da slog det 
mig at det var en Livets og DSZldens Duetjeg hSZlrte. Akja, Kate, den fine 
og mishandlede Kvinde , der smilede og sang saa at alt blev SZlmt 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 SZldelcegger! Jo, Kates skcere Stemme vakte alle Lcengsler, og 
den rustne Bas rundt om hende manede grinende ... Mma! 13 

Der er i alle de Johs. V. Jensens-tekster, som har vceret brugt i denne 
forbindelse et trcek af kunstnerisk behersket sadisme. En aktiv, brutal- og 
kunne man tilfSZlje - mandlig kraft, som tilfSZljer et ubeskyttet og mäske 
kvindeligt vcesen 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 skänselslSZlse analytiske glcede, som 
Jensen giver sä släende udtryk for, viser formentlig frem til den matemati­
ske hjertelSZlshed over for musikken, som Amold Schönberg kaldte dodeka­
foni, tolvtonemusik. Det elegiske og smerteprcegede er stadig fremtrcedende 
i Schönbergs musik, men det er i mange passager ncesten som om den klager 
over at vcere under sä streng en tugtemester, som tolvtonesystemet er. 
Oette skänselslSZlse intellekt er et af de trcek ved musikken omkring ärhund­
redeskiftet, der peger helt op imod vor egen tid. 

13. »Knokkelmanden« skrevet 1900, her eiteret efter Johs. V. Jensen: Myter, Gyldendal 1960, I, s . 30 
og 32. 
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N aturligvis 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 vedgår, hvorledes menneskets plads i verden 
uundgåeligt udsætter det for smerter. I slutningen af sin bog om tragediens 
fødsel forestiller Nietzsche sig simpelthen, at hvis man kunne give disso­
nansen legeme, ville det vise sig, at den fremtrådte i menneskets skikkel­
se. 14 Der er altså en sand og tragisk erkendelse af menneskets virkelighed i 
den udvikling, der bringe den dissonantiske klang til sit afgørende gennem­
brud. 
Det er karakteristisk for de tænkere og kunstnere, der i den her omtalte 
periode omskaber den europæiske virkelighedsforståelse så tilbundsgåen­
de, at de for de flestes vedkommende var i stand til at se den borgerligt-kri­
stelige kultursyntese på meget stor afstand og i et meget langt tidsperspek­
tiv . Først på denne store afstand kunne det blive tydeligt, at en række vaner 
og ordninger, som indrammede menneskers dagligdag såvel som kunstner­
nes skabelsesbetingelser, var konventioner og derfor kunne brydes og 
ændres. Det musikalske publikums problemer med at indhente og forstå den 
moderne musik fortæller i sig selvom radikaliteten i dette brud. 
Jeg skal nu til slut omtale den tekst i dansk litteratur, som jeg anser for at 
være den mest vidtrækkende formulering af dissonansens tilblivelse. Det 
drejer sig om Sophus Claussens digtlmperia, der stammer fra 1909. Digtet 
er en monolog, og den talende er tydeligt nok en kvinde . Men en kvinde, 
hvis legeme har usædvanlige 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 står mål med hendes størrel­
se. Hendes elsker er ilden, formentlig den ild, der er indespærret i klodens 
centrum, og hun venter med længsel på, at denne ild skal tage hende i 
besiddelse, så hun kan blivegennemrystet af en altomvæltende orgasme. 
Det virkelig kupagtige i denne tekst er, at Claus sen sætter lighedstegn 
mellem orgasmen og jordskælvet. Begge ytrer de sig som en rystelse, der 
går til grunden af et legeme. Og begge er de begivenheder af en styrke, der 
fejer meget til side som betydningsløst. 
Alt er unyttigt undtagen vor Skælven hedder det med en karakteristisk 
tvetydighed. Dermed placeres orgasmens intense lyst som livets eneste 
opfyldelse, og det gøres 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 brænder alt andet omkring sig bort. Endnu engang kan vi 
altså konstatere, hvorledes en omlægning af seksualøkonomien har den 
tætteste forbindelse med den nye kunsts tilblivelse. 
Den kulturødelæggelse, der følger i kølvandet på den totale orgasmes ry­
stelse , fremmaner Claussen netop ved hjælp af det store kvindelegeme, hvis 
orgasme er jordskælvet. Jordskælvets fuldkomne foragt for de småkradse­
rier, mennesker går og foretager på klodens overflade , lidt landbrug, lidt 
minedrift, fortæller om den enorme vrede imod civilisationen, som 
Claussen var besat af på dette tidspunkt. Han var sig i enestående 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 klangfællesskab, det samfundskor, som de an­
dre synger i. (lO. citat: fra Beethovens 9. symfoni 4. sats: Seid umschlun­
gen . . . ) 
V ælden i Claussens følelse kan konkurrere med Beethovens, men han 
udsiger det modsatte, når 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, 
urstærk som Kulden, der blunder i Bjergenes Skød, 
mørk og ubøjelig - ofte jeg drømmer mig død. 

2. Pragt er min Higen. Jeg kender ej Mildhed. 
Jeg er den golde Natur, det udyrkede Øde, 
som giver Stene for Brød, og som nægter at føde. 

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

4. Alt er unyttigt undtagen vor Skælven. 
Alt, hvad der trives og pletter som Skimmel min Hud, 
ryster jeg bort i et Møde med Jordskælvets Gud. 
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5. Under den Græstørv, som vendes af Ploven, 
hvilket mit jernfaste Indre unærmelig frit. 
Hver, som er gold i sit Hjerte, har noget af mit. 

6. Af mine Kullags og Malmaarers Gifte 
blaaner den Vaarsæd, som yder det nærende 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 
drømmer jeg evig om Urelementets Musik. 
Slaa dem med Lynild og Jordskælv og byd dem at standse! 

9. Jeg er Imperia, Jordmassens Dronning. 
Jeg er den golde Natur, det udyrkede Øde, 
som giver Stene for Brød, og som nægter at føde. 

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 sænket i Havet, 
slaaet den Fattiges fattige Lykke i Skaar ... 
og er utømmelig rig for Millioner af Aar. 15 

Urelementets musik, der bryder frem frajordens indre og kaster den traditi­
onelle kulturelle aktivitet omkuld. Det er nok en af de præciseste definiti­
oner, der kan gives på en mængde moderne musik. I sig rummer den 
spændinger, der nærmest var utænkelige i mere klassiske værker. Den 
svinger sig på den ene side op til sitrende æteriske 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 på 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 nået ned til. Over for den 
nævnte indledning til Sacre's andendel, den fremmedartede, grødefulde 
nattestemning, sart som om den vidste, at den hvert øjeblik kunne briste, 
kan man sætte et citat fra værkets førstedel, hvis brutalitet ogjordskælvslig­
nende kraft endnu i dag er chokerende. Jordmassens Dronning, skrev 
Claussen. Tilbedelsen af j orden , kaldte Stravinsky førstedelen af sin Sacre. 
Mon urelementets musik lyder sådan? (ll. citat: fra første delen 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 Søren 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 ofthe times otherwise made so difficult . This vie w is illustrated 
by Wagner's Tannhiiuser, which in Denmark found expression in, amongothers, 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 Prelude is found again in 
Jakob Knudsen's novel Gjæring, where it is interpreted in connection with an analysis of Arnold 
Bocklin's visual representations of nature ' s elementary beings . 
The slow rate ofliberation ofthe 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 thi s vegetating sound-world, so lacking in energy, there appears around 
the turn ofthe century a kind ofbiological energy which is cosmically synchronized, that is, which is 
related to the rising ofthe sap in the spring and to earth's annual circuit around the sun. Thøger 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 ofthe quality of dissonance is treated, for an interpretation ofwhich the poetry of 
Johannes V. Jensen and Sophus Claus sen 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: I . sound, 2. musical impetus i.e. composition, and 3. 
dissonance . 
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Tor Aulin och det svenska musiklivet * 

Några punktbelysningar 

Bo Wallner 

Musik och musikliv ar manniskors verk. Darfor kan det biografiska studiet aldrig forlora sin aktualitet. 
Påståendet skall inte uppfattas som ett forsvar fOr den okritiska, genidyrkande levnadsbeskrivningen. 
Utgångspunkten måste givetvis vara den sakliga analysen av vasentliga konstnarliga, kulturella och 
psykologiska frågestiillningar. 
Att den som undffitt fantasins eld och ideemas kraft hor til! dem som stiills i fokus sager sig sjalvt. Det 
ar ju om inte annat om dem som dokumenten oftast flod ar rikast, som dokumenten ger oss den 
konkretion och manskliga narhet som gor både det forflutna och det narvarande levande. 
I svenskt musikliv vid sekelskiftet 1900 moter vi flera sådana gestalter: W. Peterson-Berger, W. 
Stenhammaroch Hugo Alfven. Men också Tor Au/in . Kanske beror det på att han inte i fOrsta hand var 
tonsattare att det annu saknas en samlad framstallning om honom. Hans verksamhetsfalt var ju framst 
det offentliga musiklivet, dar historieskrivningen ofta koncentreras til! institutionella och liknande 
framstallningar. 
Att teckna Tor Aulins insatser i svensk musikhistoria, det ar en mycket stor och skrymmande uppgift. 
Den fOljande framstallningen ffir en något rapsodisk form. Några skeenden och handel s er i hans liv 
kommer att narmare belysas, om andra ges bara korta informationer och hanvisningar til! redan 
befintlig litteratur. I 

I 
Forst några biografiska data och något om hans studier: 
Tor Aulin var fodd 1866- han var alltså 10 år yngre an Chr. Sinding och 1 år 
yngre an Carl Nielsen och Sibelius, men 1 år aldre an Peterson-Berger, 5 år 
aldre an Stenhammar och 6 år aldre an Alfven. 
Fadem var docent i grekiska. Han forskningar i Kallimachos och Homeros 
diktning skall ha ront internationell uppmarksamhet. Han var också verk­
sam som gymnasielarare. Som redaktor for den viktigaPedagogisk tidskrift 
horde han till de mest progressiva men också mest omdebatterade bland det 
svenska skolvasendets reformatorer. 

*Artiklen ar delar av en forelasning om Tor Aulin och det svenska musiklivet som holls vid Dansk 
Selskab for Musikforsknings 25-årsjubileum i Kopenhamnjanuari 1980, dvs. de sidor som bast lamper 
sig for publicering. Huvudparten av forelasningen hade en utpraglat muntlig karaktar och byggde i stor 
utstrackning på kommentarer til uppspelade bandcitat. 
I. Sohlmans musiklexikon, I, Sthlm 1975, s. 238 - En komplett fOrteckning over Tor Aulins komposi­

tioner finns placerad i artikel n i Svenskt Biografiskt Lexikon, II, Sthlm 1920, s. 446 ff. Den ar 
sammenstiilld av Anna Aulin och Olallo Morales. 
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Modem - som var fodd Holmberg - var dotter till en stadsmakiare i Gavle. 
I Svenskt Biografiskt Lexikon kan man bl.a. lasa foljande: 
Tor Aulin tillfoll »från fadernet grundlighet, arbetsformåga, initiativlust, 
hangivenhet for sin uppgift, anspråksloshet, sjalvkritik, rattrådighet, avsky 
for humbug och yttre glans, slagfardighet och humor.« 
Från modemet harstammade - heter det - »den finska tungsintheten men 
också finsk seghet, ett varmt hjarta, lidelsefull karle k till konsten, en aldrig 
vilande oro i sinnet, som standigt dromde om nya forslag, konstskapelser, 
arbetsmål.« 
(Tor Aulin hade tyvarr inget danskt eller norskt påbrå. Det hade ju varit 
intressant att hora vilka ytterligare egenskaper som han i så fall agt.) 
Forfattaren till dessa rader heter Olallo Morales. Han var, nar detta skrevs 
omkring 1920, Musikaliska Akademien sekreterare. Jag skall inte forsoka 
konkurrera med Morales i fråga om verbal inspiration och superlativa 
omdomen. Tor Aulin framstallsju som ett slags konstmoralisk broiler. Men 
jag skall inte heller soka motargument. Kalloma får taIa. 
Men åter till Aulins hemmiljo. Den ar aven musikaliskt sett ett långt ifrån 
ointressant kapitel. Fadem var under sina studentår i Uppsala van med 
Gunnar Wennerberg och han var sjalven skicklig amatOrviolinist. Studerar 
man Mazerska kvartettsallskapets speljournaler fOr 1860-talet moter vi ofta 
hans namn. En måttstock på hans tekniska kunnande får vi, om vi betanker 
att han framtradde som primarie i bl.a. Schumanns a-mollkvartett. 
I dessajoumaler moter vi f o en anteckning, som verkar som ett egendomligt 
forebud till kommande glansdagar i svensk kamrnarmusik. På våren 1868 
uruppfors en stråkkvartett av arkitekten och amatorkomponisten Per Ulrik 
Stenhamrnar, tonsattarens far. Primarie ar Tor Aulins far. 
Kande sonerna till detta? Det tycks inte så. Handelsen borde val i så fall 
någonstans ha kommenterats. Skalet till tystnaden kan vara, att lektor Aulin 
dog redan 1869, sonen var då 3 år, Per Ulrik Stenhamrnar 1875, dennes son­
Wilhelm - var då 4 år. 
Men också på modemet hade Tor Aulin ett musikalisk arv. Detta galler 
framforallt morbrodem som också 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 system Valborgs, en av det 
sena 1800-talets många begåvade svenska kompositriser, elev till bl.a. 
Ludvig Norman, Niels W. Gade, och - i Paris - Godard och Massenet. 
Redan vid Il års ålder blev Tor Aulin elev vid Musikkonservatoriet i 
Stockholm. Till larare i violin fick han en från Finland inflyttad pedagog: 
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Modem - som var född Holmberg - var dotter till en stadsmäklare i Gävle. 
I Svenskt Biografiskt Lexikon kan man bl.a. läsa följande: 
Tor Aulin tillföll »frän fädemet grundlighet, arbetsförmäga, initiativlust, 
hängivenhet för sin uppgift, anspräkslöshet, självkritik, rätträdighet, avsky 
för humbug och yttre glans, slagfärdighet och humor.« 
Frän mödemet härstammade - heter det - »den finska tungsintheten men 
ocksä finsk seghet, ett varmt hjärta, lidelsefull kärlek till konsten, en aldrig 
vilande oro i sinnet, som ständigt drömde om nya förslag, konstskapelser, 
arbetsmäl.« 
(Tor Aulin hade tyvärr inget danskt eller norskt päbrä. Det hade ju varit 
intressant att höra vilka ytterligare egenskaper som han i sä fall ägt.) 
Författaren till dessa rader heter Olallo Morales. Han var, när detta skrevs 
omkring 1920, Musikaliska Akademien sekreterare. Jag skall inte försöka 
konkurrera med Morales i fräga om verbal inspiration och superlativa 
omdömen. Tor Aulin framställsju som ett slags konstmoralisk broiler. Men 
jag skall inte heller söka motargument. Källoma fär tala. 
Men äter till AuIins hemmiljö. Den är även musikaliskt sett ett längt ifrän 
ointressant kapitel. Fadem var under sina studentär i Uppsala vän med 
Gunnar Wennerberg och han var själv en skicklig amatörviolinist. Studerar 
man Mazerska kvartettsällskapets speljoumaler för 1860-talet möter vi ofta 
hans namn. En mättstock pä hans tekniska kunnande fär vi, om vi betänker 
att han framträdde som primarie i bl.a. Schumanns a-mollkvartett. 
I dessajoumaler möter vi f ö en anteckning, som verkar som ett egendomligt 
förebud till kommande glansdagar i svensk kammarmusik. Pä vären 1868 
uruppförs en sträkkvartett av arkitekten och amatörkomponisten Per Ulrik 
Stenhammar, tonsättarens far. Primarie är Tor Aulins far. 
Kände sönema till detta? Det tycks inte sä. Händelsen borde väl i sä fall 
nägonstans ha kommenterats. Skälet till tystnaden kan vara, att lektor Aulin 
dog redan 1869, sonen var dä 3 är, Per Ulrik Stenhammar 1875, dennes son­
Wilhelm - var dä 4 är. 
Men ocksä pä mödemet hade Tor Aulin ett musikalisk arv. Detta gäller 
framförallt morbrodem som ocksä han var en god amatörviolinist och ivrig 
kammarmusikspelare. Det blev denne som i första hand kom att ta ansvar 
för Tor AuIins musikaliska fostran -liksom för system Valborgs, en av det 
sena 1800-talets mänga begävade svenska kompositriser, elev till bl.a. 
Ludvig Norman, Niels W. Gade, och - i Paris - Godard och Massenet. 
Redan vid 11 ärs älder blev Tor Aulin elev vid Musikkonservatoriet i 
Stockholm. Till lärare i violin fick han en frän Finland inflyttad pedagog: 



Tor Aulin och det svenska musiklivet 33 

Carl Johan Lindberg - som i sin tur hade studerat forst for Pacius i Helsing­
fors, darefter for inga mindre an Ferdinand David och Joseph Joachim. 
Lindberg blev såsmåningom konsertmastare i Hovkapellet i Stockholm och 
- alltså -larare vid Musikkonservatoriet. Till hans många skickliga elever 
hor också Johan Halvorsen och Alfven. 
Det har hos oss under senare år skrivits en del om vår pianisttradition: 
kanda och bortglomda artister, skolbildningar (inhemska som utlandska), 
repertoaren och konsertaktiviteter. Skulle vi få en forskning också på 
stråksidan, ar jag overtygad om att denne Carl Johan Lindberg skulle 
komma att framstå som en av de dolda storheterna. Också några av Lind­
bergs elever kom att studera for Joachim. Historien berattar, att J oachim en 
gång skulle ha skrivit till Lindberg och frågat: Var får ni så goda elever från? 
Lindberg skulle ha svarat - kort och sakligt: Jag lar dem. 
Nar Aulin skulle fortsatta sina studier utomlands gick dock inte farden till 
Joachim. På hosten 1883 besoktes Stockholm av den franskfodde och 
franskskolade violinvirtuosen och Berlinprofessorn Emil Sauret. Sauret 
fick då hora den 17-årige Aulin och beslot omedelbart aU ta honom som 
elev. 188~86 återflnner vi darfor Aulin i Berlin, dar: han också studerade 
komposition for Philipp Scharwanka. Han fick genom Sauret också 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 
svåra fantasin over sextetten i Donizettis »Lucia de Lammermoor« av 
Wilhelm Ernst. 
Den Tor Aulin som återvander till Stockholm ar också en tekniskt fullfjar­
dad tekniker med många virtuosa verk på sin repertoar, bl.a. Vieuxtemps 
a-mollkonsert. Men mot dessa impulser stalIs under dessa år också andra. 
Annu i boIjan och mitten av 1800-talet saknas det i Stockhoms musikliv en 
regelbunden offentlig kammarmusikverksamhet. K vartettspelet odlas fore­
tradesvis i Mazerska sallskapet, sonatspelet i salongerna. I en av dessa -
med den formogna amatorpianisten Clary Magnusson som vardinna - mot­
tes Tor Aulin och den 13 år aldre Emil Sjogren. Den musik som de då spelar 
ar oftast av en helt annan art an den virtuosa. Peterson-Berger har senare i 
en recension beskrivit den som »knippen av klingande visor«, dvs. sonater, 
poem och idylliska småstycken som har sin fore bild inte så mycket i den 
instrumentaIa traditionen som i solosången. Typiska exempel ar de två 
forsta violinsonaterna av Sjogren: nr l i g-moll från 1886 och nr 2 i e-moll 
(den mest kiinda) från 1889 och tillagnad Aulin. 
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Carl Johan Lindberg - som i sin tur hade studerat först för Pacius i Helsing­
fors, därefter för inga mindre än Ferdinand David och Joseph Joachim. 
Lindberg blev sasmaningom konsertmästare i Hovkapellet i Stockholm och 
- alltsa -lärare vid Musikkonservatoriet. Till hans manga skickliga elever 
hör ocksa Johan Halvorsen och Alfven. 
Det har hos oss under senare ar skrivits en deI om var pianisttradition: 
kända och bortglömda artister, skolbildningar (inhemska som utländska), 
repertoaren och konsertaktiviteter. Skulle vi fa en forskning ocksa pa 
straksidan, är jag övertygad om att denne Carl Johan Lindberg skulle 
komma att framsta som en av de dolda storheterna. Ocksa nagra av Lind­
bergs eIe ver kom att studera för J oachim. Historien berättar, att J oachim en 
gang skulle ha skrivit till Lindberg och fragat: Var rar ni sa goda eIe ver fran? 
Lindberg skulle ha svarat - kort och sakligt: Jag lär dem. 
När Aulin skulle fortsätta sina studier utomlands gick dock inte färden till 
Joachim. Pa hösten 1883 besöktes Stockholm av den franskfödde och 
franskskolade violinvirtuosen och Berlinprofessorn Emil Sauret. Sauret 
fick da höra den 17-arige AuIin och beslöt omedelbart att ta honom som 
elev. 188~86 aterflnner vi därför Aulin i Berlin, där: han ocksa studerade 
komposition för Philipp Scharwanka. Han fick genom Sauret ocksa en 
grundIig skolning i ensemblespeI. 
Genom Sauret kom Aulin i kontakt med den virtuosa skolan. Ett av Saurets 
paradnummer - framfört av honom även i Stockholm - var den mirakulöst 
svara fantasin över sextetten i Donizettis »Lucia de Lammermoor« av 
Wilhelm Ernst. 
Den Tor Aulin som atervänder till Stockholm är ocksa en tekniskt fullfjär­
dad tekniker med manga virtuosa verk pa sin repertoar, bl.a. Vieuxtemps 
a-mollkonsert. Men mot dessa impuls er ställs under dessa ar ocksa andra. 
Annu i böIjan och mitten av 1800-talet saknas det i Stockhorns musikIiv en 
regelbunden offentlig kammarmusikverksamhet. K vartettspelet odlas före­
trädesvis i Mazerska sällskapet, sonatspelet isalongerna. I en av dessa -
med den förmögna amatörpianisten Clary Magnusson som värdinna - möt­
tes Tor Aulin och den 13 ar äldre Emil Sjögren. Den musik som de da spelar 
är oftast av en helt annan art än den virtuosa. Peterson-Berger har senare i 
en recension beskrivit den som »knippen av klingande visor«, dvs. sonater, 
poem och idylliska smastycken som har sin före bild inte sa mycket iden 
instrumentala traditionen som i solosangen. Typiska exempel är de tva 
första vioIinsonaterna av Sjögren: nr 1 i g-moll fran 1886 och nr 2 i e-moll 
(den mest kända) fran 1889 och tillägnad AuIin. 
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Tiden for Tor Aulins konstnarliga etablering ar nu inne. På hosten 1887 tar 
han ett av sitt livs viktigaste initiativ, han bild ar en stråkkvartett som blir 
den dominerande i svenskt musik i narrnare ett kvarts sekel. Han blir-1889 
- konsertmastare i Hovkapellet, och han boIjar turnera. 
I februari 1888 upptrader han for fOrsta gången i Kopenhamn: det ar till­
samrnans med Emil Sjogren och en romanssångerska. Enligt Angul Ham­
merich ar det Aulin som blir »aftonens hjalte«. Hammerich berommer hans 
otadliga teknik men vill sarskilt framhålla, att det finns både intelligens och 
sjalfullhet i hans foredrag. Som maren samma år framtrader Aulin vid ytte r­
ligare två tillfållen i Kopenhamn. Han spelar den fOrsta Sjogren-sonaten vid 
den nordiska musikfesten, och han ar på Tivoli solist i både Mendelssohns 
och Bruchs violinkonserter. 
På hosten 1888 far han - återigen med Sjogren - till Helsingfors, dar han 
under Kajanus' ledning framtrader dels i Vieuxtemps a-mollkonsert, dels­
vid en extrakonsert - i sin egen violinkonsert nr. 2, också den i a-moll. 
Kritikem i Hufvudstadsbladet, sign. Bis, dvs. K. F. Wasenius, stror rosor 
for hans fotter. Han talar om Sjogrens »geniale vapenbroder«, som sags 
beharska »med stor latthet de mest halsbrytande tekniska svårigheter«. 
Också har beroms dock Aulin i forsta rummet for sin »musikaliska bild­
ning«, men det heter också, att om Sjogren ar »den fine romantiske dikta­
ren«, så tar Aulin tag i oss med »gloden, erotiken, passionen i sina musikali­
ska tankar«. 
Senare denna host besoker Aulin Kristiania, dar han spelar i K vartettfore­
ningen och omgående blir invald som hedersledamot, en ara som dittills 
bland icke norska musiker endast tillfallit Sarasate, Popper och Sauret. En 
sista resa denna host går till Skt. Petersburg, dit Aulin inbjudits att som 
primarie gasta en av Leopold von Auer ledd kammarmusikserie. Enligt en 
notis som publicerades i den ofta mycket valinformerade Svensk Musiktid­
ning skulle han dock dar ha fått kritik for att i sitt kvartettspel alltfOr mycket 
ha solistiskt dominerat. 

Hosten 1887 hade sålunda Tor Aulin bild at en stråkkvartettensemble. Redan den forsta konserten, då 
man framforde verk av Mozart, Saint-Saens och Schumann, blev en stor framgång. Men får man tro 
Magnus Josephson i Ord och Bild i en artikel 1895 om Aulinkvartetten berodde denna succe till en 
boJjan inte så mycket på en fornamlig spelkvalitet ensemblen igenom utan på den ungdomliga 
entusiasmen. Diirtill kom att kammarmusiklivet i Stockholm lange hade legat i trada. Josephson 

34 Bo Wal/ner 

Tiden för Tor Aulins konstnärliga etablering är nu inne. Pä hösten 1887 tar 
han ett av sitt Iivs viktigaste initiativ, han bild ar en sträkkvartett som blir 
den dominerande i svenskt musik i närmare ett kvarts sekel. Han blir-1889 
- konsertmästare i Hovkapellet, och han böIjar turnera. 
I februari 1888 uppträder han för första gängen i Köpenhamn: det är till­
sammans med Emil Sjögren och en romanssängerska. Enligt Angul Ham­
merich är det Aulin som blir »aftonens hjälte«. Hammerich berömmer hans 
otadliga teknik men vill särskilt framhälla, att det finns bäde intelligens och 
själfullhet i hans föredrag. Sommaren samma är framträder Aulin vid ytter­
Iigare tvä tillfällen i Köpenhamn. Han spelar den första Sjögren-sonaten vid 
den nordiska musikfesten, och han är pä Tivoli solist i bäde Mendelssohns 
och Bruchs violinkonserter. 
Pä hösten 1888 far han - äterigen med Sjögren - till Helsingfors, där han 
under Kajanus' Iedning framträder dels i Vieuxtemps a-mollkonsert, dels­
vid en extrakonsert - i sin egen violinkonsert Df. 2, ocksä den i a-moll. 
Kritikern i Hufvudstadsbladet, sign. Bis, dvs. K. F. Wasenius, strör rosor 
för hans fötter. Han talar om Sjögrens »geniale vapenbroder«, som sägs 
behärska »med stor lätthet de mest halsbrytande tekniska svärigheter«. 
Ocksä här beröms dock Aulin i första rummet för sin »musikaliska bild­
ning«, men det heter ocksä, att om Sjögren är »den fine romantiske dikta­
ren« , sä tar AuIin tag i oss med »glöden, erotiken, passionen i sina musikali­
ska tankar« . 
Senare denna höst besöker Aulin Kristiania, där han spelar i K vartettföre­
ningen och omgäende blir invald som hedersledamot, en ära som dittills 
bland icke norska musiker endast tillfallit Sarasate, Popper och Sauret. En 
sista resa denna höst gär till Skt. Petersburg, dit Aulin inbjudits att som 
primarie gästa en av Leopold von Auer ledd kammarmusikserie. Enligt en 
notis som publicerades iden ofta mycket välinformerade Svensk Musiktid­
ning skulle han dock där ha tatt kritik för att i sitt kvartettspel alltför mycket 
ha solistiskt dominerat. 

Hösten 1887 hade sAlunda Tor Aulin bild at en strAkkvartettensemble. Redan den första konserten, dA 
man framförde verk av Mozart, Saint-Saens och Schumann, blev en stor framgAng. Men fär man tro 
Magnus Josephson i Ord och Bild i en artikel 1895 om Aulinkvartetten berodde denna succe till en 
böJjan inte sA mycket pA en förnämlig spelkvalitet ensemblen igenom utan pA den ungdomliga 
entusiasmen. Därtill kom att kammarmusiklivet i Stockholm länge hade legat i träda. Josephson 
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niimner ytterligare ett skiil: salongen boJjade spela ut sin roll, den var fOr liten och isolerad. Samma 
kretsar som hade samlats i de formogna hemmen siillade sig nu till konsertpubliken. 2 

II. 
Det finns vissa uppehåll i Tor Aulins verksamhet. Så sasongen 1898-99. 
Orsaken var en personlig kris. 
Låt oss helt kort se till den manniska som doljer sig bakom all den konstnar­
liga aktivitet som knyts till hans namn. Jag har berattat något om musiksa­
longerna i 1880-talets Stockholm. Ett karaktaristiskt inslag i dessa var 
entusiastiska damer, gifta och - framforallt - ogifta. De svarmade for 
musikerna. En av dem skulle åta mycket taIa om sig: Bertha Dahlman, som i 
slutet av seklet - som en synnerligen viljestark skyddsangel- tog hand om 
den vid denna tid ganska svårt alkoholiserade Emil Sjogren. En annan av 
dem - Ida Åqvist, en av Stockholms skickligaste pianister - ingick i maj 1895 
aktenskap med Tor Aulin. Det blev ingen lycklig samlevnad. Ett av skalen 
kan ha varit åldersskillnaden. Hon var narrnare 20 år aldre an han. Efter 
några år traf fade Tor Aulin en annan kvinna, sångerskan Anna Bendixon. 
Skiljsmassa blev den enda lOsningen. Men vad som i dagens samhalle 
knappast - i sig - uppror den miljo vi lever i, blev for ett sekel sedanju inte 
sallan forernål for omgivningens fordomande. Dartill: Aulin hade genom sin 
forsta hustru och hennes familj fått en mycket fin och mycket dyrbar fiol. 
Hur det till sist gick med instrumentet ar numera inte kant. Vad vi daremot 
vet, det ar att Tor Aulin drabbades av djup depression. I Stockholm orkar 
han inte vara. Stenhamrnar tar då kontakt med Lange-Muller i Kobenhamn 
som mottar Aulin som gast på Kokkedal. Annu en gång - efter nyår 1899-
får Aulin bo på Kokkedal. Breven från Danmark till Anna Bendixon ar 
fyllda av langtan och hopp, men också av fOrtvivlan. Det senare in te minst 
på grund av omgivningens dom. Denna galler också Anna Bendixon, som 
också hon bryter upp ur ett aktenskap (med två barn). Laser man de brev 
som Lange-Muller under denna tid skriver till Stenhamrnar får vi klart for 
oss, att omgivningens dom ar så stark, aU den håller på aU urholka också 
Aulins karlek, men också - som Lange-Muller skriver med emfas - aU den 

2. Den aulinska kvartettens in satser i svenskt musikliv skulle bli mycket stora under niirmare ett 
kvarts sekel. Om detta finns rel. grundliga forskningar. Jag viii hiir hiinvisa till tre egna framstiillnin­
gar: studien Stenhammar och kammarmusiken, i Svensk Tidskrift fOr Musikforskning 1952 och 
1953, Rikskonserters hiifte (fOr gymnasiebruk) om Wilhelm Stenhammar, 1971, ochDen svenska 
stråkkvartetten, 1979. I samtliga dessa berors såviil repenoar och spelstil som turneer och impul­
serna till svenska tonsiittare. 
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nämner ytterligare ett skäl: salongen böJjade spela ut sin roll, den var för liten och isolerad. Samma 
kretsar som hade samlats i de förmögna hemmen sälIade sig nu till konsertpubliken. 2 

11. 
Det finns vissa uppehäll i Tor Aulins verksamhet. Sä säsongen 1898-99. 
Orsaken var en personlig kris. 
Lät oss helt kort se till den människa som döljer sig bakom all den konstnär­
liga aktivitet som knyts till hans namn. Jag har berättat nägot om musiksa­
Iongerna i 1880-talets Stockholm. Ett karaktäristiskt inslag i dessa var 
entusiastiska damer, gifta och - framförallt - ogifta. De svärmade för 
musikerna. En av dem skulle äta mycket tala om sig: Bertha Dahlman, som i 
slutet av seklet - som en synnerligen viljestark skyddsängel- tog hand om 
den vid denna tid ganska svärt alkoholiserade Emil Sjögren. En annan av 
dem - Ida Aqvist, en av Stockholms skiekligaste pianister - ingick i maj 1895 
äktenskap med Tor Aulin. Det blev ingen Iycklig samlevnad. Ett av skälen 
kan ha varit äldersskillnaden. Hon var närmare 20 är äldre än han. Efter 
nägra är träffade Tor Aulin en annan kvinna, sängerskan Anna Bendixon. 
Skiljsmässa blev den enda Iösningen. Men vad som i dagens samhälle 
knappast - i sig - upprör den miljö vi lever i, blev för ett sekel sedanju inte 
sällan föremäI för omgivningens fördömande. Därtill: Aulin hade genom sin 
första hustru och hennes familj fätt en mycket fin och mycket dyrbar fiol. 
Hur det till sist gick med instrumentet är numera inte känt. Vad vi däremot 
vet, det är att Tor Aulin drabbades av djup depression. I Stockholm orkar 
han inte vara. Stenhammar tar dä kontakt med Lange-Müller i Köbenhamn 
som mottar AuIin som gäst pä Kokkedal. Annu en gäng - efter nyär 1899-
fär Aulin bo pä Kokkedal. Breven frän Danmark till Anna Bendixon är 
fyllda av Iängtan och hopp, men ocksä av förtvivlan. Det senare in te minst 
pä grund av omgivningens dom. Denna gäller ocksä Anna Bendixon, som 
ocksä hon bryter upp ur ett äktenskap (med tvä barn). Läser man de brev 
som Lange-Müller under denna tid skriver till Stenhammar fär vi klart för 
oss, att omgivningens dom är sä stark, att den häller pä att urholka ocksä 
Aulins kärlek, men ocksä - som Lange-Müller skriver med emfas - att den 

2. Den aulinska kvartettens insatser i svenskt musikliv skulle bli mycket stora under närmare ett 
kvarts sekel. Om detta finns rel. grundliga forskningar. lag viii här hänvisa till tre egna framställnin­
gar: studien Stenhammar ach kammarmusiken, i Svensk Tidskrift för Musikforskning 1952 och 
1953, Rikskonserters häfte (för gymnasiebruk) om Wi/helm Stenhammar, 1971, ochDen svenska 
strakkvartetten, 1979. I samtliga dessa berörs säväl repenoar och spelstil som turne er och impul­
serna till svenska tonsättare. 



36 Bo Wallner 

trygghet som Aulin behover i tillvaron inte kan ges honom bara genom det 
nya aktenskapet utan framst genom vanskapen och samarbetet med Sten­
ham mar och kamraterna i kvartetten. 
Vid nyåret 1900 ingår Tor Aulin aktenskap med Anna Bendixon, och 
samarbetet med Stenhamrnar och de ovriga i kvartetten kan fortsatta. 
Nar man laser recensioner efter de solistiska framtradanden som den unge 
Aulin gjorde, moter man ibland ett epitet som »passionerad«. Och detta ar 
val också ett viktigt drag i hans vasen - i forening med en, for att citera 
Stenhamrnar, »lidelsefulI kanslighet«. Stenhamrnar skriver i ett brev från 
september 1908, att han t o m kanner sig stå helt »maktlos« infor den. 
Men vanskapen mellan dem bar genom alIa kriser. 
Vad som med åren ytterligare fOrenade var en standigt fordjupad kultursyn ; 
man frågade alltmer efter meningen och målet med sin konstnarliga utov­
nmg. 
lAulins fall var det nya aktenskapet inte utan bet ydelse harvidlag. Inte 
genom hustrun kanske, men genom svågern, matematikern Ivar Bendixon 
som vid denna tid var rektor vid Stockholms Hogskola. Han var också aktiv 
i den s k Frisinnade klubben, en -låt mig kalla det intelligensaristokratisk -
politisk och kulturelI samrnanslutning med radikal liberal åskådning. Man 
kravde, for att ge några exempel, allrnan rostratt (den skulle vara total och 
alltså galla aven kvinnor), man kravde att kristendomsundervisningen (for­
stenad i katakesplugg) skulle tas bort från skolschernat och ersattas av 
religionsundervisning. Sjalva laran skulle de olika samfunden ta ansvaret 
for. Denna installning berodde sakerligen på, att tlera i klubben - bl.a. 
Bendixon - var av judisk bord, medan andra hade en vackelsekristen (och 
inte hogkyrklig) bakgrund. En tredje punkt gallde unionen Norge-Sverige. 
Man krav de har, att Norges integritet inte i något avseende fick ifrågasattas. 
Jamlikheten skulle vara total- m a o fastan det inte utsags: den enda riktiga 
losningen var att unionen upphorde. 
I denna krets framtradde ofta också Aulin och Stenhamrnar , och de var med 
många trådar forbundna med tlera av medlemmarna, inte minst nittitalsdik­
tarnaoch nittitalsmålarna: en Levertin, en Heidenstam, en Karl Nordstrom 
och tlera andra. Dartill Ellen Key. 
Det ror sig alltså om kretsar som ar synnerligen aktiva i det som senare kom 
att kallas for folkbildning. Och vad ar alIa Aulinkvartettens och Stenham­
rnars landsomfattande turneer annat an ett av de tidigaste kapitlen i den 
svenska musikaliska folkbildningens historia. Man kan givetvis påpeka, att 
de program som man presenterade och den konstsyn man hade - med 
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trygghet som Aulin behöver i tillvaron inte kan ges honom bara genom det 
nya äktenskapet utan främst genom vänskapen och samarbetet med Sten­
hammar och kamratema i kvartetten. 
Vid nyaret 1900 ingar Tor Aulin äktenskap med Anna Bendixon, och 
samarbetet med Stenhammar och de övriga i kvartetten kan fortsätta. 
När man läser recensioner efter de solistiska framträdanden som den unge 
Aulin gjorde, möter man ibland ett epitet som »passionerad«. Och detta är 
väl ocksa ett viktigt drag i hans väsen - i förening med en, för att citera 
Stenhammar, »lidelsefull känslighet«. Stenhammar skriver i ett brev fran 
september 1908, att han tom känner sig sta helt »rnaktlös« inför den . 
Men vänskapen mellan dem bär genom aHa krisef. 
Vad som med aren ytterligare förenade var en ständigt fördjupad kultursyn; 
man fragade alltmer efter meningen och mäIet med sin konstnärliga utöv­
nmg. 
I Aulins fall var det nya äktenskapet inte utan betydelse härvidlag. lote 
genom hustrun kanske, men genom svagem, matematikern Ivar Bendixon 
som vid denna tid var rektor vid Stockholms Högskola. Han var ocksa aktiv 
iden s k Frisinnade klubben, en -lat mig kalla det intelligensaristokratisk­
politisk och kulturell sammanslutning med radikal liberal askädning. Man 
krävde, för att ge nagra exempel, allmän rösträtt (den skulle vara total och 
alltsa gälla även kvinnor), man krävde att kristendomsundervisningen (för­
stenad i katakesplugg) skulle tas bort fran skolschemat och ersättas av 
religionsundervisning. SjäIva läran skulle de olika samfunden ta ansvaret 
föf. Denna inställning berodde säkerligen pa, att tlera i klubben - bl.a. 
Bendixon - var av judisk börd, medan andra hade en väckelsekristen (och 
inte högkyrklig) bakgrund. En tredje punkt gällde unionen Norge-Sverige. 
Man krävde här, att Norges integritet inte i nagot avseende fick ifragasättas . 
Jämlikheten skulle vara total- m a 0 fastän det inte utsägs: den enda riktiga 
lösningen var att unionen upphörde. 
I denna krets framträdde ofta ocksa AuIin och Stenhammar, och de var med 
manga tradar förbundna med tlera av mediemmama, inte minst nittitalsdik­
tamaoch nittitalsmalama: en Levertin, en Heidenstarn, en Karl Nordström 
och tlera andra. Därtill Ellen Key. 
Det rör sig alltsa om kretsar som är synnerligen aktiva i det som senare kom 
att kallas för folkbildning. Och vad är alla Aulinkvartettens och Stenham­
mars landsomfattande tumeer annat än ett av de tidigaste kapitlen iden 
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 måttstock - inte på något satt innebar, att man forsokte 
bidraga till att ge t ex arbetarna och arbetarrorelsen en egen kulturell 
identitet. Men då ar att marka, att i stort sett samma kultursyn som man 
moter vid dessa turneer också omfattades av dem som skapade ABF, 
Arbetarnas Bildnings Forbund. De egna alternative n fanns knappast annu. 
Det har bl.a. en artikel av Richard Estreen som for något år sedan publice­
rades i Haften for kritiska studier visat. 3 

Nej, om det fanns en opposition om sattet att bedriv a musikalisk folkbild­
ningsverksamhet i konsertform, kom det från annat håll: från Peterson-Ber­
ger. Han tog i boIjan av seklet upp frågan till diskussion ianslutning till en 
Folkkonsert i Stockholm med Stenhamrnar som solist och Aulin som diri­
gent. Man borde vid dessa tillfållen, menar Peterson-Berger, inte alls spela 
Bach, Mozart och Beethoven utan marscher , låtar, koraler, visor, rapsodier 
o dyl. Med andra ord: en Folkkonsert skall gå folket till motes, ge publiken 
vad den kanner från sin egen tillvaro, inte inbilla sig att de som man vander 
sig till ar mogna for eller ens vill mota den hogre konstmusiken. 

Detta ar ett problem som kan kantstopas hur lange som helst. 

Jag niimndejustl en konsert, diir Aulin framtriitt som dirigent. Vid sekelskiftet blev Aulins solistiska 
framtriidanden allt siillsyntare. I gengiild iignade han sig åt dirigering. Hans bakgrund var typisk for 
tiden men ganska ovanlig fOr vår tid. I skola gick man inte. De forsta uppmiirksammade dirigentkur­
serna torde ha hållits i Sonderhausen i boIjan av 1910-talet. Viigen till dirigentpulten var en annan. Man 
var kanske tonsiittare, man var kanske en erfaren ensemblemusiker (i kamrnarmusik eller i orkester), 
och eftersom man siillan eller aldrig motte verk som erbjod några storre just slagtekniska svårigheter 
(som i vår tids musik) behovdes inte vad vi kallar for dirigentteknisk utbildning. 
Aulins verksamhet som dirigent skulle med åren bli omfattande. Han var en av initiativtagarna -
kanske rent av sjiilva idegivaren - till Stockholms Konsertforening 1902 och dess dirigent till 1909. Han 
var diirefter verksam som SteIlhammars meddirigent i Goteborg. Han giistspelade också i Kopen­
hamn, Kristiania och Helsingfors.' 

III. 
Under sitt sista år i Stockholm - 1908--1909 - hade Tor Aulin också varit 
kapellmastare vid Dramatiska teatern, alltså den kungl. talscenen. Denna 
uppgift resulterade bl.a. - och framst - i den scenmusik som han skrev till 
invigningsforestallningen, August Strindbergs »Master Olof«. alltså det 

3. Richard Estreen: Spektakel, sport och politik, Hiiften fOr kritiska studier, årg. 7, 1974, nr. 2, s. 
3-20. 

4. Om dessa Aulins insatser står dels att liisa i Bengt-Olof Engstroms 75 år med Stockholms Konsert­
forening, 1977, dels i Goteborgs Orkester forening 1905-1915, 1915, en minneskrift med kort 
historik och publicering av samtliga konsertprogram under verksamhetens forsta decennium. 
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Beethoven som mattstock - inte pa nagot sätt innebar, att man försökte 
bidraga till att ge t ex arbetarna och arbetarrörelsen en egen kulturell 
identitet. Men da är att märka, att istort sett samma kultursyn som man 
möter vid dessa turneer ocksa omfattades av dem som skapade ABF, 
Arbetarnas Bildnings Förbund. De egna alternativen fanns knappast ännu. 
Det har bl.a. en artikel av Richard Estreen som för nagot ar sedan publice­
rades i Häften för kritiska studier visat. 3 

Nej, om det fanns en opposition om sättet att bedriva musikalisk folkbild­
ningsverksamhet i konsertform, kom det fran annat hall: fran Peterson-Ber­
ger. Han tog i böIjan 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 tillfällen, menar Peterson-Berger, inte alls spela 
Bach, Mozart och Beethoven utan marscher, latar, koraler, visor, rapsodier 
o dyl. Med andra ord: en Folkkonsert skall ga folket till mötes, ge publiken 
vad den känner fran sin egen tillvaro, inte inbilla sig att de som man vänder 
sig till är mogna för eller ens vill möta den högre konstmusiken. 

Detta är ett problem som kan kantstöpas hur länge som helst. 

Jag nämndejustl en konsert, där Aulin framträtt som dirigent. Vid sekelskiftet blev Aulins solistiska 
framträdanden allt sällsyntare. I gengäld ägnade han sig ät dirigering. Hans bakgrund var typisk för 
tiden men ganska ovanlig för vär tid. I skola gick man inte. De första uppmärksammade dirigentkur­
serna torde ha hällits i Sonderhausen i böIjan av 1910-talet. Vägen till dirigentpulten var en annan. Man 
var kanske tonsättare, man var kanske en erfaren ensemblemusiker (i kammarmusik eller i orkester), 
och eftersom man sällan eller aldrig mötte verk som erbjöd nägra större just slagtekniska svärigheter 
(som i vär tids musik) behövdes inte vad vi kallar för dirigentleknisk utbildning. 
Aulins verksamhet som dirigent skulle med ären bli omfattande. Han var en av initiativtagarna -
kanske rent av själva idegivaren - till Stockholms Konsertförening 1902 och dess dirigent till 1909. Han 
var därefter verksam som Stellhammars meddirigent i Göteborg. Han gästspelade ocksä i Köpen­
hamn, Kristiania och Helsingfors. 4 

IH. 
Under sitt sista ar i Stockholm - 1908--1909 - hade Tor Aulin ocksa varit 
kapellmästare vid Dramatiska teatern, alltsa den kungl. talscenen. Denna 
uppgift resulterade bl.a. - och främst - iden scenmusik som han skrev till 
invigningsföreställningen, August Strindbergs »Mäster Olof«. alltsa det 

3. Richard Estreen: Spektakel, sport och politik, Häften för kritiska studier, ärg. 7, 1974, nr. 2, s. 
3-20. 

4. Om dessa Aulins insatser stär de1s att läsa i Bengt-OloJ Engströms 75 ar med Stockholms Konsert­
Jörening, 1977, dels i Göteborgs OrkesterJörening 1905-1915, 1915, en minneskrift med kort 
historik och publicering av samtliga konsertprogram under verksamhetens första decennium. 
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ungdomsdrama som handlar om Olaus Petri, reformatom. 
Det ar ingen teatermusik av det slag som Stenhamrnar senare skulle skriva 
for Lorensbergsteatem i Goteborg, det ar ingen klingande regi, dar musiken 
vavs in i replikerna. Det ar mellanaktsmusik. 
Aulin hade inte fått uppgiften dårfor att han var kapellmastare vid teatem. 
Han hade fått den på Strindbergs egen onskan. Olof Lagercrantz skriver i 
sin nyligen utkomna, så beundrade och så omdiskuterade Strindbergbio­
grafi foljande om vanskapen mellan de två: 

Anda sedan 1899, då han definitivt återvande till Stockholm, har han 
(Strindberg) regelbundet arrangerat musikkvallar i sitt hem. De agnas 
huvudsakligen Beethoven och en god supe. Deltagarna kallar han Beet­
hovengubbama. »Det ar gladjande att se hur Beethoven håller; eljes ar 
allt forgangligt«, skriver han 1906. Ju aldre han blir desto storre behov 
har han att Mila sig blott till den yppersta eliten. 
Från boIjan hade det varit hans bror Axel som - på piano - svarade for 
spelet. Men kretsen av spe lande vidgades och ett par av Sveriges 
framsta musiker anslot sig, Tor Aulin, violinist, och - enstaka gånger­
Wilhelm Stenhamrnar . Strindberg fick bekymmer fOr att skydda sin bror 
som riskerade trangas ut av så Iysande stjamor. 
Mellan Strindberg och Aulin uppstod en rorande vanskap. Strindberg 
var så farlig som fiende darfor att han upptackte sina egna svaga sidor 
hos motståndaren. Samma inlevelseformåga gjorde honom till en så 
underbar van. Han dromde in sitt eget geni i andra. Han drev på Aulin 
att komponera och denne skrev också musik till flera av hans verk. Infor 
premiaren på Master Olof vårvintem 1908 - Aulin hade satt musik till 
den - skrev han exempelvis: »Du var fodd med musik i sjalen och 
handema (---) Att du Iyckats vetjag, tror aven Du får succes. Och det 
jag finner vara orsaken till detta ar, att Du icke plågas 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 kand for sin kontrapunktiska lardom. Aulin fick gång på gång 
motta uttryck for djup tacksamhet från Strindbergs sida for att han 
spelade fOr honom. Strindberg dromde till och med om honom. Nar 
Strindberg låg på sin dodsbadd erbjod sig Aulin, som då bodde i Gote­
borg, att komma upp till Stockholm med sin fiol for att lindra hans 
plågor.« 

Musiken till »Master Olof« blev Tor Aulins sista storre verk, och det 
viktigaste vid sidan av den tredje violinkonserten och en foga kand violinso-
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ungdomsdrama som handlar om Olaus Petri, reformatom. 
Det är ingen teatermusik av det slag som Stenhammar senare skulle skriva 
för Lorensbergsteatem i Göteborg, det är ingen klingande regi, där musiken 
vävs in i replikema. Det är mellanaktsmusik. 
Aulin hade inte fätt uppgiften darför att han var kapellmästare vid teatem. 
Han hade fätt den pa Strindbergs egen önskan. Olof Lagercrantz skriver i 
sin nyligen utkomna, sa beundrade och sa omdiskuterade Strindbergbio­
grafi följande om vänskapen mellan de tva: 

Ända sedan 1899, da han definitivt atervände till Stockholm, har han 
(Strindberg) regelbundet arrangerat musikkvällar i sitt hem. De ägnas 
huvudsakligen Beethoven och en god supe. Deltagama kallar han Beet­
hovengubbama. »Det är glädjande att se hur Beethoven haller; eljes är 
allt förgängligt«, skriver han 1906. Ju äldre han blir desto större behov 
har han att Mlla sig blott till den yppersta eliten. 
Fran böIjan hade det varit hans bror Axel som - pa piano - svarade för 
spelet. Men kretsen av spelande vidgades och ett par av Sveriges 
främsta musiker anslöt sig, Tor Aulin, violinist, och - enstaka ganger­
Wilhelm Stenhammar. Strindberg fick bekymmer för att skydda sin bror 
som riskerade trängas ut av sa Iysande stjämor. 
Mellan Strindberg och Aulin uppstod en rörande vänskap. Strindberg 
var sa farlig som fiende därför att han upptäckte sina egna svaga sidor 
hos motstandaren. Samma inlevelseförmaga gjorde honom till en sa 
underbar vän. Han drömde in sitt eget geni i andra. Han drev pa Aulin 
att komponera och denne skrev ocksa musik till flera av hans verk. Inför 
premiären pa Mäster Olof varvintem 1908 - Aulin hade satt musik till 
den - skrev han exempelvis: »Du var född med musik i själen och 
händema (---) Att du Iyckats vetjag, tror även Du fär succes. Och det 
jag finner vara orsaken till detta är, att Du icke plagas av lärdomen 
(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 känd för sin kontrapunktiska lärdom. Aulin fick gang pa gang 
motta uttryck för djup tacksamhet fran Strindbergs sida för att han 
spelade för honom. Strindberg drömde till och med om honom. När 
Strindberg lag pa sin dödsbädd erbjöd sig Aulin, som da bodde i Göte­
borg, att komma upp till Stockholm med sin fiol för att lindra hans 
plagor.« 

Musiken till »Mäster Olof« blev Tor Aulins sista större verk, och det 
viktigaste vid sidan av den tredje violinkonserten och en föga känd violinso-
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nat, som till sitt tonspråk erinrar om Grieg och Sjogren, men får sin egen 
profil genom de smartfyllda tonfallen och inslagen av improvisatoriska 
element. 
Men det typiska - om vi ser till kvantiteten av kompositioner - ar de små 
violinstyckena. Några av dem, som »Fyra akvareller«, hor till hans allra 
basta verk, och allra mest spelade. Men detta ar inte den hela bilden av 
Aulin som tonsattare. Under de svåra åren i slutet av 90-talet komponerar 
han bl.a. »Fyra serbiska folkvisor« till dikter av Johan Ludvig Runeberg. 
De oppnar en annan dOIT till hans fantasi och hans kansloliv. 
Den forsta av dem - » Till en ros« - har också Stenhammar tonsatt: som en 
melodios, skonklingande romans, en langtansfylld idyll. Aulin laser in något 
annat i dikten - praglad av sin depression: svårmod. I folkvisans tonfall. 
Sången borjar: 
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nat, som till sitt tonspräk erinrar om Grieg och Sjögren, men fär sin egen 
profil genom de smärtfyllda tonfallen och inslagen av improvisatoriska 
element. 
Men det typiska - om vi ser till kvantiteten av kompositioner - är de smä 
violinstyckena. Nägra av dem, som »Fyra akvareller«, hör till hans allra 
bästa verk, och allra mest spelade. Men detta är inte den heia bilden av 
Aulin som tonsättare. Under de svära ären i slutet av 90-talet komponerar 
han bl.a. »Fyra serbiska folkvisor« till dikter av Johan Ludvig Runeberg. 
De öppnar en annan dörr till hans fantasi och hans känsloliv. 
Den första av dem - » Till en ros« - har ocksä Stenhammar tonsatt: som en 
melodiös, skönklingande romans, en längtansfylld idyll. Aulin läser in nägot 
annat i dikten - präglad av sin depression: svärmod. I folkvisans tonfall. 
Sängen börjar: 
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Kanske någon kom att tanka på Sibelius. Det bor då påpekas, att Aulin nar 
han skrev den annu inte hade lart kanna Sibelius musik. 
Aulin hade ett långt storre intresse fOr violinen an vad Stenhamrnar hade for 
pianot. Hans tidiga virtuosa inriktning talar for detta, men också att han gav 
ut en del numera helt bortglomda pedagogiska verk: et yder och en skola 
efter vilken forresten barnet Hilding Rosenberg fick lara sig att spela fiol. 
Vill vi få en rikt nyanserad bild av Aulin som violinist och tonsattare bor vi 
gå till hans c-mollkonsert nr 3, ett verk som han uruppforde hosten 1896 i 
Stockholm och sedan ofta kom att spelas aven utomlands. (Vid samma 
tillfålle uruppforde han f o annu ett verk for fiol och orkester, en fantasi over 
motiv ur Wagners Mastersångarna). 
Till form och stil har c-mollkonserten liksom flertalet av Aulins verk mindre 
med den nationalromantiska traditionen att gora an med den tyska romanti­
ken: i detta fall isynnerhet Max Bruchs beromda d-mollkonsert som satt 
djupa spår i Aulins partitur. Aulin hade ju också detta verk på sin repertoar. 
Denna -låt oss kalla det internationella inriktning - skiljer Aulin från flera av 
de samtid a nordiska tonsattarna. Låt vara att den nationalromatiska tonen 
alls inte ar så dominerande i vmje fall isekelskiftets svenska musik som 
vissa musikhistoriska framstållningar ger vid handen. 
Aulin - som hade studerat komposition i Berlin for Philipp Scharwenka­
blev aldrig någon framstående kompositionstekniker; hans produktion ar 
resultatet av ett narmast hobbyartat intresse. Men han ror sig genom sitt 
arbete som kvartettprimarie. Konsertmastare och dirigent med de hogsta 
forebilder, och han ager dartill en oftast levande, talande melodisk fantasi. 
Man skulle rent av vilja anvanda en beteckning som »melodisk charm« -
ave n i verk dar syftet ar djupt allvarligt. 
Detta galler flerstades i c-mollkonserten, isynnerhet i den långsamma mel­
lansatsen med dess stigande, allt intensivare kantilena. 

Andn.nt e con molo. 

1~,åt:~l~~~~~)=J;:=l •. ·~~~~~J?il~;,,;g!J~mc::q·J 
Andante con molo. 

So o. 

Ex 2 

Tor Aulin och det svenska musiklivet 41 

Kanske nägon kom att tänka pä Sibelius. Det bör dä päpekas, att Aulin när 
han skrev den ännu inte hade lärt känna Sibelius musik. 
Aulin hade ett längt större intresse för violinen än vad Stenhammar hade för 
pianot. Hans tidiga virtuosa inriktning talarför detta, men ocksä att han gay 
ut en deI numera helt bortglömda pedagogiska verk: etyder och en skola 
efter vilken förresten barnet Hilding Rosenberg fick lära sig att spela fiol. 
Vill vi fä en rikt nyanserad bild av Aulin som violinist och tonsättare bör vi 
gä till hans c-mollkonsert nr 3, ett verk som han uruppförde hösten 1896 i 
Stockholm och sedan ofta kom att spelas även utomlands. (Vid samma 
tillfälle uruppförde han f ö ännu ett verk för fiol och orkester, en fantasi över 
motiv ur Wagners Mästersängarna). 
Till form och stil har c-mollkonserten liksom flertalet av AuIins verk mindre 
med den nationalromantiska traditionen att göra än med den tyska romanti­
ken: i detta fall isynnerhet Max Bruchs berömda d-mollkonsert som satt 
djupa spär i AuIins partitur. Aulin hade ju ocksä detta verk pä sin repertoar. 
Denna -lät oss kalla det internationella inriktning - skiljer AuIin frän flera av 
de samtida nordiska tonsättarna. Lät vara att den nationalromatiska tonen 
alls inte är sä dominerande i vmje fall i sekelskiftets svenska musik som 
vissa musikhistoriska framställningar ger vid handen. 
Aulin - som hade studerat komposition i Berlin för Philipp Scharwenka­
blev aldrig nägon framstäende kompositionstekniker; hans produktion är 
resultatet av ett närmast hobbyartat intresse. Men han rör sig genom sitt 
arbe te som kvartettprimarie. Konsertmästare och dirigent med de högsta 
förebilder, och han äger därtill en oftast levande, talande melodisk fantasi. 
Man skulle rent av vilja använda en beteckning som »melodisk charm« -
även i verk där syftet är djupt allvarligt. 
Detta gäller flerstädes i c-mollkonserten, isynnerhet iden längsamma mel­
lansatsen med dess stigande, allt intensivare kantilena. 

Andn.nt e con molo. 

1~,~t:~l~~~~~)=J;:=l •. ·~~~~~J?il~;,,;g!J~mc::q·J 
Andante con molo. 

So o. 

Ex 2 
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Tor Aulins e-mollkonsert spelades inte bara av tonsaUaren utan oekså av 
dennes nara van, Henri Marteau. som fiek sig verket tillagnat. Senare - aven 
i våra dagar- studeras konserten in av de flesta svenska violinister. Verket 
ar jamte Stenhammars andra pianokonsert (i d-moU. 19~1907) den enda 
svenska solokonsert som tillhor standardrepertoaren. 

JV. 
Det ar lau aU både fångslas oeh gripas av Tor Aulins gaming oeh utstråling. 
En sista bild: 
J april 1911 avslutar Goteborgs orkesterforening sasongen med en musik­
fest. agnad Haydn, Mozart oeh Beethoven. Den pågick i dagarna tre. 
Den forsta kvallen dirigerade Aulin Haydns» Skapelsen«, eU framforande 
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Tor Aulins c-mollkonsert spelades inte bara av tonsättaren utan ocksa av 
dennes nära vän, Henri Marteau. som fick sig verket tillägnat. Senare - även 
i vara dagar- studeras konserten in av de fiesta svenska violinister. Verket 
är jämte Stenhammars andra pianokonsert (i d-moll . 19~1907) den enda 
svenska solokonsert som tillhör standardrepertoaren. 

IV. 
Det ar Iätt att bade fängslas och gripas av Tor Aulins gäming och utstraling. 
En sista bild: 
I april 1911 avslutar Göteborgs orkesterförening säsongen med en musik­
fest. ägnad Haydn, Mozart och Beethoven. Den pagick i dagama tre. 
Den första kvällen dirigerade Aulin Haydns »SkapeIsen«, ett framförande 
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som endast stordes på två punkter: sopranema orkade inte med sin sHimma 
(vilket inom parentes sagt ledde till aU Stenhammar senare boIjade for­
handIa med Franz Neruda om framtida hjalp från Kopenhamn) och - som 
eU andra storande inslag - aU den aven vid Metropolitan och Berlinoperan 
avgudade hovsångaren John Forsell inte kunde lagga band på sin impulsivi­
tet utan forsokte under korsatsema aU genom aU gor fula gubbar få de 
ovriga solistema aU brista ut i skraU. Allt infor oppe n ridå. 
Den andra kvanen agnades Mozart: Stenhammar spelade pianokonserten i 
c-moll med Aulin som dirigent, sist på programmet stod Jupitersymfoni. 
Stenhammar dirigerade. 
Den tredje dagen gav man två konserter: forst en matine, dar Aulinkvartet­
ten spelade Haydn, dar Aulin och Stenhammar medverkade i en Beetho­
ventrio, Stenhammar ackompanjerade Forsen i An die feme Geliebte och 
en forstarkt AulinkvarteU avslutade med Mozarts g-mollkvinteU. 
Kvanen agnades Beethoven. Stenhammar dirigerade. Fore pausen spelade 
Aulin - som eU av inslagen - de båda romansema. Efter gavs den nionde 
symfonin. Aulin var då konsertmastare. 
I allt - så vittnar pressen - var deras entusiasm kolossal. 

Ett halvår senare insjuknar Aulin. Kraftema racker nu inte langre till att 
vare sig spela, dirigera eller komponera. 1 mars 1914 dor han. 
Han var nar sjukdomen brot ner honom bara 45 år. 

Summary 

The article describes Tor Aulin's background and, in the absence ofa full-scale study ofthe composer, 
contributes material to his biography. At the turn of the century musicallife in Scandinavia was 
dominated by such great names as Sinding, Nielsen and Sibelius - and in Sweden by Peterson-Berger, 
Stenhammar and Alfven; but a contemporary figure such as Aulin, by virtue ofhis talent as a composer 
and his contribution to various aspects of Swedish musicallife both as conductor and performer, is 
also derserving of attention. 
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Bemerkungen zur Struktur musikkritischer Urteilsbildung 

Gerd Schonfelder 

Immanuel Kant befaBt sich in der» Kritik der Urteilskraft« mit dem Zustan­
dekommen asthetischer 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» Schhissel zur Kritik des Geschmacks«. Ginge die Lust 
am Gegenstande vorher, wiirde »dergleichen Lust ... keine andere, als die 
bloBe Annehmlichkeit in der Sinnenempfindung sein und daher ihrer Natur 
nach nur Privatgiiltigkeit haben konnen ... « Ihm gilt das Geschmacksurteil 
kein Erkenntnisurteil, mithin kein logisches, sondem asthetisches, »worun­
ter man dasjenige versteht, dessen Bestimmungsgrund nicht anders als 
subjektiv se in kann.« (§ l). Denn: 

U m zu unterscheiden, ob etwas schon sei oder nicht, beziehen wir die 
Vorstellung nicht durch den Verstand auf das Objekt zum Erkenntnis­
se, sondem durch die Einbildungskraft (vielleicht mit dem Verstande 
verbunden) auf das Subjekt und das Gefiihl der Lust oder Unlust 
desselben. (§ O. 

Das zentrale Problem, der »Schhissel zur Kritik des Geschmacks«, stelIt 
sich ihm demnach dort, wo sich die Frage erhebt, wie aus der Subjektivitat 
asthetischen Erlebens die Objektivitat eines allgemeinen asthetischen Ur­
teils zu gewinnen sei. »Nur Privatgiiltigkeit«, wie er unter § 9 abschatzig 
formuliert, wie sie sich mit der Subjektivitat eines Nicht-Erkenntnisurteils 
notwendig verbindet, muB demnach in Gemeingiiltigkeit verwandelt wer­
den, obwohl sich das Urteil dem besonderen Subjektverhaltnis des Gegen­
standes entsprechend nicht auf logische Begriffe grunden kann. 
Kant sucht die Losung in der allgemeinen 

Mitteilungsfåhigkeit 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 muB. Es kann aber nichts allgemein mitgeteilt werden, als Er­
kenntnis und Vorstellung, sofem sie zum Erkenntnis gehort. Denn 
sofem ist die letztere nur allein objektiv und hat nur dadurch einen 
allgemeinen Beziehungspunkt, womit die Vorstellungskraft aller zu-

Bemerkungen zur Struktur musikkritischer Urteilsbildung 

Gerd Schönfelder 

Immanuel Kant befaßt sich in der» Kritik der Urteilskraft« mit dem Zustan­
dekommen ästhetischer Urteile. Unter § 9, der» Untersuchung der Frage: 
ob im Geschmacksurteile das Gefühl der Lust vor der Beurteilung des 
Gegenstandes, oder diese vor jenem vorhergehe« nennt Kant die Auflösung 
dieser Aufgabe den» Schlüssel zur Kritik des Geschmacks«. Ginge die Lust 
am Gegenstande vorher, würde »dergleichen Lust ... keine andere, als die 
bloße Annehmlichkeit in der Sinnenempfindung sein und daher ihrer Natur 
nach nur Privatgültigkeit haben können ... « Ihm gilt das Geschmacksurteil 
kein Erkenntnisurteil, mithin kein logisches, sondern ästhetisches, »worun­
ter man dasjenige versteht, dessen Bestimmungsgrund nicht anders als 
subjektiv sein kann.« (§ 1). Denn: 

Um zu unterscheiden, ob etwas schön 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 Gefühl der Lust oder Unlust 
desselben. (§ 1). 

Das zentrale Problem, der »Schlüssel zur Kritik des Geschmacks«, stellt 
sich ihm demnach dort, wo sich die Frage erhebt, wie aus der Subjektivität 
ästhetischen Erlebens die Objektivität eines allgemeinen ästhetischen Ur­
teils zu gewinnen sei. »Nur Privatgültigkeit« , wie er unter § 9 abschätzig 
formuliert, wie sie sich mit der Subjektivität eines Nicht-Erkenntnisurteils 
notwendig verbindet, muß demnach in Gemeingültigkeit verwandelt wer­
den, obwohl sich das Urteil dem besonderen Subjektverhältnis des Gegen­
standes entsprechend nicht auf logische Begriffe gründen kann. 
Kant sucht die Lösung in der allgemeinen 

Mitteilungsfahigkeit des Gemütszustandes 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 muß. Es kann aber nichts allgemein mitgeteilt werden, als Er­
kenntnis und Vorstellung, sofern sie zum Erkenntnis gehört. 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. SolI nun der Bestimmungsgrund des 
Urteiis iiber diese allgemeine Mitteilbarkeit der Vorstellung bloB sub­
jektiv, namlich ohne einen Begriff vom Gegenstande, gedacht werden, 
so kann er kein anderer als der Gemiitszustand sein, der im Verhaltnisse 
der Vorstellungskrafte zueinander angetroffen wird, sofem sie eine 
gegebene Vorstellung auf Erkenntnis iiberhaupt beziehen. Die Er­
kenntniskrafte, die durch diese Vorstellung ins Spiel gesetzt werden, 
sind hierbei in einem freien Spiele, weil kein bestimmter Begriff sie auf 
eine besondere Erkenntnisregel einschrankt. Also muB der Gemiitszu­
stand in dieser Vorstellung der eines GefUhls des freien Spiels der 
Vorstellungskrafte 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 fUr 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 
Erkenntnisvermogen, 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 fUr jedermann gilt.' 

Mithin sieht Kant die Losung in einer subjektiven Allgemeingiiltigkeit, die 
er aus einem Kommunikativitatszwang aufgrund des natiirlichen Hanges 
des Menschen zur Geselligkeit ableitet. Denn: 

Die Lust, die wirfUhlen, muten wir jedem andem im Geschmacksurteile 
als notwendig zu, gleich als ob es fUr eine Beschaffenheit des Gegen­
standes, die an ihm nach Begriffen bestimmt ist, anzusehen ware, wenn 
wir etwas schon nennen, da doch Schonheit ohne Beziehung auf das 
Gefiihl des Subjekts fiir sich nichts ist. 2 

Die Objektivierung von Subjektive m ist bis auf den heutigen Tag das 
Kemproblem asthetischer 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 lebendige n kommunikati­
ven Prozessen der Gesellschaft konkretisiert. Darin findet das Unverein­
bare zusammen, schlieBt sich zum Ganzen, und versetzt solchermaBen die 

I. Zitiert nach der ehemaligen Kehrbachschen Ausgabe, herausgegeben von Raymund Schmidt, 
1930, bei Rec1am, 3. Auflage se it 1945, Leipzig 1968, S. 71-72. 

2. Ebenda, S. 73. 

46 Gerd Schönfelder 

sammenzustimmen genötigt wird. Soll nun der Bestimmungsgrund des 
Urteils über diese allgemeine Mitteilbarkeit der Vorstellung bloß sub­
jektiv, nämlich ohne einen Begriff vom Gegenstande, gedacht werden, 
so kann er kein anderer als der Gemütszustand sein, der im Verhältnisse 
der Vorstellungskräfte zueinander angetroffen wird, sofern sie eine 
gegebene Vorstellung auf Erkenntnis überhaupt beziehen. Die Er­
kenntniskräfte, die durch diese Vorstellung ins Spiel gesetzt werden, 
sind hierbei in einem freien Spiele, weil kein bestimmter Begriff sie auf 
eine besondere Erkenntnisregel einschränkt. Also muß der Gemütszu­
stand in dieser Vorstellung der eines Gefühls des freien Spiels der 
Vorstellungskräfte an einer gegebenen Vorstellung zu einem Erkennt­
nisse überhaupt sein. Nun gehören zu einer Vorstellung, dadurch ein 
Gegenstand gegeben wird, damit überhaupt daraus Erkenntnis werde, 
Einbildungskraft für die Zusammensetzung des Mannigfaltigen der An­
schauung, und Verstand für die Einheit des Begriffs der die 
Vorstellungen vereinigt, und dieser Zustand eines freien Spiels der 
Erkenntnisvermögen, bei einer Vorstellung dadurch ein Gegenstand 
gegeben wird, muß 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 für jedermann gilt.' 

Mithin sieht Kant die Lösung in einer subjektiven Allgemeingültigkeit, die 
er aus einem Kommunikativitätszwang aufgrund des natürlichen Hanges 
des Menschen zur Geselligkeit ableitet. Denn: 

Die Lust, die wir fühlen, muten wirjedem andern im Geschmacksurteile 
als notwendig zu, gleich als ob es für eine Beschaffenheit des Gegen­
standes, die an ihm nach Begriffen bestimmt ist, anzusehen wäre, wenn 
wir etwas schön nennen, da doch Schönheit ohne Beziehung auf das 
Gefühl des Subjekts für sich nichts ist. 2 

Die Objektivierung von Subjektivem ist bis auf den heutigen Tag das 
Kemproblem ästhetischer Urteilsfindung geblieben. Kants Überlegungen 
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, schließt sich zum Ganzen, und versetzt solchermaßen die 

I. Zitiert nach der ehemaligen Kehrbachschen Ausgabe, herausgegeben von Raymund Schmidt, 
1930, bei Rec1am, 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, inde m 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 Vorgange noch nicht verfiigbar war. 
Umgekehrt regen seine Ideen dazu an, eben im strukturellen Bereich asthe­
tischer Urteilsbildung nach den Verteilungen von Objektive m 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 
asthetischer Meinungsbildung geschaffen. In ihnen tritt uns das perfektio­
niert entgegen, was Kant bIo B als ein natiirlicher Hang des Menschen 
erschien. Aber gerade darin, daB Kant in diesem Hang und dem daraus 
resultierenden Kommunikativitatszwang der realen historischen Situation 
nach die biirgerliche Offentlichkeit begriff, ermachtigt dazu, seinen philo­
sophischen Entwurf und die spateren Resultate zum Ausgangspunkt der 
vorliegenden Untersuchungen zu wahlen. Keinerwird 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 begriftlichen Bestand leicht Anhalts­
punkte fiir das, was am Gedicht als Erkenntnis herausprapariert werden 
kann. Freilich ermiBt sich daran die Wahrheit der kiinstlerischen Aussage 
nicht oder nur bis zu einem unerheblichen MaB. 
Die meisten Schwierigkeiten bereitet erfahrungsgemaB die Musik, wenn es 
um die Objektivierung von Subjektive m geht, und moglicherweise beruht 
darauf ein Grund, weshalb die Musikkritik als Instrument offentlicher mu­
sikasthetischer Meinungsbildung anhand von gegebenen klingenden 
Kunstgegenstanden dermaBen unentbehrlich geworden ist. Man mochte 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 se ine eigene Meinung nach der des Kritikers 
zu formieren, sondem um sich in seinem Urteil von der »offiziellen« An­
sicht bestatigt zu sehen und sich solchermaBen der geistig-emotionalen 
Zugehorigkeit zum Gemeinwesen zu versichem. 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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Gemütszustande des einzelnen der gegebenen Vorstellung eines Gegenstan­
des gemäß in Bewegung, was, indem es zu erkennender Vorstellung fort­
schreitet, sich in diesem Fortschreiten mit dem Gefühl der Lust verbindet. 
Diese Erklärung bildet eine der ungeheueren Denkleistungen Kants, weil 
ihm Strukturkenntnis kommunikativer Vorgänge noch nicht verfügbar war. 
Umgekehrt regen seine Ideen dazu an, eben im strukturellen Bereich ästhe­
tischer Urteilsbildung nach den Verteilungen von Objektivem und Subjek­
tivem in den Komplexaussagen zu forschen. 
Die Öffentlichkeit hat sich in der Kunst- und Musikkritik im Zuge der 
Entwicklung und Ausbreitung der Massenmedien professionelle Regulative 
ästhetischer Meinungsbildung geschaffen. In ihnen tritt uns das perfektio­
niert entgegen, was Kant bloß als ein natürlicher Hang des Menschen 
erschien. Aber gerade darin, daß Kant in diesem Hang und dem daraus 
resultierenden Kommunikativitätszwang der realen historischen Situation 
nach die bürgerliche Öffentlichkeit begriff, ermächtigt dazu, seinen philo­
sophischen Entwurf und die späteren Resultate zum Ausgangspunkt der 
vorliegenden Untersuchungen zu wählen. Keiner wird ernsthaft bestreiten, 
daß 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 für das, was am Gedicht als Erkenntnis herauspräpariert werden 
kann. Freilich ermißt sich daran die Wahrheit der künstlerischen Aussage 
nicht oder nur bis zu einem unerheblichen Maß. 
Die meisten Schwierigkeiten bereitet erfahrungsgemäß die Musik, wenn es 
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darauf ein Grund, weshalb die Musikkritik als Instrument öffentlicher mu­
sikästhetischer Meinungsbildung anhand von gegebenen klingenden 
Kunstgegenständen dermaßen unentbehrlich geworden ist. Man möchte in 
der Zeitung lesen, ob das Musikstück, welches zur Uraufführung gelangt 
ist, oder ob der berühmte Künstler, der ein bekanntes Musikstück interpre­
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voranbringen zu helfen und gleichzeitig die Beziehung zwischen Musik und 
Publikum zu regulieren. Es liegt demnach nahe, in der offentlichen profes­
sionellen Musikkritik eine praktische Anwendungsweise der Absichten 
Kants prasent zu haben, an der die Strukturen musikasthetischer V rteils­
bildung uber die individuelle Willkur subjektivistischen Geschmacklertums . 
hinaus mit dem Anspruch auf allgemeine Geltung am ehesten erforschbar 
sind. 
Zunachst unabhangig von den inhaltlich-asthetischen Wertungen ist nach 
der Struktur der Aussage asthetischer Vrteile gefragt. Zu diesem Zweck 
wurden einige hundert Musikkritiken aus Tageszeitungen und Fachorganen 
analysiert, bis die Sicherheit gegeben war, daG sich uber den gewonnenen 
Struktureinblick hinaus keine grundlegend anderen abweichenden Varian­
ten mehr ausfindig machen lassen. 
Demnach setzt sich ein asthetisches Vrteil im oben umrissenen Sinne im 
Grunde aus drei prinzipiell unterschiedlichen Aussagequalitaten zusam­
men. Die erste besteht, angewandt auf die Musik, in der Feststellung und 
mehr oder weniger prazisen Charakterisierung der musikalisch-klanglichen 
Erscheinung selbst. Damit ergibt sich von selbst eine Eingrenzung auf den 
musikalischen Objektbereich, und die Aussagen haben demgemaG die Qua­
litat von wahr (w) oder falsch (t), 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 horgewohnte klassische oder romantische Musik stellen sich 
Irrtumer, also falsche Aussagen selten eino Vm dies zugespitzt zu exempli­
fizieren: Es wird kaum einem Kritiker eine Verwechslung eines Walzers mit 
einem Marsch unterlaufen. Dennoch halt die komponierte Musik Grenzfål­
le genug parat, anhand derer treffsichere Entscheidungen offensichtlich 
schwierig werden. Gedacht sei an den zweiten Satz aus Beethovens 5. 
Sinfonie, wo ein gernessener Marschcharakter mit einem Dreiermetrum 
verschmolzen ist. Grenzfålle markieren auch die sogenannten gemischten 
Metren im 5/4-Takt wie beispielsweise in Tschaikowskis 6. Sinfonie. Die 
Kritiker sprechen sodann vorwiegend allgemein von einem tanzerisch-wal­
zerartigen Charakter und beschranken sich auf eine der Genre-Bezeichnung 
vorgelagerte simple Basisfeststellung dergestalt, daG es sich hierbei um 
einen 5/4-Takt handele, was zweifellos zutreffend, aber jedermann ohnehin 
gelåufig ist. 
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voranbringen zu helfen und gleichzeitig die Beziehung zwischen Musik und 
Publikum zu regulieren. Es liegt demnach nahe, in der öffentlichen profes­
sionellen Musikkritik eine praktische Anwendungsweise der Absichten 
Kants präsent zu haben, an der die Strukturen musikästhetischer U rteils­
bildung über die individuelle Willkür subjektivistischen Geschmäcklertums . 
hinaus mit dem Anspruch auf allgemeine Geltung am ehesten erforschbar 
sind. 
Zunächst unabhängig von den inhaltlich-ästhetischen Wertungen ist nach 
der Struktur der Aussage ästhetischer Urteile gefragt. Zu diesem Zweck 
wurden einige hundert Musikkritiken aus Tageszeitungen und Fachorganen 
analysiert, bis die Sicherheit gegeben war, daß sich über den gewonnenen 
Struktureinblick hinaus keine grundlegend anderen abweichenden Varian­
ten mehr ausfindig machen lassen. 
Demnach setzt sich ein ästhetisches Urteil im oben umrissenen Sinne im 
Grunde aus drei prinzipiell unterschiedlichen Aussagequalitäten zusam­
men. Die erste besteht, angewandt auf die Musik, in der Feststellung und 
mehr oder weniger präzisen Charakterisierung der musikalisch-klanglichen 
Erscheinung selbst. Damit ergibt sich von selbst eine Eingrenzung auf den 
musikalischen Objektbereich, und die Aussagen haben demgemäß die Qua­
lität 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 hörgewohnte klassische oder romantische Musik stellen sich 
Irrtümer, 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 hält die komponierte Musik Grenzfäl­
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. Grenzfälle markieren auch die sogenannten gemischten 
Metren im 5/4-Takt wie beispielsweise in Tschaikowskis 6. Sinfonie. Die 
Kritiker sprechen sodann vorwiegend allgemein von einem tänzerisch-wal­
zerartigen Charakter und beschränken sich auf eine der Genre-Bezeichnung 
vorgelagerte simple Basisfeststellung dergestalt, daß es sich hierbei um 
einen 5/4-Takt handele, was zweifellos zutreffend, aber jedermann ohnehin 
geläufig ist. 



Bemerkungen zur Struktur musikkritischer Urteilsbildung 49 

Falsche Bezeichnungen musikaliseher Beobachtung haufen sich vor allem 
in Verbindung mit zeitgen6ssischen Werken. Besonders die Urauffiihrung­
en, an denen sich die Sachkenntnis und die Differenziertheit und Qualitat 
musikkritischen Spezialwissens im eigentlichen Sinne praktikabel bewah­
ren muB, geben se it jeher immer wieder AnlaB fUr besehamende Fehler. 
Die falsehen 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 BewuBtsein der 
Offentlichkeit dann den Platz allgemeiner Geltung zu erobem 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 auBert 
sich im Objektbezug auf das Musikwerk (OM) vordergriindig das individu­
elle Subjekt (SJ iiber die Qualitat seines Verhaltnisses zum Werk, so daB 
der Gegenstand der musikkritischen Aussage in der Bewegung zwischen 
OM und Si besteht, die entweder grundsatzlich positiv (+) oder negativ (-) 
polarisiert se in kann. 
Innerhalb der einheitlichen Struktur musikkritischer Urteilsbildung ver­
weist eine dritte Ebene schliel3lich wieder iiber das Individuell-Subjektive 
hinaus auf das sozialhistorische Subjekt (Sg), insofem hier ausgefiihrt wird, 
wie »man« sich zum Musikwerk verhalt. Individuelles Bewerten und Bede­
uten schlagen hier um in Beurteilen und Einordnen, d. h. in ein Inbe­
ziehungsetzen des Musikwerkes in die vielfaltigsten auBermusikalischen 
Zusammenhange: biografische, musikhistorische, funktionelle, gattungs­
spezifische, auffiihrungspraktische , zweckmaBige usw. usf. Die Aussagen 
erstrecken sich auf unterschiedliche und voneinander relativ unabhangige 
einzelne Bezugsfelder von 1,2,3,4 .... n. 
Dementsprechend enthalt eine abgerundete musikkritische AuBerung in der 
Regel drei Ebenen unterschiedlicher Aussagequalitat, namlich eine der 
Erkenntnis, eine der individuell-subjektiven Verhaltnisbeziehung sowie 
eine der sozialhistorischen Zuordnung des Werkes selbst in auBermusikali­
sche Zusammenhange und der individuell-subjektiven Verhaltnisbeziehung 
zu iiberindividuellen Verhaltnisbeziehungen in Verk6rperung eines gesell­
schaftlichen Subjekts. Schematisch stelIt sich das folgendermaBen dar: 
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Falsche Bezeichnungen musikalischer Beobachtung häufen sich vor allem 
in Verbindung mit zeitgenössischen Werken. Besonders die Uraufführung­
en, an denen sich die Sachkenntnis und die Differenziertheit und Qualität 
musikkritischen Spezialwissens im eigentlichen Sinne praktikabel bewäh­
ren muß, geben seit jeher immer wieder Anlaß für beschämende Fehler. 
Die falschen Bezeichnungen jedoch bilden die Ursache für Fehldeutungen 
und unzutreffende Bewertungen. Was ist nicht alles mit »chaotisch« von 
der Musikkritik im Verlaufe ihrer Geschichte abgetan und zurückgewiesen 
worden, was sich nach und nach als wertvolles Musikgut im Bewußtsein der 
Öffentlichkeit 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 
Mißfallens, der Annahme oder der Ablehnung. Auf dieser Ebene äußert 
sich im Objektbezug auf das Musikwerk (OM) vordergründig das individu­
elle Subjekt (SJ über die Qualität seines Verhältnisses zum Werk, so daß 
der Gegenstand der musikkritischen Aussage in der Bewegung zwischen 
OM und Si besteht, die entweder grundsätzlich positiv (+) oder negativ (-) 
polarisiert sein kann. 
Innerhalb der einheitlichen Struktur musikkritischer Urteilsbildung ver­
weist eine dritte Ebene schließlich wieder über das Individuell-Subjektive 
hinaus auf das sozialhistorische Subjekt (Sg), insofern hier ausgeführt wird, 
wie »man« sich zum Musikwerk verhält. Individuelles Bewerten und Bede­
uten schlagen hier um in Beurteilen und Einordnen, d. h. in ein Inbe­
ziehungsetzen des Musikwerkes in die vielfältigsten außermusikalischen 
Zusammenhänge: biografische, musikhistorische, funktionelle, gattungs­
spezifische, aufführungspraktische , zweckmäßige usw. usf. Die Aussagen 
erstrecken sich auf unterschiedliche und voneinander relativ unabhängige 
einzelne Bezugsfelder von 1,2,3,4 .... n. 
Dementsprechend enthält eine abgerundete musikkritische Äußerung in der 
Regel drei Ebenen unterschiedlicher Aussagequalität, nämlich eine der 
Erkenntnis, eine der individuell-subjektiven Verhältnisbeziehung sowie 
eine der sozialhistorischen Zuordnung des Werkes selbst in außermusikali­
sche Zusammenhänge und der individuell-subjektiven Verhältnisbeziehung 
zu überindividuellen Verhältnisbeziehungen in Verkörperung eines gesell­
schaftlichen Subjekts. Schematisch stellt sich das folgendermaßen dar: 
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Fig. l 

Nunmehr erhebt sich die Frage, auf welche Weise die einzelnen relativ 
unabhångigen Aussagequalitåten 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 einzelnc Musikkritiker an der musikalisehen Erscheinung 
(OM) fUr wichtig erachtet, das unterwirft er in der Hauptsache einer erkennt­
nisfindenden Operation. Das ist der Grund dafUr, weshalb verschiedene 
Musikkritiker an ein und demselben Werk Unterschiedliches hervorheben 
und somit zu ihnen wichtig erscheinendem erklåren. Gleichzeitig stiitzen 
sich ihre Bewertungen und Bedeutungen des Werkes , durch die sie ihr 
positives oder negatives Verhåltnis zu ihm formulieren, auf die durch die 
erkenntnisfindenden Operationen herauspråparierten Wichtigkeiten.So 
spielt Subjektives und Objektives im Brennpunkt des Wichtigen dialektisch 
ineinander. 

Der Faktor, welcher zwischen der zweiten und dritten Ebene vermittelt, 
heiBt »wesentlich«. Daraus ergibt sich von selbst, daB »wichtig « und 
»wesentlich« untrennbar miteinander zusammenhången, indem das , was 
dem einzelnen am einzelnen Werk scheinbar intuitiv sofort als wichtig 
erscheint, in entscheidender MaBe durch das, was ihm im Gesamtbezug 
seiner musikkritischen Aufgabe als wesentlich gelåufig ist, prådeterminiert 
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 erklårt, warum 
viele von der Musikkritik iiberschwenglich gefeierten Urauffiihrungen im 
Nachhinein mehr oder weniger rasch in der Bedeutungslosigkeit ver­
schwunden sind. Schematisch låBt sich diese komplizierte Beziehungs­
struktur am besten so darstellen: 
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Nunmehr erhebt sich die Frage, auf welche Weise die einzelnen relativ 
unabhängigen Aussagequalitäten 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 
(OM) für wichtig erachtet, das unterwirft er in der Hauptsache einer erkennt­
nisfindenden Operation. Das ist der Grund dafür, weshalb verschiedene 
Musikkritiker an ein und demselben Werk Unterschiedliches hervorheben 
und somit zu ihnen wichtig erscheinendem erklären. Gleichzeitig stützen 
sich ihre Bewertungen und Bedeutungen des Werkes , durch die sie ihr 
positives oder negatives Verhältnis zu ihm formulieren, auf die durch die 
erkenntnisfindenden Operationen herauspräparierten Wichtigkeiten.So 
spielt Subjektives und Objektives im Brennpunkt des Wichtigen dialektisch 
ineinander. 

Der Faktor, welcher zwischen der zweiten und dritten Ebene vermittelt, 
heißt »wesentlich«. Daraus ergibt sich von selbst, daß »wichtig « und 
»wesentlich« untrennbar miteinander zusammenhängen, indem das , was 
dem einzelnen am einzelnen Werk scheinbar intuitiv sofort als wichtig 
erscheint, in entscheidender Maße durch das, was ihm im Gesamtbezug 
seiner musikkritischen Aufgabe als wesentlich geläufig ist, prädeterminiert 
wird. In der Auswahl von Wichtigem werden sich demnach immer auch 
Züge 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 erklärt, warum 
viele von der Musikkritik überschwenglich gefeierten Uraufführungen im 
Nachhinein mehr oder weniger rasch in der Bedeutungslosigkeit ver­
schwunden sind. Schematisch läßt sich diese komplizierte Beziehungs­
struktur am besten so darstellen: 
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Fig. 2 

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 MiBfallensverhåltnis zum Musikwerk 
tritt. Je nachdem, wie dieser Entscheid ausfållt, formieren sich die Argu­
mentationen, durch die das Wichtige des individuelle n Subjekts zum We­
sentlichen des gesellschaftlichen Subjekts hinaufgearbeitet und mit Allge­
meinheit erfiillt wird. U mgekehrt wird gleichzeitig der Wichtigkeitsfaktor 
iiberhaupt erst wirksam, wenn er durch den des allgemeinen Wesentlichen 
entsprechend prådeterminiert ist. 
Sage ich daher, dieses oderjene Musikstiick sei schon, so beweise ich es am 
Musikwerk (erste Ebene), indem ich das zur Begriindung dieser Bewertung 
Wichtige herausstelle. Da mein Schonheitsbegriffnotwendigerweise durch 
allgemeingiiltige Normen mitgeprågt 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 iiberzeugen 
konnen. Musikkritik kann daher niemals ihre Aufgabe in der endgiiltigen 
Festschreibung von Urteilen erblicken. Vielmehr trågt sie dazu bei, durch 
den ProzeB der Beurteilung das Werk immer von neuem in ein bestimmtes 
Verhåltnis zu seinen Benutzem zu riicken. 
Die auf den einzelnen Ebenen ausgewiesenen musikkritischen Aussagebil­
dungen· sind in sich wiederum aufgefåchert in mehrschichtige Gruppen 
unterschiedlicher Verrichtungen. Die der ersten Gruppe setzen sich der 
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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 
bewußt begründeten Gefallens- oder Mißfallens verhältnis zum Musikwerk 
tritt. Je nachdem, wie dieser Entscheid ausfällt, formieren sich die Argu­
mentationen, durch die das Wichtige des individuellen Subjekts zum We­
sentlichen des gesellschaftlichen Subjekts hinaufgearbeitet und mit Allge­
meinheit erfüllt wird. Umgekehrt wird gleichzeitig der Wichtigkeitsfaktor 
überhaupt erst wirksam, wenn er durch den des allgemeinen Wesentlichen 
entsprechend prädeterminiert ist. 
Sage ich daher, dieses oder jene Musikstück sei schön, so beweise ich es am 
Musikwerk (erste Ebene), indem ich das zur Begründung dieser Bewertung 
Wichtige herausstelle. Da mein Schönheitsbegriffnotwendigerweise durch 
allgemeingültige Normen mitgeprägt ist, schlagen sich im Wichtigen zu­
gleich Züge des Wesentlichen nieder, die mich in die Lage versetzen, das 
Wichtige kommentierend zu begründen und mit dem Kommentar zugleich 
Allgemeingültiges (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 überzeugen 
können. Musikkritik kann daher niemals ihre Aufgabe in der endgültigen 
Festschreibung von Urteilen erblicken. Vielmehr trägt sie dazu bei, durch 
den Prozeß der Beurteilung das Werk immer von neuem in ein bestimmtes 
Verhältnis zu seinen Benutzern zu rücken. 
Die auf den einzelnen Ebenen ausgewiesenen musikkritischen Aussagebil­
dungen· sind in sich wiederum aufgefächert 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
geniiber differenzierter aus. In der Regel werden damit die weitgehend 
abstrakten Begriffe in konkrete musikalische Situationsschilderungen 
aufgelost. AuBerordentliche 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 heiBt: »Ein Stoff, gewirkt aus vielen Fåden ohne Anfang 
und Ende und von gleicher Haltbarkeit ... « (S. 252). Auch fUr das Berich­
ten, den Ubergang also von der musikalischen Situationsbeschreibung in 
die Schilderung musikalischer Vorgånge und Ablåufe, Bewegungen und 
Beziehungen, Verhåltnisse und Anordnungen enthålt de la Mottes »Har­
monielehre« stilistisch unerreichte Beispiele: 

Eine åhnliche Indifferenz zeigt sich in einer anderen Dimension, im 
zeitlichen Ablauf, im Woher und Wohin. Klassische Melodien, getra­
gen von harmonischen Ablåufen, hatten Ausgangspunkt und Ziel. Auch 
aus Debussys Gewebe tritt håufig ein Vorgang in den Vordergrund. In 
solchem Falle sind alle oder die meisten Tone dieser Stimme zugleich 
Bestandteil der ruhend bewegten, ziellosen, absichtslosen Klang­
flåche, so daB die Melodie am Ende unhorbar wird, aber nicht 
schlieBt; 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 auflost, so lOst der Bericht die Beschreibung einer charak­
teristischen Situation in Bewegung auf. Hervorzuheben ist, daB sich diese 
Verrichtungen auf das Werk (OM) beziehen. Und aufschluBreich ist, daB 
de la Motte der Aspekt des »Gewebes« im Blick auf Debussys Klangwelt 
wichtig erscheint, womit unerachtet aller Meinungsverschiedenheit iiber 
den individuelI 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 aufbewerten und bedeuten. Bewer­
tet wird Musik nach den graduellen MaBståben auf der Werteskala mit 
deren extremen Begrenzungen schon und håBlich. Anziehend und ab-
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Reihenfolge nach zusammen aus bezeichnen, beschreiben, berichten. Über 
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
genüber differenzierter aus. In der Regel werden damit die weitgehend 
abstrakten Begriffe in konkrete musikalische Situations schilderungen 
aufgelöst. Außerordentliche sprachliche Meisterschaft zeichnet Diether de 
la Mottes »Harmonielehre« (Leipzig, 1977) diesbezüglich aus. Beschre­
ibungen wie die des Klangbildes Debussys bleiben unübertroffen, wenn es 
dazu in einem Satz heißt: »Ein Stoff, gewirkt aus vielen Fäden ohne Anfang 
und Ende und von gleicher Haltbarkeit ... « (S. 252). Auch für das Berich­
ten, den Übergang also von der musikalischen Situationsbeschreibung in 
die Schilderung musikalischer Vorgänge und Abläufe, Bewegungen und 
Beziehungen, Verhältnisse und Anordnungen enthält de la Mottes »Har­
monielehre« stilistisch unerreichte Beispiele: 

Eine ähnliche Indifferenz zeigt sich in einer anderen Dimension, im 
zeitlichen Ablauf, im Woher und Wohin. Klassische Melodien, getra­
gen von harmonischen Abläufen, hatten Ausgangspunkt und Ziel. Auch 
aus Debussys Gewebe tritt häufig ein Vorgang in den Vordergrund. In 
solchem Falle sind alle oder die meisten Töne dieser Stimme zugleich 
Bestandteil der ruhend bewegten, ziellosen, absichtslosen Klang­
fläche, so daß die Melodie am Ende unhörbar wird, aber nicht 
schließt; sie tritt gleichsam mit decrescendo aus dem Vordergrund 
zurück (S. 253). 

Das Beispiel belegt den Unterschied zwischen Situationsbeschreibung 
und Vorgangs- oder Ablaufbericht: wie die Beschreibung den Begriff 
konkretisierend auflöst, so löst der Bericht die Beschreibung einer charak­
teristischen Situation in Bewegung auf. Hervorzuheben ist, daß sich diese 
Verrichtungen auf das Werk (OM) beziehen. Und aufschlußreich ist, daß 
de la Motte der Aspekt des »Gewebes« im Blick auf Debussys Klangwelt 
wichtig erscheint, womit unerachtet aller Meinungsverschiedenheit über 
den individuell gebrauchten Begriff zugleich unverkennbar Wesentliches 
am Gegenstand sichtbar gemacht wird. 
Die Verrichtungen auf der zweiten Ebene bringen das Subjekt vorder­
gründig ins Spiel. Sie erstrecken sich auf bewerten und bedeuten. Bewer­
tet wird Musik nach den graduellen Maßstäben auf der Werteskala mit 
deren extremen Begrenzungen schön und häßlich. Anziehend und ab-
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stoBend, korrespondierende Kategorien zu schon und håBlich, 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 schlågt hier um in den 
sozialhistorischen, sozialfunktionellen, sozialaxiomatischen Bezug. An 
den Differenzierungsmerkmalen der Tåtigkeiten selbst wird die Beson­
derheit der einzelnen Verrichtungen ablesbar: Von der Art des Urteils 
abhångig gestaltet sich die Einordnung in die soeben bezeichneten Zu­
sammenhånge, wie die richtige Einordnung wiederum die Bedingung fiir 
eine zutreffende Verallgemeinerung darstellt. Diese Verrichtungen bilden 
gewissermaBen eine senkrecht gestaffelte Tåtigkeitsachse verschiedener 
produktiver musikkritischer Tåtigkeiten, um welche einerseits eine paral­
lele Staffelung rezeptiv-produktiver Verrichtungen und andererseits eine 
Staffelung spezifisch ausgeprågter Personlichkeitsmerkmale gelagert ist. 
Die erstere setzt sich, den Ebenen gemåB, 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 StrukturaufriB 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 beståtigt sich das 
von ihm erfaBte Hinåustreiben des subjektiven Lust- oder Unlustempfin­
dens auf eine Objektivitåt subjektiver Allgemeinheit, wie sie im sozialen 
Wesen des individuelle n Menschen vorliegt. Dieses soziale Wesen hat 
seine Sozialgeschichte, hinter der die der individuellen Subjektivitåt zu­
riicktritt, indem sich die erstere der letzteren gegeniiber objektiviert. Ein 
Strukturbild macht die Zusammenhånge 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, sondem gleichzeitig ist damit ein Lehransatz zur systematischen 
Ausbildung musikkritischer Befåhigung gewonnen, denn die einzelnen 
Verrichtungen ebenso wie die rezeptiv-produktiven Tåtigkeiten und Per­
sonlichkeitsmerkmale lassen sich selbst wieder in spezifischen Merkmal­
strukturen auflosen, zu deren Umwandlung in pådagogische Ziele es dann 
nur noch ein kleiner Schritt ist. Die Dresdner Musikhochschule »Carl 
Maria von Weber« hatjedenfalls auf diesem von mir im Zusammenhang 
mit Forsehungen zur Musikpublizistik ausgearbeiteten Lehrprogram fUr 
Musikkritiker erfolgreich eine fakultative Nebenfachausbildung von Mu­
sikschulpådagogen eingerichtet. 

54 Gerd Schönfelder 

'l-
Beobachtung 0M S 0M ~ bezeichnen 
~. 1 beschreiben . ~ sJ berichten 

Kriterium: wichtig 1 
Bezug: das Werk (es) --­Ausein~MS') (OIS) + b ~t 
~ ,., l M . 1 ewer en 

setzung ~ l - bedeiten 

Bezug: Subjekt I (ich) 

Kriterium: wes~ 
Interpretat~ (O~Sg)1.2.3.4 L .. n 

~ 
beurt~ilen 
einordnen 

~~~~ljlgemei-

Kriterium: aktuelle Konsi~uation 

Bezug: Gesellschaft (man) 

Fig.3 

Treffsicherheit 
Charanterisierungsver-
Darstellungs- mögen 

kraft 

Wertbewußtsein 
Wirkungsbewußtsein 

Erfahrung 
Wissen 
Logik 

Darin findet nicht bloß die Frage Immanuel Kants eine gerechtfertigte 
Antwort, sondern gleichzeitig ist damit ein Lehransatz zur systematischen 
Ausbildung musikkritischer Befähigung gewonnen, denn die einzelnen 
Verrichtungen ebenso wie die rezeptiv-produktiven Tätigkeiten und Per­
sönlichkeitsmerkmale lassen sich selbst wieder in spezifischen Merkmal­
strukturen auflösen, zu deren Umwandlung in pädagogische Ziele es dann 
nur noch ein kleiner Schritt ist. Die Dresdner Musikhochschule »earl 
Maria von Weber« hat jedenfalls auf diesem von mir im Zusammenhang 
mit Forschungen zur Musikpublizistik ausgearbeiteten Lehrprogram für 
Musikkritiker erfolgreich eine fakultative Nebenfachausbildung von Mu­
sikschulpädagogen eingerichtet. 



Bemerkungen zur Struktur musikkritischer Urteilsbildung 55 

Resume 

Udgangspunktet tages i Kants Kritik der Urteilskraft om hvorvidt den subjektive æstetiske oplevelse 
kan danne basis for en almen gyldig (objektiv) æstetisk dom. Dette problem er også centralt i dag, hvor 
kunst- og musikkritiken i stadig stigende grad skaber professionelle regulativer for den offentlige 
æstetiske meningsdannelse i takt med massemediernes voksende indflydelse. 
Musikkritikkens hovedopgave bestemmes som støtte til musikkulturen ogforbindelsesskaben mellem 
musik og publikum; derfor bliver det også særligt påkrævet for musikkritikken at forsøge at objekti­
vere den tilgrundliggende æstetiske domsproces og give den almen, social gyldighed . På grundlag af en 
gennemgang af nogle hundreder musikrecensioner opstilles tre principielt forskellige udsagnskatago­
rier ud fra strukturen i de undersøgte recensioner: I. En karakteristik af musikværkets klanglige 
fremtoning grundet på sagforhold (udsagnet kan vurderes som sandt:falsk). 2. Den subjektive vurde­
ring i subjekt-objekt(musikværket)-relationen (udsagnet kan karakteriseres som positivt:negativt). 3. 
En socialhistorisk betinget forholden sig til værket, hvor dette inddrages i ikke-musikspecifikke 

sammenhænge (biografiske, funktionelle o.l.). Ud fra spørgsmålet om hvorvidt disse tre udsagnskate­
gorier kan forenes til en helhed forsøges ud fra begreberne vigtig og væsentlig at knytte hhv. I. og 2. og 
2. og 3. kategori sammen og der opstilles en model (fig. 2), der viser disse implikationer; dernås frem til 
flg. erkendelse: musikkritikkens hovedopgave er ikke endegyldige domsudsagn, men dens vurde­
ringsproces bidrager til stadig at stille forholdet mellem værk og modtager i ny belysning. Det her givne 
strukturomrids af musikkritiske domsudsagn tydeliggør det objektives sammenhæng med det subjek­
tive i Kantisk forstand og viser forløbet fra subjektiv æstetisk vurdering til en objektiveret social-al­
mengyldighed i det musikkritiske udsagn (fig. 3). 
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Rids af Giuseppe SiI)()nis virksomhed 
i årene 1819-1839 

I anledning af 200-året for hans fødsel 

Jens Peter Keld 

Siden kongens overtagelse af teatret på Kgs . Ny torv (1770) havde stridighe­
der vekslet mellem et italiensk hof teater (på Christiansborg) og på 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 ep fortrængning, 
således at forstå, at han i de senere år nægtede at sætte Mozart-operaer op. 
Hans egne kompositioner til teatret mødte velvilje men ingen begejstring. 
Du Puys korte optræden både som sanger og syngelærer blev vel den 
egentlige, uovertrufne udfordring. Weyses mange kompositioner for teatret 
i de to første decennier efter 1800 blev påskønnet langt mere end Kunzens, 
hvorfor organisationen af kapellet og musikdramatikken i det hele taget kan 
forekomme temmelig kaotisk. 
Initiativ til en ny orden kunne måske hentes uden for komponisternes 
rækker. Uddannelse af et syngepersonale var vel det altafgørende for mu­
sikdramatik i Danmark. 
Efter Kunzens pludselige død ijanuar 1817 blev kapellets anførsel naturligt 
overladt Claus Schall. Opsynet med såvel instrumental- som vokalmusik­
ken skulle forestås af ham l, men Zinck udnævntes i august 1817 til syngelæ­
rer, hvorved en halv løsning var fundet2 • 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 ærgrelse3 • Kapelmesterens normale forpligtelse til at 
komponere kunne Schali ikke bestride. Kuhlaus specielle engagement som 
komponist i foråret 1818 afslører den fortsatte udbedring af hoffets og 
teatrets behov for henholdsvis kirkemusik og operaer. Den afgørende for-

I. Rigsarkivet (R.A.):Kapellet, Kg!. Res. 3.6.1817. 
2. Jfr. Carl Thrane: Fra Ha/via/anernes Tid, Kbh. 1908. 
3. R .A .: Teatret, Indk. Br. nr. 3%/1821. 

Rids af Giuseppe Sibonis virksomhed 
i arene 1819-1839 

I anledning af 200-aret for hans f~dsel 

Jens Peter Keld 
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I. Rigsarkivet (R.A.):Kapellet, Kgl. Res. 3.6.1817. 
2. Jfr. earl Thrane: Fra Hofviolonernes Tid, Kbh. 1908. 
3. R .A .: Teatret, Indk. Br. nr. 3%/1821. 
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andring indtraf imidlertid først i 1819, da Siboni og Weyse reducerede Schall 
til orkesteranfører4 • 

Giuseppe Siboni blev født i Forli i Norditalien 1780. Oprindelig bestemt til 
en gejstlig uddannelse valgte han snart at udnytte sit talent som sanger. En 
meget betydelig indsats på en lang række scener i Italien (fra 179Oerne) førte 
ham siden rundt til Europas vigtigste operascener (bl. a. længere engage­
menter i Wien) samt optræden ved en lang række fyrste hoffer. I 1818 begav 
han sig til Rusland for der at (re)organisere en italiensk opera i St. Peters­
borgs. Om optræden eller evt. engagement vides intet, men i oktober 1818 
var han i Stockholm, hvor han gav to forestillinger6 • Den 16. december 1818 
indfandt han sig i København og allerede kort tid efter optrådte han for 
hoffet: 

... Nous avons entendu chanter hier, un Italien appelle Siboni, ou 
Simoni: il a fait l'admiration de N6tre Cercle, rassemble cMs moi; 
surtout par son agreable Methode : meme Schall, qui n'est pas indul­
gent, paraissait charme ... 7 

Ifølge» Dagen« optrådte han endnu engang for majestæterne, førend han 
den 13. januar 1819 gaven forestilling på Det kgl. Teater, bestående af 
ouverturen til »La clemenza di Tito«, stor scene på italiensk af samme 
opera, samt scener af Spontinis »La Vestale« (på tysk). Forestillingen 
overværedes af majestæterne. 

Mellem teaterchefen Holstein og Siboni undertegnedes den 15. januar 
1819 en kontrakt, som betød en videreførelse af bestræbelserne for at 
udfylde tomrummet efter Kunzens død. Siboni skulle først og fremmest 
være kongens private operachef, men med henblik på teatrets musikdrama­
tik skulle han uddanne 8 sangere i sin egen syngeskole efter den beundrede 
italienske metode. Kapellets chef, overhofmarskal Hauch, skulle ligesom 
Holstein være Sibonis eneste mellemled til majestæterne. Siboni skulle 
aflønnes med 2000 Rbd.r.S. samt en årlig benefice (hvilket vel beregnedes til 
det samme beløb)8. Kontrakten gjaldt for 10 år. Arrangementet var alt andet 
lige enestående, og efterhånden som det blev bekendt for de implicerede 
parter ved kapel og teater, måtte de kunne indse, at det ville få 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 . Årsberetning for /96/. 
6. Nils Personne: Svenska Teatern , III, Sthlm. 1915, s. 167. 
7. R.A. : Kongehusarkivet, Dronning Marie til prins Christian Frederik, 28.12.1818. 
8. Jfr. oplysning i aviserne, at forestillingen ijan . 1819 indbragte Siboni 900 Species (Slagelse Avis). 
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7. R.A. : Kongehusarkivet, Dronning Marie til prins Christian Frederik, 28.12.1818. 
8. Jfr. oplysning iaviserne, at forestillingen ijan . 1819 indbragte Siboni 900 Species (Slagelse Avis). 
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Prins Christian Frederiks brevveksling med kabinetssekretær J. G. Adler 
kaster lys over prinsens relationer til den kommende operachef9. I januar 
1819 var Christian Frederik i største tvivl om han skulle opvarte kongen til 
fødselsdagen den 29. I fortsættelse af sine overvejelser skrev han til Adler: 

... Det er mig kierere naar De ej tager Siboni med hvilket jo desuden nu 
ej bliver tilfældet, thi det skal være en slet person som skal have skilt sig 
af ved to Koner a l'italienne - ... Det har glædet Prindsessen meget at 
erfare de bedre Tidender om Prof. Weyses Helbred. Vil De hilse fra 
Hende og fra mig .... 10 

Adler behandlede denne del af prinsens brev med største forsigtighed, 
samtidig med at han informerede prinsen om Sibonis færden i København: 

... Siboni afreiser idag for at hente sin Familie fra Italien. Paa 
Gjennemreisen ønsker han at lade sig høre hos Deres Høiheder i Oden­
se, og har bedt mig introducere sig til Høisammes Bekjendtskab, men 
efter hvad Deres Høihed i Brev af 21. har havt den Naade at meddele 
mig, har jeg - skjønt jeg vil haabe at Rygtet gjør 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 
Høihed at De, hvis De ikke befaler at høre 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 stærkt accrediteret hos Fosters, Bruns, Billes, Bardenfleths og i 
andre gode Huse her, at jeg underdanigst vover at fraraade enhver 
Behandling, der kunde krænke ham. . .. II 

Adlers oplysninger er så meget des vigtigere, fordi de fortæller om Sibonis 
virksomhed og metode til at blive knyttet til såvel det smagsdannende 
musiklaug som teatret. Siboni og prinsen mødtes ikke i denne omgang. Den 
26. januar 1819 drog Christian Frederik til København, og i maj 1819 begav 
han sig (med gemalinde og bl. a. Adler) ud på sin 3 år lange udenlandsrej-

9. Adlers far døde den 9.jan. 1819; efter den 10.jan. 1819rejste Adler til København (Hempels Avis). 
IO. 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. Munter, admiral Bille og Joh. Fr. 
Bardenfleth præsterede de førende saloner i Kbh. omkring 1820;jfr. N . C. L. Abrahams: Meddel­
elser af mit Liv, Kbh. 1876. 
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Prins Christian Frederiks brevveksling med kabinetssekretrer J. G. Adler 
kaster lys over prinsens relationer til den kommende operachef9. I januar 
1819 var Christian Frederik i stjllrste tvivl om han skulle opvarte kongen til 
fjlldselsdagen den 29. I fortsrettelse af sine overvejelser skrev han til Adler: 

... Det er mig kierere naar De ej tager Siboni med hvilketjo desuden nu 
ej bliver tilfreldet, thi det skai vrere en slet person som skai have skilt sig 
afved to Koner a l'italienne - ... Det har glredet Prindsessen meget at 
erfare de bedre Tidender om Prof. Weyses Helbred. Vii De hilse fra 
Hende og fra mig .... 10 

Adler behandlede denne dei af prinsens brev med stjllrste forsigtighed, 
samtidig med at han informerede prinsen om Sibonis frerden i Kjllbenhavn: 

... Siboni afreiser idag for at hente sin Familie fra Italien. Paa 
Gjennemreisen jIInsker han at lade sig hjllre hos Deres Hjlliheder i Oden­
se, og har bedt mig introducere sig til Hjllisammes Bekjendtskab, men 
efter hvad Deres Hjllihed i Brev af 21. har havt den Naade at meddele 
mig, har jeg - skjjllnt jeg viI haabe at Rygtet gjjllr harn Uret, eller i det 
mindste forvexler harn med en anden Virtuos af samme Navn, som 
ogsaa er bekjendt i Italien - ikke tordet anbefale harn directe. Jeg har 
givet harn nogle Linier med til Hofmarschal Kaas og beder Deres 
Hjllihed at De, hvis De ikke befaler at hjllre harn, viI 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 strerkt accrediteret hos Fosters, Bruns, Billes, Bardenfleths og i 
andre gode Huse her, at jeg underdanigst vover at fraraade enhver 
Behandling, der kunde krrenke harn. . .. 11 

Adlers oplysninger er sa meget des vigtigere, fordi de fortreller om Sibonis 
virksomhed og metode til at blive knyttet til savel det smagsdannende 
musiklaug som teatret. Siboni og prinsen mjlldtes ikke i denne omgang. Den 
26. januar 1819 drog Christian Frederik til Kjllbenhavn, og i maj 1819 begav 
han sig (med gemalinde og bl. a. Adler) ud pa sin 3 ar lange udenlandsrej-

9. Adlers fardfllde den 9.jan. 1819; efterden 10.jan. 1819rejste Adlertil KfIlbenhavn (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. Münter, admiral Bille og Joh. Fr. 
Bardenfleth prresterede de ffllrende 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) 12. Claus Schall og 
broderen Peder rejste - også i maj 1819 - til Paris, hvor de opsøgte især 
operamusikken. Peder Schalls vurderinger kendes i form af breve til Sanne 
Perbøl, mens Claus Schalls næsten samstemmende vurdering fremgår af 
hans indkøb af musikalier til teatrets repertoire og syngeskoleøvelser l3 • 

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. 
Sæsonen 1819/20 havde følgende musikdramatiske forløb: Boieldieus »Le 
petit chaperon rouge« opførtes til dronningens fødselsdag den 29. okt. 1819, 
mens Isouards »Michel-Ange« første gang blev givet den 1. jan. 1820; begge 
stykker var blevet indkøbt af Schall. I anledning af kongens fødselsdag i 
1820 opførtes Paers »Sargino«, hvis titelparti, ifølge samtidige kilder, var 
skrevet til SibonP4. I en nøddeskal viser disse stykkers fremkomst magtfor­
delingens udvikling ved teatret. 
Den 4. marts optrådte Siboni på ny på teatret i en produktion af Paers 
»Achille«, hvilket for første gang gav anledning til polemik i pressen om 
musiksmagen 15. Den 22. og 30. april 1820 optrådte Siboni med enkelte arier, 
henholdsvis på teatret og ved hoffet l6 • 

En af hemmelighederne ved Sibonis opkomst i København var hans fler­
strengede anstrengelser for at sætte det musikdannede publikum i bevægel­
se. Friederike Bruns koncert i april 1820 blev i det væsentligste arrangeret af 
Siboni: 

... [Prins Frederik havde overværet] 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 fUr mich in 4 Wochen ein grosses Gloria in 
exelsis componiert - so grandios, so glanzend, so durchaus schon, das s 
Romberg dariiber ganz in Erstaunen war. Er legt sich Ihre H. zu Fiissen; 

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

13. Kompositioner af Boieidieu, Herold og andre yngre franske komponister dominerer, men Schall 
købte dog også to operaer af Spontini: »La Vestale« og "Fernand Cortez«. (R.A.: Teatret, 
Regnskab). Det kgl. Bibliotek (K.B.) Bøllings Brevsamling, D. 

14. Hamburgischer Correspondent 8.2.1819. 
15. Jfr. Dagens meget rosende anmeldelse den 7.3.1820, imødegået ved Philocantus dagen efter. 
16. Ved Cettis Benefice (TheaterPlacat) samtR.A.: Hofarkiver, Hoffourerens arkiv, Koncerter ved 

Hoffet. 
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stykker var blevet indkjZlbt af Schall. I anledning af kongens fjZldselsdag i 
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delingens udvikling ved teatret. 
Den 4. marts optradte Siboni pa ny pa teatret i en produktion af Paers 
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musiksmagen 15. Den 22. og 30. april 1820 optradte Siboni med enkelte arier, 
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12. FremstilIinger siden Thomas Overskou: Den danske skueplads, IV, Kbh. 1862, har ladet prins 
Christian Frederik invitere Siboni til Danmark under sit ophold i Neapel, hvilket imidlertid intet 
har pä sig, jfr. Kong Christian VIII.s Dagbf>ger og Optegnelser, udg. af Albert Fabritius, Finn 
Friis og Else Kornerup, 11, Kbh. 1976, s. 609. 

13. Kompositioner af Boieldieu, Herold og andre yngre franske komponister dominerer, men Schall 
k~bte dog ogsä to operaer af Spontini: »La Vestale« og "Fernand Cortez«. (R.A.: Teatret, 
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Hoffet. 
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So wie Baggesen, Ingemann, Lund u[nd] alles wass mein ist. 17 

Rombergs beundring viser vel klart, at Sibonis forskellige aktiviteter var af 
en særegen kvalitet. Mens Sibonis musiksmag betød et brud med tidligere 
tiders smag, støttedes Fr. Bruns anbefaling af ham af tidligere tiders litte­
rære og kunstneriske koryfæer. 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 zuruckkom­
men werde .... » 18. 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 auffiihren zu 
lassen? und welche als dann? ... 19. 

Sommeren 1820 foregik det afgørende opgør mellem Schall og Siboni. Den 
24. august foreslog Siboni trods den tiårige kontrakt, at han returnerede til 
Italien (med fuld gage) for der at uddanne 2 a 3 unge sangere20 • Da kontrak­
tens formulering ikke forbød et sådant arrangement, måtte Siboni tilstås, 
hvad han egentlig søgte om: Schalls fjernelse fra teatrets syngeskoler og 
Sibonis indsættelse som operachef. Schall kunne da dirigere orkestret til 
den musik, Siboni anbefalede opført. Efter diverse hemmelige samtaler 
opgav Schall modstanden og bad om sin afsked, hvorefter Hauch og Hol­
stein i forening kunne anbefale kongen Sibonis ansættelse som leder af Det 
kgl. Teaters syngeskoler 21. Han fuldendte sejren med opsætningen af 
Rossinis» Tancredi« (30.10.1820), hvorom dronning Marie skrev til prins 
Christian Frederik: 

... On a donne en cette Epoque, un nouvel Opera, nomme Tancrede, 
qui a reussi, comme a mon avis, aucune piece, n'a encore reussi ches 
Nous: c'est essentiellement, au digne Siboni, que Nous devons les 
progrees, de nos Chanteurs; surtout, la Dem. Lofler, est devenue excel­
lente; meme 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 på teatret i april 1820, mens broderen Bernhard Romberg besøgte København i dec. 
1820. I brev af den 29.4.1821 omtaler Fr. Brun på 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, I. Memorialprotokol 1142, 1220/1820. 
21. R.A. : Kapellet, Indk. Br. nr. 565/1820; Kg!. Res. 5.9.1820. Det kgl. Teaters Bibliotek (Teatret) 

Kg!. 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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en sreregen kvalitet. Mens Sibonis musiksmag bet(l)d et brud med tidligere 
tiders smag, st(l)ttedes Fr. Bruns anbefaling af ham af tidligere tiders litte­
rrere og kunstneriske koryfreer. 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 verwöhnt zurückkom­
men werde .... » 18. 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 wünschen um Sie aufführen zu 
lassen? und welche als dann? ... 19. 

Sommeren 1820 foregik det afg(l)rende opg(l)r meIlern Schall og Siboni. Den 
24. august foreslog Siboni trods den tiärige kontrakt, at han returnerede til 
Italien (med fuld gage) for der at uddanne 2 a 3 unge sangere20 • Da kontrak­
tens formulering ikke forb(l)d et sädant arrangement, mätte Siboni tilstäs, 
hvad han egentlig s(l)gte om: Schalls fjernelse fra teatrets syngeskoler og 
Sibonis indsrettelse som operachef. Schall kunne da dirigere orkestret til 
den musik, Siboni anbefalede opf(l)rt. Efter diverse hemmelige samtaler 
opgav Schall modstanden og bad om sin afsked, hvorefter Hauch og Hol­
stein i forening kunne anbefale kongen Sibonis ansrettelse som leder af Det 
kgl. Teaters syngeskoler 21. Han fuldendte sejren med opsretningen af 
Rossinis »Tancredi« (30.10.1820), hvorom dronning Marie skrev til prins 
Christian Frederik: 

... On a donne en cette Epöque, un nouvel Opera, nomme Tancrede, 
qui a reussi, comme a mon avis, aucune piece, n'a encore reussi ches 
Nous: c'est essentiellement, au digne Siboni, que Nous devons les 
progrees, de nos Chanteurs; surtout, la Dem. Löfler, est devenue excel­
lente; meme 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 gay koncerter ved 
hoffet og pä teatret i april 1820, mens broderen Bemhard Romberg besl'lgte Kl'lbenhavn idee. 
1820. I brev af den 29.4.1821 omtaler Fr. Brun pä ny Sibonis medvirken ved en koncert. 

18. R .A.: Oe Brun-Bügelske arkiver, 6. juni 1820. 
19. R.A.: Oe Brun-Bügelske arkiver, 27. oktober 1820. 
20. R.A.: Kabinetsarkivet, I. Memorialprotokol 1142, 1220/1820. 
21. R.A. : Kapellet, Indk. Br. nr. 565/1820; Kgl. Res. 5.9.1820. Det kg/. Teaters Bib/iotek (Teatret) 

Kgl. Res. 29.8.1820 og 24.10.1820. 
22. R.A.: Kongehusarkivet, Oronning Maries breve til prins Christian Frederik, 10.11.1820. 
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Investeringen i Siboni havde vist sig at være rigtig: han kunne lancere den 
musik som gefaldt ved hove samt uddanne teatrets potentielle kræfter. 
Siboni var også en fremragende forretningsmand, thi i foråret 1821 fik han 
kongen til at afkøbe ham 23 partiturer til syngeskolernes elever: Heraf skal 
nævnes 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 o. 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 daigne me faire demender par Madm • de 
Brunn que sij' a vois besoin de quelques operas, Elle auroit eu la bonte de 
me les faire avoir: Ainsi je prends la liberte et prie V.A.R. de vouloir 
bien me procurer quelque Partitions des Compositeurs les plus distin­
gues; V.A.R. choisant celles qu' Elle croit du meilleur Gout. Seulement, 
je prends la liberte 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 habitues ici de voir jouer de Role 
d'homme par des femme, et ce n'est que apres un Annee etdemis queje 
suis pervenu a faire Chanter le Role de Sargino a une Dame; mais quelle 
peine ai-je eu? quels obstacles ai-je trouve, dans I'Opinion du Public, et 
surtout des Gens de l' Art; mais apresent tout le Mond en jouisse. 
Puisque V.A.R. est si bon j'ose encore la prier de m'envoyer parrnis 
quelque opera Semiseria, avec Choeurs, et grand Spectacle; car 
j 'aimerois en faire rappresenter pour les Jours de naissence de LL. 
Majestes. 
Simon Mayer est le compositeur le plus apropos pour ce Pay, ou il y a 
tant det raisoneurs , et ou les artistes ne trouve de bon que ce qui est 
allernand, ou qui porte le Nom Allernand: Cependant Achille, Sargino, 
Tancrede, ont fait les delices de Copenhague, a I'exeption de quelques 
Artistes: qui aiment la musique instrumental et bruyante plus, que la 
belle simplicite dans le Chant. ... 24 

23 . R .A .: Partikulærkammerets Resolutionsprot. 8.2. 1821 , samtR.A .: Teatret, Indk . Br. 191/1821. 
24. R .A .: Nyere kg!. 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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Brunn que sij' a vois besoin de quelques operas, Elle auroit eu la bonte de 
me les faire avoir: Ainsi je prends la liberte et prie V.A.R. de vouloir 
bien me proeurer quelque Partitions des Compositeurs les plus distin­
gues; V.A.R. choisant celles qu' Elle croit du meilleur Gout. Seulement, 
je prends la liberte 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 habitues ici de voir jouer de Role 
d'homme par des fernrne, et ce n'est que apres un Annee etdemis queje 
suis pervenu a faire Chanter le Role de Sargino a une Dame; mais quelle 
peine ai-je eu? quels obstacles ai-je trouve, dans I'Opinion du Public, et 
surtout des Gens de l' 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. 
Majestes. 
Simon Mayer est le compositeur le plus apropos pour ce Pay, ou il y 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, 
Tancrede, ont fait les delices de Copenhague, a I'exeption de quelques 
Artistes: qui aiment la musique instrumental et bruyante plus, que la 
belle simplicite dans le Chant. ... 24 

23 . R .A .: Partikulrerkammerets Resolutionsprot. 8.2. 1821 , samtR.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 afgørende 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 sætter ansøgningen fra august 1820 og de senere 
planer for teatrets repertoire, akademi og musikkonservatorium i relief. 
Sibonis forsøgte gennembrud som operachef falder næsten samtidig, thi i 
maj-juni 1821 foreslog han teaterdirektionen at følgende operaer blev op­
ført: 

Paers »Agnese« 
Mayrs »Lanassa« 
Rossinis »L'inganno felice« 
Rossinis »Otello« 

( 1. 9.1823) 
(29.10.1821) 
( 5. 3.1826) 
( ) 

Meyerbeers »Romilda a Costanza« (29. 1.1822) 
Mozarts »La clemenza di Tito« (29. 1.1823) 
Paers »1 fuorusciti di Firenze« (30.10.1823) 
Rossinis »La gazza ladra« (19. 2.1824) 
Paers »Leonora« ()25 

Sibonis forslag karakteriserer meget godt hans musikalske dannelse og 
smag, hvor Paers og Rossinis musik skulle udgøre tyngdepunktet i teatrets 
repertoire. Havde teaterdirektionen fulgt Sibonis forslag, havde den totalt 
ændret det musikdramatiske repertoire. Som det fremgår af datoerne i 
parentes har listen størst interesse som vidnesbyrd om Sibonis intentioner, 
thi som det fremgår, kneb det unægtelig for ham at sætte handling bag 
ordene. Modstanden mod hans repertoireplaner i den danske musikverden 
var stærkere end Sibonis vilje26 • 

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«, 
udført sammen med lfr. Løffier og en dilettant (Abrahams?)27. Efter opsæt­
ningen af Meyerbeers opera til kongens fødselsdag rejste Siboni på tume i 
Tyskland og Italien28 • Teatrets opsætning af Weigls »Konig Waldemar« og 
Webers berømte» Der Freischiitz«, begge værker uden interesse for Siboni, 
blev forestået af Zinck, der tidligt markerede sig som fortaler for den nye 
tyske musik. 
I september 1822 produceredes endelig Rossinis »Il barbie re di Siviglia«, 

25. R.A.: Teatret, Deliberationsprot., 24.5. 4.6. og 21.6.1821. 
26. Jfr. Overskou: Den danske Skueplads, IV, se reg. over de opførte operaer. 
27. Adresseavisen 3.12.1821, Dagen 11.12.1821. 
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25. R.A.: Teatret, Deliberationsprot., 24.5. 4.6. og 21.6.1821. 
26. Jfr. Overskou: Den danske Skueplads, IV, se reg. over de opf~rte operaer. 
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mens dronningens fødselsdag fejredes med Webers »Preciosa«. Først 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 dagbøger 
fremgår det, hvorledes Siboni atter og atter enten selv optrådte, dirigerede 
eller arrangerede koncerter for prinsen og prinsessen. Materialet røber 
selvsagt ikke, hvad prinsen selv ønskede, eller hvad Siboni opvartede med; 
kun resultatet kendes. Ved prinsens koncert ijanuar 1823 opførtes ouvertu­
re, cavatine og duet af Rossinis »La gazza ladra« samt ouverturen til 
» Tamerlan « af Winter og uddrag af Rossinis »Mose in Egitto« 29 • 

Juni 1823 gjorde Siboni anstalter til at få opført enten Kreutzers »Libussa« 
eller Paers »Achilles«. Til dronningens fødselsdag gaves Paers »1 fuorusciti 
di Firenze«, mens Kreutzers opera opførtes i anledning af kongens fødsels­
dag i 1824. 
Kneb det efterhånden for Siboni at føre den italienske musik til sejr, fik hans 
stort anlagte plan til et filharmonisk . akademi og konservatorium endnu 
mindre kongens bevågenhed. Formentlig på grund af Sibonis forestillinger 
om konservatoriets omfang og økonomiske grundlag kunne Hauch overho­
vedet ikke beskæftige sig med tanken. Siboni havde foreslået følgende 
finansieringsgrundlag: 

... Que Sa Majeste donne la permission de donner deux concerts tous 
les ans au benefice du Conservatoir, et qu'il daigne accorder un local 
necessaire, comme aussi le personnal de la chapelle et du Theatre 
gratis, sans payer aucune taxe quelconque. 
Que la caisse du Theåtre paye au Conservatoir 4 ecus en arge nt toutes 
les soirs d'une representation. 
Que tout Amateur ou Artiste qui donnera un concert, so it public ou 
prive, soit gratis ou payant, dans un endroit appartenant au Roi, comme 
aussi par quelconque autre spectacle ou amusement qu'on pOUIToit 
donner dans un endroit Royal, qu'on doive payer 5 ecus en argent au 
Conservatoir. Chacun qui aura l'entree gratis au Theåtre, dans les 
Parkets sous quelconque titre, pourvu qu'il ne soit pas directement 
employe au service de Leurs Majestes, ou pour le service du Theåtre 

28. Hamburgischer Correspondent 1822., jfr. Dagen 1822. 
29. R.A.: Kongehusarkivet, Christian VIIIs Dagbog 1823. 
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29. R.A.: Kongehusarkivet, Christian VIIIs Dagbog 1823. 
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comme Police, Medecin &ct. payera au Conservatoir 5 ecus argent tous 
les ans au commencement de la saison. . .. 30 

Udover protektor, direktør og bedømmelseskomite skulle lærerstaben be­
stå af følgende personer: 

... Un maitre de composition et de clavecin. Un maitre de chant. Un 
maitre de litterature Danoise, geographie, mythologie, histoire. Le 
meme pourra etre aussi maitre de la langue Allemande. Un maitre de la 
langue Italienne. Un maitre de declamation en Danois. Un Inspecteur 
qui demeurera pres des gar~ons et veillera sur l' economie joumaliere et 
l'execution des reglemens. Une Inspectrice qui veillera pres des filles et 
aura soin de tous les travaux des femmes, comme aussi de ce qui 
appartient au menage, et aux autres parties attachees a son sexe. Si le 
Conservatoir aura des fonds, alors il y aura des autres maitres, comme 
pour la danse, po ur le dessein et les mathematiques . ... 30 

Sibonis kendskab til konservatorier i udlandet har muligvis været af betyd­
ning for hans voluminøse plan til et dansk musikkonservatorium, men hans 
kendskab til Frederik VIs uddannelsespolitik har været særdeles indskræn­
ket: Universitetet havde meget skrabede budgetter og elementarundervis­
ningen søgtes besørget ved den Lancasterske metode (den indbyrdes un­
dervisning). Enkeltpersoner som Siboni kunne derimod modtage store og 
ekstraordinære gratifikationer, hvis de behagede majestæten eller dennes 
favoritter. Denne mekanisme havde Siboni ikke forstået. 
I 1824 fik Siboni et nyt trumfkort på hånden: den tyske sangerinde Josephine 
Frohlich. På sin rejse til Italien i 1822 må Siboni have truffet hende i Wien, 
hvorefter hun fuldførte sin uddannelse hos ham i København. Ved prins 
Christian Frederiks nytårskoncert i 1824 optrådte hun i Rossinis» La donna 
del lago«: » ... Alle roste denne Concert som een af de skiønneste, de 
havde hørt. . .. « 31. Helt i overensstemmelse med Sibonis italienske smag 
gav Mlle Frohlich en koncert på 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 Frohlich bl. a. optrådte i Mayrs opera »La rosa 
bianca e la rosa rossa« samt i » Tancredi«: » ... Concerten gefaldt gandske 
overordentlig, særdeles Madsl. Frolichs skiønne 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 dagbøger, 20.1.1824. 
32. Le. 10.3.1824. 
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30. R.A.: Overhofmarskallatet, A. Indk. Sager 544/1823, 16.10.1823 . 
31. R.A.: Kongehusarkivet, Christian VIIIs dagb0ger, 20.1.1824. 
32. I.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 nævnede det samme i Aften. 
Schal blev borte, formod[entlig] fordi Sibboni førte Sangen ved Claveret, 
... « 33. I denne sæson bistod MIle Frohlich endvidere ved Jfr. Zrzas og 
Blindeinstituttets koncerter. (17.3. og 4.4.1824). 
På baggrund af MIle Frohlichs og Sibonis aktiviteter i foråret 1824 forekom­
mer hans forslag til dronningens fødselsdag i oktober 1824 som en gunst til 
andre kræfter, men i juni foreslog han teaterdirektionen, at man opførte 
Beethovens» Fidelio«34. Kuhlau var imidlertid langt om længe blevet færdig 
med» Lulu«, som i stedet blev givet som geburtsdagsstykke. I anledning af 
kongens fødselsdag i 1825 blev Weyses »FloribeIla« opført. Endelig marke­
rede de nationale komponister et alternativ til Sibonis italienske regimente. 
MIle Frohlichs koncert på teatret den ll. maj 1825 bestod af musik af Mayr, 
Rossini og Caraffa, men efter hendes afskedskoncert hos dronningen kon­
staterede prins Christian Frederik: » ... forgieves Forsøg paa at stemme 
Kongen til at engagere hende som Kammersangerinde .... «35. Sibonis 
stjerne blev afvist i det danske, hvorpå han rejste på turne med Josephine 
Frohlich i Norge og Sverige36 • 

Havde Siboni næsten tabt slaget udadtil, når det gjaldt den italienske musik, 
vandt han dog i 1825 omend kun en halv sejr, når det gjaldt musikundervis­
ningen. I april 1825 koncentrerede han musikkonservatoriets grundlag i 
følgende fem punkter: 

. .. 1. Cet etablissement etant tout a fait prive 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'etablir une Academie de 
Musique, ou bien une reunion d' Amateurs, pour laqueIle j' employerai le 
reste de mon temps apres mon service pour faire des exercises, et leurs 
donner des le<;ons pour six mois chaque annee moyennant un payement 
queje le laisserai tout au profit de l'Institut. 3. Que V. M. aye la bonte 
d'accorder les Musiciens de la ChapeIle Royale, pour assister a deux 
Concerts per an, qu'on donnera avec des Amateurs, ou bien d'autres, 
au profit de l'Institut. 4. Que V. M. aye la bonte de faire retablir le 
Theatre de la Cour comme il etoit il y a 5 a 6 ans passe, et qu' Il 

33. Le. 14.3.1824. 
34. R.A .: Teatret, Deliberationsprot. 
35. R.A .: Kongehusarkivet, Christian VIIIs dagbøger, 21.5.1825. 
36. F . A. Dahlgren: Anteckninger om Stockholms Teater, Sth1m. 1866, s. 581 og Dagen 1825. 
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reste de mon temps apres mon service pour faire des exercises, et leurs 
donner des le<;ons pour six mois chaque annee moyennant un payement 
queje le laisserai tout au profit de l'Institut. 3. Que V. M. aye la bonte 
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 l'Institut. 4. Que V. M. aye la bonte de faire retablir le 
Theatre de la Cour comme il etoit il y a 5 a 6 ans passe, et qu' Il 

33. I.c. 14.3.1824. 
34. R.A .: Teatret, Deliberationsprot. 
35. R.A .: Kongehusarkivet, Christian VIIIs dagbS!!ger, 21.5.1825. 
36. F . A. Dahlgren: Anteckninger om Stockholms Teater, Sth1m. 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 Theatre Royal, 
savoir les Mercredi et les Dimanches, afin que je puisse faire des 
exercises, donner des Concerts, des petit s Spectacles, des Operettes, 
de[s] Cantates, de[s] Scenes etc: avec des Amateurs, ou d'autres /: et 
meme faire exercer les eleves du Theatre, chose depuis longtems ex­
tremement necessaire :/, et le tout au profit de l'Institut. 5. Que V. M. 
aye la bonte d'accorder que tous ceux qui voudroient se servir du 
Theatre de la Cour devroient payer une petite taxe a l'Institut. ... Je me 
reserve de soumettre a V. M. dans la suite de plan general de l'Institut 
qui devroit avoir son commencement le premier Janvier 1826, comme 
aussi celui de l' Academie d'exercises de Musique qui devroit commen­
cer le premier Novembre de cette annee. C'est d'apn!s le resultat de 
ceux-ci, et des souscriptions, qu'il sera determine le nombre des Eleves 
qu'on y admettra tout de suite d'apres I'avis d'une Direction economi­
que, qui devroit etre choisi par ceux qui contribuent le plus dans la 
souscription et a I'avantage de l'Institut, toujours avec I'approbation de 
V. M, si elle ne veut pas la nommer entierement; et l'Institut etant 
particulier et prive, un nombre meme tres petit de trois ou quatre Eleves 
ne porteroit aucune consequence .... 37 

Selvom kongen straks nægtede 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 Vi ogsaa ville være 
betænkte paa at understøtte det med andre Friheder og Begunstigelser, 
hvorimod den attraaede Tilladelse for samme, at give Forestillinger paa 
Vort Hoftheater, ikke kan bevilges38 • 

Hvad Siboni måtte have af personlige grunde til ikke straks at forsøge 
planerne realiseret vides ikke, men kongens afslag på at benytte hofteatret 
må utvivlsomt have haft en negativ indflydelse på Sibonis lyst til at ofre tid 
og kræfter på et så usikkert foretagende. Først 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 ansøgning er dateret 24.4.1825, Kg\. Res. den 3.5.1825; 
Hauchs ret s!l. intetsigende indberetning er dat. 23.5.1825. 

38. R.A .: Kapellet, Kg\. Res. 4.6.1825. 
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38. R.A .: Kapellet, Kgl. Res. 4.6.1825. 



68 Jens Peter Keld 

Musikliebhavere af god Opdragelse, for at undervises i at synge godt, 
hvilket vil blive en Art af Academie, ... « 39. I fortsættelse af sin plan fra 
april 1825 indrykkede Siboni, på 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 være berettigede til at 
vælge 4 Medlemmer, og de kunne selv vælges 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 anfører ialt tre kategorier, kunne man enten 
vælge færre medlemmer eller måtte betale for at overvære koncerterne. 
Allerede i midten af december måned forestillede Siboni sig at kunne 
sammenkalde subskribenterne» for at udvælge en Committee, der vil træffe 
de fornødne Foranstaltninger for Institutet, som vil blive sat i Gang i 
Begyndelsen af det kommende Aar. ... «40. Den 28. nov. 1826 meddelte 
Siboni i »Dagen« , at hans syngeøvelser (akademi) ville begynde den 5. dec. 

og vedvare til Udgangen af April, 2 Gange om Ugen .... For at kunne 
deeltage i disse Øvelser, udfordres, at enhvers Stemme og øvrige Qvali­
teter give Haab om, at man kan høste nogen Nytte deraf, samt at man er 
bekjendt med Kunstens første Begyndelsesgrunde. . . .41. 

Siboni havde iøvrigt sat betalingen ned i forhold til de annoncerede synge­
øvelser i dec. 1825. Endelig i januar 1827 tog musikkonservatoriet form: 

... [Instituttets direktion bestod] af Hr. Prof. Siboni, som bestandig 
Direktør og Underviisningsinstitutets Formand, af Dhrr. Etatsraad 
Manthey, Hofagent Waage Petersen, Etatsraad Kirstein, Kabinetsse­
kretær Adler og Hs. Ex. Over= Ceremonimester v. Holstein. Selskabets 
Kasserer er Hr. Generalkonsul Pauli. Man læser nu en Bekjendtgjørelse 
fra Direktionen om, at Konservatoriet, der, efterat en Generalforsam­
ling var afboldt den 5te Januar sidstleden, har seet sig beæret ved Hans 
Kongelige Højhed Prinds Christian Frederiks naadige Tilsagn, at ville 
træde i Spidsen af samme som dets høje Beskytter - agter til næstkom­
mende Majmaaned at begynde sin Virksomhed med at aabne en fri 
Underviisningsanstalt for 12 Børn af begge Kjøn, 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 klædes for Konservatoriets Regning. Disse Børn, der skulle 
dannes for Musik og Sang, især den dramatiske Anvendelse deraf, 
undervises tillige i de nyere Sprog og alle de Discipliner, der høre til 
sædelig og selskabelig Kultur. ... 42. 

Sammenholdes Sibonis planer fra 1823 med resultatet fra 1827 er der for så 
vidt en sammenhæng, idet han fik tiltrukket sig prinsen som protektor og blev 
omgivet af indflydelsesrige og/eller økonomisk velfunderede personer. Den 
afgørende forskel blev kongens placering i forhold til konservatoriet, der alt 
andet lige blevet 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 på teatret til fordel 
for Det musicalske Conservatorium, med musik af Kuhlau, Mayr, Pavesi, 
Paer og Haydn, hvis »Skabelsen« unægtelig fyldte programmet, fremfor 
Sibonis private elever Fonseca og Berg43 . Koncerten den 10. februar 1828 
»til Fordeelfor Musik=Conservatoriets Institut« blev båret af Md. Catalani, 
der opholdt sig i København i perioden dec. 1827-marts 182844 . Konserva­
toriets elever udførte Oehlenschliigers »Himmelske Lyd! som en Engel med 
Vinger« med Hartmanns musik45 , mens eleven Waltz deklamerede Oeh­
lenschliigers »Sangens Magt« og N. P. Nielsen fremsagde Davids »Hexe 
mesterne«46. Prins Christian Frederik kommenterede Sibonis trængsler: 

Siboni var [ell]er giorde sig syg (formodentlig var Konen bange for, at 
han skulde udpibes)47. Schall førte Orchestret an, og det gik meget godt; 
Mad. Catalani sang to Arier og en Duet med Vulf. Eleven Waltz decIa­
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 været tilstede, vilde Støjen 
bleven stærkere - Det er en højst ærgerlig Stemning. . .. 48. 

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. Oehlenschliigers Digterværker, Kbh. 1854, Bd. 26, s. 169. 
46. Jff. F. L. Liebenberg: Bidrag til den oehlenschliigerske Literaturs Historie, I, 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 Cianchettini49 • 

Siboni havde i løbet af de tre sæsoner fra juni 1825 tilsyneladende fået 
cementeret sin position ved teatret, når det gjaldt indflydelse på teatrets 
operarepertoire, idet han fik opført flere operaer af Rossini (»L'inganno 
felice«, »La donna del lago«), men også musik af Spontini (»Femand 
Cortez«). Teatrets repertoire som sådan domineredes imidlertid ikke af den 
italienske operamusik, men derimod af danske vaudeviller og oversættelser 
af franske comedie-vaudevilles. Dansk musik fejrede netop i 1828 en af sine 
største sejre i perioden med Kuhalus komposition af musikken til Heibergs 
»Elverhøi«, opført første gang den 6. nov. 182850 • 

Til konservatoriets tredje koncert benyttede Siboni sig af Weyses og Kuh­
laus kantater i anledning af formælingsfesten5t , men prins Christian Frede­
rik konstaterede, at teatret »desværre var meget tomt ... «52. 

Om Siboni af musikpolitiske eller personlige grunde søgte rejsepermission i 
marts 1829 får stå hen, men han ville dog på sin rejse opsøge operaer, som 
teatrets kræfter kunne overkomme53 • I midten af maj var han nået til Kassel, 
hvonra han meddelte Holstein bl. a. følgende: 

... a Hambourg j'ai entendu la Muette de Portici, il yade la superbe 
musique, tres 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 yade plus 
beau, en outre de beaux Chans[on] mais une jeune fIUe muette qui est 
l'interessant de la piece, et qu'elle doit etre une grande Pantomimiste, et 
Actrice &c. et le plus un Mazaniello qui doit etre grand Chanteur, grand 
Acteur et que lorsqu'il est empoisone il devient foux, en rage, desespe­
re, avec la mine d'un furieuxfoux qui s'enfuit de Bistrup &c. et si on n'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 
sur la Scene un tel horreur: mais on le trouve cependant interessant dans 
tous les pays, et moiaussi il m'a attendri, en me faisant horreur. -pourie 
reste, beau spectacle, &&ctc .... 54 

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

49. Theaterp\acat 10.2.1828. 
50. Stykket opførtes allerede i første sæson ikke mindre end 16 gange . 
51. Sven Lunn og Erik Reitze\-Nie\sen (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 .1 829. 
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Acteur et que lorsqu'il est empoisone il devient foux, en rage, desespe­
re, avec la mine d'un furieuxfoux qui s'enfuit de Bistrup &c. et si on n'a 
pas souffert sur la Scene le Pere d' Agnese, qui est un petitmaitre qui va a 
un baI en comparaison de celui la, comment pourroit hazarder de placer 
sur la Scene un tel horreur: mais on le trouve cependant interessant dans 
tous les pays, et moiaussi il m'a attendri, en me faisant horreur. -pourle 
reste, beau spectacle, &&ctc .... 54 

Siboni var tydeligvis fascineret af Aubers opera, men klar over hoffets smag 
samt teatrets manglende evne til at udfj1)re denne opera, vel sagtens fordi 

49. Theaterplacat 10.2.1828. 
50. Stykket opf~rtes allerede i f~rste sreson ikke mindre end 16 gange . 
5\. 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 .1 829. 
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han ikke havde forestillet sig, at Hr. Patges ville kunne udføre Fenellas parti. 
Ved Waage Petersens egenmægtige foranstaltning tilstilledes teatret parti­
turet i aug. 1829, hvorpå arkiater J.J. A. Schønberg skulle oversætte tek­
sten55 • Iflg. Heiberg kom operaen på repertoiret som et forsøg på at redde 
teatrets økonomi56 • 

Fra Kassel skrev Siboni endvidere: 
Je me suis are te 10 jours expres pour voir Aloise de Maurer - que j'ai 
trouve assez bell'opera, et avec quelque petite localite, que Ml' Heiberg 
pourra placer, et quelque autre ometre, on pourra la rendre interessante 
pour notre Theatre. la musique est belle, c.a.d. bien compose &&. 
d'ailleurs la Duchesse l'a tellement loue, que j'ai du la comettre, et la 
prendre pour notre Theatre.le prix quej'ai fixe avec les deux Composi­
teurs Ml' d'Holbein, et Ml' Maurer c'est de 25 a 40 Louis Fred ... Y. 

Uden videre anstalter opførtes »Aloise« i Heibergs oversættelse i anledning 
af kongens fødselsdag ijanuar 1830. Af Sibonis øvrige korrespondance fra 
rejsen fremgår det, at han ikke fandt andet værdigt eller passende for den 
danske scene. 
Musikkonservatoriets koncert i april 1830 viser, at Sibonis institut efterhån­
den havde fundet både talenter og form. Deklamationsnumre af Waltz, Jfr. 
Kølle, Degen og Julie Fonseca; sangnumre af Jfr. Kølle, Waltz og Julie 
Fonseca. Musikken komponeret af Paer, Mayr og Rossini. Kun Mercadan­
tes »Elise e Claudio« og (delvis) Rossinis »Mose in Egitto« blev udført af 
teatrets syngepersonale5R • 

Ved indgangen til 1830'me havde Siboni tabt afgørende terræn, når det 
gjaldt teatrets musikdramatiske repertoire. Tyske tragedier blev tvunget på 
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 oversættere 
dyngede lystspiloversættelser af især franske stykker op foran direktionen. 
Og som noget helt nyt havde endelig teatret fået en ung ambitiøs balletme­
ster, der selvfølgelig også skulle markere sin uundværlighed. 
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. Schønberg var i 1828 blevet 
udnævnt til livlæge . 

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

57. Se note 54. Hertuginden er vel kurfyrste Wilhelm lIs grevinde Reichenbach, født Emilie Ortlopp. 
58. Theaterplacat 25.4.1830. 
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... Med Conf[erentsraad] Manthey talte jeg om Conservatoriet med 
dets Midler at fremme Opførelsen af smaae Syngespil paa Hoftheatret, 
hvilket vilde give Conservatoriets Medinteressentere og andre meere 
Interesse for Sagen _ ... 59 

Sibonis gamle ide fremført 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 majestæternes overværelse, 
blev opført - ganske vist kun i uddrag; ligeledes blev der givet en duet af 
Rossinis» Semiramis« og kor og romance af Boieldieus »Les deux nuits«60. 
Ved denne koncert optrådte for første gang Chr. Hansen, en af de elever der 
nåede længst ved teatret. 
Ved kgl. resolution af 14. marts 1832 tillodes Musikkonservatoriet at give et 
skuespil i kostume i forbindelse med dets årlige koncert61 . Udover Over­
skous omarbejdelse af Florians lystspil» De to Sedler« blev opført musik­
numre af Spontini, Rossini og som noget nyt Bellini62 . Endnu fem koncerter 
magtede konservatoriet at producere i Sibonis sidste levetid. I 1834 opførtes 
Kotzebues »Drengene fra Auvergne« i H. P. Holsts vaudevillearrange­
ment63 , mens Scribe & Melesvilles vaudeville »Den yngre Søster« blev 
opført ved koncerterne i 1835 og 183664 . I 1833 gaves bl. a. uddrag af 
Meyerbeers »Robert le diable« og Rossinis »Otello«, mens» Wilhelm Tell« 
holdt for med tre numre65 . I 1834 opførtes Mendelsohn-Bartholdys »Ein 
Sommernachtstraum« , uddrag af Bellinis »La Straniera«, samt original 
dansk musik af Herman von Løvenskiold66 . Ved koncerten i 1834 frem­
sagde Peter Schram Ingemann »Marsk Stiigs Døttre«. Schram blev vel 
Sibonis berømteste 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 købe den 31.12.1830 (R.A.: Teatret, Regnskab). »De to 

Nætter« blev opført den 21.9.1832, »Wilhelm Tell« først 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 opførtes første gang i Danmark den 21.10.1791; sidste 

gang 10.3.1812. Manuskript til Overskous sange findes på K .B.: Abrahamske Autogr. 2029. 
63. Opført første 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« opførtes første gang den 28.10 .1833, »Otello« 

aldrig. 
66. Opført på teatret første gang den 4.12.1834; opførelserne fulgtes af livlig meningstilkendegivelse 

iblandt publikum. Overskous tekst til »Krigerens Brud under Slaget« findes på Det kg\. Teaters 
BibI. 
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uddannelse på teatret67 • På 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 
Bellini64 • 

Sibonis sidste større eksperiment udkastedes i 1833, hvor han agtede at give 
en europæisk koncertturne med Ida Fonseca og Cathrine Rysslånder69 • 

C. L. Kirstein, der var blevet teaterdirektør i dec. 1831, konciperede fore­
stillingen til kongen. Han afviste ansøgningen under henvisning til kontrak­
ten af 1819 (som var udløbet) og de store omkostninger ved en rejse for 
Siboni på 6-8 mdr. (4-6000 Rbd.)70. Senere på året bevilgedes han rejsetilla­
deise 71 med Ida Fonseca som ledsager72 , og turen gik bl. a. til London73 . Da 
det i 1835 blev klart, at Siboni tiltog sig ekstraordinær myndighed vedr. 
eleven Christiane Holsts mulige optræden i elevtiden, blev sagen forelagt 
kongen af Kirstein , hvorpå den kongelige misbilligelse ikke manglede i 
henseende til embedsmanden Sibonj74. I 1837 tog Siboni afsted for at 
restituere sit belbred, men netop på denne rejse bragte han vigtige partiturer 
med hjem: Meyerbeers »Les Huguenots« og Bellinis »Norma« 75. Ingen af 
operaerne nåede han dog at se opført i Danmark. Havde Siboni ved sin 
ankomst i 1818 forsøgt at lægge en linje, fik han den triumf at skaffe teatret 
den musik, som efter hans død skulle blive den smagsdannende. 

Sibonis indsats gjaldt primært sangundervisningen, hvor det er dokumente­
ret, at han bibragte en lang række sangere og sangerinder en bedre form. 
Uheldigvis for Siboni fik eller ønskede ingen af hans (kvindelige) talenter en 
længere 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 på 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 I, s. 59. 

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

69. R.A .: Teatret, Kg\. Res. 4.5.1833. 
70. R.A. : Teatret, Kg\. Res. 20.5.1833. 
71. R.A .: Teatret, Kg\. Res. 22.101833. 
72. R.A. : Teatret , Kg\. Res. 5.11.1833. 
73. K.B.: Nyere Brevsam\., dansk XVI Siboni til Weyse , 10.12.1833. 
74. R .A .: Teatret, Kg\. Res. 21.3.1835. 
75. R.A. : Teatret, Kgl. Res. 25.1.1838. Teatret købte k1averudtogene til Bellinis »1 Puritani« og 

»Norma« (Kopibog, 26.1.1838). 
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han efter 1822 primært virkede som smagsvejleder for hoffet og sangunder­
viser, fra 1827 ved det private Musikkonservatorium. 
Hans rejse i 1829 fik betydning for teatrets repertoire i årene umiddelbart 
efter, men allerede fra begyndelsen af 1830'rne synes han trængt af nyere 
tysk musik. De mange franske syngestykker, som opførtes i 1830rne, havde 
ikke Sibonis interesse. Slægtleddet af Weyses og Kuhlaus efterfølgere 
havde også travlt med at omstemme smagen i dette tiår. Rungs første 
komposition for teatret blev direkte forkastet af Siboni. Kongehuset kunne 
imidlertid stadig bruge Siboni som forlystelsesråd, hvilket hans koncerter 
ved prins Christian Frederiks hof og kompositioner til diverse kongelige 
fødselsdage vidner om. 
Kort tid efter Sibonis død i 1839 var kong Frederik VI netop i forhandlinger 
om at genindføre italiensk opera på teatret. Bellini og Donizetti var blevet 
moderne ikke blot i udlandet men også i København. Først med Christian 
VIII kom genoprettelsen af hofteatret som italiensk operascene 76. 

Resume. 

Giuseppe Siboni (1780-1839), ne a Forli en ltalie, fit avant son arrivee a Copenhague en decembre 1818 
une carriere brillante non seulement dans sa patrie mais aussi en Europe . Desjanvier 1819 il eut du 
succes a la Cour et aux cercles mondains qui decretaient les regles du bon goi'lt, et il fut a titre 
exceptionnel enr61e dans la liste civile du Roi. Un contrat pour dix ans lui permit assez vite de remplir 
les fonctions d'un chef d'opera (formelle ment a partir d'octobre 1820). Au debut des annees 1820 son 
goi'lt musical trouva acces au Theatre Royal, mais au co urs de saisons suivantes son goi'lt italien fut 
petit a petit remplace par des vaudevilles danois et quelques operas nationaux. Or apres plusieurs 
demendes Siboni parvint a fonder un conservatoire de musique prive sous le patronage du prince 
Christian Frederic. Ce sont les concerts qu' on y donna et les achats que Siboni rapporta de ses voyages 
que traite cet article. 
La recherche montre que ce ne fut que pendant les toutes premieres annees que Siboni avait du succes 
comme chef de l' opera et professeur de chant. Ce fut surtout a partir des annees 1830 que son choix de 
repertoire fut remplace par le goi'lt alle mand de la direction ainsi que par plusieurs operas comiques 
franl>ais . La plupart de ses eleves au Conservatoire eurent peu de succes sur la scene danoise. Au 
cours de son dernier voyage en 1837 il acheta la musique de l'avenir (Bellini, Donizetti), mais il mourut 
avant 'lue Christian VIII ne reetablit la troupe italienne du Roi au Palais de Christiansborg. 
L'article se base de fal>0n preponderante sur des papiers non imprimes, avant tout sur les archives de 
la Maison Royale et de la Cour deposees aux Archives Nationales. 

76. Jfr. Gerhard Schepelern: Italienerne paa Hof teateret , I-II, Kbh. 1976. 
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viser, fra 1827 ved det private Musikkonservatorium. 
Hans rejse i 1829 fik betydning for teatrets repertoire i arene umiddelbart 
efter, men allerede fra begyndelsen af 1830'rne synes han trrengt af nyere 
tysk musik. De mange franske syngestykker, som opflllrtes i 1830rne, havde 
ikke Sibonis interesse. Slregtleddet af Weyses og Kuhlaus efterfllligere 
havde ogsa travlt med at omstemme smagen i dette tiar. Rungs flllrste 
komposition for teatret blev direkte forkastet af Siboni. Kongehuset kunne 
imidiertid stadig bruge Siboni som forlysteisesräd, hvilket hans koncerter 
ved prins Christian Frederiks hof og kompositioner til diverse kongelige 
fllldseisdage vidner om. 
Kort tid efter Sibonis dllld i 1839 var kong Frederik VI netop i forhandlinger 
om at genindflllre italiensk opera pa teatret. Bellini og Donizetti var blevet 
moderne ikke blot i udlandet men ogsa i KlIlbenhavn. FlIlrst med Christian 
VIII kom genopretteisen af hofteatret som italiensk operascene 76. 

Resume. 

Giuseppe Siboni (1780-1839), ne a Forli en ltalie, fit avant son arrivee a Copenhague en decembre 1818 
une carriere brillante non seulement dans sa patrie mais aussi en Europe . Desjanvier 1819 il eut du 
succes a la Cour et aux cercles mondains qui decretaient les regles du bon gout, et il fut a titre 
exceptionnel enröle dans la liste civile du Roi. Un contrat pour dix ans lui permit assez vite de remplir 
les fonctions d'un chef d'opera (formellement a partir d'octobre 1820). Au debut des annees 1820 son 
gout musical trouva acces au Theatre Royal, mais au co urs de saisons suivantes son gout italien fut 
petit a petit remplace par des vaudevilles danois et quelques operas nationaux. Or apres plusieurs 
demendes Siboni parvint a fonder un conservatoire de musique prive sous le patronage du prince 
Christian Frederic. Ce sont les concerts qu' on y donna et les achats que Siboni rapporta de ses voyages 
que traite cet article. 
La recherche montre que ce ne fut que pendant les toutes premieres annees que Siboni avait du succes 
comme chef de I' opera et professeur de chant. Ce fut surtout a partir des annees 1830 que son choix de 
repertoire fut remplace par le gout allemand de la direction ainsi que par plusieurs operas comiques 
fran.,ais . La plupart de ses eleves au Conservatoire eurent peu de succes sur la scene 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 reetablit la troupe italienne du Roi au Palais de Christiansborg. 
L'article se base de fa.,on preponderante sur des papiers non imprimes, avant tout sur les archives de 
la Maison Royale et de la Cour deposees aux Archives Nationales. 

76. Jfr. Gerhard Schepelern: Italienerne paa Hofteateret , 1-11, Kbh. 1976. 
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(BILAG, jfr. Note 43): 
Sang og Prolog i Anledning af 

det musikalske Conservatoriums Stiftelse 

Opført i Conservatoriets første 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 morgenrøde Flammen 
Og Vemods dunkle Aftenblaa, 
Som Duggens Taare hviler paa, 
I den harmonisk smelte sammen. 
Svæv tilos ned, du Sangens Aand, 
Med Livets bedste Blomst i Haand! 

SOLO 

Vor unge Tankes Flugt er svag, 
Opløft den mægtig paa din Vinge! 
At Tankens Skaber Tak vi bringe 
Paa hver en Kunstens Offerdag! 
Til Kunstens Høider lær os stige! 
At Mesterne i Aandens Rige 
Maae følge os med Velbehag! 
Det unge Hjertes Kraft er spæd; 
O styrk den, Hjertets Herskerinde! 
At vi maae Helligdommen fmde, 
Foruden Tab af Sindets Fred! 
Og medens Hjerterne vi smelte, 
Med rene Toners Styrkebælte 
Omgjord du vor U skyldighed! 
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Opfj3rt i Conservatoriets fj3rste Concert 
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Og Vemods dunkle Aftenblaa, 
Som Duggens Taare hviler paa, 
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Med Livets bedste Blomst i Haand! 
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At Tankens Skaber Tak vi bringe 
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At Mesteme i Aandens Rige 
Maae fj3lge os med Velbehag! 
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o styrk den, Hjertets Herskerinde! 
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Foruden Tab af Sindets Fred! 
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Med rene Toners Styrkebrelte 
Omgjord du vor U skyldighed! 
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PROLOG 

Med brede Kroner, kraftigt Greneskud, 
Den vilde Skov sig mægtigt breder ud; 
Naturens Kraft er i de gamle Stammer; 
Men i dens Høisal er en evig Nat; 
Ei Blomster dufter der; thi Blad og Krat 
Tillukke Vei for Lyset og dets Flammer. 
Da blinker 0xen med sin hvasse Eg, 
Og bryder Hegnets altfor tætte V æg; 
Med Lys og Liv, Ildstraalen trænger ind, 
Gjør Natten klar, men Los og Rovfugl blind; 
Forvilded, flye de, Sangerskaren kommer, 
Og Blomsten groer, og Skoven faaer en Sommer. 

Saa virker Kunsten! 
Kraftens djærve Værk 

Harmonisk med det Skjønne den forbinder; 
Som Morgensolen Purpurluen vinder 
Om Kjæmpefield isneehvid Pandsersærk. 

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

Geniet fødes. Aandens Guddomsgnist 
Fremspringer ikke her; den fødes hist; 
Men skal den voxe til en nyttig Ild, 
Ei slukkes strax, ei flamme alt for vild, 
Da maa den tæmmes klogt, som den maa næres, 
At ikke Kraften i sit Blus fortæres. 
Saa skue da, huldt=opmuntrende, tilfreds, 
Med Gunst og venligt Blik til denne Kreds 
Af Musens unge Dyrkere, som vier 
Idag sin Fremtids Stræben, al sin Id 
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Til engang at forskjønne Eders Tid 
Ved Scenens Spil og Sangens Harmonier! 
Fremkald, med kjærligt Smiil, det unge Haab, 
Som Knoppen klækkes ud i Vaarens Straaler! 
Men løft 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 Glæde! 

(til Eleverne.) 
Og I - til Folkets Bifald bør I beile; 

Men ei ved Fjas, letsindigt Gjøgletant! 
O! hører dette, at I ei skal feile; 
»Det Sande kun er skjønt, det Skjønne sandt!« 
Hvert lystigt Skjæmt må være Smagens Datter; 
Ei alt er comisk, hvad der vækker Latter. 

I Kunstens Tempel bliv Naturen troet 
Kun i Naturens Favn dens Blomster groe. 
Melodisk strømme Toner, som en Bæk, 
Der, rislende, paa Sivets Strenge spiller! 
En smagløs, stiv, figur=udklippet Hæk 
Er Sangen, med de falske Snirkeltriller. 
Ja - ønske I, at vinde Musens Gunst, 
Ukunstlet være Eders Kunst! 

Et helligt Kald er Sanggudindens Bud -
Til stille Vemod skal I Hjertet smelte, 
Opløfte det, med Tonens Flugt, til Gud, 
Afvæbne Lasten, vække Kraft og Helte! 
Thi, bort med sybaritisk Leflespil! 
Med kjelen Sang, der tænder ureen Ild, 
Og sløver Tanken, slapper Dydens Bælte! 
Mod Tidens Tant skal stedse Kunsten kjæmpe -
Vær Kunsten troe, at ei dens Kraft I dæmpe! 
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Ved Scenens Spil og Sangens Harmonier! 
Fremkald, med kjrerligt Smiil, det unge Haab, 
Som Knoppen klrekkes ud i Vaarens Straaler! 
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Den unge Knop endnu ei Stormen taaler! 
Med vaersom Haand om dette Haab I frede, 
At det engang maa vorde Eders Glrede! 

(til Eleverne.) 
Og I - til Folkets Bifald b~r I beile; 

Men ei ved Fjas, letsindigt Gj~gletant! 
O! h~rer dette, at I ei skaI feile; 
»Det Sande kun er skj~nt, det Skj~nne sandt!« 
Hvert lystigt Skjremt ma vrere Smagens Datter; 
Ei alt er comisk, hvad der vrekker Latter. 

I Kunstens Tempel bliv Naturen troe! 
Kun i Naturens Favn dens Blomster groe. 
Melodisk str~mme Toner, som en Brek, 
Der, rislende, paa Sivets Strenge spiller! 
En smagl~s, stiv, figur=udklippet Hrek 
Er Sangen, med de falske Snirkeltriller. 
Ja - ~nske I, at vinde Musens Gunst, 
Ukunstlet vrere Eders Kunst! 

Et heIligt Kald er Sanggudindens Bud -
Til stille Vemod skaI I Hjertet smelte, 
Opl~fte det, med Tonens Flugt, til Gud, 
Afvrebne Lasten, vrekke Kraft og Helte! 
Thi, bort med sybaritisk Leflespil! 
Med kjelen Sang, der trender ureen Ild, 
Og sl~ver Tanken, slapper Dydens BreIte! 
Mod Tidens Tant skaI stedse Kunsten kjrempe -
Vrer Kunsten troe, at ei dens Kraft I drempe! 
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CHOR 

Fra Himlen venligen du dale, 
Du Sangens Aand! 
Med Livets bedste Blomst i Haand 
Som Himlens Farvestraaler male; 
Begeistrings morgenrøde Flammen 
Og Vemods dunkle Aftenblaa, 
Som Duggens Taare hviler paa, 
I den harmonisk smelte sammen. 
Svæv tilos ned, du Sangens Aand, 
Med Livets bedste Blomst i Haand! 

Ovenstående prolog giver udtryk for, at kunstens livgivende kraft, konge­
husets nåde og talenternes opdragelse skulle være konservatoriets devise. 
Eleverne skulle vide, hvad den sande kunst indeholdt: »Ukunstlet være 
Eders Kunst!« I en Biedermeiersk forestilling aftvang den sande kunst 
sybaritter og fordærv til fordel for kunstens hellige kald, viet til Gud. Ifølge 
Kjøbenhavnsposten forløb denne del af koncerten mindre heldigt: »Nogle 
ubetimelige Bifaldsyttringer til hvilke de først nylig antagne Børns Sang, der 
ei kunde betragtes som Kunstpræstation, ikke gav grundet Anledning, 
fremkaldte her nogen Hyssen, hvorimod den øvrige 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 anført i Bibliotheca Danica. 
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ANMELDELSER 

Bøger 

Finn Gravesen, red.: Musik og samfund. Gyldendal, København, /977. 473 pp. 

Litteraturen om musikk i de moderne indu­
strisamfunn dreier seg i vesentlig grad om 
sektorbeskrivelser - spesialstudier av en­
kelte genre, utøvere, komponister osv. 
Overgripende, generaliserende framstillin­
ger er sjeldne. Det er således ytterst for­
tjensfullt å gi seg i kast med den nesten 
uoverkommelige oppgave å beskrive og 
analysere problemkomplekset som ligger i 
tittelformuleringen »Musik og samfund«. 
Finn Gravesen har valgt den eneste farbare 
veg: å redigere boken som en artikkelsam­
ling, der ulike forfattere, med forskjellig 
bakgrunn og forutsetninger, behandler en­
keltområder. Felles for dem alle, er at de 
analyserer og forstår relasjonene musikkl 
samfunn med utgangspunkt i den marx' ske 
samfunnsmodell utrykt i begrepsparet ba­
sis-overbygning. Gravesen gjør selv rede 
for hvordan musikk kan bygges inn i denne 
modelI og gir, i kommentarer til de enkelte 
avsnitt, synspunkter på hvorledes model­
len kan anvendes innenfor de ulike pro­
blemområder. Hans teoretisk skarpskodde 
behandling av de ulike aspekter formår i 
stor grad å skape en rød tråd gjennomjunge­
len av kildestoff. Dette høyner nyttever­
dien av boken som kildesamling og grunn­
bok i det høyere skoleverket. Samlingen av 
arbeidsforslag og litteratur er også solid 
gjennomarbeidet. 
Tittelen avstedkommer to vitale spørsmål: 
Hvilken musikk? Og hvilket samfunn? Det 
er interessant å legge merke til med hvilket 
meningsinnhold disse termene blir brukt. I 

de to innledende avsnitt» Musikken og sam­
fundet« og »Musikken i samfundet« gir 
Finn Gravesen ved hjelp av eksemplifise­
ringer og enkle teoretiseringer en begreps­
messig ramme for termene. At »samfunn« 
gjennom boken benyttes med en rekke ulike 
meningsinnhold (f.eks. det danske samfun­
net, negrene i det amerikanske samfunnet, 
det kapitalistiske samfunn, det kapitalisti­
ske industrisamfunn osv.) kan av og til by på 
problemer. Disse problemene er imidlertid 
ikke større enn at de stort sett løses 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, selvom 
disse land vel alle hører til innenfor denne 
samfunnstypen). Problemer av noe alvorli­
gere art knytter seg til den springende ter­
men» musikk«, som forøvrig heller ikke blir 
forsøkt presisert eller begrepsmessig avk­
lart i boken. Det sier seg selv at man i en 
artikkel- og kildesamling med en rekke 
ulike forfattere må vente å finne »musikk« 
benyttet med varierende begrepsmessig 
innhold. Allikevel ville det ha bidratt til 
større klargjøring om redaktøren hadde 
presisert sin egen oppfatning, slik den bl.a. 
implisitt ytrer seg i de sammenbindende 
kommentarene til bokens enkelte deler. 
Men selvom en slik presisering altså synes 
mangle, ligger det i forfatterens egne bidrag 
ganske klare indisier på hvordan »musikk« 
skal forstås. Litt uventet - men egentlig 
ikke overraskende - bl ir denne termen kon-
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sekvent benyttet med et meningsinnhold 
lånt fra den borgerlige kunstmusikalske 
tradisjon. Det sondres således klart mellom 
på den ene side »selve musikken« - dvs . 
»verket«, det musikalske, estetiske objekt 
- og på den annen side »det utenommusi­
kalske« -en sekkebetegnelse som omfatter 
kontekst, brukssammenheng, funksjon, 
sangtekster osv. Denne begrepsmessige 
løsrivelse og isolering av musikkobjektet 
fra miljøfaktorene m.m. er selvsagt fortref­
felig når det gjelder kunstmusikk og dens 
enda mer tingliggjorte avkom, masseme­
diamusikk. Derimot byr en slik analytisk 
tilnærmingsmåte på metodiske problemer 
som i verste fall vil kunne stenge for en 
forståelse og innsikt i de deler av musikkli­
vet - innen både folkekulturen og elitekul­
turen - hvor musikkutøvelsen er ufradelelig 
integrert i en organisk helhet av menneske­
lig interaksjon. Det er et tanke kors at» Mu­
sik og samfund« synes mangle antropologi­
ske/etnologiske/folkloristiske perspektiv 
på selve musikkbegrepet, hvilket innebæ­
rer reell fare for at man avskjæres fra en 
forståelse av sentrale aspekter ved musikk 
som mangedimensjonal menneskelig sam­
handling. 

Det er neppe noen tv il om at denne mangel 
henger sammen med den utpreget teoreti­
ske tradisjon bokens redaktør og forfattere 
står i. I tillegg til den marx' ske samfunns­
forståelse bygger analysene i vesentlig grad 
på den velkjente kommunikasjonsmodell 
for musikk. Denne modell- som selvsagt er 
et nyttig analytisk verktøy - brukes en god 
del. Sofistikerte, skarpskårne analyser av 
kommunikative enkeltkomponenter er na­
turligvis verdifulle - men i seg selv ikke 
tilstrekkelige. Det er først når alle de små 
analytiske bitene i puslespillet settes sam­
men til en helhet, at de kan bidra til å kaste 
lys over den virkelighetsoppfatning som 
manifesteres i den musikalske samhand-

lingsprosessen . Enkeltanalysene kan i og 
for seg være både logisk stringente og preg­
nant formulert - de blir allike vel aldri mer 
enn fragmenter avet helhetsbilde. Et anke­
punkt mot boken blir derfor at den synes 
forutsette en grunnleggende forståelse av 
musikk som et lydlig, kommunikativt, men 
abstraktfenomen, uten umiddelbart bet yd­
ningsinnhold. Dermed løsrives »selve mu­
sikken« fra konteksten, den blir »et mid­
del« til kommunikasjon, til gruppeidenti­
fikasjon, til propaganda, til påvirkning, til 
underholdning osv . Dette sams varer med 
en elitær borgerlig oppfatning av musikk 
som »kunst« -et i »seg selv« nøytralt feno­
men, som imidlertid kan bli et »middel« til å 
oppnå ulike mål med. Mot et slikt syn kan 
f.eks. hevdes at musikk er menneskelig in­
teraksjon , som omfatter auditiv, visuell og 
taktil kommunikasjon, men adskiller seg fra 
bl.a. verbal kommunikasjon. (Følgende ek­
sempel kan forhåpentligvis tjene som en 
illustrasjon: Termen »vals«, brukt i en 
røykfylt kneipe eller ved et finere ball, de k­
ker alle disse aspekter: den klingende ytrin­
gen, den sammensatte kommunikasjonen, 
adferdsmønstrene, 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 når det gjelder den 
musikalske folkekulturen - et felt som for­
øvrig synes noe forsømt i foreliggende bok. 
Det forekommer ikke unaturlig å se denne 
mangelen nettopp som et utslag av at det 
musikkbegrep boken forfekter, stenger for 
en forståelse av musikken i folkekulturen­
et emne som vel burde stå sentralt i et verk 
bygd på marx 'sk samfunnsforståelse. 

Så 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-
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sekvent benyttet med et meningsinnhold 
länt fra den borgerlige kunstmusikalske 
tradisjon. Det sondres säledes klart me 110m 
pä den ene side »selve musikken« - dvs . 
»verket«, det musikalske, estetiske objekt 
- og pä den annen side »det utenommusi­
kalske« -en sekkebetegnelse som omfatter 
kontekst, brukssammenheng, funksjon, 
sangtekster osv. Denne begrepsmessige 
lj3srivelse og isolering av musikkobjektet 
fra miljj3faktorene m.m. er selvsagt fortref­
felig när det gjelder kunstmusikk og dens 
enda mer tingliggjorte avkom, masseme­
diamusikk. Derimot byr en slik analytisk 
tilnrermingsmäte pä metodiske problemer 
som i verste fall vii kunne stenge for en 
forstäelse og innsikt i de deler av musikkli­
vet - innen bäde folkekulturen og elitekul­
turen - hvor musikkuWvelsen 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 
pä selve musikkbegrepet, hvilket innebre­
rer reell fare for at man avskjreres fra en 
forstäelse av sentrale aspekter ved musikk 
som mangedimensjonal menneskelig sam­
handling. 

Det er neppe noen tvil om at den ne mangel 
henger sammen med den utpreget teoreti­
ske tradisjon bokens redaktj3r og forfattere 
stär i. I tillegg til den marx' ske samfunns­
forstäelse bygger analysene i vesentlig grad 
pä den velkjente kommunikasjonsmodell 
for musikk. Denne modell- som selvsagt er 
et nyttig analytisk verktj3y - brukes en god 
deI. Sofistikerte, skarpskäme analyser av 
kommunikative enkeltkomponenter er na­
turligvis verdifulle - men i seg selv ikke 
tilstrekkelige. Det er fj3rst när alle de smä 
analytiske bitene i puslespillet settes sam­
men til en helhet, at de kan bidra til ä kaste 
Iys over den virkelighetsoppfatning som 
manifesteres iden musikalske samhand-

lingsprosessen . Enkeltanalysene kan i og 
for seg vrere bäde 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 forstäelse av 
musikk som et Iydlig, kommunikativt, men 
abstraktfenomen, uten umiddelbart betyd­
ningsinnhold. Dermed lj3srives »selve mu­
sikken« fra konteksten, den blir »et mid­
deI« til kommunikasjon, til gruppeidenti­
fikasjon, til propaganda, til pävirkning, til 
underholdning osv . Dette samsvarer med 
en elitrer borgerlig oppfatning av musikk 
som »kunst« -et i »seg selv« nj3ytralt feno­
men, som imidlertid kan bli et »middel« til ä 
oppnä ulike mäl med. Mot et slikt syn kan 
f.eks. hevdes at musikk er menneskelig in­
teraksjon , som omfatter auditiv, visuell og 
taktil kommunikasjon, men adskiller seg fra 
bl.a. verbal kommunikasjon. (Fj3lgende ek­
sempel kan forhäpentligvis tjene som en 
illustrasjon: Termen »vals«, brukt i en 
rj3ykfylt kneipe eller ved et finere ball, dek­
ker alle disse aspekter: den klingende ytrin­
gen, den sammensatte kommunikasjonen, 
adferdsmji)nstrene, 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 när det gjelder den 
musikalske folkekulturen - et feit som for­
j3vrig synes noe forsj3mt i foreliggende bok. 
Det forekommer ikke unaturlig ä se denne 
mangelen nettopp som et utslag av at det 
musikkbegrep boken forfekter, stenger for 
en forstäelse av musikken i folkekulturen­
et emne som vel burde stä sentralt i et verk 
bygd pä marx 'sk samfunnsforstäelse. 

Sä langt om bokens grunnleggende premis­
seT. I beskrivelsen og analysen av relasjo­
ne ne musikk/samfunn legges (s. 35) tre 
synsvinkler til grunn: de historiske utvik-
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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 velWegging av de 
ulike aspekter kommer til syne i redigerin­
gen, som bygger på en oppdeling av pro­
blemfeltet i fire hoveddeler under stikkor­
dene l historie, 2 organisasjon, 3 funksjon 
og 4 opinion. 

Det historiske kapitlet er todelt - stilhisto­
rien og sosialhistorien beskrives hver for 
seg - men todelingen gjennomføres ikke 
strengt. Et av målene er jo nettopp å synlig­
gjøre sammenhenger mellom samfunnskref­
ter og musikalsk stilutvikling. I gjennomgå­
elsen av kunstmusikkens historie viser 
Gravesen hvorledes musikk i hovedsak har 
vært framstilt som et autonomt fenomen, til 
tider plassert i forhold til det generelle kul­
turlivet, men bare sjelden i en større sam­
funnsmessig sammenheng. Musikkens 
skapere, komponistene, har stått i sentrum 
for denne historieskrivningen, og sosiale 
bakgrunnsvariabler kommer derfor under­
tiden til syne i biografiske sammenhenger. 

/ Når 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 utøverne i sentrum. Dette 
innebærer naturligvis ikke at disse musikk­
former er sterkere bundet til den allmenne 
samfunnsutvikling enn tidligere tiders 
kunstmusikk, men illustrerer godt den 
økende vektlegging a v å se musikkutviklin­
gen i et samfunnsperspektiv. I dette av snit­
tet inngår Siegfried Schmidt-Joos' bidrag 
om rockmusikkens sosialhistorie (hentet 
fra Rock-Lexikon), som behandler rockens 
barndom i Amerika på 50-tallet, videreut­
viklingen i engelsk beatmusikk, oppsplit­
tingen i ulike genre på 70-tallet, kommersi-

alisering, stagnasjon og utarting. Som hel­
het gir kapitlet om musikkens stil- og sosial­
historie en god generell forståelse av forfat­
ternes ressonement i konfrontasjonen med 
musikkhistoriske problemstillinger. Den 
største svakheten er mangelen på referanse 
til dansk eller nordisk musikkliv . Den økte 
innsikt i vårt musikklivs røtter kapitlet kan 
gi, må således i hovedsak oppnås gjennom 
analogibetraktninger, med de farer dette 
innebærer. 

Kapitlet om musikkens samfunnsmessige 
organisasjon tar utgangspunkt i kommuni­
kasjonsmodellen med vekt på 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 ad mini­
strerte musikklivet og den kommersielle 
musikkindustrien. Et avsnitt om musikk­
opdragelse er viet den pedagogiske sektor, 
med en historisk oversikt, utvalgte sitat fra 
bekjentgjørelser om musikkfaget i dansk 
skoleverk og en drøfting av kulturpolitiske 
implikasjoner. Denne diskusjonen er ikke 
bare tankevekkende, men også matnyttig 
med tanke på bevisstgjøring av enkeltmen­
nesker innenfor de skoleslag hvor boken 
har eller vil få anvendelse. 
Avsnittet om kulturpolitikk peker på 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 klargjørende drøfting av utvalgte 
sitat fra sentrale kulturpolitiske dokument, 
herunder også 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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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 velWegging av de 
ulike aspekter kommer til syne i redigerin­
gen, som bygger pä en oppdeling av pro­
blemfeltet i fire hoveddeler under stikkor­
dene I historie, 2 organisasjon, 3 funksjon 
og 4 opinion. 

Det historiske kapitlet er todelt - stilhisto­
rien og sosialhistorien beskrives hver for 
seg - men todelingen gjennomfj3res ikke 
strengt. Et av mälene er jo nettopp ä synlig­
gjj3re sammenhenger mellom samfunnskref­
ter og musikalsk stilutvikling. I gjennomgä­
elsen av kunstmusikkens historie viser 
Gravesen hvorledes musikk i hovedsak har 
vrert framstilt som et auto no mt fenomen, til 
tider plassert i forhold til det generelle kul­
turlivet, men bare sjelden i en stj3rre sam­
funnsmessig sammenheng. Musikkens 
skapere, komponistene, har stätt i sentrum 
for denne historieskrivningen, og sosiale 
bakgrunnsvariabler kommer derfor under­
tiden til syne i biografiske sammenhenger. 

/ När 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 utj3verne i sentrum. Dette 
innebrerer naturligvis ikke at disse musikk­
former er sterkere bundet til den allmenne 
samfunnsutvikling enn tidligere tiders 
kunstmusikk, men illustrerer godt den 
j3kende vektlegging a v ä se musikkutviklin­
gen i et samfunnsperspektiv. I dette avsnit­
tet inngär Siegfried Schmidt-Joos' bidrag 
om rockmusikkens sosialhistorie (hentet 
fra Rock-Lexikon), som behandlerrockens 
barndom i Amerika pä 50-tallet, videreut­
viklingen i engelsk beatmusikk, oppsplit­
tingen i ulike genre pä 70-tallet, kommersi-

alisering, stagnasjon og utarting. Som hel­
het gir kapitlet om musikkens stil- og sosial­
historie en god generell forstäelse av forfat­
ternes ressonement i konfrontasjonen med 
musikkhistoriske problemstillinger. Den 
stj3rste svakheten er mangelen pä referanse 
til dansk eller nordisk musikkliv. Den j3kte 
innsikt i värt musikklivs rj3tter kapitlet kan 
gi, mä säledes i hovedsak oppnäs gjennom 
analogibetraktninger, med de farer dette 
innebrerer. 

Kapitlet om musikkens samfunnsmessige 
organisasjon tar utgangspunkt i kommuni­
kasjonsmodellen med vekt pä 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 
bekjentgjj3relser om musikkfaget i dansk 
skoleverk og en drj3fting av kulturpolitiske 
implikasjoner. Denne diskusjonen er ikke 
bare tankevekkende, men ogsä matnyttig 
med tanke pä bevisstgjj3ring av enkeltmen­
nesker innenfor de skoleslag hvor boken 
har eller vii fä anvendelse. 
Avsnittet om kulturpolitikk peker pä 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 klargjj3rende drj3fting av utvalgte 
sitat fra sentrale kulturpolitiske dokument, 
herunder ogsä 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 skriverom Danmarks Radios mu­
sikk. Dette felt tangeres forøvrig også av Alf 
Holter, i hans bidrag om musikken og mar­
kedet, som særlig tar opp problematikken 
omkring dansk plateindustri og pop-pro­
duksjon. Her står økonomien i sentrum -
avsnittet gir et bilde av markedsmekanis­
mene innenfor popindustrien og hvordan 
disse påvirker og påvirkes av produksjons­
og distribusjonssystemet. Om hovedten­
densen råder ingen tvil: Her er det de øko­
nomiske kreftene som bestemmer spillet -
så får komponister og musikere innrette sitt 
spill deretter. En av Holters konklusjoner -
at denne type musikkproduksjon bare rep­
resenterer en kompensatorisk tilfredsstil­
lelse av folks behov for meningsfull musikk 
som uttrykker deres sosiale erfaringer-bl ir 
nærmere presisert i en lederartikkel om 
Johnny Reimar, hentet fra» Politisk Revy«. 
Denne politiserende ekskursen leder natur­
lig over i en mer generelI drøfting av mu­
sikkforbruk der Gravesen beskjeftiger seg 
med siste ledd i den musikalske kommuni­
kasjonsrekka: lytteren. På dette felt fore­
ligger som kjent en del forskningsresultater 
fra empirisk musikksosiologi. Men i stedet 
for å gå nøyere inn på disse, har Gravesen 
valgt å konsentrere seg om mer prinsip­
pieIIe aspekter knyttet til Adornos kjente 
lyttertypologi. Videre pekes på et av de 
problem, som også har vært en lumsk snub­
lestein for empirisk musikksosiologi: van­
skene forbundet ved å oppstille en genrety­
pologi. 

Ved å begrense kapitlet som helhet til bare å 
gjelde de store organisasjonene innenfor 
det offentlige (statskontrollerte/statsstøt­
tede) musikklivet og den private musikk­
industrien, hopper Gravesen over de kan­
hende mindre synlige - men ikke nødven-

digvis mindre viktige - organisasjonene in­
nenfor det folkelige musikklivet: amatøror­
ganisasjoner, ideelle og politiske organisa­
sjoner osv. Analysen munner således ut i en 
mode II (s. 244) der folkets avmakt konfron­
teres med det offentlige musikklivs og den 
kommersielle musikkindustris makt. Mo­
dellen er forså vidt både smukk og dekkende 
for de realiteter Gravesen trekker fram, 
men bilde t ville trolig bli noe mer komplisert 
dersom de faktorer som ikke lar seg inn­
passe i en såvidt forenklet modell, var tatt 
med i betraktningen. En annen sak er at en 
modell, der begrepsparet makt/avmakt 
inngår som et vesentlig element, vel også 
burde ta hensyn til maktfaktorer som ikke 
så lett lar seg fange inn av organisasjonsbe­
grepet. En innvending mot Gravesens mo­
dell vil således være 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 forstå­
else av musikkbegrepet, ko mb inert med 
metoder fra empirisk musikksosiologi, vil 
en kunne synliggjøre hvorledes musikkak­
tivitet konstituerer handlingsfellesskap 
(spesielt innenfor nærmiljøet, men også i 
videre samfunnssammenhenger) som gri­
per dynamisk inn i den makt/ a vmakt-struk­
tur Gravesen beskriver. Det dreier seg her 
om krefter innenfor bl.a. den folkelige mu­
sikkulturen, som, dersom de ble innlemmet 
i Gravesens mode II , ville kunne supplere 
den noe ensidig konkluderende betoningen 
av alternativt musikliforltruk med en sterkt 
nedtonet faktor: alternativ musikkmaking. 
Men det forutsetter altså at »musikk« for­
stås 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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betraktninger over radioens rolle som mas­
sekommunikasjonskanal. En mer deskrip­
tivframstillingsform benyttesav Knud Ket­
ting, som skriverom Danmarks Radios mu­
sikk. Dette feIt tangeres forl"vrig ogsä av Al! 
Holter, i hans bidrag om musikken og mar­
kedet, som srerlig tar opp problematikken 
omkring dansk plateindustri og pop-pro­
duksjon. Her stär I"konomien i sentrum -
avsnittet gir et bilde av markedsmekanis­
mene innenfor popindustrien og hvordan 
disse pävirker og pävirkes av produksjons­
og distribusjonssystemet. Dm hovedten­
densen räder ingen tvil: Her er det de I"ko­
nomiske kreftene som bestemmer spillet -
sä fär komponister og musikere innrette sitt 
spill deretter. En av Holters konklusjoner­
at denne type musikkproduksjon bare rep­
resenterer en kompensatorisk tilfredsstil­
leIse av folks behov for meningsfull musikk 
som uttrykker deres sosiale erfaringer-bl ir 
nrermere presisert i en lederartikkel om 
Johnny Reimar, hentet fra» Politisk Revy«. 
Denne politiserende ekskursen leder natur­
lig over i en mer generell drl"fting av mu­
sikkforbruk der Gravesen beskjeftiger seg 
med siste ledd iden musikalske kommuni­
kasjonsrekka: lytteren. Pä dette feIt fore­
ligger som kjent en deI forskningsresultater 
fra empirisk musikksosiologi. Men i stedet 
for ä gä nl"yere inn pä disse, har Gravesen 
valgt ä konsentrere seg om mer prinsip­
pielle aspekter knyttet til Adornos kjente 
lyttertypologi. Videre pekes pä et av de 
problem, som ogsä har vrert en lumsk snub­
lestein for empirisk musikksosiologi: van­
skene forbundet ved ä oppstille en genrety­
pologi. 

Ved ä begrense kapitlet som helhet til bare ä 
gjelde de store organisasjonene innenfor 
det offentlige (statskontrollerte/statsstl"t­
tede) musikklivet og den private musikk­
industrien, hopper Gravesen over de kan­
hende mindre synlige - men ikke nl"dven-

digvis mindre viktige - organisasjonene in­
nenfor det folkelige musikklivet: amatl"ror­
ganisasjoner, ideelle og politiske organisa­
sjoner osv. Analysen munner säledes ut i en 
modell (s. 244) derfolkets avmakt konfron­
teres med det offentlige musikklivs og den 
kommersielle musikkindustris makt. Mo­
dellen erforsävidt bäde smukk og dekkende 
for de realiteter Gravesen trekker fram, 
men bildet ville trolig bli noe mer komplisert 
dersom de faktorer som ikke lar seg inn­
passe i en sävidt forenklet modell, var tatt 
med i betraktningen. En annen sak er at en 
modell, der begrepsparet makt/avmakt 
inngär som et vesentlig element, vel ogsä 
burde ta hensyn til maktfaktorer som ikke 
sä lett lar seg fange inn av organisasjonsbe­
grepet. En innvending mot Gravesens mo­
dell viI säledes vrere at den bare omfatter de 
ytre faktorer, de lett registrerbare uttrykk 
for musikklivets organisering og kreftene 
som styrer denne. Hvilke krefter ligger 
f.eks. iden musikalske samhandling? Vt i 
fra tidligere nevnte antropologiske forstä­
else av musikkbegrepet, kombinert med 
metoder fra empirisk musikksosiologi, viI 
en kunne synliggjl"re hvorledes musikkak­
tivitet konstituerer handlingsfellesskap 
(spesielt innenfor nrermiljl"et, men ogsä i 
videre samfunnssammenhenger) som gri­
per d ynamisk inn iden maktl a vmakt-struk­
tur Gravesen beskriver. Det dreier seg her 
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Kapitlet om musikkens samfunnsmessige 
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funksjon innledes med en drøfting av funk­
sjonsbegrepet. Etter en foreløpig grovsor­
tering mellom musikk som mål og musik k 
som middel, antydes en todeling av sist­
nevnte kategori ved at musikken kan ha 
dobbel funksjon: dels en fysisk (motorisk) 
og dels enmental (ideologisk/politisk). Den 
påfølgende katalogaktige drøfting av ulike 
funksjoner blir i lite nevneverdig grad fulgt 
opp utover i kapitlet, og munner på sett og 
vis ikke ut i noen egentlig konklusjon. En 
klargjøring av begrepene ville muligens ha 
faIt lettere ved å innføre en distinksjon mel­
lom bruken (brukssammenhengen) og 
funksjonen (hva musikken gjør eller betyr i 
den aktuelle sammenheng). Fokuseringen 
av musikkverket gir seg bl.a. utslag i at 
musikkanalysen med samfunnsperspektiv 
fører til mest overbevisende resultat hvor 
granskningsobjektet er kunstmusik. Ana­
lyseeksempiene innenfor pop-, folkemu­
sikk ogjazz er mere ujevnt og til tider over­
flatisk behandlet. Det synes f.eks. inkon­
sekvent at man, etter å ha betonet teksten 
som noe ekstramusikalsk, i flere tilfelle lar 
musikkanalysen være sentrert om ordets 
meningsinnhold. Å 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 bid rar 
til å gjøre leseren en smule på vakt overfor 
det øvrige innhold i musikkanalysene. Det 
kan forøvrig trenges: utelatelsen av en så 
sentral aspekt som improvisasjonselemen­
tet i analysen av en bluesframføring indike­
rer en viss overfladiskhet i behandlingen av 
genren - eller er det igjen et utslag av før­
nevnte verksentrerte oppfatning av mu­
sikkbegrepet? Mer ryddige er avsnittets 
av sluttende analyser av Eislers arbeider­
sang og Nonos politiske betingede avant­
gardemusikk. 

I sitt bidrag om beatmusikkens ideologiske 

funksjon har Bjørn Veierskov forsøkt å 
kretse inn ikke bare tekstens, men også 
musikkens uttrykkspotensiale. Vt 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
pen gir en forståelse av tilværelsen som ikke 
bare erfragmentert, men også ytterstfattig. 
Dansktop-musikken blir behandlet av Erik 
Christensen. Hergiseksemplerpådetetab­
lerte musikklivs holdninger til popmusikk, 
en kort generell karakteristikk og et forsøk 
på drøfting av spørsmålet om musikalsk 
kvalitet. Når det gjelder sistnevnte spørs­
mål, virker det noe overraskende at forfat­
teren ikke går inn på den rent håndverks­
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 
avet utvalg Dansktopmelodier søker Chri­
stensen å understøtte Adornos kjente på­
stand om at en pop melodi må holde seg 
innenfor visse rammer, og samtidig være 
fundamentalt annerIedes, for å bli en suk­
sess. Den benyttede toneromsanalyse sy­
nes i og for seg hensiktsmessig i denne 
sammenheng. På den annen side kan in n­
vendes at metoden - såvel som Adornos 
påstand - vil kunne anvendes med like stor 
rett (og eventuelt samme resultat?) på et 
folkevise-sample . Spørsmålet blir altså: 
hva utsier sitatet og metoden egentlig om 
popmusikken? 
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Kapitlet om funksjon av sluttes naturlig nok 
med et bidrag om funksjonelI musikk i be­
tydningen massekommunisert musikk, 
spesielt produsert for bruk i arbeids- og 
forbrukssammenhenger. Ole Strårup gir 
her først et historisk tilbakeblikk og kon­
sentrerer deretter framstillingen om den 
mest kjente (og vel også mest utbredte) 
form for funksjonell musikk: muzak. Artik­
kelen er velskrevet og informativ, ikke 
minst gjennom sammenstillingen av utdra­
gene fra reklamebrosjyrer og drøfteIsene av 
de bakenforliggende prinsipp. 

Opinion er i videste forstand et spørsmål om 
verbalisering av holdninger og følelser. 
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 første musikk­
tidsskrifter i opplysningstidens ånd fram til 
vår tids høyt spesialiserte musikkjournali­
stikk. En videre utdypning av moderne 
dansk musikkritikk foretar Peder Kaj Pe­
dersen, i en pedagogisk vel tilrettelagt ar­
tikke l. De utvalgte eksemplene, hentet fra 
dagspressen, pressebrev utsendt av plate­
selskap og bookingbyrå, 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 først 
og fremst er reklame for musikkvarer synes 
godt underbygd, selvom realitetene kans­
kje ikke er fullt så ensidige som artikkelens 
konklusjon kunne tyde på. 

»Musik og samfund« erenomfangsrik bok. 
Hovedforfatteren og redaktøren Finn Gra­
vesen har utvilsomt gjort en kjempeinnsats 
for å 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 måttet ta hensyn ikke bare til den vekt­
legging av delområder som ligger implisitt i 
tittelen og den teoretiske vinklingen, men 
også til hva som er eller ikke er gjort innen­
for forskningen. Det er naturligvis ikke 
vanskelig å finne hvite flekker på kartet 
boken tegner av musikk og samfunn, men 
det ville være unfair å gjøre et stort nummer 
ut av dette. Et par hvite flekker kan det 
allikevel være grunn til å 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 små og store religiøse 
forsamlinger. Dette musikklivet represen­
terer en bred, kreativ kulturinnsats på gras­
rotplan som en skulle tro var av vesentlig 
interesse, både fordi den ser ut til å holde 
stand mot trykket fra kulturindustrien og 
fordi den på flere måter fører videre verdi­
fulle element i tidligere tiders folkekultur. 
Det er grunn til å tro at slike musikktradis­
joner fortsatt utgjør en livskraftig sektor av 
musikklivet også i Grundtvigs fedreland. I 
så fall er det beklagelig at denne tradisjonen 
ikke er funnet verdig til nærmere omtale og 
analyse. Denne utelatelsen må sies å være 
en medvirkende års ak 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 på? Empirisk forskning i Sverige har 
lenge vist at en marx'sk grunnholdning til 
musikkl samfunn ikke er til hinder for frukt­
bart og samtidig kritisk innsyn i religiøs 
musikkpraksis . 

En ikke uvesentlig dimensjon, som gjen­
nomtrenger det totale musikklivet, er for­
holdet mellom kjønnene. I en bok der alle 
forfatterne er menn, er det knapt overra­
skende at denne dimensjonen forblir 
skjult. Kopier en denne utelatelsen til den 
overfor omtalte, kan en, med bakgrunn i 
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empirisk materiale fra f.eks. Norge, spør­
re: hvorfor er det mest menn som gjør seg 
gjeldende og blir mest eksponert i det pro­
fesjonelle musikklivet og i ledende roller i 
det folkelige musikklivet, når kvinner to­
talt sett viser like stor (om ikke større) 
musikkaktivitet? Dette enorme problem­
komplekset bør ikke negliseres. 
Bokens sammensatte form gjør en helhets­
vurdering til en umulig oppgave. Avoven­
stående bemerkninger skulle framgå at bo­
ken byr på et vell av problemområde, 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 å legge til rette en så omfattende 
publikasjon der musikk/samfunn blir satt 
inn i en vid, vel definert teoretisk ramme. 
Brukt med kritikk og fornuft ugjør boken et 
meget anvendelig kildemateriale og et dy­
namisk utgangspunkt for seminarer og di­
skusjoner i ulike undervisnings sammen­
henger. Behovet for slike framstillinger er 
legio. 

O/a Kai Ledang 

Finn Ege/and Hansen: The Grammar of Gregorian Tonality. An Investigation Based on 
the Repertory in Codex H/59, Montpellier (=Studier og publikationer fra Musikvidenska­
be/igt Institut, Aarhus Universitet, III-Illa). Dan Fog Musikfor/ag. København, 1979. 
(Bd./) Text. 307 pp. (Bd.2) Tab/es. 

Den 2. november 1979 forsvarede Finn 
Egeland Hansen to arbejder for den filoso­
fiske doktorgrad ved Aarhus Universitet. 
Det ene afdem,H 159 Montpellier. Tonary 
of SI Benigne of Dijon. Transcribed and 
annotated by Finn Ege/and Hansen, der 
havde foreligget trykt siden 1974, er an­
meldt af Michel Huglo i Dansk Årbog for 
Musikforskning VIII, 1977, s. 107-110. 
Det andet arbejde, der forelå friskt fra 
pressen, har direkte tilknytning til det 
første gennem en række 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
søgelserne i arbejdets hoveddel (bd. l). 
Den følgende omtale er ment som en fore­
løbig præsentation af denne atbandling, 
idet Årbogens redaktion har bebudet at 
ville gøre plads i kommende numre for 
mere indgående behandlinger af dens ho­
vedaspekter. 

De tonale forhold i den gregorianske sang 
har siden middelalderen og indtil idag i alt 
væsentligt været behandlet som et spørgs­
mål om de enkelte melodiers mere eller 
mindre modsigelsesfyldte indpasning i det 
såkaldt kirketonale system, der, som be­
kendt, med den antike octoechos som for­
billede består af 4 maneria eller hovedto­
nearter, hver omfattende to modi, altså 
grundlæggende et spørgsmål 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 hoved kriterier. Over 
for dette rejser Finn Egeland Hansen i The 
Grammar ofGregorian Tonality det viden­
skabeligt set langt vigtigere spørgsmål, 
hvad der konstituerer melodiernes faktiske 
tonale homogenitet, deres »fundamental 
tonality« (s. 13-14). 
Det sker i atbandlingens kapitel l, der der­
efter er viet en redegørelse for undersøgel­
sens metodologiske grundlag. Forfatteren 

Anmeldelser 85 

empirisk materiale fra f.eks. Norge, spji)r­
re: hvorfor er det mest menn som gjN seg 
gjeldende og blir mest eksponert i det pro­
fesjonelle musikklivet og i ledende roller i 
det folkelige musikklivet, när kvinner to­
talt sett viser like stor (om ikke sWrre) 
musikkaktivitet? Dette enorme problem­
komplekset bji)r ikke negliseres. 
Bokens sammensatte form gjji)r en helhets­
vurdering til en umulig oppgave. Av oven­
stäende bemerkninger skulle framgä at bo­
ken byr pä et vell av problemomräde, 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 ä legge til rette en sä omfattende 
publikasjon der musikk/samfunn blir satt 
inn i en vid, vel definert teoretisk ramme. 
Brukt med kritikk og fornuft ugjji)r 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. 

O/a Kai Ledang 

Finn Ege/and Hansen: The Grammar of Gregorian Tonality. An Investigation Based on 
the Repertory in Codex H /59, Montpellier (=Studier og publikationer fra Musikvidenska­
beligt Institut, Aarhus Universitet, 11I-IIIa). Dan Fog Musikfor/ag. Kr;>benhavn, 1979. 

(Bd.1) Text. 307 pp. (Bd.2) Tab/es. 

Den 2. november 1979 forsvarede Finn 
Egeland Hansen to arbejder for den filoso­
fiske doktorgrad ved Aarhus Universitet. 
Det ene afdem,H 159 Montpellier. Tonary 
of SI 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 forelä friskt fra 
pressen, har direkte tilknytning til det 
fji)rste gennem en rrekke statistiske tabeller 
(bd.2), der er resultatet af en gennemgri­
bende datamaskinel be handling af Mont­
pellier-tonalets melodirepertoire, og som 
sammen med udgaven af tonalet danner 
det vigtigste empiriske grundlag for under­
sji)gelserne i arbejdets hoveddel (bd.I). 
Den fji)lgende omtale er ment som en fore­
lji)big prresentation af denne atbandling, 
idet Arbogens redaktion har bebudet at 
ville gji)re plads i kommende numre for 
mere indgäende behandlinger af dens ho­
vedaspekter. 

De tonale forhold iden gregorianske sang 
har siden middelalderen og indtil idag i alt 
vresentligt vreret behandlet som et spji)rgs­
mäl om de enkelte melodiers mere eller 
mindre modsigelsesfyldte indpasning i det 
säkaldt kirketonale system, der, som be­
kendt, med den antike octoechos som for­
billede bestär af 4 maneria eller hovedto­
nearter, hver omfattende to modi, altsä 
grundlreggende et spji)rgsmäl 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 ofGregorian Tonality det viden­
skabeligt set langt vigtigere spji)rgsmäl, 
hvad der konstituerer melodiernes faktiske 
tonale homogenitet, deres »fundamental 
tonality« (s. 13-14). 
Det sker i atbandlingens kapitel I, der der­
efter er viet en redegji)relse for undersji)gel­
sens metodologiske grundlag. Forfatteren 
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har her været under stærk inspiration af 
især U .Ecos almenkulturelle, meget da­
ta-venlige semiologi, og der bruges en del 
plads (s. 16-20) på en forklaring af ko­
de-begrebet; afsnittet står ved sin didakti­
ske, lidt pudserlige omstændelighed i be­
synderlig modsætning til den gennemgå­
ende ret lapidariske fremstilling i de føl­
gende kapitler, hvor det gang på gang 
»overlades til læseren« at undersøge, 
sammenligne, bedømme 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 mål at bryde gennem 
opstilling af modeller med påfølgende veri­
fikation, der - og dette er vigtigt - består i 
en undersøgelse 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 været anvendt i al god musi­
kalsk stilforskning (et nærliggende eksem­
pel er Jeppesens undersøgelser af disso­
nansbehandlingen hos PaIestrina). 
Forfatteren baserer sin model-konstruk­
tion på antagelsen af et helt generelt tonalt 
spændings/ afspændings-princip. Dette 
specificeres i et sæt modeller, der, igen lidt 
snurrigt, beskrives i termer fra den new­
tonske mekanik, og som dernæst konkreti­
seres i bestemte tonalitets-strukturer med 
nøje definerede kriterier i en algoritmisk 
form, der gør dem egnede til edb-pro­
grammering. 
Afprøvningen af disse tilsyneladende helt 
abstrakte konstruktioner er en lang, meget 
kompliceret og detaljerig proces. Den for­
løber i fire faser, af hvilke den første (kapi­
tel 2-3) kan tages som eksempel på forfat­
terens grundige og nøje gennemtænkte ar­
bejdsmåde. Det drejer sig her om den pen-

tatone tonalitets-struktur (med f.eks. c d fg 
a som hovedtoner og de øvrige, inel. de 
ejendommelige mikrotone-trin, som bi- eI­
ler spændingstoner). Efter denne strukturs 
kriterier selekteres godt 300 melodier, der 
grupperes primært efter pentaton-system­
der kan være tale om tre forskellige - og 
sekundært efter mane ria med undergrup­
per. I hver gruppe undersøges nu de for 
tonaliteten mest betydningsfulde momen­
ter, nemlig forekomsterne af bitone-invol­
verende melodiske spring, melodiernes 
initialer (begyndelses vendinger) 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 
også illustrativt: for at komme de reste­
rende 4-500 melodier ind på livet lægger 
han i undersøgelsens anden fase (kapitel 
4-5) ud med at forestille sig en penta­
ton-struktur, der ikke som den omtalte be­
ror på oktav-, men på kvart- og kvint-iden­
titet (f.eks. tonerækken c d fg ac' d' e' g'), 
med tilhørende strenge kriterier. Resulta­
tet er godt 100 melodier, der, med sådanne 
modifikationer som stoffet tilsiger, be­
handles efter samme principper som de fo­
regående. I tredje fase (kapitel 5-6) udvi­
des det begrebsapparat, der i kapitel l var 
blevet knyttet til den såkaldt pien-tonale 
model (hvortil de to allerede behandlede 
pentatone struktur-typer hører) med ter­
mer som fravigen, modulation og system­
veksel; resultatet er denne gang henved 
150 melodier, der derpå analyseres . 
Forfatteren er indtil dette punkt gået kon­
sekvent systematisk til værks, hvad han 
begrunder med et ganske rimeligt ønske 
om at indgive læseren en vis fortrolighed­
»competence« kalder han det også - med 
»the gram mar of the tonal language« (s. 
180). På den anden side har der undervejs 
stedse tydeligere tegnet sig et mønster i 
forholdet mellem de tonale struktur-typer 
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har her vreret under strerk inspiration af 
isrer U .Ecos almenkulturelle, meget da­
ta-venlige semiologi, og der bruges en deI 
plads (s. 16-20) pä en forklaring af ko­
de-begrebet; afsnittet stär ved sin didakti­
ske, lidt pudserlige omstrendelighed i be­
synderlig modsretning til den gennemgä­
ende ret lapidariske fremstilling i de fllll­
gende kapitIer , hvor det gang pä gang 
»overlades til Ireseren« at underslllge, 
sammenligne, bedlllmme eller danne sig en 
mening om nu det ene, nu det andet. Poin­
ten er naturligvis, at forfatteren vii have 
tonaliteten iden gregorianske sang (og 
implicit al anden tonalitet) opfattet som en 
kode, som det er hans mäl at bryde gennem 
opstilling af modell er med päfllllgende veri­
fikation, der - og dette er vigtigt - be stär i 
en underslllgelse 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 vreret anvendt i al god musi­
kalsk stilforskning (et nrerliggende eksem­
pel er Jeppesens underslllgelser af disso­
nansbehandlingen hos Palestrina). 
Forfatteren baserer sin model-konstruk­
tion pä antagelsen af et helt genereIt tonalt 
sprendings/ afsprendings-princip. Dette 
specificeres i et sret modeller, der, igen lidt 
snurrigt, beskrives i termer fra den new­
tonske mekanik, og som demrest konkreti­
seres i besternte tonalitets-strukturer med 
nlllje definerede kriterier i en algoritmisk 
form, der glllr dem egnede til edb-pro­
grammering. 
Afprlllvningen af disse tilsyneladende helt 
abstrakte konstruktioner er en lang, meget 
kompliceret og detaljerig proces. Den for­
llllber i fire faser, af hvilke den flllrste (kapi­
tel 2-3) kan tages som eksempel pä forfat­
terens grundige og nlllje gennemtrenkte ar­
bejdsmäde. Det drejer sig her om den pen-

tatone tonalitets-struktur (med f.eks. c d fg 
a som hovedtoner og de IIIvrige, incl. de 
ejendommelige mikrotone-trin, som bi- el­
ler sprendingstoner). Efter denne strukturs 
kriterier selekteres godt 300 melodier, der 
gruppe res primrert efter pentaton-system­
der kan vrere tale om tre forskellige - og 
sekundrert efter maneria med undergrup­
per. I hver gruppe underslllges nu de for 
tonaliteten mest betydningsfulde momen­
ter, nemlig forekomsterne af bitone-invol­
verende melodiske spring, melodiernes 
initialer (begyndelsesvendinger) og deres 
afsnits- og finalkadencer; tiI slut analyse­
res de tonale forhold inden for de forskel­
lige sangtyper (introitus, communio etc.). 
Hvad forfatteren derefter foretager sig er 
ogsä illustrativt: for at komme de reste­
rende 4-500 melodier ind pä livet lregger 
han i underslllgelsens anden fase (kapitel 
4-5) ud med at forestille sig en penta­
ton-struktur, der ikke som den omtalte be­
ror pä oktav-, men pä kvart- og kvint-iden­
titet (f.eks. tonerrekken c d fg ac' d' e' g'), 
med tilhlllrende strenge kriterier. Resulta­
tet er godt 100 melodier, der, med sädanne 
modifikationer som stoffet tilsiger, be­
handles efter samme principper som de fo­
regäende. I tredje fase (kapitel 5-6) udvi­
des det begrebsapparat, der i kapitel 1 var 
blevet knyttet til den säkaldt pien-tonale 
model (hvortil de to allerede behandlede 
pentatone struktur-typer hlllrer) med ter­
mer som fravigen, modulation og system­
veksel; resultatet er denne gang henved 
150 melodier, der derpä analyseres . 
Forfatteren er indtil dette punkt gäet kon­
sekvent systematisk til vrerks, hvad han 
begrunder med et ganske rimeligt IIInske 
om at indgive Ire seren en vis fortrolighed­
»competence« kalder han det ogsä - med 
»the grammar of the tonal language« (s. 
180). Pä den anden side har der undervejs 
stedse tydeligere tegnet sig et mlllnster i 
forholdet meilern de tonale struktur-typer 
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og de enkelte sangtyper, om hvilke sidste 
det jo gælder, at deres historie i en vis 
udstrækning er kendt. I arbejdets fjerde og 
sidste fase (kapitel 7-8) tages konsekven­
sen heraf. Efter en præsentation af et for­
mentlig urgammelt fænomen, som forfatte­
ren kalder» tone alienation tonal it y «, ind­
drages det historiske (ind imellem også 
kaldet »diachronic«) aspekt i en række 
overvejelser og undersøgelser omkring 
bl.a. den gregorianske psalmodi-praksis 
med dens højst interessante forhold under 
indførelsen af octoechos-teori og node­
skrift, og omkring den gammelromerske 
sang og dens forhold til det gregorianske 
standardrepertoire (forfatteren lægger sig 
her fast på den såkaldt frankiske teori, som 
han ser kraftigt støttet af sine egne under­
søgelsesresultater). Herigennem når han 
frem til kort og fyndigt at fremlægge en 
samlet teori om den gregorianske tonalitets 
historie (s. 208-9). Den seneste etape i 
denne historie skulle efter teorien være in­
vasionen af en tonal tertsstruktur (forment­
lig fra samtidens spillemands-musik) i de 
yngre sangtyper , specielt alleluia med dets 
netop dansemusik-lignende repetltIve 
form struktur. Forfatterens påfølgende un-

dersøgeIse af det resterende repertoire af 
gradualer, offertorier og alleluia fører til 
resultater, der støtter hans teori, og der­
med er han i stand til i sin konklusion (kapi­
tel 9) at give en helt igennem veIunderbyg­
get og i alt væsentligt overbevisende over­
sigt over samtlige gregorianske propri­
um-sangtypers tonale historie. 
I atbandlingens allersidste afsnit siger for­
fatteren om sit arbejde, at det har vist, at 
»it is not possibIe to give a simple descrip­
tion oftonality in Gregorian chant«. Og det 
er så sandt som det er sagt; det har atband­
lingen vist til overflod. Men den har samti­
dig vist, at det i høj 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 af 
Gregorian Tona/it y har Finn Egeland Han­
sen ydet et omfattende og afgjort lødigt 
bidrag til den eksisterende viden om den 
tidlige europæiske musikhistorie, og i hans 
grundigt ekspliciterede og konsekvent 
gennemførte metode ligger der væsentlige 
impulser for den musikalske stilforskning 
overhovedet. 

Finn Mathiassen 

Jørgen I. Jensen: Sjælens musik. Musikalsk tænkning og kristendom hos Augustin. (Pla­
tonselskabets skriftserie). Gyldendal, København 1979. 153 pp. 

I den hidtidige udforskning af Augustins 
forfatterskab har hans forhold til musikken 
i nogen grad været forsømt til fordel for 
rent teologiske, filosofiske og religionshi­
storiske undersøgelser. Det har af de fleste 
forskere været overset, at der er stærke 
sammenhænge mellem musikalske, teolo­
giske og filosofiske emneområder, sam­
menhænge, der kan følges fra antikken og 
frem til renæssancen. 

Musikken og det musikalske arbejde var 
dengang forbundet med tanken om sfærer­
nes harmoni, med forestillingen om et vel­
ordnet, musikalsk verdensalt, som man 
kunne nå til erkendelse af gennem en un­
dersøgelse afforholdet mellem de musikal­
ske elementer og de tilgrundliggende tal. 
Forfatteren fremhæver med rette, at en så­
dan tænkemåde ikke har nogen praktisk 
betydning for nutidige former for musi-
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og de enkelte sangtyper, om hvilke sidste 
det jo grelder, at deres historie i en vis 
udstrrekning er kendt. I arbejdets fjerde og 
sidste fase (kapitel 7-8) tages konsekven­
sen heraf. Efter en prresentation af et for­
mentlig urgammelt frenomen, som forfatte­
ren kalder »tone alienation tonality«, ind­
drages det historiske (ind imellem ogsä 
kaldet »diachronic«) aspekt i en rrekke 
overvejelser og undersS'lgelser omkring 
bl.a. den gregorianske psalmodi-praksis 
med dens hS'ljst interessante forhold under 
indfS'lrelsen af octoechos-teori og node­
skrift, og omkring den gammelromerske 
sang og dens forhold til det gregorianske 
standardrepertoire (forfatteren lregger sig 
her fast pä den säkaldt frankiske teori, som 
han ser kraftigt stS'lttet af sine egne under­
sS'lgelsesresultater). Herigennem när han 
frem til kort og fyndigt at fremlregge en 
samlet teori om den gregorianske tonalitets 
historie (s. 208-9). Den seneste etape i 
denne historie skulle efter teorien vrere in­
vasionen af en tonal tertsstruktur (forment­
lig fra samtidens spillemands-musik) i de 
yngre sangtyper, specielt alleluia med dets 
netop dansemusik-lignende repetitive 
form struktur. Forfatterens päfS'llgende un-

dersS'lgelse af det resterende repertoire af 
gradualer, offertorier og alleluia fS'lrer til 
resultater, der stS'ltter hans teori, og der­
med er han i stand til i sin konklusion (kapi­
tel 9) at give en helt igennem velunderbyg­
get og i alt vresentligt overbevisende over­
sigt over samtIige gregorianske propri­
um-sangtypers tonale historie. 
I atbandlingens allersidste afsnit siger for­
fatteren om sit arbejde, at det har vist, at 
»it is not possible to give a simple descrip­
tion oftonality in Gregorian chant«. üg det 
er sä sandt som det er sagt; det har atband­
lingen vist til overflod. Men den har samti­
dig vist, at det i hS'lj grad er muligt at give en 
kompleks beskrivelse af tonaliteten iden 
gregorianske sang og - hvad der ikke er af 
mindre vigtighed - af principielt enhver 
anden tonalitet. Med The Grammar 01 
Gregorian Tonality har Finn Egeland Han­
sen ydet et omfattende og afgjort lS'ldigt 
bidrag til den eksisterende vi den om den 
tidlige europreiske musikhistorie, og i hans 
grundigt ekspliciterede og konsekvent 
gennemfS'lrte metode ligger der vresentIige 
impulser for den musikalske stilforskning 
overhovedet. 

Finn Mathiassen 

J(Jrgen I. Jensen: Sjtelens musik. Musikalsk ttenkning og kristendom hos Augustin. (Pla­
tonselskabets skrijtserie). Gyldendal. K(Jbenhavn 1979. 153 pp. 

I den hidtidige udforskning af Augustins 
forfatterskab har hans forhold til musikken 
i nogen grad vreret forsS'lmt til fordel for 
rent teologiske, filosofiske og religionshi­
storiske undersS'lgelser. Det har af de fleste 
forskere vreret overset, at der er strerke 
sammenhrenge meilern musikalske, teolo­
giske og filosofiske emneomräder, sam­
menhrenge, der kan fS'llges fra antikken og 
frem til renressancen. 

Musikken og det musikalske arbejde var 
dengang forbundet med tanken om sfrerer­
nes harmoni, med forestillingen om et vel­
ordnet, musikalsk verdensalt, som man 
kunne nä til erkendelse af gennem en un­
dersS'lgeise afforholdet meilern de musikal­
ske elementer og de tilgrundliggende tal. 
Forfatteren fremhrever med rette, at eh sä­
dan trenkemäde ikke har nogen praktisk 
betydning for nutidige former for musi-
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kalsk erkendelse, men at den antikke og 
middelalderlige tænkemåde alligevel ligger 
gemt som grundforestilling bag en række 
værker fra vort århundrede. Det gælder 
ikke blot de tolvtonale og serielle kompo­
nisters intensive arbejde med tal ved ud­
formningen af deres værker, men tanken 
om en dybere sammenhæng mellem tal og 
toner er desuden beskrevet af digtere som 
Thomas Mann, Hesse og Rilke . 
Man kunne her tilføje, at sammenhængen 
mellem tal og toner også har fortalere 
blandt det 19. århundredes æstetikere. 
Blandt disse H. C. Ørsted, der finder dur­
treklangen den skønneste af alle sam­
klange på grund afde enkle talforhold (4, 5, 
6) mellem akkordens grundtone, store terts 
og kvinten (I dialogen »Om Grunden til den 
Fornøjelse, Tonernefrembringe«, 1808) . 
Kildematerialet til Augustins musikansku­
elser er hentet fra adskillige af hans skrif­
ter, hvoriblandt især De ordine og Confes­
siones. Men hovedkilden er så afgjort De 
musica og inden for dette skrift 6. bog (sid­
ste afsnit). Gennemgangen af dette skrift er 
præget af en stærk koncentration omkring 
tekstens forløb og en minutiøs iagttagelse 
af selve bevægelsen og fremdriften i tek­
sten. En sådan metode, der i nyeste tid har 
vundet voksende tilslutning i forskningen , 
indebærer mulighed for at fremdrage hidtil 
uopdagede sider af de gamle tekster. 
Som resultat af undersøgelsen udkrystalli­
seres, hvad forfatteren betegner som »nye 
musikalske forståelsesformer. « Det drejer 
sig især om tanken om musikkens bevæ­
gelse ad tidens linje, erindringens betyd­
ning for musikoplevelsen, sjælens fler­
stemmighed, musikkens evne til at udsige 
det uudsigelige samt det nye syn på det 
musikalske sanseindtryks realitet. 
Interessant er ikke mindst, at det i Augu­
stins 6. bog De musica erkendes, at sjælen 
kan arbejde på flere måder, uden at dens 
enhed antastes. Desuden at en lignende 

forestilling om samtidighed ligger bag 
Augustins analyse (i Confessiones) af, 
hvordan fortiden og fremtiden er nærvæ­
rende i øjeblikket som erindring og for­
ventning. I den forbindelse konstaterer 
Jørgen I. Jensen med rette, at sådanne er­
kendelser leder tanken hen på den særlige 
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 hører, med mindre erindringen er i 
funktion . Netop erindringen er for den 
vestlige musiks videre udvikling op til nu­
tiden en art underforstået æstetisk krite­
rium på lignende måde som for Augustin. 
Sådan at forstå, at det er erindringen, der 
formår at samle indtrykket af den klin­
gende musik til en form. Uden erindrings­
evnen ville oplevelse af musikalske stor­
former som f.eks. fuga eller sonateform 
være utænkelig. 
Det anførte er blot et par af de interessante 
aspekter, som er fremkommet som resultat 
af Jørgen I. Jensens omhyggelige analyse 
af Augustins tanker. Sjælens musik er i det 
hele taget en både righoldig og spændende 
afhandling. Spændende ikke blot fordi 
Augustins synspunkter fremstår som en 
forvandling af den antikke tradition ved 
den kristne tænknings bistand. Men - som 
forfatteren understreger - fordi vi i nutiden 
næppe kan nå videre uden en erkendelse af 
den ældre tradition, og navnlig de helt selv­
følgelige og ofte skjulte forhold i forbin­
delse med musikken, som Augustin be­
skriver. Som nutidigt eksempel anføres 
Per Nørgårds musik som efter forfatterens 
mening fremtræder som ny og original bl.a. 
»i kraft af det store traditionsrum, som den 
åbner ind tik Naturligvis er Per Nørgårds 
musik ikke at opfatte som en musikalsk 
konkretisering af Augustins tanker, »men 
den rummer som Augustins tænkning en 
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kalsk erkendelse, men at den antikke og 
middelalderlige trenkemäde alligevelligger 
ge mt som grundforestilling bag en rrekke 
vrerker fra vort ärhundrede. Det grelder 
ikke blot de tolvtonale og serielle kompo­
nisters intensive arbejde med tal ved ud­
formningen af deres vrerker, men tanken 
om en dybere sammenhreng mellem tal og 
toner er desuden beskrevet af digtere som 
Thomas Mann, Hesse og Rilke. 
Man kunne her tilfS?lje, at sammenhrengen 
mellem tal og toner ogsä har fortalere 
blandt det 19. ärhundredes restetikere. 
Blandt disse H. C. 0rsted, der finder dur­
treklangen den skS?lnneste af alle sam­
klange pägrund afde enkle talforhold (4, 5, 
6) mellem akkordens grundtone, store terts 
og kvinten (I dialogen »Om Grunden til den 
FomS?ljelse, Tonemefrembringe«, 1808). 
Kildematerialet til Augustins musikansku­
elser er hentet fra adskillige af hans skrif­
ter, hvoriblandt isrer De ordine og Confes­
siones. Men hovedkilden er sä afgjort De 
musica og inden for dette skrift 6. bog (sid­
ste afsnit). Gennemgangen af dette skrift er 
prreget af en strerk koncentration omkring 
tekstens forlS?lb og en minutiS?ls iagttagelse 
af selve bevregelsen og fremdriften i tek­
steno En sädan metode, der i nyeste tid har 
vundet voksende tilslutning i forskningen, 
indebrerer mulighed for at fremdrage hidtil 
uopdagede sider af de gamle tekster. 
Som resultat af undersS?lgelsen udkrystalli­
seres, hvad forfatteren betegner som »nye 
musikalske forstäelsesformer. « Det drejer 
sig isrer om tanken om musikkens bevre­
gelse ad tidens linje, erindringens betyd­
ning for musikoplevelsen, sjrelens fier­
stemmighed, musikkens evne til at udsige 
det uudsigelige samt det nye syn pä det 
musikalske sanseindtryks realitet. 
Interessant er ikke mindst, at det i Augu­
stins 6. bog De musica erkendes, at sjrelen 
kan arbejde pä fiere mäder, uden at dens 
enhed antastes. Desuden at en lignende 

forestilling om samtidighed Iigger bag 
Augustins analyse (i Confessiones) af, 
hvordan fortiden og fremtiden er nrervre­
rende i S?ljeblikket som erindring og for­
ventning. I den forbindelse konstaterer 
JS?lrgen I. Jensen med rette, at sädanne er­
kendelser leder tanken hen pä den srerlige 
udvikling af flerstemmig musik, der fra 
middelalderen og fremover karakteriserer 
den vestlige musikkultur. 
I sam me retning peger Augustins erken­
dei se af, at man ikke kan vurdere, hvad 
man hS?lrer, med mindre erindringen er i 
funktion. Netop erindringen er for den 
vestlige musiks videre udvikling op til nu­
tiden en art underforstäet restetisk krite­
rium pä lignende mäde som for Augustin. 
Sädan at forstä, at det er erindringen, der 
formär at samle indtrykket af den klin­
gende musik til en form. Uden erindrings­
evnen ville oplevelse af musikalske stor­
former som f.eks. fuga eller sonateform 
vrere utrenkelig. 
Det anfS?lrte er blot et par af de interessante 
aspekter, som er fremkommet som resultat 
af JS?lrgen I. Jensens omhyggelige analyse 
af Augustins tanker. $itelens musik er i det 
hele taget en bäde righoldig og sprendende 
afhandling. Sprendende ikke blot fordi 
Augustins synspunkter fremstär som en 
forvandling af den antikke tradition ved 
den kristne trenknings bistand. Men - som 
forfatteren understreger - fordi vi i nutiden 
nreppe kan nä videre uden en erkendelse af 
den reldre tradition, og navnlig de helt selv­
fS?llgelige og ofte skjulte forhold i forbin­
delse med musikken, som Augustin be­
skriver. Som nutidigt eksempel anfS?lres 
Per NS?lrgärds musik som efter forfatterens 
mening fremtrreder som ny og original bl.a. 
»i kraft af det store traditionsrum, som den 
äbner ind tik Naturligvis er Per NS?lrgärds 
musik ikke at opfatte som en musikalsk 
konkretisering af Augustins tanker, »men 
den rummer som Augustins trenkning en 
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bestræbelse på en musikalsk orientering, 
der er bredere end det enkelte værk, og den 
er præget af en besindelse på musikkens 
elementære forhold.« 
Sammenfattende kan det siges, at det er 
lykkedes Jørgen I. Jensen at påvise nye 
perspektivrige aspekter i Augustins musik­
opfattelse, ligesom det gennem hans ar-

bejde klart fremgår, at en sådan fornyet 
undersøgelse af oldtidens og middelalde­
rens musikæstetik også er af nutidig rele­
vans. Sjælens musik kan derfor varmt an­
befales som lønsom og inspirerende læs­
ning. Til bogens værdi bidrager også det 
fyldige note- og henvisningsapparat samt 
personregister. 

Børge Salto/t 

Dan Fog: Grieg-katalog. Enfortegnelse over Edvard Griegs trykte kompositioner, Køben­
havn, Dan Fog Musikforlag, /980, /43 pp. 

For nogle år 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 Ru mor, kan vi fornem me, at det er 
uoverensstemmelsen mellem disse navne, 
som engelske ord (Tåge og Rygte), og deres 
ejermænds videnskabelige virksomhed, 
som har kildet vor lystige amerikanske kol­
legas humoristiske sans. De, der kender 
Dan Fog, kan dele hans morskab, for han 
er så udpræget et ordensmenneske, som 
med en skarp hjerne og enorm flid netop 
har tilstræbt at rydde tågen 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 
hånden, så at sige, men også vore nabo­
lande i Norden har nydt godt af det. Dan 
Fog var således medstifter i 1962 af den 
norske Edvard Grieg-komite, for hvilken 
han skabte det nødvendige bibliografiske 
grundlag, i form af en fuldstændig værkfor­
tegnelse, så arbejdet kunne begynde på 
den monumentale Edvard Grieg Gesamt-

ausgabe (GGA). Fra denne oprindelse har 
værkfortegnelsen fundet vej, som forfatte­
ren selv fortæller, til adskillige musiklexika 
der er blevet udgivet i de senere år, såsom 
Grove, Sohlman, Cappelen, etc. Senest er 
der kommet en fuldstændig tematisk for­
tegnelse over Griegs værker i Finn Bene­
stad og Dag Schjelderup-Ebbe: Edvard 
Grieg. Mennesket og kunstneren (Oslo, 
Aschehoug, 1980); også denne bygger på 
Dan Fogs upublicerede arbejde, og forfat­
terne takker ham for tilladelse til at benytte 
det. Flere lister over Griegs kompositioner 
er efterhånden således blevet gjort tilgæn­
gelige, alle hidhørende fra Dan Fogs for­
tegnelse fra 1965. Når nu ophavsmanden 
selv udgiver et Grieg-katalog, skulle man 
forvente, at det er fordi tiden er inde til at 
krone 15 års arbejde med den officielle de­
finitive værkfortegnelse. Men nej: i forord­
et læser vi, at også denne fortegnelse er 
»et foreløbigt arbejde, der blev til i 1965«. 
Så må man spørge: hvis det stadigvæk kun 
er foreløbigt, hvorfor skal det da udgives, 
og hvis det skal udgives som en selvstæn­
dig bog, hvorfor er det da ikke definitivt? 
Svaret er åbenbart dette: udover værkerne 
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 års forskning i forbin­
delse med udgivelsen af Griegs samlede 
værker har imidlertid fremdraget adskillige 
hidtil ukendte og utrykte kompositioner, 
og ved at indføje disse i kronologisk orden 
blandt værkerne uden opus-tal, har Bene­
stad og Schjelderup-Ebbe bragt uorden i 
Dan Fogs nummerering. Dette ønskede 
ordensmennesket Dan Fog naturligvis at 
rette op på, og det har han forsøgt at gøre 
her på side IO I. Men eftersom hans katalog 
kun omfatter trykte kompositioner, er der 
ikke så få værker, som han ikke kan inklu­
dere, før de er blevet udgivet i GGA. Dette 
har medført at rækkefølgen i Dan Fogs nye 
katalog er afbrudt og ufuldendt, f.eks. 
standser han med nr. 156, hvor Benestad 
og Schjelderup-Ebbe fortsætter til nr. 162. 
Havde det så ikke været bedre at vente 
med udgivelsen af dette katalog? H vor me­
gen forståelse man end har for forfatterens 

ønske om at udgive sin side IO I, er der 
andet der taler for, at han måske burde 
have udvist tålmodighed. 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 på Dan 
Fogs værkfortegnelse fra 1965; vi er også 
blevet fortalt, at det endelige katalog må 
vente på færdiggørelsen af GGA. Formo­
dentlig vil det til den tid opsamle resulta­
terne af hele Grieg-forskningens forløb si­
den 1965, og det er altså med årene blevet 
afhængigt af GGA. Hvordan forholder det 
nærværende 1980-katalog sig så til GGA? 
Det »blev til i 1965«, men er det forblevet 
uændret, eller har det også taget de sidste 
15 års opdagelser og rettelser med? Når der 
viser sig at være uoverensstemmelser mel­
lem GGA og Dan Fog (1980), hvilket skal 
man så tro på? Lad os se på et par eksem­
pler: 

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

Udgave: ifølge Dan Fog (1980): 

Hornemann [Dec. 1867] Original Ausgabe 
Peters [1874] Parallelausgabe, 

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

pI. nr. 5677 
(Dritter) Titelauflage 
Neuausgabe, pl.nr. 7263 

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

Udgave: ifølge Dan Fog (1980): 

Peters, pI. nr. 6729 

Peters, pI. nr. 6729 

Peters, pI. nr. 6729 

Peters, pI. nr. 6729 

»Neue Lyrische Stiickchen« 
[1883] 
Titelauflage »Neue 
Lyrische Stiicke« 
Zweite Titelauflage 
»Lyrische Stiicke« 
Neue Ausgabe »Lyrische 
Stiicke« 

ifølge GGA I (1977): 

Erstausgabe 
Erster Neudruck 

Zweiter Neudruck 
Dritter Neudruck, 
pI. nr. 5677 

ifølge 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 N orden har dyrket den særlige gren 
af musikvidenskaben, der forsøger at etab­
lere et pålideligt grundlag for datering af 
trykte noder ved en omhyggelig registre­
ring af plade- og editions-numre, med 
større iver end Dan Fog, og der findes en 
mængde nyttige oplysninger af denne art i 

bogen. Men på et lidt mere dagligdags bib­
liografisk niveau kan der være for lidt op­
lysning; for eksempel, hvis man ønsker at 
identificere en udgave med en titel, der 
afviger noget fra den sædvanlige, eller hvis 
man vil vide hvordan en titel eller en 
tekst-begyndelse skal oversættes. Som ek­
sempel på først nævnte problem: 

Op. 57, Lyriske Stykker, hefte 6 (komponeret /890-93) 

Stykke: ifølge Dan Fog (1980): ifølge GGA I (1977): 

Nr. 1 »Entschwundene Tage« 

Op. 34, To Elegiske Melodier 

Stykke: 

Nr. 2, »Våren« 

ifølge Dan Fog (1980) 

på tysk »Letzter 
Friihling« 

»Menuett« i Erstausgabe 
[1893], titel ændret til 
»Entschwundene Tage« i 
Titelauflage mit hinzu­
gefiigtem Fingersatz 
[c. 1897] 

ifølge GGA: 

»Der Friihling« i Erst­
ausgabe [1881], titel 
ændret til »Letzter Friih­
ling« i Titelauflage 

Nr. 1, »Hjertesår«, 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 oversættelse af Vinje-sangen 
»Den sårede«, Op. 33, nr. 3 som Grieg har 
omarbejdet for strygeorkester, men hvor 

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

Op. 63, Nordiske Melodier 

Stykke: ifølge Dan Fog (1980): 

Nr. 1, »Im Volkston« på engelsk »Popular Song« 
Nr. 2, »Kuhreigen und »Cow-keeper's tune and 

Bauemtanz« Country-Dance« 

Op. 66, Norske Folkeviser 

Stykke: ifølge Dan Fog (1980): 

Nr. 6, »Lok og Bådnlåt«på tysk »Lockruf und 
Kinderlied« 

(jfr. Nr. 7, »Bådnlåt« » Wiegenlied« 

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

ifølge GGA: 

»Lockruf und Wiegenlied« 

» Wiegenlied«) 
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Et beslægtet problem er forekomsten af 
flere oversættelser af den samme sang. I 
nogle tilfælde kan man regne ud, at den ene 
oversættelse er blevet brugt i den ene ud­
gave, en anden i en senere udgave eller 
samling. I andre tilfælde 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 
oversættelser, selvom der ser ud til kun at 
være en tysk udgave af disse sange (Peters, 
p\. nr. 7402 (1890» og de to W. Hansen­
samlinger ,hvori de indgår, harnorsk/dansk 
tekster. 
Disse få bemærkninger understreger kun, 
at denne fortegnelse er foreløbig, hvad for­
fatteren heller ikke har prøvet at skjule. 
Dertil må siges, at den er langt den fyldig­
ste af de tilgængelige Grieg-fortegnelser, 
og hvis den ikke kan bringe fuld klarhed 
over emnet endnu, kan den i hvert fald 

hjælpe til at lette tågen betydeligt. Udover 
de beskrivelser af forskellige udgaver af 
værker med og uden opus-tal og samlinger, 
som udgør selve værkfortegnelsen, er kata­
loget forsynet med en general-oversigt, en 
systematisk oversigt, et index over titler og 
tekster (også i oversættelse - mere end 
1300 henvisninger), samt over personer og 
over stednavne. I stedregistret støder man 
pludseligt på et navn" Nunica, Michigan«, 
der vækker nysgerrighed. Det drejer sig 
om en udgave af »Pictures from Country­
Life«, Op. 19, udgivet det usandsynlige 
sted af en vis Thyge Sogård & Co., efter 
aftale med den bemærkelsesværdige S. A. 
E. Hagen i København, allerede før 1879! 
Der må ligge et helt lille kapitel af ameri­
kansk pionerkultur historie bag denne 
uskyldige notits, og hvorellers end hos Dan 
Fog får man den slags ting at vide? 

John Bergsage/ 

Fo/kmusikboken. Jan Ung (red.), Gunnar Ternhag (red.), Anna Johnson, Marta Ram­
sten (red.), Birgit Kjellstram, Rigmor Sy/ven, Gunnar Ermedahl, Ann-Marie Oh/sson, 
Ville Roempke, Ingmar Bengtsson. Bokfar/aget Prisma, Stockholm 1980, iII. 346 pp. 

1964 udsendte forlaget Prisma en lille bog 
af Jan Ling med titlen "Svensk folkmusik. 
Bondens musik i helg och socken«. Der har 
længe været 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 ændrede synsvinkler på 
stoffet, som præger mange nyere undersø­
gel ser, har man valgt en helt ny og betyde­
lig mere omfangsrig bogudgivelse med bi­
drag fra ti af Sveriges specialister indenfor 
folkemusikforskningen. Forlægget skinner 
dog igennem, bl.a. i hoveddispositionen, 
og når man nu sammenholder de to frem­
stillinger, må man atter konstatere, at det 
varen storartet bog, Jan Ling skrev i 1964. 

Indenfor den knapt tilmMte ramme fik han 
meddelt et væld af interessante oplysnin­
ger og ræsonnementer i en let tilgængelig 
form, hvor man for første gang overfor en 
bredere læserkreds fik folkemusikken sat 
ind i dens kulturhistoriske sammenhæng. 
I sin ydre fremtræden er efterfølgeren en 
imponerende og indbydende publikation. 
Den er trykt på godt papir, og de mange 
illustrationer står smukt i en tiltalende 
lay-out. Indholdet fordeler sig på følgende 
måde: efter redaktørernes forord følger 
Jan Ling: "Om folkmusikens historia och 
ideologi.« Gunnar Ternhag: "Om folkmu­
sikens kiillor.« Anna Johnson: "Om fåbo­
darnas musik.« Marta Ramsten: "Om folk­
lig vissång.« Birgit Kjellstram: "Om folk-
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Et beshegtet problem er forekomsten af 
flere oversrettelser af den samme sang. I 
nogle tilfrelde kan man regne ud, at den ene 
oversrettelse er blevet brugt iden ene ud­
gave, en anden i en senere udgave eller 
samling. I andre tilfrelde er det imidlertid 
ikke til at regne ud. I Opus 44, ,>Fra Fjeld 
og Fjord« (Drachmann), foreksempel, har 
nogle af sangene (nr. 1,3,5 og 6) to tyske 
oversrettelser, seIv om der ser ud til kun at 
vrere en tysk udgave af disse sange (Peters, 
pI. nr. 7402 (1890» og de to W. Hansen­
samlinger, hvori de indgär, harnorsk/dansk 
tekster. 
Disse fä bemrerkninger understreger kun, 
at denne fortegnelse er foreIli'big, hvad for­
fatteren heller ikke har prli'vet at skjule. 
Dertil mä siges, at den er langt den fyldig­
ste af de tilgrengelige Grieg-fortegnelser, 
og hvis den ikke kan bringe fuld klarhed 
over emnet endnu, kan den i hvert fald 

hjrelpe til at lette tägen betydeligt. Udover 
de beskrivelser af forskellige udgaver af 
vrerker med og uden opus-tal og samlinger, 
som udgli'r selve vrerkfortegnelsen, er kata­
loget forsynet med en general-oversigt, en 
systematisk oversigt, et index over titler og 
tekster (ogsä i oversrettelse - mere end 
1300 henvisninger), samt over personer og 
over stednavne. I stedregistret stli'der man 
pludseligt pä et navn "Nunica, Michigan«, 
der vrekker nysgerrighed. Det drejer sig 
om en udgave af »Pietures from Country­
Life«, Op. 19, udgivet det usandsynlige 
sted af en vis Thyge Sögärd & Co., efter 
aftale med den bemrerkelsesvrerdige S. A. 
E. Hagen i Kli'benhavn, allerede fli'r 1879! 
Der mä ligge et helt lilie kapitel af ameri­
kansk pionerkultur historie bag denne 
uskyldige notits, og hvorellers end hos Dan 
Fog fär man den slags ting at vide? 

lohn Bergsagel 

Folkmusikboken. lan Ling (red.), Gunnar Ternhag (red.), Anna lohnson, Märta Ram­
sten (red.), Birgit Kjellström, Rigmor Sylven, Gunnar Ermedahl, Ann-Marie Ohlsson, 
Ville Roempke, lngmar Bengtsson. Bokförlaget Prisma, Stockholm 1980, iII. 346 pp. 

1964 udsendte forlaget Prisma en lilie bog 
af lan Ling med titlen "Svensk folkmusik. 
Bondens musik i helg och söcken«. Der har 
lrenge vreret tale om, at forlaget skulle 
komme med en revideret genudsendeIse af 
dette arbejde, men under indtryk af den 
rige forskning, der i meIlerntiden har fun­
det sted, og de rendrede synsvinkler pä 
stoffet, som prreger mange nyere undersli'­
geIser, har man valgt en helt ny og betyde­
lig mere omfangsrig bogudgivelse med bi­
drag fra ti af Sveriges specialister indenfor 
folkemusikforskningen. Forlregget skinner 
dog igennem, bl.a. i hoveddispositionen, 
og när man nu sammenholder de to frem­
stillinger, mä man atter konstatere, at det 
varen storartet bog, lan Ling skrev i 1964. 

Indenfor den knapt tilmälte ramme fik han 
meddeIt et vreld af interessante oplysnin­
ger og rresonnementer i en let tilgrengelig 
form, hvor man for fli'rste gang overfor en 
bredere lreserkreds fik folkemusikken sat 
ind i dens kulturhistoriske sammenhreng. 
I sin ydre fremtrreden er efterfli'lgeren en 
imponerende og indbydende publikation. 
Den er trykt pä godt papir, og de mange 
illustrationer stär smukt i en tiltalende 
lay-out. Indholdet fordeler sig pä fli'lgende 
mäde: efter redaktli'rernes forord fli'lger 
lan Ling: "Om folkmusikens historia och 
ideologi.« Gunnar Ternhag: "Om folkmu­
sikens källor.« Anna lohnson: "Om fabo­
darnas musik.« Märta Ramsten: "Om folk­
lig vissäng.« Birgit Kjellström: "Om folk-
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liga instrument.« Rigmor Sy/ven: »Om 
musiken vid livets och årets hogtider.« 
Gunnar Ermedah/: »Om spelmannen och 
hans musik.« Vil/e Roempke: »Om spel­
mansrorelsen.« Ingmar Bengtsson: »Om 
att uppteckna folkmusik.« Jan Ling, 
Marta Ramsten og Gunnar Ternhag: »Om 
folkmusikforskningen under de senaste 
hundra åren.« I et appendix bringes et bi­
drag af spillemanden Knis Karl Aronsson, 
derefter en fortegnelse over trykte folke­
musikudgaver, en fortegnelse over svensk 
folkemusik på grammofon, et sagligt stik­
ordsregister, et personregister og endelig 
et titel- og tekstbegyndelsesregister. Hvert 
enkelt hovedbidrag følges aftilhørende no­
ter og en kommenteret bibliografi. 
Ligesom sin forgænger henvender Folk­
musikboken sig til en bred kreds afinteres­
serede - ja sågar også til den» som kanske 
for forsta gången boIjar orientera sig på 
området«. Bogens ærinde er at stimulere 
læseren til et videre arbejde med folkemu­
sik, og der er lagt megen omhu i at orien­
tere om forskningens resultater. På denne 
baggrund forekommer det i dag rigtigt at 
vælge et team-work fremfor enkeltmands­
præstationen, men samtidig påhviler der 
redaktionen et særligt ansvar for at sikre 
overblik og et vist helhedspræg. Folkmu­
sikbokens forfattere har ikke været i 
stramme tøjler, men de er enige om at be­
tone musikkens afhængighed af det sam­
fund, hvori den fungerer, og de har også 
arbejdet sig frem til en fælles opfattelse af, 
hvorledes man kan vælge at afgrænse be­
grebet folkemusik. Om dette formulerer 
indledningen sig således: »Denna bok viII 
beratta om den musik som flertalet manni­
skor i vårt land spelat, sjungit, dansat eller 
lyssnat till från medeltiden fram till vårt 
sekel. Den viII också beratta om vad som 
hant med denne musik under 1900-talet, då 
den skots åt sidan av en importerad un­
derhållningsmusik, såg ut att fOrsvinna, 

men kom til bak a for att vaxa sig stark och 
bli en central del af svenskt musikliv av 
idag«. Og i Jan Lings kapitel 1 lidt mere 
specificeret: »Denna bok viII framst skil­
dra musiken bland landsbygdens man ni­
skor forr i tiden. Men aven stadernas hant­
verkare och småborgare kommer att 
skymta forbi ... «. Der er således ikke tale 
om musikken, som der til enhver tid lyttes 
til den af et folkeflertal. I så fald skulle man 
have viet større opmærksomhed til under­
holdningsmusikken for slet ikke at tale om 
militærmusikken, som i hvert fald på dansk 
grund i begyndelsen af 1800-tallet var et af 
de musiktilbud, der forelå for netop byer­
nes småborgere og håndværkere. Folkmu­
sikbokens grænsedragning tydeliggøres på 
s. 12: » .. Ungefår på samma satt som vi 
anvander oss av barockmusik eller wien­
klassicism fOr at beteckna de musikaliska 
kvarlevorna från en feodal eller borgerlig 
musikmiljo anvander vi oss således i dag av 
begreppet »folkmusik« for att beteckna en 
musikkultur i ett avgransat socialskikt från 
medeltid fra m till modem tid«. Med andre 
ord bondesamfundets repertoire og dets 
videre skæbne i det industrialiserede sam­
fund på landet og i byerne. Det er en god 
ide, men når man også hævder, at vi i dag 
ganske godt ved, hvad man forstår ved or­
det folkemusik, så holder det kun stik i 
denne snævre betydning, og Jan Ling tog 
heller ikke helt så let på det i 1964. Hvis vi 
tager Folkmusikbokens ambitionsniveau i 
betragtning, savner man en orientering om 
de teoretiske overvejelser man i dag må 
gøre sig om betegnelser som folkemusik, 
folkelig musik og populærmusik - eller blot 
en henvisning til Jan Lings og Anders 
Lonns udmærkede artikel herom i So hl­
man s musiklexikon, hvor det så rigtigt står 
skrevet at » .. folkmusik ar en svåravgran­
sad foreteelse och en mångtydig term«. 
I forordet tager redaktørerne forskellige 
forbehold, og blandt disse det væsentlige, 

Anmeldelser 93 

liga instrument.« Rigmor Sylw?n: »Om 
musiken vid livets och ärets högtider.« 
Gunnar Ermedahl: »Om spei mannen och 
hans musik.« Vil/e Roempke: »Om spel­
mansrörelsen.« lngmar Bengtsson: »Om 
att uppteckna folkmusik.« fan Ling, 
Märta Ramsten ogGunnar Ternhag: »Om 
folkmusikforskningen under de senaste 
hundra ären.« I et appendix bringes et bi­
drag af spillemanden Knis Karl Aronsson, 
derefter en fortegnelse over trykte folke­
musikudgaver, en fortegnelse over svensk 
folkemusik pä grammofon, et sagligt stik­
ordsregister, et personregister og endelig 
et titel- og tekstbegyndelsesregister. Hvert 
enkelt hovedbidrag fjljlges aftilhjljrende no­
ter og en kommenteret bibliografi. 
Ligesom sin forgrenger henvender Folk­
musikboken sig til en bred kreds afinteres­
serede - ja sägar ogsä til den» som kanske 
för första gängen böIjar orientera sig pä 
omrädet«. Bogens rerinde er at stimulere 
Ireseren til et videre arbejde med folkemu­
sik, og der er lagt megen omhu i at orien­
tere om forskningens resultater. Pä denne 
baggrund forekommer det i dag rigtigt at 
vrelge et team-work fremfor enkeltmands­
prrestationen, men samtidig pähviler der 
redaktionen et srerligt ansvar for at sikre 
overblik og et vist helhedsprreg. Folkmu­
sikbokens forfattere har ikke vreret i 
stramme tjljjler, men de er enige om at be­
tone musikkens afhrengighed af det sam­
fund, hvori den fungerer, og de har ogsä 
arbejdet sig frem til en frelles opfattelse af, 
hvorledes man kan vrelge at afgrrense be­
grebet folkemusik. Om dette formulerer 
indledningen sig säledes: »Denna bok viII 
berätta om den musik som flertalet männi­
skor i värt land spelat, sjungit, dansat eller 
Iyssnat till frän medeltiden fram till värt 
sekel. Den viII ocksä berätta om vad som 
hänt med denne musik under 1900-talet, dä 
den sköts ät sidan av en importe rad un­
derhällningsmusik, säg ut att försvinna, 

men kom tilbaka för att växa sig stark och 
bli en central dei af svenskt musikliv av 
idag«. Og i Jan Lings kapitell lidt mere 
specificeret: »Denna bok viII främst skil­
dra musiken bland landsbygdens männi­
skor förr i tiden. Men även städemas hant­
verkare och smäborgare kommer att 
skymta förbi .. . «. Der er säledes ikke tale 
om musikken, som der til enhver tid Iyttes 
til den af et folkeflertal. I sä fald skulle man 
have viet stjljrre opmrerksomhed til under­
holdningsmusikken for slet ikke at tale om 
militrermusikken, som i hvert fald pä dansk 
grund i begyndelsen af 1800-tallet var et af 
de musiktilbud, der forelä for netop byer­
nes smäborgere og händvrerkere. Folkmu­
sikbokens grrensedragning tydeliggjljres pä 
s. 12: » . . Ungefär pä samma sätt som vi 
använder oss av barock musik eller wien­
klassicism för at beteckna de musikaliska 
kvarlevoma frän en feod al eller borgerlig 
musikmiljö använder vi oss säledes i dag av 
begreppet »folkmusik« för att beteckna en 
musikkultur i ett avgränsat socialskikt frän 
medeltid fra m till modern tid«. Med andre 
ord bondesamfundets repertoire og dets 
videre skrebne i det industrialiserede sam­
fund pä landet og i byeme. Det er en god 
ide, men när man ogsä hrevder, at vi i dag 
ganske godt ved, hvad man forstär ved or­
det folkemusik , sä holder det kun stik i 
denne snrevre betydning, og Jan Ling tog 
heller ikke helt sä let pä det i 1964. Hvis vi 
tager Folkmusikbokens ambitionsniveau i 
betragtning, savner man en orientering om 
de teoretiske overvejelser man i dag mä 
gjljre sig om betegnelser som folkemusik, 
folkelig musik og populrermusik - eller blot 
en henvisning til Jan Lings og Anders 
Lönns udmrerkede artikel herom i Sohl­
mans musiklexikon, hvor det sä rigtigt stär 
skrevet at » .. folkmusik är en sväravgrän­
sad företeelse och en mängtydig term«. 
I forordet tager redaktjljreme forskellige 
forbehold, og blandt disse det vresentlige, 
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at et område som folkedans ikke er blevet 
gjort til genstand for en særlig behandling. 
Desuden forberedes læseren på det irrita­
tionsmoment, som kan ligge i, at samme 
oplysninger forekommer i flere artikler. 
Dette er dog ikke nær så belastende som 
den kendsgerning, at nogle oplysninger 
kun bringes eet af flere relevante steder 
uden henvisning. Overhovedet kunne man 
nok på visse punkter have trukket endnu 
bedre på hinanden i dette kollektiv, bl.a. 
hvad billedmaterialet angår. Det virker 
f.eks. helt urimeligt, at Rigmor Sylven un­
der omtalen af midsommerdans omkring 
majstangen uden illustration ikke henviser 
til Birgit Kjellstroms billede på s. 179. 
Herved tangerer vi også et andet generelt 
spørgsmål, nemlig anvendelse og tolkning 
af det overordentlig righoldige billedstof. 
Nogle af forfatterne er opmærksomme på 
de problemer, der knytter sig til billeders 
informative værdi, men det hænder, at vi 
må savne oplysning om datering og prove­
niens, og ikke sjældent overlades det til 
læseren at vurdere illustrationens udsagns­
kraft. Den kan indlysende fremgå af ho­
vedteksten, således hos Jan Ling i kapitel 
I, og overhovedet kan man naturligvis 
hævde, at dette bidrag om folkemusikkens 
ideologi-afhængighed har udrustet læseren 
med en vis baggrund for at tage stilling til 
billedernes rolle . Dertil er området dog for 
kompliceret, og et par almene betragtnin­
ger om ikonografisk og ikonologisk metode 
måtte man under alle omståndigheder for­
vente i Gunnar Ternhags artikel om folke­
musikkens kilder; her er dette felt dog 
stærkt underbelyst. Ternhag beskæftiger 
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) får læseren ingen 
indsigt i billeders muligheder og begræns-

ninger- end ikke en henvisning. Det er dog 
ellers et væsentligt forskningsområde, som 
nu dyrkes med flid både i de skandinaviske 
lande og andre steder. 
Jan Lings indledende kapitel om folkemu­
sikkens historie og ideologi er en af de væ­
sentlige nydannelser i forhold til hans bog 
fra 1964. Det drejer sig om denne musiks 
historie udenfor folket , således 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 før er præsenteret sam­
menfattende på denne måde. Efter først at 
have rammet en pæl igennem enhver fore­
stilling om, at svensk folkemusik på noget 
tidspunkt skulle have eksisteret i en slags 
uskyldstilstand isoleret fra overklassens 
kultur beskæftiger Ling sig i al korthed, må 
man sige, med perioden 1200-1700-tallet. 
Langt mere indgående behandles national­
romantikkens interesse i folkets musikal­
ske arv og bestræbelserne på at redigere 
den ind i borgerskabets musikliv . Og ende­
lig er 1900-tallets folkemusikbevægelse 
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 overgick till 
chauvinism, dar vårdandet av traditions­
arvet ibland ledde till rasistiska anfall på de 
frammande kulturer som var på vag in i 
Sverige«. Ling antyder, at vejen måske 
kunne være blevet en anden, hvis også ar­
bejderbevægelsen havde inddraget folke­
musikken i sit oplysningsarbejde i stedet 
for at lade middelklassen om at forvalte 
dette arvegods, men sammenfatter dog så­
ledes: 
» Man kan diskutere och ifrågasatta 
mycket av den ideologiska ramen kring 
folk musik och folkdans under 1900-talet. 
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at et omräde som folkedans ikke er blevet 
gjort til genstand for en srerlig behandling. 
Desuden forberedes Ire seren pä det irrita­
tionsmoment, som kan Iigge i, at samme 
oplysninger forekommer i flere artikler. 
Dette er dog ikke nrer sä belastende som 
den kendsgerning, at nogle oplysninger 
kun bringes eet af flere relevante steder 
uden henvisning. Overhovedet kunne man 
nok pä visse punkter have trukket endnu 
bedre pä hinanden i dette kollektiv, bl.a. 
hvad billedmaterialet angär. Det virker 
f.eks. helt urimeligt, at Rigmor Sylven un­
der omtalen af midsommerdans omkring 
majstangen uden illustration ikke henviser 
til Birgit Kjellströms billede pä s. 179. 
Herved tangerer vi ogsä et andet gene reIt 
spj1jrgsmäl, nemlig anvendelse og tolkning 
af det overordentlig righoldige billedstof. 
Nogle af forfatterne er opmrerksomme pä 
de problemer, der knytter sig til billeders 
informative vrerdi, men det hrender, at vi 
mä savne oplysning om date ring og prove­
niens, og ikke sjreldent overlades det til 
Ire seren at vurdere illustrationens udsagns­
kraft. Den kan indlysende fremgä af ho­
vedteksten, säledes hos Jan Ling i kapitel 
I, og overhovedet kan man naturligvis 
hrevde, at dette bidrag om folkemusikkens 
ideologi-afhrengighed har udrustet Ire seren 
med en vis baggrund for at tage stilling til 
billedernes rolle . Dertil er omrädet dog for 
kompliceret, og et par almene betragtnin­
ger om ikonografisk og ikonologisk metode 
mätte man under alle omständigheder for­
vente i Gunnar Ternhags artikel om folke­
musikkens kilder; her er dette feIt dog 
strerkt underbelyst. Ternhag beskreftiger 
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 OIaus Magnus (1555) fär Ireseren ingen 
indsigt i billeders muligheder og begrrens-

ninger- end ikke en henvisning. Det er dog 
ellers et vresentligt forskningsomräde, som 
nu dyrkes med flid bäde i de skandinaviske 
lande og andre steder. 
Jan Lings indledende kapitel om folkemu­
sikkens historie og ideologi er en af de vre­
sentlige nydannelser i forhold til hans bog 
fra 1964. Det drejer sig om denne musiks 
historie udenfor folket , säledes 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 fj1jr er prresenteret sam­
menfattende pä denne mäde. Efter fj1jrst at 
have rammet en prel igennem enhver fore­
stilling om, at svensk folkemusik pä noget 
tidspunkt skulle have eksisteret i en slags 
uskyldstilstand isoleret fra overklassens 
kultur beskreftiger Ling sig i al korthed, mä 
man sige, med perioden 1200-1700-tallet. 
Langt mere indgäende behandles national­
romantikkens interesse i folkets musikal­
ske arv og bestrrebelserne pä at redigere 
den ind i borgerskabets musikIiv . Og ende­
Iig er 1900-tallets folkemusikbevregelse 
blevet genstand for en grundig analyse med 
dis se 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 där patriotism ibland övergick till 
chauvinism, där värdandet av traditions­
arvet ibland ledde till rasistiska anfall pä de 
främmande kulturer som var pä väg in i 
Sverige«. Ling antyder, at vejen mäske 
kunne vrere blevet en anden, hvis ogsä ar­
bejderbevregelsen havde inddraget folke­
musikken i sit oplysningsarbejde i stedet 
for at lade middelklassen om at forvalte 
dette arvegods, men sammenfatter dog sä­
ledes: 
» Man kan diskutere och ifrägasätta 
mycket av den ideologiska ramen kring 
folk musik och folkdans under 1900-talet. 
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Men det forringer inte vardet av det arbete 
for dans och musik som gjordes av så 
många spelman, dansare, upptecknare och 
insamlare. Deres arbete består medan ide­
ologin forgår«. 
At det har været tilfældet 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 fårgas av olika ide­
ologier så lange den ar en levande realitet 
och inte ett museiforemål. Den kommer aU 
stå i progressiva eller reaktionara roreisers 
tjanst. Det ar bara att ta for sig!« Og det har 
han jo ret i. 
Jan Lings bidrag afbalanceres af Ville 
Roempkes detaljerede og interessante re­
degørelse for spelmansrorelsens historie, 
og det vil nok være en god ide at læse disse 
to indlæg i sammenhæng, fordi de supple­
rer hinanden så udmærket. Roempke er 
både spillemand og forsker, og gennem 
hans bidrag får vi anledning til at opleve 
spillemands bevægelsens historie indefra -
hele vejen fra Philochoros og Skansen i 
90-erne over de store tavlinger og estrade­
spil frem til »buskspel« i Ostervåla 1977. 
Gunnar Ternhag skriver om folkemusik­
kens kilder og understreger indlednings­
vis, at næsten alle tidlige belæg stammer 
fra andre end folkemusikkens egne udøve­
re. Som eneste undtagelse nævnes visebø­
gerne med deres overraskende blandede 
repertoire, men til de direkte kilder hører 
vel også de mange spillemandsbøger, hvor­
af en del går tilbage til 1700-tallet. Tyng­
depunktet hos Ternhag ligger i en udmær­
ket redegørelse for især 1800-tallets og 
1900-tallets indsamlingsvirksomhed med 
de skiftende synspunkter på folkemusik­
kens væsen fra Herders anonyme folkesjæl 
til en senere tids interesse for spillemanden 
som individualitet. Nyttig er også et afsnit 

om eksisterende folkemusikarkiver i Nor­
den. 
Der er god sammenhæng mellem Ternhags 
artikel og to andre, nemlig den afsluttende 
behandling af folkemusikforskningen de 
sidste 100 år af Ling/Ramsten/Ternhag og 
Ingmar Bengtssons glimrende oversigt 
over problemer i forbindelse med at notere 
folkemusik. Det vil føre for vidt her at refe­
rere disse bidrag, men de er i høj grad læse­
værdige, og det er ganske velgørende, at 
man her ikke blot beskæftiger sig med mu­
sikkens »omstændigheder« men også fra 
forskellige synsvinkler med musikken som 
genstand. 
Dette gælder i endnu højere grad for bo­
gens måske mest helstøbte indlæg, nemlig 
Anna Johnsons fremragende beretning om 
den musik, som er knyttet til kvægholdet i 
Sveriges bjerglandskaber. Det er lykkedes 
hende på en fuldkommen ubesværet måde 
at vise sammenhængen mellem miljø og 
musikalsk udtryk, og det ligger naturligvis 
tildels i selve emnets karakter, men så san­
delig også i Anna Johnsons omfattende vi­
den om fæbodskulturens struktur og histo­
rie og hendes beherskelse af de metoder, 
som kan befordre denne erkendelse. Glæ­
den ved at læse Anna Johnsons artikel for­
stærkes yderligere derved, at den er så 
smukt formuleret og gennemlyst af hendes 
indlevelse i og kærlighed til stoffet. Men 
man vil jo så gerne finde en bagatel at 
hænge sig i, og der var heldigvis en: det er 
ikke et kohorn, men en bog, pigen på illu­
strationen s. 86 holder i hånden (hvad 
skulle hun dog også med et horn i den situa­
tion!). 
Rigmor Sylven føler sig ganske anderledes 
klemt af sit emne, som ellers klinger så rigt: 
musikken ved livets og årets højtider. 
Overleveringen er svag, musikken tildeles 
ingen egenværdi i de foreliggende beret­
ninger, og »den reella kombinationen mel­
lan musik och miljo kan vi således endast 
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Men det förringer inte värdet av det arbete 
för dans och musik som gjordes av sä 
mänga spelmän, dansare, upptecknare och 
insamIare. Deres arbete bestär medan ide­
ologin förgär«. 
At det har vreret tilfreldet 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 färgas av olika ide­
ologier sä länge den är en levande realitet 
och inte ett museiföremäl. Den kommer att 
stä i progressiva eller reaktionära rörelsers 
tjänst. Det är bara att ta för sig!« Og det har 
han jo ret i. 
Jan Lings bidrag afbalanceres af Ville 
Roempkes detaljerede og interessante re­
deg~relse for spelmansrörelsens historie, 
og det vii nok vrere en god ide at Ire se disse 
to indlreg i sammenhreng, fordi de supple­
rer hinan den sä udmrerket. Roempke er 
bäde spillemand og forsker, og gennem 
hans bidrag tar vi anledning til at opleve 
spillemandsbevregelsens historie indefra -
hele vejen fra Philochoros og Skansen i 
90-erne over de store tävlinger og estrade­
spil frem til »buskspel« i Österväla 1977. 
Gunnar Ternhag skriver om folkemusik­
kens kilder og understreger indlednings­
vis, at nresten alle tidlige belreg stammer 
fra andre end folkemusikkens egne ud~ve­
re. Som eneste undtagelse nrevnes viseb~­
gerne med deres overraskende blandede 
repertoire, men til de direkte kilder h~rer 
vel ogsä de mange spillemandsb~ger, hvor­
af en dei gär tilbage til 1700-tallet. Tyng­
depunktet hos Ternhag ligger i en udmrer­
ket redeg~relse for isrer 1800-tallets og 
1900-tallets indsamlingsvirksomhed med 
de skiftende synspunkter pä folkemusik­
kens vresen fra Herders anonyme folkesjrel 
til en senere tids interesse for spillemanden 
som individualitet. Nyttig er ogsä et afsnit 

om eksisterende folkemusikarkiver i Nor­
den. 
Der er god sammenhreng meilern Ternhags 
artikel og to andre, nemlig den afsluttende 
be handling af folkemusikforskningen de 
sidste 100 är af Ling/Ramsten/Ternhag og 
Ingmar Bengtssons glimrende oversigt 
over problerner i forbindelse med at note re 
folkemusik. Det viI f~re for vidt her at refe­
rere disse bidrag, men de er i h~j grad Ire se­
vrerdige, og det er ganske velg~rende, at 
man her ikke blot beskreftiger sig med mu­
sikkens »omstrendigheder« men ogsä fra 
forskellige synsvinkler med musikken som 
genstand. 
Dette grelder i endnu h~jere grad for bo­
gens mäske mest helst~bte indlreg, nemlig 
Anna Johnsons fremragende beretning om 
den musik, som er knyttet til kvregholdet i 
Sveriges bjerglandskaber. Det er lykkedes 
hende pä en fuldkommen ubesvreret mäde 
at vise sammenhrengen meilern milj~ og 
musikalsk udtryk, og det ligger naturligvis 
tildels i selve emnets karakter, men sä san­
delig ogsä i Anna Johnsons omfattende vi­
den om frebodskulturens struktur og histo­
rie og hendes beherskelse af de metoder , 
som kan befordre denne erkendelse. Glre­
den ved at Ire se Anna Johnsons artikel for­
strerkes yderligere derved, at den er sä 
smukt formuleret og gennemlyst afhendes 
indlevelse i og krerlighed til stoffet. Men 
man viI jo sä gerne finde en bagatel at 
hrenge sig i, og der var heldigvis en: det er 
ikke et kohorn, men en bog, pigen pä illu­
strationen s. 86 holder i händen (hvad 
skulle hun dog ogsä med et horn i den situa­
tion!). 
Rigmor Sylven f~ler sig ganske anderledes 
klemt af sit emne, som eBers klinger sä rigt: 
musikken ved livets og ärets h~jtider. 

Overleveringen er svag, musikken tildeles 
ingen egenvrerdi i de foreliggende beret­
ninger, og »den reella kombinationen mel­
lan musik och miljö kan vi säledes endast 
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gissa oss til«. Det må vi tage til efterret­
ning' men samtidig udtrykke en vis bekla­
gelse over, at Syl ven oven i købet lader os 
noget i stikken med hensyn til det materi­
ale , hun faktisk har at skrive om. Nodeek­
sempler , billeder og tekstcitater står for det 
meste så underligt uformidlede i modsæt­
ning til Jan Lings kapitel med samme over­
skrift i Folkmusikbokens forgænger fra 
1964. 
I artiklen om folkelig visesang giver Marta 
Ramsten læseren 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 på tek­
sternes karakter, og dette udgangspunkt 
mærkes naturligvis også hos Ramsten , 
hvilket dog ikke forhindrer, at hun også 
beskæftiger sig en del med musikalske fæ­
nomener som vandrende formler, om­
syngning og variant. Ramsten gennemgår 
først tre meget forskellige kvindelige san­
gere, hvis hele repertoire er indspillet og 
veldokumenteret. Herefter følger 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 
både orienterer om traditioner for instru­
menttilvirkning og giver anledning til inter­
essante iagttagelser af kulturimpulser og 
sammenstød geografisk såvel som socialt. 
Dernæst gennemgår hun de folkelige in­
strumenter enkeltvis eller i grupper, stadig 
historisk, men nu med større vægt på dels 
repertoiret dels den konkrete funktion i 
miljøet. Herefter følger en redegørelse 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
gående . Hele dispositionen er fortræffelig , 
og det mærkes, at Birgit Kjellstrom er en 
trænet formidler af dette stof. Der er til 
stadighed tæt samhørighed mellem musik 
og instrument , og under behandlingen af 
spilåpipa giver hun en prøve på, hvorledes 
man undersøger spillestilen hos en enkelt 
musiker. Stoffet er rigt i Sverige, og Birgit 
Kjellstrom har naturligvis måttet afveje 
pladsen til fordel for de virkelige sværvæg­
tere som f.eks. nyckelharpa og dragspel. 
Alligevel undrer man sig lidt over, at lergo­
ken ikke finder plads i fremstillingen , navn­
lig eftersom Anders W. Mårtensson 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 Sevågs artikel i Norsk Mu­
sikk-Tidsskrift (1970), hvor den i hvert fald 
dokumenteres rigt fra middelalderen . Og 
endelig: når nu Birgit Kjellstrom gengiver 
et kalkmaleri med sækkepibe fra 1400-tal­
let, burde hun nok et eller andet sted præ­
cisere, at der her er tale om en anden type 
og tradition, end den vi endnu kunne finde i 
hænderne påen svensk spillemand 0.1940. 
Som optakt til sit bidrag om spillemanden 
og hans musik bruger Gunnar Ermedahl en 
gengivelse af Albertus Pictors kendte sæk­
kepibespiller ved dansen omkring guldkal­
ven i Harkeberg kirke og giver en klar be­
grundelse for, at vi her møder upplandske 
bønder lige ud af middelalderen. De danser 
til legere ns musik. Betegnelsen spillemand 
dukker op o . 1500, og efter at dette begreb 
er forklaret ud fra sin betydning til forskel­
lige tider, følger vi denne skikkelse frem til 
i dag. Vi hører om spillemandens histori-
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gissa oss til«. Det mä vi tage til efterret­
ning, men samtidig udtrykke en vis bekla­
gelse over, at Sylven oven i kj3bet lader os 
noget i stikken med hensyn til det materi­
ale , hun faktisk har at skrive om. Nodeek­
sempIer , billeder og tekstcitater stär for det 
meste sä underligt uformidlede i modsret­
ning til Jan Lings kapitel med sam me over­
skrift i Folkmusikbokens forgrenger fra 
1964. 
I artiklen om folkelig visesang giver Märta 
Ramsten Ire seren et nyttigt redskab til at 
etabIere 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 pä tek­
sternes karakter, og dette udgangspunkt 
mrerkes naturligvis ogsä hos Ramsten , 
hvilket dog ikke forhindrer, at hun ogsä 
beskreftiger sig en deI med musikalske fre­
nomener som vandrende formler, om­
syngning og variant. Ramsten gennemgär 
fj3rst tre meget forskellige kvindelige san­
gere, hvis hele repertoire er indspillet og 
veldokumenteret. Herefter fj3lger 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
ström indleder med en utrolig levende og 
morsom skildring af folkeinstrumenternes 
historie genereIt ud fra en s-ynsvinkel , der 
bäde orienterer om traditioner for instru­
menttilvirkning og giver anledning til inter­
essante iagttagelser af kulturimpulser og 
sammensWd geografisk sävel som socialt. 
Dernrest gennemgär hun de folkelige in­
strumenter enkeltvis eller i grupper, stadig 
historisk, men nu med stj3rre vregt pä dels 
repertoiret dels den konkrete funktion i 
miljj3et. Herefter fj3lger en redegj3relse for 
de vigtigste typer med hensyn til deres 

konstruktion, spilleteknik og musikalske 
muligheder, og deUe sidste afsnit fungerer 
som en art leksikon i forhold til det forud­
gäende . Hele dispositionen er fortrreffelig , 
og det mrerkes, at Birgit Kjellström er en 
trrenet formidler af deUe stof. Der er til 
stadighed tret samhj3righed meilern musik 
og instrument , og under behandlingen af 
spiläpipa giverhun en prj3ve pä, hvorledes 
man undersj3ger spille stilen hos en enkelt 
musiker. Stoffet er rigt i Sverige, og Birgit 
Kjellström har naturligvis mättet afveje 
pladsen til fordel for de virkelige svrervreg­
tere som f.eks. nyckelharpa og dragspel. 
Alligevel undrer man sig lidt over, at lergö­
ken ikke finder plads i fremstillingen , navn­
Iig eftersom Anders W. Märtensson 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 (Iidt voveligt?) »siden förhistorisk tid« i 
Norden , men Birgit Kjellström henviser 
ikke til Reidar Sevägs artikel i Norsk Mu­
sikk-Tidsskrift (1970), hvor den i hvert faId 
dokumenteres rigt fra middelalderen . üg 
endelig: när nu Birgit Kjellström gengiver 
et kalkmaleri med srekkepibe fra 1400-tal­
let, burde hun nok et eller andet sted prre­
eisere, at der her er tale om en anden type 
og tradition, end den vi endnu kunne finde i 
hrenderne päen svensk spillemand o. 1940. 
Som optakt til sit bidrag om spillemanden 
og hans musik bruger Gunnar Ermedahl en 
gengivelse af Albertus Pictors kendte srek­
kepibespiller ved dan sen omkring guldkal­
yen i Härkeberg kirke og giver en klar be­
grundelse for, at vi her mj3der uppländske 
bj3nder Iige ud af middelalderen. De danser 
tillegerens musik. BetegneIsen spillemand 
dukker op o . 1500, og efter at deUe begreb 
er forklaret ud fra sin betydning til forskel­
lige tider, fj3lger vi denne skikkelse frem til 
i dag. Vi hj3rer om spillemandens his tori-
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ske baggrund, og her havde det været inter­
essant at få lidt mere indblik i forholdet 
mellem privilegeret musiker og landsby­
spillemand. Redegørelsen er på dette 
punkt noget veg, hvilket formentlig skyl­
des, at et fænomen som stadsmusikanten 
ikke kan have spillet tilnærmelsesvis 
samme rolle i Sverige som i Danmark. Det 
fremgår dog helt tydeligt af Ermedahls 
fremstilling, at den svenske spillemand al­
tid har været i nær kontakt med professi­
onelle musikere, og at han har været helt 
fortrolig med den tradering, der sker ved 
nodebilledet - af og til sågar med »musi­
kens grunder«. Det ved vi bl.a. gennem 
spillemandsbøgerne, 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 får en grundig be­
handling af den udlærte spillemands reper­
toire fra en musikalsk synsvinkel. For den 
ældste dels vedkommende er der en indly­
sende sammenhæng med barokmusikken, 
men med hensyn til improvisationspraksis 
synes jeg nok, at forfatteren lidt for ensi­
digt lader spillemanden stå som den mod­
tagende part . Improvisation, ornamente­
ring og glissandi er så alment knyttet til 
folkelig musikudfoldelse, at man bør un­
derstrege dette mere, end tilfældet er her. 
Ermedahl taler om melodi og rytme ud fra 
spillemandsbøger og nedtegninger efter 
spillemænd. En ting som ikke fremgår 

heraf er den klanglige dimension og de hår­
fine rytmiske afvigelser fra nodelbilledet, 
som er livsnerven i f.eks . en polska. Også 
dette hører til spillemandens eget område, 
og her var der måske noget, netop han 
tilførte 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 på Afzelius/ Åhlstroms gengivelse 
fra 1814 som det ældste udgangspunkt i 
forhold til Lars Larssons spillemandsbog 
fra 1789. Hvis man jævnfører med Tern­
hags karakteristik af disse indsamlingspi­
onerer (s. 50-51), må man nok have lov til 
at spørge: Hvad gjorde krigsråd Åhlstrom 
ved melodien, dengang han udsatte den 
med klaverakkompagnement til aftenun­
derholdning isalongerne - måske ingen­
ting, men den mulighed må nævnes, at han 
ligesom Ermedahl mente, at sådan burde 
den ældste version se ud. I så fald kunne 
Ermedahl ligeså godt have vist sin egen 
rekonstruktion af, hvad spillemanden en­
gang overtog fra herremanden. 
Men Folkmusikboken er iøvrigt gennem­
syret af respekt for dette repertoires egne 
udøvere, og overalt, hvor det er relevant 
og muligt, citeres spillemænd og sangere 
for, hvad de selv har oplevet som væsent­
ligt i deres musikalske virke og dets betyd­
ning. Folkmusikboken er resultatet af en 
storartet indsats, som både læg og lærd vil 
få megen glæde af at studere. 

Mette Miiller 
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ske baggrund, og her havde det vreret inter­
essant at fä lidt mere indblik i forholdet 
mellem privilegeret musiker og landsby­
spillemand. Redegjllrelsen er pä dette 
punkt noget veg, hvilket formentlig skyl­
des, at et frenomen som stadsmusikanten 
ikke kan have spillet tilnrermelsesvis 
samme rolle i Sverige som i Danmark. Det 
fremgär dog helt tydeligt af Ermedahls 
fremstilling, at den svenske spillemand al­
tid har vreret i nrer kontakt med professi­
onelle musikere, og at han har vreret helt 
fortrolig med den tradering, der sker ved 
nodebilledet - af og til sägar med »musi­
kens grunder« . Det ved vi bl.a. gennem 
spillemandsbjllgeme, 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 fär en grundig be­
handling af den udlrerte spillemands reper­
toire fra en musikalsk synsvinkel. For den 
reldste dels vedkommende er der en indly­
sende sammenhreng med barokmusikken, 
men med hensyn til improvisationspraksis 
synes jeg nok, at forfatteren lidt for ensi­
digt lader spillemanden stä som den mod­
tagende part . Improvisation, ornamente­
ring og glissandi er sä alment knyttet til 
folkelig musikudfoldelse, at man bjllr un­
derstrege dette mere, end tilfreldet er her. 
Ermedahl taler om melodi og rytme ud fra 
spillemandsbjllger og nedtegninger efter 
spillemrend . En ting som ikke fremgär 

heraf er den klanglige dimension og de här­
fine rytmiske afvigelser fra nodelbilledet, 
som er livsnerven i f.eks . en polska. Ogsä 
dette hjllrer til spillemandens eget omräde, 
og her var der mäske noget, netop han 
tilfjllrte 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 pä Afzelius/ Ählströms gengivelse 
fra 1814 som det reldste udgangspunkt i 
forhold til Lars Larssons spillemandsbog 
fra 1789. Hvis man jrevnfjllrer med Tem­
hags karakteristik af disse indsamlingspi­
onerer (s. 50-51), mä man nok have lov til 
at spjllrge: Hvad gjorde krigsräd Ählström 
ved melodien, dengang han ud satte den 
med klaverakkompagnement til aftenun­
derholdning isalongerne - mäske ingen­
ting, men den mulighed mä nrevnes, at han 
ligesom Ermedahl mente, at sädan burde 
den reldste version se ud. I sä fald kunne 
Ermedahl ligesä godt have vist sin egen 
rekonstruktion af, hvad spillemanden en­
gang overtog fra herremanden. 
Men Folkmusikboken er ijllvrigt gennem­
syret af respekt for dette repertoires egne 
udjllvere, og overalt, hvor det er relevant 
og muligt, citeres spillemrend og sangere 
for, hvad de selv har oplevet som vresent­
ligt i deres musikalske virke og dets betyd­
ning. Folkmusikboken er resultatet af en 
storartet indsats, som bäde lreg og lrerd vii 
fä megen glrede af at studere. 

Mette Müller 



98 Anmeldelser 

Grammofon 

Karl Aage Rasmussen: A Bal/ad ofGame and Dream. Svend Nielsen: Kammerkantate. 
Dansk Musik Antologi 038, Bodil Giimoes, sopran, Tina Wilhelmsen, tale, The Elsinore 
Players, dirigent Karl Aage Rasmussen. EMl063-39267. 

Begge værker på denne plade er skrevet til 
det århusianske ensemble The Elsinore 
Players. 
Fælles for de to værker er, at de indeholder 
elementer af musikteater, elementer af sce­
nisk ageren for de udførende, som gør det 
vanskeligt at give et dækkende udtryk for 
værkerne og deres udførelse inden for de 
rent auditive rammer, som en pladeudgi­
velse repræsenterer. 
Dette gælder især for Svend Nielsens 
»Kammerkantate« fra 1975, som befinder 
sig »et sted i grænselandet mellem musik og 
teater« . Tekstgrundlaget til det 3-satsede 
værk er 3 digte fra Jørgen Leths digtsam­
ling »Lykken i Ingenmandsland« 1967. I 
stykkets løb er musikerne på 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 være medbestemmende 
for handlingens gang. 
I den sketch-agtige l. sats kommer sopra­
nen »hun« gentagne gange ind på scenen, 
mens slagtøjsmusikeren, guitaristen og 
fløjtenisten diskuterer hendes entre, disku­
terer hvordan og hvornår hun kommer ind, 
hvordan hun er klædt, hvorvidt hun smiler. 
Det bliver til en argumentation på ord ,og 
toner, idet musikken på en gang illustre­
rer den heftige diskussion og leverer den 
stemningsmæssige baggrund for sopranens 
færden i form af brudstykker af en let no­
stalgisk vals il la »it was fascination«. 
Stykket igennem opereres der med 2 rum­
lige planer: et »på scenen« hvor i l. sats 
slagtøj, guitar, fløjte og lejlighedsvis so-

pran befinder sig, og et »udenfor« som 
foregår inde i »det fantastisk oplyste hus« 
hvor resten af ensemblet opholder sig. I 
løbet af2. og 3. sats forsvinder efterhånden 
alle musikere ind i »huset« kun efterla­
dende slagtøjsspilleren på scenen, hvorfra 
han kommenterer, hvad der foregår om­
kring »hende«. 
Efter den sketch-agtige dramatiske start 
bliver det lyriske moment gradvis mere 
dominerende, efterhånden som horisonten 
udvides mod oplevelsen af et stort tom­
rum, illustreret ved den golde cocktail­
party-konversation ved selskabet, hvor 
»hun« er midtpunkt, og forstærket af en 
fremmedgørende bånd musik og oplæsning 
af stemningsbeskrivelser, der kunne være 
hentet ud af Romanbladet. 
Værket er suverænt udført afThe Elsinore 
Players og sopranen Bodil Giimoes. Ikke 
mindst får slagtøjsspilleren Einar Nielsens 
dramatiske talent lejlighed til at udfolde sig 
og forlene »rollen« både med noget af Al­
ban Bergs dyretæmmers dæmoni (i Lulu) 
og med elementer af en frustreret tilbeder. 
Lad så være, at det ikke er alle musikernes 
talte replikker, der fremsiges med en sådan 
grad af skuespillermæssig professionalis­
me, at de tåler at høres uden det visuelle 
element. 
Det er nok i det hele taget et spørgsmål, 
hvorvidt et sådant semidramatisk værk la­
der sig realisere fuldt tilfredsstillende på 
plade. Man har ved indspilningen forsøgt 
at anskueliggøre de forskellige rumlige 
planer ved at anvende en vis fjern virkning i 
klangen for det, der foregår uden for sce-
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mens slagtjIJjsmusikeren, guitaristen og 
fljIJjtenisten diskuterer hendes entre, disku­
terer hvordan og hvomär hun kommer ind, 
hvordan hun er klredt, hvorvidt hun smiler. 
Det bliver til en argumentation pä ord ,og 
toner, idet musikken pä en gang illustre­
rer den heftige diskussion og leverer den 
stemningsmressige baggrund for sopranens 
frerden i form af brudstykker af en let no­
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lige planer: et »pä scenen« hvor i 1. sats 
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foregär inde i »det fantastisk oplyste hus« 
hvor resten af ensemblet opholder sig. I 
IjIJbet af2. og 3. sats forsvinder efterhänden 
alle musikere ind i »huset« kun efterla­
dende slagtjIJjsspilleren pä scenen, hvorfra 
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Efter den sketch-agtige dramatiske start 
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nen, og løsningen må vel betegnes som 
rimelig vellykket, men det kan ikke helt 
bortforklares, at en væsentlig dimension 
mangler. I partituret står anført, at stykket 
i koncertsalen skal have en art glidende 
start, idet guitaristen allerede inden de sid­
ste tilhørere er på plads er gået på scenen 
for at stemme, indstille forstærker og 
træffe andre forberedelser. Stykket er så­
ledes i gang, inden det starter - eller om­
vendt. Den psykologiske effekt, der her­
ved opnås i koncertsalen, må man stort set 
give afkald på på plade. Alligevel må det 
hilses velkomment, at Kammerkantaten er 
indspillet, for værket hører absolut til de 
væsentlige, ikke blot i Svend Nielsens pro­
duktion, men i 70'ernes danske musik i det 
hele taget. 
Et sådant signalement har også gyldighed 
for det andet værk på pladen, Karl Aage 
Rasmussens "A Ballad of Game and 
Dream« fra 1974. Det blev indledningsvis 
fremhævet, at også dette værk 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 »litterær« tråd, men 
selve den omstændighed, at værket ikke 
blot er komponeret for 7 instrumentalister, 
men for 7 musikere, som både synger, ta­
ler, fløjter, tramper, klapper og spiller på 
diverse slagtøjsinstrumenter, sætter det i 
relation til meget af den musik som almin­
deligvis går under betegnelsen instrumen­
tal teater, og gør at det visuelle element 
spiller en ikke uvæsentlig rolle ved en op­
førelse. 

"A Ballad of Game and Dream« er det 
første værk, Karl Aage Rasmussen skrev 
til sin gruppe, The Elsinore Players. Titlen 
refererer til to væsensforskellige sider af 
musikken, som i stykkets løb hele tiden . 
blander sig med hinanden og skiftes til at 
dominere: Legen (game) karakteriseres af 
brudstykker af børns musik (sange, rem­
ser, vuggesange etc.) og af stumper af en 
noget gumpetung jazzmusik, mens drøm­
men (dream) er mere enhedsprægede læn­
gere afsnit af lyrisk eller »besværgende« 
karakter. Karl Aage Rasmussens musik 
lever på allerede eksisterende musik, på 
(affaldet fra) hele vor musikalske arv. Han 
betjener sig af en collage- eller citatteknik, 
hvor citaterne er så fragmentariske, at de 
egentlig ikke fungerer som citater, men slet 
og ret som byggeelementer. Ikke desto 
mindre er de tilstrækkelig associationsbæ­
rende til, at lytteren udsættes for et sandt 
bombardement af musikalske erindringer. 
Man kunne forestille sig, at den mening der 
kom ud af det, ikke ville være større end 
den, man kan få ud af at læse et stikordsre­
gister, men Rasmussen forstår virkelig at 
forme sine elementer til helheder, som har 
en anden virkning end den, der ligger i 
elementerne selv. Man ler ofte, når man 
hører hans musik, men på en måde der ikke 
er ulig den man ler af (ikke ad) Kagels 
musik på. The Elsinore Players forstår, 
hvad denne musik går ud på, og det gør det 
jo ikke ringere, at komponisten selv står 
ved roret. 

Erling Kullberg 
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noget gumpetung jazzmusik, mens dr!<}m­
men (dream) er mere enhedsprregede lren­
gere afsnit af Iyrisk eller »besvrergende« 
karakter. Karl Aage Rasmussens musik 
lever pä allerede eksisterende musik, pä 
(affaldet fra) hele vor musikalske arv. Han 
betjener sig af en eollage- eller eitatteknik, 
hvor eitateme er sä fragmentariske, at de 
egentlig ikke fungerer som eitater, men slet 
og ret som byggeelementer. Ikke desto 
mindre er de tilstrrekkelig assoeiationsbre­
rende til, at Iytteren udsrettes for et sandt 
bombardement af musikalske erindringer. 
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ved roret. 
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INFORMATION 

I dagene 21.-23. januar 1980 afboldt 
Dansk Selskab for Musikforskning et 
symposium i anledning af 25-års jubi­
læet: »Ung nordisk musik i 1890'er­
ne. Kulturelle relationer og impulser«. 
Arrangementet fandt sted på Musikhi­
storisk Museum og Carl Claudius' 
Samling. En koncert med værker af 
Lange-Miiller , Carl Nielsen, Sten­
hammar , Peterson-Berger og Sibelius 
under medvirken af Københavns 
Strygekvartet og koret »Camerata« 
blev holdt i festsalen i Glyptoteket, 
som venligst havde stillet salen til Sel­
skabets disposition; en afsluttende 
middag for Selskabets gæster 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-Nystrøm, fra Finland: 
professor, dr. phil. Erik Tawaststjer­
na, docent Ilkka Oramo, og fra dansk 
side var der indlæg ved professor, dr. 
phil. Nils Schiørring, lektor, cand. 
mag. Erik A. Nielsen, museumsin­
spektør Jørn Otto Hansen, lektor, dr. 
John Bergsagel, musikforlægger Dan 
Fog og cand. mag. Nanna Schiødt. 
Til symposiets afboldelse modtog Sel­
skabet økonomisk støtte fra Statens 
humanistiske Forskningsråd, Carls­
bergs Mindelegat for Brygger I. C. Ja­
cobsen og Statsautoriseret El-installa­
tør Svend Viggo Berend og hustru 
Aase født Christoffersens Mindelegat. 

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

Den 1. januar 1980 gik professor, dr. 
phil. Henrik Glahn af som direktør for 
Musikhistorisk Museum og Carl 
Claudius' Samling; i hans sted ansat­
tes museumsinspektør, cand. mag. 
Mette Muller. 

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

I forbindelse med årsmødet i Gesell­
schaft fUr Musikforschung i Kiel den 
8.-12. oktober afboldtes et sympo­
sium »Gattung und Werk in der Mu­
sikgeschichte Norddeutschlands und 
Skandinaviens« på Christian-Al­
brechts-Universitiit. Flere nordiske 
musikforskere var indbudt; fra dansk 
side deltog Søren Sørensen og Niels 
Martin Jensen. 
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På Selskabets generalforsamling den 
23. maj 1980 genvalgtes Søren Søren­
sen og Finn Egeland Hansen til besty­
relsen, hvorimod Selskabets mange­
årige formand, Henrik Glahn, ønskede 
at stille sit mandat til rådighed. Søren 
Sørensen takkede på Selskabets vegne 
Henrik Glahn for en aktiv og energisk 
indsats gennem 25 år, først som sekre-

tær (1954-65), senere som kasserer 
(1965-69) og fra 1969 som formand. På 
bestyrelsens forslag valgtes i stedet 
lektor, dr. John Bergsagel. På sit 
første møde i efteråret har bestyrelsen 
konstitueret sig som følger: Finn Ege­
land Hansen (formand), Niels Martin 
Jensen (kasserer), Ole Kongsted (se­
kretær), Søren Sørensen, Bo Marsch­
ner, John Bergsagel. 

Foredrag holdt i Dansk Selskab for Musikforskning i 1980: 

Symposium: 
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