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Den II. maj 1994 afholdt Statens humanistiske Forskningsråd en temadag 
i Nationalmuseets festsal under overskriften "Dansk musikforskning 
frem mod år 2000". Mere end hundrede personer med tilknytning til 

dansk musikforskning var inviteret til foredrag og diskussioner om fremtids­
perspektiverne for musikforskningens forskellige grene. Bl.a. med baggrund i 
denne temadag står det humanistiske forskningsråd over for at skulle formulere 
sin tredje strategiplan, der skal dække perioden fra 1997 og til ca. 2000. Her kan 
man - i modsætning til den forrige strategiplan - forvente, at musikvidenskaben 
bliver synlig i spektret af humanistiske videnskaber. 

Også på anden måde var 1994 et positivt år for musikforskningen. PhD-studiet 
er kommet igang, og det lader til, at forskningsinstitutionerne generelt går bedre 
tider i møde med hensyn til forskningsbevillinger, hvilket også fremgår af de to 
institutrapporter her i årbogen. Det er desuden meget glædeligt, at der nu er 
iværksat en udgave af Carl Nielsens samlede værker. At det kan lade sig gøre 
sideløbende med Gadeudgaven, der har barslet med det første bind, når årbogen 
udkommer, vidner om betydelige ressourcer - såvel økonomisk som arbejdsmæs­
sigt - inden for dansk musikvidenskab. 

På det europæiske plan vil vi fremhæve et par ting, der måske er symptomati­
ske. 

Fagets førende leksikon, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, er genopstået 
i form af anden, "nybearbejdede" udgave. Første bind, der er på 822 tætskrevne 
sider med emnestikord fra ,,Aachen" til "Bogen", udkom i efteråret 1994, og 
yderligere nitten bind følger i de kommende ti år. Lange og vægtige artikler om 
f.eks. Afrika syd for Sahara, afro-amerikansk musik, Biinkelsang, blues og opførel­
sespraksis viser, hvordan musikfaget i de senere år har udvidet sin horisont mod 
etnologien, populærmusikken og det praktiske musikliv - og i øvrigt også på 
adskillige andre områder. Denne udvikling har bragt faget i nærmere og mere 
frugtbar kontakt med andre humanistiske videnskaber. Det er derfor ikke noget 
tilfælde, at Det internationale Musikforskerselskabs næste kongres, der afholdes i 
London i 1997, har fået temaet "Musikvidenskaben og søsterdisciplinerne". 

Det eumpæiske Forskningsråd (European Science Foundation) forbereder et 
musikhistorisk projekt, der - hvis det godkendes endeligt i juni 1995 - for første 
gang vil manifestere musikvidenskaben i dette regi. Projektet er foreslået af prof. 
dr. Christoph-Helmut Mahling (Mainz) og dr. Christian Meyer (Strasbourg) 
med titlen "Musical Institutions and the Circulation of Musicians in Europe 
1648-1848". Ideen er at prøve at skabe en syntese af den forskning, der er foregået 
i de senere årtier inden for områderne musikinstitutioner, musikergrupper, reper­
toire og publikum - vel at mærke ud fra en fælleseuropæisk synsvinkel. Her synes 
musikhistorikerne - i samarbejde med andre fag - at kunne give et vigtigt bidrag 
til forståelsen af europæisk kultur, og det ikke bare i perioden fra absolutismens 
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gennemslag til nationalismens fremkomst, men også i dag. På et forberedende 
seminar i Strasbourg i oktober 1994 var deltagerne fra IS lande meget positive 
over for et sådant internationalt projekt. Hvis det fireårige projekt vedtages, vil 
forskere fra mange lande blive inddraget, og årbogen vil i sit næste nummer 
redegøre nøjere for arbejdet. 

Årbogen fik sidste år nyt udseende og ny redaktionel linie. Statens humanisti­
ske Forskningsråd sikrede med en treårig bevilling stabilitet og skabte mulighed 
for langtidsplanlægning, hvilket er afgørende for udgiverarbejdet. Mange tilken­
degivelser over for redaktionen har vist, at inden- og udenlandske læsere sætter 
pris på den regelmæssige udgivelsesfrekvens og den nye linie. Til gengæld har 
årbogen fået et nyt problem: Vi får nu tilbudt et antal kvalificerede artikler, der 
overstiger, hvad der kan rummes i en enkelt årgang. Takket være en stor fleksibi­
litet fra Forskningsrådet side, har det imidlertid været muligt at udvide nærvæ­
rende bind ekstraordinært med 32 sider i forhold til de normale 128 s. Det har 
bl.a. muliggjort, at vi kan publicere en større artikel om den uretmæssigt glemte, 
men betydningsfulde skikkelse i den dansk-tyske fælleskulturs blomstringsperio­
de, EL.Ae. Kunzen. Vi er glade for at kunne bringe artiklen netop i 1995, hvor 
der foretages fremstød for Kunzens musik såvel herhjemme som i udlandet. Her­
for skal Forskningsrådet have tak. 

Fra og med dette bind er cand.mag. Thomas Michelsen tiltrådt som redakti­
onssekretær. Vi byder ham velkommen og ser frem til et godt samarbejde. 

Endelig skal der lyde en tak til alle, der har bidraget til at skabe dette bind. 
Det gælder skribenterne og alle, der har hjulpet os med gode råd og praktisk 
hjælp i det forløbne år - ikke mindst medlemmerne af redaktionskomiteen samt 
John Bergsagel, Anna H. Harwell, Jens Westergaard Madsen og Jan Maegaard. 

København i januar 1995 
Niels Bo Foltmann og Jens Henrik Koudal 
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"Telemannischer Geschmack" 
in Danemark 
Zur Geschichte der deutsch-diinischen Musikbeziehungen 

im I8. ]ahrhundert 

Von JOACHIM KREMER 

F iir die Musikkultur Schleswig-Holsteins im 18. Jahrhundert nahmen die 
Handelsstadte Liibeck und Hamburg eine wichtige Funktion wahr. Die 

GroBe und Vielschichtigkeit z. B. des hamburgischen Musiklebens bewirkte, daB 
die Stadt dem Umland personelle Ressourcen bot und als vorbildgebender 
MaBstab diente. Nicht nur die Mobilitat von Musikern wie Georg Osterreich 
oder Reinhard Keiser zwischen Hamburg und Schleswig-Holstein, sondern auch 
das Versprechen des Bewerbers um das Flensburger Kantorat Johann Christoph 
Usbeck von 1774, er wolle die Musik "in einen solchen florisanten Zustand ... 
setzen, daB sie, wo sie der Hamburger nicht gleich, doch sehr nahe kommen" 
werde, l belegt diese Funktion des hamburgischen Musiklebens. Die Lebenswege 
Johann Adolph Scheibes (1708-1776) oder Johann Gottlieb Niemeyers (1728-
1788), der unter Georg Philipp Telemann als Sanger bei den Kirchenmusiken in 
Hamburg wirkte, von ihm "im Componiren" unterrichtet wurde und 1766 das 
Organistenamt an der Frue Kirke in Hadersleben iibernahm,2 zeigen die 
Einbindung solcher Beziehungen in ein weitreichendes, auch Danemark und die 
anderen nordlichen Lander umfassendes Netz von sozialen Kontakten. 
Schleswig-Holstein kam hierbei aufgrund seiner geopolitischen Lage, d . h. 
wegen der Zugehorigkeit zum danischen Gesamtstaat, der sprachlich-kulturellen 
Gemeinsamkeit zwischen Schleswig und dem siidlichen Jiitland sowie der sich 
haufig daraus ergebenden familiaren Verbindungen eine Briickenfunktion zu. 

I. Mobilitat W1d Kontaktnetz 

Der Ostseeraum hatte als Musiklandschaft "kein singulares Zentrum". Deshalb 
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2. Arnfried Edler: Der nordelbische Organist. Studien zu Sozialstatus, Funktion und kompositorischer 
Produktion eines Musikerberufes von der Reformation bis zum 20. ]ahrhundert (Kieler Schriften 
zur Musikwissenschaft XXIII), KasseI-BaseI etc. 1982, S. 196. 
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deunmg beizumessen, da sie "die Musikkultur des Ostseeraums am nachdriick­
lichsten geformt" und "sie zu einer einheitlichen gepragt" hat) Das sich hieraus 
ergebende Kontaktnetz Georg Philipp Telemanns im Ostseeraum ist von Greger 
Andersson in seinen Grundziigen dargestellt worden. 4 Anderssons Ausfuhrungen 
zum Aarhuser Kantor Heinrich Ernst Grosmann (1732-18u), der in den Jahren 
1760-1777 Kantaten Telemanns auffiihrte, zu dem Kantor in Hadersleben Johann 
Christoph Niemeyer (1721-1770) und zu dem Kopenhagener Organisten Chris­
toph Ernst Friedrich Weyse (1774-1842) lassen wie auch die Anmerkungen zur 
Sammiung des Universitatskapellmeisters in Lund, Emanuel Wenster, und zu 
dem in Riga ansassigen Georg Michael Telemann die Beziehungen G.Ph. Tele­
manns zum Ostseeraum sowie die durch sie erfolgte Repertoirevermittlung 
erkennen. 

1m Vergleich zu den zahlreichen Informationen iiber ein im Norden 
bestehendes, bzw. sich wahrend seines Hamburger Aufenthalts zwischen 1721 

und 1767 intensivierendes Kontaktnetz Telemanns fållt auf, daB Beziehungen 
nach Schleswig-Holstein nur selten genannt werden. Kleine Residenzen und 
Adelsgiiter stellen im 18. Jahrhundert ein wichtiges Element der Musikkultur 
Schleswig-Holsteins dar. Wahrend in den Handelsstadten Liibeck und Hamburg 
der Strukturwandel des Musiklebens eine Auffåcherung der Institutionen und 
Berufe bewirkte, banden die Adelsgiiter und Residenzen wie Eutin oder Plan 
aufgrund der landlich-kleinstadtischen Strukturen das Musikleben weiterhin an 
sich. bie folgenden Ausfuhrungen, die sich den Beziehungen zwischen Ham­
burg, Schleswig-Holstein und Danemark nach 1750 widmen, gehen deshalb nicht 
nur von Telemanns Beziehungen nach Schleswig-Holstein, sondern speziell von 
seinen bisher wenig beachteten Kontakten zum herzoglichen Hof in Plan aus. 

2. Musikpflege am herzoglichen Hof in Plon 

Die Musikpflege am Planer Hof fand bisher nur wenig Beachnmg, obwohl sich 
dort nach dem Regierungsantritt des Herzogs Friedrich Carl im J ahre 1729 ein 
reges Musikleben entfaltete, das aber mit dem plotzlichen Tod des Herzogs im 
Jahre 1761 ein jahes Ende fand. 5 Wichtige Stationen beim Aufbau einer Hofka­
pelle waren die Anstellung eines Konzertmeisters und eines zweiten Waldhorni­
sten 1744, eines Sangers 1754 und eines Kammermusikers 1757; seit 1743 regel­
miillig erstellte Kopierlisten zeigen den grogen Bedarf an Musikalien. Bis in die 
letzten Regierungsjahre des Herzogs ist durch die Einfiihrung friiher nicht ge-

3. Heinrich W Schwab: Der Ostseeraum. Beobaehtungen aus seiner Musikgeschichte und 
Anregungen zu einem musikhistoriographischen J(fJnzept, in: Nordisk musikforskerkongress 
Oslo, 24.-27. Juni 1992, S. 12 und 14. 

4. Greger Andersson: Zur Telemann-Uberliejerung im Ostseeraum lim Druck, Musica Baltica, 
KongreBbericht Greifswald-Gdansk 28. November bis 3. Dezember I993]. Herrn Andersson 
danke ich herzlich fur die Uberlassung des Manuskripts. 

5. Zum folgenden vgl. Nadine Heydemann: Das Musikleben am PiOner Hof in der Zeit Herzog 
Friedrich Carls, in Nordelbingen I993, S. 53ff und Joachim Kremer: Telemanns Beziehungen 
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ptlegter Gattungen - einer unter Musikbegleitung aufgefiihrten Pantomime und 
einer von Johann Wilhelm Hertel zum Geburtstag des Herzogs 1761 kompo­
nierten Kantate - eine Ausweitung des Musiklebens festzustellen. 

Zwischen 1729 und 1761 schuf sich Herzog Friedrich Carl nach dem Urteil 
Hertels eine "sehr artige Capelle".6 Hertel lernte diese zum Zeitpunkt ihres 
hochsten Leistungsstandes, im Jahre 1761, kennen. Da alle Lakaien ein Instru­
ment beherrschten und die Musiker lange in ihren Amtern verblieben, war ein 
Niveau erreicht worden, das nach dem Tode Friedrich Carls ein Uberwechseln 
der wichtigsten Planer Musiker in die Kopenhagener konigliche Kapelle ermog­
lichte; darunter waren auch der Konzertmeister Johann Ernst Hartmann und der 
Lakai und Flotist Hans Hinrich Zielche (Zielcke).7 

Telemanns Kontakte zum Planer Hof begannen im Vergleich zu seinen Kon­
takten nach Danemark sehr friih. Ein Zusammentreffen mit dem spateren Her­
zog fand schon 1725 in Hamburg statt. Eine Serenade und ein Konzert iiber­
sandte Telemann 1738 nach Plan, der Hof subskribierte die "Pariser Quartette" 
(1738), und 1740 wurden drei OuvertUren Telemanns kopiert; ferner stand Tele­
mann in Kontakt zum Planer Konzertmeister Georg Philipp KreB, seinem 
Patensohn, und zu dessen N achfolger Filippo Carolo Maria Pio, den er 1751 an 
den Planer Hof vermittelte. Zudem erteilte er im J ahre 1757 dem Planer Hof­
musiker Hans Hinrich Zielche (1741-1802) Kompositionsunterricht. Damit stel­
len Telemanns iiber drei J ahrzehnte nachweisbare Kontakte zum Planer Hof 
einen wichtigen, bisher wenig beachteten Teil seines nach Norden reichenden 
Kontaktnetzes dar. Indes kann aus dieser Tatsache nicht gefolgert werden, daB 
die Telemannrezeption in Danemark maBgeblich von diesen Kontakten beein­
tluBt oder von ihnen ausgegangen ware; die nach Danemark und Schweden 
verweisenden personlichen Kontakte, bzw. die Repertoirevermittlung liefen eher 
nicht iiber Plan. Einzig die Ubersiedelung der Planer Musiker - und hier vor 
allem des Telemannschillers Hans Hinrich Zielche - kann eine Form der "indi­
rekten Repertoirevermittlung" darstellen, d. h. weniger die Verbreitung Tele­
mannischer Werke ais moglicherweise die Tradierung und Transformation des 
"Telemannischen Geschmacks". 

3. Zur "Schreibart" Telemanns 

Die charakteristische "Schreibart" Telemanns wurde von Scheibe ais ein Beispiel 
fur die "gewisse Schreibart" - wir wiirden heute von Personaistil sprechen - be­
trachtet. Auch andere Zeitgenossen nannten seinen offenbar deutlich abzugren-

zum Pliiner Hof unter Herzog Friedrich Carl (I729-I76I) = Magdeburger Telemann-Studien XV 
lim Druek]. 

6. Johann Wilhelm Hertel: Autobiographie, Neudruck hg. v. E. Schenk (Wiener musikwissen­
schaftliche Beitrage 3), Graz-K6ln 1957, S. 50. 

7. V gI. Carl Thrane: Fra Hofviolonernes Tid, Kopenhagen 1908, S. 99ff. und Niels Friis: Det Kon­
gelige Kapel, Kopenhagen 194-8, S. 66. 
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zenden Stil den "Telemannischen Geschmack". Von diesen Zeugnissen ausge­
hend, fuhrte Wolfgang Hirschmann folgende den Personalstil Telemanns pragen­
den und im Bereich der Melodiebildung gehauft anzutreffenden melodischen 
und rhythmischen Floskeln auf: r. Die Hervorhebung der betonten Taktzeit aus 
ihrer metrischen Umgebung durch kleine Notenwerte, 2. "ein differenziertes 
Spiel mit ... Uberakzentuierung .. . [und] Umakzentuierung der metrischen 
Gewichte innerhalb eines Taktes", 3. die Vorliebe fur anapastische Rhythmen, 4. 
die Wiederholung kleinster Motive,s. Tonrepetitionen und Oktavmotive, 6. eine 
starke Neigung zur Synkopenbildung, 7. abrupte Wechsel in den Tondauern und 
8. asymmetrisch gebaute Periodik.8 Diese Charakteristika pragen das gesamte 
Oeuvre Telemanns und sind nicht gattungsspezifisch oder temporar bedingt. 

Ein Ankntipfen an diesen Personalstil oder eine Ubernahme durch Schiller 
Telemanns ist durchaus denkbar. Bereits W. Hobohm wies darauf hin, daB sich 
die "Spuren des Eintlusses" bei Telemanns Schillern in "unterschiedlichen Gra­
den" finden lassen, da diese verschiedenen Generationen angehoren.9 Zeit­
genossische AuBerungen belegen neben einer Distanzierung von dem um 1760 
offenbar nicht mehr zeitgema6 empfundenen "Telemannischen Geschmack"lO 
auch eine Befurwortung. Letztere geht deutlich aus Friedrich Wilhelm Marpurgs 
und Johann Joachim Quantzens AuBerungen tiber die Mustergilltigkeit der 
Quadri und der Duette Telemanns hervor. Die Bewertung der Telemannischen 
Quartette als - von Finscher so bezeichnete - "kanonisierte Stilmuster" findet 
sich nicht nur im Berliner Kreis der Jahrhundertmitte. Noch 1786, als das 
generalbaBbegleitete Quadro selbst in Berlin aus der Mode gekommen war, 
veroffentlichte Carl Friedrich Cramer in seinem Magazin der Musik einen 1771 

von Johann Friedrich Agricola verfaBten Artikel, in dem dieser "Telemanns und 
Quantzens Trios und Quatuors" als lobenswerte Beispiele des prinzipiell kon­
trapunktisch konzipierten Triosonatensatzes mit GeneralbaBbegleitung anfuhrt. II 

4. Hans Hinrich Zielche und der "Telemannische Geschmack" 

Der PIoner Hofmusiker Hans Hinrich Zielche lernte moglicherweise bei seiner 
1757 durch Telemann erfolgten Unterweisung "im Componiren" dessen muster­
gilltige Quartette und Duette sowie seinen Personalstil kennen. Zielche nahm 
seine kompositorische Tatigkeit woW erst in Kopenhagen auf, trotzdem weist 
seine Sonate Nr. 9 for zwei FliJ'ten (Beispiel I) einige Merkmale auf, die in auf­
fålliger Weise mit Telemanns Personalstil tibereinstimmen. 

8. Zu weiteren Merkmalen und Beispie!en vgl. Wolfgang Hirschmann: Die gewisse Schreibart. 
Gedanken zum Problem des Personalstils bei Georg Philipp Telemann, in : Concerto 9 (September 
1992), S. 21ff. 

9. Wolf Hobohm: Georg Philipp Telemann und seine Schiiler, in: KongreBbericht Leipzig 1966, S. 
260ff. 

IO. Herte! (1957), S. 50. 
II. Ludwig Finscher: Studien zur Geschichte des Streichquartetts I : Die Entstehung des klassischen 

Streichquartetts. Von Voiformen zur Grundlage durch Joseph Haydn (Saarbriicker Studien zur 
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Beispiel I: H.H Zielche) Sonate 9 (Allegro) Takt 1-22jI2 
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Indem Zielche "baBmaBige Gange" sowie haufige und lange Pausen ver­
meidet, die aus "Terzen- und Sextengangen" bestehenden "Zwischengedanken" 

Musikwissenschaft 3), Kassel 1974, S. 86 und Carl Friedrich Cramer: Magazin der Musik, 2. Jg. 
2. Halfte, Hamburg 1786 (Neudruck Hildesheim-New York 1971), S. 820. - Indes auEert sich 
eine Rezension in Cramers Magazin lmter Berufung auf das Urteil Carl Philipp Emanuel 
Bachs lobend iiber die dort in Form eines Klavierauszugs teilweise wiedergegebenen Quar­
tette Haydns; vgl. Cramer, ebd., L Jg. J. Halfte, S. 259f. 

12. H .H . Zielche: 12 Fleut Duo (Sonata 1-12), Ms. in: Kongelige Bibliotek, Kopenhagen; Signarur: 
mu 62II.1237 (II,23). Wiedergabe nach einer Kopie der Landesbibliothek Kiel. Vgl. Inge 
Bittmann: Catalogue of Gieddes Music Colleetion in the Royal Library of Copenhagen, Edition 
Egtved 1976, S. 129f. 
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Musikwissenschaft 3), Kassel 1974, S. 86 und Carl Friedrich Cramer: Magazin der Musik, 2. Jg. 
2. Hälfte, Hamburg 1786 (Neudruck Hildesheim-New York 1971), S. 820. - Indes äußert sich 
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12. H .H . Zielche: 12 Fleut Duo (Sonata 1-12), Ms. in: Kongelige Bibliotek, Kopenhagen; Signarur: 
mu 62II.1237 (II,23). Wiedergabe nach einer Kopie der Landesbibliothek Kiel. Vgl. Inge 
Bittmann: Catalogue of Gieddes Music Colleetion in the Royal Library of Copenhagen, Edition 
Egtved 1976, S. 129f. 
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nicht ubermaBig haufig und ausgedehnt verwendet und Imitationen anbringt, 
die wie der kanonische Beginn "in der atillersten Richtigkeit stehen", knupft sein 
Duett an das Ideal Quantzens an, das dieser an Telemanns Duetten exemplifi­
zierte.I3 Vor allem durch die Reduktion auf wenige "Gedanken" - im rhyth­
mischen Bereich sind es hier vor allem synkopische, anapastische und daktylische 
Motive - vermeidet Zielche dem Rat Quantzens folgend einen "Mischmasch". 
An die Merkrnale des "Telemannischen Geschmacks" lehnt sich Zielches Sonate 
mit dem Synkopenmotiv (Takt 1ff.), der Verbindung von Imitation und Paral­
lelfiihrung (Takt 1-4), der Oktavmelodik (Takt I, 3 und 5), der Wiederholung 
kleiner Motive (Takt 16), der unvermuteten Wendung in Takt 18/19 und dem Bau 
asymmetrischer Gruppen (Takt 7-n) an. Dabei erinnert der Zwischengedanke in 
Takt 7/8 an Telemanns differenziertes Spiel mit der Metrik. 

1m Gegensatz hierzu steht Zielches Quartett op. 2 Nr. I offensichtlich nicht in 
der Tradition der Sonata a quadro und der Quartette Telemanns (Beispiel2). 

"Richtige und kurze Imitationen" werden hier geradezu vermieden. 1m 
Gegensatz zu Zielches Duosonate fållt die periodisch klare Gliederung in 2-4-4 
Takte auf. Trotz einer vorhandenen Bezifferung unterscheidet sich die orgel­
punktartige BaBstimme in Takt 7/8 grundlegend von den BaBfiihrungen der 
polyphon geptagten Sonata a quadro. Deren eigenstandiger Stimmfiihrung 
widerspricht auch die Parallelfiihrung des Themas - und nicht nur eines 
"Zwischengedankens" - in Sexten. Allem voran aber konnte auch Zielche sich 
des von J.A. Hiller kritisierten "widerwartigen Octavierens ... mit der ersten Vio­
lin" (hier der Flote) nicht enthalten und steht somit nicht in Einklang mit den 
kompositorischen Vorstellungen der Berliner Schule. Letztlich weisen auch die 
zeitweilige Fiillfunktion der Violine I und II sowie die rhythmisch und klanglich 
kontrastreiche Gestaltung der periodisch gebauten Motive auf eine Auseinan­
dersetzung mit der aus Mannheim, Paris oder Wien stammenden Streicherkam­
mermusik hin. 

5. Zusammenfassung 

Die vorliegenden Ausfiihrungen gingen von den Beziehungen zwischen Schles­
wig-Holstein und den Hansesradten Lubeck und Hamburg aus. Als Teil des sich 
aus dem regen Austausch zwischen Hamburg und Holstein ergebenden 
Beziehungsgeflechts sind Telemanns Kontakte zum PIoner Hof (1725-1757) zu 
bezeichnen. Aufgrund der Ubersiedlung PIoner Musiker nach Kopenhagen -
und im besonderen des Telemannschillers Hans Hinrich Zielche - sind sie in ein 
weitreichendes Kontaktnetz eingebunden, das uber die Mobilirat der Musiker 
hinaus eine Repertoirevermittlung und die Ubernahme des "Telemannischen 

I3. Vgl. das Vorwort Quantzens zu seinen Sei Duetti a due Flauti traversi (Berlin I759), in: Inge­
borg Allihn: Georg Philipp Telemann und johann joachim Quantz. Der Einfluj einiger 
Kammermusikwerke Gem:!! Philipp Telemanns au! das Lehrwerk des johann joachim Q}tantz 
'Versuch einer Anweisung die Fwte traversiere zu spielen' (Magdeburger Telemann-Studien III), 
Magdeburg I97I, S. IS. 
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mit dem Synkopenmotiv (Takt 1ff.), der Verbindung von Imitation und Paral­
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Die vorliegenden Ausführungen gingen von den Beziehungen zwischen Schles­
wig-Holstein und den Hansestädten Lübeck und Hamburg aus. Als Teil des sich 
aus dem regen Austausch zwischen Hamburg und Holstein ergebenden 
Beziehungsgeflechts sind Telemanns Kontakte zum Plöner Hof (1725-1757) zu 
bezeichnen. Aufgrund der Übersiedlung Plöner Musiker nach Kopenhagen -
und im besonderen des Telemannschülers Hans Hinrich Zielche - sind sie in ein 
weitreichendes Kontaktnetz eingebunden, das über die Mobilität der Musiker 
hinaus eine Repertoirevermittlung und die Übernahme des "Telemannischen 

I3. Vgl. das Vorwort Quantzens zu seinen Sei Duetti a due Flauti traversi (Berlin I759), in: Inge­
borg Allihn: Georg Philipp Telemann und Johann Joaehim Quantz. Der Einfluß einiger 
Kammermusikwerke Gem;g Philipp Telemanns auf das Lehrwerk des Johann Joaehim QJtantz 
'Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen' (Magdeburger Telemann-Studien III), 
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Beispiel2: H.H. Zielche) Quartett op. 2)1 (Allegro moderato) Takt 1-IOjI+ 

Geschmacks" ermoglichte. Die wenigen beispielhaft angefuhrten Elemente des 
"Telemannischen Geschmacks" in Zie1ches Sonate Nr. 9 weisen auf eine solche 
Ubernahme und Transformation hin. Sein Quartett op. 2 Nr. I dagegen steht 
durch seinen "tidstypisk, elegant og melodisk letflydende stil" eher in der Tradi­
tion siiddeutscher Werke etwa "der kendes fra kammermusikarbejder af Mann­
heimer-komponister som Ant. Filz, Chr. Cannabich og Karl Stamitz".15 Eine 
detaillierte Auseinandersetzung mit dem Werk Zielches, die seine Beziehung zu 

14. Aus: Six Quartets a Flute) ViownD] Taille et Basse .. . Composes [!] par H. H. Zielche ... Oeuvre 
second ... Leipsic 1779; in: Det Kongelige Bibliotek, Kopenhagen; Signatur: mu 6208.0286 
(IV,24). Wiedergabe nach einer Kopie der Landesbibliothek Kiel. Vgl. Bittmann (1979), S. 
130. 

15. Kai Aage Bruun: Dansk Musiks Historie, Bd. I, Kopenhagen 1969, S. 41. 
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"Telemannischen Geschmacks" in Zie1ches Sonate Nr. 9 weisen auf eine solche 
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15. Kai Aage Bruun: Dansk Musiks Historie, Bd. I, Kopenhagen 1969, S. 41. 
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den als vorbildlich bezeichneten Werken Telemanns bzw. den siiddeutsch-

6sterreichischen Werken der I770er und I780er Jahre diskutieren miillte, steht 

noch aus. Gerade weil das Streichquartett "im Norden erst in den achtziger Jah­

ren und vor allem durch Haydns Opus 33 ganz heimisch wurde"/6 stellt sich die 

Frage der in Norddeutschland und Danemark erfolgten Tradierung und Trans­

formation der als vorbildlich anerkannten Gattungen bzw. Kompositi<;msmuster 

durch die Telemannschiiler Zielche, Johann Christoph Schmiigel oder J.Chr. 

Niemeyer nachdriicklich. 
Auch die kompositorische Auseinandersetzung mit den Werken Telemanns 

stellt offensichtlich eine Form der Repertoireverbreitung im Ostseeraum dar, die 

"signifikante lokale und soziale Vorlieben oder Animositaten erkennen" liillt:I7 
Als Pendant z. B. zur Musiksamrnlung des Grafen O.L. Raben, die mit der 

starken Gewichtung der Werke Pleyels, Haydns und Toeschis eine deutliche 

Neigung zum Pariser, Mannheimer bzw. Wiener und weniger zum norddeut­
schen oder Berliner Repertoire zeigt,18 ist sie ein wichtiges Element der 

danischen Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts. 

REsUME 

Telemannischer Geschmack) i Danmark: Et bidrag til skildringen af de 
tysk-danske musik forbindelser i det IS. århundrede 

Artiklen tager udgangspunkt i de kontakter, der i det 18. århundrede bestod mellem Hamburg og 
Slesvig-Holsten. Specielt trækkes Telemanns forbindelser til hoffet i Pløn frem (i årene 1725-1757). 
De var et led i Telemanns omfattende kontaktnet, som ikke mindst gennem musikernes mobilitet 
- Plønermusikernes overgang til Det kg!. Kapel i København - førte til udbredelsen af såvel 
komponistens værker som hans skrivemåde ("Telemannischer Geschmack"). Som et eksempel på 
"Telemannischer Geschmack" analyseres sonate nr. 9 af den tidligere Pløner-hofmusiker Hans 
Hinrich Zielche (fløjtenist i Det kg!. Kapel i København 1770-96, død sst. 1802). I Zielches kvartet 
op. 2 nr. I finder man derimod en "tidstypisk, elegant og melodisk letflydende stil" (Kai Aage 
Bruun), der viser indflydelse fra sydtyske værker, dvs. Mannheimerskolen. Strygekvartetten slog 
først for alvor igennem i Norden i 1780'erne (ikke mindst gennem Haydns op. 33), og den lol­
landske greve O.L Rabens musiksamling er domineret af Pleyels, Haydns og Toeschis værker 
(altså musik fra Paris, Wien og Mannheim). Zielches og andre Telemann-e1evers kompositioner 
befinder sig et sted mellem nordtysk stil og Mannheimer-stil. De komponister, der forholder sig 
til Telemann-stilen, idet de overtager den og transformerer den, udgør et vigtigt element i dansk 
musikhistorie i det 18. århundrede. 

Oversættelse fra tysk: Jens Henrik Koudal 

16. Finscher (197+), S. 88. 
17. Schwab (1992), S. 18. 
18. Jens Henrik Koudal: Nodefundet på Aalholm Swt. En kort Præsentation, in: Cæcilia Årbog 1992-

93, Musikvidenskabeligt Institut, Aarhus Universitet, S. 271ff. 
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Magister H.E. Grosmanns musikalie-
o 

samling i Arhus 
En Telemann-fyndgruva 

Av GREGER ANDERSSON 

E tt viktigt problemområde for musikvetenskapen ar att .~trona musikaliers 
spridningsvagar. Hur har musikaliesamlingar uppstått? Ar de ett resultat av 

praktiskt musicerande eller enbart av ett samlarintresse? Aven om man kan 
faststalla vilken person som byggt upp samlingen kan det många gånger vara 
svårt att få en uppfattning om hur insamlandet konkret gått till. Hade samlaren 
sjalv direkta kontakter med de tonsattare som ar representerade, eller ar det 
enskilda musiker som medbragt musikalierna? Har musikalierna anskaffats via 
kop av t.ex. kopister? Varfor ar vissa komponister sarskilt starkt representerade i 
vissa samlingar? Ett tydligt exempel på hur svårbesvarade frågor av den har typen 
kan vara ar Diibensamlingen i Uppsala universitetsbibliotek, inte minst med 
tanke på der stora forrådet av Buxtehudeverk. I 

Sjalvfallet får musiksamlingarna olika varde infor olika musikvetenskapliga 
frågestallningar beroende på vilket satt de kommit till. Har musikverken 
insamlats for praktiskt musicerande - om ett sådant verkligen kan påvisas - kan 
bl.a. viktiga receptionshistoriska vinningar goras. Tonsattares och genrers "be­
tydelse" och spridning kan stillas i en ny dager. 

Under en sokning i RISM:s datoriserade musikalieforteckning på Det Konge­
lige Bibliotek i Kopenhamn med Ostersjostader som sokord, oppnade stickordet 
"Danzig" vagen till den uppenbarligen foga bekanta musikaliesamlingen av kan­
tor Heinrich Ernst Grosmann (1732-18n) i Århus. Det omedelbara resultatet av 
sokningen blev en koralbearbetning av Georg Philipp Telemann (1681-1767): 

Choral. Jesu du min Glæde [Jesu meine Freude] (RISM DKAs R 150) for två 
oboer, två violiner, två fagotter, viola, fyra sångstiimmor och orgel. På titelbladet 
framgår vidare att stycket ar "Componeret for Magistraten i Danzig". Kopian ar 
gjord av H.E. Grosmann och daterad den 23 oktober 1762. Vidare sokningar i 
registret visade strax att Grosmann hade kopierat och uppfort ytterligare 21 kan­
tater av Telemann i Århus. Samtliga kantater ar forsedda med dansk text, 
formodligen av Grosmann sjalv, och ibland något bearbetade, bl.a. i fråga om 
instrumenteringen. På varje verk finns daturn for dess uppforande angivet. 

r. For en samlad diskussion av forskningslaget se G. Andersson "Musikerforbindelser over 
Oresund. Dietrich Buxtehude och Dlibensamlingen" (under publ. i I6oo-talets ansikte, Krap­
perupssymposiet I994). I denna artikel stalIs också ert par hypoteser upp om hur musikalie­
fOrmedlingen mellan Buxtehude och Dliben kan ha gårt till. 
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"Danzig" vägen till den uppenbarligen föga bekanta musikaliesamlingen av kan­
tor Heinrich Ernst Grosmann (1732-18n) i Ärhus. Det omedelbara resultatet av 
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instrumenteringen. Pa varje verk finns datum för dess uppförande angivet. 

r. För en samlad diskussion av forskningsläget se G. Andcrsson "Musikerförbindelser över 
Öresund. Dietrich Buxtehude och Dübensamlingen" (under pub!. i I6oo-talets ansikte, Krap­
perupssymposiet I994). I denna artikel ställs ocksa ett par hypoteser upp om hur musikalie­
förmedlingen mellan Buxtehude och Dübcn kan ha gatt til!. 
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Mest uppseendevackande ar dock att denna samling av Telemannkantater var 
obekant for den internationella Telemannforskningen. Handskrifterna fmns inte 
medtagna i Werner Menkes Thematisches Verzeichnis der Vokalwerke von Geo1lJ 
Philipp Telemann.2 Denna fOrteckning redovisar dock Kopenhamnsorganisten 
Christoph Ernst Friedrich Weyses (1774--184-2) samling av Telemanriverk, numera 
bevarade på Det Kongelige Bibliotek. Enligt prof. dr. Martin Ruhnke i Erlangen, 
huvudansvarig for utgåvan av Telemanns Musikalische Werke, ar styckena i Århus 
att betrakta som hittills obeaktade Telemannkallor.3 

Forutom den ovannamnda kantaten Jesu Du min Glæde, som också finns i en 
tyskspråkig version av annan kopist an Grosmann, innehåller samlingen fem 
"Cantata paa Forste og Anden Jule Dag", en "Paa hellig Tre Kongers Dag", en 
"Paa Maria Renselsens Dag", två "Paa Forste og Anden Paaske Dag", två "Paa 
Christi Himmelfarts Dag", en "Paa Forste og Anden Pintse-Dag, tre "Paa St: 
Hanses den Doberes Dag", en "Paa St: Michels Dag", två "Paa Alle Helgens 
Dag" samt slutligen tre kantater i samband med "Probste Mode" (se Appendix). 

15 av kantaterna låter sig identifieras med hjalp av Menkes forteckning. Två 
stycken måste tills vidare betraktas som oidentifierade. Om det har ror sig om ett 
par unica ar fortfarande en oppen fråga (se Appendix under l. och II.) De 
återstående tyra kantaterna ar formodligen sammanstallda av Grosmann, dels 
med hjalp av verk av en J.F. Ruhe,4- dels av Telemann (se Appendix under III.). 

Dessa danska bearbetningar av Telemanns kantatater pekar naturligtvis ut en 
rad olika problemområden och frågor, t.ex. besattningsfrågor, hymnologiska 
problem, receptionsproblem, inte minst i fOrbindelse med de danska texterna. 
Hithorande frågestallningar får dock tills vidare lamnas darhan,s Istallet skall har 
samlingens tillblivelsehistoria stallas i fokus. 

Grosmanns samling har inte varit okand i Danmark. Den finns omtalad redan 
på I87o-talet i Historisk Tidskrift, då samlingen annu tillhorde katedralskolan i 
Århus.6 Har konstateras att "i Skolens Bibliothek fmdes endnu en stor Bunke 
Noder, afskrevne med hans egen Haand, deels Arbeider af gamle berømte 
Mestere, deels componerede af ham selv." 194-1 uppmarksammade Emanuel Sejr 
musikalierna efter Grosmann, samtidigt som han framhåller denne som en 
centralfigur i Århus musikliv: 

2 . Werner Menke: Thematisches Verzeichnis der Vokalverke von Georg Philipp Telemann. Band I . 

Cantaten zum Gottesdienstlichen Gebrauch, Zweite, erweiterte Aufl. Frankfurt am Main 1988. 
Samlingen får sin presentation på internationelIt språk i min artikel "Zu Telemann­
Oberlieferung im Ostseeraum" (under utg. i rapport från sympOSiet Musica Baltica -
interregionale musikkulturelle Beziehungen im Ostseeraum 1993, Greifswald). 

3. Brev till G. Andersson 2I.IO. 1993. 
4-. Biografiska uppgifter om denne Ruhe har annu inte stått at finna. 
5. En antydan om de hymnolgiska problemen ges i min artikel "Zu Telemann-Oberlieferung im 

Ostseeraum", i fOrbindelse med kantaten]esu Du min Glæde. 
6. H .H . Blache: "Erindringer fra Aarhuus Cathedralskole i de første 6 Aar af indeværende 

Aarhundrede", Historisk Tidskrift, 4- Række, bd. 3, 1872-73, s. 67f. 
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Magister H.E. Grosmanns musikaliesamling i Århus 

Sammen med Organist Ebeling fremførte han en Række Kantater for Blæ­
sere, Strygere, Kor og Orgel, dels af Tidens mest yndede Komponister 
som Graun, Telemann, Phil. Emanuel Bach foruden f. Eks. Pergolesis 
'Stabat Mater' 0.1., og dels af Grosmann selv, der var en lidenskabelig 
Musikelsker og habil Komponist. I Statsbiblioteket i Aarhus findes endnu 
mange Nodemanuskripter fra denne Periode, de fleste skrevet med 
Grosmanns sirlige Haand .. .7 

19 

Århus tycks overhuvudtaget ha varit en stad praglad av ett mycket rikt och 
aktivt musikliv under I700-talets senare halft. I sin artikel "Kronprindsens Klub" 
framhåller Torkil Baumgarten att: 

... Grev Frederik Danneskiold Samsøe (f. I703, d. I770) til Marselisborg var 
en overordentlig Elsker af Vocal- og Instrumentalmusik. Da Greven flyt­
tede til Aarhus I767, medførte han sin prægtige Hofstat, der kunde anses 
for et musikalsk Akademi. Alle hans Domestikker var udsøgte Musici [ ... ] 
Greven forskrev de bedste udenlandske Musikalier, især italienske. Disse 
afsang Latinskolens Cantor, Henrik Ernst Grosmann [ ... ] Foruden de 
ugentlige Concerter og udsøgte Operastykker, som Greven gav i sin 
Gaard paa Vestergade, og hvortil Byens Honoratiores vare indbudte hver 
Gang, gav han desuden fra Fastens Begyndelse til dens Ende hver Onsdag 
Faste-Concerter ... 8 

En utforligare beskrivning av samlingen ger Erling Winkel i Dansk Musiktids­
skrift I945 med en forteckning over samtliga bevarade verk. Dock bemodade sig 
Winkel aldrig om att forsoka utrona vilka Telemannkantater som låg till grund 
for Grosmanns avskrifter och bearbetningar. Då en preliminar sådan identifiering 
nu ar gjord, får detta anses vara skal nog for att an en gång publicera denna 
verkforteckning (Appendix), som också i vissa fall ger en antydan om Grosmanns 
fOrandringar av instrumentationen. Dartill framgår att den musik som 
Grosmann bearbetade redan hade en I5-20 år på nacken, vilket ingalunda saknar 
betydelse (harom mera nedan). 

Utover de har namnda verken av Telemann - som ar i klar dominans - inne­
håller Winkels forteckning enbart ett mindre antal kompositioner: Grosmann 
sjalv har komponerat sex kantater. Dartill ar GPh. Bach, [J.G?] Niemeyer, J.B. 
Pergolesi (Stabat Mater), J.F. Ruhe och J.A. Scheibe represemerade med var sin 
kantat. Slutligen fmns två kantater som ar sammansatta av satser komponerade av 
Agricola, Graun och Niemeyer. En korsats av den sistnamnde ingår också i en av 
Telemanns kantater (se Appendix, I762). Winkel menar med all ratt att "Reper-

7. Emanuel Sejr: ,,Musikliv", i: Aarhus gennem Tiderne, III, København 1941, s. 329. 
8. Torkil Baumgarten: "Kronprindsens Klub", Aarhus Stifts Aarbøger VI ([9[3), s. 133f. 
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7. Emanuel Sejr: ,,Musikliv", i: Aarhus gennem Tiderne, III, K0benhavn 1941, s. 329. 

8. Torkil Baumgarten: "Kronprindsens Klub", Aarhus Stifts Aarbßger VI ([9[3), s. 133f. 
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toiret har naturligvis været mere omfattende; der er ogsaa bevaret flere Stumper 
af forskellige Kantater og lignende".9 

Hur kom det sig att verk av Telemann i sådan lltstrackning under en relativt 
kort tidrymd kom att spelas i just Århus? Hur har samlingen kommit till? Vem 
var kantor Grosmann? Vilken bakgrund hade han? Kan han mojligen ha haft mer 
eller mindre direkta kontakter med Telemann? 

Heinrich Ernst Grosmann var fodd och uppvuxen i Haderslev. Musiklarare 
vid skolan under den har tiden var en J.e. Niemeyer, kantor i Haderslev 1746-
1770. IO Med stor sannolikhet har denne också varit Grosmanns larare i musik. 
Efter avslutad skolgång foljde fyra års studier vid universitetet i Jena (1753-57). 
Efter återvandandet till Danmark innehade han ett par informatorsplatser innan 
han 1760 blev anstilld som kantor vid latinskolan i Århus. 1781, efter att ha tagit 
magistersgraden, avancerade han tiH vice konrektor, en plats han beholl tiH 1789, 
då han på grund av en starkt forsamrad syn tvingades lamna sitt konrektorat. 
Dartill drabbades han av lamhet som gjorde honom stolsbunden. Dessa handi­
kapp tiH trots beholl han sitt kantorat och bedrev sångundervisning i hemmet. II 

Grosmann var alltså en tarnligen ung man nar han 1760 tiHtradde sin forsta 
riktiga musikertjanst som kantor i Århus. Och under detta forsta året framfOrde 
han fyra kantater av Telemann (se Appendix under 1760). Redan under hans 
andra verksamhetsår intraffade en hojdpunkt, då inte mindre an otta kantater av 
Telemann framfordes under de stora kyrkoårshogtiderna. Efter 1762 blev kom 
Telemannverken mer sporadiskt till uppforande. 

Denna initiala intensitet tyder på att Grosmann hade kantaterna i sin ago 
redan nar han tilltradde tjansten i Århus. En mojlighet ar naturligtvis att han kan 
ha anskaffat dem under sin studietid i Jena. En annan, och formodligen mer 
sannolik mojlighet, att han fått dessa kantater i samband med sitt tilltradde på 
tjansten i Århus av sin fOrre larare i hemstaden Haderslev, den ovannamnde Jo­
hann Christoph Niemeyer. I Grosmanns samling finns namligen också, som 
framgått ovan, kantater av en Niemeyer. Och det ar sannolikt, som också Erling 
Winkel menar, att det ar frågan Johann Christoph. En annan tankbar person ar 
brodern Johann Gottlieb. Detta forefaller dock mindre sannolikt eftersom han 
kom tiH Haderslev forst 1766 (se nedan)P Båda var dock habila komponister. 

Som kantor i Haderslev kan J.e. Niemeyer mycket val ha kunnat anskaffat ett 
storre antal verk av Telemann. Under sin tid i Haderslev skrev han namligen, i 

9. Erling Winkel: "Nodemanuskripterne paa Statsbiblioteket i Aarhus", Dansk Musiktidsskrift 20 

(194-5), s. 166. 
IO . Erling Winkel, op. cit., s. 166f. 
II . For biografiska uppgifter om Grosmann se L. Engelstoft (utg.): Universitas og Skole-Annaler, 

bd. 2, Kiøbenhavn 18II, s. 101 (nekrolog); H.H. Blache, op.cit., 67f. For hanvisningar till litte­
ratur om Grosmann ar jag arkivar cand.mag. Jens Henrik Koudal (Kopenhamn) ett stort tack 
skyldig. 

I2. Erling Winkel, op.cit, s. 182f. 

20 Greger Andersson 

toiret har naturligvis vxret mere omfattende; der er ogsaa bevaret fiere Stumper 
af forskellige Kantater og lignende".9 

Hur kom det sig att verk av Telemann isadan utsträckning under en relativt 
kort tidrymd kom att spelas i just Arhus? Hur har samlingen kommit till? Vem 
var kantor Grosmann? Vilken bakgrund hade han? Kan han möjligen ha haft mer 
eller mindre direkta kontakter med Telemann? 

Heinrich Ernst Grosmann var född och uppvuxen i Haderslev. Musiklärare 
vid skolan under den här tiden var en J.c. Niemeyer, kantor i Haderslev 1746-
1770.10 Med stor sannolikhet har denne ocksa varit Grosmanns lärare i musik. 
Efter avslutad skolgäng följde fyra ars studier vid universitetet i Jena (1753-57). 
Efter atervändandet till Danmark innehade han ett par informatorsplatser innan 
han 1760 blev anställd som kantor vid latinskolan i Arhus. 1781, efter att ha tagit 
magistersgraden, avancerade han till vice konrektor, en plats han behöll till 1789, 
da han pa grund av en starkt försämrad syn tvingades lämna sitt konrektorat. 
Därtill drabbades han av lamhet som gjorde honom stolsbunden. Dessa handi­
kapp till trots behöll han sitt kantorat och bedrev sängundervisning i hemmet. II 

Grosmann var alltsa en tärnligen ung man när han 1760 tillträdde sin första 
riktiga musikertjänst som kantor i Arhus. Och under detta första aret framförde 
han fyra kantater av Telemann (se Appendix under 1760). Redan under hans 
andra verksamhetsar inträffade en höjdpunkt, da inte mindre än otta kantater av 
Telemann framfördes under de stora kyrkoärshögtiderna. Efter 1762 blev kom 
Telemannverken mer sporadiskt till uppförande. 

Denna initiala intensitet tyder pa att Grosmann hade kantaterna i sin ägo 
redan när han tillträdde tjänsten i Arhus. En möjlighet är naturligtvis att han kan 
ha anskaffat dem under sin studietid i Jena. En annan, och förmodligen mer 
sannolik möjlighet, att han fatt dessa kantater i samband med sitt tillträdde pa 
tjänsten i Arhus av sin förre lärare i hemstaden Haderslev, den ovannämnde Jo­
hann Christoph Niemeyer. I Grosmanns sarnling finns nämligen ocksa, som 
framgatt ovan, kantater av en Niemeyer. Och det är sannolikt, som ocksa Erling 
Winkel menar, att det är frägan Johann Christoph. En annan tänkbar person är 
brodern Johann Gottlieb. Detta förefaller dock mindre sannolikt eftersom han 
kom till Haderslev först 1766 (se nedan)P Bada var dock habila komponister. 

Som kantor i Haderslev kan J.c. Niemeyer mycket väl ha kunnat anskaffat ett 
större antal verk av Telemann. Under sin tid i Haderslev skrev han nämligen, i 

9. Erling Winkel: "Nodemanuskripterne paa Statsbiblioteket i Aarhus", Dansk Musiktidsskrift 20 
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T2. Erling Winkel, op.cit, s. I82f. 
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syfte att få mer pengar tiIl musikaliers anskaffande, foljande rader till magistraten 
i Haderslev: 

Die Kirchen-Musique merklich zu verbessern, und zu dem Ende von denen 
beriimtesten Componisten Deutschlands einen vorrath von Sonn- und Fest­
Tages-Cantaten zusammen zu bringen, der an Neuigkeit, regelmassigen 
Composition und guten Melodie sich besonders distinguiret.13 

En av de mest beromda komponisterna i Tyskland var Telemann, om icke den 
mest beromde. Man kan alltså inte utesluta, att Niemeyer har valt att kopa verk av 
Telemann, en tonsattare som han kanske uppskattade sarskilt mycket. Ett visst stod 
for ett sådant ger också det faktum att Niemeyers bror, den ovan namnde Johann 
Gottlieb Niemeyer, var elev til! Telemann. I samband med att organisttjansten i 
Haderslev blev vakant I766, stillde sig brodern J.G. Niemeyer som en av de 
sokande. l 4- Han vistades då enligt LO. Achelis i "Hamborg hos den bekendte Ka­
pelmester Telemann og gav Musikundervisning i de rige Købmandsfarnilier".15 

Då Grosmann tiIltradde sin tjanst i Århus behovde han en anvandbar reper­
toar. Det kan inte uteslutas att han i detta sammanhanget fått pengar i Århus for 
att efter eget skon inhandla ett visst antal verk, som han sedan bearbetat. Mot 
detta talar att det inte finns några forlagor bevarade, att de aktueIla trycken ar 
tiIlkomna redan på I730- och 40-talet, samt att faktiskt alla kantaterna tydligen 
inte kommit i tryck. Om Grosmann hade haft pengar i handen hade det val legat 
narrnare till hands att han hade kopt "modernare" verk. Troligare ar i stillet att 
han erinrat sig sin ungdomstid i Haderslev och alla de (Telemann-) kantater som 
uppfordes dar. Grosmann har darfor vant sig till sin gamle larare i Haderslev, 
som bistått honom med en lamplig repertoar. Darmed fick Grosmann omedel­
bart en grundstomme av verk att ta tiIl vid de stora kyrkoårshogtiderna. Dock 
kande han sig uppenbarligen tvungen tiIl att forse kantaterna med danska texter. 
I Haderslev hade sedan lange den tyska kulturen och det tyska språket domi­
nerat. Annat var forhållandena i Århus, som kan betraktas som en urdansk stad. 

Att framforandet av Telemannkantater kom att bli så frekvent i Århus behover 
alltså inte enbart bero på att Telemann var en så beromd och uppskattad ton-

13. Winkel, op.cit., s. 167. 
14. Se Arnfried Edler: Der tuJrdelbische O'lJanist. Studien zu Socialstatus, Funktion und komposito­

rischer Produktion eines Musikberufes von der Refonnation bis zum 20. Jahrhundert (Kieler Schrif­
ten zur Musikwissenschaft, 23), Kassel-Basel-London 1982, s. 195f. Niemeyer kunde i Hader­
slev uppvisa ett intyg från Telemann: "Da6 Herr J,G. Niemeyer, ais Sanger am hiesigen 
Music=Chore, seine Ptlichten ordentlich beobeachtet, auch sich von mir im Componiren mit 
riihmlichen Erfolge unterrichten lassen, ferner, wegen seiner Geschicklichkeit auf dem 
Claviere, den grossesten Beifall erworben hat, dariiber ertheile Hiermit diese redliche 
Beseheinung. Hamburg, d. 19. Febr. 1766. G.Ph. Telemann". Citerat efter Edler, s. 196, fomot 
224. J,G. Niemeyer uppholl sedan organisttjansten i Haderslev åren 1766-68 (T.O. Achelis: 
Haderslev igamle Dage, s. #2). 

15. T.O. Achelis: Haderslev i gamle Dage, bd II:I627-18oo, Haderslev 1929, s. 367. 
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syfte att fi mer pengar till musikaliers anskaffande, följande rader till magistraten 
i Haderslev: 

Die Kirchen-Musique merklich zu verbessern, und zu dem Ende von denen 
berümtesten Componisten Deutschlands einen vorrath von Sonn- und Fest­
Tages-Cantaten zusammen zu bringen, der an Neuigkeit, regelmässigen 
Composition und guten Melodie sich besonders distinguiret.13 

En av de mest berömda komponisterna i Tyskland var Telemann, om icke den 
mest berömde. Man kan alltsi inte utesluta, att Niemeyer har valt att köpa verk av 
Telemann, en tonsättare som han kanske uppskattade särskilt mycket. Ett visst stöd 
för ett sidant ger ocksi det faktum att Niemeyers bror, den ovan nämnde Johann 
Gottlieb Niemeyer, var elev till Telemann. I samband med att organisttjänsten i 
Haderslev blev vakant I766, ställde sig brodern J.G. Niemeyer som en av de 
sökande. l 4- Han vistades da enligt LO. Achelis i "Hamborg hos den bekendte Ka­
pelmester Telemann og gay Musikundervisning i de rige K0bmandsfarnilier".15 

Di Grosmann tillträdde sin tjänst i Arhus behövde han en användbar reper­
toar. Det kan inte uteslutas att han i detta sammanhanget fitt pengar i Arhus för 
att efter eget skön inhandla ett visst antal verk, som han sedan bearbetat. Mot 
detta talar att det inte finns nigra förlagor bevarade, att de aktuella trycken är 
tillkomna redan pi I730- och 40-talet, samt att faktiskt alla kantaterna tydligen 
inte kommit i tryck. Om Grosmann hade haft pengar i handen hade det vällegat 
närmare till hands att han hade köpt "modernare" verk. Troligare är i stället att 
han erinrat sig sin ungdomstid i Haderslev och alla de (Telemann-) kantater som 
uppfördes där. Grosmann har därför vänt sig till sin gamle lärare i Haderslev, 
som biscltt honom med en lämplig repertoar. Därmed fick Grosmann omedel­
bart en grundstomme av verk att ta till vid de stora kyrkoirshögtiderna. Dock 
kände han sig uppenbarligen tvungen till att förse kantaterna med danska texter. 
I Haderslev hade sedan länge den tyska kulturen och det tyska spriket domi­
nerat. Annat var förhillandena i Arhus, som kan betraktas som en urdansk stad. 

Att framförandet av Telemannkantater kom att bli si frekvent i Arhus behöver 
alltsi inte enbart bero pi att Telemann var en si berömd och uppskattad ton-

13. Winkel, op.cit., s. 167. 
14. Se Arnfried Edler: Der tuJrdelbische O'lJanist. Studien zu Socialstatus, Funktion und komposito­

rischer Produktion eines Musikberufes von der Refonnation bis zum 20. Jahrhundert (Kieler Schrif­
ten zur Musikwissenschaft, 23), Kassel-Basel-London 1982, s. 195f. Niemeyer kunde i Hader­
slev uppvisa ett intyg fran Telemann: "Daß Herr J,G. Niemeyer, als Sänger am hiesigen 
Music=Chore, seine Pflichten ordentlich beobeachtet, auch sich von mir im Componiren mit 
rühmlichen Erfolge unterrichten lassen, ferner, wegen seiner Geschicklichkeit auf dem 
Claviere, den grössesten Beifall erworben hat, darüber ertheile Hiermit diese redliche 
Bescheinung. Hamburg, d. 19. Febr. 1766. G.Ph. Telemann". Citerat efter Edler, s. 196, fotnot 
224. J,G. Niemeyer upphöll sedan organisttjänsten i Haderslevaren 1766-68 (T.O. Achelis: 
Haderslev igamle Dage, s. #2). 

15. T.O. Achelis: Haderslev i gamle Dage, bd II:I627-18oo, Haderslev 1929, s. 367. 
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sattare, utan kan också ha berott på personliga kontakter. Det forefaller rirnligt 
att anta att Grosmann stod i forbindelse med broderna Niemeyer som i sin tur­
i varje fall en av dem - stod i ett personligt forhållande till Telemann. 

Men var det musik av Telemann som Grosmann verkligen ville ha eller råkade 
det bara bli så for att Niemeyer sarskilt rekommenderade denna som en god och 
dugande musik. Att kantorn i Haderslev enbart skulle ha haft verk av Telemann i 
sina samlingar forefaller mindre troligt. Vande sig Grosmann i forsta hand till sin 
gamle larare eller vande han sig till en musiker som han visste hade mycket musik 
av Telemann? Om det forstnamnda ar riktigt - i varje fall forefaller det mest 
troligt - så kan framforandet av Telemannverken i Århus i viss mån betraktas som 
slumpens skordar. Om Grosmann haft en annan larare, hade kanske helt andra 
komponister kommit i fråga. 

Overvaganden av frågor som dessa ar viktiga att gora nar man inte inskranker 
sig till ren musikanalys, utan i stallet anlagger t.ex. kultur- och receptionshisto­
riska aspekter på musiken. Hur har musiken spridits och uppfattats? Vilka ar 
dom bakornliggande mekanismerna? Hoven, både kunghga om aclliga, tycks ha 
haft, om intresse funnits, både det kulturella och det ekonomiska kapitalet att 
skaffa den "kvalitetsmusik" man ville ha, oavsett om den kom från Frankrike, 
Italien eller någon annanstans. Jfr. Grev Frederik Danneskiold Samsøe ovan. Ser 
man daremot till skolor, kyrkor och stader tycks de i många fall fått hålla till godo 
med den musik (som ingalunda behover vara av samre slag) som man for tillfållet 
på enklaste och billigaste satt kunnat komma over. Och ej sallan består ju t.ex. 
skolsarnlingar av donationer, ibland gjorda långt efter det att musiken var aktuell. 
N ågot som bor hållas i minnet nar man undersoker och utvarderar dessa institu­
tioners repertoarer. 

I fallet Grosmann och Telemann ar det stallt utom allt tvivel att musikalierna 
har sammanbragts for praktiskt bruk och att de verkligen spelats i Århus. Nar det 
galler den ovannamnda Weyses samling kan for narvarande ett sådant påstående 
inte goras lika tvarsakert. Weyse blev vid 20 års ålder I794 organist i Kopenharnn. 
Visserligen kan havdas att Weyses morfar som kantor i Altona med all sannolik­
het hade kontakter med Telemann.16 Men detta faktum talar snarare for att Wey­
se arvt musikalierna, vilket naturligtvis inte innebar han han låtit verken bli spe­
lade. Deras betydelse for Telemannreceptionen i Danmark kan darfor ifrågasattas. 

Ser man till Norden i ovrigt ar antalet bevarade Telemannverk fåtaligaP Be­
gransar man sig till enbart kantaterna blir antalet vasentligt fårre. Grosmanns 

16. Wolf Hobohm: "Grundziige der Telemann-Uberlieferung", i: GerJrg Philipp Telemann -
Werkuberlieferung, Editions- und Interpretationsjragen. Bericht uber die Internationale 
Wissenschaftliche J(onferenz anlafilich der 9. Telemann-Festtage der DDR Magdeburg, 12. bis 14. 
Miirz 1987, Bd. I, s. 13. Hårtill artikel "Weyse, Christoph Ernst Friedrich" (MGG, Bd. 14, 1968, 
Sp. 543ft) 

17. Se G. Andersson: "Zu Telemann-Uberlieferung im Ostseeraum" (under utg. i rapport från 
symposiet Musica Baltica - interregionale musikkulturelle Beziehungen im Ostseeraum 1993, 
Greifswald). 
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sättare, utan kan ocksa ha berott pa personliga kontakter. Det förefaller rirnligt 
att anta att Grosmann stad i förbindelse med bröderna Niemeyer som i sin tur­
i varje fall en av dem - stod i ett personligt förhällande till Telemann. 

Men var det musik av Telemann som Grosmann verkligen ville ha eller räkade 
det bara bli sa för att Niemeyer särskilt rekommenderade denna som en god och 
dugande musik. Att kantorn i Raderslev enbart skulle ha haft verk av Telemann i 
sina sarnlingar förefaller mindre troligt. Vände sig Grosmann i första hand till sin 
garnle lärare eller vände han sig till en musiker som han visste hade mycket musik 
av Telemann? Om det förstnämnda är riktigt - i varje fall förefaller det mest 
troligt - sa kan framförandet av Telemannverken i Arhus i viss man betraktas som 
slumpens skördar. Om Grosmann haft en annan lärare, hade kanske helt andra 
komponister kommit i friga. 

Överväganden av frigor som dessa är viktiga att göra när man inte inskränker 
sig till ren musikanalys, utan i stället anlägger t.ex. kultur- och receptionshisto­
riska aspekrer pa musiken. Rur har musiken spridits och uppfattats? Vilka är 
dom bakornliggande mekanismerna? Hoven, bade kungliga och aclliga, tycks ha 
haft, om intresse funnits, bade det kulturella och det ekonomiska kapitalet att 
skaffa den "kvalitetsmusik" man ville ha, oavsett om den kom fran Frankrike, 
Italien eller nagon annanstans. Jfr. Grev Frederik Danneskiold Sams0e ovan. Ser 
man däremot till skolor, kyrkor och städer tycks de i manga fall fatt hälla till godo 
med den musik (som ingalunda behöver vara av sämre slag) som man för tillfallet 
pa enklaste och billigaste sätt kunnat komma över. Och ej sällan bestar ju t.ex. 
skolsarnlingar av donationer, ibland gjorda langt efter det att musiken var aktuell. 
N agot som bör hällas i minnet när man undersöker och utvärderar dessa institu­
tioners repertoarer. 

I fallet Grosmann och Telemann är det ställt utom allt tvivel att musikalierna 
har sammanbragts för praktiskt bruk och att de verkligen spelats i Arhus. När det 
gäller den ovannämnda Weyses samling kan för närvarande ett sadant pistäende 
inte göras lika tvärsäkert. Weyse blev vid 20 ars ilder I794 organist i Köpenharnn. 
Visserligen kan hävdas att Weyses morfar som kantor i Altona med all sannolik­
het hade kontakter med Telemann. 16 Men detta faktum talar snarare för att Wey­
se ärvt musikalierna, vilket naturligtvis inte innebär han han latit verken bli spe­
lade. Deras betydelse för Telemannreceptionen i Danmark kan därför ifrigasättas. 

Ser man till Norden i övrigt är antalet bevarade Telemannverk fataligaP Be­
gränsar man sig till enbart kantaterna blir antalet väsentligt farre. Grosmanns 

16. Wolf Hobohm: "Grundzüge der Telemann-Überlieferung", i: GelJrg Philipp Telemann -
Werküberlieferung, Editions- und Interpretationsjragen. Bericht über die Internationale 
Wissenschaftliche Konferenz anläßlich der 9. Telemann-Festtage der DDR Magdeburg, 12. bis 14. 
März 1987, Bd.l, s. 13. Härtill artikel "Weyse, Christoph Ernst Friedrich" (MGG, Bd. 14, 1968, 
Sp. 543ft) 

17. Se G. Andersson: "Zu Telemann-Überlieferung im Ostseeraum" (under utg. i rapport fran 
symposiet Musica Baltica - interregionale musikkulturelle Beziehungen im Ostseeraum 1993, 
Greifswald). 
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samling framstår darrned som den storsta fYndorten av Telemannkantater i Norden. 
Nar det galler just kantaterna så ar det internationellt sett framst ett antal 

kyrko- och skolbibliotek som man kan tacka for att dessa finns i behåll. Till de 
viktigaste orterna hor Frankfurt am Main, Grimma (Sachsischen Landesbiblio­
thek i Dresden), Goldberg, Schotten, Luckau, Miigeln och Brandenburg.18 Till 
denna racka av orter bor aven Århus och Grosmanns samling hadanefter fogas i 
internationella kallaversikter o.dyl. I ljuset av det ovan sagda ter det sig val så 
relevant som att namna Weyses samling. 

APPENDIX 

Kantater av Georg Philipp Telemann, bevarade i Statsbiblioteket i Århus. Inom 
varje grupp ar kantaterna ordnade efter året de uppfordes. Samtliga kantater 
foreligger såval i partitur som stammor med undantag av R 151. 

I. Kantater som kan identifteras med hjalp av Werner Menkes Thematisches Verzeich­
nis der Vokalwerke (TVWV) 

1760 
RISM DKAs R IS 
Diseant Camata til Probste-Mode. Vor f017narked Forstand. SATB V.l,2 Orgel. UppfOrd i "Aarhuus 
dom-kirke" d 22de Octobr. 1760. [Jfr. Menke TVWV I:I136, Michaelis 1764 (sic!) Hamburg, 
Michael, wer. ist wie Gott. SATB Ob.l,2 Tromp.l,2 Tymp. V.l,2 Va. Ve. Com.). Telemann har 
sannolikt omarbetat en aldre kamat, numera amagligen fOrkommen, fOr Mikaelidagen 1764. 
Grosmanns version inIeds med en koral. 

RISM DKAs R 108 
Tenor Cantata Paa alle Helgens Dag. Luver Herren og hans Magt. SATB V.l,2 Cont. [Jfr. Menke 
TVWV 1:640, Mariae Verklindigung (Druekjahrgang 1749) Gottes Liebe geht weit. T-solo/SATB 
Y.I,2 Va. Ve. Com.]. 

1761 
RISM DKAs RI26 
Cantata Paa F6rste og Anden Jule Dag. Et Barn er bleven fodt os. SSB Tromp.I,2,3 Tymp. V.l,2 mit 
lab. Orgel. [Jfr. Menke TVWV 1:14S3, I. Weihn. (Druekjahrgang 1744) Uns ist ein Kindgeboren. 
SAB/Clar.I,2,3 Tymp. V.I,2 Va. Com.). 

RISM DKAs R 99 
Tenor Cantata Paa Maria Renselsens Dag. Herre lad til hwiile. T-solo/SATB V.1,2 Orgel. [Jfr. 
Menke TVWV 1:766, Mariae Reinigung (Druckjahrgang 1749) Hm; nun lass in Frieden. T-solo/ 
SATB Y.l,2 Va. Ve. Com.]. 

RISM DKAs R IH 
Diseant Cantata Paa Christi Himmelfarts-Dag. Op Christne synger Fryde-Sang. S-solo/ SATB V.1,2 
Orgel. [Jfr. Menke TVWV I:II67, Himmelfahrt (Druekjahrgang 1749) Nun freut euch, Gottes Kin­
der. S-solo/SATB VI,2 Va. Ve. Com.). 

18. Wolf Hobohm: "Grundziige der Telemann-Uberlieferung", s. IS. 
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samling framsclr därrned som den största fYndorten av Telemannkantater i Norden. 
När det gäller just kantaterna sa är det internationeIlt sett främst ett antal 

kyrko- och skolbibliotek som man kan tacka för att dessa finns i behäll. Till de 
viktigaste orterna hör Frankfurt am Main, Grimma (Sächsischen Landesbiblio­
thek i Dresden), Goldberg, Schotten, Luckau, Mügeln och Brandenburg. 18 Till 
denna dcka av orter bör även Arhus och Grosmanns samling hädanefter fogas i 
internationella källöversikter o.dyl. I Ijuset av det ovan sagda ter det sig väl sa 
relevant som att nämna Weyses samling. 

APPENDIX 

Kantater av Georg Philipp Telemann, bevarade i Statsbiblioteket i Arhus. Inom 
varje grupp är kantaterna ordnade efter aret de uppfördes. Samtliga kantater 
föreligger saväl i partitur som stämmor med undantag av R 151. 

I. Kantater som kan identifteras med hjälp av Werner Menkes Thematisches Verzeich­
nis der Vokalwerke (TVWV) 

1760 
RISM DKAs R 15 
Discant Cantata til Probste-Mode. Vor fonnörked Forstand. SATB V.l,2 Orgel. Uppförd i "Aarhuus 
dom-kirke" d 22de Octobr. 1760. [Jfr. Menke TVWV I:I136, Michaelis 1764 (sic!) Hamburg, 
Michael, wer. ist wie Gott. SATB Ob.l,2 Tromp.l,2 Tymp. V.l,2 Va. Vc. Cont.]. Telemann har 
sannolikt omarbetat en äldre kantat, numera antagligen förkommen, för Mikaelidagen 1764. 
Grosmanns version inIeds med en koral. 

RISM DKAs R 108 
Tenor Cantata Paa alle Helgens Dag. Luver Herren og hans Magt. SATB V.l,2 Cont. [Jfr. Menke 
TVWV 1:640, Mariae Verkündigung (Druckjahrgang 1749) Gottes Liebe geht weit. T-solojSATB 
Y.l,2 Va. Vc. Cont.]. 

1761 
RISM DKAs RI26 
Cantata Paa Förste og Anden Jule Dag. Et Barn er bleven fodt os. SSB Tromp.I,2,3 Tymp. V.l,2 mit 
lOb. Orgel. [Jfr. Menke TVWV 1:1453, I. Weihn. (Druckjahrgang 1744) Uns ist ein Kindgeboren. 
SABjClar.I,2,3 Tymp. V.I,2 Va. Cont.]. 

RISM DKAs R 99 
Tenor Cantata Paa Maria Renselsens Dag. Herre lad til hwiile. T-solojSATB V.1,2 Orgel. [Jfr. 
Menke TVWV 1:766, Mariae Reinigung (Druckjahrgang 1749) Herr, nun lass in Frieden. T-soloj 
SATB Y.l,2 Va. Vc. Cont.]. 

RISM DKAs R 153 
Discant Cantata Paa Christi Himmelfarts-Dag. Op Christne synger Fryde-Sang. S-soloj SATB V.1,2 
Orgel. [Jfr. Menke TVWV I:II67, Himmelfahrt (Druckjahrgang 1749) Nun freut euch, Gottes Kin­
der. S-solojSATB VI,2 Va. Vc. Cont.]. 

18. Wolf Hobohm: "Grundzüge der Telemann-Überlieferung", s. 15. 
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RlSM DKAs R 130 
Alt Cantata Paa St: Hanses den Doberes Dag. Dette har Gud Fader giordt. A-solo/SATB V.l,2 
Orgel. [Jfr. Menke 1VWV 1:191, Johannisfest (Druckjahrgang 1749) Das macht Gottes Vaterherz . 
A-solo/SATB V.l,2 Cont.]' 

RlSM DKAs R 93 
Discant Cantata Paa St: Michels Dag. I sande Jesu Venner. S-solo/SATB V.l,2 Orgel. [Jfr. Menke 
1VWV 1:1555, 4. n . Trinitatis (Druekjahrgang 1749), Wenn bosen Zungen stechen. S-solo/SATB 
V.l,2 Va. Ve. Cont.]. 

RlSM DKAs R 127 
Bass Cantata Paa Alle Helgens Dag. Hwo ikkuns lader Herren made. B-solo/SATB V.1,2 Orgel. [Jfr. 
Menke 1VWV 1:21, Exaudi (Druekjahrgang 1749) Ach Gott) wie manches Herzeleid. B-solo/SATB 
V.l,2 Va. Ve. Cont.]. 

1762 
RlSM DKAs R ISO 
ChoralJesu du min Glæde. SATB Ob.I,2 Fag.l,2 V.1,2 Va. Orgel. Componeret for Magistraten i 
Danzig. [Jfr. Menke 1VWV l. 970, Choralcomposition 1754 fur Danzig "Jesu meine Freude". 
SATB Ob.l,2 Fag.l,2 V.l,2 Va. Ve. Cont.]. 

RlSM DKAs RISl 
Choral]esu meine Freude. SATB Ob.l,2 Fag.l,2 V.l,2 Va. Cont. Enbart stammor, ej partitur, av två 
kopister; tysk text. Sannolikt anvand som forlaga for R ISO. 

RlSM DKAs R 128 
Alt Cantata Paa hellig Tre Kongers Dag. Op! opmuntres Siel og Tanker. A-solo/SATB V.l,2 Orgel. 
[JEr. Menke 1VWV 1:98, III. Weihn. (Druekjahrgang 1749) Au/, erwachet meine Sinnen . A-solo/ 
SATB V.I,2 Va. Ve. Cont.]. 

RlSM DKAs R 149 
Cantata Paa Forste og Anden Paaske Dag. Man synger om Frelse med fryd. SATB Tromp.1,2,3 
Tymp. V.1,2 mit 1 Ob. Va. Orgel. [Jfr. Menke 1VWV 1:1087, I. Ostertag (Druekjahrgang 1744) 
Man singet mit Freuden vom Sieg. SATB Tromp.I,2,3 Tymp. Va. Cont.]. 

RlSM DKAs R 148 
Cantata Paa St: Hanses Dag. O! hOrer Johannes behaglige Rnst. SATB Tromp.I,2,3 Tymp. Ob. V.I,2 
Va. Orgel. Den inledande koren ar komponerad av [].C] Niemeyer. Darefter Aria, Ree., Aria av 
Telemann med foljande besattning: A-solo Tromp oeh Ob. V. Orgel. [Jfr. Menke 1VWV I:U50, 
Johannisfest (Druckjahrgang 1731) Nach Finsternis und Todesschatten. Vox solo/Tromb oeh Ob. V. 
Cont.]. 

1763 
RlSM DKAs R 147 
Cantata Paa Forste og Anden Juule Dag. Et Barn er bleren fldt os. SATB Tromp.l,2 Tymp. V.l,2 
Orgel. [Jfr. Menke 1VWV 1:1454, I. Weihnaehtstag (Druekjahrgang 1749) Uns ist ein Kind 
geboren . SATB Tromp.l,2 V.l,2 Va. Ve. Cont.]. Denna kantaten framfordes oekså 1777, se nedan 
under 1777. 

1764 
RlSM DKAs R 95 
Tenor Cantata Paa Christi Himmelfarts Dag Til Himlen staaer min Længsel. SATB V.l,2 Orgel. 
[Jfr. Menke 1VWV I:U49, Cantate (Druekjahrgang 1749) Nach dir will ich mich sehnen. SATB 
V.1,2 Va. Ve. Cont.]. 
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RlSM DKAs R 130 
Alt Cantata Paa St: Hanses den Döberes Dag. Date har Gud Fader giordt. A-solo/SATB V.l,2 
Orgel. [Tfr. Menke 1VWV 1:191, Johannisfest (Druckjahrgang 1749) Das macht Gottes Vaterherz . 
A-solo/SATB V.l,2 Cont.]. 

RlSM DKAs R 93 
Discant Cantata Paa St: Michels Dag. I sande Jesu Venner. S-solo/SATB V.l,2 Orgel. [Jfr. Menke 
1VWV 1:1555, 4. n . Trinitatis (Druckjahrgang 1749), Wenn bösen Zungen stechen. S-solo/SATB 
V.l,2 Va. Vc. Cont.]. 

RlSM DKAs R 127 
Bass Cantata Paa Alle Helgens Dag. Hwo ikkuns lader Herren made. B-solo/SATB V.1,2 Orgel. [Jfr. 
Menke 1VWV 1:21, Exaudi (Druckjahrgang 1749) Ach Gott) wie manches Herzeleid. B-solo/SATB 
V.l,2 Va. Vc. Cont.]. 

1762 
RlSM DKAs R 150 
ChoralJesu du min GI&de. SATB Ob.I,2 Fag.l,2 V.1,2 Va. Orgel. Componeret for Magistraten i 
Danzig. [Tfr. Menke 1VWV 1. 970, Choralcomposition 1754 für Danzig "Jesu meine Freude". 
SATB Ob.l,2 Fag.l,2 V.l,2 Va. Vc. Cont.]. 

RlSM DKAs R 151 
Choral]esu meine Freude. SATB Ob.l,2 Fag.l,2 V.l,2 Va. Cont. Enbart stämmor, ej partitur, av tvä 
kopister; tysk text. Sannolikt använd som förlaga för R 150. 

RlSM DKAs R 128 
Alt Cantata Paa heilig Tre Kongers Dag. Op! opmuntres Sielog Tanker. A-solo/SATB V.l,2 Orgel. 
[JEr. Menke 1VWV 1:98, III. Weihl1. (Druckjahrgang 1749) Auf, erwachet meine Sinnen . A-solo/ 
SATB V.I,2 Va. Vc. Cont.]. 

RlSM DKAs R 149 
Cantata Paa Förste og Anden Paaske Dag. Man synger om FreIse med fryd. SATB Tromp.1,2,3 
Tymp. V.1,2 mit 1 Ob. Va. Orgel. [Tfr. Menke 1VWV 1:1087, I. Ostertag (Druckjahrgang 1744) 
Man singet mit Freuden vom Sieg. SATB Tromp.I,2,3 Tymp. Va. Cont.]. 

RlSM DKAs R 148 
Cantata Paa St: Hanses Dag. O! hörer Johannes behaglige Rnst. SATB Tromp.I,2,3 Tymp. Ob. V.I,2 
Va. Orgel. Den inledande kören är komponerad av [].C] Niemeyer. Därefter Aria, Rec., Aria av 
Telemann med följande besättning: A-solo Tromp och Ob. V. Orgel. [Jfr. Menke 1VWV I:U50, 
Johannisfest (Druckjahrgang 1731) Nach Finsternis und Todesschatten. Vox solo/Tromb och Ob. V. 
Cont.]. 

1763 
RlSM DKAs R 147 
Cantata Paa Förste og Anden Juule Dag. Et Barn er bleren fldt os. SATB Tromp.l,2 Tymp. V.l,2 
Orgel. [Jfr. Menke 1VWV 1:1454, I. Weihnachtstag (Druckjahrgang 1749) Uns ist ein Kind 
geboren . SATB Tromp.l,2 V.l,2 Va. Vc. Cont.]. Denna kantaten framfördes ocksä 1777, se nedan 
under 1777. 

1764 
RlSM DKAs R 95 
Tenor Cantata Paa Christi Himmelfarts Dag Til Himlen staaer min Lmgsel. SATB V.l,2 Orgel. 
[Tfr. Menke 1VWV I:U49, Cantate (Druckjahrgang 1749) Nach dir will ich mich sehnen. SATB 
V.1,2 Va. Vc. Cont.]. 
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1768 
RISM DKAs R 152 
Diseant Cantata Paa f6rste og anden Juule Dag. O Jesu kiær din Krybbe er. S-solo/SATB V.l,2 
Orgel. [Jfr. Menke TVWV 1:1200, II. Weihnaehtstag (Druekjahrgang 1749) O Jesu Christ) dein . S­
solo/SATB V.l,2 Va. Ve. Cont.]. 

1777 
RISM DKAs R 146 
Cantata Paa F6rste og Anden Juule Dag. Et Barn er bleven fodt os. SATB Cor.l,2 Tymp. V.l,2 
Orgel. [Jfr. Menke TVWV 1:1454, I. Weihnaehtstag (Druekjahrgang 1749) Vns ist ein Kind 
geboren. SATB Tromp.I,2 V.1,2 Va. Ve. Cont.]. Denna kantaten framf6rdes oekså 1763, då aven 
med trumpeter, se ovan under 1763. 

II. Kantater som inte låter sig identifieras med hjalp av Werner Menkes Thematisches 
Verzeichnis der Vokalwerke (TVWV). Se aven nedan under III 

1760 
RISM DKAs R 97 
Discant Cantata Paa St: Hanses den D6beres Dag. O! hifrer i Oer i folk SMn langt borte. S- solo 
V.l,2 Orgel. 

1761 
RISM DKAs R 129 
Alt Cantata til Probste Mode. Lad o Herre Ordets Sæd) riigelig. A-solo/SATB Ob. Fl.trav. Orgel 

III. Kantater sammansatta av partier komponerade dels av JP. Ruhe, dels av 
Telemann, sannolikt ihopkombinerade av Grosmann 

1760 
RISM DKAs R 145 
Cantata Paa F6rste og Anden Jule Dag. Op i Dag! til Fryd og Glæde. SATB Tromp.l,2 Tymp. V.l,2 
Fl.trav.l,2 Va. Orgel. Kantaten innehåller två arior av Telemann. Den f6rsta ar identisk med 
Menke TVWV 1:1I45, Epiphanias (Druekjahrgang 1731) Muntre G)danken) fliehet. Vox solo/ 
Fl.trav.I,2 Cont.; den andra ar tills vidare oidentifierad. 

1761 
RISM DKAs R 144 
Cantata Paa F6rste og Anden Paaske Dag. Helved! hvor er nu din Magt. SATB Tromp.I,2 Tymp. 
Ob. V.l,2 Orgel. Kantaten innehåller två arior av Telemann, båda ar tills vidare oidentifierade. 

RISM DKAs R 143 
Cantata Paa F6rste og Anden Pintse-Dag. Op Siele! op og Jesum priiser. SATB Tromp.l,2,3 Tymp. 
Ob.l,2 Fl.trav.I,2 V.l,2 Orgel. Kantaten innehåller två arior av Telemann. Den f6rsta ar annu ej 
identifierad; den andra ar identisk med Menke TVWV I : 87, II. Pfingsttag (Druekjahrgang 1749) 
Also hoch und also sehr. 

1762 
RISM DKAs R 142 
Cantata til Probste Mode. O lader os i Lyset vandre. SATB Ob.I,2 V.r,2 Va. Orgel. Kantaten 
innehåller en aria av Telemann som annu ej ar identifierad. 

Magister H.E. Grosmanns musikaliesamling i Arhus 25 

1768 
RISM DKAs R 152 
Discant Cantata Paa förste og anden Juule Dag. 0 Jesu k~r din Krybbe er. S-solo/SATB V.l,2 
Orgel. [Jfr. Menke TVWV 1:1200, II. Weihnachtstag (Druckjahrgang 1749) 0 Jesu Christ) dein . S­
solo/SATB V.l,2 Va. Vc. Cant.]. 

1777 
RISM DKAs R 146 
Cantata Paa Förste og Anden Juule Dag. Et Barn er bleven fodt os. SATB Car.l,2 Tymp. V.l,2 
Orgel. [Jfr. Menke TVWV 1:1454, 1. Weihnachtstag (Druckjahrgang 1749) Uns ist ein Kind 
geboren. SATB Tromp.I,2 V.1,2 Va. Vc. Cant.]. Denna kantaten framfördes ocksa 1763, da även 
med trumpeter, se ovan under 1763. 

11. Kantater som inte later sig identifieras med hjälp av Werner Menkes Thematisches 
Verzeichnis der Vokalwerke (TVWV). Se även nedan under III 

1760 
RISM DKAs R 97 
Discant Cantata Paa St: Hanses den Döberes Dag. O! hörer i Öer i folk SMn langt borte. S- solo 
V.l,2 Orgel. 

1761 
RISM DKAs R 129 
Alt Cantata til Probste Mode. Lad 0 Herre Ordets Sd) riigelig. A-solo/SATB Ob. Fl.trav. Orgel 

II1. Kantater sammansatta av partier komponerade dels av JF. Ruhe, dels av 
Telemann, sannolikt ihopkombinerade av Grosmann 

1760 
RISM DKAs R 145 
Cantata Paa Förste og Anden Jule Dag. Op i Dag! til Fryd og Gl&de. SATB Tromp.l,2 Tymp. V.l,2 
Fl.trav.l,2 Va. Orgel. Kantaten innehiller tva arior av Telemann. Den första är identisk med 
Menke TVWV 1:1I45, Epiphanias (Druckjahrgang 1731) Muntre G)danken) fluhet. Vox solo/ 
Fl.trav.I,2 Cant.; den andra är tills vidare oidentifierad. 

1761 
RISM DKAs R 144 
Cantata Paa Förste og Anden Paaske Dag. Helved! hvor er nu din Magt. SATB Tromp.I,2 Tymp. 
Ob. V.l,2 Orgel. Kantaten innehaller tva arior av Telemann, bada är tills vidare oidentifierade. 

RISM DKAs R 143 
Cantata Paa Förste og Anden Pintse-Dag. Op Siele! op og Jesum priiser. SATB Tromp.l,2,3 Tymp. 
Ob.l,2 Fl.trav.I,2 V.l,2 Orgel. Kantaten innehiller tva arior av Telemann. Den första är ännu ej 
identifierad; den andra är identisk med Menke TVWV 1: 87, 11. Pfingsttag (Druckjahrgang 1749) 
Also hoch und also sehr. 

1762 
RISM DKAs R 142 
Cantata til Probste Mode. 0 lader os i Lyset vandre. SATB Ob.I,2 V.r,2 Va. Orgel. Kantaten 
innehiller en aria av Telemann som ännu ej är identifierad. 



26 Greger Andersson 

SUMMARY 

Magister H.B. Grosmann?s Music collection in Arhus. A mine for 
Telemann music 

H.E. Grosmann (1732-18n) left a number of musical manuscripts to the Cathedral School in 
Århus, Denmark (now in the State Library, Århus). The majority of these manuscripts are 
cantatas by G.P. Telemann (22 pieces). Until now these cantatas have remained unnoticed by 
international surveys of Telemann's compositions. Cantor Grosmann reworked the cantatas in 
varying degrees and gave them Danish texts. This article is concerned with identifying and dating 
the cantatas (see Appendix) as well as presenting a chain of arguments concerning the collection's 
genesis. One theory states that Grosmann received the cantatas in 1760 from his old sclrool 
teacher, re. Niemeyer in Haderslev (a trading town in Jutland). The cantatas were performed in 
Århus between 1760 and 1777. The Grosmann collection a1so contains a small number of works 
which possibly could be unica. It is the largest collection of Telemann cantatas in Scandinavia. 

Translated by Anna H Harwell 
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"Høit staaer Kunzen blandt Nutidens 
Sangcomponister ... " (1817) 

Bericht iiber Forschungsinitiativen zu Leben und Werk des 
Friedrich Ludwig Aemilius I(unzen (I76I-I8I7)* 

Von HEINRICH W SCHWAB 

I 

Wem ist der N ame nicht von diesem Mann bekannt? 
Von wem wird Kuntzen nicht mit Lust und Ruhm genannt? 

So lange Witz) Musik und Kiinste nicht vC1;gehen) 
So lange wird die Welt und N achwelt ihn erhohen. 

D ie zitierten Verse eines unbekannten Poeten fmden sich in der 1740 

veroffentlichten Ehren-Pforte des Johann Mattheson aus Hamburg -
einem Buch, in dem es darum ging, "der Tiichtigsten CapeJlmeister, Compo­
nisten, Musikgelehrten, Tonkiinstler [ ... ] Leben, Wercke, Verdienste" zu 
beschreiben. I Als diese Verse im Druck erschienen, war Friedrich Ludwig 
Aemilius Kunzen - der Komponist, der Kunzen, dem im Folgenden die nmere 
Aufmerksamkeit geJten soll, - noch gar nicht geboren.2 Der zitierte Vierzeiler 
bezieht sich also nicht auf ihn, den jiingsten Reprasentanten der Musikerfamilie 
Kun(t)zen, auch nicht auf seinen Vater, der - ehe er nach Liibeck kam - "Con­
cert-Meister" in der Mecklenburg-Schweriner Hofkapelle war; die gereimte Hul­
digung gilt seinem GroBvater Johann Paul. 

Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen entstammt also einem hochgeachteten 
Musikergeschlecht; sein Vater Adolph Carl sowohl wie sein GroBvater hatten -

*[Dt. Ubersetzung:] Einen hohen Platz nimmt Kunzen unter den Gesangskomponisten unserer Zeit 
eino - Bei dem hier abgedrnckten Beitrag handeIt es sich um einen unwesentlich veranderten 
Vortrag, den der Verfasser am 7. Sept. 1994- vor der Dansk Selskab for Musikforskning in 
Kopenhagen gehalten hat. 

r. Johann Mattheson: Grundlage einer Ehren-Pforte, woran der Tiichtigsten CapelImeister, Com­
ponisten, Musikgelehrten, Tonkiinstler [. . .} Leben, Wercke, Verdienste erscheinen sollen, Hamburg 
1740 (Reprint, hrsg. von M. Schneider, Berlin I9IO), S. 165. 

2. Die Lebensdaten lauten im einzelnen: JohaIll1 Paul Kuntzen (1696-1757), Adolph Carl 
Kuntzen (1720-1781), Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen (1761-r817). 

"H0it staaer Kunzen blandt Nutidens 
Sangcomponister ... " (1817) 

Bericht über Forschungsinitiativen zu Leben und Werk des 
Friedrich Ludwig Aemilius I(unzen (I76I-I8I7)* 

Von HEINRICH W SCHWAB 

I 

Wem ist der Name nicht von diesem Mann bekannt? 
Von wem wird Kuntzen nicht mit Lust und Ruhm genannt? 

So lange Witz) Musik und Künste nicht va;gehen) 
So lange wird die Welt und Nachwelt ihn erhöhen. 

D ie zitierten Verse eines unbekannten Poeten fmden sich in der 1740 

veröffentlichten Ehren-Pforte des Johann Mattheson aus Hamburg -
einem Buch, in dem es darum ging, "der Tüchtigsten Capellmeister, Compo­
nisten, Musikgelehrten, Tonkünstler [ ... ] Leben, Wercke, Verdienste" zu 
beschreiben. I Als diese Verse im Druck erschienen, war Friedrich Ludwig 
Aemilius Kunzen - der Komponist, der Kunzen, dem im Folgenden die nähere 
Aufmerksamkeit gelten soll, - noch gar nicht geboren.2 Der zitierte Vierzeiler 
bezieht sich also nicht auf ihn, den jüngsten Repräsentanten der Musikerfamilie 
Kun(t)zen, auch nicht auf seinen Vater, der - ehe er nach Lübeck kam - "Con­
cert-Meister" in der Mecklenburg-Schweriner Hofkapelle war; die gereimte Hul­
digung gilt seinem Großvater Johann Paul. 

Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen entstammt also einem hochgeachteten 
Musikergeschlecht; sein Vater Adolph Carl sowohl wie sein Großvater hatten -

*[Dt. Übersetzung:] Einen hohen Platz nimmt Kunzen unter den Gesangskomponisten unserer Zeit 
ein. - Bei dem hier abgedruckten Beitrag handelt es sich um einen unwesentlich veränderten 
Vortrag, den der Verfasser am 7. Sept. 1994- vor der Dansk Selskab for Musikforskning in 
Kopenhagen gehalten hat. 

r. Johann Mattheson: Grundlage einer Ehren-Pforte, woran der Tüchtigsten Capellmeister, Com­
ponisten, Musikgelehrten, Tonkünstler [. . .} Leben, Wercke, Verdienste erscheinen sollen, Hamburg 
1740 (Reprint, hrsg. von M. Schneider, Berlin I9IO), S. 165. 

2. Die Lebensdaten lauten im einzelnen: JohaIll1 Paul Kuntzen (1696-1757), Adolph earl 
Kuntzen (1720-1781), Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen (1761-r817). 
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wie zuvor Dietrich Buxtehude - in Liibeck das Amt des Organisten und 
Werkrneisters an der dortigen Marienkirche inne. Beide Vorfahren taten sich 
zugleich als Komponisten hervor. Beide entstammen der traditionsreichen 
Musiklandschaft Sachsen-Thiiringen und sind iiber allerlei Umwege in die freie 
Reichsstadt gelangt. Ihnen gegeniiber ist Friedrich Ludwig Aemilius ein echter 
Liibecker, am 24. September 1761 in der Hansestadt geboren und in dem 
musikalischen Ambiente aufgewachsen, das ihm zum einen sein Vaterhaus bot, 
zum anderen eine an Tradition reiche ,,Musikstadt", zu der - wie bekannt - einst 
Bach und Handel gepilgert waren und die seither von reisenden 
Konzertvirtuosen bevorzugt aufgesucht wurde. Und wer gab da nicht alles 
"Concert in der Kunzenschen Behausung", seit Adolph Carl Kuntzen selbst als 
Organisator sogenannter "Winter Concerte" tatig geworden war.3 

Es ist gleichwohl eigenartig: Weder iiber Johann Paul noch iiber die spateren 
Kunzen oder wenigstens iiber diese nicht unbedeutende Musikerfarnilie existiert 
eine Monographie, geschweige denn ein Standardwerk. Wenigstens iiber F.L.Ae. 
Kunzen gibt es die wmrend der Kriegsjahre erarbeitete, 1943 vorgelegte, leider 
ungeclruckt gebliebene Berliner Dissertation von Børge Friis, die allerdings be­
reits mit dem Jahr 1789 abbricht, also nur bis zur Komposition der Oper Holger 
Danske reicht.4- Ein versprochener zweiter Teil ist nie erschienen. An Zahl spar­
liche Aufsatze in Zeitschriften und an Umfang bescheidene Artikel in Lexika bil­
den die Hauptquelle, aus der man Informationen iiber Leben und Werk ge­
winnen kann. Und einschrånkend muG man dem gleich hinzufugen, daG gerade 
die Notizen aus Enzyklopadien und Lexika selten nmeren Recherchen Stand 
halten; da hat eben haufiger ein Lexikograph von dem anderen abgeschrieben, 
anstatt auch nur einfachste, naheliegende Recherchen anzustellen.5 

Fiir die Kiinstlervita des jiingsten Kunzen gibt es gleichwohl eine verlaBliche 
Quelle, aufgezeichnet von dem Kopenhagener Prof. Christian Levin Sander. 
Gemeint ist Sanders Nekrolog iiber den 1817 im Alter von 55 Jahren verstorbenen, 
zuletzt als koniglich-danischer Hofkapellmeister tåtigen Komponisten.6 Dieser 

3. Einen detaillierten Einblick gewahren dazu die Veranstaltungsankiindigungen in den 
verschiedenen Jahrgangen des LUbecker Anzeigers. 

4-. Børge Friis: Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen. Sein Leben und Werk. Teit I : Bis zur Oper "Hol­
ger Danske" (I76I-I789), Phil. Diss. Berlin 194-3 (maschr.). 

5. Bei dem Artikel in der Enzyklopadie Die Musik in Geschichte und Gegenwart (1958), und in 
dessen Gefolge in der AUgemeinen Deutschen Biographie (1982) oder in dem New Grove 
Dictionary of Music and Musicians (1980), ist es bereits bei der Angabe des Geburtstags zu 
einem falschen Darum gekommen, das seither selbst bei Ratespielen verunsichern muB (V gI. 
hierzu die Serie Gewufit, wer! Das Schleswig-holsteinische Komponistenquiz, in: Informationsblatt 
des Landesmusikrates Schleswig-Holstein Nr. 7, 1993, S. 46; vgl. ebenda Nr. 8, 1994-, S. 4-9). 

6 . [Christian Levin] Sander: "Friederich Ludwig Æmilius Kunzen", in: J.K. Høst (Hrsg.), Dag­
postens Søndagsblad Nr. 2 (1817), S. V ff. 
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wie zuvor Dietrich Buxtehude - in Lübeck das Amt des Organisten und 
Werkmeisters an der dortigen Marienkirche inne. Beide Vorfahren taten sich 
zugleich als Komponisten hervor. Beide entstammen der traditionsreichen 
Musiklandschaft Sachsen-Thüringen und sind über allerlei Umwege in die freie 
Reichsstadt gelangt. Ihnen gegenüber ist Friedrich Ludwig Aemilius ein echter 
Lübecker, am 24. September 1761 in der Hansestadt geboren und in dem 
musikalischen Ambiente aufgewachsen, das ihm zum einen sein Vaterhaus bot, 
zum anderen eine an Tradition reiche ,,Musikstadt", zu der - wie bekannt - einst 
Bach und Händel gepilgert waren und die seither von reisenden 
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Kunzen oder wenigstens über diese nicht unbedeutende Musikerfarnilie existiert 
eine Monographie, geschweige denn ein Standardwerk. Wenigstens über F.L.Ae. 
Kunzen gibt es die während der Kriegsjahre erarbeitete, 1943 vorgelegte, leider 
ungeciruckt gebliebene Berliner Dissertation von B0rge Friis, die allerdings be­
reits mit dem Jahr 1789 abbricht, also nur bis zur Komposition der Oper Holger 
Danske reicht.4- Ein versprochener zweiter Teil ist nie erschienen. An Zahl spär­
liche Aufsätze in Zeitschriften und an Umfang bescheidene Artikel in Lexika bil­
den die Hauptquelle, aus der man Informationen über Leben und Werk ge­
winnen kann. Und einschränkend muß man dem gleich hinzufügen, daß gerade 
die Notizen aus Enzyklopädien und Lexika selten näheren Recherchen Stand 
halten; da hat eben häufiger ein Lexikograph von dem anderen abgeschrieben, 
anstatt auch nur einfachste, naheliegende Recherchen anzustellen.5 

Für die Künstlervita des jüngsten Kunzen gibt es gleichwohl eine verläßliche 
Quelle, aufgezeichnet von dem Kopenhagener Prof. Christian Levin Sander. 
Gemeint ist Sanders Nekrolog über den 1817 im Alter von 55 Jahren verstorbenen, 
zuletzt als königlich-dänischer Hofkapellmeister tätigen Komponisten.6 Dieser 

3. Einen detaillierten Einblick gewähren dazu die Veranstaltungsankündigungen in den 
verschiedenen Jahrgängen des Lübecker Anzeigers. 

4-. Borge Friis: Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen. Sein Leben und Werk. Teil I : Bis zur Oper "Hol­
ger Danskecc (I76I-I789), Phi!. Diss. Berlin 194-3 (maschr.). 

5. Bei dem Artikel in der Enzyklopädie Die Musik in Geschichte und Gegenwart (1958), und in 
dessen Gefolge in der Allgemeinen Deutschen Biographie (1982) oder in dem New Grrwe 
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6 . [Christian Levin] Sander: "Friederich Ludwig JEmilius Kunzen", in: J.K. Host (Hrsg.), Dag­
postens Sundagsblad Nr. 2 (1817), S. V ff. 



»Høit staaer Kunzen blandt Nutidens Sangcomponister. .. (( 29 

aus Itzehoe stammende "Grenzganger Sander"7 stand seit 1784 - seit Kunzens 
erstem Kopenhagen-Aufenthalt - zunachst als Hauslehrer bei dem Grafen Re­
ventlow im Dienste und war zeitlebens mit dem Komponisten naher befreundet. 
Sander wtillte deshalb woW auch authentisch iiber bestimmte Einzelheiten zu 
berichten.8 Eigentlich nur aus jenem Nekrowg und aus zur Stunde noch 
unveroffentlichten Tagebiichern von Carl Friedrich Cramer9 ist einiges iiber 
Kunzens Jugendjahre im Liibecker Elternhaus und iiber die Studienzeit in Kiel 
zu erfahren, wo sich der begabte Jiingling I78I - gemaB dem Wunsche des gerade 
verstorbenen Vaters, der den Sohn lieber in einem anderen als dem musika­
lischen Bernf sehen wollte - als Jurastudent an der Christian-Albrechts­
Universitat in Kiel immatrikuliert hatte. IO In Sanders Nekrowg findet sich auch 
der Satz, der fur diesen Vortrag zum Titel gewahlt wurde: "Høit staaer Kunzen 
blandt Nutidens Sangcomponister"Y Sanders kleine Schrift ist eine der Wiir­
digungen, deren Inhalt und deren Formulierungen AnlaB geben kann, unser Bild 
von F.L.Ae. Kunzen - sofern iiberhaupt ein solches existiert - zu iiberdenken. 

Mehr Aufmerksamkeit als Sanders danischsprachiger Nekrowg fand im 
deutschsprachigen Bereich ein Riickblick, der 1817 zuerst in der Leipziger 
Allgemeinen musikalischen ZeitungI2 und 1818 - teils nachgedrnckt, teils erweitert 
- auch in den Schleswig-Holsteinischen Provinzialberichten erschienen ist. I3 In der 
zuletztgenannten Version trifft man gleich zu Beginn auf die seltsam anmutende 
Rechtfertigung: "Da Kunzen, nach dem Zeugnisse derer, die ihn kannten, als 
Mensch und Kiinstler gleich achtungswiirdig, nicht bloB in einer Stadt geboren 

7. Vgl. hierzu Leif Ludwig Albertsen: "Der Grenzganger Sander. Uber einen ausgewanderten 
Sohn Itzehoes", in: Steinburger jahrbuch 33 (1989), S. 287 ff. 

8. Wenn der zuverlassige Ch.L. Sander - hierin ware B. Friis (194-3, S. IS) beizupflichten - keine 
Zeile iiber eine angeblich spektakulare Konzertreise verliert, die der Vater Carl Adolph 1768 
mit seinem siebenjahrigen Sohne nach London unternommen haben soll, und wenn des 
weiteren englische Standardwerke, die iiber KonzertaufenthaLte kontinentaLer Musiker 
berichten, nichts iiber diese Kunzens verlauten lassen, dann sollte man encllich wohl doch die 
Erwahnung dieses immer wieder behaupteten DetaiIs in der Biographie des Friedrich Ludwig 
Aemilius streichen. Gesichert belegt ist einzig eine langere Konzerttournee, die der GroBvater 
Johann Paul im Jahre 1728/29 mit seinem Klavier spielendcn WlU1derkind Carl Adolph nach 
London unternommen hatte. Hierin ist offenbar der Grund fur die fortwahrende 
Verwechslung zu suchen. 

9· Bernhard Engelke: "c.F. Cramer und die Musik seiner Zeit. II.", in: Nordelbingen 13 (1937), S. 
4-34- ff. - Vgl. hierzu auch Heinrich W Schwab: ,,'Wie denk> ich noch des Fests'. Aufzeichnungen 
von Carl Friedrich Cramer anlmlich seiner Kopenhagenreise im Jahre 1787", in: Festschrift for 
Klaus Hortschansky (im Druck). 

IO. F. Guncllach (Hrsg.): Das Album der Christian-Albrechts-Universitiit zu Kiel I66s-I86s, Kiel 1915, 

S. 132, Nr. 5816. 

II. [Dr. Ubersctzung: l Einen hohen Platz nimmt Kunzen unter den Gesangskomponisten 
unserer Zeit ein (Sander, 1817, S. VIII). 

12. AmZ 19 (1817), Sp. 185 ff. 
13. Schleswig-Holstein-Lauenburgische Provinzialberichte for das jahr 18I8, 3· Heft, S. 336 ff. 
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aus Itzehoe stammende "Grenzgänger Sander"7 stand seit 1784 - seit Kunzens 
erstem Kopenhagen-Aufenthalt - zunächst als Hauslehrer bei dem Grafen Re­
ventlow im Dienste und war zeitlebens mit dem Komponisten näher befreundet. 
Sander wußte deshalb wohl auch authentisch über bestimmte Einzelheiten zu 
berichten.8 Eigentlich nur aus jenem Nekrowg und aus zur Stunde noch 
unveröffentlichten Tagebüchern von Carl Friedrich Cramer9 ist einiges über 
Kunzens Jugendjahre im Lübecker Elternhaus und über die Studienzeit in Kiel 
zu erfahren, wo sich der begabte Jüngling I781 - gemäß dem Wunsche des gerade 
verstorbenen Vaters, der den Sohn lieber in einem anderen als dem musika­
lischen Beruf sehen wollte - als Jurastudent an der Christian-Albrechts­
Universität in Kiel immatrikuliert hatte. IO In Sanders Nekrowg findet sich auch 
der Satz, der für diesen Vortrag zum Titel gewählt wurde: "H0it staaer Kunzen 
blandt Nutidens Sangcomponister"Y Sanders kleine Schrift ist eine der Wür­
digungen, deren Inhalt und deren Formulierungen Anlaß geben kann, unser Bild 
von F.L.Ae. Kunzen - sofern überhaupt ein solches existiert - zu überdenken. 

Mehr Aufmerksamkeit als Sanders dänischsprachiger Nekrowg fand im 
deutschsprachigen Bereich ein Rückblick, der 1817 zuerst in der Leipziger 
Allgemeinen musikalischen Zeitung12 und 1818 - teils nachgedruckt, teils erweitert 
- auch in den Schleswig-Holsteinischen Provinzialberichten erschienen ist.13 In der 
zuletztgenannten Version trifft man gleich zu Beginn auf die seltsam anmutende 
Rechtfertigung: "Da Kunzen, nach dem Zeugnisse derer, die ihn kannten, als 
Mensch und Künstler gleich achtungswürdig, nicht bloß in einer Stadt geboren 

7. Vgl. hierzu Leif Ludwig Albertsen: "Der Grenzgänger Sander. Über einen ausgewanderten 
Sohn Itzehoes", in: Steinburger Jahrbuch 33 (1989), S. 287 ff. 

8. Wenn der zuverlässige Ch.L. Sander - hierin wäre B. Friis (194-3, S. 15) beizupflichten - keine 
Zeile über eine angeblich spektakuläre Konzertreise verliert, die der Vater Carl Adolph 1768 
mit seinem siebenjährigen Sohne nach London unternommen haben soll, und wenn des 
weiteren englische Standardwerke, die über KonzertaufenthaLte kontinentaler Musiker 
berichten, nichts über diese Kunzens verlauten lassen, dann sollte man encllich wohl doch die 
Erwähnung dieses immer wieder behaupteten Details in der Biographie des Friedrich Ludwig 
Aemilius streichen. Gesichert belegt ist einzig eine längere Konzerttournee, die der Großvater 
Johann Paul im Jahre 1728/29 mit seinem Klavier spielenden WlU1derkind Carl Adolph nach 
London unternommen hatte. Hierin ist offenbar der Grund für die fortwährende 
Verwechslung zu suchen. 

9· Bernhard Engelke: "c.F. Cramer und die Musik seiner Zeit. II.", in: Nordelbingen 13 (1937), S. 
4-34- ff. - Vgl. hierzu auch Heinrich W Schwab: ,,'Wie denk> ich noch des Fests'. Aufzeichnungen 
von Carl Friedrich Cramer anläßlich seiner Kopenhagenreise im Jahre 1787", in: Festschrift für 
Klaus Hortschansky (im Druck). 

10. F. Guncllach (Hrsg.): Das Album der Christian-Albrechts-Universität zu Kiel I665-I865, Kiel 1915, 

S. 132, Nr. 5816. 

Ir. [Dt. Übersetzung: 1 Einen hohen Platz nimmt Kunzen unter den Gesangskomponisten 
unserer Zeit ein (Sander, 1817, S. VIII). 

12. AmZ 19 (1817), Sp. 185 ff. 
13. Schleswig-Holstein-Lauenburgische Provinzialberichte für das Jahr 18I8, 3· Heft, S. 336 ff. 
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war, aufwelche die Prov.[inzial] Ber.[iehte] aueh Riieksieht zu nehmen pflegen, 
sondern aueh einen Theil seiner Jugend in Kiel zubraehte, so werden einige 
Naehriehten von ihm [ ... ] hier nicht am unreehten Orte stehen".14 - Diese 
Zeilen, von zeittypisehem Lokalpatriotismus diktiert, nehmen sieh gar nieht so 
seltsam aus, wenn man sich vergegenwiirtigt, da!; Liibeek und Sehleswig­
Holstein damals politiseh nicht zusammengehorten und daB Kunzen als 
reiehsstadtiseher Liibeeker nicht ein sehleswig-holsteinischer Untertan des 
danisehen Konigs war. Aus diesem Grunde konnte 1789 - auf dem Hohepunkt 
der sog. "Holger-Fehde", welche Jens Baggesens und Kunzens Oper Holger Dan­
ske ausgelost hatte und die in der Folge zu einer "Deutsehen-Fehde" eskalierteIS -
ein Anonymus (es war iibrigens der Publizist Peter Andreas Heiberg) gegeniiber 
Kunzen mit unverhohlener Hame auftrumpfen: 

Jeg gratulerer virkelig Hr. Kunzen, som en ung Mand, at han saa lykkelig 
har udført et Arbeide, som jeg troer at endog en gammel Komponist ville 
have gaaet skielvende til. Jeg har angaaende dette kuns eet Spørgsmaal at 
giøre, der dog ikke angaaer Hr. Kunzen, saameget, som det Danske Pub­
likum: Da det er en, desværre! alt for bekiendt Sag, at det Danske Folk har 
en overdreven Prædileetion for alt hvad fremmed er, og især for det Tyd­
ske, saa vover jeg at spørge: Skulle denne Prædileetion ikke have nogen 
Andeel i den Lykke, som Hr. Kunzens Musik har giort, [ ... ].I6 

1m weiteren Fortgang seiner Argumentation bezog sieh Heiberg sodann auf 
den danisehen Hofmusikus und Komponisten Claus Sehall. Mit gro!;eren, 
bedeutenderen Arbeiten war Sehall bis zu diesem Zeitpunkt noeh nieht 
hervorgetreten. Gleichwohl versuehte Heiberg Kunzen und den in Kopenhagen 
geborenen Sehall gegeneinander auszuspielen: 

Jeg kan ikke giøre nogen Sammenligning imellem disse to Komponisters 
Arbeide, men jeg er overbeviist om, at, ved en upartisk Bedømmelse, min 

14. Ebenda, S. 336. 
IS. Vgl. hierzu Ole Feldbæk und Vibeke Winge: "Tyskerfejden 1789-1790. Den første nationale 

konfrontation", in: Ole Feldbæk, Dansk Identitetshistorie, Bd.2: Et yndigt land 1789-1848, Kø­
benhavn 199I, S. 9 ff. 

16. [Dt. Ubersetzung:] Ich begliickwiinsche wirklich Herrn Kunzen, diesen jungen Mann, dazu, 
dm er cin Werk so erfolgreich abgeschlossen hat, so dm - glaube ich - selbst ein alter Kom­
ponist darauf neidisch sein wird. Diesbeziiglich habe ich nur eine Frage, die gar nicht so sehr 
Herrn K., als vielmehr das danische Publikum betrifft: Denn das ist ja, lcider, cine allzu 
bekannte Sache, dm das danische Volk eine iibertriebene Vorliebe fiir alles Fremde hat, vor 
allem fiir das Deutsche, so dm ich zu fragen wage: Sollte diese Vorliebe nicht einigen Anteil 
an jenem Erfolg ausmachen, den Herr Kunzen hier errungen hat. ([P.A. Hciberg:], Holger 
Tydske. Heroisk Opera i tre Akter til Hr. F.L.AEm. Kunzens Musik, ved Forfatteren af Michel og 
Malene, København I789, S. 9). 
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war, auf welche die Prov.[inzial] Ber.[ichte] auch Rücksicht zu nehmen pflegen, 
sondern auch einen Theil seiner Jugend in Kiel zubrachte, so werden einige 
Nachrichten von ihm [ ... ] hier nicht am unrechten Orte stehen".14 - Diese 
Zeilen, von zeittypischem Lokalpatriotismus diktiert, nehmen sich gar nicht so 
seltsam aus, wenn man sich vergegenwärtigt, daß Lübeck und Schleswig­
Holstein damals politisch nicht zusammengehörten und daß Kunzen als 
reichsstädtischer Lübecker nicht ein schleswig-holsteinischer Untertan des 
dänischen Königs war. Aus diesem Grunde konnte 1789 - auf dem Höhepunkt 
der sog. "Holger-Fehde", welche Jens Baggesens und Kunzens Oper Holger Dan­
ske ausgelöst hatte und die in der Folge zu einer "Deutschen-Fehde" eskalierteIS -
ein Anonymus (es war übrigens der Publizist Peter Andreas Heiberg) gegenüber 
Kunzen mit unverhohlener Häme auftrumpfen: 

Jeg gratulerer virkelig Hr. Kunzen, som en ung Mand, at han saa lykkelig 
har udfort et Arbeide, som jeg troer at endog en gammel Komponist ville 
have gaaet skielvende til. Jeg har angaaende dette kuns eet Sporgsmaal at 
giore, der dog ikke angaaer Hr. Kunzen, saameget, som det Danske Pub­
likum: Da det er en, desvxrre! alt for bekiendt Sag, at det Danske Folk har 
en overdreven Prxdilection for alt hvad fremmed er, og isxr for det Tyd­
ske, saa vover jeg at sporge: Skulle denne Prxdilection ikke have nogen 
Andeel iden Lykke, som Hr. Kunzens Musik har giort, [ ... ].I6 

Im weiteren Fortgang seiner Argumentation bezog sich Heiberg sodann auf 
den dänischen Hofmusikus und Komponisten Claus Schall. Mit größeren, 
bedeutenderen Arbeiten war Schall bis zu diesem Zeitpunkt noch nicht 
hervorgetreten. Gleichwohl versuchte Heiberg Kunzen und den in Kopenhagen 
geborenen Schall gegeneinander auszuspielen: 

Jeg kan ikke giore nogen Sammenligning imellem disse to Komponisters 
Arbeide, men jeg er overbeviist om, at, ved en upartisk Bedommelse, min 

14. Ebenda, S. 336. 
15. Vgl. hierzu Oie Feldba:k und Vibeke Winge: "Tyskerfejden 1789-1790. Den forste nationale 

konfrontation", in: Oie Feldba:k, Dansk Identitetshistorie, Bd.2: Et yndigt land 1789-1848, Ko­
benhavn 199I, S. 9 ff. 

16. [Dt. Übersetzung:] Ich beglückwünsche wirklich Herrn Kunzen, diesen jungen Mann, dazu, 
daß er ein Werk so erfolgreich abgeschlossen hat, so daß - glaube ich - selbst ein alter Kom­
ponist darauf neidisch sein wird. Diesbezüglich habe ich nur eine Frage, die gar nicht so sehr 
Herrn K., als vielmehr das dänische Publikum betrifft: Denn das ist ja, leider, eine allzu 
bekannte Sache, daß das dänische Volk eine übertriebene Vorliebe für alles Fremde hat, vor 
allem für das Deutsche, so daß ich zu fragen wage: Sollte diese Vorliebe nicht einigen Anteil 
an jenem Erfolg ausmachen, den Herr Kunzen hier errungen hat. ([P.A. Heiberg:], Holger 
Tydske. Heroisk Opera i tre Akter til Hr. F.L.AEm. Kunzens Musik, ved Forfatteren af Michel og 
Malene, K0benhavn I789, S. 9). 
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Landsmands Arbeide ikke ville tabe saa overmaade meget. [ .. . ] Naar for­
resten Herr Sehalls Musik skulle bedømmes i Sammenligning med Herr 
Kunzens, da skal jeg meget udbede mig, at denne Bedømmelses Kommis­
sion ikke maae komme til at bestaae af blotte Komponister eller Musik­
lærde, thi da Musikens Hensigt er, saa vidt mueligt, at fornøie alle Menne­
sker, hvoraf den allerstørste Hob ere ulærde, saa maatte disse dog vel have 
et Votum med, og tillades at dømme efter det Indtryk, begges Komposi­
tioner have giort paa dem, og i saa Fald er mit Votum aldeeles afgiort, i 
Faveur af min Landsmand. [ ... ] I Betragtning heraf vil Hr. Kunzen selv 
vist ikke fordømme min Patriotisme, naar jeg aabenhiertigen tilstaaer, at 
jeg misunder ham, som en fremmed Mand - thi han staaer ikke, saa vidt 
jeg veed, i nogen Besoldning her i Landet, hvorfore han kunde ansees som 
min Landsmand - at have viist sig første Gang i et Arbeide, der, efter 
naturlig Ret og Billighed tilhørte dem, der enten ved Fødselen ere, eller i 
Følge andre Forbindelser bør ansees som Danske. 17 

31 

Bereits bei seinem ersten Kopenhagenaufenthalt muGte Kunzen die person­
liehe Erfahrung maehen, daG es in der Residenzstadt nieht nur sich heftig um 
untersehiedliche Kunstauffassungen streitende Parteien gab. Da existierten 
zunehmend aueh nationale Rivalitaten. Und nieht eben leieht war es damals fur 
einen ,,Ausliinder" sich eine Stellung zu sehaffen oder eine errungene zu behaup­
ten, zumal wenn er nicht sehon in seiner Heimat ein vergleiehbar hohes Amt 
innegehabt hatte. Der ehemalige preuGisehe und zu jener Zeit in diinisehem 
Dienst stehende Hofkapellmeister Johann Abraham Peter Sehulz genoG in 
Kopenhagen zweifelsohne eine Ausnahmestellung; von dem seit 1776 

existierenden "Infødsret" oder "Indigenatgesetz",r8 das Kunzen 1789 treffen 

17. [Dt. Ubersetzung:] Ich kann gar keinen Vergleich des Konnens dieser beiden Komponisten 
anstellen, aber ich bin iiberzeugt, daE, bei einem unparteiischen Richterspruch, die Leistung 
meines Landsmannes nicht viel zurUcksteht. [ .. . ] Wenn es iibrigens zu einem solchen 
Vergleich der Musik von Herrn Schall mit der von Herrn Kunzen kommen sollte, dann 
mochte ich mir aber ausbitten, daE eine solche Gutachterkommission nicht nur aus Kompo­
nisten oder Musikgelehrten bestehen diirfte, da es doch der Endzweck der Musik ist, so weit 
wie moglich, allen Menschen zu gefallen. Und da doch der allergroBte Haufen aus 
Nichtgelehrten besteht, so miiBte ihm ein Stimmrecht eingeraumt werden und er nach dem 
Eindruck schiedsrichten diirfen, den die Kompositionen der beiden auf ihn gemacht haben. 
Und in einem solchen Falle ist mein Votum schon klar gefållt, und zwar zu Gunsten meines 
Landsmannes, [ ... ] So gesehen wird Herr Kunzen meinen Patriotismus kaum verurteilen 
konnen, insofern ich ihm als einem Fremden dies neide - denn er steht ja nicht, so weit ich 
weiB, hier im Lande in irgendeiner Besoldung, so daE er aIs mein Landsmann betrachtet 
werden konnte - , daE er sich nun einmal in einer Arbeit hervorgetan hat, die, nach 
natiirlichem Recht und Billigkeit, dem zusteht, der entweder dank Geburt oder infolge 
anderer Verbindungen aIs Dane angesehen werden darf (Ebenda, S. IO ff.). 

18. Vgl. hierzu Ole Feldbæk: "Fædreland og Indfødsret. 1700-tallets danske identitet", in: Ders. 
(Red.), Dansk Identitetshistorie, Bd.r: Fædreland og modersmål, København 1992, S. III ff., S. 182 ff. 
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Landsmands Arbeide ikke ville tabe saa overmaade meget. [ .. . ] Naar for­
resten Herr Schalls Musik skulle bed0mmes i Sammenligning med Herr 
Kunzens, da skal jeg meget udbede mig, at denne Bed0mmelses Kommis­
sion ikke maae komme til at bestaae af biotte Komponister eller Musik­
hErde, thi da Musikens Hensigt er, saa vidt mueligt, at forn0ie alle Menne­
sker, hvoraf den allerst0rste Hob ere ula:rde, saa maatte disse dog vel have 
et Votum med, og tillades at d0mme efter det Indtryk, begges Komposi­
tioner have giort paa dem, og i saa Fald er mit Votum aldeeles afgiort, i 
Faveur af min Landsmand. [ ... ] I Betragtning heraf vii Hr. Kunzen selv 
vist ikke ford0mme min Patriotisme, naar jeg aabenhiertigen tilstaaer, at 
jeg misunder ham, som en fremmed Mand - thi han staaer ikke, saa vidt 
jeg veed, i nogen Besoldning her i Landet, hvorfore han kunde ansees som 
min Landsmand - at have viist sig f0rste Gang i et Arbeide, der, efter 
naturlig Ret og Billighed tilh0rte dem, der enten ved F0dselen ere, eller i 
F0lge andre Forbindelser b0r ansees som Danske. I7 

31 

Bereits bei seinem ersten Kopenhagenaufenthalt mußte Kunzen die persön­
liche Erfahrung machen, daß es in der Residenzstadt nicht nur sich heftig um 
unterschiedliche Kunstauffassungen streitende Parteien gab. Da existierten 
zunehmend auch nationale Rivalitäten. Und nicht eben leicht war es damals für 
einen ,,Ausländer" sich eine Stellung zu schaffen oder eine errungene zu behaup­
ten, zumal wenn er nicht schon in seiner Heimat ein vergleichbar hohes Amt 
innegehabt hatte. Der ehemalige preußische und zu jener Zeit in dänischem 
Dienst stehende Hofkapellmeister Johann Abraham Peter Schulz genoß in 
Kopenhagen zweifelsohne eine Ausnahmestellung; von dem seit 1776 

existierenden "Inf0dsret" oder "Indigenatgesetz",r8 das Kunzen 1789 treffen 

17. [Dt. Übersetzung:] Ich kann gar keinen Vergleich des Könnens dieser beiden Komponisten 
anstellen, aber ich bin überzeugt, daß, bei einem unparteiischen Richterspruch, die Leistung 
meines Landsmannes nicht viel zurücksteht. [ .. . ] Wenn es übrigens zu einem solchen 
Vergleich der Musik von Herrn Schall mit der von Herrn Kunzen kommen sollte, dann 
möchte ich mir aber ausbitten, daß eine solche Gutachterkommission nicht nur aus Kompo­
nisten oder Musikgelehrten bestehen dürfte, da es doch der Endzweck der Musik ist, so weit 
wie möglich, allen Menschen zu gefallen. Und da doch der allergrößte Haufen aus 
Nichtgelehrten besteht, so müßte ihm ein Stimmrecht eingeräumt werden und er nach dem 
Eindruck schiedsrichten dürfen, den die Kompositionen der beiden auf ihn gemacht haben. 
Und in einem solchen Falle ist mein Votum schon klar gefallt, und zwar zu Gunsten meines 
Landsmannes, [ ... ] So gesehen wird Herr Kunzen meinen Patriotismus kaum verurteilen 
können, insofern ich ihm als einem Fremden dies neide - denn er steht ja nicht, so weit ich 
weiß, hier im Lande in irgendeiner Besoldung, so daß er als mein Landsmann betrachtet 
werden könnte - , daß er sich nun einmal in einer Arbeit hervorgetan hat, die, nach 
natürlichem Recht und Billigkeit, dem zusteht, der entweder dank Geburt oder infolge 
anderer Verbindungen als Däne angesehen werden darf (Ebenda, S. IO ff.). 

18. Vgl. hierzu Ole Feldba:k: "Fa:dreland og Indfodsret. 1700-tallets danske identitet", in: Ders. 
(Red.), Dansk Identitetshistorie, Bd.r: Fdreland og modersmat, Kobenhavn 1992, S. III ff., S. 182 ff. 
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sollte und wohl auch traf, blieb er verschont. In einem noch unveroffentlichten 
Brief an Heinrich Wilhelm von Gerstenberg beklagte Kunzen, unmittelbar nach 
der Urauffiihrung des Holger Danske, seine damalige Situation in der Residenz­
stadt mit den Worten: 

Holger Danske ist endlich einmal getauft, und hat einen herrlichen 
Nahmen erhalten. Es verlohnt sich wirklich der Millie, im Siegeston 
davon zu reden; denn es war in der That ein schwererrungener Sieg! Je 
niiher wir, Baggesen und ich, unsrem Ziele zu seyn glaubten, desto 
dornigter wurde der Pfad. Sie kennen ja dies Land der Cabale oder der 
Cannibalen) wo ein Genie immer das andre wo nicht an Leib doch an 
Seele auffressen will; auch Sie kennen die Kleinheit der nationalen Den­
kungsart, wenn es darauf ankommt die deutschen driicken und drengen 
zu konnen, Sie werden sich also nicht wundern, daB wir nachdem wir 
allen Chikanen den Kopf zertreten, wir noch am Ende Gefahr liefen, fur 
alle Miihe ausgepfiffen zu werden. So hid~ es wenigstens einige Tage vor 
der Auffiihrung, und selbst in den ersten Tagen der Auffiihrung. Allein 
diese disharmonischen Cabalen laseten sich in ein lautes consonirendes 
Bravorufen auf. Die iibrigen Dichter, die eigentlich Complott gemacht 
hatten, und deren Radelsfiihrer Rahbeck ist ein geschworener Feind der 
Oper von jeher, und es ist ihm ein Greuel daG das Opernwesen hier so in 
Gang kamrnt. In seiner Minerva hat er auch dariiber einen Aufsatz ge­
macht, worin er zu zeigen glaubt: daG der Staat bey den Kosten der Oper 
nicht bestehen konne, daB das gute Schauspiel dariiber zu Grunde geht, 
daG es die Sitten verderbe, und weich mache, (das schreibt der Ueber­
setzer von Figaros Hochzeit, und der Verfasser vom empfindsamen Dar­
bye) und mehr solche ungereimte Dinge im Tone des Propheten Jeremias. 
Der Andre ist mit einer Oper, die fur Schulz bestellt war, durchgefallen, 
und daher deGen Ingrim. Bey Hofe hat es Gliick gemacht, ob es sich aber 
fur uns realisiren wird, davon habe ich sehr groGe Zweifel, und ich furchte 
es wird nach der Oper mit meinen Hiesigen Aussichten nicht beGer aus­
sehen, wie vorher. Doch genug von den Leiden u. Freuden des Holger 
Danske. 19 

Der Brief zeugt von uniiberhorbarer Resignation. Dennoch, nicht erst von 
dem seit 1795 schlieGlich doch in ein koniglich-danisches Amt gelangten Kunzen 

- Damit "des Landes Dienst die Kinder des Landes niihre", hatte das Gesetz verrugr, daB 
forran "alle Aemter in Unseren Staaten [ ... ] an sonst niernanden, ais eingebohrne Landes­
kinder und die ihnen gleich zu achten seyn m6chten, vergeben werden k6nnen und sollen" 
(Zit. nach Chronologische Sammiung der im lahre 1776 o;gangenen Verordnungen und Verfogun­

gen for die Herzogthumer Schleswig-Holstein) Kiel 1798, S. 1 ff.). 
19. Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek, Troensegaards autografsamling LI. 
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sollte und wohl auch traf, blieb er verschont. In einem noch unveröffentlichten 
Brief an Heinrich Wilhelm von Gerstenberg beklagte Kunzen, unmittelbar nach 
der Uraufführung des Holger Danske, seine damalige Situation in der Residenz­
stadt mit den Worten: 

Holger Danske ist endlich einmal getauft, und hat einen herrlichen 
Nahmen erhalten. Es verlohnt sich wirklich der Mühe, im Siegeston 
davon zu reden; denn es war in der That ein schwererrungener Sieg! Je 
näher wir, Baggesen und ich, unsrem Ziele zu seyn glaubten, desto 
dornigter wurde der Pfad. Sie kennen ja dies Land der Cabale oder der 
Cannibalen) wo ein Genie immer das andre wo nicht an Leib doch an 
Seele auffressen will; auch Sie kennen die Kleinheit der nationalen Den­
kungsart, wenn es darauf ankömmt die deutschen drücken und drengen 
zu können, Sie werden sich also nicht wundern, daß wir nachdem wir 
allen Chikanen den Kopf zertreten, wir noch am Ende Gefahr liefen, für 
alle Mühe ausgepfiffen zu werden. So hieß es wenigstens einige Tage vor 
der Aufführung, und selbst in den ersten Tagen der Aufführung. Allein 
diese disharmonischen Cabalen löseten sich in ein lautes consonirendes 
Bravorufen auf. Die übrigen Dichter, die eigentlich Complott gemacht 
hatten, und deren Rädelsführer Rahbeck ist ein geschworener Feind der 
Oper von jeher, und es ist ihm ein Greuel daß das Opernwesen hier so in 
Gang kömmt. In seiner Minerva hat er auch darüber einen Aufsatz ge­
macht, worin er zu zeigen glaubt: daß der Staat bey den Kosten der Oper 
nicht bestehen könne, daß das gute Schauspiel darüber zu Grunde geht, 
daß es die Sitten verderbe, und weich mache, (das schreibt der Ueber­
setzer von Figaros Hochzeit, und der Verfasser vom empfindsamen Dar­
bye) und mehr solche ungereimte Dinge im Tone des Propheten Jeremias. 
Der Andre ist mit einer Oper, die für Schulz bestellt war, durchgefallen, 
und daher deßen Ingrim. Bey Hofe hat es Glück gemacht, ob es sich aber 
für uns realisiren wird, davon habe ich sehr große Zweifel, und ich fürchte 
es wird nach der Oper mit meinen Hiesigen Aussichten nicht beßer aus­
sehen, wie vorher. Doch genug von den Leiden u. Freuden des Holger 
Danske.19 

Der Brief zeugt von unüberhörbarer Resignation. Dennoch, nicht erst von 
dem seit 1795 schließlich doch in ein königlich-dänisches Amt gelangten Kunzen 

- Damit "des Landes Dienst die Kinder des Landes nähre", hatte das Gesetz verfügt, daß 
fortan "alle Aemter in Unseren Staaten [ ... ] an sonst niemanden, als eingebohrne Landes­
kinder und die ihnen gleich zu achten seyn möchten, vergeben werden können und sollen" 
(Zit. nach Chronologische Sammlung der im Jahre I776 o;gangenen Verordnungen und Verfügun­

gen für die Herzogthümer Schleswig-Holstein) Kiel 1798, S. 1 ff.). 
19. Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek, Troensegaards autografsamling LI. 
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haben die Zeitgenossen, auch diinische, in Tonen besonderer Hochachtung 
gesprochen. Solche Hochschatzung galt bereits friller sowohl dem Menschen 
Kunzen wie seiner Kunst. Gerbers Lexikon bezeichnete ihn als "einen unserer 
vortrefflichsten Kiinstler, sey es von Seiten seiner Komposition, seines Klavier­
spiels, seiner Kunstwissenschaft oder seines Herzens".20 Johann Abraham Peter 
Schulz, bekanntlich Kunzens Vorgiinger im Amte des Kopenhagener Hofkapell­
meis ters, war dem jungen Studenten, der sich auf Wunsch seines Vaters in Kiel 
der Juristerei widmete, frill bereits im Hause des Professors Carl Friedrich Cra­
mer begegnet und hatte "mit einem Worte, sein groBes Genie zu bewundern" 
gelerntY Es war entscheidend Schulz, der Kunzen darin bestarkte, eine musika­
lische Laufbahn einzuschlagen und es seinem Vater und GroBvater gleich zu tun. 
Schulz war es schlieBlich auch, der dem diinischen Konig 1795 vorschlug, Kunzen 
nach Kopenhagen zu verpflichten. DaB Schulz, dem man bekanntlich hochste 
Achtung mIlte, selbst dariiber bestimmen durfte, wer sein N achfolger werden 
soIlte, laBt Schliisse auf seine auBergewohnlich hohe Autoritat ZU.22 

Schulzens Eintreten fur Kunzen hatte seine guten Griinde: In Kunzen erblickte 
er 1795 vor allem den geeigneten Mann, die diinische Residenz sowohl mit Kom­
positionen "im Volkston" als auch - und dies ist das Neue - mit Mozartscher 
Musik vertraut zu machen wie auch Kopenhagen mit neuen Werken im Geiste 
Mozarts bereichern zu konnen. Dies war 1794/95 in der Tat ein sehr modernes 
Musikkonzept, das zu verwirklichen sich Schulz selbst nicht in der Lage sah; ihn 
hatten zunehmend ohnehin mehr musikpolitische Aktivitaten interessiert.23 Als 
KapeIlmeister Mozartsche Musik heimisch zu machen, dies hatte Kunzen bereits 
in Frankfurt a.M. und in Prag unter Beweis gesteIlt. In Prag hatte das verwohnte 
Publikum sogar Kunzens eigene Biihnenwerke "mit dem lautesten Beyfalle" 
aufgenommen, "ohngeachtet solches so sehr durch die Mozartschen Singsriicke 
verwohnt war, daB in langer Zeit kein anderes dort hatte aufkommen konnen''.2+ 

1799, vier Jahre nach Kunzens Amtsantritt in Kopenhagen, kiindigte die 
Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung ihren Lesern einen gesonderten Bericht 
"ueber die Verdienste des Hrn. Kapel1meister Kunzen um die Musik in 
Kopenhapen" an und beklagte zugleich: 

20. Ernst Ludwig Gerber: Neues historisch-biographisches Lexikon der TonkUnstler, 3. Theil) Leipzig 
I8I3 , Sp. I+9. 

21. Ebenda, Sp. I50. 

22. Vielleicht war Schulz durch seinen selbstlosen Einsatz beim Kopenhagener SchloBbrand vom 
Jahre I79+ nicht nur zum Invaliden, sondern auch derart zurn Volkshelden geworden, daB 
man ihm diesen Vorschlag gestattete. 

23. Vgl. hierzu Heinrich W Schwab: "Die musikpolitischen Aktivitaten von Johann Abraham 
Peter Schulz. Zur deutsch-danischen Musikkultur im Zeitalter der Aufklarung", in : K. 
Bohnen und S.-A. Jørgensen (Hrsg.), Der diinische Gesamtstaat. Kopenhagen) Kiel) Altona 
(Wolfenbiitteler Studien zur Aufklarung I8), Tiibingen I992, S. 18I-I90. 

2+. Gerber (I8I3), Sp. 151. 
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haben die Zeitgenossen, auch dänische, in Tönen besonderer Hochachtung 
gesprochen. Solche Hochschätzung galt bereits früher sowohl dem Menschen 
Kunzen wie seiner Kunst. Gerbers Lexikon bezeichnete ihn als "einen unserer 
vortrefflichsten Künstler, sey es von Seiten seiner Komposition, seines Klavier­
spiels, seiner Kunstwissenschaft oder seines Herzens".20 Johann Abraham Peter 
Schulz, bekanntlich Kunzens Vorgänger im Amte des Kopenhagener Hofkapell­
meisters, war dem jungen Studenten, der sich auf Wunsch seines Vaters in Kiel 
der Juristerei widmete, früh bereits im Hause des Professors Carl Friedrich Cra­
mer begegnet und hatte "mit einem Worte, sein großes Genie zu bewundern" 
gelerntY Es war entscheidend Schulz, der Kunzen darin bestärkte, eine musika­
lische Laufbahn einzuschlagen und es seinem Vater und Großvater gleich zu tun. 
Schulz war es schließlich auch, der dem dänischen König 1795 vorschlug, Kunzen 
nach Kopenhagen zu verpflichten. Daß Schulz, dem man bekanntlich höchste 
Achtung rollte, selbst darüber bestimmen durfte, wer sein Nachfolger werden 
sollte, läßt Schlüsse auf seine außergewöhnlich hohe Autorität ZU.22 

Schulzens Eintreten für Kunzen hatte seine guten Gründe: In Kunzen erblickte 
er 1795 vor allem den geeigneten Mann, die dänische Residenz sowohl mit Kom­
positionen "im Volkston" als auch - und dies ist das Neue - mit Mozartscher 
Musik vertraut zu machen wie auch Kopenhagen mit neuen Werken im Geiste 
Mozarts bereichern zu können. Dies war 1794/95 in der Tat ein sehr modernes 
Musikkonzept, das zu verwirklichen sich Schulz selbst nicht in der Lage sah; ihn 
hatten zunehmend ohnehin mehr musikpolitische Aktivitäten interessiert.23 Als 
Kapellmeister Mozartsche Musik heimisch zu machen, dies hatte Kunzen bereits 
in Frankfurt a.M. und in Prag unter Beweis gestellt. In Prag hatte das verwöhnte 
Publikum sogar Kunzens eigene Bühnenwerke "mit dem lautesten Beyfalle" 
aufgenommen, "ohngeachtet solches so sehr durch die Mozartschen Singstücke 
verwöhnt war, daß in langer Zeit kein anderes dort hatte aufkommen können''.2+ 

1799, vier Jahre nach Kunzens Amtsantritt in Kopenhagen, kündigte die 
Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung ihren Lesern einen gesonderten Bericht 
"ueber die Verdienste des Hrn. Kapellmeister Kunzen um die Musik in 
Kopenhapen" an und beklagte zugleich: 

20. Ernst Ludwig Gerber: Neues histOrisch-biographisches Lexikon der Tonkünstler, 3. Theil) Leipzig 
I8I3 , Sp. I+9. 

21. Ebenda, Sp. I50. 

22. Vielleicht war Schulz durch seinen selbstlosen Einsatz beim Kopenhagener Schloßbrand vom 
Jahre I79+ nicht nur zum Invaliden, sondern auch derart zum Volkshelden geworden, daß 
man ihm diesen Vorschlag gestattete. 

23. Vgl. hierzu Heinrich W Schwab: "Die musikpolitischen Aktivitäten von Johann Abraham 
Peter Schulz. Zur deutsch-dänischen Musikkultur im Zeitalter der Aufklärung", in : K. 
Bohnen und S.-A. Jorgensen (Hrsg.), Der dänische Gesamtstaat. Kopenhagen) Kiel) Altona 
(Wolfenbütteler Studien zur Aufklärung I8), Tübingen I992, S. 18I-I90. 

2+. Gerber (I8I3), Sp. 151. 
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Es ist ein wahrer Verlust fur Deutschland, dass die Werke dieses Mannes 
[ ... ] so wenig bekannt sind. Nur seine friihern Opern und besonders sein 
Winzerfest hort und liebt man auf unsern Theatern: und gleichwohl hat 
der Komponist in diesem letztern mehr dem Zeitgeschmack nachgegeben, 
als seinen hervorstechenden Genius frey walten lassen. Weit mehr ist dies 
letztere geschehen in den Opern, welche er in den letzten drey J ahren [fur 
Kopenhagen] geschrieben hat.25 

Als im Jahre 1800 Kunzens deutsches Singspiel Ossians Haife in Wien 
uraufgefuhrt wurde, vermerkte die gleiche Musikzeitung: 

Kunzen, der [ ... ] fur Deutschland fast giinzlich verlohren zu seyn schien, hat 
endlich sein Vaterland einmal wieder mit einer neuen Oper [ ... ] beschenkt, 
die, [ ... ] seiner ganz wiirdig ist. Leider kennt Deutschland von alle den 
trefflichen Sachen, die Kunzen fur Dannemark geschrieben hat, noch wenig 
oder nichts, und doch sind gerade diese seine vorzuglicheren.26 

Bereits um die Jahrhundertwende zeichnete sich ab, was Friedrich Kuhlau I8n 
an den Leipziger Verleger Breitkopf berichtete, d<ill namlich bei der schmalen 
Zahl der fur ein deutsches Publikum bestimmten Vokalwerke - und der 
konigliche Kapel1meister war aufgrund seiner Bestallung und der in Kopenhagen 
herrschenden Teilung der musikalischen Amter in erster Linie fur die Vokalmusik 
engagiert - Kunzen eigentlich nur in Danemarks Residenzstadt eine Horerschaft 
bes<ill. Kuhlau konstatierte: 

Kunzen (Professor der Musik u. Capel1meister, auch Ritter von Danne­
brog) ist ein sehr wiirdiger Mann. Sie kennen wohl sein Halleluja der 
Schopfung u. andere meisterhafte Compositionen von ihm. Seine besten 
und gros sten Werke, die nicht ins Deutsche ubersetzt sind, kennt und 
schatzt man leider nur hier. 27 

Aus diesem Grunde erachteten es die Herausgeber der Allgemeinen musika­
lischen Zeitung als notwendig, ihren Lesern 1815 wenigstens eine Ubersicht uber 
Kunzens zuriickliegende Kopenhagener Kompositionstatigkeit zu verschaffen. 
Diese Information wurde mit dem Satz eingeleitet: 

Die ausgezeichneten Verdienste unsers Kapel1meisters, Kunze[ n], dieses 
beriihmten Componisten und Musicdirectoren, sind in Deutschland, wo 
seine Weinlese) wiewol eine Jugendarbeit, noch immer zu unsern gefållig-

25. Amz l (1798/99), Anm. Sp. 545. 
26.Amz 2 (1800), Sp. 268. 
27. Gorm Busk (Hrsg.): Kuhlau breve, [Kopenhagen] 1990, S. +1. 
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Es ist ein wahrer Verlust für Deutschland, dass die Werke dieses Mannes 
[ ... ] so wenig bekannt sind. Nur seine frühern Opern und besonders sein 
Winzerfest hört und liebt man auf unsern Theatern: und gleichwohl hat 
der Komponist in diesem letztern mehr dem Zeitgeschmack nachgegeben, 
als seinen hervorstechenden Genius frey walten lassen. Weit mehr ist dies 
letztere geschehen in den Opern, welche er in den letzten drey Jahren [für 
Kopenhagen] geschrieben hat.25 

Als im Jahre 1800 Kunzens deutsches Singspiel Ossians Haife in Wien 
uraufgeführt wurde, vermerkte die gleiche Musikzeitung: 

Kunzen, der [ ... ] für Deutschland fast gänzlich verlohren zu seyn schien, hat 
endlich sein Vaterland einmal wieder mit einer neuen Oper [ ... ] beschenkt, 
die, [ ... ] seiner ganz würdig ist. Leider kennt Deutschland von alle den 
trefflichen Sachen, die Kunzen für Dännemark geschrieben hat, noch wenig 
oder nichts, und doch sind gerade diese seine vorzüglicheren. 26 

Bereits um die Jahrhundertwende zeichnete sich ab, was Friedrich Kuhlau I8n 
an den Leipziger Verleger Breitkopf berichtete, daß nämlich bei der schmalen 
Zahl der für ein deutsches Publikum bestimmten Vokalwerke - und der 
königliche Kapellmeister war auf grund seiner Bestallung und der in Kopenhagen 
herrschenden Teilung der musikalischen Ämter in erster Linie für die Vokalmusik 
engagiert - Kunzen eigentlich nur in Dänemarks Residenzstadt eine Hörerschaft 
besaß. Kuhlau konstatierte: 

Kunzen (Professor der Musik u. Capellmeister, auch Ritter von Danne­
brog) ist ein sehr würdiger Mann. Sie kennen wohl sein Halleluja der 
Schöpfung u. andere meisterhafte Compositionen von ihm. Seine besten 
und grössten Werke, die nicht ins Deutsche übersetzt sind, kennt und 
schätzt man leider nur hier. 27 

Aus diesem Grunde erachteten es die Herausgeber der Allgemeinen musika­
lischen Zeitung als notwendig, ihren Lesern 1815 wenigstens eine Übersicht über 
Kunzens zurückliegende Kopenhagener Kompositionstätigkeit zu verschaffen. 
Diese Information wurde mit dem Satz eingeleitet: 

Die ausgezeichneten Verdienste unsers Kapellmeisters, Kunze[ n], dieses 
berühmten Componisten und Musicdirectoren, sind in Deutschland, wo 
seine Weinlese) wiewol eine Jugendarbeit, noch immer zu unsern gefillig-
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sten und beliebtesten Opern gezahlt wird, gewiss im dankbaren Andenken 
aller Freunde und Kenner der Musik. Da aber nunmehr schon iiber IS 

Jahre verflossen sind, seit er dem deutschen Vaterlande nur noch durch 
Geburt und die innigste Liebe zu demselben angehort, und in dieser gan­
zen Zeit, besonders aber in der letzten, wo aller Verkehr mit Diinemark so 
sehr gehemmt war, nur sehr wenig von der kiinstlerischen Thatigkeit die­
ses trefflichen Mannes in Deutschland bekannt worden ist: so glaube ich, 
dass es sowol den Lesern dieser Blatter, als den deutschen Musikhand­
Iungen, die iiber eine oder die andre seiner Arbeiten in Verlagsunterhand­
lungen mit ihm zu treten wiinschen, willkommen seyn diirfte, hier eine 
vollstiindige Uebersicht aller seiner, in Copenhagen bisher geschriebenen 
Werke zu erhalten. 

35 

Der Berichterstatter schloB seine Nachrichten zugleich mit dem Fazit, daB 
durch Kunzens "musterhafte Direction der kon. [iglichen] Kapelle und des 
Theaterorchesters" diese Institution zu einer "der ersten in Europa" geworden 
sei und daB die dort empfangenen "musikalischen Geniisse", zu dem "Schonsten 
und Grossten" gehorten, was "wir auf unsern Reisen in der Musik gehort 
haben!".28 

Kunzen besaB, so ist rUckblickend zu konstatieren, zwei Vaterliinder, denen er 
zugeneigt war: ein deutsches, kraft seiner Herkunft aus dem reichsstadtischen 
Liibeck, ein diinisches, infolge der von ihm getroffenen Berufswahl. Letzteres 
scheint er - aufgrund woW auch einer Vielzahl personlicher Freundschaften -
favorisiert zu haben. Bereits 1793 - in einem Brief vom 22. April - ersuchte er von 
Frankfurt aus den in Kopenhagen neu ins Amt berufenen Theaterchef von 
Ahlefeldt fur sich und seine ihm gerade angetraute Frau, die Siingerin Johanna 
Margaretha Antonetta Zuccarini, um eine Wirkungsmoglichkeit in der diinischen 
Residenzstadt. Dabei gab er zu erkennen: ,,[ ... ] ich wiirde den Ort [also Kopen­
hagen ] nie verlassen haben, wenn ich nicht, durch die Feindschaft des vormah­
ligen H.n Oberhofmarschall, der mir alle Hofnung benahm je befordert zu 
werden, gezwungen worden ware mein Brod ausserhalb eines Landes zu suchen, 
das mir damals mehr als mein Vaterland war'',29 

In einer Zeit der Entdeckung des Nationalen und des Einschworens auf den 
Vorrang nationaler Interessen stand jene Frage obenan, welcher Nation der 
einzelne qua Geburt angehort. Wer da gleich in beiden Liindern, in denen er 
lebte und wirkte, zunehmend als "Fremder" betrachtet wurde, muBte zwangs­
laufig auch unter die Rader der Historiographen geraten. Uber Kunzen finden 
sich zwar noch in dem Dansk Biografisk Lexikon ebenso wie in der Allgemeinen 
Deutschen Biographie von Anerkennung erfullte Artikel, die den Komponisten -

28. AmZ 17 (1815), Sp. 65 ff. 
29. Kopenhagcn, Rigsarkivet, Det kg!. Teater og Kapel: A.8.VI. (16.5.1792 - 22.8.179+), No. +8. 
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sten und beliebtesten Opern gezählt wird, gewiss im dankbaren Andenken 
aller Freunde und Kenner der Musik. Da aber nunmehr schon über 15 
Jahre verflossen sind, seit er dem deutschen Vaterlande nur noch durch 
Geburt und die innigste Liebe zu demselben angehört, und in dieser gan­
zen Zeit, besonders aber in der letzten, wo aller Verkehr mit Dänemark so 
sehr gehemmt war, nur sehr wenig von der künstlerischen Thätigkeit die­
ses trefflichen Mannes in Deutschland bekannt worden ist: so glaube ich, 
dass es sowol den Lesern dieser Blätter, als den deutschen Musikhand­
lungen, die über eine oder die andre seiner Arbeiten in Verlagsunterhand­
lungen mit ihm zu treten wünschen, willkommen seyn dürfte, hier eine 
vollständige Uebersicht aller seiner, in Copenhagen bisher geschriebenen 
Werke zu erhalten. 

35 

Der Berichterstatter schloß seine Nachrichten zugleich mit dem Fazit, daß 
durch Kunzens "musterhafte Direction der kön. [iglichen] Kapelle und des 
Theaterorchesters" diese Institution zu einer "der ersten in Europa" geworden 
sei und daß die dort empfangenen "musikalischen Genüsse", zu dem "Schönsten 
und Grössten" gehörten, was "wir auf unsern Reisen in der Musik gehört 
haben!".28 

Kunzen besaß, so ist rückblickend zu konstatieren, zwei Vaterländer, denen er 
zugeneigt war: ein deutsches, kraft seiner Herkunft aus dem reichsstädtischen 
Lübeck, ein dänisches, infolge der von ihm getroffenen Berufswahl. Letzteres 
scheint er - auf grund wohl auch einer Vielzahl persönlicher Freundschaften -
favorisiert zu haben. Bereits 1793 - in einem Brief vom 22. April - ersuchte er von 
Frankfurt aus den in Kopenhagen neu ins Amt berufenen Theaterchef von 
Ahlefeldt für sich und seine ihm gerade angetraute Frau, die Sängerin Johanna 
Margaretha Antonetta Zuccarini, um eine Wirkungsmöglichkeit in der dänischen 
Residenzstadt. Dabei gab er zu erkennen: ,,[ ... ] ich würde den Ort [also Kopen­
hagen] nie verlassen haben, wenn ich nicht, durch die Feindschaft des vormah­
ligen H.n Oberhofmarschall, der mir alle Hofnung benahm je befördert zu 
werden, gezwungen worden wäre mein Brod ausserhalb eines Landes zu suchen, 
das mir damals mehr als mein Vaterland war'',29 

In einer Zeit der Entdeckung des Nationalen und des Einschwörens auf den 
Vorrang nationaler Interessen stand jene Frage obenan, welcher Nation der 
einzelne qua Geburt angehört. Wer da gleich in beiden Ländern, in denen er 
lebte und wirkte, zunehmend als "Fremder" betrachtet wurde, mußte zwangs­
läufig auch unter die Räder der Historiographen geraten. Über Kunzen finden 
sich zwar noch in dem Dansk Biografisk Lexikon ebenso wie in der Allgemeinen 
Deutschen Biographie von Anerkennung erfüllte Artikel, die den Komponisten -

28. AmZ T7 (1815), Sp. 65 ff. 
29. Kopenhagcn, Rigsarkivet, Det kgl. Teater og Kapcl: A.8.VI. (16.5.1792 - 22.8.179+), No. +8. 
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hier wie dort - unter die GroBen der eigenen Nation einreihen. Die seit dem 19. 
Jahrhundert in beiden Landern nicht minder von nationalem Interesse 
motivierte Musikgeschichtsschreibung hat Kunzen, je langer je mehr, indes in ein 
hinteres Glied zurUcktreten lassen. Seine Kompositionen wurden mit der jeweils 
falsehen Elle gemessen, er und sein Werk kaum noch in angemessener Weise 
beurteilt. Dabei hat es in DeutscWand nicht an kompetenten Stimmen gefehlt -
Philipp Spitta, Hermann Kretzschmar oder Anna Amalie Abert sind da zu 
nennen - die namentlich auf den herausragenden Kunstwert der Oper Holger 
Danske hingewiesen haben.3° 

Entschieden mehr hat man sich noch in Danemark mit Kunzen beschaftigt. 
Doch selbst eine so wertvolle Studie wie Torben Kroghs Dissertation Zur 
Geschichte des diinischen Singspiels im 18. Jahrhundert kam 1924letztendlich zu dem 
Fazit: "Kunzen [ ... ] ist ein so starker Eklektiker im Banne Mozart's, daB auch er 
als 'danischer' Komponist nicht anzusprechen ist")l - Es ist schon eine seltsame 
Alternative, die hier zutage tritt. Sie steht woW auch eher ein fur ein historio­
graphisches Interesse, von dem seinerzeit offenbar selbst Gattungsgeschichten 
geleitet waren. Zum anderen: Spat erst begann man in der Kunstdebatte von 
Epigonen zu reden. Der Konflikt zwischen Kunzen und Kuhlau brach auf, als 
der eine mehr das Werk Mozarts, der andere mehr das Beethovens in den Vor­
dergrund geriickt sehen wollte und dafur - man vergegenwartige sich Kuhlaus 
C-Dur-Klavierkonzert - sogar mit eigenen Werken kompositorisch warb. Als 
"Epigonen" sind beide grundsatzlich nicht zu etikettieren, weil sie - mit Werken 
jener Art - mehr im Interesse der Durchsetzung des verehrten Vorbildes - hier 
Mozart, dort Beethoven bzw. Cherubini - kompositorisch aktiv waren als in 
ihrem eigenen; weder wollte Kunzen mit Mozart noch Kuhlau mit Beethoven in 
Konkurrenz treten. Und ob - aus nachtraglicher Sicht - das von Torben Krogh 
getroffene Fazit, daB Kunzen ein Mozart-Epigone sei, im europaischen Norden 
zumal nicht eher einem Kompliment gleichkommt als einem Verdikt, dariiber 
diirften ernsthaft keinerlei Zweifel bestehen. Jedenfalls sollte eine solche Cha­
rakterisierung erst einmal neugierig stimmen. 

GewiB nicht in gleicher Strenge ist Kunzen in Danemark aus dem geschicht­
lichen Gedachtnis verschwunden. Eine Kunzen-Pflege gibt es freilich auch hier 
nicht. Kein einziges Zeugnis in dem so vorziiglich gestalteten Teatermuseet i 
Christianbo1lJ Ridebane dokumentiert derzeit seine Kopenhagener Amtszeit. 
Begraben auf dem Assistens kirkegård erinnert an sein "historiske grav" lediglich 
noch ein nur schwer iiberhaupt aufzufindender Gedenkstein; und fast 

30. Vgl. hierzu vor allem Anna Amalie Abert: ,,'Oberon' in Nord und Slid", in: U. Haensel 
(Hrsg.), Beitriige zur Musikgeschichte Nordeuropas (= Fs. Kurt Gudewill zum 65. Geburrstag), 
Wolfenblittel und Zlirich [978, S. 51 ff. 

31. Torben Krogh: Zur Geschichte des diinischen Singspiels im IS. ]ahrhundert, København [924-, S. 
268. 
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hier wie dort - unter die Großen der eigenen Nation einreihen. Die seit dem 19. 
Jahrhundert in beiden Ländern nicht minder von nationalem Interesse 
motivierte Musikgeschichtsschreibung hat Kunzen, je länger je mehr, indes in ein 
hinteres Glied zurücktreten lassen. Seine Kompositionen wurden mit der jeweils 
falschen Elle gemessen, er und sein Werk kaum noch in angemessener Weise 
beurteilt. Dabei hat es in Deutschland nicht an kompetenten Stimmen gefehlt -
Philipp Spitta, Hermann Kretzschmar oder Anna Amalie Abert sind da zu 
nennen - die namentlich auf den herausragenden Kunstwert der Oper Holger 
Danske hingewiesen haben.3° 

Entschieden mehr hat man sich noch in Dänemark mit Kunzen beschäftigt. 
Doch selbst eine so wertvolle Studie wie Torben Kroghs Dissertation Zur 
Geschichte des dänischen Singspiels im 18. Jahrhundert kam 1924 letztendlich zu dem 
Fazit: "Kunzen [ ... ] ist ein so starker Eklektiker im Banne Mozart's, daß auch er 
als 'dänischer' Komponist nicht anzusprechen ist")l - Es ist schon eine seltsame 
Alternative, die hier zutage tritt. Sie steht wohl auch eher ein für ein historio­
graphisches Interesse, von dem seinerzeit offenbar selbst Gattungsgeschichten 
geleitet waren. Zum anderen: Spät erst begann man in der Kunstdebatte von 
Epigonen zu reden. Der Konflikt zwischen Kunzen und Kuhlau brach auf, als 
der eine mehr das Werk Mozarts, der andere mehr das Beethovens in den Vor­
dergrund gerückt sehen wollte und dafür - man vergegenwärtige sich Kuhlaus 
C-Dur-Klavierkonzert - sogar mit eigenen Werken kompositorisch warb. Als 
"Epigonen" sind beide grundsätzlich nicht zu etikettieren, weil sie - mit Werken 
jener Art - mehr im Interesse der Durchsetzung des verehrten Vorbildes - hier 
Mozart, dort Beethoven bzw. Cherubini - kompositorisch aktiv waren als in 
ihrem eigenen; weder wollte Kunzen mit Mozart noch Kuhlau mit Beethoven in 
Konkurrenz treten. Und ob - aus nachträglicher Sicht - das von Torben Krogh 
getroffene Fazit, daß Kunzen ein Mozart-Epigone sei, im europäischen Norden 
zumal nicht eher einem Kompliment gleichkommt als einem Verdikt, darüber 
dürften ernsthaft keinerlei Zweifel bestehen. Jedenfalls sollte eine solche Cha­
rakterisierung erst einmal neugierig stimmen. 

Gewiß nicht in gleicher Strenge ist Kunzen in Dänemark aus dem geschicht­
lichen Gedächtnis verschwunden. Eine Kunzen-Pflege gibt es freilich auch hier 
nicht. Kein einziges Zeugnis in dem so vorzüglich gestalteten Teatermuseet i 
Christianbo1lJ Ridebane dokumentiert derzeit seine Kopenhagener Amtszeit. 
Begraben auf dem Assistens kirkegard erinnert an sein "historiske grav" lediglich 
noch ein nur schwer überhaupt aufzufindender Gedenkstein; und fast 

30. Vgl. hierzu vor allem Anna Amalie Abert: ,,'Oberon' in Nord und Süd", in: U. Haensel 
(Hrsg.), Beiträge zur Musikgeschichte Nordeuropas (= Fs. Kurt Gudewill zum 65. Geburtstag), 
Wolfenbüttel und Zürich [978, S. 51 ff. 

31. Torben Krogh: Zur Geschichte des dänischen Singspiels im I8. Jahrhundert, Kobenhavn [924-, S. 
268. 



»Høit staaer Kunzen blandt Nutidens Sangcomponister. .. « 37 

Abb. I . (Foto: Ines Gellrich) 

»Roit staaer I(:unzen blandt Nutidens Sangcomponister. .. « 37 

Abb. I . (Foto: Ines Gel/rieh) 



38 Heinrich W Schwab 

symbolisch anmutend ist der N arne Kunzen auch hier nahezu ganzlich verblaBt 
(Abb. I). Doch was als besonders betriiblich erscheinen muB: Keines seiner 
Werke ist zur Stunde auf dem nationalen Musikmarkt zu erhalten}2 Lediglich 
Danmarks Radio hat von einigen Werken Aufnahmen produziert, die sporadisch 
gesendet werden. 

Da die Situation im Falle des F.L.Ae. Kunzen, grab gesehen, so ist wie hier 
skizziert, da Kunzen - aus der nationalen Perspektive und Verantwortlichkeit 
gesehen - gleichsam zwischen die Stiihle geriet, so ist darin woW auch der 
eigentliche Grund zu sehen, weshalb man nicht lange fragen muB, warum nicht 
schon seit gut 150 J ahren mit einer Darstellung von Kunzens Vita begonnen 
wurde. Zumindest damals schien man noch etwas mehr davon zu kennen und zu 
wissen, was diesen Kunzen als Menschen und Kiinstler nmer ausgezeichnet hat. 
In seinen 1824 gehaltenen, 1826 gedruckten Vorlesungen aber Musik etwa, in 
denen Hans Georg Nageli von Kunzens Klopstock-Vertonungen spricht, machte 
er zugleich die Bemerkung, "daB zu erwarten steht, die noch spatern 
Abkammlinge Hermanns [gemeint sind die nicht gedruckten Vokalwerke der 
Kopenhagener Zeit] werden es uns zum gerechten Vorwurf machen, wie wir in 
Kunzen einen Componisten ersten Ranges so verkennen konnten"}3 

Nicht iibergehen sollte man in diesem Zusammenhang gleichfalls einige Satze 
aus dem Nekrolog der Allgemeinen musikalischen Zeitung, in dem es 1817 hieB: 

Friedrich Ludwig Aemil Kunzen, kan. dan. Kapellmeister, Prof. der Ton­
kunst und Ordensritter, starb zu Anfang Febr.s [l] in Kopenhagen. Wer 
mit der Literatur der Musik bekannt ist, weiss, dass mit ihm, nicht nur 
unter allen jetztlebenden Componisten einer der einsichtsvollesten, 
ausgebildetsten und griindlichsten, sondern auch ein Kiinstler von 
ausgezeichnetem Talent, edler Richtung und grassem Fleis, begraben 
worden. Wir diirfen seine umfassende Biographie um so eher erwarten, da 
er zugleich als Mensch sehr achtungswiirdig und sehr geachtet, auch mit 
mehren der ausgezeichnetsten Freunde der Wissenschaft und Kiinste in 
Kopenhagen in, mehr oder weniger nahen, stets angenehmen VerhaIt­
nissen stand. H 

32. Innerhalb der Zeitspanne, die zwischen dem Vortrag in Kopenhagen und der Ablieferung des 
vorliegenden Manuskripts liegr, ist eine erste Compactdisc erschienen, die im Rahmen der 
geschichtlich nicht ganz stimmigen Priisentation von Musik der Mecklenbu'lJ-Schweriner Hof 
kapelle Kunzens Ouverture Nr. 2 D-Dur enthalt (Nordkorn - Skånska Lantmiinnen Le 6768) . 
Diese nicht im Handel beziehbare CD ist nur iiber das Biiro der Mecklenburgischen Staats­
kapelle Schwerin erhaltlich. 

33- Hans Georg Nageli: Varlesungen fiber Musik mit BerUcksichtigung der Dilettanten, Sruttgart 
und Tiibingen 1826, S. 220. 

34.AmZ 19 (1817), Sp. 185. 
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Auf diese Biographie wartet man nach nun bald 200 Jahren noch immer. Es 
ware in der Tat an der Zeit, daE dieses Vorhaben eingelost wird. Damaliges 
Unverstandnis, zeitweilige Ressentiments, nationale Vorbehalte, offenkundige 
Fehlurteile oder gar Bosartigkeiten von unterschiedlichen Seiten sollten nicht 
langer Hinderungsgrund sein, sich endlich dieser respektablen Kiinstlergestalt 
zuzuwenden und damit zugleich einer bedeutsamen Epoche in der danischen 
Musikgeschichte. DaE man just in diesen Septembertagen in Danemark damit 
beginnt, die Anfånge eines musikalischen Guldalder in der Ara von Schulz und 
Kunzen zu sehen, ist ein verheiBungsvolles Zeichen.35 Sofern man noch immer 
Zweifel hat, die Oper Holger Danske als danische Nationaloper zu akzeptieren, 
dann sollte man jedoch nicht - chronologisch gesehen - bis zum Jahre 1878, bis 
auf Peter Heises Drot og Marsk, warten. Eine groBe danische Nationaloper -
wenn auch als solche noch nicht entdeckt -; ist Kunzens und Baggesens Erik 
Eiegod vom Jahre 1798. Selbst ein Kritiker vom Schlage des W.H.F. Abrahamson 
stimmte nach der Urauffuhrung dieser Oper das Lob an: "Keiner kann oder wird 
imstande sein, den Berichterstatter davon abzuhalten, Kunzen seinen Dank, 
seinen heiBen und herzlichen Dank fur diese Arbeit darzubringen und fur die 
Gefiihle, die er empfand, so oft er die Freude hatte, der Auffiihrung beizuwoh­
nen")6 

II 

Bevor im einzelnen iiber Forschungsinitiativen zu berichten ist, die unlangst in 
Kid gestartet wurden, soll zuvor noch einiges zu den verschiedenen Stationen in 
Kunzens Kiinstlervita gesagt werden. Insgesamt sind es sechs Orte, an denen 
Kunzen gelebt und gewirkt hat: in Liibeck und Kiel zunachst (1761-1784), sodann 
in Kopenhagen wmrend eines ersten s-jmrigen Aufenthalts (1784-1789), in Ber­
lin, Frankfurt und Prag in Art einer Zwischenphase (1789-179S) und ein weiteres 
Mal in Kopenhagen bis zu seinem Tode im Jahre 1817. 

Kunzen wuchs in einem Musikerhaus auf und war frUh bereits ein habiler 
Klavierist und Organist. Als Komponist war er dennoch Autodidakt. Christian 
Levin Sander weiB zu berichten: 

I det syvende Aar begyndte han allerede, at nedskrive sine Compositioner: 
og Faderen gav ham ingen anden Hjelp, end laconisk Roes og Daddel. 

35. Vgl. hierzu den Beitrag von Sven Ravnkilde in der gemeinsam von dem Danischen 
Atillenministerium und dem Danischen Musikinformationszentrum unter Leitung von Flem­
ming Madsen herausgegebenen Broschiire Golden Age - Danish Music 1800-1850 . 

36. Zit. nach Krogh (1924), S. 234f. 
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Grundene dertil maatte han selv udgranske. I sit ellevte Aar componerede 
han en Choral: Auf dich hab' ich gehoffet, Herr, med fugerede Sætninger 
immellem, der rimeligviis endnu findes iblandt hans Papirer. Saaledes kan 
Kunzen i sin Ungdom betragtes som en Avtodidact, hvorfor han siden 
ofte klagede over Mangel paa tidlig, grundig U nderviisning.37 

Spezielle Kenntnisse in der Komposition erwarb sich Kunzen nicht zuletzt 
beim Anfertigen von Klavierausziigen fur den Cramerschen Musikverlag.38 Zu 
denjenigen, die seine ersten eigenen Kompositionen begutachteten, zahlt 
iibrigens auch der hochbetagte Carl Philipp Emanuel Bach.39 In Kopenhagen 
stellte sich Kunzen zunachst als Klaviervirtuose vor, er assistierte Johann Gottlieb 
Naumann bei seinen Bemiihungen um eine Reform des Opernorchesters, 
machte sich dort bald auch einen Namen als Komponist, vor allem jedoch als 
"Informator", als privater Musiklehrer sowie als Leiter der denkwiirdigen 
Auffiihrung von Schulzens Athalia im Schimmelmannschen Palais, bei der 
Kopenhagener Adelsfamilien einen so glanzvollen Beweis ihres musikalischen 
Vermogens abgelegt haben.40 

Aus dem noch unveroffentlichten Tagebuch des GP. Cramer ist zu erfahren, 
daB dieser Kieler Professor 1787 eine Reise nach Kopenhagen unternahm, um zu 
erreichen, daB die vakante Hofkapellmeisterstelle mit keinem anderen als mit 
dem preuBischen Hofkapellmeister J.A.P. Schulz besetzt werden sollte: 

Auch Kammerherr Giedde einer der verstandigsten aus der Musikcom­
mission lernte ich kennen, u. auch er ist, so wie Nielsen, ganz rur Schulz. 
Wider Schulz ist jetzt nur Warnstedt, der Kunzen zu dieser Stelle 
befordern mochte, [ ... ] Ich kam dadurch in die kizlichste Situation mit 
K. [unzen] [ ... ] u. habe mich dariiber offenherzig geg[ en] K. [unzen] 
erklart, der sehr edel u. aufrichtig gegen mich gewese[ en]; so daB dieB 
unsre Freundschaft in nichts stort. Kunzens Gliick ist auf alle fålle doch 
mit gemacht, wenn Schulz kommt.41 

37. [Dr. Ubersetzung:] Bereits im Alter von sieben Jahren begann er seine Kompositionen 
aufzuschreiben. Und sein Vater gab ihm keine andere Hilfe als lakonisch Lob und Tade!. Den 
zutreffenden Grund mullte er selbst herausfinden. Elf Jahre alt komponierte er die 
Choral[kantate] : In dich hab) ich gehoffety Herr mit fugierten Zwischensatzen, die sich 
folgerichtig noch unter seinen Handschriften befindet. Deshalb mug der junge Kunzen als 
Autodidakt angesehen werden. Ober den Mangel eines frUhen, griindlichen Unterrichts hat er 
sich seither auch des Ofteren beklagt (Sander, 1817, S. V). 

38. Unter anderem handeIt es sich urn A. SalierisArmida) J.G. Naumanns Orpheus) aber auch urn 
eine Einrichtung von Haydns Streichquartett op.33 Nr.s fur Klavier. 

39. Vg!. hierzu Friis (1943), S. 49, 190. 
40.Vg!. hierzu des naheren Schwab: "c.F. Cramers Kopenhagenreise 1787" (im Druck). 
41 . Zit. ebenda. 
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Dies sollte sich zwar nicht gleich bewahrheiten, woW aber im Blick auf das 
Jahr 1795, und da war es - gernessen an dem, was sich wahrend der Jahre 1787 

und 1795 ereignet hatte, zumal im Blick auf die sich aufstauenden nationalen 
Spannungen,+2 vielleicht schon zu spat fur ein vorurteilsfreies und gedeihliches 
Wirken. Oder anders gesagt: Ob Kunzen - fur sich selbst wie musikhistorisch 
betrachtet - im Jahre 1795 die richtige Entscheidung traf, dem Ruf nach 
Kopenhagen zu folgen, dariiber l~t sich vorerst nur spekulieren. Zweifelsohne 
steht fest, daB Kunzen wahrend seines ersten Kopenhagener Aufenthaltes eine 
emotionale Verwurzelung erfahren hatte, die es ihm bereits 1789 schwer mach te, 
Kopenhagen der "Holger- und Deutschen-Fehde" wegen zu verlassen. 
AufscWtillreich ist in diesem Zusammenhang eine weitere Notiz in dem 
Cramerschen Tagebuch vom Oktober des Jahres 1787: 

lzt ist Kunzen iibrigens sehr heiter. Wenn er nur erst den harten StoB 
verdaut haben wird, so solls schon werden [angespielt wird hier darauf, 
daB Kunzen, dem reichsstadtischen Liibecker, der aus Husum stammen­
den Hartnack Otto Conrad Zinck als "Singelehrer" bei der Koniglichen 
Kapelle vorgewgen worden war]. Schulz wird und mtill ihm irgendwo 
schon eine Carriere erOfnen. N ach Berlin scheints doch vor[ s] erste nicht 
daB er [Kunzen] Lust hat zu gehen. [ ... ] er kann sich bis izt noch nicht mit 
dem Gedanken vertragen, C. [ openhagen] zu verlassen, wo er es zwar mit 
dem lnformiren miihselig hat, allein auch in einer ungerneinen Achtung 
steht. Denn das glaubst du gar nicht wie sehr er in Achtung bey den 
Leuten Allen steht. 1m Hause des russischen Ministers mtill er alle 
Wochen 2 mal essen; er wird bey Bernst.[orff] gebeten, bey Reventlaus; 
wo wir heute Mittag zu Gast waren; bey Warnstedts ist er das jactotum, u. 
wenn er nur da erscheint, so ist ein Jubel, als wenn ein Gott kame. 
Erstaunlich viel GlUck hat er doch durch seine Kunst; denn zeige mir 
einmal irgend einen andren jungen Mann, der es in seinen Jahren so weit 
gebracht hatte! das alles habe ich ihm leztens ... zu Gemiithe gefuhrt; aber 
es schien doch nicht viel Eindruck auf ihn zu machen. +3 

Mehrfach hat Cramer, seit er Kunzen als Mitarbeiter fur sein Magazin der 
Musik gewinnen konnte, den jungen Komponisten zu fordern und zu 
protegieren versucht. In Kopenhagen hat er Kunzen mit seinen Bemiihungen in 
der Regel jedoch mehr geschadet als geniitzt. 

Uber Kunzens Zwischenstationen in Berlin, Frankfurt und Prag ist bislang 
kaum etwas erforscht und publiziert worden. Uber die recht ungiiiekliche Zeit in 

+2. Feldbæk und Winge (1991), II, S. 22 ff. 
+3. Schwab: "Cramers Kopenhagenreise" (im Druek). 
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Kopenhagen der "Holger- und Deutschen-Fehde" wegen zu verlassen. 
Aufschlußreich ist in diesem Zusammenhang eine weitere Notiz in dem 
Cramerschen Tagebuch vom Oktober des Jahres 1787: 

Izt ist Kunzen übrigens sehr heiter. Wenn er nur erst den harten Stoß 
verdaut haben wird, so solls schon werden [angespielt wird hier darauf, 
daß Kunzen, dem reichsstädtischen Lübecker, der aus Husum stammen­
den Hartnack Otto Conrad Zinck als "Singelehrer" bei der Königlichen 
Kapelle vorgewgen worden war]. Schulz wird und muß ihm irgendwo 
schon eine Carriere eröfnen. Nach Berlin scheints doch vor[ s] erste nicht 
daß er [Kunzen] Lust hat zu gehen. [ ... ] er kann sich bis izt noch nicht mit 
dem Gedanken vertragen, C. [ openhagen ] zu verlassen, wo er es zwar mit 
dem Informiren mühselig hat, allein auch in einer ungemeinen Achtung 
steht. Denn das glaubst du gar nicht wie sehr er in Achtung bey den 
Leuten Allen steht. Im Hause des russischen Ministers muß er alle 
Wochen 2 mal essen; er wird bey Bernst.[orff] gebeten, bey Reventlaus; 
wo wir heute Mittag zu Gast waren; bey Warnstedts ist er das Jactotum, u. 
wenn er nur da erscheint, so ist ein Jubel, als wenn ein Gott käme. 
Erstaunlich viel Glück hat er doch durch seine Kunst; denn zeige mir 
einmal irgend einen andren jungen Mann, der es in seinen Jahren so weit 
gebracht hätte! das alles habe ich ihm leztens ... zu Gemüthe geführt; aber 
es schien doch nicht viel Eindruck auf ihn zu machen. +3 

Mehrfach hat Cramer, seit er Kunzen als Mitarbeiter für sein Magazin der 
Musik gewinnen konnte, den jungen Komponisten zu fördern und zu 
protegieren versucht. In Kopenhagen hat er Kunzen mit seinen Bemühungen in 
der Regel jedoch mehr geschadet als genützt. 

Über Kunzens Zwischenstationen in Berlin, Frankfurt und Prag ist bislang 
kaum etwas erforscht und publiziert worden. Über die recht unglückliche Zeit in 

+2. Feldba:k und Winge (1991), II, S. 22 ff. 
+3. Schwab: "Cramers Kopenhagenreise" (im Druck). 
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Berlin W1terrichtet allerdings ein gesonderter Artikel in der dortigen Musikali­
schen Monathsschrift vom Juli 1792.+4 In Frankfurt bezog KW1zen seine erste feste 
Stelle als Kapellmeister an dem neuerrichteten Frankfurter National-Theater. Da 
in Frankfurt der Notenbestand der dortigen Oper erhalten geblieben ist,45 laBt 
sich anhand des AuffuhfW1gsmaterials sehr genau ermitteln, welche Werke KW1-
zen dort zur AuffuhrW1g gebracht hat. Favorisiert waren Werke von Paisiello W1d 
Salieri, Singspiele von Dittersdorf. Bedeutsam war vor allem die AuffuhfW1g von 
Mozarts Don Giovanni W1d der Zauberfliite. Uber die Frankfurter AuffiihrW1g der 
Zauberflote wuBte Frau Rath Goethe ihrem Sohn geradezu Sagenhaftes zu 
berichten ("Neues gibts hir nichts, als daB die Zauberfl6te 18 mahl ist gegeben 
worden - W1d daB das HauB immer geproft voll war - kein Mensch will von sich 
sagen laBen - er hatte die nicht gesehn - alle Handwercker - Gartner - ja gar die 
SachsenhauBer - deren ihre JW1gen die Affen und LOwen machen gehen hinein 
so ein Specktackel hat mann hir noch nicht erlebt -das HauB muB jedesmahl 
schon vor 4- uhr auf seyn - W1d mit alledem miillen immer einige hW1derte wie­
der zurUck die keinen Platz bekommen k6nnen - das hat Geld eingetragen!").46 
- Dies galt allerdings nicht fur den Kapel1meister KW1zen. Selbst aus dem iiber 
Frankfurt hinausreichenden Erfolg seines eigenen Singspiels Die Weinlese war 
ihm kein wirtschaftlicher Gewinn entstanden.47 

KW1zen zahlt iibrigens in die Reihe der ersten Theaterkapellmeister, die Mo­
zartsche Opern auBerhalb von Wien aufgefuhrt hat. Dies traf spater gleichfalls 
fur Kopenhagen zu, wo die Widerstå'nde gegen Mozart - fur KW1zen damals W1d 
fur W1S heute kaum nachvollziehbar - sich als besonders stark erweisen sollten. 
Carsten Hatting hat dariiber gesonderte UntersuchW1gen angestellt. 48 

Wahrend KW1zens Frankfurter Zeit kam auch der nahere Kontakt mit dem 
Schweizer Verleger Hans Georg Nageli zustande, der iiber KW1zen zug1eich Ver­
lagsverbindW1gen nach Kopenhagen W1d spater auch nach Prag anzubahnen 
versuchte.49 Aus jener Zeit stammt gewiB auch der bekannte Kupferstich von 
KW1zens Portrat, gestochen von Johann Heinrich Lips nach einem Miniatur­
gemalde des Då'nen Mathias Møller Hentichsen, erschienen in Nagelis Verlag 
(Abb. 2). Es ist, abgesehen von einer offensichtlichen Karikatur, bislang das 
einzige Bildnis, das von KW1zen bekannt geworden ist. 

+4. [Ungenannt:] "Nachricht von merkwtirdigen Tonkiinstlern", Musikalische Monathsschrift, I. 

Stiick, Juli, Berlin 1792, S. 23. 
45. Vgl. hierzu Robert Didion und Joachim Schlichte: Thematischer Katalog der Opernsammlung 

in der Stadt- und Universitiitsbibliothek Frankfurt aM. (Signaturen gruppe Mus Hs Opern), 
(= Kataloge der Stadt- und Universitiitsbibliothek Frankfurt am Main, Bd. 9), Frankfurt a.M. 1990. 

46.A. Koster (Hrsg.): Die Briefe der Frau Rfith Goethe, Leipzig 61923, Bd.!, S. 240f. 
47. Vgl. hierzu das Selbstzeugnis Kunzens, veroffentlicht unter dem Titel Komponistengliick in der 

Zeitung for die elegante Wclt V (1804), Sp. 508 ff. 
48. Carsten E. Hatting: Mozart og Danmark (= Engstrøm & Sødrings Musikbibliotek IO), Kø­

benhavn 1991. 
49. Diese Kenntnis verdanke ich Briefkopien von H .G. Nageli, die mir Martin Staehelin 

(Universitat Gottingen) freundlicherweise zur Verfiigung gestelIt hat. 
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KW1zen zählt übrigens in die Reihe der ersten Theaterkapellmeister, die Mo­
zartsche Opern außerhalb von Wien aufgeführt hat. Dies traf später gleichfalls 
für Kopenhagen zu, wo die Widerstände gegen Mozart - für KW1zen damals W1d 
für W1S heute kaum nachvollziehbar - sich als besonders stark erweisen sollten. 
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Während KW1zens Frankfurter Zeit kam auch der nähere Kontakt mit dem 
Schweizer Verleger Hans Georg Nägeli zustande, der über KW1zen zugleich Ver­
lagsverbindW1gen nach Kopenhagen W1d später auch nach Prag anzubahnen 
versuchte.4-9 Aus jener Zeit stammt gewiß auch der bekannte Kupferstich von 
KW1zens Porträt, gestochen von Johann Heinrich Lips nach einem Miniatur­
gemälde des Dänen Mathias M0ller Hentichsen, erschienen in Nägelis Verlag 
(Abb. 2). Es ist, abgesehen von einer offensichtlichen Karikatur, bislang das 
einzige Bildnis, das von KW1zen bekannt geworden ist. 

+4. [Ungenannt:] "Nachricht von merkwürdigen Tonkünstlern", Musikalische Monathsschrift, I. 

Stück,Juli, Berlin 1792, S. 23. 
4-5. Vgl. hierzu Robert Didion und Joachim Schlichte: Thematischer Katalog der Opernsammlung 

in der Stadt- und Universitätsbibliothek Frankfurt aM. (Signaturen gruppe Mus Hs Opern), 
(= Kataloge der Stadt- und Universitätsbibliothek Frankfurt am Main, Bd. 9), Frankfurt a.M. 1990. 

4-6 .A. Köster (Hrsg.): Die Briefe der Frau Rfith Goethe, Leipzig 61923, Bd.l, S. 24-of. 
4-7. Vgl. hierzu das Selbstzeugnis Kunzens, veröffentlicht unter dem Titel Komponistenglück in der 

Zeitung für die elegante Welt V (1804-), Sp. 508 ff. 
4-8. Carsten E. Hatting: Mozart og Danmark (= Engstr0m & Sodrings Musikbibliotek 10), Ko­

benhavn 1991. 
4-9. Diese Kenntnis verdanke ich Briefkopien von B .G. Nägeli, die mir Martin Staehelin 

(Universität Göttingen) freundlicherweise zur Verfügung gestellt hat. 



))Høit staaer Kunzen blandt Nutidens Sangromponister. .. (( 43 

Abb. 2 

Folgt man Ch.L. Sander, dann solI Kunzens kurze Zeit in Prag (,,[i] B6hmens 
Hovedstad og Musiken Hjem") rur ihn die kiinstlerisch erfiillteste seines Lebens 
gewesen sein. In dem Nekrolog heiBt es dazu: 

Henimod Slutningen af Aaret 179+ tog han imod denne Indbydelse, dog 
kun under den Betingelse, at hans Kone tillige blev ansat som første San­
gerinde. Strax efter den første Fremstilling af Viinhøsten blev han her 
eenstemmigen fremkaldet, en Æresbeviisning, som dengang ei endnu var 
vanhelliget ved Misbrug. Om sit Ophold i B6hmen pleiede han siden 
stedse .at tale med glade Erindringer; og alligevel maatte han forlade dette 
Land, da [ ... ] J.A.P. Schultz for Sygdoms Skyld forlod sin Post. 50 

Kunzens zweite Kopenhagener Ara war gepriigt von spektakularen musika­
lischen Ereignissen und Erfolgen. In diese Epoche fållt u.a. die Urauffiihrung 
des Singspiels Dragedukken (1797), das in Kopenhagen spielt und - etwa mit dem 
unbegleiteten Nachtwachtergesang - sogar Bezug nimmt auf eine lokale 
musikalische Tradition, die in Carl Nielsens Maskerade wiederbegegnet. In diese 
Zeit fållt gleichfalls die Auffiihrung von Viinhøsten (EA 1796), die danische 
Fassung des Singspiels Die Weinlese (UA: 1793); es ist das am haufigsten 

50. [Dt. Ubersetzung:l Gegen Ende des Jahres 179+ nahm er diese Einladung an, jedoch nur 
unter dieser Bcdingung, daB seine Frau zugleich als erste Sangerin eine Anstellung finden 
wlirde. Unmittelbar nach der ersten Auffiihrung der Weinlese wurde er dort mit ungeteiItem 
Beifall vor den Vorhang gerufen - ein Ehrenbeweis, der damals noch nicht durch MiBbrauch 
entweiht war. Uber seinen Aufenthalt in B6hmen pflegte er seither immer in gliicklichen 
Erinnerungen zu sprechen; und dennoch muBte er diesem Land den Riicken kehren, ais [ ... l 
J.A.P. Schulz krankheitshalber sein Amt aufgab (Sander, 1817, S. VII). 
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Folgt man Ch.L. Sander, dann soll Kunzens kurze Zeit in Prag (,,[i] Böhmens 
Hovedstad og Musiken Hjem") für ihn die künstlerisch erfüllteste seines Lebens 
gewesen sein. In dem Nekrolog heißt es dazu: 
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stedse .at tale med glade Erindringer; og alligevel maatte han forlade dette 
Land, da [ ... ] J.A.P. Schultz for Sygdoms Skyld forlod sin Post. 50 

Kunzens zweite Kopenhagener Ära war geprägt von spektakulären musika­
lischen Ereignissen und Erfolgen. In diese Epoche fällt u.a. die Uraufführung 
des Singspiels Dragedukken (1797), das in Kopenhagen spielt und - etwa mit dem 
unbegleiteten Nachtwächtergesang - sogar Bezug nimmt auf eine lokale 
musikalische Tradition, die in Carl Nielsens Maskerade wiederbegegnet. In diese 
Zeit fallt gleichfalls die Aufführung von ViinhlJsten (EA 1796), die dänische 
Fassung des Singspiels Die Weinlese (UA: 1793); es ist das am häufigsten 

50. [Dt. Übersetzung:] Gegen Ende des Jahres 179+ nahm er diese Einladung an, jedoch nur 
unter dieser Bedingung, daß seine Frau zugleich als erste Sängerin eine Anstellung finden 
würde. Unmittelbar nach der ersten Aufführung der Weinlese wurde er dort mit ungeteiltem 
Beifall vor den Vorhang gerufen - ein Ehrenbeweis, der damals noch nicht durch Mißbrauch 
entweiht war. Über seinen Aufenthalt in Böhmen pflegte er seither immer in glücklichen 
Erinnerungen zu sprechen; und dennoch mußte er diesem Land den Rücken kehren, als [ ... ] 
J.A.P. Schulz krankheitshalber sein Amt aufgab (Sander, 1817, S. VII). 
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aufgefuhrte Biihnenwerk KunzensY Wahrend dieser Zeit erfolgte vor allem auch 
die Urauffuhrung der groBen Oper Erik Eiegod (1798) sowie die des Hymnus 
Skabningens Halleluja, in der Fastenzeit 1798 in Kopenhagen erstmals zu Gehar 
gebracht und in deutscher Fassung als Halleluja der Schopfung in Druck gelangt. 
Es ist zweifelsohne eines der Hauptwerke Kunzens. Anliilllich einer Kopenha­
gener Auffuhrung im Jahre I80! verfaBte Hartnack Otto Conrad Zinck eine 
detaillierte Beschreibung und Wiirdigung des damals offenbar noch immer nicht 
gedruckt vorliegenden Werkes und hob im einzelnen hervor: 

IUtnzens Musik zu Baggesens Halleluja kann mit allem Fug den ersten 
Compositionen dieser Gattung zur Seite gestelit werden - auch selbst 
dann, wenn man darin mehr Eleganz und Kunstluxus gewahr werden 
sollte, als mancher Kenner solches vielleicht wUnschen mag, der sie, nach 
dem gewahnlichen Sinn, unter die Classe geistlicher Musiken rangiertY 

Entstanden zur selben Zeit wie Haydns Schopfung, erblickten viele in dieser 
Kantate von Baggesen und Kunzen ein geradezu klassisches Werk, in dem ihre 
biirgerlichen Musikideale klingende Gestalt angenommen hatten. Angesichts des 
erhaben-festlichen und klassisch-humanitaren Charakters dieser Musik entwickel­
te H.o.e. Zinck sogar die Idee, diesen Hymnus fur Soli, Chor und groBes 
Orchester in groBer Besetzung und in Art eines Fest- oder Weihespiels 
aufzufuhren, um damit ein Zeichen zu setzen, wie eine "Nation, die der Ton­
kunst huldiget", zugleich "ihren wohlthatigsten EinfluB auf die Menschheit zei­
gen kanne": 

Was wiirde diese Hymne z.B. fur eine Wirckung machen, wenn sie, an 
einem allgemeinen Friihlingsfeste, in einem dazu eigentlich eingerichteten 
Tempel, mit grossen und schanen Aussichten in die Natur - unter 
erforderlichen Feyerlichkeiten gegeben wiirde?53 

In Kunzens Hofkapellmeisterzeit fielen eine Reihe besonderer Ehrungen. 
1809 wurde ihm der Professorentitel verliehen, I8n wurde er zum Ritter vom 
Dannebrog-Orden geschlagen, im gleichen J ahre I8n auch in die kanigliche 

51. Vgl. hierzu die bis zur Saison 1824/ 25 insgesamt 64 Auffiihrungsvermerke in dem 3. und 4 . 
Teil von Thomas Overskou: Den danske Skueplads, i dens Historie, fra de første Spor af danske 
Skuespil indtil vor Tid, Kjøbenhavn 1860 und 1862. 

52. Hartnack Otto Conrad Zinck: Die nijrdliche Haife. Ein Versuch in Fragmenten und Skizzen uber 
Musik und ihre Anwendung im Norden, Kopenhagen 1801, S. 12. 

53. Ebenda, S. II. Weiter heiBt es hier: "Und sollten solche Scenen nicht zu veranstalten seyn, 
wenn ein Mann mit Hauch's Gefuhl fur Alles, was wahrhaft edel und graB in der Natur und 
Kunst ist - wenn ein Mann mit seiner Betriebsamkeit - mit seinen auf Erfahrung und 
gesunden Geschmack gegriindeten Einsichten, den Auftrag zur Ausfuhrung derselben 
erhielre? - Wann dann auch, vielleichrl falsch erklarter LUXllS - oder andere Convenienzen, 
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Musikakademie zu Stockholm gewahlt, letzteres an ein und demselben Tage 
zusammen mit Cherubini und Spontini (Die meisten Ja-Stimmen hat iibrigens 
Kunzen erhalten).54 

Unverkennbar war Kunzens Amtszeit als Hofkapellmeister je langer, je mehr 
auch eine Zeit zahlreicher Enttauschungen, Frustrationen, auch standiger 
Reibereien mit einer koniglichen Kapelle, der es zunehmend an Disziplin 
mangelte. Am IO. April r8r6 mtillte er - dies er sensible und kleingewachsene 
Mann, der alles andere war als eine herrische und bestimmende Fiihrergestalt -
gegeniiber dem Oberhofmarschall von Hauch wieder einmal resigniert klagen: 

Ich bin genothigt Ew. Excellenz zu melden, d<ill zum Einstudiren des 
[Mozartschen] Requiem fur unsere Wittwencasse sich nur die Halfte der 
Mannspersonen, und von allen Bassisten nur 2 [ ... ] eingefunden haben. 
Heute Vormittag nach der Probe von Christi Dod gingen sie alle weg, weil 
sie nicht fUr die Wittwencasse singen wollen. Bey der Anarchie die jetzt 
beim Theater herscht, thut Jeder was ihm gefållt; daher muste ich auch 
heute die Probe beim Requiem aufheben, und sie auf nachsten Freitage 
ansetzen, wodurch die Kosten fUr Beyinstrumente und Wagen auf beinah 
das Doppelte kommen. Wir haben uns auch schon nach einigen 
Liebhabern umgesehen, um so einigermaaBen die Liicken auszufiillen. 
Ew. Excellenz werden nun sehen daB trotz der ewigen Beneficen und 
Declamatorien die immer bis in die spate Nacht hineindauern, und 
wodurch der Dienst der Kapelle um die Halfte mehr wie sonst erschweFt 
wird, sie sich doch nicht gegenseitig der Gegendienste sonderlich zu 
erfreuen hat; im Gegentheil hat sie schon seit + - 5 Jahren erfahren 
miissen, d<ill sich ein Theil des Personals dem zu entziehen sucht.55 

Je iiberzeugter Kunzen zugleich daran festhielt, daB Mozart ein klassisches 
Ideal darstelle, d<ill dessen Musik zeitlose Giiltigkeit besitze und daran gemessen, 
ein vermeintlicher Fortschritt also eher gebremst werden miiBte, mg er sich den 

dem Versuche solcher Veranstaltung Hindernisse in den Weg legte, so diirfte mann doch 
erwarten, daB eine Nation, die der Tonkunst huldiget, dadurch veranlaBt wiirde, zu pmfen: 
wo und wie die Musik am stårksten und sichersten ihren wohlthatigsten Einfhill auf die 
Menschheit zeigen k6nne - - wo und wie sie vorziiglich zur Erwekkung, Enrwikkelung 
menschlicher Anlagen, und zur EefOrderung auch moralischer Vollkommenheiten ais 
Hiilfsmittel bey der Erziehung anzuwenden ware. 

Sch6n ist es, wenn die Kunst bey uns so oft ein 6konomisches Mittel wird, die leidenden 
Emder zu unterstiizzen; noch sch6ner aber, wenn der menschenfreundliche Geber in der 
alleredelsten Anwendung seiner Gabe zugleich die sch6nste Vergeltung derselben findet" (S. 
I1f.). 

54. Dieses Detail verdanke ich dem Sitzungsprotokoll der Stockholmer Musikakademie vom 17. 
Sept. ISn. 

55. Kopenhagen, Rigsarkivet, Det kg!. Teater og Kapel: 335 (1816), Journal pag. 440, No. 306. 
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Musikakademie zu Stockholm gewählt, letzteres an ein und demselben Tage 
zusammen mit Cherubini und Spontini (Die meisten Ja-Stimmen hat übrigens 
Kunzen erhalten).54 

Unverkennbar war Kunzens Amtszeit als Hofkapellmeister je länger, je mehr 
auch eine Zeit zahlreicher Enttäuschungen, Frustrationen, auch ständiger 
Reibereien mit einer königlichen Kapelle, der es zunehmend an Disziplin 
mangelte. Am 10. April r8r6 mußte er - dieser sensible und kleingewachsene 
Mann, der alles andere war als eine herrische und bestimmende Führergestalt -
gegenüber dem Oberhofmarschall von Hauch wieder einmal resigniert klagen: 

Ich bin genöthigt Ew. Excellenz zu melden, daß zum Einstudiren des 
[Mozartschen] Requiem für unsere Wittwencasse sich nur die Hälfte der 
Mannspersonen, und von allen Bassisten nur 2 [ ... ] eingefunden haben. 
Heute Vormittag nach der Probe von Christi Död gingen sie alle weg, weil 
sie nicht für die Wittwencasse singen wollen. Bey der Anarchie die jetzt 
beim Theater herscht, thut Jeder was ihm gefallt; daher muste ich auch 
heute die Probe beim Requiem aufheben, und sie auf nächsten Freitage 
ansetzen, wodurch die Kosten für Beyinstrumente und Wagen auf beinah 
das Doppelte kommen. Wir haben uns auch schon nach einigen 
Liebhabern umgesehen, um so einigermaaßen die Lücken auszufüllen. 
Ew. Excellenz werden nun sehen daß trotz der ewigen Beneficen und 
Declamatorien die immer bis in die späte Nacht hineindauern, und 
wodurch der Dienst der Kapelle um die Hälfte mehr wie sonst erschwert 
wird, sie sich doch nicht gegenseitig der Gegendienste sonderlich zu 
erfreuen hat; im Gegentheil hat sie schon seit + - 5 Jahren erfahren 
müssen, daß sich ein Theil des Personals dem zu entziehen sucht.55 

Je überzeugter Kunzen zugleich daran festhielt, daß Mozart ein klassisches 
Ideal darstelle, daß dessen Musik zeitlose Gültigkeit besitze und daran gemessen, 
ein vermeintlicher Fortschritt also eher gebremst werden müßte, wg er sich den 

dem Versuche solcher Veranstaltung Hindernisse in den Weg legte, so dürfte mann doch 
erwarten, daß eine Nation, die der Tonkunst huldiget, dadurch veranlaßt würde, zu prüfen: 
wo und wie die Musik am stärksten und sichersten ihren wohlthätigsten Einfluß auf die 
Menschheit zeigen könne - - wo und wie sie vorzüglich zur Erwekkung, Entwikkelung 
menschlicher Anlagen, und zur Beförderung auch moralischer Vollkommenheiten als 
Hülfsmittel bey der Erziehung anzuwenden wäre. 

Schön ist es, wenn die Kunst bey uns so oft ein ökonomisches Mittel wird, die leidenden 
Brüder zu unterstüzzen; noch schöner aber, wenn der menschenfreundliche Geber in der 
alleredelsten Anwendung seiner Gabe zugleich die schönste Vergeltung derselben findet" (S . 
uf.). 

54. Dieses Detail verdanke ich dem Sitzungsprotokoll der Stockholmer Musikakadernie vom 17. 
Sept. ISU. 

55. Kopenhagen, Rigsarkivet, Det kgl. Teater og KapeI: 335 (1816), Journal pag. 440, No. 306. 
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Spott gerade jener Progressiven zu, die er kUnstlerisch zu fordern zuvor nicht 
miide geworden war. Gekonnt, witzig, aber auch respektlos und rude hanselte 
der Beethovenianer Kuhlau den Hofkapellmeister, wenn er - in seinen Comischen 
Canons von 1817 - singen lids: "O du Nase aller Nasen!" oder wenn er den an­
geblichen ,,Anticherubinismus" Kunzens aufs Korn nahm.56 Ob der Ausdruck 
dieser musikalischen Sticheleien noch zu Lebzeiten Kunzens erfolgt ist, ob Kun­
zen iiberhaupt noch von diesem ihm in aller Offentlichkeit vor die FiiBe ge­
worfenen Fehdehandschuh wuBte, daruber ist nichts bekannt; vielleicht waren 
diese Kanons aber auch langst bereits im Umlauf ehe sie druckfrisch aus der 
Notenpresse gekommen waren. Kunzen jedenfalls verstarb am 28. Januar 1817 an 
den Folgen eines Schlaganfalls, erlitten nach einer vehement verlaufenen Aus­
einandersetzung mit einem anderen seiner nahen Freunde: mit Jens Baggesen. 
Was uns da aus der Sicht Baggesens von dieser letzten Nacht berichtet wird, 
liefert - man kann es kaum anders formulieren - den Stoff fur einen abend­
fiillenden Spielfilm. Liebenswert - ein letztes Mal - erweist sich auch hier der 
sensible Kunzen. Baggesen hat 1818 in der Dokumentation iiber den Plagiats­
prozeB um die Oper Trylleharpen u.a. die Worte festgehalten, mit denen er Kun­
zen in der Todesnacht verlieB: 

kh vergebe Dir Kuntzen von ganzer Seele! kh werde Deine Ehre retten! 
Ich werde sagen Du hattest meine vollige ErlaubniB jenes Stiick auffiihren 
zu lassen! Du wirst sehen in welchem Grade Baggesen dein Freund ist! 
Lebe nur! fasse Muth! wir werden noch zusammen arbeiten! Gehe zu Bett 
ruhe aus von dieser erschiitternden Scene - und gieb mir die Erklarung 
morgen!57 

III 

Nach dem Versuch einer groben Skizzierung des Komponistenportrats folgt nun 
der angekiindigte Bericht iiber das Forschungsprojekt Kunzen. Zu informieren gilt 
es iiber einige der als notwendig erachteten und mit Vorrang in Kiel betriebenen 
Aktivitaten. Das Vorhaben besteht eigentlich aus mehreren Projekten, wobei das 
eine das andere erganzen oder flankieren soll, weil das eine iiberhaupt erst dank 
des anderen zu Resultaten wird kommen konnen. Die verschiedenen Projekte 
sind folgende: 

56. Comische Canons for drei Mdnnerstimmen von Friedrich Kuhlau, København 1817, hrsg. von 
Dan Fog (= Musicus Danicus Nr. 9), København 1980 (Reprinr). 

57. Jens Immanuel Baggesen (Hrsg.): Trylleharpens Historie med Procedure i SfliJen Justitsraad og 
Professor Jens Immanuel Baggesen contra Student Peder Hiorth og Dom [. . .} 2Sde Mai 1818, 

Kiøbenhavn [1818], S. 219f. 
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(I.) Erarbeitet werden soll eine DOKUMENTARBIOGRAPHIE, eine an der Chrono­
logie orientierte SammlWlg aller ermittelbaren Zeugnisse. Letztlich geht es 
darum - well auch mit Hilfe des Computers erfaBt - eine Datenbank zu Leben 
Wld Werk aufzubauen, angefangen bei dem Auszug aus dem Liibecker 
Taufregister bis hin zu den NachlaBverzeichnissen, mit Einbezug von Rezen­
sionen iiber Werke Kunzens Wld von musikalischen Artikeln, von denen Kunzen 
selbst auch mehrere verfaBt hat. Das Thema "KWlzen als Musikschriftsteller" 
(Abb. 3) eroffnet dabei einen ganz neuen Aspekt. 

Eingespeist in die DatensammlWlg werden auch samtliche, KWlzen be­
treffenden Exzerpte aus den Tagebiichern von Carl Friedrich Cramer. Detallliert 
ist hieraus u.a. etwa zu erfahren, daB KWlzen im Oktober 1787 Cramer am 
Klavier eine gerade erst komponierte Sinfonie vorspielte, "worinn die Basse ganz 
Wlerhort arbeiten, Wld die vorigen Sonntag im Konigsclubb so executirt worden 
ist, daB alle Spieler dabey schwizten". Zugleich resiimierte Cramer: "Es ist wahr, 
Wld bleibt wahr; Wlendlich Genie hat doch der Knabe, Wld besonders einen 
Reichthum Wld Fiille in der Instrumentalmusik, an die Wenige reichen; Wld die 
wie Schulz selbst eingesteht, das Characteristische zwischen ihm Wld Schulz 
ausmachen".58 

(2.) Gesondert aufgenommen Wld gespeichert werden in Kiel - als GrWldlage 
fur eine gesonderte EDITION - die von Kunzen geschriebenen Wld an KWlzen 
gerichteten BRIEFE und briefåhnlichen Schreiben. Allein im Besitz des Reichs­
archivs Wld der Koniglichen Bibliothek in Kopenhagen befinden sich nach ersten 
Recherchen mehr als ISO Briefdokumente. Bei dem zahlenmaBig iiberwiegenden 
Teil handelt es sich, modern gesprochen, um die "Geschaftskorrespondenz" 
zwischen Kunzen Wld dem ihm in Kopenhagen noch iibergeordneten Kapell­
chef; lange Zeit war dies der Oberhofmarschall Adam Wilhelm von Hauch. 
Gerade solche Quellen sind in der Lage, sehr detailliert den Berufsalltag eines 
koniglichen Kapellmeisters zu erhellen. Ware von KWlzen keine einzige Kompo­
sition erhalten geblieben, dann ware allein schon die BescharugWlg mit dem 
Berufsportrat, also die Rekonstruktion des Berufsalltags des damaligen Hof­
kapellmeisters, eine gesonderte Studie wert. 

Informieren konnen jene "Geschaftsbriefe" gelegentlich auch iiber heute als 
"historisch" einzustufende EntscheidWlgen. Ein eminent historisches Dokument 
ist etwa jenes Schreiben vom 16. Dezember 1812 mit KWlzens Vorschlagen fur 
den Aufbau einer musikalischen "Fach-Bibliothek" zum Nutzen fur den 
,,Musikstudierende[n]". Noch praziser hei6t es im danischsprachigen Text "sær-

58. Tagebucheintrag vom 23. Okt. 1787. (Das Tagebuch wird unter der Signatur God. ms. SH 406], 

Fasz. 3 in der Universitatsbibliothek Kiel aufbewahrt. Eine kommentierte Ausgabe wird 
derzeit fur den Dtuck vorbereitet). 
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(.RoPCtt('ltgflt, ~o crt. Iser.) 

(tht ~i, !'Orri,r,te ti6f'r !Iu;ftiOtnn\Ju: ~t~ .Q.U,l~'I·i~J(n ei('~':J 
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f.l!lt,~ OVtllU g(tid, urtfp.httc.) 60rt tl1tt',h'r !.Ion tillttn 

~uufl!tt', llrr jein @fent' IInll; fdutu trineR @fcl(~tr.\I.;t ~in::l' 

r~lI~ri(r, ~u\"dJ 9te~1.': unl) .t,r,tc J[ullfhl1trtt &1~\.·.i(lrt C.lt. 
t.well trn m(f,r)[II~ an.Hflen. :li t~.) 

milli cnblidj, m. jr., ~~&e~ roir ben~ ,lIIdj bi. Zdjopfull~ 
,tuf~tfu~tt. !l!lir ~Jtttlt un6 tuirflidj f<l1.intrll mUIT.n, Nmn 
mir lIidjt cnblidj 4udj, fo luit ti hiu4~ in !!>lnj ~toP'1 bet 
~~U ~cNcjen·:ll, in bcr Stitun~ tiuen 'lIitild ~.itttn geEen 
fennen, b.; bm un~ bra :!dg bi< b.ru~mte ZdjopfuIIS UOII 

.. ~ ~ o ~ 1\ mit cintm I!~or Itub Crd:<tl<t VOI\ zoo ~tti~ntl\ 

.nf~'fil~tt roorb.1I rei. :nil~ it1 benn lIlirrtidj S'I"d).~cn ullb 
31uar 3"m 'B.tlt~ blr 'llm~~nbltea vom zttn 'lIptil in 
<it1n uufmt Sto~te~ .!tirdjln. !lin bit >lIuifii~rUl1S na~' 

""in id,t uiere ii.b~~6et 't~ril, Ull~ ti. ubertrafb!. g.olte 
C!t!o~ttlln~, ob~l.i<l1 In~n Rur ~it not~:~rnbiSlien 'j)to&m 
~a.tt lit~~tll tim""I. :<:ler i!"I~ui lv~r au~.toti)(ntlid/, luie 
nt~n ~"~ au~ ~ti bet gcjpanllttn ~i.ugi,t~t, tin jo au~~t' 

fd)tir"e~ Wltitittlutrf ItII~ non plus ultm bet .\tuntiIU ~o, 
rtn, nict:t ,n~.t~ trl1!~rttn f"m!t. ~o!) SI.Ii,. baO<r mit 
1S\!!,tr~ii: [·t~:lUptlll JtI f~l1ntn, b~; ~:1 I),~ (j~oo ?u~OrL'1: 

~tri,t ... 'tn~dt 1~llrtn. :.l)tr c.!inbruit, ~:11 ~t~f'l i.>nujic O~r~o[; 
~etr~Olt ~at, rdl.iut it~t miJ)k~tp lU jep, o~~lcidj e~ 

Abb. 3 

nidjt f"~lcn [J.n, b.~, bJ mJn ~itr .it ein ro ~o[J.l~lisd 
qf,øc uub Drdj<ltet brijJnnnln geb,rt &at, vitl',. von bet 
.!l9itllln~ ~<t.iuidlt, bie ~to;m {l!ifdtt in bet S, 4 9 Dn rdj t.R 
~JI li ii t vot~.iuubrn jU ~,,6ell, gl.u~tn Nttben. falTen IVIt 
lie &eim <lil.ub.n unb gebeu i~ntn bøfur unftrt iubivibutUe 
<mtiuun~ .&.t ben !l9.tt~ bi'fer f~moftn 9llufjr. 

:;ucr!i tin paa! !l9ørtl ub.t bcn 'tttt, Ivenn~'. aidlt 
id:ou vetlobru. 'lIt&lit i,l, II&tr. Oi<f W,adjrocrl nut elnlge lU 
terlil~cu. .j;>,itr. man d bJr~lIf altstltgt cintlU .!tomp~, 

nilitll ein~ '8ltU&rucle JIt !egtll, ibn ro ganj in ieiner !a.lo;e 
barjui,rUm, fo Ivu~tt idl mir fein.1t &11 etbenrtn ber bleftc 
'lIl'lid)t &elTet <utr~t.id)e. T1~n btnte fidj o~u, 'l!alro.~1 
lufJlllnul1~<i,orvelt< biblijd;< 0vnidjt, t~(:t p(~n!ø~, <!t. 
lJ~lu.g ~<t f'cQ,\tJgigln iEdlcpfung, btt~:t(lrtl ~b3.~(umg 
aU" g,rdj~iftn<n ~lf<R, unb ~m ~ubt 'lIbllJtl unb !!V«, bi • 
r<~r ~ltflug ~uf bit '~l)t(t fommen uub vie! fdjH!t'. @er."ii'­
ii~et i~r. \!mpjiubl1n~cn au_tr~mtn,. ro ~4t m~n ble gn~re' 

.bi<llJtII 111 bent Qllbi:ljt. .!tonnt~ fj;(j;3t~t~nb ~~t4n Nagt~, 
bil6 in W!ujit lU r,·~,n, fo DtU~t< d frttlid/ tilt W,~l1n "It 
" t l' ~ 11 r,~n btlT,n ",ulif~(iidjl~ Itd.nt ii~ mlOr ia !3~ 
~r'LlR1tutJ(, ~ittulIg <iujttt, 41~ b~, D10 t' bur~uf unl~nlh1t 
I!'m~rtllbUl1gel1, ~db,nrdj~ft,n batlu~taCq. 

!l!laJ er bCI1L1 ~u<b b~ralt' madjtt, iti ni<1lt tnt~r un. 
tni~btr a(6 tint un,n~(idlt 1S9mfonlt, mit m'litatf, 
vc:! Ult~ cr~J~nm Q~.ten bur~",,~t. - !l!lie mas lidi brr 
:Did/ter ~'frtutt OJl'<n, I~i, te bem Jompønilit" bil !.lbtt 
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deles nyttig for de som studere og videnskabeligen dyrke Musikken".59 Am Ran­
de mag hier vielleicht noeh die Anmerkung interessant erseheinen, daB Kunzen 
dabei die von Forkel in G<)ttingen gesehaffene Musikbibliothek als vorbildhaftes 
Muster anfuhrte ("Die Gottinger Bibliothek ist in diesem Fache sehr gut ver­
sehen, und hat an Herrn Forket ihren eigenen Bibliothekar"). Kunzens gutaehter­
liehe Empfehlung hinsichtlieh des Ankaufs der Musikbibliothek des Kapellmu­
sicus und Komponisten Johan Henrik Lorentzen und deren Zusammenlegung 
mit den Musikalien und Musikbiichern der Konigliehen Bibliothek bzw. die auf 
dies en Vorsehlag hin dureh konigliehe Untersehrift getrofferie Verfugung vom 
13. Januar 1813 ist - kurz gesagt - die "Geburtsurkunde" der Musikabteilung der 
Konigliehen Bibliothek.60 

(3.) Was aussteht, und was vor allem dringlieh erforderlich erseheint, ist die 
EDmoN eines kommentierten WERKVERZEICHNlSSES. Hier einen realistisehen 
Zeitpunkt der Publikation ins Auge zu fassen, fållt nicht leieht, sofern jener 
Trend anhalt, daB man sriindig neue, bislang unbekannte Werke fmdet oder auf 
Auffiihrungsberichte iiber bislang nieht registrierte Kompositionen stoBt. So ist 
beispielsweise 1805 aus Adresseavisen zu erfahren, daB fur ein Sonntagskonzert in 
H.O.C. Zineks Synge Institut for Kiøbenhavns Ungdom der Vortrag eines "figure­
ret Kanon af Hr. Kapelmester Kunzen" angekiindigt wird;61 eine solche Kompo­
sition konnte bislang nicht naehgewiesen werden. Zum anderen: Wahrseheinlich 
aus dem Jahre 1787 datiert ein Klavierkonzert, das Kunzen - zusammen mit einer 
Sinfonie - an den Offenbaeher Verleger Johann Andre gesehiekt hatte; des nme­
ren ist hierzu aus einem Brief Kunzens zu erfahren: 

In dieser Absieht habe ieh mir die Freyheit genommen Ew. Wohlgeb. 
zwey Stiieke von meinen Arbeiten zuzuschikken, wovon das Erste, die 
Sinfonie nemlieh, ganzlich zu Ihrem Behuf ohne weiteren Eigennutz etwa 
IO Exempl. fur meine Freunde hiermit zum Stiehe Ihnen angeboten wird. 
Das Coneert wiirde ieh aber nicht ohne Honorarium geben konnen, wo­
rober man aber nmere Abrede nehmen konnte. Sollten Ew. Wohlgeb. 
aber meine Vorsehlage nicht gefallen so ersuche ieh nur, mir dasselbe 
zurock zu befOrdern. Ich sehickte Ew. Wohlgeb. die Sinfonie in Partitur 
damit dieselben Sie desto eher beurtheilen konnten und habe keine 
weitere Absehrift davon, weil es meine erste Handschrift ist.62 

59. [Dt. Ubersetzung:] besonders niitzlich fur diejenigen, welche Musik studieren und sich 
wissenschaftlich damit beschaftigen. Vgl. hierzu Heinrich W. Schwab: "EL.Æ. Kunzen, der 
Hofkapellmeister und die Konigliche Bibliothek", in: Fund og Forskning 1995 (im Druek). 

60. Vgl. ebenda. 
61. Fiir die Uberlassung von Exzerpten aus dieser Zeitung habe ich Dan Fog gesondert zu 

danken. 
62. Ziirich, Zentralbibliothek (Autogr. Ott.): EL.Ae. Kunzen, 7. Dez. 1787. 
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Beide Werke gelten in der hier beschriebenen Form als verschallen. - Tatsache 
ist des weiteren, daB sich in dem Bestand des Frankfurter Opernmaterials zu 
Mozarts Don Giovanni eine Einlagearie und zur ZauberflOte eine Transposition 
befinden, die hochstwahrscheinlich auf Kunzen zuriickgehen; die betreffenden 
Rollen der Donna Elvira bzw. der KDnigin der N acht sang damals niemand anders 
als "Madame Kunzen". Und noch ein weiteres Beispiel mag hier fur die unter­
schiedliche Werkiiberlieferung angefiihrt werden: In England ist eine Dirigier­
partitur des Halleluja der Schopfung erhalten geblieben, zu dessen deutschem Text 
mit Bleistift ein englischer Text eingetragen ist.63 

(4.) Zu Lebzeiten von Kunzen sind nur wenige seiner Werke im Druck er­
schienen, schon gar nicht die groBen Opern oder die mehraktigen Singspiele. 
Von den Singspielen Viinhøsten und Dragedukken, die zu den am haufigsten 
aufgefiihrten Biihnenwerken Kunzens gehoren, existieren lediglich Klavierauszii­
geo Wer sich, um ein Urteil iiber den Singspielkomponisten Kunzen zu gewin­
nen, mit dem Studium der gedruckten Klavierausziige begniigt, erhiilt mit Si­
cherheit ein ungeniigendes Bild. Es gehort bekanntlich zur Eigenart damaliger 
Klavierausziige, daB sie bevorzugt die Sologesiinge und Duette, kaum jedoch die 
ausgedehnten Ensemblesatze zum Abdruck brachten, die sich zum hauslichen 
Musizieren eben weniger eigneten. Gerade jedoch in der Gestaltung der Akt­
schliisse, worauf nachgerade auch die Musikwissenschaft ihr besonderes Interesse 
gerichtet hat, liegt sichtlich ein gesteigertes kompositorisches Engagement von 
Kunzen. Das Finale des r. Aktes zu dem SingspielDie Weinlese (1793) besteht aus 
fiinf Einzelteilen, das zum 3. Akt aus sieben. Nicht weniger ausgearbeitet und 
mehrteilig ist der SChlM des 2. Aktes, in den sogar ein vierstimmiger "kon­
templativer" (rasannierender) Kanon eingebaut ist. DaB und wie dieser Kanon 
in die Szene integriert ist, daB mit der Kanonmelodie zugleich der folgende 
Chor beginnt, ist nur der ungedruckt gebliebenen Partitur zu entnehmen.64 

GemaB dem hier angedeuteten Sachverhalt ware ins Auge zu fassen, solche 
Singspiele in Partiturform zu edieren oder - was auch moglich ware, da die in 
Kopenhagen aufbewahrten Autographe sehr sauber geschriebene Exemplare 
darstellen - sie als kommentierten Faksimiledruck zu veroffentlichen. 

(5.) Geplant fur den Herbst des nachsten Jahres ist des weiteren eine Aus­
stellung unter dem Titel DER HOFKAPEILMEISTER F.L.AE. KUNZEN - STATIONEN 
SEINES LEBENS UND WIRKENS. Gezeigt werden sall sie zunachst in Kopenhagen, 
anschlieBend in Kiel und in Liibeck. 

63. Das Exemplar befindet sich in der Musiksammiung des British Museum in London. 
64. Ein Faksimiledruck der Partitur der Berliner Auffuhrung vom Jahre 1807 erschien, 

herausgegeben von Th. Bauman, als Band II in der Reihe German opera I770-I8oo (New York 
und London 1986). - An dieser Stelle wurde in der Vortragsfassung ein H6rbeispiel 
eingeblendet, das ich Danmarks Radio verdanke. 
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(6.) Unverzichtbar im Zusammenhang der genannten Teilprojekte ist nicht 
zuletzt die Beschiiftigung mit der Musik selbst. Aufgabe ist es u.a. auf solche 
kompositorischen "Individualismen" aufmerksam zu machen, die Kunzens 
scheinbar so zeitgebundene und - wie behauptet - lediglich den Epochenstil 
widerspiegelnde Musik, in nicht geringem MaBe zugleich aufweist. 

Kunzen hat - formåsthetisch gesehen - recht singulåre, zuweilen ausgespro­
chen "originelIe" Gattungsexemplare geschaffen. Dies gilt bereits fur seine Lie­
der,65 mehr noch fur die mehraktigen Biihnenwerke oder den H ymnus Halleluja 
der Schopfung, dessen Einzelteile nach einem korrespondierenden Tonartenplan 
angeordnet sind. Das Finale des 4-aktigen Singspiels Dragedukken von 1796 
greift in metrischer Verånderung auf die Thematik/Melodik der OuvertUre 
zuriick; Anfang und Ende des gesamten Singspiels korrespondieren sehr bewuBt 
also auch hier. Kunzens Lenore, eine Vertonung der Burgersehen Ballade, die den 
Gattungstitel "Ein musikalisches Gemalde" tragt, haben bereits die Zeitgenossen 
wegen ihres Erfindungsreichtums schlicht als "genialisch" bezeichnet.66 Und um 
noch ein weiteres Beispiel anzufuhren: Die 4-satzige Sinfonie in G-Dur vom 
Jahre 1787 weist die bewuBt intendierte Satzfolge auf: Allegro (G-Dur) [dabei 
handelt es sich um einen Sonatensatz]; 2. Satz [in der Sinfonik der Zeit um 1787 

durchaus nicht die Regel]: Menuetto [IJ - Menuetto II - Menuetto [IJ (G-Dur - C­
Dur - G-Dur); 3. Satz: MoltoAdagio (C-Dur); 4 . Satz: Vivace (e-MolI). Die Gat­
tung Sinfonie erfåhrt hier eine eigenartige Zweiteilung, insofern der langsame 
Satz als uberdimensionierte Introduktion in ein spukhaftes MolIfinale fungiert. 
DaB MolI-Sinfonien in Dur schlieBen, entspricht einer namentlich von Haydn 
mitgeschaffenen Konvention. Fur Kunzens Tonartenplan, demzufolge eine Dur­
Sinfonie in der parallelen MolItonart ausklingt, lieB sich bislang noch kein Vor­
bild ausfindig machen. Nicht minder verrat die Gestaltung des die Sinfonie 
eroffnenden Sonatensatzes im Detail einen "denkenden Kunstler". Und selbst 
einem so konventionellen Satztypus wie dem Menuett dieser Sinfonie wuBte 
Kunzen von der Norm abweichende Seiten abzugewinnen, weshalb er 1791 von 
der Berliner Kritik sogar geriigt wurde.67 

1m Rahmen dieses letzten Abschnitts, der Beschaftigung mit dem Komponi­
sten Kunzen, liegt es nahe, noch kurz auf die Oper Holger Danske einzugehen. 
Wer immer sich nmer mit ihr beschiiftigt hat - in neuerer Zeit Torben Krogh,68 
Børge Friis,69 Sven Lund,?o Anna Amalie Abert,?1 Esther Barfod72 - kam zu 

65. Vgl. hierzu die Diss. von B. Friis, 1943, S. 66 ff. 
66.Musikalisches Wochenblatt r. Heft, Stlick rv, Okt. 1791, S. 26. 
67. "In dem ersten Menuett ist dem Recensenten die rasche Ausweichung aus D dur ins Es dur zu 

hart, und die Ruckkehr mit der ubermaBigen Sechsten zu abgenutzt" (Ebenda, S. 26). 
68. Krogh (1924), S. 240 ff. 
69. Friis (1943), S. 1I3 ff. 
70. Sven Lunn: "Omkring Holger Danske", in: Dansk Musiktidsskrift 16 (194I), S. 27-30; ders., 

"Oberons Tryllehorn", Ebenda 19 (1944), S. 75-80. 

)fiuit staaer Kunzen blandt Nutidens Sangcomponister. .. ce 51 

(6.) Unverzichtbar im Zusammenhang der genannten Teilprojekte ist nicht 
zuletzt die Beschäftigung mit der Musik selbst. Aufgabe ist es u.a. auf solche 
kompositorischen "Individualismen" aufmerksam zu machen, die Kunzens 
scheinbar so zeitgebundene und - wie behauptet - lediglich den Epochenstil 
widerspiegelnde Musik, in nicht geringem Maße zugleich aufweist. 

Kunzen hat - formästhetisch gesehen - recht singuläre, zuweilen ausgespro­
chen "originelle" Gattungsexemplare geschaffen. Dies gilt bereits für seine Lie­
der,65 mehr noch für die mehraktigen Bühnenwerke oder den Hymnus Halleluja 
der Schöpfung, dessen Einzelteile nach einem korrespondierenden Tonartenplan 
angeordnet sind. Das Finale des 4-aktigen Singspiels Dragedukken von 1796 
greift in metrischer Veränderung auf die Thematik/Melodik der Ouvertüre 
zurück; Anfang und Ende des gesamten Singspiels korrespondieren sehr bewußt 
also auch hier. Kunzens Lenore, eine Vertonung der Bürgerschen Ballade, die den 
Gattungstitel "Ein musikalisches Gemälde" trägt, haben bereits die Zeitgenossen 
wegen ihres Erfindungsreichtums schlicht als "genialisch" bezeichnet.66 Und um 
noch ein weiteres Beispiel anzuführen: Die 4-sätzige Sinfonie in G-Dur vom 
Jahre 1787 weist die bewußt intendierte Satzfolge auf: Allegro (G-Dur) [dabei 
handelt es sich um einen Sonatensatz ]; 2. Satz [in der Sinfonik der Zeit um 1787 

durchaus nicht die Regel]: Menuetto [I] - Menuetto II - Menuetto [I] (G-Dur - C­
Dur - G-Dur); 3. Satz: MoltoAdagio (C-Dur); 4 . Satz: Vivace (e-Moll). Die Gat­
tung Sinfonie erfährt: hier eine eigenartige Zweiteilung, insofern der langsame 
Satz als überdimensionierte Introduktion in ein spukhaftes Mollfinale fungiert. 
Daß Moll-Sinfonien in Dur schließen, entspricht einer namentlich von Haydn 
mitgeschaffenen Konvention. Für Kunzens Tonartenplan, demzufolge eine Dur­
Sinfonie in der parallelen Molltonart ausklingt, ließ sich bislang noch kein Vor­
bild ausfindig machen. Nicht minder verrät die Gestaltung des die Sinfonie 
eröffnenden Sonatensatzes im Detail einen "denkenden Künstler". Und selbst 
einem so konventionellen Satztypus wie dem Menuett dieser Sinfonie wußte 
Kunzen von der Norm abweichende Seiten abzugeWinnen, weshalb er 1791 von 
der Berliner Kritik sogar gerügt wurde.67 

Im Rahmen dieses letzten Abschnitts, der Beschäftigung mit dem Komponi­
sten Kunzen, liegt es nahe, noch kurz auf die Oper Holger Danske einzugehen. 
Wer immer sich näher mit ihr beschäftigt hat - in neuerer Zeit Torben Krogh,68 
B0rge Friis,69 Sven Lund,7° Anna Amalie Abert,71 Esther Barfod72 - kam zu 
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67. "In dem ersten Menuett ist dem Recensenten die rasche Ausweichung aus D dur ins Es dur zu 

hart, und die Rückkehr mit der übermäßigen Sechsten zu abgenutzt" (Ebenda, S. 26). 
68. Krogh (1924), S. 240 ff. 
69. Friis (1943), S. 1I3 ff. 
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einem hochst positiven Urteil. Fiir Nils Schiørring ist die Oper - geschichtlich 
gesehen - "det betydeligste musikdramatiske værk, der har set lyset herhjemme i 
1700-talet".73 Hermann Kretzschrnar wiirdigte sie als "die bedeutendste roman­
tische Oper groBen Stils aus dem 18. Jahrhundert".?4 

Um auf eine der Besonderheiten dieser Oper hinzuweisen, sei fur einen 
gleichzeitigen Horeindruck die Liedarie der Titania aus dem 3. Akt ausgewahlt.?5 
Das Beispiel schlieBt bewuBt den Ubergang zur Arie (oder besser: zum Gesang) 
der Sultanin Almansaris und speziell dessen Beginn mit eino Zu horen ist bei 
diesem Ausschnitt auch das mehrmals wiederkehrende Rezia-Motiv. Zu horen ist 
zunachst ein durch seine Strophigkeit sehr geschlossener Teil. Um deutlich zu 
machen, daB es sich hier jedoch um keine traditionelle Nummernoper handelt, 
mochte ich die Aufmerksamkeit nachdriicklich auf den Ubergangsteil richten, 
auch wenn die von Danmarks Radio geleistete Interpretation hier zunachst nicht 
ganz textgetreu verfåhrt. 

Diese Oper - eine Oberon-Oper, im Jahre 1789 komponiert - stellt ohne 
Frage eine Novitat dar. Sie hat weder gesprochenen Dialog wie das Singspiel, 
noch Seccorezitative wie die opera seria oder semiseria. Sie weist in der Tat einen 
"durchkomponierten" Duktus auf, der jedoch immer wieder durch geschlossene 
Formen durchbrochen wird, beispielsweise durch einen Chor - den Chor der 
unsichtbaren Geister und Elfen, der im Laufe der drei Akte insgesamt achtmal 
erklingt und dessen Melodie dergestalt die Qualitat eines "Leitmotivs" spaterer 
Funktionalitat annimmt. Nicht anders geschieht dies, wie angedeutet, mit dem 
Rezia-Motiv und mit "Oberons Horn", mit dessen Intonation die Ouvertiire 
beginnt. 

Noch einige wenige Bemerkungen zur Ouvertiire dieser Oper: Auch sie stellt 
beziiglich ihrer Formstruktur etwas Besonderes dar. Verabschiedet ist hier - 1788/ 
89 - sowohl die Opernintroduktion in Form der franzOsischen oder italienischen 
"sinfonia" als auch der Typus Ouvertiire in Form des regularen Sonatensatzes 
oder seiner Rudimente mit und ohne Reprise oder mit und ohne Durchfiihrung. 
Bei Kunzen handelt es sich um eine Ouvertiire, die auch nicht als separater Teil 
ablosbar ist oder als "Konzertouvertiire" Sinn machen mochte; selbstandige 
Konzertouvertiiren hat Kunzen nach 1800 einige komponiert und beim Verlag 

71. Anna Amalie Abert: ,,'Oberon) in Nord und Siid", in: U. Haensel (Hrsg.), Beitrdge zur 
Musikgeschichte Nordeuropas (; Festschrift K. Gudewill), Wolfenbiittel und Ziirich 1978, S. 51-
68. 

72. Esther Barfod: "Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen. Holger Danske", in: Pipers Enzyklcpiidie 
des Musiktheaters Bd. 3, Miinchen-Ziirich 1989, S. 380-382. 

73. Nils Schiørring: Musikkens Historie i Danmark) Bind z: 1750-1870) København 1978, S. 100. [Dt. 
Ubersetzung:] Das bedeutendste musikdramatische Werk, das im 18. J ahrhundert hierzulande 
das Licht erblickt hat. 

74. Hermann Kretzschrnar: Geschichte des neuen deutschen Liedes) Leipzig I9II, S. 303. 
75. Das an dieser Stelle zu Geh6r gebrachte Musikbeispiel betraf nach dem daruschen Klavier­

auszug den Ausschnitt S. III - n8. 
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einem höchst positiven Urteil. Für Nils Schi0rring ist die Oper - geschichtlich 
gesehen - "det betydeligste musikdramatiske vxrk, der har set lyset herhjemme i 
1700-talet".73 Hermann Kretzschrnar würdigte sie als "die bedeutendste roman­
tische Oper großen Stils aus dem 18. Jahrhundert",74 

Um auf eine der Besonderheiten dieser Oper hinzuweisen, sei für einen 
gleichzeitigen Höreindruck die Liedarie der Titania aus dem 3. Akt ausgewählt,75 
Das Beispiel schließt bewußt den Übergang zur Arie (oder besser: zum Gesang) 
der Sultanin Almansaris und speziell dessen Beginn mit ein. Zu hören ist bei 
diesem Ausschnitt auch das mehrmals wiederkehrende Rezia-Motiv. Zu hören ist 
zunächst ein durch seine Strophigkeit sehr geschlossener Teil. Um deutlich zu 
machen, daß es sich hier jedoch um keine traditionelle Nummernoper handelt, 
möchte ich die Aufmerksamkeit nachdrücklich auf den Übergangsteil richten, 
auch wenn die von Danmarks Radio geleistete Interpretation hier zunächst nicht 
ganz textgetreu verfahrt:. 

Diese Oper - eine Oberon-Oper, im Jahre 1789 komponiert - stellt ohne 
Frage eine Novität dar. Sie hat weder gesprochenen Dialog wie das Singspiel, 
noch Seccorezitative wie die opera seria oder semiseria. Sie weist in der Tat einen 
"durchkomponierten" Duktus auf, der jedoch immer wieder durch geschlossene 
Formen durchbrochen wird, beispielsweise durch einen Chor - den Chor der 
unsichtbaren Geister und Elfen, der im Laufe der drei Akte insgesamt achtmal 
erklingt und dessen Melodie dergestalt die Qualität eines "Leitmotivs" späterer 
Funktionalität annimmt. Nicht anders geschieht dies, wie angedeutet, mit dem 
Rezia-Motiv und mit "Oberons Horn", mit dessen Intonation die Ouvertüre 
beginnt. 

Noch einige wenige Bemerkungen zur Ouvertüre dieser Oper: Auch sie stellt 
bezüglich ihrer Formstruktur etwas Besonderes dar. Verabschiedet ist hier - 1788/ 
89 - sowohl die Opernintroduktion in Form der französischen oder italienischen 
"sinfonia" als auch der Typus Ouvertüre in Form des regulären Sonatensatzes 
oder seiner Rudimente mit und ohne Reprise oder mit und ohne Durchführung. 
Bei Kunzen handelt es sich um eine Ouvertüre, die auch nicht als separater Teil 
ablös bar ist oder als "Konzertouvertüre" Sinn machen möchte; selbständige 
Konzertouvertüren hat Kunzen nach 1800 einige komponiert und beim Verlag 

71. Anna Amalie Abert: ,,'Oberon) in Nord und Süd", in: U. Haensel (Hrsg.), Beiträge zur 
Musikgeschichte Nordeuropas (; Festschrift K. Gudewill), Wolfenbüttel und Zürich 1978, S. 51-
68. 

72. Esther Barfod: "Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen. Holger Danske", in: Pipers Enzyklepädie 
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73. Nils Schi0rring: Musikkens Historie i Danmark) Bind z: 1750-1870) K0benhavn 1978, S. 100. [Dt. 
Übersetzung:] Das bedeutendste musikdramatische Werk, das im 18. Jahrhundert hierzulande 
das Licht erblickt hat. 
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75. Das an dieser Stelle zu Gehör gebrachte Musikbeispiel betraf nach dem dänischen Klavier­
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Breitkopf & Hartel drucken lassen. Sinn, und zwar hochst kiinstlerisch-indivi­
duellen, stiftet Kunzens Ouvertiire als Einleitung in diese spezielle Oper, mit 
deren erster Szene sie auch unmittelbar verkniipft ist. Bevor man dies gewahr 
wird, hat die Ouvertiire jedoch auch bereits zu anderen Szenen einen musi­
kalischen Bogen gespannt. Ein noch nicht naher zu identifizierender Rezensent 
der Berliner Musikalisehen Monathssehrift hat dies 1792 sehr genau erkannt und 
beschrieben: 

Die Overtiire besteht aus mehrern Theilen, deren Hauptsatze, aus nachher 
folgenden Stiicken genommen, geschickt erweitert und zu einem Ganzen 
von groBer Wiirkung verbunden sind. Der erste Theil, Scherasmins Tanz, 
worin die Flote die ersten vierhalb Zeilen - im Presto fur eine Flote fast zu 
viel! - solo spielt, unterscheidet sich durch Aufmerksamkeit erregende 
Originalitat, kUndet bestimmt den comischen Character der einen Partie an, 
und laBt, was die Ausfuhrung des Themas betrift, nichts zu verlangen iibrig. 
Der folgende Theil, ernsten Characters, hebt mit dem schmelzenden Ge­
sange an, durch den in der zweyten Scene des ersten Actes Oberons 
Erscheinung angekiindigt wird. Von diesem gehts durch einen rathsel­
haften, sturmweissagenden Uebergang zu dem, nachher als Gewittersym­
fonie wiederkommenden, letzten Theil, worin Oberons klagende Stimme: 
»Titania) Titania! Aeh niemals) niemals kehrst du wieder!CC von abwech­
selnden Floten und Oboen tonend, mit dem machtigen Grausen gegen 
einander kampfender Tonmassen einen Contrast hervorbringt, durch den 
sich dieses Stiick seine individuelle Bedeutung sichert. Dem SchluB der 
Overtiire, mit dem die Biihne sich Offnet, schmiegt die siiBe Arie sich an, 
in der Oberons jammernde Klage ( - Sturmgeheul und Donnerschlage 
sollten sie nicht begleiten oder unterbrechen!) mit riihrendem sanften 
N achhall der Oboe und fernlauschenden Echo die LUfte theilt, und -
wenn noch in unsern Zeiten das Schicksal erdichteter Wesen auf der 
Schaubiihne interessiren kann - Aller Herzen zu stillem Mitleid erweicht. 
Wahrer und schoner herzlicher Gesang allenthalben; besonders treffend 
zur wohlgewahlten Harmonie die Zeile: Hiir Oberons verlajnes Klagen! 
der Uebergang in d moll: doeh weh! nur Beho lausehet hierP6 

Man kann der Ouvertiire - mit Blick auf ihre Reihung - kurzerhand das 
Etikett "Potpourri-Ouvertiire" aufkleben, gewonnen ist damit freilich wenig; 
aber selbst dies ware im Jahre 1788/89 - gattungsgeschichtlich gesehen - erst 
einmal eine Besonderheit. Nicht erklarr bleibt dann noch immer das Verhaltnis, 
in dem diese vier Hauptteile zueinander stehen. Festzuhalten bleibt jedenfalls, 
daB hier fur die Introduktion einer Oper eine individuelle Form gefunden wur-

76. Musikalische Monathsschrift, r. Stiick, Juli, Berlin 1792, S. 8f. 
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von großer Würkung verbunden sind. Der erste Theil, Scherasmins Tanz, 
worin die Flöte die ersten vierhalb Zeilen - im Presto für eine Flöte fast zu 
viel! - solo spielt, unterscheidet sich durch Aufmerksamkeit erregende 
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und läßt, was die Ausführung des Themas betrift, nichts zu verlangen übrig. 
Der folgende Theil, ernsten Characters, hebt mit dem schmelzenden Ge­
sange an, durch den in der zweyten Scene des ersten Actes Oberans 
Erscheinung angekündigt wird. Von diesem gehts durch einen räthsel­
haften, sturmweissagenden Uebergang zu dem, nachher als Gewittersym­
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in der Oberons jammernde Klage ( - Sturmgeheul und Donnerschläge 
sollten sie nicht begleiten oder unterbrechen!) mit rührendem sanften 
Nachhall der Oboe und fernlauschenden Echo die Lüfte theilt, und -
wenn noch in unsern Zeiten das Schicksal erdichteter Wesen auf der 
Schaubühne interessiren kann - Aller Herzen zu stillem Mitleid erweicht. 
Wahrer und schöner herzlicher Gesang allenthalben; besonders treffend 
zur wohlgewählten Harmonie die Zeile: Hjjr Oberons verlaßnes Klagen! 
der Uebergang in d moll: doch weh! nur Echo lauschet hierP6 

Man kann der Ouvertüre - mit Blick auf ihre Reihung - kurzerhand das 
Etikett "Potpourri-Ouvertüre" aufkleben, gewonnen ist damit freilich wenig; 
aber selbst dies wäre im Jahre 1788/89 - gattungsgeschichtlich gesehen - erst 
einmal eine Besonderheit. Nicht erklärt bleibt dann noch immer das Verhältnis, 
in dem diese vier Hauptteile zueinander stehen. Festzuhalten bleibt jedenfalls, 
daß hier für die Introduktion einer Oper eine individuelle Form gefunden wur-

76. Musikalische Monathsschrift, r. Stück, Juli, Berlin 1792, S. 8f. 
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de. Was sich in dieser Art und Richnmg spater daraus gatnmgsgeschichtlich 
entwickelte, sollte - zumal bei der Diskussion des Typus "Programmsinfonie" in 
deutschen Musikzeitschriften - noch immens viel Staub aufwirbeln. Da war 
allerdings von Kunzens Ouvertiire nicht die Rede, nicht zuletzt deshalb, weil die 
Oper Holger Danske bis auf den heutigen Tag keine einzige Auffiihrung auf einer 
deutschen Biihne erlebt hat. Wahrscheinlich hat man sie in Deutschland - weil 
man ohnehin nur die knappen Notizen aus den Lexika kannte, nicht aber das 
Libretto und die Musik selbst - zu sehr als "danische Nationaloper" eingestuft, 
fur die es in Deutschland offenbar kein vordringliches Auffiihrungsinteresse gibt, 
solange die Danen selbst sie schon nicht im Repertoire haben. 

Hart man in diese Eingangstakte hinein, dann sollte das Interesse gesondert 
auf zwei kleine Details gelenkt werden: Die Oper beginnt (sieheAbb. 4) - und 
dies hat der gerade zitierte Rezensent unterschlagen - mit einem lang ausgehal­
tenen, einzelnen Homton. Es handelt sich um "Oberons Horn", wie dem weiteren 
Verlauf zu entnehmen ist. 1826 hat CM. v. Weber seine Oberon-Ouvertiire in 
ahnlicher Weise eraffnet. Was bei Kunzen gleich im "Presto" nachfolgt, ist eine 
Figuration, bei der man nicht ohne Grund an das feine Gewebe spaterer Oberon­
Opem (oder vorausblickend auch an Mendelssohns Sommernachtstraum) denken 
darf; bei Kunzen taucht diese Figuration ein weiteres Mal in der Oper selbst auf, 
wenn Oberons Horn - von Holger geblasen - den Diener Scherasmin (Kerasmin) 
in einen unausweichlichen Tanzwirbel hineinzwingt.77 

IV 

Wenn von dem in Vergessenheit geratenen Kunzen schon einmal die Rede ist, 
dann wird abwechselnd nicht selten von einem "Lubecker" oder "danischen", 
von einem "norddeutschen" oder gar "nordischen Mozart" gesprochen. Solange 
es sich in solchem Zusammenhang allerdings um einen Kiinstler handelt, den 
keiner so recht kennt, sollte man solche Charakterisierungen maglichst 
vermeiden, gewill auch im Interesse eines jeden Kenners, der das Phanomen 
Mozart nmer erfahren hat. Kunzen war ohne Frage ein Mozartianer, bestimmt 
aber kein Mozart. Dennoch: aus jener Mozartepoche einen Komponisten zu 
besitzen - und ware er nur vom Kaliber eines Dittersdorf oder Carl Stamitz - , in 
derartiger Situation darf sich jede Stadt und jedes Land glucklich schatzen. Dies 
gilt nicht minder fur die weite Region des Ostseeraumes. Fur sie ist Kunzen 
ohnehin einer ihrer damals wie heute Gro6en, in einer Reihe stehend mit dem 
viel zitierten "schwedischen Mozart" Joseph Martin Kraus,?8 

77. Der an dieser Stelle eingeblendete Ausschnitt aus der Ouvertiire war gleichfalls der Aufnahme 
von Danmarks Radio zu verdanken. 

78. Vgl. den Artikel JM. Kraus, in: Riemann Musik Lexikon, Personalteil A-K; Mainz 12,959, S. 
960f. - Vgl. hierzu ferner das VorwOrt zu Friedrich W Riedel: Das Himmlische lebt in seinen 
Tonen. Joseph Martin Kraus, ein Meister der Klassik, Mannheim I992. 
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deo Was sich in dieser Art und Richnmg später daraus gatnmgsgeschichtlich 
entwickelte, sollte - zumal bei der Diskussion des Typus "Programmsinfonie" in 
deutschen Musikzeitschriften - noch immens viel Staub aufwirbeln. Da war 
allerdings von Kunzens Ouvertüre nicht die Rede, nicht zuletzt deshalb, weil die 
Oper Holger Danske bis auf den heutigen Tag keine einzige Aufführung auf einer 
deutschen Bühne erlebt hat. Wahrscheinlich hat man sie in Deutschland - weil 
man ohnehin nur die knappen Notizen aus den Lexika kannte, nicht aber das 
Libretto und die Musik selbst - zu sehr als "dänische Nationaloper" eingestuft, 
für die es in Deutschland offenbar kein vordringliches Aufführungsinteresse gibt, 
solange die Dänen selbst sie schon nicht im Repertoire haben. 

Hört man in diese Eingangstakte hinein, dann sollte das Interesse gesondert 
auf zwei kleine Details gelenkt werden: Die Oper beginnt (siehe Abb. 4) - und 
dies hat der gerade zitierte Rezensent unterschlagen - mit einem lang ausgehal­
tenen, einzelnen Homton. Es handelt sich um "Oberons Horn", wie dem weiteren 
Verlauf zu entnehmen ist. 1826 hat C.M. V. Weber seine Oberon-Ouvertüre in 
ähnlicher Weise eröffnet. Was bei Kunzen gleich im "Presto" nachfolgt, ist eine 
Figuration, bei der man nicht ohne Grund an das feine Gewebe späterer Oberon­
Opern (oder voraus blickend auch an Mendelssohns Sommernachtstraum ) denken 
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Mozart näher erfahren hat. Kunzen war ohne Frage ein Mozartianer, bestimmt 
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Anstatt diesen Kunzen - wie geschehen - unreflektiert als den "Danen" oder 
den ,,Norddeutschen" zu apostrophieren, sollten traditionsreiche Musikstadte 
wie Liibeck oder Kopenhagen eher darin wetteifern, Chancen zu eraffnen, um 
diesen F.L.Ae. Kunzen nmer kennenlernen zu kannen. Vorab wichtig scheint 
dabei vor allem dies zu sein, eine Reihe seiner Werke im Konzert oder auf Schall­
platte dem Urteil des musikalischen Harers zuganglich zu machen. Sehr rasch 
wiirde allein dadurch - symbolisch gesprochen - der N amenszug auf dem histo­
rischen Gedenkstein wieder in scharferen Konturen hervortreten. Und bewahr­
heiten wiirde sich aufs Neue, was 1817 der Zeitgenosse Christian Levin Sander in 
die Worte gefaBt hatte: "Høit staaer Kunzen blandt Nutidens Sangcomponi­
ster". 

SUMMARY 

)y!(unzen stands high among Comtemporary Song composers ... (( (I8I7): 

&port on the Research initiative concerning the life and works of Frie­
drich Ludwig Aemilius Kunzen (I76I-I8I7) 

When the German-bom (I761 in Liibeck) Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen, the Hof­
kapelImeister of Copenhagen, died in 1817 the author of his obituary in the Leipziger Allgemeinen 
musikalischen Zeitung stated that one should "expecr Kunzen's extensive biography rather soon" 
since he is held in high respect as both a man and artist. Despite this statement, such a 
monography has not yet appeared. The author, however, recendy has begun a research project 
that contains the folIowing individual details: 

I. producrion of a documentary biography, 2. edition of letters to and from Kunzen, 3. 
creation of an annotated list of compositions, 4. edition of selecred works, 5. an exhibition 
celebrating the 200th anniversary of Kunzen's return to Copenhagen in 1795 when he accepted 
"the position of his lifetime." Last but not least the project also includes 6. a dose study of 
Kunzen's compositions, especially his not so seldom found "compositional individualism." 

Translated by Anna H Harwell 
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Anstatt diesen Kunzen - wie geschehen - unreflektiert als den "Dänen" oder 
den ,,Norddeutschen" zu apostrophieren, sollten traditions reiche Musikstädte 
wie Lübeck oder Kopenhagen eher darin wetteifern, Chancen zu eröffnen, um 
diesen F.L.Ae. Kunzen näher kennenlernen zu können. Vorab wichtig scheint 
dabei vor allem dies zu sein, eine Reihe seiner Werke im Konzert oder auf Schall­
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SUMMARY 

)y!(unzen stands high among Comtemporary Song composers ... (( (I8I7): 

&port on the Research initiative concerning the life and works of Frie­
drich Ludwig Aemilius !\unzen (I76I-I8I7) 

When the German-born (I76I in Lübeck) Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen, the Hof­
kapellmeister of Copenhagen, died in I8I7 the author of his obituary in the Leipziger Allgemeinen 
musikalischen Zeitung stated that one should "expect Kunzen's extensive biography rather soon" 
since he is held in high respect as both a man and artist. Despite this statement, such a 
monography has not yet appeared. The author, however, recendy has begun a research project 
that contains the following individual details: 

I. production of a documentary biography, 2. edition of letters to and from Kunzen, 3. 
creation of an annotated list of compositions, 4. edition of selected works, 5. an exhibition 
celebrating the 200th anniversary of Kunzen's return to Copenhagen in I795 when he accepted 
"the position of his lifetime." Last but not least the project also includes 6. a dose study of 
Kunzen's compositions, especially his not so seldom found "compositional individualism." 

Translated by Anna H Harwell 



Niels W. Gade's ,,Agnete og Havmanden" 
Additional source material and a new hypothesis 
concerning its origin (part II: realizing opus 3 - from 
concert overture to symphony and dramatic poem) * 

By ANNA HEDRICK HARWELL 

I n part I of this article (see Dansk Årbog for Musikforskning XXI, p. 4-5-4·7) I 
briefly described some newly-discovered orchestral sketches to Niels W Ga­

de's Agnete og Havmanden overture and consequently challenged the previously 
accepted theory that Gade's jugendtriiume overture is the musical result ofAgnete 
og Havmanden. 1 I will now continue, in part II, by tracing the evolution ofAg­
nete og Havmanden from concert overture to five-movement symphony and 
dramatic poem. 

Gade's first mention of ,,Agnete og Havmanden" occurs in a letter to A.P. 
Berggreen dated September 24-, r838: 

Nu har jeg altsaa lagt Haand paa Værket og givet det Form af Ouverture. 
Jeg har tænkt mig Agnetes Længsel ved Strandbredden efter en hende 
ubekjendt Gjenstand som Hovedmomentet i dette Stykke. Som to hinan­
den modstridende Principper optræder Havmandens Elskovsklage og 
hendes egen Samvittigheds Røst (idet hun ved at elske Havmanden tror at 
begaa noget Ondt.) Denne Kamp mellem et Godt og Ondt udgjør 
Middelpunktet, indtil hun mod Slutningen overgiver sig paa Naade og 
Unaade i Havmandens Favn.2 

As the above Agnete og Havmanden program reveals, Gade intended to divide 
his overture into three sections: primary part, midpoint and closing section. The 
primary part of the overture is described as ,,Agnete's yearning by the sea after an 
unknown object". This undoubtedly refers to the opening measures of the r838 
sketches (music example r). Note the depiction of the waves in the lower strings 
(cello) and the liSe of an impassioned a-minor clarinet solo for the portrayal of 
Agnete's yearning. After this opening section Gade records two opposing themes 

* I would sincerely like to thanl, rhe Danish Fulbright association, whose financial assistance 
enabled me to complete the research for rhis article. 

1. This theory was originaIly presented in Finn Matthiassen's "Niels W. Gade og troldtøjet" 
Festskrift Søren Sørensen, Copenhagen: Dan Fog, 1990, p. 73-74-. 

2. Complete letter transcribed in C. Skou, Andreas Peter Be1lf!Jreen, Copenhagen 1895, p. 55-58. 

Niels W. Gade's ,,Agnete og Havmanden" 
Additional sour ce material and a new hypothesis 
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- the Merman's lamentation of love (music example 2), and the voice of Agnete's 
conscience (music example 3). While the Merman is characterized by a trom­
bone, Agnete is again represented by the clarinet. The overture's midpoint 
represents Agnete's moral struggle between good and evil (music example 4). 
Finally Gade describes the closing section of the overture as Agnete's 
unconditional surrender into the Merman's embrace (music example 5). 
Unfortunately the sketches abruptly end at this point - it appears that several 
pages may be missing. Gade's use of two different ink colors indicates that he 
worked on the sketches more than once. Nonetheless, the lack of any other mu­
sical sources suggests that he soon set the project aside.3 

In October 1839, a little more than one year after the letter to Berggreen, 
Gade recorded in his composition diary a second program based on Agnete og 
Havmanden (see table 1).4 

TABLE l: PROGRAM FOR AGNETE OG HAVMANDEN AS FOUND IN GADE'S COM­

POSITION DIARY (NB: III = CROSSED-OUT TEXT). 

Octbr: 
1839 

Agnete og Havmanden (A 111)5 
Sinfonie. 

1.) Agnetes Længsel ved Havet. (Moderato) <C A 
2.) Havfruernes Sang. (Fis moU Andante med Chor af 
Fruentimmerstemmer.) ,,Agnete. Agnete kom!" III 
1116 (3 Chor: forskjellige.) (! III! 11111111111111)7 

(Fis Dur - .) 
3.) Agnetes Bryllup. (Scherzo E Dur. 3/4.) 
4.) Vuggevise. (C Dur Moderato eller Andantino.) 

(Clarinetsolo.) afbrydes af 
Choral: Hvo ikkun lader Herren raade 8 - eller I Jesu. 

3. Apparently unsatisfied with his progress onAgnete og Havmanden, Gade began working on a 
new overrure,]ugendtraume, in October 1838. 

4. Composed of six pages and written between July 1839 and August 1841, this diary contains the 
programmatic origins of some of Gade's most famous works: The Echoes of Ossian Overture 
(Op. 1), the c-minor Symphony (Op. 5) and the Piano Sonata in e-minor (Op. 28). Originally 
housed in the Royal Library, Copenhagen, this diary is now missing. Niels Martin Jensen, 
however, has kindly supplied me with a photocopy of the diary. 

5. "moll" has been crossed out and an upper-case A has been wrirten over the originallower-case 
a. 

6 . "til Dur" has been crossed out. 
7. "I moll med violi & cello" has been crossed out. 
8. Chorale text from Evangelisk = kristelig Psalmbog) til Brug ved Kirke og Huus=Andacht, 

Copenhagen: Carl Frid. Schubart, 1798, # 301, p. 167. 
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l2I2 .Navn skal al vor Gjerning skee 9 - synges 
MandfolkeChor ganske pianissimo -
(Dies irae, dies illa solvet saecla in favilla) . 

.......................... page break .............. ....... .. . 

AllQ agitato og Recitativ (Clarinetsolo.) -
Fortsættelse af Choralen -
xattacca 
5. Finale. Agnetes Kirkegang og Død. (a moU) 
(Og alle de smaa Billeder, de vendte sig omkring -
- C Dur. ,,0 Herre Jesu tilgiv du min Synd"-
- Og Altertavlen vendte sig og Alteret med den-
Og Alt med den -
Sig vendte, hvor hun Øiet 
I Kirken vendte hen. -

da brast den Armes Hjerte, 
da iisned hendes Blod. _)10 
(?)Choral: A Dur."Men du o Forsoner Kjære 

Tilgiver hver angerfuld Synder -
Fine. 
x 5.) Finale.----
Havfruernes Sang (Fruent: ) og Choralsan­
gen (Mandst:) kalder Agnete. 

59 

As shown in my transcription of the symphony's program, only the second, 
fourth and fifth movements were supplied with intricate outlines. Gade left a 
good deal of empty space after the headings for the first and third - undoub­
tedly planning to develop the programmatic details of these movements at alater 
date. 

Unforrunately, no musical realization of the 1839 program exists. Neverthe­
less, a comparison between this program and the overture sketches from 1838 

reveals several similarities: both works were originally conceived as being in the 
key of a-minor, both open with a depiction of Agnete's yearning by the sea and 
both represent Agnete with a clarinet solo. 

Despite these similarities, however, the programs are noticeably different. 
Gade substantially expanded his original 1838 idea. In addition to changing the 

9 . Ibid., # 135, p. 81. 

IO . These seven lines come from Jens Baggesen's Agnete fra Holmegaard (1808). 
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composition's form to a five-movement symphony, Gade enlarged the program's 
plot and added texts borrowed from the Evangelist-Christian Psalmbook (1798) 

and Jens Baggesen's Agnete fra Holmegaard Ballad (1808). As a reading of Agnete 
fra Holmegaard reveals, Gade apparencly utilized this text when forming the ge­
nerallayout of his 1839 program. II 

Baggesen's ballad begins with a rescless Agnete staring into the sea. A beauti­
ful Merman appears and begins to sing. Re pledges his love to Agnete and asks 
her to join him below the waves. She accepts his proposal and eventually bears 
him two sons. All is well and Agnete is very happy until one day the sound of 
church bells interrupts her while she is singing a lullabye. Agnete becomes 
alarmed and suddenly feels compelled to visit her childhood church. The 
Merman allows her to go, but only on the condition that she return before 
daylight. Agnete hurries towards the church and upon entering the graveyard 
comes face to face with her mother. When the mother discovers where Agnete 
has been for the past two years she reminds Agnete of the husband and daugh­
ters she abandoned and tries to convince her to forget the Merman and his two 
sons. But Agnete is firm, she renounces her family and remains true to the 
Merman. She then enters the church. Everyone turns their back to her. Agnete 
looks down at the floor and to her horror discovers that the gravestone before 
her bears the name of her mother. The shock of this realization breaks Agnete's 
heart. She falls to the floor and dies. Now all her children, sons and daughters 
alike, long for their mother. 

Familiarity with Baggesen's text greacly aids in the task of deciphering the 
many enigmatic details of Gade's program. For example, in the fourth movement 
Gade interrupts Agnete's lullabye with a sacred chorale. This chorale, undoubt­
edly serving as a substitute for Baggesen's church bells, not only reminds Agnete 
of the life she abandoned but also expresses, through its text, the moral struggles 
of Agnete's conscience. Similar is Gade's employment of the Dies Irae theme as a 
means of foreshadowing the deaths of both Agnete and her mother.12 Finally, the 

II . The story of ,,Agnete og Havmanden" exists in many versions. In its earliest ballad form (ca. 
18th century) Agnete is portrayed as a selfish, rebellious girl who deserts her family and then 
callously abandons the Merman and his children. Contrary to this egocentric characterization, 
the Agnete of most 19th-century versions displays kind, loving feelings of familialloyalty. She 
is torn between her love for the Merman and her loyalty to God. Thus the predominating 
theme of most 19th-century versions is a tragic split between the Christian and the humane, 
between social and natural values. For further diseussions concerning the history and evolu­
tion of ,,Agnete og Havmanden" see: Thomas Bredsdorff, "Nogen skrevet sagn om 'Agnete 
og Havmanden', hvem, hvornår og hvorfor?" Fund og Forskning XXX (1991): 67-80; Peter 
Meisling, Agnetes Latter. En folkevise-monografi, Copenhagen, 1988 and "De sympatiske Hav­
mænd - En lille replik til Thomas Bredsdorft", Fund og Forskning XXX (1991): 81-6; lom Pio, 
"DgFT 38, Agnete og Havmanden", Nye veje til Folkevisen, Cøpenhagen: Gyldendal 1985, p. 
140-148 

12. I agree with Matthiassen's conclusion (p. 82) that Gade's employment of the Dies Irae was 
probably influenced by Berlioz's earlier employment of the theme in the fourth movement of 
Symphonie fantastique. 
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allegro agitato clarinet solo towards the end of the movement represents Agne­
te's distraught reaction to the chorale and sudden compulsion to visit her child­
hood church. 

Gade's program for the final rnovement revolves around a quote from the 
ultimate scene in Baggesen's bajlad: 

Og alle de smaa Billeder, 
de vendte sig omkring -

Og Altertavlen vend~e sig 
Og Alteret med den -
Alt med den 
Sig vendte, hvor hun øjet 
I Kirken vendte hen. 

Da brast den Armes Hjerte, 
Da iisned hendes Blod. 

As in the previous movement, Gade uses a chorale text to reflect the state of 
Agnete's conseience: ,,0 Herre Jesu tilgiv du min Synd." The composer then 
records two options for the symphony's conclusion. The first reflects a message 
of Christian salvation and centers around the chorale ,,Men du o Forsoner Kjere 
tilgiver hver angerfuld Synder." In contrast to this, the second option reflects 
more closely the feeling of Baggesen's romantic text by using choirs of mermaids 
and humans to express the tragic longing caused by Agnete's death. 

Several details in Gade's 1839 program, however, do not coineide with 
Baggesen's text. In his outline for the second movement Gade eites a "Chor af 
Fruentimmerstemmer" who sing ,,Agnete. Agnete kom!" as well as an additional 
three choirs described as "forskjellige. " These vocal groups, not mentioned by 
Baggesen, are more than likely related to the four choirs who attempt to lure 
Agnete into the sea in the "Bølgernes Sang" of H.C. Andersen's dramatic poem 
Agnete og Havmanden (1834). In addition Gade's third movernent, ,,Agnetes 
Bryllup," is undoubtedly based upon the "Havmandens Bryllup" of this same 
text. Here Andersen features Agnete's marriage to the Merman, an event 
excluded from Baggesen's Agnete fra Holmegaard. 13 

Gade's familiarity with Andersen's text is not suprising. The two men became 
friends towards the end of the 1830S and they collaborated on an ,,Agnete og 
Havmanden" project in the early 1840s. This project, a dramatic poem in two 
acts, is based on an abridged version of Andersen's Agnete og Havmanden text 
and features a series of songs and melodrama composed by Gade (see table 2). 

13. In addition to a more involved plot, Andersen's dramatic poem has a larger cast of characters 
than Baggesen's ballad. 
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TABLE 2: MUSICAL NUMBERS COMPOSED BY GADE FOR H.C. ANDERSEN'S DRAMATIC 

POEM AGNETE OG HAVMANDEN 

Aet I 
r. Hemming's Song - "Der voxed' et Træ. "14-

2. Choir of Mermaids - "Jeg veed et Slot." 
Merman and Agnete - Melodrama (seduction scene). 

Aet II 
3a. Agnete's Lullabye - "Sol deroppe ganger under Lide." 
3b. Choir of Huntsmen - "Trara! Trara! Trara!" 
4. Hemming - ,,Agnete var elsket. "15 

5. Choir of Hunstmen - continuation of no. 3b. 
6a. Repetition no. 4, but without orchestral introduction and coda. 
6b. Choir in Church - "Barn Jesus, Brudgom fager og fiin." 
7a. The Fisherboy's Ballad - "Lærken synger sin Morgensang." 
7b. Choir in Church - continuation of no. 6b. 
8. Merman and Agnete - Melodrama (Agnete's death). · 

I do not know when Andersen and Gade first began to collaborate on Agnete 
og Havmanden. A letter from Andersen shows that the project was well under 
way by the summer of 1842: 

Bregentved den 17 Juli 1842 
Kjære Ven! 
Da jeg endnu ikke i Aviserne seer et eneste Ord om vor Jomfru ,,Agnete," 
saa kommer hun nok ikke i Tjeneste i Sommer, den franske Grevel6 har 
nok faaet hendes Plads. Det forekommer mig imidlertid bedst om vi tog 
os lidt af Jomfruen og derfor skriver jeg denne korte Epistel. 
Vil de have det reenskrevne Manuscript, af Hr. Holstl7 og da indsende 
dette til Direktionen, med et Par Ord at De har componeret Musikken og 
vil nu fuldende en Ouverture til Stykket; vi ville altsaa rimeligvis erholde 
Svar fra Censoren ved Saisonens Begyndelse og Agnete kan da gives i Sep­
tember eller Oktober. De kan ogsaa bringe det til Conferentsraad Collin 
og tale med ham hvad Musikken angaar, jeg skal da skrive om Stykket .... 18 

14-. Hemming is the mortal hus band Agnete abandons when she goes to live with the Merman. 
15. According to Niels Martin Jensen, Den danske romance I8oo-I8so og dens musikalske forudsætnin­

ger, Copenhagen: Gyldendal, 1964-, p.169, this song's melody appears to be a variation in 
minor of the folk ballad ,,Agnete hun stander på højelofts bro" (Udvalgte danske Viser fra 
Middelalderen, Abrahamson, Nyerup & Rahbek (eds.) Copenhagen, 1812-14-, Vol. V, no. 50a) 

16. Three-act comedy Grev Letorieres Proces by Bayard and Dumanoir. Performed at the Royal 
Theater on July 1 and 8, 184-2. 

17. Wilhelm Holst played the role of the Merman in the premiere of Agnete og Havmanden. 
Agnete and Hemming were played by Fru Heiberg and Chr. Hansen. 

18. The originallerter is housed in The Royal Library, Copenhagen: Ny kgl. Saml. 1716. 
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TABLE 2: MUSICAL NUMBERS COMPOSED BY GADE FOR H.C. ANDERSEN'S DRAMATIC 

POEM AGNETE OG HAVMANDEN 

Act I 
1. Hemming's Song - "Der voxed' et Tra:. "14-

2. Choir of Mermaids - "Jeg veed et Slot." 
Merman and Agnete - Melodrama (seduction scene). 

Act II 
3a. Agnete's Lullabye - "Sol deroppe ganger under Lide." 
3b. Choir of Huntsmen - "Trara! Trara! Trara!" 
4. Hemming - ,,Agnete var elsket. "15 

5. Choir of Hunstmen - continuation of no. 3b. 
6a. Repetition no. 4, but without orchestral introduction and coda. 
6b. Choir in Church - "Barn Jesus, Brudgom fager og fiin." 
7a. The Fisherboy's Ballad - "Lerken synger sin Morgensang. " 
7b. Choir in Church - continuation of no. 6b. 
8. Merman and Agnete - Melodrama (Agnete's death). · 

I do not know when Andersen and Gade first began to collaborate on Agnete 
og Havmanden. A letter from Andersen shows that the project was well under 
way by the summer of 1842: 

Bregentved den 17 Juli 1842 
Kjxre Ven! 
Da jeg endnu ikke i Aviserne seer et eneste Ord om vor Jomfru ,,Agnete," 
saa kommer hun nok ikke i Tjeneste i Sommer, den franske Grevel6 har 
nok faaet hendes Plads. Det forekommer mig imidlertid bedst om vi tog 
os lidt af Jomfruen og derfor skriver jeg denne korte Epistel. 
Vii de have det reenskrevne Manuscript, af Hr. Holstl7 og da indsende 
dette til Direktionen, med et Par Ord at De har componeret Musikken og 
vii nu fuldende en Ouverture til Stykket; vi ville altsaa rimeligvis erholde 
Svar fra Censoren ved Saisonens Begyndelse og Agnete kan da gives i Sep­
tember eller Oktober. De kan ogsaa bringe det til Conferentsraad Collin 
og tale med ham hvad Musikken angaar, jeg skal da skrive om Stykket .... 18 

14-. Hemming is the mortal husband Agnete abandons when she goes to live with the Merman. 
15. According to Nicls Martin Jensen, Den danske romance I8oo-I8so og dens musikalske joruds.etnin­

ger, Copenhagen: Gyldendal, 1964-, p.169, this song's mclody appears to be a variation in 
minor of the folk ballad ,,Agnete hun stander pa hOjclofts bro" (Udvalgte danske Viser fra 
Middelalderen, Abrahamson, Nyerup & Rahbek (eds.) Copenhagen, 1812-14-, Vol. V, no. 50a) 

16. Three-act comedy Grev Letorieres Proces by Bayard and Dumanoir. Performed at the Royal 
Theater on July 1 and 8, 184-2. 

17. Wilhclm Holst played the role of the Merman in the premiere of Agnete og Havmanden. 
Agnete and Hemming were played by Fru Heiberg and Chr. Hansen. 

18. The originallerter is housed in The Royal Library, Copenhagen: Ny kgl. Sam!. 1716. 
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Andersen was hoping for a premiere at the Royal Theater in September or 
October 1842. But Agnete og Havmanden did not appear until April 20, 1843. The 
autograph score for this performance contains musical emendations as well as 
performance indications. In its present state it opens with the song "Der voxed' 
et Træ. "19 A study of the manuscript's appearance reveals that the page num­
bering has been changed - pages 1-5 were originally numbered 4-8. 

Upon first noticing these altered page numbers Inaturally assumed that a 
song had been eliminated from the dramatic poem. But an examination of the 
prompt book used for the premiere soon revealed that "Der voxed' et Træ" had 
always been conceived as the work's opening song.20 Thus the altered page 
numbers must be due to the elimination of some other type of music. 

A hint as to what this music might have been is revealed in Andersen's letter 
of July 17, 1842. After commenting on the unexpected delay of the Agnete og 
Havmanden premiere, Andersen asks Gade to write to the director of the theater 
explaining that he "vil fuldende en Ouverture til Stykket." But the fmal score 
contains no overture. Thus one is left with the question, could the altered page 
numbers in the Agnete og Havmanden score be evidence of Gade's failed attempt 
to compose an overture?21 

Such a conclusion appears logical when we consider the evolution of Agnete 
og Havmanden. From the beginning Gade appears to have struggled with the 
task of creating a large programmatic composition. His first project, an overture, 
never progressed beyond preliminary sketches. In his second project, a 
symphony, Gade added choirs and texts as a means of facilitating the musical 
expression of the program, but to no avail. Finally, after abandoning all plans for 
a programmatic work, Gade resorted to writing the musical numbers to Ander­
sen's dramatic poem. Andersen was hoping for a premiere in the summer of 
1842, but his plans were delayed due to Gade's incomplete overture. When the 
dramatic poem fmally did appear in April 1843, no overture was included. Like 
the other programmatic works, Gade's second Agnete og Havmanden overture 
never came to fruition. 

Andersen and Gade spent many months preparing for the premiere of Agnete 
og Havmanden . Despite these efforts the production itself was very short-lived -

I9. The Royal Library: Music collection, C II 108. 
20. The Royal Library: Manuscript Department, Royal Theater's Prompt Book collection no. 17. 

A1though the prompt book's copyist has not yet been identified, both Andersen and Gade 
appear to have entered corrections. The text for Agnete og Havmanden was first submitted to 
the Royal Theater on September 2, 1842 (Annotated edition ofR.G Andersen, Mit Livs Even­
tyr, Copenhagen: Gyldendal, 1951, Vol. Il, P 100). 

21. A1though many would correctly argue that the inclusion of a full overture would require 
more space than the mere three pages missing from Gade's Agnete og Havmanden score - a 
short instrumental introduction could have been included in Gade's earliest version of the 
dramatic poem. 
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only two performances. 22 According to the contemporary critic J.L. Heiberg, 
Agnete og Havmanden failed for various reasons: 

At Sagen ikke er blevet bedre, men snarere værre ved det Udtog af Digtet, 
som man har transporteret umiddelbart fra Bogladen op paa Scenen, 
forstaaer sig af sig selv. Men herved maa erindres - hvad allerede offentlig 
er bemærket - at Forfatteren ikke af egen Drift har bestemt sig til at bringe 
sit Arbeide paa Scenen, men anmodet derom af en Skuespiller, som var i 
Forlegenhed med sin Sommerforestilling. Rigtignok havde det været 
bedre, om hans Tilbøielighed til at gjøre en Tjeneste ikke havde forledet 
ham til at opoffre sig selv, og om Componisten Hr. Gade ikke havde 
ødslet sin characteristiske, følelsesfulde Musik paa et Arbejde, hvorom det 
var saa let at forudsige, at det ikke kunde bære den. 23 

Edvard Collin expressed a similar opinion about the dramatic poem in a letter 
to Andersen dated April 23, 1843. Like Heiberg, Col1in appears to have found 
Gade's music the most redeemable part of the production: 

Det falder altid i min Lod at skrive Dem til om de af Deres Arbeider, som 
De ingen Glæde har af. Dette er nu ogsaa Tilfældet med Agn [ ete; den] gik 
første Gang i Torsdags d. 2ode, . . . Baade Gottlieb og jeg havde hele 
Tiden Forudfølelsen af denne Skjebne; en forunderlig Kjølighed og 
Kjedsommelighed var udbredt over det Hele. Fru Heibergs Spil behagede 
vist Adskillige; mig og mange Andre mishagede det; Hansen var jevn, 
Holst meget god. Arrangementet maadeligt, i Slutningen endog fabelag­
tigt slet; Scenen hvor Fiskeren begraver Agnete og sætter et Kors, som 
han har liggende færdigt, var saa dumt arrangeret, at jeg hvert Øieblik 
ventede at høre Latteren fra den villige Pøbel. - Musiken var yndig og 
lader intet tilbage at ønske.24 

After the failure of Agnete og Havmanden, Andersen abandoned the project 
completely and relinquished all hopes of eventual publication.25 Gade, on the 
other hand, maintained an interest in the work and eventually arranged six of its 
songs for voice and piano. This song set, entitled Sange af Agnete og Havmanden) 
opus 3, was dedicated to A.P. Berggreen and published in 1845 by c.c. Lose & 
Olsen (see table 3). 

22. April 20 and May 2, 1843. 
23. Johan Ludwig Heiberg, Intelligensblade, no. 30 (1843). 
24. Cited from H. G. Andersens brevveksling med Edvard og Henriette Collin, Copenhagen: Levin & 

Munkgaards Forlag, 1933, Vol. I, p. 339-40. 
25. In a letter to Edvard Collin dated November 27, 1843 Andersen states: ,,Agnete er for evigt 

skrinlagt." Cited from H.G. Andersens brevveksling med Edvard og Henriette Collin, p. 347. 
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TABLE 3: SANGE AF AGNETE OG HAVMANDEN, OP. 3. 

I. Song of Hemming the Minstrel 
"Der voxed' et Træ" 

2. Choir of Mermaids 
"Jeg veed et Slot" 

3. Agnete's Lullabye 
"Sol deroppe ganger under Lide" 

4. Choir of Huntsmen 
"Trara! Trara! Trara!" 

5. Ballad about Agnete and the Merman 
,,Agnete var elsket" 

6. The Fisherboys Ballad 
"Lærken synger sin Morgensang" 

65 

Six years after the publication of Sange af Agnete og Havmanden) op. 3, Gade 
wrote a choral piece entitled Agnete og Havfruerne. This work, composed for 
soprano, women's choir and orchestra, contains revised versions of two songs 
from Agnete og Havmanden ("Jeg ved et Slot" and "Sol deroppe ganger under 
Lide"). Performed for the flrst time in 1858 by Copenhagen's Musikforeningen, 
Agnete og Havfruerne was later arranged for voke and piano and then published 
posthumously in 1891.26 

ZUSAMMENFASSUNG 

Niels W Gades )fignete og Havmanden": Weiteres Quellenmaterial 
und eine neue Theorie bezuglich der Entstehungsgeschichte des Werkes 
(Zweiter Teil: Die Verwirklichung von op. 3 von der Konzertouverture bis 
zur Symphonie und der dramatischen Dichtung) 

Die Verfasserin unternirnrnt, die Entwicklung von Agnete og Havmanden von der Konzert­
ouvertiire bis zur Symphonie und der dramatischen Dichrung bei Niels W Gade zu verfolgen. 1m 
besonderen werden Gades literarische Quellen, Jens Baggesens Agnete fra Holmegaard und Hans 
Christian Andersens Agnete og Havmanden, einer Untersuchung unterzogen. Es wird kon­
kludiert, da{; es Gade, obwohl er sich jahrelang rur das Sujet ,,Agnete und der Wassergeist" 
interessierte, nic gelang, ein prograrnrnatischcs Orchesterstiick uber die Sage zu voIlenden. 

Deutsche Ubersetzung: Jan Maegaard 

26. Dan Fog, Niels W Gade - Katalog, Copenhagen: Dan Fog, 1986, p. 12-13. 
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Are the music and the choreography 
for "The Flower Festival" Pas de deux 
by Paulli and Bournonville? 

By KNUD ARNE JijRGENSEN 

T o meet with a question like this, put by a dance historian who has dedicated 
more than a decade to the study of August Bournonville's ballets, may, of 

course, at first sight appear to be without sense. Nobody today would probably 
question August Bournonville's and Holger Simon Paulli's paternity of the 1858 
Fluwer Festival Pas de deux.! 

However, it proves how careful research in the field of dance- and theatre 
history always must be when confronting even some of the most established 
historical "facts" or "truths". 

Since the Copenhagen premiere in 1858 of Bournonville's one-act ballet The 
Fluwer Festival in Genzano this pas de deux has become one of the great 19th 
century Danish choreographer's most well-known works, and is today in 
retrospect, sometime considered to be the dance that best expresses the 
quintessence of his choreographic and musical style. 

Moreover, during the last four decades, The Fluwer Festival Pas de deux has 
achieved its rightful place in the international repertory of classical ballet. 

Sinee its creation this dance has always been particularly popular with the 
audience. At the first performance at Copenhagen's Royal Theatre on December 
19, 1858 the critic of Berlingske Tidende (20.12.1858) wrote: 

Miss Juliette Price performed the leading role to the most enthusiastic 
applause and with that strange blend of grace and virtuosity that is so 
characteristic of her dancing; and we must in particular emphasize the pas 
de deux performed by her and Mr. Scharff. The latter deserves our 
outspoken recognition for his performing of the part of Paolo. 

t. Unti! recently there seems to have been confusion whether it was Edouard Helsted or Holger 
Simon Paulli who acrually wrote the music for the pas de deux in The Flower Festival in 
Genzano. On the covers for the two existing recordings of this dance (Danish EMI 165-39262/ 
3; HMV SLS 84-2) and in the programmes ofthe Royal Danish Ballet either Helsted or both 
composers have been listed for many years. A more serious blunder on this matter was 
recently made by Mr. Ole Nør/yng, who in an atticle on Bournonville's composers (published 
in Perspektiv på Bournonville, Copenhagen, 1980, p. 282) emphasizes "Helsted's music for the 
Flower Festival Pas de deux" as one of the most outstanding examples of this composer's 
"refined and elegant style". The 1858 score for the pas de deux in The Flower Festival in Genzano 
is Paulli's autograph. 
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Fwwer Festival Pas de deux" as one of the most outsranding examples of this composer's 
"refined and elegant style". The 1858 score for the pas de deux in The FWwer Festival in Genzano 
is Paulli's autograph. 
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When the pas de deux was first performed outside Denmark in this century by 
the Danish dancers, Emilie Smith and Karl Merrild, at the London Coliseum on 
June 8, 1914- the Morning Post reported on June IO, 19J4-: 

[Emilie Smith] dances with surprising lightness and address, nothing 
being more fascinating than the delicate play of her very thin but eloquent 
arms. She was admirably supported by Mr. Merrild, whose methods are 
somewhat energetic. The pas de deux, which was most favourably 
received, would have seemed richer and less thin had it stood for some 
story." 

This international popularity of the Flower Festival Pas de deux has continued 
up to our time and at the recent 1992 II Bournonville Festival in Copenhagen the 
dance was assessed by two American critics as follows: 

The piece de resistance was the pas de deux from Flower Festival of [sic] 
Genzano. Long a standard attraction at gala performances worldwide, this 
duet is a yardstick of dassical technique [ ... ] the shimmering aerial 
dynamics were beautifully detailed, with a freshness and innocence rarely 
seen and totally emblematic of Bournonville's creed: "Ej Blot Til Lyst" 
(not for pleasure alone) which is the inscription over his royal stage. 
(Camille Hardy in The World and I, June issue, 1992) 

Created sixteen years after "Napoli", the "Flower Festival" duet again 
combines suggestions of Italian folk style with the elegant French 
dassicism. 
(Lewis Segal in Los Angeles Times, April 18, 1992) 

The Flower Festival Pas de deux is indeed one of Bournonville's most happy 
blends of the Italian-Franco-Danish ballet-cultures of his century, and perhaps 
even more so than has hitherto been thought. 

In connection with my current studies on the original sources and the 
performing history of Bournonville's ballets in his own lifetime, some unknown 
sources have been discovered that have shed new light on the genesis of this 
dance duet. They raise the question whether the Flower Festival Pas de deux can, 
in fact, still be considered an original work by Bournonville and Paulli, or instead 
perhaps should be regarded as a "re-created" dance, based on an earlier work by 
artists deriving from a completely different artistic milieu than the Biedermeier 
artistic world with which we normally connect Bournonville. 

During the examination of the existing musical sources for Bournonville's 
1856 Vienna staging at the Karnthnerthor Theatre of his ballet Napoli some 
unknown and highly surprising facts about this production came to light. 
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The 1856 Vienna produetion of Napoli, whieh represents the second and last 
staging outside Denmark during Bournonville's lifetime,2 eontained among 
other things two new ineorporated danees in Aet III whieh replaeed 
Bournonville's original 184-2 pas de cinq divertissement in that aet. These danees 
were: 

(I) A Pas de quatre ehoreographed by the Italian daneer, Luigi Gabrielli, and 
danced by himself and three ladies (Pia Ricci, Eveline Roll and Caroline 
Dietrich). 

(2)APas de deux choreographed by the Italian dancer, Lorenzo Vienna (who 
performed the role of Gennaro), and danced by himself and the Italian balle­
rina, Carolina Pocchini (who played Teresina). 

Only very little is known about the musk for Gabrielli's Pas de quatre. 
According to the ophicleide part for Napoli3 this dance consisted of eight 
movements as follows: 

"Scherzoso e vivo" in 6/8 in E flat major (29 meas.) 
,,Adagio" in 12/8 in C major (21 meas.) 
"I.Ster Variat:" (the time signature, key, and number of bars unknown) 
"Var: 2.do" Allegretto in 2/4- in F major (4-4- meas.) 
,,3tes Variation" (the time signature, key, and number of bars unknown) 
"Var: 4-.to" in 3/4- in B flat major (58 meas.) 
"Coda" in 2/4- in G major (52 meas.) followed by a seetion in 6/8 in E flat 
major (26 meas.) 
"Galop" in 2/4- in C major (nI meas.) 

Much more was revealed from the study of the music sources in Austria's 
National Library of Lorenzo Vienna's pas de deux. In the part for the first violin 
the complete music of this dance was included (see Appendix II, entry 2). Apart 
from its introduetion this musie proves to be nearly identical with that of H.S. 
Paulli's autograph score for the pas de deux in Bournonville's ballet The Flower 
Festival in Genzano, premiered almost two years later at Copenhagen's Royal 
Theatre on 19.12.1858. This rather astonishing faet indicates that the music for 
Bournonville's 1858 Flower Festival Pas de deux, which hitherto has been regarded 
as a work composed exclusively by Paulli, must, in faet, already have existed and 
been performed in Napoli during Bournonville's sojourn in Vienna 1855-56. 

2. On 27.6.r843 Napoli was mounted for the first time outside Denmark at Hamburg's 
Stadttheater. In Hamburg it was staged with new, original decors painted by the French 
scenographer, Frano;:ois d'Herbes, and was performed five times between 27.6. and r6.7.r843. 

3. AWn, signature: O. A. 1036 (Orchesterstimmen) 
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A pencilled note on the part for the first violin ("v[ on]: Strebinger") even 
provides us with the name of its composer, Matthias Strebinger (r807-r874), who 
apparently wrote this music in Vienna sometime during late r855 or early '56. 

However, the definitive proof that Strebinger is the true composer of this mus ic 
was only obtained with the discovery of his autographed score for those parts of 
the dance that were played by an accompanying brass ensemble seated on stage 
(the so-called "Banda"). This score together with a contemporary manuscript 
copy of Strebinger's full orchestral version were both recently unearthed in 
Copenhagen's Royal Library (see Appendix II, entries 3 and 4). 

With all these sources now at hand, Paulli should today only be given credit 
for having arranged and/or re-orchestrated Strebinger's r856 score when it was 
incorporated (probably at Bournonville's wish) in his score for The Fwwer Festi­
val in Genza1UJ in r858. The possibility that Paulli's and Bournonville's r858 Fwwer 
Festival Pas de deux could have been incorporated in the Vienna version ofNapoli 
after its r858 Copenhagen premiere can be discounted because Napoli was given 
only three times in Vienna, the last time on February 9, r856.4-

What, therefore, now remains to be answered is the exact extent to which the 
r856 Napoli pas de deux - choreographed by an Italian dancer to original music by 
an Austrian composer - is really identical with Bournonville's and Paulli's r858 

Fwwer Festival Pas de deux - musically as well as choreographically. 
At the r856 premiere of Strebinger's and Vienna's Napoli Pas de deux the entire 

Viennese critical establishment emphasized the extraordinary quality of C. 
Pocchini's and L. Vienna's dancing. Among them was the critic of Wiener 
allgemeine Theaterzeitung who reported on 5.2.r856: 

Fraul. Pocchini ist unbedingt eine der ersten Tiinzerinnen der Gegenwart. 
Ihre Rapiditat ist enorm, ihre FuBspitzenkraft unerhort, ihr Aplomb von 
einer fabelhaften Elasticitat [ ... ] Hr. Vienna tanzt vortrefflich, auch in der 
Ausdrucsweise seiner Mimik liegt vid Anziehendes. [signed "Th. H ."] 

Bournonville, too, seems to have fallen in love with the incorporated Pas de 
deux in Napoli the moment he saw it. So much is clear from the three preserved 
music scores of this dance, which he bought directly from Strebinger and paid 
for out of his own pocket with what appears to be the explicit aim of bringing 
them to Copenhagen. Some years later these scores were donated by 

4-. The orginal instrumental parts for the 1856 Vienna version of Napoli were packed and sealed 
after the last performance on February 9, 1856. It was my privilege to be the first to re-open 
the seals during my recent stay in Vienna in February 1994-. This circumstance proves beyond 
doubt that these parts were never used for any other later performances of Napoli, not in the 
Austrian capital nor in any other country. 
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Bournonville as a personal gift to his Danish pupil and favourite ballerina, Juli­
ette Price, who had followed him to Vienna in 1855-56 and in 1858 was the first to 
play Rosa in The Flower Festival in Genzano (see Appendix II, notes to entries 3 
and 4-). 

The fact that Bournonville deliberately brought Strebingers scores with him 
to Copenhagen in the spring of 1856 seems to indicate that a future Danish 
staging of this dance must have been very much in his mind long before the idea 
forThe Flower Festival in Genzano first struck him in Copenhagen in June, 1857 
(see Additional sources). 

The plot for The Flower Festival in Genzano, which had already been drafted in 
parts by Bournonville with his projeeted 184-8 ballet Annitta) eller Viinhosten i 
Albanerbje1lJene (see Appendix II, entry I), was taken from the third chapter of 
Hans Christian Andersen's 1835 novel The Improvisatore in which a detailed 
description of the annual flower festival in Genzano is inc1uded. Andersen's 
description was combined with additional narrative material from Alexandre 
Dumas' Impressions du Vtryage (1834-). Bournonville's defmitive 1858 version of the 
ballet tells the story of ayoung couple, Rosa and Paolo, who help an escaped 
brigand, but are repaid by him only with ingratitude. Rosa is held captured by 
the brigand, but after Paolo)s successful efforts in liberating his fiancee the ballet 
ends happily with the couple being reunited in a pas de deux together with six 
girls during the annual flower festival in Genzano. 

Apart from using most of the same music the Flower Festival Pas de deux also 
has some striking dramaturgical parallels with Lorenw Vienna's Napoli Pas de 
deux in that both dances are performed by ayoung couple, who have recently 
undergone great perils and suffered long separation, but in the end are happily 
reunited. This seems to indicate that while Bournonville was still in the rnidst of 
choreographing The Flower Festival in Genzano he must have come to the 
conc1usion that the 1856 Napoli Pas de deux would indeed be the most obvious 
choice for the finale divertissement in his new ballet.5 

The only significant musical change that was made by Paulli in Strebingers 
score (see Appendix I) is the omission of Strebinger's rather long introduction 
(4-1 meas.), which was replaced with a far shorter intrada of only nine bars of 
fanfare-like chords played by the full orchestra. 

Paulli, moreover, "re-orchestrated" Strebinger's score to a certain extent, in 
that he omitted the accompanying brass ensemble (the so-called "Banda") which 
in Strebingers version was seated on stage and played amidst the dancing 
Neapolitans in Aet III of Napoli. 

5. Aecording to his diary (see Additional sourees) Bournonville began working on the Pas de 
deux rather late in the ereative proeess of The Flower Festival in Genzarw. Thus, the music and 
ehoreography for this danee seem to have been arranged and established definitively during 
November 1-9, 1858. 
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Finally, Paulli's 1858 version differs from Strebinger's score with a reversed 
succession of Strebinger's two opening movements (Andante and Allegretto). 
Paulli's score also holds some minor rhythmical differencies and a number of 
brief music insertions, all presumably of his own composition. 

When seen in a more general scheme, these differences are of only minor 
musical importance, and Paulli's score should accordingly be seen as a light ar­
rangement of Strebinger's music. 

These practices of musical borrowing and the rearranging of ballet scores by 
foreign composers were very common in the preceding century and can be 
followed in detail in Bournonville's diary entries and written instructions to 
musical collaborators. Therefore it is perhaps appropriate to briet1y mention 
another striking example of these practices in the Bournonville repertoire. 

Paulli's score to the well-known Pas de trois from Act I of the ballet Con­
servatoriet (1849), for instance, is not, as one has until now assumed, simply an 
arrangement of the French composer Pierre Rodes' violin concerto in A Major. 
Instead this work appears to have been borrowed from the French choreo­
grapher Jean Baptiste Blache's ballet Mars et venus ou Les Filets de Vulcain (1826) . . 
The original rehearsal part to this ballet (Library of the Paris Opera: Mat. 19 
[151(1), pp. 129-141), contains music which is practically identical to the Pas de 
trois in Paulli 's score to Conservatoriet. In Blache's ballet this music was also per­
formed as a Pas de trois by the French dancers, Lise Noblet (as venus), Antoine 
Paul (as Zephyre), and Pauline Montessu (as Flore). Bournonville knew the ballet 
well from his student years in Paris in the late 1820S, and it is natural to assume 
that he returned to this particular Pas de trois when he choreographed 
Conservatoriet twenty years later. Consequently one can ponder whether the 
borrowing practices associated with the music and choreography of the Flower 
Festival Pas de deux are also applicable in the case of the Pas de trois in 
Conservatoriet; in reality should this dance be regarded as a work choreographed 
by Blache or by Bournonville? 

These and many similar examples reveal that a great part of what we until 
now have considered to be an expression of a specifically Danish ballet culture in 
the Bournonville repertoire is, in reality, either a descendent from or a direct 
product of contemporary ballet music written by prominent south and central­
european choreographers and composers. 

In my research I systematically have collected and identified all cases of musi­
cal and choreographical borrowings in the Bournonville repertoire so as to re­
veal, among other things, how complex a phenomenon Bournonville re ally was 
(at least during the first thirty years of the almost five decades he served as 
Copenhagen's ballet-master). The borrowings document how Bournonville 
made an immediate mental note whenever he heard ballet music outside Den­
mark so that he might use it later, with the help of Paulli or other Danish 
composers, in his own ballets in Copenhagen. 

Thus much of Danish ballet music from the middle of the 19th century is 
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actually more of a development of foreign composers' contributions to this field 
than it is an expression of a special school of Danish ballet mus ic. 

The next question to be answered is if the same thing also can be said about 
Bournonville's choreography, in particular that for the Flower Festival Pas de deux? 
Does this dance as we know it from today's performances actually represent a 
choreographic "adaptation" of those steps originally devised by Lorenzo Vienna 
in 1856? 

To answer this question we are somehow less well equipped since so far no 
choreographic notes for either Lorenzo Vienna's or Bournonville's Pas de deux 
have been traced.6 We can therefore only tutn to Bournonville's choreography as 
it has been handed down from one generation of dancers to another for more 
than a century, in order to look for elements that may point towards an even 
earlier choreographic source in this dance. 

Certainly, the Flower Festival Pas de deux is different from most of Bournon­
ville's other divertissements. If asked to characterize this dance in a few words 
one is tempted to call it Bournonville's only truly international virtuos ic show­
piece, although he may not have intended it to be so originally. 

In no other of his still preserved dances do we find so many unfamiliar steps 
or such strong pointe work than in the Flower Festival Pas de deux. This is parti­
culady true with the gid's smallga12Jouillade-like steps in her first solo variation, 
and her circling en petit manege with fourgrand jetes in 1st arabesque at the end of 
the same solo. Also, the gid's repeated series of quick releves on pointe in her 
second solo are not found anywhere else in Bournonville's other dances. 

Another significant difference between Bournonville's choreography for the 
Flower Festival Pas de deux and his other dances, is the Coda. Here a dose cirding 
is performed four times by the couple with the boy holding the gid while tur­
ning in a low leaning position and the gid jumping upright while doing rapid 
ronds de jambe sautes. It is rather unusual in Bournonville's choreography for a 
phrase with this length to be repeated four times and without even the slightest 
variant. 

Even the coquettish and flirtatious play between the gid and the boy in the 
beginning of the Coda (a choreographic reminiscence of the gid's steps in her 

6 . The only choreographic description of the Fwwer Festival Pas de deux from Bournonville's 
hand that has come to light so far is his autographed' manuscript written on March 31, 1877 for 
the last restaging of the ballet in Bournonville's lifetime, which took place on September II, 
18n In this manuscript the Pas de deux is described as follows: 
"Pas de deux 
L. Pigerne med Tambouriner Gruppe og Placement [an oblique line of six dots indicating the 
exact positions of six female dancers of the corps de ballet] 
2 . - 3. Soloer af Paolo og Rosa. - - All[egrJo non troppo. - Ballet. -
Adagio og Gruppe. 
Solo af Paolo. - af Rosa. - - Ballet - Paolo. Rosa. Ballet 
og Finale." 
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actually more of a development of foreign composers' contributions to this field 
than it is an expression of a special school of Danish ballet music. 
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than a century, in order to look for elements that may point towards an even 
earlier choreographie source in this dance. 

Certainly, the Flower Festival Pas de deux is different from most of Bournon­
ville's other divertissements. If asked to characterize this dance in a few words 
one is tempted to call it Bournonville's only truly international virtuosic show­
piece, although he may not have intended it to be so originally. 

In no other of his still preserved dances do we find so many unfamiliar steps 
or such strong pointe work than in the Flower Festival Pas de deux. This is parti­
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and her circling en petit manege with fourgrand jetes in Ist arabesque at the end of 
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Another significant difference between Bournonville's choreography for the 
Flower Festival Pas de deux and his other dances, is the Coda. Here a close circling 
is performed four times by the couple with the boy holding the girl while tur­
ning in a low leaning position and the girl jumping upright while doing rapid 
ronds de jambe sautes. It is rather unusual in Bournonville's choreography for a 
phrase with this length to be repeated four times and without even the slightest 
variant. 

Even the coquettish and flirtatious play between the girl and the boy in the 
beginning of the Coda (a choreographie reminiscence of the girl's steps in her 

6 . The only choreographie description of the Fwwer Festival Pas de deux from Bournonville's 
hand that has come to light so far is his autographed' manuscript written on March 31, 1877 for 
the last restaging of the ballet in Bournonville's lifetime, which took place on September II, 
18770 In this manuscript the Pas de deux is described as folIows: 
"Pas de deux 
L. Pigerne med Tambouriner Gruppe og Placement [an oblique line of six dots indicating the 
exact positions of six female dancers of the corps de ballet] 
2 . - 3. Soloer af Paolo og Rosa. - - All[egrJo non troppo. - Ballet. -
Adagio og Gruppe. 
Solo af Paolo. - af Rosa. - - Ballet - Paolo. Rosa. Ballet 
og Finale." 
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first solo variation) is not found anywhere else in Bournonville's æuvre. Here the 
gid takes a pique into 1st arabesque on her right pointe supported by the boy. She 
then swivels to the left doing a rotation into arabesque devant after which she 
again swivels to the right returning to the 1st arabesque. 

Both of the boy's two soli seem close to Bournonville's usual bouncy style in 
that the boy's steps here use mainly the strong beats of the music. However, in 
his first solo we find a significant difference from most of Bournonville's other 
celebrated male variations in that this solo follows very simple direct lines in the 
use of the stage with a clearly signalled and exact retracing of the path of the 
dance. 

The boy's second solo is perhaps the only part of the entire dance which is 
fully in Bournonville's style. This becomes clear through the many sudden con­
trasts between series of high springing steps and earthbound travelling pas de 
bourree-like steps which are performed repeatedly, but each time with subde 
variants. 

Taken as a whole it seems, that although the Flower Festival Pas de deux has 
been generally acknowledged as one of the most typical expressions of Bour­
nonville's art, it also contains so many "foreign" elements that we are now forced 
to consider it differendy from his other works. Knowing that this dance is based 
musically on an Austrian composer's score it seems reasonable also to consider it 
as a choreographic "translation into Danish" of an Italian dancer's work, but, of 
course, worked-out in full accordance with Bournonville's own artistic creed. 

When seen in this perspective the Flower Festival Pas de deux does indeed 
represent the most international Bournonville-choreography ever, in which the 
stylistic musical and choreographical peculiarities of the Romantic ballet in 
Southern, Central, and Northern Europe became fused in a truly unique artistic 
symbiosis. The lasting wodd-wide popularity of the Flower Festival Pas de deux 
seems only to confirm this view. 

Photos on opposite page: 
I. (Top, left) Matthias Strebinger (I807'I874-), Austrian composer. Lithograph by Josef Lavos, c. 

I84-8. Osterreichischer Nationalbibliotek, Vienna, Bildarchiv. 
2. (Top, right) Lorenw Vienna (I830-?), Italian dancer and choreographer. Lithograph by C. 

Horegschj from a drawing by Girolamo Franceschini, c. I856. Private collection, Vienna. 
3. (Bouom, left) Holger Simon Paulli (I8IO-9I), Danish composer. Carte-de-visite photograph by 

Georg Rosenkilde, c. I866. Royal Library of Copenhagen, Kort og Billedsamlingen. 
4-. (Bouom, right) August Bournonville (I805-I879), Danish ballet-master. Lithograph by Ar­

mand Rhin (Paris I854-) after a drawing by Edvard Lehmann. (Copenhagen I853-54-). Royal 
Library of Copenhagen, Kort- og Billedsamlingen. . 
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5. (Bottom) Matthias Strcbingcr's autograph score for Lorenzo Vienna's Pas de deux in Napoli 
(r856). Royal Library of Copenhagen, Musikafdelingen. 

6. (Top) Matthias Strebinger's autograph score for the first male variation in Lorenw Vienna's 
Pas de deux in Napoli (r856). Royal Library of Copenhagen, Musikafdelingen. 
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5. (Bottom) Matthias Strcbingcr's autograph score for Lorenzo Vienna's Pas de deux in Napoli 
(r856). Royal Library of Copenhagen, Musikafdelingen. 

6. (Top) Matthias Strebinger's autograph score for the first male variation in Lorenw Vienna's 
Pas de deux in Napoli (r856). Royal Library of Copenhagen, Musikafdelingen. 
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7. Holger Sirnon Paulli's autograph score for the fint male variation in Bournonville's Pas de 
deux in The Flower Festival in Genzano (I858). Royal Library of Copenhagen, Musikafdelingen. 
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7. Holger Sirnon Paulli's autograph score tor the first male variation in Bournonville's Pas de 
deux in Thc Fwwer Festival in Genzano (I858). Royal Library of Copenhagen, Musikafdelingen. 
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APPENDIX I 

A comparative analysis of the music and the perfoming history of M. Strebinger's and L. Vienna's 
pas de deux in Aer III of Napoli (Vienna, 1856) with H.S. Paulli's score for A. Bournonville's 
Fluwer Festival Pas de deux (Copenhagen, 1858) 

According to the part for the first violin for Matthias Strebinger's pas de deux in the 1856 Vienna 
version of Napoli, and his autograph score for those sections of the same dance that were 
accompanied by a brass ensemble (seated on stage), Strebinger's music consisted of eight 
movements: 

[I] 
,,Allegretto" (in Strebinger's autograph score for ,,Banda" the tempo is indicated with ,,Allegro"), 

3/+ time, G major (23 meas.). 

lAl e u [r r f- ~ t= 

This movemenr conrinues into a "Mod[ era ]to assai" seerion in 6/8 time which (according to the 
part for the first violin and Strebinger's autograph score for "Banda") originally consisted of 
20 meas., but was later reduced to 18 meas. with the pencilled cancellation of meas. nos. 19-20. 

According to Strebinger's autograph score the enrire movemenr is played by the full orchestra in 
the pit accompanied by a brass ensemble (the so-called "Banda") seated on the stage. 

Comparative note: 
The first movemenr of Strebinger's Pas de deux is not included at all in Paulli's 1858 autograph 

score for the Fluwer Festival Pas de deux. Instead Paulli inserted a short "Maestoso" intro­
duetion of 9 bars, presumably of his own composition: 

In today's performances of the Fluwer Festival Pas de deux Paulli's inrroduerion has been replaced 
by yet another inrroduction (,,Andante tranquillo") of 21 bars: 

mf 'Q:) - ====:=~ 
rit. p espressivo 

This new inrroduction was first added to The Fluwer Festival Pas de deux in 1957 by Hans Brenaa, 
when he mounred the dance as an independenr divertissement for Kirsten Ralov and Fred­
bjørn Bjørnsson on 29.5.1957, and for the first time perforrned witholit the original corps de 
ballet of six girls. 

According to a recent interview with K. Ralov, Brenaa wanted, in 1957, to add a somewhat more 
"substantial" musical inrroduction in order to create what he inrended to be "a more suitable 
musical atmosphere" for the two soloists, who perforrned the dance with a new opening 
tableau in which they were seen standing under a richly decorated arch of flowers. 

FolIowing advice from the rehearsal pianist, Elof Nielsen, Brenaa, therefore, decided to make use 
of a musical excerpt borrowed from Emil Reesen's 19+9 score to Harald Lander's divertisse-
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accompanied by abrass ensemble (seated on stage), Strebinger's music consisted of eight 
movements: 

[I] 
,,Allegretto" (in Strebinger's autograph score for ,,Banda" the tempo is indicated with ,,Allegro"), 

3/+ time, G major (23 meas.). 
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This movement continues into a "Mod[ era Jto assai" section in 6/8 time which (according to the 
part for the first violin and Strebinger's autograph score for "Banda") originally consisted of 
20 meas., but was later reduced to 18 meas. with the pencilled cancellation of meas. nos. 19-20. 
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Comparative note: 
The first movement of Strebinger's Pas de deux is not included at all in Paulli's 1858 autograph 

score for the Fluwer Festival Pas de deux. Instead Paulli inserted a short "Maestoso" intro­
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bjom Bjomsson on 29.5.1957, and for the first time performed without the original corps de 
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According to arecent interview with K. Ralov, Brenaa wanted, in 1957, to add a somewhat more 
"substantial" musical introduction in order to create what he intended to be "a more suitable 
musical atmosphere" for the two soloists, who performed the dance with a new opelling 
tableau in which they were seen sCll1ding under a richly decorated arch of flowers. 
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ment Salut for August Bou'I7Wnville (premiered at Copenhagen's Royal Theatre on 5.6.1949). In 
this divertissement the excerpt had originally served as a prelude to Lander's reconstruction of 
Bournonville's 1848 Pas des trois Cousines ( flrst performed at Copenhagen's Casino Theatre on 
20.5-1848). However, before Reesen's 1949 prelude was added to the Fluwer Festival Pas de deux 
it became slightly changed (probably by Elof Nielsen?) through the addition of two new 
opening bars with modulating chords played by the brass. 

However, none of the music used by Reesen in his 1949 prelude for Lander's version of 
Boumonville's Pas des trois OJUsines had ever been part of Paulli's original 1848 score for this 
dance. Instead of using Paulli's original music Lander had for unknown reasons chosen to use 
exeerpts from a score to a much earlier 19th eentury ballet by the Franco-Danish 
choreographer, Pierre Jean Laurent, entitled Rosentræet eller Hymens og Amors Forlig. This bal­
let (for which Laurent had wrirten both the scenario and the music) was premiered at 
Copenhagen's Royal Theatre on 22.4.1800, but reached only six performanees with the last 
given on 15.p800. 

Aecording to the original repetiteur's copy for Laurent's ballet (now in DKKk., KTB 136) the 
excerpt from this score, which was employed by Reesen in 1949 for his version of Pas des trois 
Cousines, was originaIly part of the ballet's second aet (score no. IO). Here it is found notated 
in the same key as in Reesen's score (G major), but with the time signature as 2/4. Reesen 
only used two brief exeerpts of Laurent's score, namely meas. nos. 1-8 and nos. 17-27 of the Aet 
II "Andante" movement (score no. IO), which originally had played for a total of 41 bars: 

P.J. Laurent: Rosentræet eller Hymens og Amors Forlig, Aet II, score no. IO, Andante, meas. 1-8: 

P.J. Laurent: Rosentræet eller Hymens og Amors Forlig, Aet II, score no. IO, Andante, meas. 17-27: 

ir 

r 

It was these two exeerpts that were Reesen's musical souree for his prelude to Lander's 1949 
version of Pas des trois Cousines, and, in tum, beeame re-used by Hans Brenaa for his new 
introduetion to the Fluwer Festival Pas de deux in 1957. 
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P.J, Laurent: Rnsentr.eet eller Hymens og Amors Forlig, Act 11, score no. IO, Andante, meas. 1-8: 

P.J, Laurent: Rnsentr.eet eller Hymens og Amors Forlig, Act 11, score no. IO, Andante, meas. 17-27: 

Ir 

r 

It was these two excerpts that were Reesen's musical source for his prelude to Lander's 1949 
version of Pas des trois Cousines, and, in turn, became re-used by Hans Brenaa for his new 
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[2] 
"And[ an ]te" (in Strebinger's autograph score for "Banda" the tempo is indicated with ,,Adagio"), 

C time, B flat major (28 meas.). 

I~ ~II e -
pp 

In the part for the first violin numerous pencilled notes are included which indicate Strebinger's 
original 1856 orchestration of this movement, the musical phrasing, etc. 

Comparative note: 
This section is musically aJmost identical with theAdage as performed today in the Fluwer Festival 

Pas de deux by the gid and the boy together. The only difference is the final section (in 
Strebinger's and Paulli's versions meas. nos. 21-28) which in E. Reesen's 194-9 score to Salut for 
A1f!Just Bournonville is written with redoubled values of the notes, thus making the Andante 
movement today play for a total of 35 meas. instead of the original 28 notated bars. 

[3] 
,,Allegretto", 2/4- time, G major (according to the part for the first violin this movement consisted 

originally of 3+ meas., but was later reduced to 30 bars with the omission of meas. nos. 30-33). 

I~# i i f i f I * r r 
In the part for the first violin this movement is followed by a note (written with brown ink) that 

reads: "Variation folgt". 

Comparative note: 
This section is musically almost identical with Paulli's 1858 score for the Fluwer Festival Pas de deux, 

in which two brief connected solo-variations are performed by the gid and the boy respec­
tively. In Paulli's score, however, the entire ,,Allegretto" is placed before the ,,Andante" 
section. 

Paulli, moreover, adds a different ending from Strebinger's version by inserting 8 new bars 
between meas. 21 and 22 of Strebinger's score, and which, in fact, are an almost exact repeat of 
Strebinger's meas. nos. 6-IO and nos. 3-5. In this way Paulli's ,,Allegretto" plays for a total of 38 
meas. against Strebinger's original version of 30 bars. 

Paulli's score also holds a number of minor rhythmical differencies from Strebinger's score, as is 
the case with, for instance, meas. IT 

Strebinger (1856 version, first violin, All'21'ttito, meas. 17): 

r F f • d 
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Paulli (18S8 version, orchestral score, Allegretto, meas. 17): 

[+] 
,,Mod[era]to" (in Strebinger's autograph score for "Banda" the title and the tempo for this 

movement is indicated with "Var: No. L/Allegro"), 6/8 time, E flat major (30 meas.) . 

. ' .. ~~ 

, ~1. W UHF, 
Several pencilled notes included in the part for the first violin indicate the musical phrasing of this 

movement. 
The entire movement is in Strebinger's 18S6 version played by a full orchestra in the pit 

accompanied by a brass ensemble (the so-called "Randa") seated on stage. 

Comparative note: 
This section is musically almost identical with the boy's first solo-variation in the 18S8 Flower 

Festival Pas de deux. Paulli's version, however, has a slightly different ending in that he inserted 
seven completely new bars (presumably of his own composition) that replaced meas. 28-30 of 
Strebinger's score: 

Paulli's 18S8 version (meas. 27-3+): 

'I ! 
I 

Paulli, moreover, indicates the tempo of this movement diffcrcntly from Strebinger with 
,,All [ egr]o non troppo". 

[s] 
"Brillante assai" (in Strebinger's autograph score for "Banda" the title of this movement is 

indicated witll "Var: No. 2"), 2/+ time, C major (according to the part for the first violin this 
movement consisted originally of S2 meas., but was aiready in 18S6 reduced to +8 bars with the 
omission of meas. nos. ++-+7). 
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Several pencilled notes included in the part for the first violin indicate the musical phrasing of this 

movement. 
The entire movement is in Strebinger's 1856 version played by a full orchestra in the pit 

accompanied by a brass ensemble (the so-called "Banda") seated on stage. 

Comparative note: 
This section is musically almost identical with the boy's first solo-variation in the 1858 Flower 

Festival Pas de deux. Paulli's version, however, has a slightly different ending in that he inserted 
seven completely new bars (presumably of his own composition) that replaced meas. 28-30 of 
Strebinger's score: 

Paulli's 1858 version (meas. 27-3+): 

'I ! 
I 

Paulli, moreover, indicates the tempo of this movement diffcrcntly from Strebinger with 
,,All [ egr]o non troppo". 

[5] 
"Brillante assai" (in Strebinger's autograph score for "Banda" the title of this movement is 

indicated witll "Var: No. 2"), 2/+ time, C major (according to the part for the first violin this 
movement consisted originally of 52 meas., but was already in 1856 reduced to +8 bars with the 
omission of meas. nos. ++-+7). 
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Ormparative note: 
This section is musically eompleteIy identical with Paulli's 1858 score for the girl's first solo-varia­

tion in theFlower Festival Pas de deux. Paulli, however, indicates the tempo differently from 
Strebinger with ,,Allegro". 

[6] 
"Coda" (in Strebinger's autograph score for "Banda" the tempo is indicated with ,,Mod[erat]o"), 

3/+ time, B flat major (+1 meas.). 

Comparative note: 
Exeept for the first 22 bars this movement is musicaIly completeIy different from Paulli's 1858 

Flower Festival Pas de deux in that Paulli here added two longer insertions (presumably of his 
own composition). The first of these are 16 bars whieh were incorporated between meas. 22 

and 23 of Strebinger's score: 

I*'"! et t! IP ,(IT IP 1 F lP ,rit ffi)IF aB I 
1*'"@O@IEfØggJhetdIP d IP,f I 

~ ~ • O> ~ 
141~11 P ~ r IC tfUIPiCfUIVi.Æi%p i FIPir_jl 

f 
The seeond addition consists of a newending of 33 bars (also presumably by Paulli) which were 

plaeed after what is meas. 36 of Strebinger's score: 

By inserting this newending Paulli had to eaneeI the last five bars (meas. nos. 37-+1) of 
Strebinger's original waltz which played as follows: 
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Cmnparative note: 
This section is musically complete!y identical with Paulli's 1858 score for the girl's first solo-varia­

tion in theFlower Festival Pas de deux. Paulli, however, indicates the tempo differently from 
Strebinger with ,,Allegro". 

[6] 
"Coda" (in Strebinger's autograph score for "Banda" the tempo is indicated with ,,Mod[erat]o"), 

3/+ time, B flat major (+1 meas.). 

Cmnparative note: 
Except for the first 22 bars this movement is musically complete!y different from Paulli's 1858 

Flower Festival Pas de deux in that Paulli here added two longer insertions (presumably of his 
own composition). The first of these are 16 bars which were incorporated between meas. 22 

and 23 of Strebinger's score: 

I*'"! cf'" IP ,df IP 1 F 10 ,fit ffi)IF aß 1 

1*'"@O@I@ggJhcfdIP d IP,f 1 
~ ~ • 0> ~ 

141~11 P ~ r Ir tfUIPicfUlvi,Jlfl%p i FIPir_jl 
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The second addition consists of a new ending of 33 bars (also presumably by Paulli) which were 
placed after what is meas. 36 of Strebinger's score: 

By inserting this new ending Paulli had to cance! the last five bars (meas. nos. 37-+1) of 
Strebinger's original waltz which played as folIows: 
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Because of these changes the waltz played for a total of 85 bars in Paulli's 1858 version against 
Strebinger's original score of only 4-1 meas. 

Paulli, moreover, indicated the tempo of the waltz differently from Strebinger with ,,Allegro". 
In the 1858 version of the Fluwer Festival Pas de deux the waltz was (according to pencilled notes in 

the 1884 repetiteur's copy) performed by a corps de ballet of six girls, who danced around the 
leading couple holding flower garlands. Only in meas. 39-85 were they joined by the boy, who 
performed a solo in their midst. 

[7] 
"Allegro 66" (in Strebinger's autograph score for "Banda" the tempo is indicated with "Allegro 

vivace"), 2/4 time, E flat major (38 meas.). 

This movement is in Strebinger's 1856 version played by a full orchestra in the pit accompanied by 
a brass ensemble (the so-called "Banda") seated on the stage. 

Comparative note: 
Apart from Strebinger's upbeat of semiquavers (which in 1858 were changed by Paulli to quavers) 

and the accompanying brass ensemble seated on stage (which was omitted by Paulli) 
Strebinger's music of this mouvement is completely identical with Paulli's 1858 score for the 
Fluwer Festival Pas de deux. 

In the dance this movement is performed as the girl's second solo-variation. 

[8] 
"Allegro" (in Strebinger's autograph score for "Banda" the tempo is indicated with "Vivace"), 

2/4 time, E flat major (47 meas.). 

p 

This movement is in Strebinger's 1856 version played by a full orchestra in the pit accompanied by 
a brass ensemble (the so-called ,,Banda") seated on stage. 

Comparative note: 
Apart from a repeat of the first 32 bars (added by Paulli in 1858) and Strebinger's accompanying 

music for brass ensemble (later omitted) this movement is musically completely identical with 
the Coda section of Paulli's Fluwer Festival Pas de deux. Because of Paulli's repeat of meas. 1-32 
the entire Coda played in 1858 for a total of 79 meas. against Strebinger's 1856 version of only 
47 bars. 

In the 1858 version of the Fluwer Festival Pas de deux the Coda was originally danced by six girls 
(meas. 1-32), who were later joined by the gir! and the boy in meas. 33. At the end they all 
danced together forming a group with the six gi ris encirc!ing the couple while holding flower 
gar!ands. 
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Because of these changes the waltz played for a total of 85 bars in Paulli's 1858 version against 
Strebinger's original score of only 4-1 meas. 

Paulli, moreover, indicated the tempo of the waltz differently from Strebinger with ,,Allegro". 
In the 1858 version of the F/Qwer Festival Pas de deux the waltz was (according to pencilled notes in 

the 1884 repetiteur's copy) performed by a corps de ballet of six girls, who danced around the 
leading couple holding flower garlands. Only in meas. 39-85 were they joined by the boy, who 
performed a solo in their midst. 

[7] 
"Allegro 66" (in Strebinger's autograph score for "Banda" the tempo is indicated with "Allegro 

vivace"), 2/4 time, E flat major (38 meas.). 

This movement is in Strebinger's 1856 version played by a full orchestra in the pit accompanied by 
abrass ensemble (the so-called "Banda") seated on the stage. 

Comparative note: 
Apart from Strebinger's upbeat of semiquavers (which in 1858 were changed by Paulli to quavers) 

and the accompanying brass ensemble seated on stage (which was omitted by Paulli) 
Strebinger's music of this mouvement is completely identical with Paulli's 1858 score for the 
F/Qwer Festival Pas de deux. 

In the dance this movement is performed as the girl's second solo-variation. 

[8] 
"Allegro" (in Strebinger's autograph score for "Banda" the tempo is indicated with "Vivace"), 

2/4 time, E flat major (47 meas.). 

p 

This movement is in Strebinger's 1856 version played by a full orchestra in the pit accompanied by 
a brass ensemble (the so-called ,,Banda") seated on stage. 

Comparative note: 
Apart from a repeat of the first 32 bars (added by Paulli in 1858) and Strebinger's accompanying 

music for brass ensemble (later omitted) this movement is musically completely identical with 
the Coda section of Paulli's F/Qwer Festival Pas de deux. Because of Paulli's repeat of meas. 1-32 
the entire Coda played in 1858 for a total of 79 meas. against Strebinger's 1856 version of only 
47 bars. 

In the 1858 version of the F/Qwer Festival Pas de deux the Coda was originally danced by six girls 
(meas. 1-32), who were later joined by the girl and the bay in meas. 33. At the end they all 
danced together forming a group with the six girls encircling the couple while holding flower 
garlands. 
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APPENDIX II 

The original music and choreographic sources for the Flower Festival Pas de deux 

LIBRARY SIGlA (in alphabetical order): 

AWn: Osterreichischer Nationalbibliothek, Wien (MusiksammIung). 
AWth: Osterreichischer Theatermuseum, Wien. 
DKKk: Det kongelige Bibliotek, København (Musikafd./Håndskriftafd./Danske afd.). 
DKKkt: Det kongelige Teater, København (Musikarkivet). 
SSkma: Musikalska Akademiens Bibliotek, Stockholm. 
USNYp: New York Public Library, New York Ciry (Dance Collection, Lincoln Center). 

J. 
Manuscript scenario. Ms. Autograph by Bournonville. Brown ink. IO pp. (20,7 X 17,2 cm) 
Annitta.feller/Viinh6sten i Albanerbjergene.fBallet i to Akter.faf/August Bournonville/ 1848. 
Signed and dated: "Fredensborg d. 22 Sept. 18+8." 
[DKKk; NKS 3285 +0 2 A-E 
This 18+8 autograph libretto for Bournonville's projected ballet Annitta, or The Wine Harvest in 

the mountains of Albano seems to have served as basis for most of the dramatic action in the 
first section of his 1858 ballet The Flower Festival in Genzano. 

2 . 

Instrumental part (first violin). Ms. Copy by an unknown hand. Brown ink. 1 vol. 45 pp. (33,4 x 
25,7 cm) 

NapolijViolino V(L/3.ter Act/[ .. . ]/v: StrebingerjViolino J.mo/(L/Pas de deux 
Unsigned and undated [c. 1855-56] 
[AWn; O. A. 1036 (Orchesterstimmen) 
The musie for Strebinger's Pas de deux is included on pp. 13-23. Nurnerous pencilled notes are 

inserted in this part indicating the original orchestration of Strebinger's score, and which 
movements were accompanied by a brass ensemble (the so-called "Banda") seated on stage. 
Other musician's notes in this part indicate the musical phrasing and give some alternative 
tempi. All together these notes provide a definitive proof that the Pas de deux was actually 
played as part of the three Vienna performances of Napoli in 1856. 

3· 
Orchestral score for a brass ensemble (the so-called "Banda") seated on stage. Ms. Autograph by 

M. Strebinger. Brown and black ink. 1 vol. 14 pp. (33 x 25,6 cm) 
Ballo - Napoli. Pas de deux. Strebinger /[ ... ]/Banda.f[ ... ]/Herrn v. Bournonville. - Propriete de 

M.lIe Price-
Signed "Strebinger", undated [1855-56] 
[DKKk; C II, 105, Efterslæt 3 (M. Strebinger, Ballo Napoli) 
This autograph score by Strebinger appears (according to its tide-page) to have been bought by 

Bournonville in Vienna and later donated by him (according to his autographed note "Pro­
priete de M.lIe Priee") to the Danish ballerina, Juliette Price. Price danced the Flower Festival 
Pas de deux together with Harald Scharff at its Copenhagen premiere in 1858. 

The score was bought in 1902 by Copenhagen's Royal Library from the actor, Carl Price, who 
was a relative of Juliette Price and may have received it from her previously. 

4 . 
Orchestral score. Ms. Copy by an unknown hand. Black ink. 1 vol. 54- pp. (32,7 x 25,7 cm) 
Propriete de M.lIe Juliette Price/von Strebinger/Pas de Deux./Jfr Prices Eiendom 
Unsigned and undated [c. 1855-56] 

86 Knud Arne Jüt;gensen 

APPENDIX II 

The original music and choreographic sources for the Flmver Festival Pas de deux 

LIBRARY SIGlA (in alphabetieal order): 

AWn: Österreichischer Nationalbibliothek, Wien (Musiksammlung). 
AWth: Österreichischer Theatermuseum, Wien. 
DKKk: Det kongelige Bibliotek, Kobenhavn (Musikafd./Händskriftafd./Danske afd.). 
DKKkt: Det kongelige Teater, Kobenhavn (Musikarkivet). 
SSkma: Musikalska Akademiens Bibliotek, Stockholm. 
USNYp: New York Public Library, New York Ciry (Dance Collection, Lincoln Center). 

J. 
Manuscript scenario. Ms. Autograph by Bournonville. Brown ink. 10 pp. (20,7 X 17,2 cm) 
Annitta.feller/Viinhösten i Albanerbjergene.fBallet i to Akter.faf/August Bournonville/ 1848. 
Signed and dated: "Fredensborg d. 22 Sept. 18+8." 
[DKKk; NKS 3285 +0 2 A-E 
This 18+8 autograph libretto for Bournonville's projected ballet Annitta, or Tbe Wine Harvest in 

tbe mountains of Albano seems to have served as basis for most of the dramatic action in the 
first section of his 1858 ballet Tbe Flmver Festival in Genzano. 

2 . 

Instrumental part (first violin). Ms. Copy by an unknown hand. Brown ink. 1 vol. 45 pp. (33,4 x 
25,7 cm) 

NapolijViolino I/(I./3.ter Act/[ .. . ]/v: StrebingerjViolino J.mo/(I./Pas de deux 
Unsigned and undated [c. 1855-56] 
[AWn; O. A. 1036 (Orchesterstimmen) 
The musie for Strebinger's Pas de deux is included on pp. 13-23. Nurnerous pencilled notes are 

inserted in chis part indicating the original orchestration of Strebinger's score, and which 
movements were accompanied bya brass ensemble (the so-called "Banda") seated on stage. 
Other musician's notes in this part indicate the musical phrasing and give some alternative 
tempi. All together these notes provide a definitive proof that the Pas de deux was actually 
played as part of the three Vienna performances of Napoli in 1856. 

3· 
Orchestral score for a brass ensemble (the so-called "Banda") seated on stage. Ms. Autograph by 

M. Strebinger. Brown and black ink. 1 vol. 14 pp. (33 x 25,6 cm) 
Ballo - Napoli. Pas de deux. Strebinger /[ ... ]/Banda.f[ ... ]/Herrn v. Bournonville. - Propriete de 

M.lle Price-
Signed "Strebinger", undated [1855-56] 
[DKKk; C 11, 105, Eftersl<et 3 (M. Strebinger, Ballo Napoli) 
This autograph score by Strebinger appears (according to its title-page) to have been bought by 

Bournonville in Vienna and later donated by hirn (according to his autographed note "Pro­
priete de M.lle Priee") to the Danish ballerina, Juliette Priee. Priee danced the Flmver Festival 
Pas de deux together with Harald Scharff at its Copenhagen premiere in 1858. 

The score was bought in 1902 by Copenhagen's Royal Library from the actor, Carl Priee, who 
was a relative of Juliette Priee and may have received it from her previously. 

4 . 
Orchestral score. Ms. Copy by an unknown hand. Black ink. 1 vol. 54 pp. (32,7 x 25,7 cm) 
Propriete de M.lle Juliette Priee/von Strebinger/Pas de Deux./Jfr Priees Eiendom 
Unsigned and undated [c. 1855-56] 
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[DKKk; C II, 105, Efterslæt 3 (M. Strebinger, BaIlo Napoli) 
This score is musically completely identical with the part for the first violin ro Strebinger's Pas de 

deux in Act III of the 1856 Vienna version of Napoli. 
According to Bournonville's two autographed notes on the tide-page ("Propriete de M.lle Price"/ 

"Jfr Prices Eiendom") it was most probably brought to Copenhagen by him and later donated 
to Juliette Price, who was the first to dance the Fluwer Festival Pas de deux in Copenhagen in [858. 

The score must almost certainly have been copied in Vienna at Bournonville's direct request (per­
haps by the Italian "Capelmester Ricci" from whom he regularly received music copies during 
his sojourn in Vienna [855-56). This theory is confirmed by the faet that the tide of each 
movement and the names of the instruments are all given in Italian. Moreover, the score 
clearly refers to Strebinger's autograph score for an accompanying brass ensemble seated on 
stage (see entry 3) with a note on p. 25 reading: "Con Banda Turta". 

The score holds a number of minor rhythmical differencies from Paulli's 1858 aurograph score for 
the Fluwer Festival Pas de deux. It is a1so orchestrated differendy in that it incIudes an 
ophicIeide which does not appear at all in Paulli's 1858 orchestration. 

The score was bought in 1902 by Copenhagen's Royal Library from the aetor, Carl Price, who 
was a relative of Julierte Price and may have received it from her previously. 

5· 
Manuscript scenario. Ms. Aurograph by Bournonville. Black ink. [ vol. [O pp. (22,8 x [6,9 cm) 
Blomsterfesten i Genzano./BaIlet i een akt/~August Bournonville/[858. 
Signed and dated: ,,Kbhvn d 3I.e August [858." 
[DKKk; NKS 3285 4-0 2 A-E 

6 . 
Choreographic note. Ms. Autograph by Bournonville. Ink. 3 pp. (format unknown) 
[7 numbered drawings and choreographic diagrams for the "Flower Dance" ("Blomsterdands") 

in Scene [2] 
Unsigned and undated [[858?] 
[USNYp; Dance Collection (microfilm) 

7· 
Orchestral score. Ms. Aurograph by E. Helsted and H.S. Paulli. Brown ink. I vol. 234 pp. (58 + 

107 paginated pp. and two blank pp.) (25,2 X 33,5 cm) 
267/Blomsterfesten i Genzano./Partitur 
Signed and dated (on p. 127) : "December [858./Eduard Helsted." and (on p. 233) "Nov: 1858. 

HSPaulli." 
[DKKk; cn, II4-k 
Paulli's untided music for the Fluwer Festival Pas de deux appears in this score as ,,No. 12" (pp. 158-[98). 

8. 
Parts. Ms. Copy by an unknown hand. [6 vol. 
3 vI I, [ vI II, [ vIa, 2 vie e cb, fl, cl 1/2, tr 1/2, trb, timp, gr cassa e tri, piano. 
Unsigned and undated [[858] 
[DKKk; Km 267 
These parts represent the only original parts that have survived from the 1858 Copenhagen 

premiere of The Fluwer Festival in Genzano. 

9 · 
Printed scenario. [ vol. II pp. ([9,7 x 12,7 cm) 
Blomsterfesten i Genzano/Ballet i een Akt/af/August Bournonville./Musiken af DHrr. Ed. HeI­

sted og H. Paulli. 
Kjøbenhavn, J.H. Schubothes Boghandel, 1858 
[DKKk; [7, - 175 80 
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[DKKk; C II, 105, Eftersla:t 3 (M. Strebinger, BaIlo Napoli) 
This score is musieaIly completely identieal with the part for the first violin to Strebingers Pas de 

deux in Act III of the 1856 Vienna version of Napoli. 
According to Bournonville's two autographed notes on the tide-page ("Propriete de M.lle Price"/ 

"Jfr Priees Eiendom") it was most probably brought to Copenhagen by hirn and later donated 
to Juliette Price, who was the first to dance the Fluwer Festival Pas de deux in Copenhagen in [858. 

The score must almost certainly have been copied in Vienna at Bournonville's direct request (per­
haps by the Italian "Capelmester Ried" from whom he regularly received music copies during 
his sojourn in Vienna [855-56). This theory is confirmed by the fact that the tide of each 
movement and the names of the instruments are all given in Italian. Moreover, the score 
c1early refers to Strebinger's autograph score for an accompanying brass ensemble seated on 
stage (see entry 3) with a note on p. 25 reading: "Con Banda Turta". 

The score holds a number of minor rhythmieal differendes from Paulli's 1858 autograph score for 
the Fluwer Festival Pas de deux. It is also orchestrated differendy in that it incIudes an 
ophicIeide whieh does not appear at aIl in Paulli's 1858 orchestration. 

The score was bought in 1902 by Copenhagen's Royal Library from the actor, Carl Priee, who 
was a relative of Julierte Price and may have received it from her previously. 

5· 
Manuscript scenario. Ms. Autograph by Bournonville. Black ink. [ vol. [0 pp. (22,8 x [6,9 cm) 
BIomsterfesten i Genzano.fBaIlet i een akt/~August Bournonville/[858. 
Signed and dated: ,,Kbhvn d 3I.e August [858." 
[DKKk; NKS 3285 4-0 2 A-E 

6 . 
Choreographie note. Ms. Autograph by Bournonville. Ink. 3 pp. (format unknown) 
[7 numbered drawings and choreographie diagrams for the "Flower Dance" ("Blomsterdands") 

in Scene [2] 
Unsigned and undated [[858?] 
[USNYp; Dance Collection (microfilm) 

7· 
Orchestral score. Ms. Autograph by E. Helsted and H.S. Paulli. Brown ink. 1 vol. 234 pp. (58 + 

107 paginated pp. and two blank pp.) (25,2 X 33,5 cm) 
267/Blomsterfesten i Genzano./Partitur 
Signed and dated (on p. 127) : "December [858./Eduard Helsted." and (on p. 233) "Nov: 1858. 

HSPaulli." 
[DKKk; CIl, II4-k 
Paulli's untided music for the Fluwer Festival Pas de deux appears in this score as ,,No. 12" (pp. 158-[98). 

8. 
Parts. Ms. Copy by an unknown hand. [6 vol. 
3 vI I, [ vI II, [ vIa, 2 vlc e cb, fl, cl 1/2, tr 1/2, trb, timp, gr cassa e tri, piano. 
Unsigned and undated [[858] 
[DKKk; Km 267 
These parts represent the only original parts that have survived from the 1858 Copenhagen 

premiere of The Fluwer Festival in Genzano. 

9 · 
Printed scenario. [ vol. [[ pp. ([9,7 x 12,7 cm) 
BIomsterfesten i Genzano/Ballet i een Akt/af/August Bournonville./Musiken af DHrr. Ed. Hel­

sted og H. Paulli. 
Kjobenhavn, J.H. Schubothes Boghandel, 1858 
[DKKk; [7, - 175 80 



88 Knud Arne jiit;gensen 

IO. 

Piano score. Ms. O>py by an unknown hand. Brown ink. 1 vol. II pp. and l p. blank. (35,5 x 26,1 cm) 
Pas de deux/aft'Blomsterfesten i Genzano"/af/Paulli 
Unsigned and undated [late 1850S or early 1860s] 
[DKKk; cn, 1I9 
This is the earliest known arrangement for piano of the Fluwer Festival Pas de deux. It was 

probably arranged (perhaps by Paulli?) for publishing purposes and is musically completely 
identical with Paulli's 1858 version. 

II . 

Choreographic note. Ms. Autograph. Brown ink. I vol. 12 pp. (22,8 X 18,2 cm) 
Blomsterfesten i Genzano/Ballet i I Akt/af/August Bournonville/ (Choreographiske Noter til 

Memorering.) 
Signed and dated: "Kjøbenhavn d. 3J.e Martz 1877" 
[Private collection (O>penhagen) 
This manuscript contains Bournonville's autographed notation of the complete mime and 

choreography for The Fluwer Festival in Genzano with the exception of the Pas de six, the Pas de 
deux, the Fluwer Dance (Blomsterdands) and the Saltarello. 

The dramatic action is divided into nine scenes and two Changements ("Osteri Stue" and "Gaden 
i Genzano"). For each scene there are inserted choreographic nurnbers which probably refer 
to similar numbers inserted in the not yet traced repetiteur's copy from the 1858 premiere. 

12. 
Repetiteur's copy. Ms. O>py by an unknown hand. Brown ink. I vol. 41 pp. (33,6 x 25,6 cm) 
Blomsterfesten i Genzano/2den Mdeling./1858 Bournonville 1884. 
Unsigned and dated: "1884." 
[DKKkt; B 267 3. B 2 
This repetiteur's copy includes the complete music for Section n of The Fluwer Festival in 

Genzano. It was written in connection with the 1884 restaging at O>penhagen's Royal Theatre 
and contains nurnerous pencilled notes indicating the names of the dancers who performed 
each section of the ballet. The music for the Pas de deux is included on pp. 12-25 and is 
completely identical with Paulli's original 1858 version. 

ADDITIONAL SOURCES 

In his diary (now in O>penhagen's Royal Library, NKS 747 8°, kapsel 3) Bournonville noted 
about the creation and the 1858 O>penhagen premiere of The Fluwer Festival in Genzano: 

23.7. and 27.7.1857: "Læst og speculeret paa mine nye Balletter" 
28 .7.: "læst, skrevet" 
31.8.1858: "Reenskrevet et Program til en lille ny Ballet, Blomsterfesten i Genzano" 
6.9. : "begyndt den ny Ballet I.Ste Deel med Helsted" 
7.9.: "Møde [ .. . ] med H Paulli, der gav mig Saltarellen af den ny Ballet" 
14.9. : "arbeidet med Paulli og senere paa Eftermiddagen med Helsted" 
16.9.: "arbeidet med Paulli" 
25.9.: "Eftermiddag arbeidet med Helsted - endelig !" 
27.9. : "Op Kl 6, componeret paa min ny Ballet" [ .. . ] componeret den Hele Eftermiddag" 
28.9. : "I.Ste Indstuderingsprøve paa "Blomsterfesten i Genzano" [ ... ] componeret" 
29.9.: ,,2 .den Indst:prøve paa "Genzano" [ .. . ] Eftermiddagen skrevet og componeret" 
30.9.: "skrevet og componeret, arbeidet med Helsted" 
1.10.: "componeret" 
2.10.: ,,3.die Indstudering paa Blomsterfesten [ .. . ] arbeidet med Helsted" 
pO.: ,,Møde med Lehmann" 
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10. 
Piano score. Ms. ü>py by an unknown hand. Brown ink. 1 vol. II pp. and 1 p. blank. (35,5 x 26,1 cm) 
Pas de deux/aft'Blomsterfesten i Genzano"/af/Paulli 
Unsigned and undated [late 1850S or early 1860s] 
[DKKk; CII, II9 
This is the earliest known arrangement for piano of the Fluwer Festival Pas de deux. It was 

probably arranged (perhaps by Paulli?) for publishing purposes and is musieally completely 
identical with Paulli's 1858 version. 

H. 
Choreographie note. Ms. Autograph. Brown ink. I vol. 12 pp. (22,8 X 18,2 cm) 
BIomsterfesten i Genzano/Ballet i I Akt/af/August Bournonville/ (Choreographiske Noter til 

Memorering.) 
Signed and dated: "Kjobenhavn d. 3J.e Martz 1877" 
[Private collection (ü>penhagen) 
This manuscript contains Bournonville's autographed notation of the complete mime and 

choreography for Tbe Fluwer Festival in Genzano with the exception of the Pas de six, the Pas de 
deux, the Fluwer Dance (Blomsterdands) and the Saltarello. 

The dramatic action is divided into nine scenes and two Changements ("Osteri Stue" and "Gaden 
i Genzano"). For each scene there are inserted choreographie nurnbers which probably refer 
to similar numbers inserted in the not yet traced repetiteur's copy from the 1858 premiere. 

12. 
Repetiteur's copy. Ms. ü>py by an unknown hand. Brown ink. I vol. 41 pp. (33,6 x 25,6 cm) 
BIomsterfesten i Genzano/2den Mdeling./1858 Bournonville 1884. 
Unsigned and dated: "1884." 
[DKKkt; B 267 3. B 2 
This repetiteur's copy includes the complete musie for Section 11 of Tbe Fluwer Festival in 

Genzano. It was written in connection with the 1884 restaging at ü>penhagen's Royal Theatre 
and contains nurnerous pencilled notes indicating the names of the dancers who performed 
each section of the ballet. The musie for the Pas de deux is included on pp. 12-25 and is 
completely identieal with Paulli's original 1858 version. 

ADDITIONAL SOURCES 

In his diary (now in ü>penhagen's Royal Library, NKS 747 8°, kapsel 3) Bournonville noted 
about the creation and the 1858 ü>penhagen premiere of The Fluwer Festival in Genzano: 

23.7. and 27.7.1857: "Lest og speculeret paa mine nye Balletter" 
28 .7.: "Ia:st, skrevet" 
31.8.1858: "Reenskrevet et Program til en lille ny Ballet, BIomsterfesten i Genzano" 
6.9. : "begyndt den ny Ballet I.ste Deel med Helsted" 
7.9.: "Mode [ .. . ] med H Paulli, der gay mig Saltarellen af den ny Ballet" 
14.9. : "arbeidet med Paulli og senere paa Eftermiddagen med Helsted" 
16.9.: "arbeidet med Paulli" 
25.9.: "Eftermiddag arbeidet med Helsted - endelig !" 
27.9. : "Op Kl 6, componeret paa min ny Ballet" [ .. . ] componeret den Hele Eftermiddag" 
28.9. : "J.Ste Indstuderingsprove paa "Blomsterfesten i Genzano" [ ... ] componeret" 
29.9.: ,,2 .den Indst:prove paa "Genzano" [ .. . ] Eftermiddagen skrevet og componeret" 
30.9.: "skrevet og componeret, arbeidet med Helsted" 
1.10.: "componeret" 
2.10.: ,,3.die Indstudering paa BIomsterfesten [ .. . ] arbeidet med Helsted" 
pO.: ,,Mode med Lehmann" 
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4.10.: "skrevet og componeret" 
6.10.: "en Times Indstudering paa Blomsterfesten" 
8.10.: "besøgt [ .. . ] Helsted [ ... ] arbeidet med Helsted" 
9.10.: "s.te Indst: paa Blomsterfesten" 
IO.I1 .: "Skrevet og componeret den hele Formiddag" 
11.10.: "Skrevet Regien til min ny Ballet" 
12.10.: "Prøve KJ IO. 6.te Indst. paa Blomsterfesten" 
13.10.: "Prøve 7.de Indstudering Blomsterfesten" 
14.10.: ,,8.de Indst. paa Blomsterfesten" 
15.10. : "componeret paa Saltarello'en" 
16.10. : "lille Prøve paa Saltarello'en [ ... ] componerede lidt" 
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18.10.: "skrevet, arrangeret, componeret [ .. . ] Prøve 9.e Indstudering [ ... ] Eftermiddagen hjemme 
og componeret indtil KJ 9" 

19.10.: "IO.de Indstudering" 
20.10. : "componeret [ .. . ] I1.e Indstudering paa den ny Ballet [ ... ] Decorations=Mooe med Troels 

Lund paa den ny Ballet" 
24.10.: ,,Arbeidet med Helsted. - Frokost der" 
25 .10. : "skrevet og componeret" 
26.10.: ,,12 Indstudering paa Blomsterfesten" 
28.10. : "skrevet og componeret" 
29.10. : ,,Modtaget den sidste Scene af Helsted" 
30.10. and 31.10.: "skrevet og componeret" 
LIl. : "skrevet og arrangeret, indleveret Regien til den ny Ballet. Prøve [ ... ] fuldendt pas de deux 

til Balletten" 
2.II.: "Prøve paa Blomsterfesten" 
3.11. : ,,14.de Indstudering paa Blomsterfesten" 
4.11.: "Prøve paa Blomsterfesten Is.de Indstudering" 
6.I1 .: "16.de Indstudering paa Blomsterfesten" 
8.I1. : ,,17.de og sidste Indstudering paa Blomsterfesten" 
9.11.: "Prøve paa Pas de deux til Blomsterfesten" 
IO.II. : "Costurnernøde pa Blomsterfesten" 
II.II.: "Prøve paa hele Blomsterfesten, der varer 53 Minutter" 
12.I1. : ,,lille Prøve paa Blomsterfesten" 
17.11.: "Prøve paa Blomsterfesten for Directeurerne" 
24.11. and 27.11. : "Prøve paa Blomstefesten" 
9.12.: "passet Prøver paa Blomsterfesten" 
10.12. : ,,Arrangement prøve paa Blomsterfesten" 
II.12.: "lille Prøve paa Blomsterfesten" 
12.12. : ,,Musikprøve KJ 12 paa Blomsterfesten. Reenskrevet Programmet til Balletten" 
13-12.: "Prøve paa [ ... ] I.ste Deel af Blomsterfesten [ ... ] fuldført Programmet og bragt det til 

Bogtrykkeren" 
14.12.: "I.Ste fuldstændige Prøve paa Blomsterfesten, der gik udmærket" 
15 .12.: "Correctur paa Balletprogrammet [ ... ] Mtenprøve paa Blomsterfesten" 
17.12.: "Generalprøve paa Blomsterfesten der gik udmærket godt" 
18 .12.: Costumeprøve og Reqvisitprøve paa Balletten" 
19.12.: ,,Afsendt Programmer [ ... ] I.Ste Forestilling af Blomsterfesten i Genzano, for fuldt Huus 

og et særdeles livligt Publicum. Balletten gik udmærket godt og Juliette vandt Publicum. Det 
var en stor Succes, med stormende Bifald. Jeg havde atter Aarsag at takke Gud for al hans 
Miskundhed imod os" 

22.12.: "Blomsterfesten 2.den Gang uden Abonnement 2/3 Huus og glimrende Succes. Da jeg 
kom hjem, fik jeg Brev med TilSigelse at møde til Audients hos H . M. Kongen, Imorgen KJ 9" 

23.12. : "til Audients for H. M. Kongen, der i de naadigste Udtryk bevidnede mig sin Tilfredshed 
med Forestillingen iaftes". 
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90 Knud Arne jU1JJensen 

SUMMARY 

Are the music and the choreography for The Flower Festival Pas de 
deux by Paulli and Bournonville? 

Since the creation in 1858 of August Bournonville's and Holger Simon Paulli's Flower Festival Pas 
de deux this dance has achieved its rightful place in the international repertory of classical ballet. 
It represents one of Bournonville's most happy blends of the Italian-Franco-Danish ballet­
cultures of his century, and perhaps, even more so, than has hitherto been thought. 

In connection with a current research project on the original sources and the performing 
history of Bournonville's ballets in his own lifetime, some unknown sources have been 
discovered that have shed new light on the genesis of this dance duet. They raise the question 
whether the Flower Festival Pas de deux can, in faet, still be considered an original work by 
Bournonville and Paulli, or instead perhaps should be regarded as a "re-created" dance, based on 
an earlier work by artists from a completely different artistic milieu than the Biedermeier artistic 
world normaIly connected with Bournonville. 

Through the examination of the existing musical sources for Bournonville's 1856 Vienna 
staging at the Kiirnthnerthor Theatre of his 1842 ballet Napoli, some unknown facts about this 
produetion have come to light. They prove that the music for what in 1858 became The Flower 
Festival Pas de deux was originally composed in Vienna by the Austrian composer, Mathias 
Strebinger, and first performed in Aet III of Napoli to choreography by the Italian dancer, 
Lorenw Vienml. 

These practices of musical borrowing and the rearranging of ballet scores by foreign 
composers and choreographers were very common in the preceding century and many striking 
examples of these practices can be found in the Bournonville repertoire. 

The article discusses these aspects by focusing, in particular, on the genesis of The Flower 
Festival Pas de deux. This dance docurnents how Bournonville made an immediate mental note 
whenever he heard ballet music outside Denmark and then used it later, with the help of Paulli or 
other Danish composers, in his own ballets in Copenhagen. 

Moreover, the article reveals that a great part of what we hitherto have considered to be an 
expression of a specificaIly Danish ballet culture in the Bournonville repertoire is, in reality, either 
a descendent from or a direct product of contemporary ballet music written by prominent south 
and central-european choreographers and composers. Thus, much of Danish ballet music from 
the middle of the 19th century is actually more of a development of foreign composer's contribut­
ions to this field than it is an expression of a special school of Danish ballet music. 
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Thelonious Monks musikalske univers 
)J azz and freedom go hand in handcc* 

M TORE MORTENSEN 

M onk is the most unique musician of our crowd. He was the one 
least affected by any other musician ( .. . ) When Iheard him play, 

he was playing like Monk, like noone else.1 

I jazzlitteraturen nævnes pianisten Thelonious Sphere Monk (1917-1982) gerne 
sammen med Dizzy, Bird, Kenny Clarke og Charlie Christian, den grundstamme 
af musikere, som i starten af 194o'rne skabte fundamentet for efterkrigstidens 
moderne jazz. Men hvor de øvrige musikere (og i særdeleshed Parker) blev tone­
angivende for de efterfølgende generationer af musikere på deres respektive in­
strumenter, blev det ikke Monk, men derimod Bud Powell, der kom til at skabe 
bebop konceptet for klaver. Bud Powells personalspillestil var umiddelbart mere 
tilgængelig som forbillede for de unge pianister end Monks mere særegne og 
kantede. 2 Fra de tidligste studieindspilninger under eget navn i 1947 og frem til 
de sidste koncertoptagelser i 1972 forblev Monk umiskendeligt den samme, et 
sjældent eksempel på en unik musiker, der kun levede og virkede i sit eget selv­
skabte musikalske univers. 

Det er ikke noget særsyn, at en jazzmusiker har sin egen stemme, sin egen stil 
(dvs. en karakteristisk sound, teknik, improvisationsmåde, specielle foretrukne 
licks, osv.), dette er tværtimod et særkende for jazztraditionen; men Monk var 
speciel derved, at hans personlige spillestil tilsyneladende ikke var funderet på 
forgængerne inden for jazztraditionen, jf. Dizzy Gillespie citatet ovenfor. Alle­
rede ved bebopens fremkomst i Minton's Playhouse i starten af 194o'rne havde 
Monk fundet sin egen stemme og var umiskendeligt - Monk. 

* Monk citat fra ca. 1959, her efter noterne til The Complete Black Lion and Vogue Rccordings of 
Thelonious Monk, se note 6 . 

I. Dizzy Gillespie citat fra selvbiografien, To Be Or Not To Bop, Doubleday & Co. Ine., New York 
1979, s. 136. 

2. Monk sagde selv: ,,Musicians play my tunes but they can't play my style." (Her citeret efter 
Valerie Wilmer: Jazz People, The Bobbs-Merrill Company Ine., Indianapolis og New York 
1970, s. 43). 
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92 Tore Mortensen 

I. Gospelindflydelsen 

The Monk runs deep.3 

Men hvad var Monks spillestil da funderet på? På to områder kan man med 
sikkerhed påvise en ydre indflydelse på Monks stil. Den legendariske Harlem 
stride pianist James P. Johnson var Monks idol i teenageårene, og de to tilbragte 
megen tid sammen i New Yorks San Juan Hill kvarter, hvor de begge boede. 
Netop Harlem pianisternes venstre hånds stride bliver en fast bestanddel i den 
senere Monk-stil. 

En anden påvirkning kom fragospelmusikken, og dette kan forklare nogle af de 
særlige karaktertræk ved Monk-stilen. l en 2-årig periode i slutningen af 1930'rne 
turnerede den unge Monk med en omrejsende kvindelig vækkelsesprædikant. 
Der foreligger ingen dokumentation i form af optagelser herfra, men Monks mu­
sik har givetvis haft en prægnant rytmisk karakter, som det bl.a. kendes fra de 
amerikanske sanctified churches. Jackie McLean fortæller om denne musiks indfly­
delse på den senere Monk-stil: 

Monk said to me that when he was young he fi.rst started playing piano 
with a church-type band, that he used to go out of town traveling with 
the sanctified band that played spirituals and things, but that these things 
had a very strong rhythm, as you know. l know what he means about the 
rhythm, because if you go to a sanctified church it's impossible to sit 
there, if you've got any rhythm in you, without something happening. 
Even if you hold it back and say, well, I'm going to be cool and enjoy it 
from within, it's hard to keep still and sit there because it'll get you one 
way or another. ( ... ) With Monk it was the same. You can still hear traces 
of those roots in his music today. lf you listen to Monk's sounds and his 
rhythm, then you can still hear that old sanctified influence. lt's not like he 
got his sound out of nothing.4 

Gospelmusikkens virkning på menigheden er primært baseret på musikkens 
enkle og prægnante rytmiske karakter, "it'll get to you one way or another." Også 
præsten anvender i sine song sermons bevidst talerytmen som middel til at rive 
tilhørerne med, hvor gentagelser af fraser, tekstlige "refræner" og hele timingen i 
dialogen med tilhørerne indgår i en gradvis opbygget emotionel proces. Den 
vokale sound i den dynamiske gospelsang indgår som en anden væsentlig forud­
sætning for det spirituelle udtryk. Hos den unge Monk fæstnede disse tidlige 
indtryk sig dybt i hans bevidsthed; spiritualiteten, det at løfte og bevæge tilhø­
rerne, blev en integreret del af hans musik og en forudsætning for hans musikal­
ske skaben. Art Blakey fortæller: 

3. Charlie Parker dtat fra covernoterne til Thelonious Monk, The Prophet (Scepter Reconis SPS 550). 

4. A.B. Spel1man: Black Musicy Four Lives, Schocken Books, New York 1970, s. 201. 
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4. A.B. SpeIlman: Black Music, Four Lives, Schocken Books, New York 1970, s. 201. 



Thelonwus Monks musikalske univers 

Years ago I was talking with Thelonious and he said, "When you hit the 
bandstand, the bandstand is supposed to lift from the floor, and the 
people are supposed to be lifted up too." When he said this, some people 
laughed, but it was not funny to me because I could feel that when he 
played.5 

93 

Der er i tidens løb skrevet en del om Monks kompositioner og improvisatio­
ner, først og fremmest fordi de indbyder til den tematisk/motivisk analytiske til­
gang, som vi anvender over for den nodenoterede kunstmusik. 6 Formålet med 
denne artikel er at forsøge at forbinde sådanne analytiske iagttagelser med det 
klingende forløb, dets udtryk og virkning på tilhørerne. Monk var en mester i at 
arbejde med tematisk/motiviske konstruktioner, men altid som middel for det 
musikalske udtryk, der skulle bevæge og løfte tilhørerne. 

2. Sounden 

The most exciting moment for me, with Monk, came at the Vanguard. It 
was one day, when he refused to play any of his songs, and so he played all 
standards; and then, that's when one knew, one really knew the truth 
'bout Monk then. 
- What was it? 
- UWhh!! See, it didn't matter what Monk played. I saw Monk sit down 
at the piano and read a sheet of music, note for note, and that sounded 
like Monk, you see?7 

Den umiddelbare genkendelighed i Monks klaversound hænger sammen 
med, at han som en af de få jazzpianister arbejdede intenst med instrumentets 
klanglige potentiale. (Monk spillede altid på velstemte - og gode - flygler). Den 

5. Arthur Taylor: Notes And Tones, Quartet Books Limited, London [983, s. 2+8. 
6. M tidligere publicerede artikler og bøger kan nævnes: 

Peter Niklas Wilson: "Versuch iiber das 'Monkische~ Zur Musikalischen Asthetik Thelonious 
Sphere Monk und ihren posthumen Weiterwirken",]azzforschung 19 (Graz 1987), S. +1-59; en 
glimrende artikel, der sigter på at defmere komponenterne i den specielle monk'ske spille­
måde. 
Thomas Fitterling: Thekmious Monk, Sein Leben, Seine Musik, Seine Schallplatten (Oreos 
Collection Jazz), Waakirschen 1987; et nyttigt redskab til studier af Monks musik. 
Lawrence O. Koch : "Thelonious Monk: Compositional Techniques", Annual Rcview of Jazz 
Studies 2 (1983), s. 67-80; artiklen er et afskrækkende eksempel på en strukturel analytisk til­
gang til Monks kompositioner. 
Michael Cuscuna og Brian Priestley har skrevet fremragende artikler om Monk og hans musik 
i noterne til følgende antologier fra Mosaic Records: The Complete Blue Note Recordings of 
Thelonious Monk (RM+-I Ol), samt The Complete Black Lion and Vogue Recordings of Thelonious 
Monk (RM+-lI2). 

7. Barry Harris citat fra en IV-transmitteret portrætudsendelse om Monk (en co-produktion 
mellem Toby Byron/Multiprices, Taurus Films Munich og Video Arts Japan). 
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94 Tore Mortensen 

intense og kraftbetonede klang var betinget af en speciel pianistisk teknik) som kan 
studeres på Videooptagelser af koncerter.8 Fingrene, der blev holdt udstrakt pa­
rallelt med tangenterne, nærmest svirpede ned mod tasterne med en percussion­
agtig effekt; visse hurtige figurer blev spillet med undersiden af fingrene og med 
en helt speciel over- og undersætning; melodispil i venstre hånd krydset over 
højre samt single line fraser spillet skiftevis med begge hænder, som en vibrafo­
nist, er eksempler på specielle monk'ske teknikker. Monk beskyldtes ofte for at 
have en "dårlig" teknik, der ikke tillod ham at spille med det samme virtuose 
flow som f.eks. en Bud Powell; alligevel spillede han ubesværet virtuose løb, hvis 
og når han ønskede det. Pointen er naturligvis den, at han ikke ønskede at spille 
flydende og pianistisk i traditionel forstand, og at han udviklede sin helt egen 
teknik med henblik på at skabe sit personlige musikalske udtryk. 

Som det vil fremgå af videooptagelserne, var Monks tilgang til instrumentet 
ikke begrænset til selve den pianistiske teknik. Monk involverede hele kroppen -
armene, albuerne, overkroppen, benene, hele sin person - som i en dans, en pas 
de deux, med instrumentet. 

Monks kropslige spillernåde og fuldtonede klaversound er givetvis udviklet 
inden for gospelmusikken og afspejler en skabende vilje, der insisterede på at 
gribe tilhørerne i et jerngreb og swinge så hårdt som overhovedet muligt. ("The 
bandstand is supposed to lift from the floor, and the people are supposed to be 
lifted up too".)9 

3. Kompositionen 

I like the whole song - melody and chord structure - to be different. I 
make up my own chords and melodies. IO 

Var Monks klaverteknik unik i jazzhistorien, så var hans kompositioner og 
improvisationer det i ikke mindre grad, for, som sagt, klaverteknikken udvikledes 
som redskab for den personlige musikalske stil. 

M de ca. 70 kendte Monk-kompositioner er kun få songs, som vi kender dem 
fra f.eks. Duke Ellington; kun få af dem er skrevet over allerede kendte akkord­
skemaer, som hos Charlie Parker. I stedet er hver enkelt komposition præcist 
styret af gennemgående motiver eller ideer, så den fremstår som et selvstændigt 
og helstøbt værk, komplet med tema over et unikt akkordgrundlag og i et fast­
lagt arrangement (akkordvoicings,ftlls, osv.) Monks kompositionsmåde kan bedst 
karakteriseres som en proces, hvori den musikalske substans blev kogt ind, og alt 
overflødigt fyldstof fjernet, indtil en enkelt kerne eller ide havde udkrystalliseret 
sig. 

8. P.t. er forfatteren bekendt med to tilgængelige videoproduktioner, nemlig: Monk In Europe 
(Jazz & Jazz Video Collection, VIDJAZZ 18, 1990) samt TV-pottrætudsendelsen, se note 7. 

9. Som note 5. 
IO. Monk citat fra jazzmagasinetMetronome, her citeret efrer Michael Cuscuna, se note 6. 
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Det mest radikale eksempel på en sådan melodisk koncentration er Thelonious, 
hvor der i A-stykket klll1 anvendes en tone og en rytmisk ide (*se eks. I). Denne 
rytmiske/melodiske koncentration modsvares så til gengæld af et tætpakket 
akkordgrlll1dlag, hvor melodi tonen Bb harmoniseres med ikke færre end II 

dominantakkorder i en lang sekvens. 
Eks. I, Thelonious:II 

1 B~7 A~7 G~7 F7 E7 E~7 D7 D~7 

I ~ &1, r' p p r p1r J r * I r' p p r p1r J r * I 

I Well, You Needn't indskrænker A-stykkets harmonik sig til to alternerende 
akkorder, F og Gb, temaet til et enkelt 2-takters motiv, en treklangs brydning over 
F-akkorden, der afsluttes med den karakteristiske, skæve "be-bop" på Gb-akkor­
den (*). B-stykket kontrasterer harmonisk med en mere udbygget kromatisk se­
kvens, mens det melodiske er kogt ned til det lille motiv, der afsluttede A-stykket 
(**): 

Eks. 2, Well, You Needn)tP 

** ** ** ** ** ** 
II. Transskriberet efter Thelonious Monk,genius 01 modem music I, (Blue Note eDP 7 815IO 2); 

alle transskriptioner af forfatteren. 
12. Ibid. 
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II. Transskriberet efter Thelonious Monk,genius of modern music I, (Blue Note CDP 7 815IO 2); 

alle transskriptioner af forfatteren. 
12. Ibid. 
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I Criss Cross, bygget op over en regelret 32-takters songform (AABA), optræ­
der to korte motiviske ideer i både A- og B-delene, men i skæve rytmiske "trans­
poneringer", som tilslører temaets regelmæssige S-takters metrik. 

Eks. 3, Criss Cross: I3 

l. 1. 1. 1. 
A l' '>' I > I Ir----->' 

I ~ ~ " JJJdJ - I JJJgJ mgl F J JJJJI J1 ~ 
2. ""2.'----____ -. 

5 ' I I I ! > > !> > > > > !> 

lij~ G1J'E2f1IJ il) * 1- E!f!1'DJ. :11 

2. 1. 

D.C 

II 
5 

I Ba-lue Bolivar Ba-lues-are ses eksempler på et par af Monks særlige rytmiske 
teknikker. It. 3-4 skabes en kortslutning af beatet med den skævt placerede ryt­
miske figur (*). I de sidste fire takter låses temaet fast med 3/4-motivet; her drejes 
tilhørernes 4/4-fornemmelse ind i en blindgyde, hvor man tror at høre den af­
sluttende Bb-akkord på et markeret I-slag i stedet for det ubetonede 4-slag. 

13. Transskriberet efter Thelonious Monk,genius of modem music 2 (Blue Note eDP 7 8ISU 2). 
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Eks. 4, Ba-Iue Bolivar Ba-Iues-are: I4 

" *. :J~I 

* II 
I I I > 
3/4 3/4 3/4 i 

I Straight, No Chaser finder vi den sædvanlige motiviske koncentration, men 
her i et metrisk drilleri, hvor accentueringen hele tiden falder på nye og uventede 
steder i 4/4-takten. En gedigen 4/4-fornemmelse opnås først, når temaet er spil­
let færdigt, og musikerne begynder at spille solo over I2-takters bluesen. 

Eks. 5, Straight, No Chaser: I5 

14. Transskriberet efter The Thelonious Monk Quartet, MonH Dream (CBS 460065 2). 
IS. Som note 13. 
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Evidence, et AABA-tema over akkordskemaet til Just You) Just Me, er styret af 
en ide, nemlig uforudsigelige rytmiske accentueringer. H vis man ikke på forhånd 
er bekendt med kompositionen og fra starten er i stand til at spore sig ind på 
+/+-takten, har man ikke en kinamands chance for at fmde I-slaget undervejs : 

Eks. 6, Evidence: 16 

Gm7 

eia. I I ~ 
> > 

I løbet af A-stykket falder accentueringerne således på næsten alle +I+-taktens 
beats og off-beats. 

Det siger sig selv, at Monks skiftende musikere havde problemer med hans 
kompositioner. Monks kompositioner skulle læres pr. gehør og stillede store krav 
til musikernes instrumentale færdigheder, men de var først og fremmest en ud­
fordring til de vante måder at tænke musik på: 

Look here, Coltrane practised Monk tunes. Sonny Rollins practised Monk 
tunes, and they practised these tunes! They practised playing these songs. 
You did not necessarely came up and look at some Monk changes and 
play the song, you know. See Monk was that kind of way, period, manp7 

Tenorsaxofonister som Sonny Rollins, John Coltrane, Johnny Griffin og 
Charlie Rouse var, præ-Monk, vant til primært at "være til stede" i det melodiske 
og harmoniske fundament, når de improviserede; det har været muligt for dem 
at improvisere med den metriske og formmæssige fornemmelse på rygmarven, 
fordi harmonikken og melodikken i de fleste standards og originalkompositioner 
er i overensstemmelse med en regelmæssig +-takters metrik. I konfrontationen 
med Monks kompositioner kom disse musikere i voldsom konflikt med disse 

16. Transskriberet efter Thelonious Monk, Evidence (Milestone M 9IIS). 
17. Barry Harris citat, se note 7. 
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indgroede vaner. Ikke blot skulle de honorere de store krav, som de vanskelige 
melodilinier og uvante akkordprogressioner udgjorde, men samtidig skulle de 
selv holde styr på uregelmæssighederne i den metriske opbygning for ikke at 
blive tabt undervejs. Og fra musikere, som har spillet hos Monk, gives der utal­
lige vidnesbyrd om, at når (og ikke hvis) man tabte tråden hos Monk, så var man 
for alvor på den, for Monk leverede ikke med sit comp - som det ellers var sæd­
vane - nogen støtte til den solist, der mistede overblikket i hans metriske snarer. 

Når kompositionen først var lagt fast, havde den fundet sin form og ændredes 
normalt ikke ved senere indspilninger. Balladekompositionen Crepuscule With 
Nellie, der kendes i fem studie- og syv live-indspilninger, ændredes således ikke 
med en tone i perioden fra 1957 til 1971, ligesom Monk heller ikke tillod, at der 
blev improviseret over denne komposition. Så stærkt står kompositionerne, at 
når andre musikere spiller dem, har de ofte store problemer med at sætte deres 
eget, personlige præg på det melodiske og harmoniske fundament. Hellere over­
tager de hele kompositionen uden væsentlige ændringer. 18 

4. Standardrepertoiret 

I tell you. There was a song Monk played, it's an old standard Monk 
played called Lulu)s Back In Town. Man, let me tell you, Iheard Monk 
practising that song, he played that tune, in tempo, and practised that song 
for maybe two hours. The average pianist, I doubt if there's a pianist, I 
know I, myself, if you could sit and play a tune, yourself, in tempo, and 
do it for an hour, I don't think there are too many cats there can do it.19 

Monk spillede også melodier fra jazzens standardrepertoire. Men inden han 
fremførte dem offentligt, blev de gennemarbejdet med utallige gennemspilninger 
og variationer, jf. citatet ovenfor, indtil et færdigt og komplet arrangement havde 
udkrystalliseret sig. Eksempler på sådanne rekomponerede standards er hans 
Body and Soul) Don)t Blame Me ogJust a Gigolo, der alle blev spillet solo. 

18. Således overtager så at sige alle pianister - tone for tone - Monks egen klaver-intro og coda til 
'Round Midnight. 

19. Barry Harris citat, se note 7. 

Thelonious Monks musikalske univers 99 

indgroede vaner. Ikke blot skulle de honorere de store krav, som de vanskelige 
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Eks_ 7,]ust a Gigolo:20 
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20. Transskription efter LP'en Misterioso, en liveoptagclse fra Five Spot Cafe, New York City, 7. 
august I958. Det er vigtigt, når man studerer transskriptionerne, at man også giver sig tid til at 
høre de pågældende indspilninger; selv en nok så nøjagtig nedskrift vil ikke kunne give nogen 
fornemmelse af det musikalske udtryk. 
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Just a Gigolo kendes i otte indspilninger fra I958 til I967, som ikke afviger 
væsentligt fra hinanden. Tempoet er det typisk monk'ske pseudo-rubato, hvor 
han tilsyneladende famler sig frem til hver ny akkord. Karakteristisk er også de 
dissonerende og åbne akkordvoicings, der kun medtager de allernødvendigste 
toner, korte dissonerende forslagstoner sammen med akkorderne (t. 3,5, 6, 7, II, 

I2, I3, I4) samt hyppig brug af akkorder med b5 (t. 2, 4, 5, IO, II, I3, I4). It. 8 
afsluttes første halvdel med den metriske lås; bemærk også den dramatiske for­
slagseffekt i t. II, hvor melodien for første gang afviger fra sin sekvensagtige 
struktur. Bemærkelsesværdigt er især det spartanske arrangement, hvor melodien 
er holdt helt enkel uden hurtige løb eller fills mellem de enkelte fraser og med de 
åbne akkordvoicings uden fordoblinger; det I6-takters tema er ganske enkelt låst 
fast i en stram og logisk komposition. 

Dette eksempel illustrerer, hvorledes Monk rekomponerede de ældre stan­
dards ved at udsætte dem for en form for musikalsk syrebad, der fjernede alt 
"overflødigt fedt" og sentimentalitet fra melodierne, så de til sidst fremstod som 
originale Monk-kompositioner. 

5. Soloen og akkompagnementet 

De nøje kalkulerede og intrikate kompositioner satte store krav til musikerne, og 
Monk valgte musikere af høj standard, som kunne honorere dem og udfolde sig 
improvisatorisk inden for de kompositoriske rammer. I kvartetformatet (tenor­
sax, klaver, bas, trommer) demonstrerede han selv i praksis, med sit eget solospil 
og i backingen til solisten, de muligheder, som han så i kompositionerne, og som 
der her skal gives et par eksempler på. 

ANALYSEEKSEMPEL I: WellJ You NeednJt,21 klaver-campet. 

Efter introduktion i solo klaver og temapræsentation for hele kvartetten følger 
fem kor tenorsaxsolo af Charlie Rouse, hvor Monk leverer comp i de tre første 
kor. 

Temaets AABA-form (se eks. 2) er styrende for Monks comp til Charlie 
Rouse, i alle tre kor tematiseres nemlig compet i A-stykkerne. I I. solokor er det 
rubatoagtige 2-takters motiv overtaget direkte fra den motiviske lås i slutningen 
af temaet (**se eks. 2): 

Eks. 8: 

j ~ :11 

"---" . 

21. Denne indspilning stammer fra LP'en Live at the It Club (Columbia C2 38030), en optagelse 
fra 31. oktober 1964. 
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I 2 . solokors A-stykker giver Monk rytmegruppen vinger med et stadigt gen­
taget og varieret 4-takters rytmisk akkordcomp. Som kontrast hertil markeres 
den kromatiske akkordrække i B-stykket med legato decimer i det dybe leje: 

Eks. 9 : 

4x 

:11 

~u u -
I 3. solokor af tenorsaxsoloen indskrænker Monks comp sig til en trinvis fal­

dende fordobling af baslinien i de to første A-stykker for at skubbe ekstra rytmisk 
energi i kontrabassens melodilinier. Derefter falder han ud i BA og stroller, som 
han havde for sædvane, i de sidste kor af tenorsaxsoloen: 

Eks. IO: 

Al 
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II 

ANALYSEEKSEMPEL II: Ba-lue Bolivar Ba-lues-are,22 klaver-compet og solo­
improvisationen. 

Monks motiviske comp i de første to kor af Rouses tenorsaxsolo stammer fra den 
motiviske lås fra slutningen af temaet (*se eks. 4, t. 11-12): 

22. Ibid., optaget dagen efter, r. november 1964. 
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Eks. II: 

>. >. >. etc. 
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I resten af Rouses syv kor pauserer Monk. 
Klaversoloen, der strækker sig over seks kor, starter med et gentaget motiv, en 

optaktsfigur efterfulgt af hæmioler; hæmiolfiguren transponeres til 2-slaget i tak­
ten, så figuren "kører forbi" r-slaget i næste takt. Hele 2. solokor skydes således af 
sted i den stærkt markerede hæmiolrytme, der gradvist intensiveres og danner et 
frirytmisk modspil til den underliggende 4-/4--rytme: 

Eks. I2: 

1- t J II 
> 
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3. solokor begynder med en stærkt rytmisk markeret single line med motivisk 
lås (*) t. 3-4; t . 5-8 er en kraftigt markeret nedadgående single line, og i t. II 

sluttes single line koret af med et lille sekstmotiv (**) : 

Det 4. solokor er bygget over sekstmotivet, der nærmest hamres ud og får lov 
til at klinge frem til den næste varierede gentagelse: 

I 5. solokor vender Monk tilbage til den stærkt markerede single line med de 
kendte rytmiske transponeringer og låsning af motiver (*), og Monk afslutter 
med en voldsomt udhamret grundtone, Bb, som overgang til 6 . solokor: 
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Eks. IS: 

I 6. solokor trækker Monk med et kraftbetonet, enkelt og primitivt 4-takter 
akkordriff rytmegruppen som et godslokomotiv: 

Eks. 16: 
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6. Dansen 

Or how can you put jazz beyond Monk? How can you keep Monk tied 
into a bebop situation; it's just Monk; it isn't anything that would fit a 
name as terrible as bebop.23 

Monk trådte for alvor ind på scenen sammen med bebopgenerationens musi­
kere, men hans musikalske stil havde kun perifere berøringsflader med den spille­
stil, som fik betegnelsen bebop. Bebopens spillestil kendetegnedes generelt ved 
frigørelsen fra swingtidens 2-beat til fordel for et lettere og mindre tyngende 4-
beatgroove, dræbende hurtige tempi, opøvelsen af den instrumentale ekvilibrisme 
med henblik på at skabe de rytmisk avancerede melodilinier over et udvidet og 
avanceret akkordberedskab, osv. 

23. Jackie McLean citat, Spellman (1970), S. 233. 
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Men Monk prioriterede anderledes. I gospelsituationen havde han fornemmet 
den energi, som lå i rytmen og i sounden, og han udviklede sin stil med henblik 
på at overføre denne energi til sine musikere og sit publikum med et kraftbetonet 
klaverspil og krasse bluesfarvninger af meloditoner med accentuerede forslags­
toner. Men Monk var først og fremmest en virtuos på det rytmiske felt; swing­
fornemmelsen i single line improvisationerne med de kraftige accenter på beatet, 
magtfulde rytmiske riffs, hans sans for space, de rytmiske kortslutninger af beatet 
og teknikken med at låse motiver osv., altsammen kendetegner det en musiker, 
som bevægede sig i tid, dansede til pulsen, imod pulsen, i overensstemmelse med 
eller i modsætning til det faste metrum. Dansen er kodeordet til Monk. Også i 
bogstaveligste forstand, for når han ikke selv spillede, rejste han sig ofte op og 
dansede til sine musikere: 

Dancing was part of the music; and I think Monk sorta knew this some 
kind of way, because Monk had his own little shuffle, and he'd get up and 
dance while Charlie Rouse played, and the minute Charlie Rouse stopped 
his solo, Monk was at the piano playing. That means instantly! Right into 
it, you know, no pause, no ... , the dancing was a part of the piano playing.24 

Monk sagde, "Jazz and freedom go hand in hand", og han udnyttede friheden 
til at gøre, hvad ingen andre havde gjort. Men han vidste også, at den kunstneri­
ske frihed forpligtigede ham til selv at definere rammerne for den musikalske 
skaben; hans kompositioner var motivisk koncentrerede og hans improvisatio­
ner, i lighed hermed, stramt disponerede. 

Monk blev som komponist en af jazzens allerstørste arkitekter, som improvi­
sator og akkompagnatør en af dens mest magtfulde bygningskonstruktører. Når 
en Sonny Rollins eller en John Coltrane senere komponerede og improviserede 
stramt ud fra enkle motivkerner, så var dette en del af arven fra Monk. Når mu­
sikere som Mingus og Horace Silver i 19so'erne begyndte at arbejde ud fra 
gospeltraditionen, så var dette utænkeligt uden Monk. Så selvom Monk ikke fik 
den store stildannende indflydelse på andre musikere, som en Charlie Parker, så 
udøvede hans stærke kunstneriske integritet og musikalske iderigdom en varig 
indflydelse på alle, der kom i berøring med ham og .hans musik. 

24. Barry Harris citat, se note 7. 
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SUMMARY 

Thelonious MonH musical UniPerse: yJazz and Freedmn go hand in handcc 

The jazz composer and pianist Thelonious Sphere Monk held a unique position among musicians 
of the bebop generation. This was primarily due to his personal piano style, which apparently had 
no foundation in jazz tradition, and which had only a few imitators among the folIowing gene­
rations of musicians. 

The article discusses how Monk's early profession as a gospel pianist in the late 1930S 

strongly influenced his musical concept as a whole in later years. The folIowing aspects of Monk's 
musical style are examined: 

- Monk's piano sound as aresult of a highly personal piano technique. 
- The compositional principles of Monk and how each composition appears as a unique 

specimen; typical is the concentration on a few motives or ruling principles, the ' technique of 
interrupting the +/+-feeling by short circuiting the beat and loclting the themes by the use of 
irregular metrical devices. These metrical irregularities together with unaccustomed harmonic 
progressions made heavy demands on the musicians who played with Monk. 

- Monk's arrangement/recomposing of melodies from the standard repertoire. 
- Monk's comp and solo techniques are analyzed in Well, You Neednt and Ba-lue Bolivar Ba-

lues-are from the LP Live at the It Club. 
In conclusion Monk style is generally characterized by his emphasis on aspects of sound and 

rhythm as a means of moving and lifting his audience. Even though MOnk's instrumental style 
did not have many imitators, his musical approach, as documented in the article, had a great 
impact after World War II on musicians such as Sonny Rollins, John Coltrane, Charles Mingus 
and Horace Silver. 
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no foundation in jazz tradition, and which had only a few imitators among the following gene­
rations of musicians. 

The article discusses how Monk's early profession as a gospel pianist in the late 1930S 

strongly influeneed his musical coneept as a whole in later years. The following aspects of Monk's 
musical style are examined: 

- Monk's piano sound as a result of a highly personal piano technique. 
- The compositional principles of Monk and how each composition appears as a unique 

specimen; typical is the concentration on a few motives or ruling principles, the ' technique of 
interrupting the +/+-feeling by short circuiting the beat and locking the themes by the use of 
irregular metrical devices. These metrical irregularities together with unaecustomed harmonie 
progressions made heavy demands on the musicians who played with Monk. 

- Monk's arrangement/recomposing of melodies from the standard repertoire. 
- Monk's comp and solo techniques are analyzed in Welt, You Needn>t and Ba-lue Bolivar Ba-

lues-are from the LP Live at the It Club. 
In conclusion Monk style is generally eharacterized by his emphasis on aspects of sound and 

rhythm as a means of moving and lifting his audienee. Even though MOnk's instrumental style 
did not have many imitators, his musical approach, as documented in the article, had a great 
impact after World War 11 on musicians such as Sonny Rollins, John Coltrane, Charles Mingus 
and Horace Silver. 



Rapporter 

FROM MODAL TO roNAL THEORY Cl6oo: WITH PARTICUIAR REFERENCE ro 

ENGlAND 

The present Ph.D project is registered at City University, London, and has been 
supported by the British Academy ('Major State Studentship',1992-94); research 
expenditure has partly been paid by the Musica Britannica Trust (Louise Dyer 
Award (1994» . The thesis has been transferred to writing up status and is 
expected to be completed by Spring 1995. 

Traditionally, the division of music theory (in this case modal and tonal prac­
tices) is seen as clear cut: Renaissance music is modal and Baroque music is to­
nal. It has also been the norm to argue that it was Glarean (1547) who initially 
embarked on a system with two new modes, the Aeolian and Ionian, which ulti­
mately were transformed into the a-minor and C-major scales. Later, Zarlino 
(1558) who adhered to Glarean's theory briefly suggested that modes with a ma­
jor third above the final were cheerful and those with a minor third were sad, 
thus also approaching concepts which we today associate with the major and the 
minor scales. 

None of these new ideas, however, necessarily encourage a growing awareness 
of tonality - they are still an essential part of modal theory and do not oppose 
a modal conception. It is also evident that, in terms of polyphony, the interest in 
modal theory grew intensively during the Renaissance and did not decline, trans­
forming into the modem harmonic way of thinking. The notion that basso con­
tinuo shows obvious signs of a tonal approach is, therefore, clearly toa simplistic. 
Even composers making use of basso continuo composed works which were based 
on modal concepts. 

The present research has, therefore, been divided into three main sections: 
one section dealing with modal theory, and a second section discussing the very 
subtle changes to modal concepts. The changes were mainly instigated by philo­
sophers, scientists, and the growing class of musical amateurs who, with their 
inquisitive questions and often by misunderstanding the old concepts, created a 
new ground upon which tonality could flourish. 

It is of paramount importance to be aware that music practice also played an 
eminent role. The contradictions between the hexachordal theory and the notion 
of the octave, for example, create a fertile ground for a new interpretation of the 
octave which ultimately led to a new defmition of inversions of intervals and also 
a new definition of chords. Proposing bass-derived composition - and hence 
the increasing prominence of the bass - meant a more harmonic approach to 
the art of composition as well as areinterpretation of the cadence. 
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In the last section of the thesis, the subtle changes and the implications which 
follow will be discussed in an attempt to show various approaches to analysis. 
The ultimate outcome will be to propose a method of analysis, illustrated by 
musical examples taken from Byrd, Dowland, Bull, and PureelI. 

Peter Hauge 

MUSIK OG MUSIKALSK VIRKSOMHED I DANMARK CA. 1560 - CA. 1610 

Projektet er iværksat i 1994 af Statens humanistiske Forskningsråd med støtte fra 
Det kongelige Bibliotek og Musikhistorisk Museum. Det er påbegyndt I. april 
1994 og forventes afsluttet med udgangen af august 1997. Arbejdssted er Det 
kongelige Bibliotek, Højbro Plads 5, 1200 København K, og videnskabelig assi­
stent er Arne Keller, Faaborg. 

Arbejdet i forbindelse med Christian IV-året 1988 og ikke mindst det efterføl­
gende fund af Flensborg-samlingen har skabt berettigede forventninger til ud­
forskningen af tiden forud for Christian !V's tid. Voksede denne glansperiode i 
dansk musikhistorie ud af intet, eller var der også tidligere kvantitet og kvalitet? 

Projektets kronologiske afgrænsning er valgt dels under hensyntagen til alle­
rede kendte samt hidtil (jan. 1995) nyfundne værker, der primært har med HOF­

MUSIKKEN at gøre, dels under hensyntagen til den forskning, der findes på områ­
det. Den tematiske afgrænsning er selvsagt sværere at håndtere, for hvad forstås 
ved "dansk" i denne periode? Dette skal ikke besvares her - jeg forudskikker blot 
den bemærkning, at det interessante ved en undersøgelse af denne art netop ikke 
er at anlægge en national, men derimod en REGIONAL synsvinkel. "Dansk" forstås 
her som dansk i videste forstand, således at den danske musikkultur skal studeres 
og forstås i sin vekselvirkning med hele regionens (læs: Balticum) musikkultur; 
dette vil sige, at landene/byerne/hofferne omkring Balticum og de musikere, der 
har virket her, for så vidt er referencerammen for en undersøgelse af dansk 
musikkultur i den pågældende periode. 

Hvorfor? 
- fordi der i høj grad er tale om de samme musikalske institutioner i denne 

region 
- fordi det ser ud som om, at der tale om, at det er de samme musikere, der 

til forskellige tider virkede i forskellige baltiske sammenhænge (altså at den 
geografiske mobilitet ikke alene er et karakteristikum for musikere, men at 
den er det i særlig grad netop i denne periode) 

- fordi det ser ud som om, at der i høj grad er tale om fælles repertoire 

Projektet vil på grund af kildeforholdene og den musikalske overlevering ho­
vedsagelig beskæftige sig med hofmusikforhold; der vil blive søgt rådet bod på, 
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at den hidtidige danske forskning i denne periode - som en naturlig følge af, at 
man gerne først har villet præsentere, hvad landets "egne børn" kunne præstere­
ufrivilligt har givet et skævt billede af den datidige hofmusikkultur. Med en lidt 
firkantet formulering kan man sige, at forskningen endnu ikke er kommet videre 
end til at publicere Christians III's hofmusik i den ene ende og Mogens Pedersøn 
og madrigalisterne i · den anden. Det har der været gode grunde til: dels har en 
del af det nu fremdragne stof jo altså ikke hidtil været kendt, dels er det selvsagt 
et meget stort arbejde at bearbejde materialet og gøre rede for et tidsrum af 
dansk historie, som musikalsk set - forskningen i de væsentlige kirkemusikalske 
kilder fra I500-tallet undtaget - hidtil har været så godt som blankt. 

Renaissancens danske hofmusikkultur var imidlertid andet og meget mere end 
det hidtil publicerede. Først når man gør sig antallet og mangfoldigheden af de 
musikere, der var tilknyttet det danske hof i kortere eller længere perioder klart, 
vil man få et dækkende billede af en musikkultur, der siden midten af det 16. 
århundrede i høj grad var europæisk - som det a priori synes endda på et niveau, 
som vi ikke hidtil har forstået. - Projektet bør derfor munde ud i en skriftlig 
fremstilling afhofmusikken under Frederik II samt udgivelse af en række musika­
lier. 

Ole Kongsted 

UDGIVELSE AF WEYSES SYMFONIER 

Arbejdet med Weyses syv symfonier var i første omgang begrundet i pladesel­
skabet DaCapos plan om en samlet CD-indspilning af symfonierne med Det kgl. 
Kapel under ledelse af Michael Schønwandt. Indspilningerne fandt sted i 1994-
og 1995, og den første CD, som rummer symfonierne nr. 1-3, blev sendt på mar­
kedet i sept. 1994-. De øvrige forventes udgivet i løbet af 1995. 

Pladeselskabet og Kapellet ønskede en kontrol af de noder, der skulle spilles 
efter. Til rådighed stod de partiturer i Det kgl. Biblioteks musikafdeling, der un­
der anden verdenskrig på førstebibliotekar Sven Lunns initiativ blev kopieret af 
forskellige kopister efter Weyses egne håndskrevne partiturer. Partiturkopierne, 
der altså også tilhører Det kgl. Bibliotek, har fra tid til anden været stillet til 
rådighed for orkestre, der har spillet symfonierne. De har således været i praktisk 
brug, og de bærer præg af det. Man ønskede nu en undersøgelse af pålidelighe­
den af den nodetekst, de videregiver, herunder af omfanget og karakteren af se­
nere korrektioner og tilføjelser. 

Weyse skrev symfonierne i årene 1795 til 1799 til koncerter i musikalske selska­
ber samt muligvis til privatopførelser i salonerne i København. I 1801 skal han 
efter eget udsagn være holdt op med at komponere - som følge af den ulykkelige 
kærlighedsaffære med Julie Tutein - og først være kommet i gang igen efter op­
levelsen af Mozarts Don Juan på Det kgl. Teater i 1807. Det, som han var i gang 
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nere korrektioner og tilfojelser. 

Weyse skrev symfonierne i arene 1795 til 1799 til koncerter i musikalske selska­
ber samt muligvis til privatopforelser i salonerne i Kobenhavn. I 1801 skal han 
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med i 1801 og siden gjorde færdigt, var syngespillet Sovedrikken, der blev opført i 
1809 på Det kgl. Teater. I 1805 var han desuden blevet organist ved Vor Frue 
kirke. Hans situation efter kompositionspausen var derfor noget anderledes, end 
den havde været i 1790erne. Han var nok kommet på afstand af det miljø, sym­
fonierne oprindeligt var komponeret til, og henvendte sig nu til et større publi­
kum. Symfonierne blev vel stadigvæk spillet nu og da; det vidner senere bearbej­
delser af dem om. Men ellers blev de snarere til et forråd, som Weyse kunne 
trække på til sin teatermusik. Han bearbejdede dem til ouverturer og til mellem­
aktsmusik og brugte i flere tilfælde direkte de gamle partiturer som udgangs­
punkt. Revisionsarbejdet kom derfor til også at omfatte en vurdering af Weyses 
egne noder og et forsøg på at afdække de forskellige lag i dem. 

Det er hensigten også at udgive symfonierne i en moderne partiturudgave. 
Den skal efter planen forestås af Det kgl. Bibliotek i samarbejde med Samfundet 
til Udgivelse af dansk Musik. En sådan udgave bør såvidt muligt præsentere vær­
kerne, både som Weyse oprindelig komponerede og formentlig opførte dem, og 
som de senere blev præsenteret i koncertsalen. En stor del af forarbejdet hertil er 
gjort med den beskrevne revision. Tidsfristerne for udgivelsen afhænger derfor 
først og fremmest af mulighederne for at finansiere projektet. 

Carsten E. Hatting 

CARL NIELSEN UDGAVEN 

Den I. august 1994 begyndte det store forskningsprojekt, der på initiativ af kul­
turminister Jytte Hilden som sit formål har at foranstalte en praktisk-videnska­
belig udgave af Carl Nielsens samlede værker. 

Projektet er igangsat på grundlag af bevillinger fra Kulturministeriet og Carl 
Nielsen og Anne Marie Carl-Nielsens Legat samt tilsagn om støtte fra andre pri­
vate fonde. Projektet er under navnet Carl Nielsen Udgaven organiseret som en 
særafdeling under Forskningsområdet på Det kongelige Bibliotek, og det ledes af 
en sagkyndig sammensat bestyrelse med Erland Kolding Nielsen som formand. 
Medlemmerne af bestyrelsen er udpeget af Det kongelige Bibliotek, universite­
ternes musikvidenskabelige institutter, musikkonservatorierne, Samfundet til 
Udgivelse af dansk Musik og Dansk Selskab for Musikforskning. 

Som videnskabelige medarbejdere ved projektet er efter indstilling fra besty­
relsen ansat: universitetslektor, cand. mag. Niels Martin Jensen (forsknings­
leder), cand. mag. Michael Fjeldsøe, mag. art. Niels Bo Foltmann og Peter Hau­
ge, Ph.D. Som sekretær på halvtid ansattes kontorfuldmægtig ved Det kongelige 
Bibliotek Birgit Berg. Den 15. august 1994 flyttede redaktionen ind i lejede loka­
ler på Højbro Plads 5, 3., 1200 København K. 

Redaktionen begyndte sit arbejde på grundlag af en udarbejdet projekt­
beskrivelse og har sideløbende med det indledende revisionsarbejde foretaget en 
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med i 1801 og siden gjorde f.rrdigt, var syngespillet Sovedrikken, der blev opfort i 
1809 pa Det kgl. Teater. I 1805 var han desuden blevet organist ved Vor Frue 
kirke. Hans situation efter kompositions pausen var derfor noget anderledes, end 
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gjort med den beskrevne revision. Tidsfristerne for udgivelsen afh.rnger derfor 
forst og fremmest af mulighederne for at finansiere projektet. 

Carsten E. Hatting 

CARL NIELSEN U DGAVEN 

Den I. august 1994 begyndte det store forskningsprojekt, der pa initiativ af kul­
turminister Jytte Hilden som sit formal har at foranstalte en praktisk-videnska­
belig udgave af Carl Nielsens samlede v.rrker. 

Projektet er igangsat pa grundlag af bevillinger fra Kulturministeriet og Carl 
Nielsen og Arme Marie Carl-Nielsens Legat samt tilsagn om stotte fra andre pri­
vate fonde. Projektet er under navnet Carl Nielsen Udgaven organiseret som en 
s.rrafdeling under Forskningsomrädet pa Det kongelige Bibliotek, og det ledes af 
en sagkyndig sarnmensat bestyrelse med Erland Kolding Nielsen som formand. 
Medlemmerne af bestyrelsen er udpeget af Det kongelige Bibliotek, universite­
ternes musikvidenskabelige institutter, musikkonservatorierne, Samfundet til 
Udgivelse af dansk Musik og Dansk Selskab for Musikforskning. 

Som videnskabelige medarbejdere ved projektet er efter indstilling fra besty­
relsen ansat: universitetslektor, eand. mag. Niels Martin Jensen (forsknings­
leder), eand. mag. Michael Fjeldsoe, mag. art. Niels Bo Foltmann og Peter Hau­
ge, Ph.D. Som sekret.rr pa halvtid ansattes kontorfuldm.rgtig ved Det kongelige 
Bibliotek Birgit Berg. Den 15. august 1994 flyttede redaktionen ind i lejede loka­
ler pa Hojbro Plads 5, 3., 1200 Kobenhavn K. 

Redaktionen begyndte sit arbejde pa grundlag af en udarbejdet projekt­
beskrivelse og har sidelobende med det indledende revisionsarbejde foretaget en 
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systematisk gennemgang af Carl Nielsens Samling i Det kongelige Biblioteks 
musikafdeling. Redaktionen har endvidere fået en orientering i brugen af edb­
baserede kataloger, CD-ROM og databaser, især basen med Carl Nielsens Sam­
ling (base 2 22), som redaktionen til internt brug vil kunne sammenføre med 
Dan Fog og Torben Schousboes trykte værkfortegnelse fra 1965. 

Der er udarbejdet en systematisk oversigt over den samlede udgaves disposi­
tion, omfang og indhold med inddeling i hovedgrupperne Scenemusik, Instru­
mentalmusik og Vokalmusik. Denne oversigt skal bl.a. tjene til beregning af 
trykkeudgifter og publiceringsform. 

I projektets første treårs fase arbejdes med udgivelsen af nogle af de værker, 
der mest har nyudgivelse behov. Det drejer sig bl.a. om de hidtil utrykte partitu­
rer og stemmer til Saul og David og Maskarade, den fuldstændige scenemusik til 
Aladdin, korværkerne Hymnus amoris, Søvnen og Fynsk Forår samt den anden, 
fjerde og femte symfoni. 

Arbejdet med den samlede nyudgave er planlagt til at skulle strække sig over 
ni år med en tidsplan, der bl.a. vil være afhængig af fortsat økonomisk støtte fra 
såvel offentlige som private fondsmidler. 

I forbindelse med artikler om Carl Nielsen Udgaven i fagtidsskrifter har der 
været bragt efterlysninger af Carl Nielsen-materiale, især nodemanuskripter, hvil­
ket allerede har resulteret i henvendelser fra personer med kendskab til mang­
lende Carl Nielsen-manuskripter. 

Carl Nielsen Udgaven vil også gerne på dette sted bringe en efterlysning af 
noder og andet kildemateriale, som måtte befinde sig i privateje og uden for de 
offentligt tilgængelige samlinger. Det kan f.eks. dreje sig om musikmanuskripter 
fra Carl Nielsens hånd, afskrifter, breve, samt trykte partiturer og andre noder, 
som i samtiden har været brugt ved opførelser af hans musik. 

Henvendelse bedes rettet til: 
Carl Nielsen Udgaven 
Højbro Plads 5, 3. 
1200 København K 
Tlf. +45 33 93 31 20 Fax +45 33 93 31 28 

Niels Martin Jensen 
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To KONFERENCER I SKOTLAND 

6 . Biennial Conference on Baroque Music, University of Edinburgh, juli 1994 
22. Annual Conference on Medieval and Renaissanee Music, University of 
Glasgow, juli 1994 

De to konferencer, som hidtil har været afholdt forskellige steder i England, 
havde i år begge fundet vej til Skotland og blev tilmed, meget passende, afholdt 
i både tidsmæssig og geografisk nærhed af hinanden. Der er tale om veletable­
rede begivenheder med (ofte gentagen) deltagelse af et stort kontingent af over­
vejende angloamerikanske musikforskere; repræsentationen fra USA lå for begge 
konferencers vedkommende på en imponerende tredjedel af det samlede delta­
gerantal! Pladshensyn og relevans i forhold til denne årbogs læsere muliggør 
selvsagt ikke et fyldestgørende referat af de enkelte indlæg (mere information kan 
hentes i f.eks. Journal of the Royal Musical Association, som hvert år bringer 
abstracts fra britiske konferencer og møder, og Early Music, som ofte rapporterer 
fra disse begivenheder), men eftersom undertegnede var den ene af kun to delta­
gere fra hele Norden, vil jeg alligevel forsøge at give et indtryk af, hvad konferen­
cerne havde at byde på. 

Barok-konferencen i Edinburgh mønstrede n6 deltagere og bød på ca. 70 bi­
drag fordelt på 22 sessioner. Den kronologiske ramme var på forhånd afstukket 
til ca. 1580-ca. 1750 - dvs. til selvfølgelige J.S. Bach fra og med den lidt mindre 
selvfølgelige sen-renæssance - og den i emnemæssig henseende brede vifte af 
bidrag fordelte sig jævnt i dette tidsrum med engelsk musik, instrumentalmusik, 
Bach og tidlig opera som nogle af de væsentligste koncentrations punkter. 

Blandt konferencens roundtables var især det på initiativ af Niels Martin Jen­
sen afholdte 'Section and Movement in 17th-Century Instrumental Music' inter­
essant såvel afviklingsmæssigt som - at dømme efter tilhørerantallet - indholds­
mæssigt. De seks oplæg begrænsedes til hver IO minutter, hvilket gav den 
tilsigtede mængde tid til efterfølgende dialog. Konferenceprogrammet afvikledes 
overvejende med to sideløbende sessioner, hvilket som bekendt både har sine 
fordele og ulemper. Når der er tale om et tilløbsstykke som ovennævnte round­
table, kan konkurrencen i forhold til de( n) pågældende parallelsession( er) fore­
komme ulige hård: I dette tilfælde et interessant roundtable om 'Research into 
17th/18th Century Spanish Music' med fire-fem yngre (læs: energiske) spanske 
musikforskere - i øvrigt konferencens største ikke-angloamerikanske repræsenta­
tion - som bestemt havde fortjent bedre end den gode håndfuld tilhørere, der 
trodsede hovedattraktionen. 

Mine egne - og formodentlig også en del andres - forventninger var rettet 
specielt mod Claude Palisca, som (bevidst?) var tildelt en særlig fremtrædende 
plads i programmet. Han præsenterede noget af Marin Mersennes musikviden­
skab og nogle af forgængerne herfor; et indviklet gebet, som nok i højere grad 
end flertallet af de præsenterede bidrag fordrer specialviden og -interesse hos til­
hørerne. Fremhæves skal tillige Tim Carters redegørelse vedrørende en-/flerstem-
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mige lamento-kompositioner; ikke kun for det substantielle - som jeg i øvrigt vil 
overlade til andre at vurdere - men som bevis på, at performance nødvendigvis er 
en faktor, når mediet er det talte og ikke det skrevne ord (den mand vil kunne 
fastholde en flok forvirrede haners opmærksomhed under gennemgang af en 
buskøreplan!). 

På den efterfølgende konference i Glasgow om middelalder- og renæssance­
musik var deltagerantallet 82, og da indlæggene tilsvarende var færre end i Edin­
burgh, II sessioner omfattende 41 bidrag, var programmet lagt uden parallel­
sessioner af pertentlige og altid imødekommende Dr. Greta Mary Hair. 

Med et kronologisk spænd fire-fem gange så stort som barok-konferencens 
(omtrentlig fra 9. til 16. årh.) er det nødvendigvis sværere at få samlet flere indlæg 
om et emne inden for en rimelig tidsafgrænsning, hvilket afspejledes i flere af 
sessionerne, hvor indlæggene trods den fælles overskrift havde begrænset rele­
vans i forhold til hinanden; eksempelvis indeholdt sessionen om musikteori un­
dersøgelser af musiktraktater fra før år IOOO og fra 14oo-150o-tallet. Fra netop 
denne session skal dog fremhæves Cristle Collins Judds meget inspirerende rede­
gørelse for kildematerialet til musikeksemplerne i Pietro Arons Trattato (1525); en 
metodologisk tour de force og afgjort et af konferencens højdepunkter. Blandt 
de øvrige overskrifter skal nævnes manuskriptstudier, liturgi, musikken ved de 
norditalienske hoffer, organum, middelaldermotetter samt konferencens mest 
omfattende programpunkt: En session om 'Historiography' med ikke færre end 
otte indlæg. 

Udbyttet af så store mængder information, som præsenteres i sådanne sam­
menhænge, beror naturligvis fuldstændig på den enkelte deltagers absorptions­
evne, men visse arrangementsmæssige tiltag kan uden tvivl virke befordrende 
herpå. På Glasgow-konferencen havde flere end halvdelen af deltagerne således 
valgt at præsentere indlæg af kortere varighed (1O-25 min.) end den traditionelle 
halve time (som med den nævnte undtagelse var norm i Edinburgh), hvilket i 
hvert fald i teorien giver en god chance - omend ingen garanti! - for, at kun det 
essentielle medtages i præsentationen. I Edinburgh havde den hovedansvarlige, 
Dr. Noel O'Regan, begået en arrangementsmæssig genistreg ved at tilbyde en 
komplet - og tilmed billig - 'konferencepakke' omfattende ALT: Gebyr, indkvar­
tering, fortæring (inclusive en stemningsfuld konferencerniddag i det smukke 
Playfair Library på Old College), osv. 

Med til rapporten hører afslutningsvis, at Norden som antydet var en næsten 
ikke-eksisterende størrelse (i hvert fald i denne omgang) - både hvad angår forsk­
ning og det, der forskes i - hvilket hos undertegnede bidrog til en vis forundring 
over den generelle deltagerrepræsentation fra de (ca. IO) ikke anglo-amerikanske 
lande. At der udover de allerede nævnte ialt kun var deltagelse af en franskmand 
og en lille håndfuld fra hhv. Tyskland og Italien medførte uvilkårligt, at man sad 
tilbage med en fornemmelse af, at der måske kunne mangle nogen/noget for en 
mere adækvat reception hhv. kritik af visse af de leverede bidrag. 

Thomas Holme Hansen 
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MUSIIZEfNOLOGISK KONGRES I LITAUEN 

1.-3. december 1994 blev der afholdt den første internationale musiketnologiske 
konference i Litauen, nærmere bestemt i den litauiske komponistforenings hus i 
Vilnius. Kongressen var arrangeret af det, som nu hedder Department of Ethno­
musicology at the Institute of Musicology, der igen er en del af LituanianAcademy of 
Music. Organisationskomiteen havde dr. Rimantas Astrauskas som sin formand. 
Temaet var "Typological Classifkation of Tunes. Advanced Systems for Arrang­
ing Folklore Stocks". Det officielle program omfattede IS foredrag af forskere fra 
syv forskellige lande. Fra Danmark deltog arkivar Svend Nielsen og underteg­
nede. 

Kongresarrangørerne havde inviteret de udenlandske deltagere med det for­
mål at diskutere principper for nutidig musiketnologi/folkemusikforskning. Li­
tauen har i sine traditionsarkiver et sted omkring 150.000 folkemelodier og om­
kring en halv million folkelige sangtekster. Materialet er dels optegnet på papir 
og dels indsamlet ved hjælp af båndoptager (siden 19so'erne), men der er proble­
mer med bevaringsstanden, ikke mindst af båndoptagelserne. Siden krigen har 
man - ligesom i andre østeuropæiske lande - brugt en stor del af ressourcerne på 
en detaljeret transskription og klassificering af tekster og melodier, mens kun en 
lille del af musikken er publiceret. Nu har man imidlertid opstillet en plan for 
bevarelse og udgivelse af dette store materiale. Man satser på en gennemgribende 
reformering af arbejdet ved hjælp af den moderne computer-teknologi. Det er 
bl.a. tanken at kopiere alle båndoptagelser til CD-rom, at udgive eksempler på 
musikken i form af CD med kommentarer, at oprette et musiketnologisk bogfor­
lag og at overgå til EDB-registrering af materialet. Desuden håber man løbende 
at kunne indsamle litauisk sang og musik, idet der stadig er mange traditioner at 
dokumentere. Den store plan vil naturligvis være dyr, men der er et realistisk håb 
om at skaffe pengene dels fra offentlige og dels fra private kilder. 

Kongressen foregik i en venskabelig ånd, hvor man fik indtryk af, hvor for­
skelligt det musiketnologiske arbejde bedrives i de repræsenterede lande. Fra 
Tyskland fik vi f.eks. demonstreret det nye EDB-system til registrering og søg­
ning af melodier, som man har indført ved Deutsches Volksliedarchiv i Freiburg 
(p.t. er 35.000 melodier registreret), og de danske deltagere præsenterede det 
tilsvarende EDB-system, som er ved at blive indført på Dansk Folkeminde­
samling. I bl.a. de baltiske lande, der historisk har været domineret af deres store 
naboer, er arbejdet præget af ønsket om at redde en national kultur fra under­
gang. De nye personlige kontakter, der blev skabt på kongressen, vil utvivlsomt 
føre til et nærmere samarbejde mellem folkemusikforskere på tværs af øster­
søen. 

Jens Henrik Koudal 
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FORSKNING VED MUSIKVIDENSKABEUGT INSTITUT I KØBENHAVN 

Det er sagt ofte - ikke mindst i festtalerne - og det skal siges igen og igen: 
universitetets adelsmærke er de fastansatte læreres ret og pligt til at forske. Heraf 
følger, at meget af den meddelte undervisning er såkaldt forskningsbaseret un­
dervisning; det er netop et af de punkter, hvorved universitetsundervisning ad­
skiller sig fra undervisning givet ved andre uddannelsesinstitutioner. Den gamle 
tommelfingerregel, der siger 45:45:ro (altså 45% af arbejdstiden til undervisning, 
45% til forskning og ro% til administration) er stadig det uskrevne grundlag for 
fordelingen af arbejdet - sådan rent teoretisk. I praksis ser tingene anderledes ud. 
For masser af universitetslærere er og bliver forskningstiden det residuum, der er 
tilovers, når undervisningen er meddelt, vejledningen givet, møderne afholdt, 
opgaverne rettet m.v. - og det vil for de færreste modsvare 45% af den i overens­
komsten fastsatte arbejdstid - langtfra endda. Ofte er forskningen henvist til fe­
rier, weekend'er, aften- og nattetimer, og der trives den da også udmærket for 
nogen. Men det er alligevel ikke de allerbedste vækstbetingelser for en virksom­
hed, der kræver kreativitet, overblik, refleksion og problematiseren. 

Måske er det et alderdomstegn at påstå, at meget var bedre i gamle dage, men 
i denne sag er jeg overbevist om, at det er rigtigt. Der var mere tid til forskning 
tidligere - både fordi der var flere lærere til at "betjene" de studerende, og navn­
lig fordi de sammenhængende undervisningsfri perioder ikke var optaget af eksa­
miner, optagelsesprøver, efterslæb efter forudgående og forberedelse af påfølgen­
de semester osv. 

Denne jammer skal ikke tjene til at karakterisere de universitetsansatte som 
udnyttede stakler med utålelige arbejdsforhold. Den skal blot beskrive de vilkår, 
forskningen ved instituttet har at virke under, og dermed den baggrund, som 
den følgende redegørelse skal ses under. 

Forestillingen om den ensomme forsker, isoleret i elfenbenstårnet og uden 
kontakt med kolleger og omverden, er ikke længere holdbar; hovedparten af 
forskningen ved instituttet foregår i et samarbejde med kolleger inden for eller 
uden for murene, enten i kraft af et egentligt formaliseret teamwork eller i kraft 
af uformelle drøftelser med kolleger på gangen, på arbejdsværelset eller i kanti­
nen. Det er således ikke så meget spørgsmålet om individuelt over for kollektivt 
arbejde, der trænger sig på, som det er det meget ømtålelige spørgsmål om "fri" 
forskning over for mere styret forskning. 

Den enkelte forskers individuelle frihed til at forske i hvadsomhelst er jo en af 
universitetsverdenens hellige køer, og den holdes i hævd mange steder, ikke 
mindst inden for humaniora. Den nye universitetslov pirker lidt ved denne uind­
skrænkede frihed, men stadig gælder det vel nogen tid endnu, at et universitets­
instituts forskning i alt væsentligt er summen af de enkelte ansattes forskning, 
således som hver enkelt forsker har valgt at definere sit emne og sin tilgang. Men 
derfor kan man jo godt forsøge at etablere en overordnet målsætning, ikke for at 
konkurrere med andre musikforskende institutioner, men for at proftIere de en­
kelte institutioner i forhold til hinanden. Særlige lokale satsningsområder burde 
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ikke være noget odiøst - tværtimod. På længere sigt kunne de være en styrkelse 
og en udfordring. 

Sådanne profiler skaber man naturligvis ikke på en studs; de skabes bl.a. i 
kraft af forskerrekruttering, ansættelsespolitik, omstillingsvilje og -evne hos de 
allerede ansatte, mulighed for tilførsel af de fornødne ressourcer, måske ligefrem 
formulerede behov fra omverdenen foruden en lang række andre forhold. Men 
selvom vi formentlig i fremtiden vil se en øget indsats inden for sådanne fælles, 
mere målrettede forskningsprojekter - om ikke af andre grunde, så fordi det er 
den vej "udviklingen" synes at gå - skal man ikke kimse af den traditionelle, 
individuelle forskning alene drevet af forskerens interesse for og indsigt i et spe­
cielt felt. 

Det vil her føre for vidt at beskrive samtlige de projekter, som instituttets 
videnskabelige personale er involveret i; interesserede henvises til instituttets år­
lige beretninger i Årbog for Københavns Universitet. I stedet skal jeg forsøge at 
trække nogle hovedlinjer op. Først nogle få ord om det mest ambitiøse projekt i 
instituttets historie i nyere tid - som desværre aldrig blev til noget! Det drejer sig 
om forsøget på, via den nu tilsyneladende marginaliserede Grundforsknings­
fond, at skabe et center for dansk musikhistorie på instituttet med frikøbt center­
leder og tilknyttede fuldtidsforskere og ph.d.studerende. Et center, hvor man 
kunne sammenfatte og videreudvikle den eksisterende forskning i dansk musik 
og musikhistorie. En udførlig ansøgning til Grundforskningsfondet herom nød 
ikke fremme og blev sorteret fra i første runde på lige fod med en række andre 
lødige projekter. Noget er der dog blevet tilbage - omend på et lavere blus end 
oprindeligt forudset. Med henblik på Kulturbyåret 1996 arbejdes på et fyldigt 
særnummer af instituttets årbog Musik & Forskning med det overordnede tema 
"København som musikby i det 18.-20. århundrede". Stort set samtlige ansatte 
med forskningspligt er involveret i dette projekt - ikke sådan at forstå, at der er 
tale om en samlet historisk fremstilling af musikken og musiklivet i København i 
perioden; noget sådant er tiden hverken kollegialt eller forskningsmæssigt mo­
den til. Det, man stræber efter, er en artikelsamling bestående af en række uaf­
hængige afhandlinger om emner, der alle belyser sider af København som 
musikby, men dog således, at de enkelte bidrag løbende diskuteres i kredsen af 
kolleger. I tilknytning til disse studier arbejdes yderligere med et antal udgivelser 
af dansk musik på noder og på CD. 

Dette projekt falder i naturlig forlængelse af instituttets årelange satsning på 
forskning inden for dansk musikhistorie, en satsning man fra første færd har fun­
det naturlig på landets største og ældste musikinstitut. Inden for de seneste år 
har yderligere et par felter markeret sig i instituttets forskningsprofil. På det aller­
sidste institutrådsmøde i 1992, inden institutrådet som styrende organ blev af­
skaffet med den nye universitetslov, vedtog man, at instituttet fremover både 
ansættelsesmæssigt og forskningsmæssigt ville styrke områder inden for det 20. 

århundredes musik - både kompositionsmusikken og den rytmiske musik. 
Denne principbeslutning har på forskellig vis udmøntet sig i en begyndende 
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etablering af et egentligt undervisnings- og forskningsmiljø i rockmusik og ny 
musik - ikke som to adskilte enklaver, men i frugtbart samarbejde. En sådan 
satsning skal naturligvis ikke mindst ses i sammenhæng med forskeruddannelsen. 
Uden at kunne tiltrække ph.d.studerende er det vanskeligt at etablere og fast­
holde sådanne områder. Som det vil være bekendt fra den løbende debat, er der 
på det seneste skabt en fastere ramme for forskeruddannelsen ved de danske uni­
versiteter i form af et formaliseret, tre-årigt ph.d.studium, men desværre er mid­
lerne alt for få sammenholdt med antallet af kvalificerede ph.d.ansøgere. Et fag 
som musik kan derfor næppe regne med på noget tidspunkt at have mere end 
højst 2-3 ph.d.studerende indskrevet, og et sådant antal forskerstuderende er ikke 
tilstrækkeligt til, at man kan tale om et forskeruddannelses-miljø. Skal man for 
alvor udnytte de muligheder, der ligger i uddannelsen, må der et større samar­
bejde i gang mellem de tre musikinstitutter, specielt et samarbejde omkring fælles 
kurser for ph.d.studerende. Initiativ til et sådant samarbejde blev taget i begyn­
delsen af 1994-, men det har indtil videre ikke udmøntet sig i konkrete planer. Her 
bør de tre musikinstitutter snarest fortsætte drøftelserne for samarbejde og koor­
dinering - om ikke af andre grunde, så for at sikre den nuværende lærerstabs 
egen "N achfolge". 

Ved Musikvidenskabeligt Institut i København er behovene for forsker­
uddannelse særlig akutte. Den blokering for nye stillinger, som aldersproftlen har 
skabt i et par årtier, vil i de kommende år omsider blive gennembrudt og skabe 
plads for et antal nyansættelser. Kort efter år 2000 vil næsten halvdelen af insti­
tuttets nuværende stab af videnskabeligt ansatte faktisk være udskiftet. Det er en 
stor udfordring at skabe forskningsmæssig grobund for disse nyansættelser. 

I forbindelse med hele diskussion af instituttets fremtidige forskningsproftl 
bør det inddrages, at faget inden år 2000 formentlig skal ansætte to nye profes­
sorer som erstatning for de to, der går af på grund af alder. Naturligvis er et fags 
forskningsproftl ikke identisk med dets professorers. Sådan var det vel i høj grad 
en gang, og sådan er det stadig i udpræget grad i f.eks. England og Tyskland. 
Men således som stillingsstrukturen ved universiteterne er udformet, er det be­
stemt ikke uvæsentligt for et fags forskningsmæssige fremtid, hvilken politik man 
anlægger, når man skal nybesætte begge sine professorater og måske endda sup­
plere den eksisterende kvote på to med yderligere en! 

Gennem den seneste halve snes år har instituttets medarbejdere været stærkt 
involveret i en række udgiverprojekter. Her kunne nævnes serien på otte hæfter 
med musik fra Christian !V's tid udgivet i anledning af Christian IV året 1988, 
den samlede udgave af Peter Heises sange, orgelværker af nordtyske og neder­
landske mestre, middelalderhåndskriftet i Det kgl. Bibliotek AM 76,8° mv. I 
denne forbindelse bør også nævnes de seneste to store satsninger inden for udgi­
velsen af dansk musik, udgaverne af N.W Gades og Carl Nielsens samlede vær­
ker. I begge disse nationale monumentudgaver er instituttet aktivt medvirkende; 
for Gade-udgavens vedkommende i form af arbejde ydet af medarbejdere inden 
for deres forskningstid, og for Carl Nielsen udgaven i form af et tre-årigt "udlån" 
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til posten som udgavens hovedredaktør og forskningsleder. Hertil kommer 
udgivelsesplaner for musik af Jørgen Bentzon og Weyse. 

Meget tyder på, at de kommende år vil blive afgørende for instituttets 
forsknings-virksomhed. For det første lader det til, at vi generelt går "bedre ti­
der" i møde, sådan rent forsknings-bevillingsmæssigt set. Der er for tiden poli­
tisk forståelse for behovet for øgede ressourcer til forskningen - også når det 
gælder humaniora. Dette forhold, sammen med en almindelig forøgelse af 
studenteroptaget, peger i retning af, at den fastfrysning af fastlærer- og forsker­
ressourcer, som har været gældende - vel at mærke efter en periode med konstant 
reduktion af antallet af ansatte siden de glade 7o'ere - nu vil ophøre, og at der 
oven i købet kan blive tale om en opskrivning. For det andet vil som nævnt en 
række stillinger blive ledige på grund af naturlig afgang. En så markant nyrekrut­
tering, som må forudses, kræver overvejelser, visioner og muligvis omstillinger. 
Men det er jo heller ikke det værste, man har. 

Niels Krabbe 

MUSIKFORSKNINGEN VED AALBORG UNIVERSITET 

Et af de varme emner i forbindelse med humanistisk universitetsforskning - og 
dermed også musikforskning - er spørgsmålet om forskningsmæssig specialise­
ring. I dette spørgsmål er der meget groft sagt to modsatrettede interesser. For 
en specialisering taler, at man derved opnår et højt forskningsmæssigt kvalitetsni­
veau; og er der noget, der får ministre og embedsmænd til at logre med halen og 
åbne for pengepungen, er det forskning, der har kvalitet - og det ganske uanset, 
om man har gjort sig klart, om solid kvalitetsforskning inden for traditionelle 
emner med brug af mere eller mindre velkendte teorier og metoder er mere vær­
difuld end en mere famlende, men også mere nyskabende forskning. Imod taler 
et velbegrundet ønske fra de studerende om, at den faste lærerstab dækker så 
bred en vifte som muligt af videnskabelig kompetence. 

Spørgsmålet blev berørt i flere indlæg ved Statens humanistiske Forsknings­
råds konference Dansk Musikforskning frem mod Ar 2000 i maj 1994. Signalerne 
var ikke entydige; men at den generelle holdning var forsigtigt positiv over for en 
vis specialisering institutterne imellem er næppe nogen overfortolkning af, hvad 
der blev sagt. 

Der har i øvrigt altid været tale om specialisering. At dansk musikforskning 
tidligere havde et velbegrundet internationalt ry inden for Palestrina- og Haydn­
forskningen er lige så sikkert, som at der ikke stod megen gny om dansk musik­
videnskabs indsats på den musikalske modernismes område. 

Kort og godt - med de meget små miljøer, dansk musikforskning er organise­
ret i, må · den enkelte institution nødvendigvis satse på nogle områder frem for 
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til posten som udgavens hovedredaktor og forskningsleder. Rertil kommer 
udgivelsesplaner for musik af Jorgen Bentzon og Weyse. 

Meget tyder pa, at de kommende ar vil blive afgorende for instituttets 
forsknings-virksornhed. For det forste lader det til, at vi generelt gar "bedre ti­
der" i mode, sadan rent forsknings-bevillingsmxssigt set. Der er for tiden poli­
tisk forstaelse for behovet for ogede ressourcer til forskningen - ogsa nar det 
gxlder humaniora. Dette forhold, sammen med en almindelig forogelse af 
studenteroptaget, peger i retning af, at den fastfrysning af fastlxrer- og forsker­
ressoureer, som har vxret gxldende - vel at mxrke efter en periode med konstant 
reduktion af antallet af ansatte siden de glade 7a'ere - nu vil ophore, og at der 
aven i kobet kan blive tale om en apskrivning. Far det andet vil sam nxvnt en 
rxkke stillinger blive ledige pa grund af naturlig afgang. En sa markant nyrekrut­
tering, sam ma farudses, krxver overvejelser, visianer og muligvis omstillinger. 
Men det er jo heller ikke det vxrste, man har. 

Niets Krabbe 

MUSIKFORSKNINGEN VED AALBORG UNlVERSITET 
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andre. Det store spørgsmål er således ikke, om der sker en specialisering, men 
hvordan den etableres. Et miljø kan af sig selv - dvs. uden indre og ydre pres -
finde ud af at samarbejde om visse, større projekter. Den modsatte model, hvor 
en magtfuld dekan og en ditto institutbestyrer pålægger et institut bestemte 
forskningsopgaver, svarer så dårligt til dansk humanistisk forskningstradition, at 
den næppe er praktikabel, selvom Universitetsloven åbner for visse muligheder i 
den retning. Men en specialisering kan komme i stand på andre måder: Et insti­
tut, der står for at skulle udskifte større eller mindre dele af sin fastlærerstab, må 
tage stilling til, hvilke områder man ønsker dækket med de nye medarbejdere og 
kan i denne sammenhæng vælge enten at koncentrere de nye stillinger om et 
enkelt eller nogle få områder eller besætte dem komplementært i forhold til den 
øvrige stab. Den fristelse, der ligger i at kunne få fingre i betydelige pengeklum­
per ved at lægge billet ind på større projekter udbudt, evt. internationalt, af 
forskningsråd og andre fonde, fører let til etableringen af specialiseringsområder. 

Den specialisering, som kendetegner musikinstituttet ved Aalborg Universi­
tet, falder på tre områder: 

I. Musikterapi 

Dette specialiseringsområde er defineret "udefra", idet der ligger en central be­
slutning til grund for placeringen af musikterapi-uddannelsen ved Aalborg-insti­
tuttet - og dermed at det er i Aalborg, der drives musikterapi-forskning. Denne 
forskning sker i stigende omfang i samarbejde med udenlandske institutioner. 
Ph.d.-uddannelsen i musikterapi er centralt placeret i europæisk sammenhæng. 
Der er pt. 7 ph.d.-studerende, heraf 3 udlændinge. 

Forskningen er primært klinisk-empirisk baseret. Den kliniske praksis er 
funderet på: 

- Musikterapiklinikken på Aalborg Psykiatriske Sygehus og Musikterapi­
afdelingen på Set. Hans Hospital, Roskilde, 
- Musikterapiafdelingen på Harper House Hospital, London, England og 
- Gemeinschafstkrankenhaus, Herdecke samt Schule Fahrenkron (Integrative 
Grundschule), Hamburg. 
De forskningsprojekter, der er i gang, dækker såvel områder inden for: 
I. Musikterapeutisk grundforskning med fokus på udvikling af metoder og 

modeller til beskrivelse, analyse, tolkning og evaluering af musikterapiens ele­
menter og processer; og 

2. Forskning inden for klinisk praksis, hvor der skelnes mellem procesforsk­
ning og effektforskning eller en integration af de to typer. Dette gælder både 
inden for projekter baseret på aktiv musikterapi (musikudøvelse - primært kli­
nisk improvisation) og receptiv musikterapi (musiklytning). 

Forskningen er overordnet baseret på psykologiske (primært nyere dynamisk 
psykoanalyse herunder objektrelationsteori, udviklingspykologiske teorier samt 
kognitiv psykologi) og musikvidenskabelige områder (primært dybdepsykolo-
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gisk og kognitiv musikpsykologi samt udvalgte dele af den traditionelle musik­
analyse). 

Musikterapiforskningen er igang med at udvikle en mere autonom prom, der 
udspringer af systematiske beskrivelser og analyser af forståelsen af de musik­
terapeutiske processer. 

2. Musikteknologi 

Siden musikuddannelsens start, har det været kendetegnende for Aalborg-insti­
tuttet, at det har lagt stor vægt på musikteknologi - til en begyndelse dens under­
visningsmæssige muligheder (keyboard laboratorium, lydstudie m.v.), efterhån­
den også de musikteknologiske fænomener mere generelt. Med henblik på at 
styrke denne prom blev der i 1989 opslået et kandidatstipendium i musik­
teknologi, hvilket siden er fulgt op med besættelsen af en adjunkt-stilling inden 
for området. 

En gammel aalborgensisk ide om at tilbyde specialiserede overbygningsud­
dannelser blev realiseret i 1991 med oprettelsen af en overbygningsuddannelse i 
musikteknologi. Da ph.d.-reformen blev gennemført for få år siden, valgte det 
humanistiske fakultet ved Aalborg Universitet at defmere syv selvstændige ph.d.­
programmer, heraf et i musikteknologi (og et i musikterapi). Der er pt. to ph.d.­
studerende i musikteknologi. 

Forskningen dækker en bred vifte af emner spændende fra teknologikritik 
over islandsk elektronmusik til editionsteknologi og teoretiske og empiriske stu­
dier i tidsfænomenet. 

3. Rytmisk musik 

En læsning af den liste over specialeafhandlinger, som er tryk i den netop ud­
sendte stak af Col Legno, viser tydeligt dette områdes centrale placering ved insti­
tuttet. Denne placering bekræftes gennem en betydelig skriftlig produktion fra 
de faste lærere. Temamæssigt spænder forskningen over en række forskellige om­
råder med tyngdepunkt i undervisningsrelateret forskning og udviklingsarbejde. 

Herudover beskæftiger de videnskabelige medarbejdere sig med en række in­
dividuelle projekter, mest med emner inden for dansk musikhistorie. Her skal 
blot nævnes Otto Mortensen, Bernhard Christensen og den samlede udgave af 
Niels W. Gades værker. 

Finn Egeland Hansen 
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Anmeldelser 

Ingebjørg Barth Magnus og Birgit Kjellstrom: 
Musikmotiv i svensk kyrkokonst. Uppland 
framm till 1625 / Musial Motifs in Swedish 
Church Art. The Region of Uppland up to 
1625. Translated by Michael Stevens. Svenska 
RIdIM-kommittffl, Stockholm I993. 408 s. Ilt. 
ISBN 9I-972II7-0-2. 

Forventningsfuld åbner man en meget flot og 
spændende publikation, den svenske RIdIM­
komite under Statens musiksamlingar i Stock­
holm står som udgiver af. En grundig præsen­
tation af alle de musikmotiver man kender fra 
de upplandske kirker. Og bogen er udgivet 
med både svensk og engelsk tekst, så den der­
med har mulighed for at nå en langt bredere 
brugerskare end den skandinaviske. 

Bogen har først en længere generel og prin­
cipiel introduktion, som tager forskellige em­
ner under behandling. Først en mere almen hi­
storisk oversigt over middelalderens kirker og 
kalkmaleriernes forekomst i dem. Derefter me­
re specifIkt om de forskellige malerskoler og 
mestre samt omtale af vigtige forlæg for de 
upplandske kalkmalerier i sidste del af 14-00-

tallet. Træskårne altertavler får deres afsnit, og 
derefter følger et kapitel om de almindeligt 
forekommende musikmotiver og deres anven­
delse i de forskellige malerskoler. Et vigtigt af­
snit følger herefter om de tolkningsproblemer, 
der rejser sig ved brug af et sådant materiale. 
Restaureringer, kunstnernes brug af forlæg, 
hvor tæt ligger billederne på virkeligheden osv. 
Forfatterne har mange forbehold i disse passa­
ger, men forbavsende nok er de generelt ikke 
nær så kritiske i deres holdning til musik­
instrumentafbildninger i andre europæiske 
middelalderlige billedkilder (s. 71). Efter dette 
kommer et afsnit om bedømmelsen af de sven­
ske kalkmaleriers musikinstrumenter. Alt holdt 
i en diskuterende form. Der er så at sige ikke 
det problem eller det forbehold, der ikke bliver 
endevendt. Alle de faldgruber, man kan snuble 
i, er der taget højde for. 

Efter denne lange redegørelse går forfat­
terne over til en gennemgang af musikmoti­
verne i alfabetisk rækkefølge. Hver kirke får en 
lille præsentation, musikmotivernes placeringer 
er angivet på tegnede planer over hvælvene, og 

meget fIne detailfotografter følger med hvert 
eksempel. Det kan ikke gøres bedre. Og man 
må nok sige, at forfarterne går grundigt til 
værks i teksten. Instrumenterne bliver beskre­
vet ud i alle detaljer. Der er ikke det lydhul eller 
det antal strenge, der ikke er registreret eller 
talt. Dette store katalog, der fylder 270 af bo­
gens 4-08 sider, er så propfyldt med informa­
tion, at det er lige før man mister overblikket. 

Og så er det slut. Dog ikke helt, for der er 
de regelmenterede registre over kunstnere, 
motiver og instrwnenter foruden forkortelses­
liste, kilder og litteratur. I litteraturlisten, der 
er lang og omfattende og går meget bredt ud, 
undrer man sig imidlertid lidt over, at der ikke 
er fundet plads til de ikonograftske symposie­
beretninger, som også i flere tilfælde har stof af 
interesse for dette specielle emne. (Så ville man 
have undgået fejl i note 7 s. 76-77, hvor man 
skriver, at der er nyckelharper i Karmeliterklos­
tret i Helsingør og i Vinderslev kirke i Jylland. 
For det er der ikke). Og efter de forskellige re­
gistre er der sandelig også ordforklaringer på 
arkitekturtermer, instrumenttermer og lige­
frem et mindre leksikon over musikinstrwnen­
ter. Og så står man der. For hvad handler dette 
egentlig om? 

Bogen er, når det kommer til stykket, ude­
lukkende en ren materialepræsentation, et op­
slagsværk i flot indpakning. Alt det rigtige, der 
bliver sagt i den generelle indledning, er nem­
lig ikke brugt i analyserne af musikmotiverne. 
Alle forbeholdene, alle de ting, der skal tages 
hensyn til i en fortolkning af billederne, tages 
der slet ikke stilling til i omtalen af de respek­
tive eksempler. De er rent beskrivende, og det 
er der selvfølgelig ikke noget forkert ved. Men 
bogen er derved på en måde to helt forskellige 
bøger, som med fordel kunne have været to 
selvstændige afhandlinger. For efter den lange 
og principielle stillingtagen til alle de proble­
mer, et sådant materiale rejser, går man jo med 
forventning i gang med læsningen af alle ek­
semplerne. Og så bliver man skuffet, fordi for­
fatterne ikke praktisk anvender alt det fornuf­
tige, de lige har sagt. Bogen har stærkt præg af 
at være skrevet af musikinstrumentforskere, der 
udelukkende har fokuseret på alle de detaljer, 
man har kunnet se og holde fast i. Og så ikke 
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ter. Og sa stär man der. For hvad handler dette 
egendig om? 

Bogen er, nar det kommer til stykket, ude­
lukkende en ren materialeprorsentation, et op­
slagsvorrk i flot indpakning. Alt det rigtige, der 
bliver sagt i den generelle indledning, er nem­
lig ikke brugt i analyserne af musikmotiverne. 
Alle forbeholdene, alle de ting, der skal tages 
hensyn til i en fortolkning af billederne, tages 
der slet ikke stilling til i omtalen af de respek­
tive eksempler. De er rent beskrivende, og det 
er der selvf0lgelig ikke noget forkert ved. Men 
bogen er derved pa en made to helt forskellige 
b0ger, som med fordel kunne have vorret to 
selvstorndige afhandlinger. For efter den lange 
og principielle stillingtagen til alle de proble­
mer, et sadant materiale rejser, gar man jo med 
forventning i gang med lorsningen af alle ek­
semplerne. Og sa bliver man skuffet, fordi for­
fatterne ikke praktisk anvender alt det fornuf­
tige, de lige har sagt. Bogen har storrkt prorg af 
at vorre skrevet af musikinstrumentforskere, der 
udelukkende har fokuseret pa alle de detaljer, 
man har kunnet se og holde fast i. Og sa ikke 
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mere. Man ville netop i det regi have ventet, at 
det spørgsmål, der umiddelbart rejser sig, nem­
lig om middelalderens musikmotiver fremviser 
en dokumentation af datidens instrumenter, 
blev forsøgt besvaret. Forfatterne har ikke vo­
vet en vurdering af materialets brugbarhed. 
Man mangler også en stillingtagen til det over­
ordnede symbolsprog - hvorfor er musikin­
strumenter overhovedet gengivet på de forskel­
lige motiver, og har det, at alle billeder har 
med kirkens liv og forkyndelse at gøre, nogen 
konsekvens for tolkningen af musikmotiverne? 
Men svar på sådanne spørgsmål har næpppe 
heller været meningen med bogen. Den præ­
senterer sig først og fremmest som en stof­
samling, andre forskere kan øse af, og som så­
dan skal den hilses velkommen. 

Dorthe Falron Møller 

Henrik Glahn (udg.): Melodier til salmer af 
Hans Adolph Brorson 1694--1764-. Et udvalg af 
pietismens åndelige sange med udarbejdet 
generalbas for orgel eller klaver. Udgivet med 
historisk indledning samt et efterskrift om 
melodierne til Brorsons »Troens rare Kleno­
die« 1739-1747. Engstrøm & Sødring, Arhus 
1994. lIZ s. Noder. ISBN 87-8709I-68-z. Kr. 190, -. 

Henrik Glahn skriver i indledningen, at "Hen­
Sigten med det foreliggende udvalg af melodier 
til salmer af Hans Adolph Brorsons Troens rare 
Klenodie er på samme tid at fremlægge en 
kildemæssig undersøgelse af Brorsons melodi­
brug og en udgave til praktisk brug af en be­
stemt del af det melodirepertoire, som lå til 
grund for Brorsons digtning og salmeover­
sættelse" (s. 7). Samlingen består af melodier, 
der ikke tidligere har været udgivet i Danmark, 
og disse Brorson-salmer vil f.eks. kunne benyt­
tes som "vokale indslag i kirkekoncerter eller 
musikandagter" (s. 8). Samlingen er i sin hel­
hed typisk for pietismens åndelige sang, "hvor 
salmernes sprog, deres inderlighed og patos 
blev understøttet af melodiernes udtryksfuIde 
udformning, af musikkens stil" (s. 8). 

I et musikhistorisk afsnit redegøres for 
modsætningerne mellem pietismens åndelige 
sange med brug af samtidens "verdslige vise­
og ariemelodik" og ortodoksiens kirkemusikal­
ske traditioner tilbage til Reformationstidens sal­
mer. Forfatteren gennemgår bl.a. nogle forskel-
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lige stilistiske aspekter ved melodikken i pieti­
stiske salmebøger og koralbøger fra Brorsons 
samtid og i det forelagte udvalg af Brorson­
salmerne. Den pietistiske salmemelodik karak­
teriseres som den "strofiske solosangs melodik, 
som er præget af udsmykkede meloditoner, 
gennemgangstoner, portamento-vendinger ved 
kadencer og andre stereotype vendinger" (s. 
IO). 

I forbindelse med overvejelserne om de 
foreliggende salmer er egnede til nutidig me­
nighedsbrug, bemærker Glahn, at en række af 
de oprindelige melodier i samlingen kunne 
bruges til de eksisterende Brorson-salmer i Den 
danske Salmebog, og ,,Hvis en salmebogskom­
mission ellers skulle finde de pågældende Bror­
son-salmer egnede til optagelse, måtte vel føl­
gende melodier [ ... ] fra samlingen i øvrigt 
kunne bruges i kirkesangens praksis og næppe 
heller flere, hvis man vil holde sin sti ren" (s. 
13)· 

I kapitlet, "Oversigt og kommentarer", klas­
sificeres seks af disse melodier nr. 16, 4-3B, 44, 
14-2, 177 og 246 i gruppen "Pietismens melo­
dier" (s. I04). Disse Brorson-salmer er altså 
egnede til Den danske Salmebog og dermed til 
Den danske Koralbog. Imidlertid kan det kon­
stateres, at udsættelserne af især disse seks pi­
etistiske melodier i stilistisk henseende er en 
hel del anderledes end i DDK, f.eks. hvad an­
går melodik, samklange, stemmeføring og 
dissonansbehandling. I DDK er de fleste af 
kantionalsatserne som bekendt karakteristiske 
ved at have få melodiske dissonanser bl.a. også 
i gruppen, "Pietismens sang" (dog undtaget nr. 
384). Hvis de seks nævnte satser er typiske ek­
sempler på de pietistiske udsættelser fra 1700-
tallets første halvdel - og dermed i overens­
stemmelse med "den subjektivisering af det 
musikalske udtryk i salmesangen, der fandt 
sted med pietismen" (s. II) - er de så samtidig 
også velegnede til optagelse i DDK? Hvilke 
kriterier benyttes i stilistisk og satsteknisk hen­
seende til at "holde sin sti ren"? og skal stien 
være snæver eller bred? Musikvidenskabens 
teorier og praksis får her rent faktisk gennem 
valget af stilarter og musikalske udtryk i DDK 
meget store kulturpolitiske følger med konse­
kvenser ikke alene for menighedssangen i Den 
danske Folkekirke, men bl.a. også på forskellig 
måde for musikundervisningens indhold i det 
danske uddannelsessystem. 

Forfatteren skriver, at "selvom de tyske pi­
etistiske melodier ved deres karakter gcnnem-
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mere. Man ville netop i det regi have ventet, at 
det sporgsmal, der umiddelbart rejser sig, nem­
lig om middelalderens musikmotiver fremviser 
en dokumentation af datidens instrumenter, 
blev forsogt besvaret. Forfatterne har ikke vo­
vet en vurdering af materialets brugbarhed. 
Man mangler ogsa en stillingtagen til det over­
ordnede symbolsprog - hvorfor er musikin­
strumenter overhovedet gengivet pa de forskel­
lige motiver, og har det, at alle billeder har 
med kirkens liv og forkyndelse at gore, nogen 
konsekvens for tolkningen af musikmotiveme? 
Men svar pa sadanne sporgsmäl har na:pppe 
heller va:ret meningen med bogen. Den pra:­
senterer sig forst og fremmest som en stof­
samling, andre forskere kan ose af, og som sa­
dan skal den hilses velkommen. 

Dorthe Falron MPller 

Henrik Glahn (udg.): Melodier til salmer af 
Hans Adolph Brorson 1694--1764-. Et udvalg af 
pietismens andelige sange med udarbejdet 
generalbas for orgel eller klaver. Udgivet med 
historisk indledning samt et efterskrift om 
melodierne til Brorsons »Troens rare Kleno­
die« 1739-1747. Engstrum & Sudring, Arhus 
1994. 112 s. Noder. ISBN 87-87091-68-2. Kr. 190, -. 

Henrik Glahn skriver i indledningen, at "Hen­
sigten med det foreliggende udvalg af melodier 
til salmer af Hans Adolph Brorsons Troens rare 
Klenodie er pa sarnme tid at fremla:gge en 
kildema:ssig undersogelse af Brorsons melodi­
brug og en udgave til praktisk brug af en be­
sternt del af det melodirepertoire, som la til 
grund for Brorsons digtning og salmeover­
sa:ttelse" (s. 7). Samlingen besclr af melodier, 
der ikke tidligere har va:ret udgivet i Danmark, 
og disse Brorson-salmer vil f.eks. kunne benyt­
tes som "vokale indslag i kirkekoncerter eller 
musikandagter" (s. 8). Samlingen er i sin hel­
hed typisk for pietismens iindelige sang, "hvor 
salmernes sprog, deres inderlighed og patos 
blev understottet af melodiemes udtryksfulde 
udformning, af musikkens stil" (s. 8). 

l et musikhistorisk afsnit redegores for 
modsa:tningerne meilern pietismens andelige 
sange med brug af samtidens "verdslige vise­
og ariemelodik" og ortodoksiens kirkemusikal­
ske traditioner tilbage til Reformationstidens sal­
mer. Forfatteren gennemgar bLa. nogle forskel-
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lige stilistiske aspekrer ved melodikken i pieti­
stiske salmeboger og koralboger fra Brorsons 
samtid og i det forelagte udvalg af Brorson­
salmeme. Den pietistiske salmemelodik karak­
teriseres som den "strofiske solosangs melodik, 
som er pra:get af udsmykkede meloditoner, 
gennemgangstoner, portamento-vendinger ved 
kadencer og andre stereotype vendinger" (s. 
ro). 

l forbindelse med overvejelserne om de 
foreliggende salmer er egnede til nutidig me­
nighedsbrug, bema:rker Glahn, at en ra:kke af 
de oprindelige melodier i samlingen kunne 
bruges til de eksisterende Brorson-salmer iDen 
danske Salmebog, og ,,Hvis en salmebogskom­
mission ellers skulle finde de paga:ldende Bror­
son-salmer egnede til optagelse, matte vel fol­
gende melodier [ ... ] fra samlingen i ovrigt 
kunne bruges i kirkesangens praksis og na:ppe 
heller fiere, hvis man viI holde sin sti ren" (s. 
13)· 

l kapitlet, "Oversigt og kommentarer", klas­
sificeres seks af disse melodier nr. 16, 4-3B, 44, 
14-2, 177 og 246 i gruppen "Pietismens melo­
dier" (s. ro4). Disse Brorson-salmer er altsa 
egnede til Den danske Salmebog og dermed til 
Den danske KomIbog. lmidlertid kan det kon­
stateres, at udsa:ttelserne af isa:r disse seks pi­
etistiske melodier i stilistisk henseende er en 
hel del anderledes end i DDK, f.eks. hvad an­
gar melodik, samklange, stemmeforing og 
dissonansbehandling. l DDK er de fieste af 
kantionalsatserne som bekendt karakteristiske 
ved at have fa melodiske dissonanser bLa. ogsa 
i gruppen, "Pietismens sang" (dog undtaget nr. 
384). Hvis de seks na:vnte satser er typiske ek­
sempIer pa de pietistiske udsa:ttelser fra 1700-
tallets forste halvdel - og dermed i overens­
stemmelse med "den subjektivisering af det 
musikalske udtryk i salmesangen, der fandt 
sted med pietismen" (s. n) - er de sa samtidig 
ogsa velegnede til optagelse i DDK? Hvilke 
kriterier benyttes i stilistisk og satsteknisk hen­
seende til at "holde sin sti ren"? og skal stien 
va:re sna:ver eller bred? Musikvidenskabens 
teorier og praksis Ur her rent faktisk gennem 
valget af stilarter og musikalske udtryk i DDK 
meget store kulturpolitiske folger med konse­
kvenser ikke alene for menighedssangen iDen 
danske Folkekirke, men bl.a. ogsa pa forskellig 
made for musikundervisningens indhold i det 
danske uddannelsessystem. 

Forfatteren skriver, at "selv om de tyske pi­
etistiske melodier ved deres karakter gcnnem-
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gående er bedst tjent med solistisk fremførelse, 
er det en overvejelse værd, om de også er tjen­
lige til forsamlingsbrug" (s. 13). Det fremgår 
ikke af bogens tekst, men af udsættelserne, 
hvilket valg Glahn har foretaget, idet udsæt­
telserne konsekvent har fordoblet den selvstæn­
digt noterede melodistemme, hvilket peger på 
forsamlingsbrug. 

Glahn nævner i forbindelse med udsættel­
serne, at "akkompagnementet kan udformes 
lidt friere, selvom den originale becifring ikke 
er taget med" (s. 14). Tværtimod mener jeg, at 
udøveren i så fald mangler både generalbas­
becifringerne og en redegørelse for de sats­
tekniske rammer i pietistisk stil. 

Angående udsættelserne skriver Glahn, at 
som udgangspunkt er benyttet den 4-stem­
mige sats, men at i en del tilfælde må der be­
nyttes fem stemmer af hensyn til korrekt disso­
nansbehandling i forbindelse med "overstemme­
bindingen" (s. 13). Men de mange eksempler 
på subito fem-stemmighed i udsættelserne er i 
næsten alle tilfælde hverken nødvendige (også 
uden brug af heterolepsis) eller ønskelige, ek­
sempelvis i nr. 43A, t. 1-2. Her kan en alt­
stemme klare samtlige melodiske vendinger i 
forbindelse med dissonansbehandlingens tre 
faser af de ønskede dissonanser, herved undgår 
man også den lapsus, der er i t. 2 mellem tenor 
og bas på 2. til 3.J . 

Det er i øvrigt karakteristisk, at Glahn en 
del gange tilføjer noneforudhold til den origi­
nale generalbas-becifring med forskellige dis­
sonansbehandlinger til følge, f.eks. i nr. 16, t. 2 
med springvis preparationstone til fermat­
akkorden. I mange tilfælde ved fermatkaden­
cerne supplerer Glahn dominantakkorden med 
septim og den efterfølgende tonika-fermat­
akkord med kvartforudhold (f.eks. nr. 20B, t. 
8); i disse tilfælde ville jeg foretrække - bl.a. 
med henvisning til Joh. Seb. Bach - at akkord­
dissonansen i D7 flyttes fra akkorddissonans i J 
til ubetonet gennemgangsdissonans i }l. 

Angående stemmeantal og satsteknik til 
salmemelodierne foreslår G.Ph. Telemann i ko­
ralbogen fra 1730 (Indledningen), at satsen al­
tid skal være 4-stemmig ved udsættelser af både 
gamle og nye stilarter; og skriver Telemann, at 
alten skal være så tæt på sopranen og tenoren 
så tæt på alten som muligt - med tre stemmer i 
højre hånd og en i venstre hånd. Telemanns 
model, der hverken er bundet til enkel stil eller 
for den sags skyld til fordobling af melodien, 
kan benyttes som satsteknisk stillads for stem-
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mernes bevægelser afhængigt af ønskede disso­
nanser m.v. I forbindelse med udsættelserne af 
Brorson-salmerne burde denne satsmodel i hø­
jere grad have været anvendt. Det ville eksem­
pelvis ved Freylinghausens generalbas-koraler 
have medført et bedre resultat, f.eks. i nr. 53, t . 
23 hvor bas og tenor har tonerne B d' medens 
alt og sopran har fI f2. 

Visse steder i udsættelserne kan der bemær­
kes forskelligt, bl.a.: i nr. 20B, t. 5, på 2. J hvor 
sekundakkorden også skal have en grundtone, 
a eller a' i stedet for fordobling af tertsen, og i 
t. 6, på 2. J skal sekundakkorden have grund­
tonen, g (i stedet for a). I nr. 134, t. 21-22 er 
kilden ikke "Freylinghausen 1714", idet de to 
nævnte takter ikke findes i kilden (1714, p. 
1091). Måske er kilden i stedet for den i Forteg­
nelsen (s. 97) anførte "K-ms. nr. 297"? I nr. 
246, t. 8 har Telemann (1730, p. 157) skrevet # 

under fermatakkorden, hvorfor tonekønnet 
skal være dur. I forbindelse med transpositio­
nerne fra de omhyggeligt nævnte originaltone­
arter, er der fremkommet nogle for dybe toner 
for orglets manual, f.eks. i nr. 43A, t. 8 med 
tonen A,. 

Anden del af bogen udgør resultatet af en 
vigtig forskningsmæssig indsats, idet Henrik 
Glahn her har udarbejdet en komplet forteg­
nelse med kommentarer og overSigter over 
Brorsons brug af melodierne i Troens rare Kle­
nodie. Glahn har et særdeles indgående kend­
skab til melodirepertoiret og benytter sig af re­
levante samtidige kilder: bl.a. Freylinghausen, 
G.Ph. Telemann, Tøndersalmebogen fra 1731, 
Nathanael Diesels musikalier og et anonymt 
håndskrevet koralhefte fra o. 1735. Glahn har 
herved kunnet eliminere en række uafklarede 
spørgsmål i Arthur Arnholtz arbejde fra 1956 
om "Brorsons vers- og sangkunst". 

Med denne indbydende bog foreligger nu 
tilgængelig for alle en række glemte melodier 
lige til at synge og spille, samt den definitive 
fortegnelse over Brorsons brug af melodier i 
Troens rare Klenodie. Henrik Glahn skriver som 
postludium (s. 109), at det ville være meget øn­
skeligt at fortsætte Karl Clausens forskning om 
"den endnu levende Brorson-sang". Denne op­
fordring er hermed givet videre. 

Thorkil Hørlyk 
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gaende er bedst tjent med solistisk fremforelse, 
er det en overvejelse va:rd, om de ogsa er tjen­
lige til forsamlingsbrug" (s. 13). Det fremgar 
ikke af bogens tekst, men af udsa:ttelserne, 
hvilket valg Glahn har foretaget, idet udsa:t­
telserne konsekvent har fordoblet den selvsta:n­
digt noterede melodistemme, hvilket peger pa 
forsamlingsbrug. 

Glahn na:vner i forbindelse med udsa:ttel­
serne, at "akkompagnementet kan udformes 
lidt friere, selvom den originale becifring ikke 
er taget med" (s. 14). Tva:rtimod mener jeg, at 
udoveren i sa fald mangler bade generalbas­
becifringerne og en redegorelse for de sats­
tekniske rammer i pietistisk stil. 

Angaende udsa:ttelserne skriver Glahn, at 
som udgangspunkt er benyttet den 4-stem­
mige sats, men at i en del tilfa:lde ma der be­
nyttes fern stemmer af hensyn til korrekt disso­
nansbehandling i forbindelse med "overstemme­
bindingen" (s. 13). Men de mange eksempler 
pa subito fem-stemmighed i udsa:ttelserne er i 
na:sten alle tilfa:lde hverken nodvendige (ogsa 
uden brug af heterolepsis) eller onskelige, ek­
sempelvis i nr. 43A, t. 1-2. Her kan en alt­
stemme klare samtlige melodiske vendinger i 
forbindelse med dissonansbehandlingens tre 
faser af de onskede dissonanser, herved undgar 
man ogsa den lapsus, der er i t. 2 meilern tenor 
og bas pa 2. til 3.J . 

Det er i ovrigt karakteristisk, at Glahn en 
del gange tilfojer noneforudhold til den origi­
nale generalbas-becifring med forskellige dis­
sonansbehandlinger til folge, f.eks. i nr. 16, t. 2 
med springvis preparationstone til fermat­
akkorden. I mange tilfa:lde ved fermatkaden­
cerne supplerer Glahn dominantakkorden med 
septim og den efterfolgende tonika-fermat­
akkord med kvartforudhold (f.eks. nr. 20B, t. 
8); i disse tilfa:lde ville jeg foretra:kke - bl.a. 
med henvisning til Joh. Seb. Bach - at akkord­
dissonansen i D7 flyttes fra akkorddissonans i J 
til ubetonet gennemgangsdissonans i Jl. 

Ang:l.ende stemmeantal og satsteknik til 
salmemelodierne foreslar G.Ph. Telemann i ko­
ralbogen fra 1730 (Indledningen), at satsen al­
tid skai va:re 4-stemmig ved udsa:ttelser af bade 
gamle og nye stilarter; og skriver Telemann, at 
alten skal va:re sa ta:t pa sopranen og tenoren 
sa ta:t pa alten som muligt - med tre stemmer i 
hojre hind og en i venstre hind. Telemanns 
model, der hverken er bundet til enkel stil eller 
for den sags skyld til fordobling af melodien, 
kan benyttes som satsteknisk stillads for stem-
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mernes beva:gelser afha:ngigt af onskede disso­
nanser m.v. I forbindelse med udsa:ttelserne af 
Brorson-salmerne burde denne satsmodel i ho­
jere grad have va:ret anvendt. Det ville eksem­
pelvis ved Freylinghausens generalbas-koraler 
have medfort et bedre resultat, f.eks. i nr. 53, t . 
23 hvor bas og tenor har tonerne B d' medens 
alt og sopran har fI f2. 

Visse steder i udsa:ttelserne kan der bema:r­
kes forskelligt, bl.a.: i nr. 20B, t. 5, pa 2. J hvor 
sekundakkorden ogsa skai have en grundtone, 
a eller a' i stedet for fordobling af tertsen, og i 
t. 6, pa 2. J skai sekundakkorden have grund­
tonen, g (i stedet for a). I nr. 134, t. 21-22 er 
kilden ikke "Freylinghausen 1714", idet de to 
na:vnte takter ikke findes i kilden (1714, p. 
1091). Maske er kilden i stedet for den i Forteg­
nelsen (s. 97) anforte "K-ms. nr. 297"? I nr. 
246, t. 8 har Telemann (1730, p. 157) skrevet # 

under fermatakkorden, hvorfor tonekonnet 
skal va:re dur. I forbindelse med transpositio­
nerne fra de omhyggeligt na:vnte originaltone­
arter, er der frernkommet nogle for dybe toner 
for orglets manual, f.eks. i nr. 43A, t. 8 med 
tonenA,. 

Anden del af bogen udgor resultatet af en 
vigtig forskningsma:ssig indsats, idet Henrik 
Glahn her har udarbejdet en komplet forteg­
nelse med kommentarer og oversigter over 
Brorsons brug af melodierne i Troens rare Kle­
nodie. Glahn har et sa:rdcles indgaende kend­
skab til melodirepertoiret og benytter sig af re­
levante samtidige kilder: bl.a. Freylinghausen, 
G.Ph. Telemann, Tondersalmebogen fra 1731, 
Nathanael Diesels musikalier og et anonymt 
hindskrevet koralhefte fra o. 1735. Glahn har 
herved kunnet eliminere en ra:kke uafklarede 
sporgsmäl i Arthur Arnholtz arbejde fra 1956 
om "Brorsons vers- og sangkunst". 

Med denne indbydende bog foreligger nu 
tilga:ngelig for alle en ra:kke glemte melodier 
lige til at synge og spille, samt den definitive 
fortegnelse over Brorsons brug af melodier i 
Troens rare Klenodie. Henrik Glahn skriver som 
postludium (s. 109), at det ville va:re meget on­
skeligt at fortsa:tte Kar! Clausens forskning om 
"den endnu levende Brorson-sang". Denne op­
fordring er hermed givet videre. 

Thorkil Hllrlyk 



Anmeldelser 

Johannes Mulvad (udg.) : Fiskerne. Et syngespil 
i tre handlinger. Tekst af Johannes Ewald. 
Musik af Johann Ernst Hartmann (den 
endelige version fra 1792). (Dania Sonans VI). 
Edition Egtved, København I993. 508 s. ISBN 87-

7484-068-1, ISSN 0105-9637. Kr. 431,50. 

Med udgivelsen af Johann Ernst Hartmanns 
syngespil Fiskerne som bind seks i vores natio­
nale monumentudgave Dania Sonans har Jo­
hannes Mulvad ført et meget omfattende og 
meget ambitiøst projekt til den smukkest tæn­
kelige afslutning. Alene i sit ydre fremstår dette 
bind -ligesom Mulvads udgave af Balders Død, 
der udkom for IS år siden - som et monument 
over en livslang beskæftigelse med det danske 
syngespil i almindelighed og Hartmanns bi­
drag til genren i særdeleshed. Hver en node i 
det 508 sider tykke bind og hver en tekst­
staveIse i partituret er omhyggeligt kaligraferet 
af udgiveren selv. Ikke noget med computer­
sats eller anden form for mekanisk nodere­
produktion, men klare håndskrevne noder, der 
giver disse bind deres helt specielle præg. Her­
til kommer en fyldig redegørelse for værkets 
baggrund og de kildernæssige problemer samt 
naturligvis en revisionsberetning, som det sig 
hør og bør i en videnskabelig udgave. Man 
imponeres over, at en og samme mand har 
kunnet overkomme en sådan opgave. 

Mulvad har tilsyneladende så at sige levet 
med det tidlige danske syngespil gennem de 
sidste mange årtier. Som programredaktør ved 
Danmarks Radio var han en mesterlig formid­
ler af dette lidet kendte stof ved de koncerter, 
han arrangerede i Radiohusets koncertsal, og 
som han præsenterede med sin karakteristiske 
blanding af alvor og tør humor. Faktisk er disse 
radiokoncerter vel stadig den eneste mulighed, 
vi har for at opleve den klingende musik fra 
Hartmanns to syngespil. Siden fulgte i 1976 
Mulvads afhandling om kildeproblemerne om­
kring Fiskerne, et stof, som året før var blevet 
præsenteret ved et foredrag i Dansk Selskab for 
Musikforskning. ' Så kom i 1980 udgivelsen af 
Balders Død og endelig her i [994 det andet af 
Hartmanns hovedværker, syngespillet Fiskerne. 

Udgaven er forsynet med en fyldig intro­
duktion (sideløbende dansk og engelsk tekst), 
en kildebeskrivelse samt en fuldstændig gengi­
velse af hele Ewalds tekst. Ikke mindst det sid­
ste giver mulighed for et studium af værket i 
dets helhed og mulighed for at sætte musik­
numrene ind i deres rette sarnmenhæng. Hertil 
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kommer et tillæg med Claus Schalls ballet­
musik og et par varianter til visse af numrene. 

I indledningen gøres der rede for værkets 
baggrund i det franske syngespil og dettes ind­
pas ved det danske hof. Med et væld af detaljer 
berettes om, hvordan teksten bygger på en vir­
kelig begivenhed, formidlet gennem Ove Mal­
lings Store og Gode Handlinger fra 1777. Heref­
ter følger beskrivelsen af værkets skæbne fra 
premieren i 1780 og frem til den hidtil seneste 
opførelse på Det kgl. teater i 1947/48 med om­
hyggelig angivelse af versioner og varianter. 
Her som i kildebeskriveIsen er detaljerigdom­
men sommetider næsten for overvældende. 
Men bag alt dette fornemmes overalt udgive­
rens indsigt i og optagethed af sit stof. 

Netop på denne baggrund kan man undre 
sig lidt over, hvorfor behandlingen af kompo­
nisten Hartmann er så forholdsvis nødtørftig. 
Netop i forbindelse med udgivelsen af disse to 
hovedværker i hans produktion havde der væ­
ret god lejlighed til en nærmere præsentation af 
komponisten og hans betydning for det køben­
havnske musikliv også uden for teatret. Som 
hofkapelmester og navnlig som koncertmester 
i Harmonien prægede han byens blomstrende 
klub- og musikforeningsliv, formentlig i højere 
grad end den del af hans musik lader ane, som 
er blevet skånet for eftertiden fra slots brandens 
flammer i 1794. Kun to af hans værker forelig­
ger trykt (symfoni i D-dur, Simphonie perio­
diquc, trykt hos Hummel i Amsterdam, opført 
i Breitkopfs katalog fra 1770 og senere samme 
år averteret i AdresseaJJisen, samt Air favori 
varM, et sæt klavervariationer over hans egen 
"Rolf Skattekonge" fra Gorm den Gamle, trykt 
hos Sønnichsen i København). Var Hartmanns 
ambitiøse projekt om at lade trykke ... 12 nye 
symfonier. .. foruden Balders Død og Fiskerne 
blevet realiseret, således som han lader det 
meddele i Adresseavisen 3. april 1781, havde me­
get set anderledes ud. Den bevarede del af fun­
damentet for dette projekt er de tre Hartmann­
symfonier i manuskript, bevaret i Oslo Uni­
versitetsbibliotek.2 

Måske er kildematerialet ikke tilstrækkeligt 
til at stykke en egentlig redegørelse sammen 
for Hartmanns år i Danmark, og måske er 
netop dette forhold baggrunden for den lidt 
stedmoderlige behandling, han her udsættes 
for. Ikke mange andre kender i hvert fald tiden 
og kilderne bedre, end netop Johannes Mul­
vad. 

Enhver moderne udgave som den fOt'elig-
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Johannes Mulpad (udg.) : Fiskerne. Et syngespil 
i tre handlinger. Tekst af Johannes Ewald. 
Musik af Johann Ernst Hartmann (den 
endelige version fra 1792). (Dania Sonans VI). 
Edition EgtlJed, KiJbenham I993. 508 s. ISBN 87-

7484-068-1, ISSN 0105-9637. Kr. 437,50. 

Med udgivelsen af Johann Ernst Hartmanns 
syngespil Fiskerne som bind seks i vores natio­
nale monumentudgave Dania Sonans har Jo­
hannes Mulvad f0rt et meget omfattende og 
meget ambiti0st projekt til den smukkest ta':n­
kelige afslutning. Alene i sit ydre fremstär dette 
bind -ligesom Mulvads udgave af Balders DiJd, 
der udkom for 15 är siden - som et monument 
over en livslang beska':ftigelse med det danske 
syngespil i almindelighed og Hartmanns bi­
drag til genren i sa':rdeleshed. Hver en node i 
det 508 sider tykke bind og hver en tekst­
stavelse i partituret er omhyggeligt kaligraferet 
af udgiveren selv. Ikke noget med computer­
sats eller anden form for mekanisk nodere­
produktion, men klare händskrevne noder, der 
giver disse bind deres helt specielle pra:g. Her­
til kommer en fyldig redeg0relse for va':rkets 
baggrund og de kildema':ssige problerner samt 
naturligvis en revisionsberetning, som det sig 
h0r og b0r i en videnskabelig udgave. Man 
imponeres over, at en og samme mand har 
kunnet overkomme en sädan opgave. 

Mulvad har tilsyneladende sä at sige levet 
med det tidlige danske syngespil gennem de 
sidste mange ärtier. Som programredakt0r ved 
Danmarks Radio var han en mesterlig formid­
ler af dette lidet kendte staf ved de koncerter, 
han arrangerede i Radiolmsets koncertsal, og 
som han pra':senterede med sin karakteristiske 
blanding af alvor og tor humor. Faktisk er disse 
radiokoncerter vel stadig den eneste mulighed, 
vi har for at opleve den klingende musik fra 
Hartmanns to syngespil. Siden fulgte i 1976 
Mulvads afhandling om kildeproblemerne om­
kring Fiskerne, et staf, som äret f0r var blevet 
pra':senteret ved et foredrag i Dansk Selskab for 
Musikforskning. ' Sä kom i 1980 udgivelsen af 
Balders DiJd og endelig her i [994 det andet af 
Hartmanns hovedva':rker, syngespillet Fiskerne. 

Udgaven er forsynet med en fyldig intro­
duktion (sidel0bende dansk og engelsk tekst), 
en kildebeskrivelse samt en fuldsta':ndig gengi­
velse af hele Ewalds tekst. Ikke mindst det sid­
ste giver mulighed for et studium af va':rket i 
dets helhed og mulighed for at sa':tte musik­
numrene ind i deres rette sarnmenha':ng. Hertil 
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kommer et tilla':g med Claus Schalls ballet­
musik og et par varianter til visse af numrene. 

I indledningen g0res der rede for va':rkets 
baggrund i det franske syngespil og dettes ind­
pas ved det danske hof. Med et va':ld af detaljer 
berettes om, hvordan teksten bygger pä en vir­
kelig begivenhed, formidlet gennem Ove Mal­
lings Store og Gode Handlinger fra 1777. Heref­
ter f0lger beskrivelsen af va':rkets ska':bne fra 
premieren i 1780 og frem til den hidtil seneste 
opf0relse pä Det kgl. teater i 1947/48 med om­
hyggelig angivelse af versioner og varianter. 
Her som i kildebeskrivelsen er detaljerigdom­
men sommetider na':sten for overva':ldende. 
Men bag alt dette fornemmes overalt udgive­
rens indsigt i og optagethed af sit staf. 

Netop pä denne baggrund kan man undre 
sig lidt over, hvorfor behandlingen af kompo­
nisten Hartmann er sä forholdsvis n0dt0rftig. 
Netop i forbindelse med udgivelsen af disse to 
hovedva':rker i hans produktion havde der Va':­
ret god lejlighed til en na':rmere pra':sentation af 
komponisten og hans betydning for det k0ben­
havnske musikliv ogsä uden for teatret. Som 
hofkape1mester og navnlig som koncertmester 
i Harmonien pra:gede han byens blomstrende 
klub- og musikforeningsliv, formentlig i h0jere 
grad end den del af hans musik lader ane, som 
er blevet skänet for eftertiden fra slotsbrandens 
flammer i 1794. Kun ta af hans va':rker forelig­
ger trykt (symfoni i D-dur, Simphonie perio­
diquc, trykt hos Hummel i Amsterdam, opf0rt 
i Breitkopfs katalog fra 1770 og senere samme 
är averteret i AdresseaJJisen, samt Air favori 
parie, et Sa':t klavervariationer over hans egen 
"Rolf Skattekonge" fra Gorm den Gamle, trykt 
hos Sonnichsen i Kobenhavn). Var Hartmanns 
ambitiose projekt om at lade trykke ... 12 nye 
symfonier. .. foruden Balders DiJd og Fiskerne 
blevet realiseret, säledes som han lader det 
meddele i AdresseaJJisen 3. april 1781, havde me­
get set anderledes ud. Den bevarede del af fun­
damentet for dette projekt er de tre Hartmann­
symfonier i manuskript, bevaret i Oslo Uni­
versitetsbibliotek.2 

Mäske er kildematerialet ikke tilstra':kkeligt 
til at stykke en egentlig redegorelse sammen 
for Hartmanns är i Danmark, og mäske er 
netop dette forhold baggrunden for den lidt 
stedmoderlige behandling, han her udsa':ttes 
for. Ikke mange andre kender i hvert fald tiden 
og kilderne bedre, end netop Johannes Mul­
vad. 

Enhver moderne udgave som den forelig-
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gende tjener såvel et videnskabeligt som et 
praktisk formål. Hvad det videnskabelige an­
går, er vi godt hjulpet; nu foreligger to af de 
vigtigste tidlige bidrag til det nationale danske 
syngespil i moderne udgaver med alt hvad der­
til hører. Forskningen har noget at bygge vi­
dere på, og den stigende interesse i disse år for 
komponister som ].A.P. Schulz, F.L.Ae. Kun­
zen og C.F.E. Weyse, der alle bidrog med dra­
matisk musik til dansk tekst, kan nyde godt af, 
at Hartmanns syngespil er umiddelbart tilgæn­
gelige. 

Udgavens praktiske nytte er måske mere 
problematisk. Ikke fordi den ikke er egnet til at 
spille efter, men fordi man har meget svært ved 
at forestille sig et værk som Fiskerne opført i 
vore dage. Alle Hartmanns musikalske kvalite­
ter ufortalt, så fremstår musikken påfaldende 
anæmisk i forhold til Ewalds højstemte vers. 
Musikdramatiker er Hartmann ikke, og i det 
hele taget er der noget alt'ImJdisch over hans 
tonesprog, når man betænker, at værket havde 
premiere i januar 178o, på et tidspunkt, da der 
var andre boller på suppen sydpå. Tag som ek­
sempel det dramatiske højdepunkt i Fiskerne, 
hvor de tapre Hornbækfiskere forsøger gen­
nem det frådende hav at nå ud til den stran­
dede skonnert for at redde den skibbrudne 
kaptajn. Alt dette foregår for tilskuernes øjne 
på scenen: havet, mændende i båden, det forli­
ste skib, der hugger i søen, de ængstelige pårø­
rende på stranden. Ud over de enorme scene­
tekniske krav, dette stiller, lægges der også op 
til en musikalsk underlægning, som modsvarer 
denne dramatiske og kritiske situation, men 
som Hartmann ikke magter; musikken kører 
lidt i tomgang på disse højdepunkter -
postulerende, kunne man kalde det. Hart­
manns ideal har her utvivlsomt været Gluck, 
hvis reformoperaer han kendte fra koncert­
opførelser, som han vismok selv dirigerede. Al­
ligevel er der et stykke vej fra Glucks "edle 
Einfalt und stille Grosse" til Hartmanns lange 
C-dur passager. Langt stærkere fremstår kom­
ponisten i de indlagte romancer, "Liden Gun­
ver vandrer som helst i Qvel" og "En Edder­
Fugl var haardt i Klemme" fra Tredie Handling. 
Her er der bedre balance mellem teksten, mu­
sikken og den dramatiske situation. 

I forbindelse med overvejelser over værkets 
muligheder på scenen skal man heller ikke 
overse de vanskeligheder, et moderne publi­
kum vil have med Ewalds tekst. De pragtfulde 
vers gør sig, når de læses eller opføres med 
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Hartmanns musik i uddrag ved en koncert, 
selvom der er langt mellem Ewalds sprogtone 
og det hverdagssprog, man må formode jævne 
hornbækfiskere i 1777 har betjent sig af; men 
skønt publikum i dag er vant til mange uhyr­
ligheder fra senere tiders opera, vil et værk som 
Fiskerne næppe gøre sig på scenen i sin helhed: 
sproget, problemstillingen, den stærkt nationa­
listiske undertone vil utvivlsomt falde til jor­
den. 

Disse betragtninger fremføres ikke for at 
underkende denne udgaves nytte og værdi. 
Den praktiske side af en monumentudgave 
som den foreliggende kan udmønte sig på 
mange andre måder end gennem en "auten­
tisk" opførelse af værket. 

Enhver anmelder med respekt for sig selv 
skal løfte pegefingeren og gøre opmærksom på 
skavanker og fejltagelser. Her er to fra niveauet 
under småtingsafdelingen: kor 12, takt 19, tek­
sten skal rettelig være "Lige slag!" og ikke som 
anført "Lige tag!"; visse steder (f.eks. s. no, s. 
III, s. n8 og s. 145) kan man i reproduktionen 
af den håndskrevne nodetekst ane konturerne 
af noget, der kunne se ud til at være ind­
klæbede rettelser - men man skal se godt efter! 

Mulvads udgave af Fiskerne placerer sig 
smukt blandt de meget vægtige bind, som hid­
til er indgået i Dania Sonans - det danske svar 
på de store udenlandske udgaver over monu­
menter fra den nationale musikhistorie. Den 
indbydende layout, den smukke nodeskrift og 
de mange musikhistoriske oplysninger indby­
der til et nærmere studium. Dansk musikviden­
skab skylder Johannes Mulvad en stor tak for 
dette arbejde. 

Niels Krabbe 

Noter 

r. "Om kildeproblemer i dansk syngespil­
repertoire med særligt henblik på Fiskerne", 
Dansk Arbog for Musikforskning VII [973-76, 

København 1976, s. 141-189. 

2 . Jf. The Symphony in Denmark udg. af. Car­
sten E. Hatting, Niels Krabbe og Nanna 
Schiødt, The Symphony [720-[840) Series F, 
Volume VI, New York & London 1983. 
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gende tjener savel et videnskabeligt som et 
praktisk formal. Hvad det videnskabelige an­
gar, er vi godt hjulpet; nu foreligger to af de 
vigtigste tidlige bidrag ti! det nationale danske 
syngespil i moderne udgaver med alt hvad der­
til horer. Forskningen har noget at bygge vi­
dere pa, og den stigende interesse i disse ar for 
komponister som ].A.P. Schulz, F.L.Ae. Kun­
zen og C.F.E. Weyse, der alle bidrog med dra­
matisk musik ti! dansk tekst, kan nyde godt af, 
at Hartmanns syngespi! er umiddelbart tilga:n­
gelige. 

Udgavens praktiske nytte er maske mere 
problematisk. Ikke fordi den ikke er egnet til at 
spille efter, men fordi man har meget sva:rt ved 
at forestille sig et va:rk som Fiskerne opfort i 
vore dage. Alle Hartmanns musikalske kvalite­
ter ufortalt, sa fremstar musikken päfaldende 
ana:misk i forhold til Ewalds hOjstemte vers. 
Musikdramatiker er Hartmann ikke, og i det 
hele taget er der noget alt'1mJdisch over hans 
tonesprog, nar man beta:nker, at va:rket havde 
premiere i januar 178o, pa et tidspunkt, da der 
var andre boiler pa suppen sydpa. Tag som ek­
sempel det dramatiske hojdepunkt i Fiskerne, 
hvor de tapre Hornba:kfiskere forsoger gen­
nem det frädende hav at na ud til den stran­
dede skonnert for at redde den skibbrudne 
kaptajn. Alt dette foregar for tilskuernes ojne 
pa scenen: havet, ma:ndende i baden, det forli­
ste skib, der hugger i soen, de a:ngstelige paro­
rende pa stranden. Ud over de enorme scene­
tekniske krav, dette stiller, la:gges der ogsa op 
til en musikalsk underla:gning, som modsvarer 
denne dramatiske og kritiske situation, men 
som Hartmann ikke magter; musikken korer 
lidt i tomgang pa disse hojdepunkter -
postuierende, kunne man kalde det. Hart­
manns ideal har her utvivlsomt va:ret Gluck, 
hvis reformoperaer han kendte fta koncert­
opforelser, som han visrnok selv dirigerede. Al­
ligevel er der et stykke vej fra Glucks "edle 
Einfalt und stille Grösse" til Hartmanns lange 
C-dur passager. Langt sta:rkere fremsclr kom­
ponisten i de indlagte romancer, "Liden Gun­
ver vandrer som helst i Qvel" og "En Edder­
Fugl var haardt i Klemme" fra Tredie Handling. 
Her er der bedre balance meilern teksten, mu­
sikken og den dramatiske situation. 

I forbindelse med overvejelser over va:rkets 
muligheder pa scenen skal man heller ikke 
overse de vanskeligheder, et moderne publi­
kum vi! have med Ewalds tekst. De pragtfulde 
vers gor sig, nar de la:ses eller opfores med 

Anmeldelser 

Hartmanns musik i uddrag ved en koncert, 
selvom der er langt meilern Ewalds sprogtone 
og det hverdagssprog, man ma formode ja:vne 
hornba:kfiskere i 1777 har betjent sig af; men 
skont publikum i dag er vant til mange uhyr­
ligheder fra senere tiders opera, vii et va:rk som 
Fiskerne na:ppe gore sig pa scenen i sin helhed: 
sproget, problemstillingen, den sta:rkt nationa­
listiske undertone vii utvivlsomt falde ti! jor­
den. 

Disse betragtninger fremfores ikke for at 
underkende denne udgaves nytte og va:rdi. 
Den praktiske side af en monumentudgave 
som den foreliggende kan udmonte sig pa 
mange andre mader end gennem en "auten­
tisk" opforelse af va:rket. 

Enhver anmeIder med respekt for sig selv 
skallofte pegefingeren og gore opma:rksom pa 
skavanker og fejltagelser. Her er to fra niveauet 
untier smatingsafdelingen: kor 12, takt 19, tek­
sten skal rettelig va:re "Lige slag!" og ikke som 
anfort "Lige tag!"; visse steder (f.eks. s. no, s. 
III, s. n8 og s. 145) kan man i reproduktionen 
af den händskrevne nodetekst ane konturerne 
af noget, der kunne se ud til at va:re ind­
kla:bede rettelser - men man skal se godt efter! 

Mulvads udgave af Fiskerne placerer sig 
smukt blandt de meget va:gtige bind, som hid­
ti! er indgaet i Dania Sonam - det danske svar 
pa de store udenlandske udgaver over monu­
menter fra den nationale musikhistorie. Den 
indbydende layout, den smukke nodeskrift og 
de mange musikhistoriske oplysninger indby­
der til et na:rmere studium. Dansk musikviden­
skab skylder Johannes Mulvad en stor tak for 
dette arbejde. 

Niels Krabbe 

Noter 

1. "Om kildeproblemer i dansk syngespil­
repertoire med sa:rligt henblik pa Fiskerne", 
Damk Arbog for Musikforskning VII [973-76, 

Kobenhavn 1976, s. 141-189. 

2 . Jf. The Symphony in Denmark udg. af. Car­
sten E. Hatting, Niels Krabbe og Nanna 
Schiodt, Tbe Symphony [720-[840) Series F, 
Volurne VI, New York & London 1983. 
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Knud Arne JiltlJensen: The Bournonville 
Ballets. A Photographic Record I844-I933. 
Dance Books, London 1987. ISBN ° 903 102 986. 

Knud Arne JU1lJensen og Ann Hutchinson 
Guest: The Bournonville Heritage. A 
Choreographic Record I829-I875. Inkl. hæfte 
med klaverpartitur. Dance Books, London 1990. 

ISBN 1 85273 025 o, 1 85273 030 7. 

Vivi Fliudt og Knud Arne JU1lJensen: 
Bournonville Ballet Technique. Inkl. hæfte med 
klaverpartitur og video. Dance Books, London 
1992. ISBN 1 85273 035 8, 1 85273 036 6. 

(Bøger, noder og video distribueres af Dance 
Books Ltd., 9 Cecil Court, London WC2N 4EZ, 
England). 

"BaIlet har længe været betragtet som en kort­
varig kunstart, og således er det stadig", skriver 
den kendte engelske ballethistoriker, Ivor 
Guest, i forordet til den midterste af Knud 
Arne Jiirgensens tre meget fornemt udstyrede 
bøger, der behandler vigtige aspekter af hele 
den arv balletmester August Bournonville ef­
terlod. 

- En døgnfluekunst, nu vel. Men trods det 
kunstneriske udtryks flygtighed en kunstart, 
der har sat sig fast som en vigtig del af Vestens 
teatralske kultur, og som sådan aftvinger ballet­
ten respekt - også som et relevant forsknings­
objekt. 

Flygtigheden - og her tænkes på, at først i 
vort århundrede er man nået frem til en egent­
lig dækkende notation og dokumentation af 
dans - har dog vanskeliggjort et mere viden­
skabeligt studium, og det er først i de senere år, 
at ballet som studieobjekt på lige fod med 
skuespil og opera har vundet indpas i univer­
sitetssammenhænge. 

Denne historisk betingede akademiske tø­
ven er til dels begrundet i det faktum, at 
koreograferne kun i sjældne tilfælde har efter­
ladt sig noget af større arkivalsk værdi. Med 
udgivelsen af Lettres sur la Danse et sur les Bal­
lets i I760 blev balletreformatoren Jean-Ge­
orges Noverres det I8. århundredes store und­
tagelse. August Bournonville står som det I9. 
århundredes undtagelse. 

Netop tilstedeværelsen af på den ene side en 
levende Bournonville tradition med godt ti 
Bournonville værker danset i ubrudt tradition 
og på den anden side det meget righoldige ar­
kivalske materiale har betydet, at - selvom 
Danmark med oprertelsen af studiet Dansens 
Æstetik og Historie på Københavns Universitet 
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først i I989 fIk et egentlig akademisk forum for 
studiet af den sceniske dans - man i generatio­
ner har arbejdet med stoffet. Teaterhistorikere 
som Torben Krogh og Robert Neiindam og se­
nere ballethistorikere og musikhistorikere som 
Allan Fridericia og Nils Schiørring med flere 
har alle leveret nyttige arbejder, der bygger på 
arkivstudier. Omkring lOo-året for Bournon­
villes død i 1979 - samtidig med at Bournon­
ville efter udelukkende at have været et lokalt 
fænomen trådte ind i rækken af internationalt 
kendte navne - udvidedes interessen. Knud 
Arne Jlirgensen, der foruden dansestudier og 
musikstudier ved Københavns Universitet gen­
nem sin ansættelse i Det Kongelige Biblioteks 
Musikafdeling har et førstehåndskendskab til 
hele det enorme materiale, er den, der i de sid­
ste IS år mest systematisk har helliget sig stu­
diet af Bournonville. Med de tre foreliggende 
publikationer har han fremlagt et imponerende 
materiale og megen ny viden om den store 
danske koreograf. 

Det trefløjede projekt blev indledt i 1987 
med Bournonvilles balletrer gengivet via gamle 
fotografIer, dækkende perioden I844-1933. For­
fatteren har udvalgt og kommenteret 478 fotos 
og kommer således rundt om 24 balletrer, fIre 
divertissementer og fIre balletindslag i operaer. 
Kun ca. 120 af disse fotos har tidligere været 
offentliggjort. 

Denne umiddelbart tilgængelige bog giver 
rig mulighed for at studerer balletren som et 
visuelt fænomen, for så vidt fotografIet fasthol­
der scenebillede, kosrume etc., mens man er 
mere på gyngende grund, når man funderer 
over koreografIsk stil og forhold som bevæ­
gelseskvalitet og lignende. 

Ud fra biografIske og ikke mindst koreogra­
fIske betragtninger bringer den følgende bog 
The Bournonville Heritage meget nyt og spæn­
dende stof. Bogens hovedemne er 24 ukendte 
danse fra Bournonville balletter, rekonstrueret 
og noteret fulgt af musikken i klaverudgave. 
Som optakt præsenterer forfatteren - desværre 
meget sparsomt kommenteret - et manuskript, 
Bournonville skrev i I866 til GF. Bricka til før­
ste udgave af Dansk Biografisk Lexicon. Det kan 
være tillokkende, at lade kildematerialet tale for 
sig selv, men historikeren bør træde ind mel­
lem sit stof og læseren og i dette tilfælde f.eks. 
påpege, hvorledes dette manuskript lægger nye 
nuancer til det billede, vi kender af koreografen 
fra Bournonvilles store erindringsværk Mit 
Theaterliv. 
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Knud Arne Jüt;fJensen: The BournonviUe 
BaUets. A Photographic Record I844-I933. 
Dance Books, London 1987. ISBN ° 903 102 986. 

Knud Ame Jüt;fJensen og Ann Hutchinson 
Guest: The Bournonville Heritage. A 
Choreographie Record I829-I875. Inkl. h.tfte 
med klaverpartitur. Dance Books, London 1990. 

ISBN 1 85273 025 0, 1 85273 030 7. 

Vivi Fliudt og Knud Arne Jüt;fJensen: 
Bournonville Ballet Technique. Inkl. h.tfte med 
klaverpartitur og video. Dance Books, London 
1992. ISBN 1 85273 035 8, 1 85273 036 6. 

(Buger, noder og video distribueres af Dance 
Books Ltd., 9 Cecil Court, London WC2N 4EZ, 
England). 

"BaIlet har la:nge va:ret betragtet som en kort­
varig kunstart, og saJedes er det stadig", skriver 
den kendte engelske ballethistoriker, Ivor 
Guest, i forordet til den midterste af Knud 
Arne Jürgensens tre meget fornemt udstyrede 
boger, der behandler vigtige aspekter af hele 
den arv balletrnester August Bournonville ef­
terlod. 

- En dognfiuekunst, nu vel. Men trods det 
kunstneriske udtryks fiygtighed en kunstart, 
der har sat sig fast som en vigtig del af Vestens 
teatralske kultur, og som sadan aftvinger ballet­
ten respekt - ogsa som et relevant forsknings­
objekt. 

Flygtigheden - og her ta:nkes pa, at forst i 
vort arhundrede er man naet frem til en egent­
lig da:kkende notation og dokumentation af 
dans - har dog vanskeliggjort et mere viden­
skabeligt studium, og det er forst i de senere ar, 
at ballet som studieobjekt pa lige fod med 
skuespil og opera har vundet indpas i univer­
sitetssammenha:nge. 

Denne historisk betingede akademiske to­
yen er tiI dels begrundet i det faktum, at 
koreograferne kun i sja:ldne tilfa:lde har efter­
ladt sig noget af storre arkivalsk va:rdi. Med 
udgivelsen af Lettres sur la Danse et sur !CS Bal­
lcts i I760 blev balletreformatoren Jean-Ge­
orges Noverres det I8. arhundredes store und­
tagelse. August Bournonville star som det I9. 
arhundredes undtagelse. 

Netop tilstedeva:relsen af pa den ene side en 
levende Bournonville tradition med godt ti 
BournonviUe va:rker danset i ubrudt tradition 
og pa den anden side det meget righoldige ar­
kivalske materiale har betydet, at - selvom 
Danmark med oprertelsen af studiet Dansens 
LEstetik og Historie pa Kobenhavns Universitet 
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forst i I989 Hk et egentlig akademisk forum for 
studiet af den seeniske dans - man i generatio­
ner har arbejdet med stoffet. Teaterhistorikere 
som Torben Krogh og Robert Neiindam og se­
nere ballethistorikere og musikhistorikere som 
Allan Fridericia og Nils Sehiorring med fiere 
har alle leveret nyttige arbejder, der bygger pa 
arkivstudier. Omkring IOo-aret for Bournon­
villes dod i 1979 - samtidig med at Bournon­
ville efter udelukkende at have va:ret et lokalt 
fa:nomen tradte ind i ra:kken af internationalt 
kendte navne - udvidedes interessen. Knud 
Arne Jürgensen, der foruden dansestudier og 
musikstudier ved Kobenhavns Universitet gen­
nem sin ansa:ttelse i Det Kongelige Biblioteks 
Musikafdeling har et forstehändskendskab til 
hele det enorme materiale, er den, der i de sid­
ste 15 ar mest systematisk har heiliget sig stu­
diet af Bournonville. Med de tre foreliggende 
publikationer har han fremlagt et imponerende 
materiale og megen ny viden om den store 
danske koreograf. 

Det trefiojede projekt blev indledt i 1987 
med Bournonvilles balletrer gengivet via gamle 
fotografIer, da:kkende perioden I844-1933. For­
fatteren har udvalgt og kommenteret 478 fotos 
og kommer saJedes rundt om 24 balletrer, Hre 
divertissementer og Hre balletindslag i operaer. 
Kun ca. 120 af disse fotos har tidligere va:ret 
offentliggjort. 

Denne umiddelbart tilga:ngelige bog giver 
rig mulighed for at studerer balletren som et 
visuelt fa:nomen, for sa vidt fotografIet fasthol­
der seenebillede, kosrume etc., mens man er 
mere pa gyngende grund, nar man funderer 
over koreografIsk stil og forhold som beva:­
gelseskvalitet og lignende. 

Ud fra biografIske og ikke mindst koreogra­
Hske betragtninger bringer den folgende bog 
The Bournonvil!c Heritage meget nyt og spa:n­
dende stof. Bogens hovedemne er 24 ukendte 
danse fra Bournonville balletter, rekonstrueret 
og noteret fulgt af musikken i klaverudgave. 
Som optakt pra:senterer forfatteren - desva:rre 
meget sparsomt komm enteret - et manuskript, 
Bournonville skrev i I866 til GF. Bricka til for­
ste udgave af Dansk Biograftsk Lexicon. Det kan 
va:re tillokkende, at lade kildematerialet tale for 
sig selv, men historikeren bor tra:de ind mel­
lern sit stof og la:seren og i dette tilfa:lde f.eks. 
papege, hvorledes dette manuskript la:gger nye 
nuancer tiI det billede, vi kender af koreografen 
fra Bournonvilles store erindringsva:rk Mit 
Theaterliv. 
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M stor betydning er det imidlertid, at Knud 
Arne Jiirgensen gennem ihærdig søgen bl.a. 
hos Bournonville danseren Ferdinand Hoppes 
efterkommere har været i stand til at finde hid­
til ukendt materiale, hvorved det er lykkedes 
ham at komme længere ind i rekonstruktions­
problematikken end andre før ham. Men også 
JUrgensen må konkludere, at Bournonvilles 
koreografiske notater er af en så fragmentarisk 
art, at: "it is not possibie to make a complete 
reproduction of the original choreography" (s . 
XVI). Men ligesom man i musikvidenskabelige 
kredse naturligvis synes, det er betydningsfuldt 
at opføre gammel musik på autentiske instru­
menter etc., er det for danseforskeren vigrigr at 
efterprøve det foreliggende materiale og se, 
hvor langr ind i den historiske form man kan 
komme. M betydelig interesse er således de 
komparative analyser af soli fra La Ventana, 
Sylfiden og Et Folkesagn, der findes overleveret i 
notation fra forskellige tidspunkter. Stoffet gi­
ver forfatteren lejlighed til at illustrere, hvorle­
des Bournonvilles koreografier har udviklet sig 
over mere end 150 år, og at der var tale om et 
rigere stilmæssigr og æstetisk omfang i 
Bournonvilles værk end det, den levende tradi­
tion lader ane. Hurtigr overset er imidlertid 
forfatterens introduktion til Bournonville 
komponister. 

Med det sidste bind Bournonville Ballet 
Technique har Jiirgensen sammen med danse­
ren Vivi Flindt sat sig på ballettens skolebænk. 
Sammen har de taget fat på det, der er det 
nødvendige grundlag, hvis en ballermesters ar­
bejde skal blomstre, dvs. det pædagogiske for­
arbejde, der er rygraden i det korps, der skulle 
og den dag i dag skal fortolke balletterne. 

Som det etablerede grundlag har man fra 
begyndelsen af vort århundrede opereret med 
de såkaldte Bournonville skoler, ordnet og 
navngivet efter seks af ugens dage. 

Disse Bournonville skoler, der i 1979 blev 
publiceret af Kirsten Ralov, er imidlertid en 
tillæmpning af den træning, der formodentlig 
har fundet sted på Bournonvilles tid. Med 
Knud Arne Jiirgensens og Vivi Flindts rekon­
struktion og videodokumentation af 50 
enchainements (trinsammensæminger) hentet 
fra balletmester Hans Becks nedskrift af, hvad 
han kaldte Skole Pas fra 1893, får man et indblik 
i den træning, der har fundet sted inden Beck 
kodificerede Bournonville træningen i de om­
talte skoler. Hans Becks manuskriptet fra 1893 
fører os ind bagom det etablerede trænings-
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system, og materialet fremstår som et inspire­
rende supplement. Bl.a. lægger man mærke til, 
at det nye materiale fremviser overraskende 
trinkombinationer, og at øvelserne ofte er enk­
lere end de meget "koreograferede" trinsam­
mensæminger, vi finder i Bournonville sko­
lerne. 

Et af anklagepunkterne i forbindelse med de 
kendte Bournonville skoler har været den led­
sagemUSik, vi finder til øvlserne. Bournonvilles 
fine musikalitet - der trængte langt ind i den 
koreografiske frasering - har der aldrig hersket 
tvivl om. Derfor har det med rette undret, at 
talrige af Bournonville skolernes øvelser danses 
til en temmelig triviel musik. 

Kirsten Ralov og andre har anført, at det 
især er disse melodier, der har været til hjælp 
for dansernes "hukommelse". På et tidspunkt, 
hvor ikke meget var skrevet ned, har trinene 
hængt i benene, som melodierne har hængt i 
ørerne. 

Vi ved, at musikken til Bournonville sko­
lerne blev samlet, arrangeret og delvis kompo­
neret af Louis Forgeron (Ludvig Theodor 
Smith). I bogen Bournonville Tradition Rekon­
struktion (C.A. Reitzel, København 1989) pub­
licerede Knud Arne Jiirgensen bl.a. en oversigt 
over Bournonville skolernes musikalske kilder, 
og heraf fremgår det, hvor meget der er af 
Forgeron selv, og hvor meget der er arrangeret 
efter revyviser og populære dansetoner fra ti­
den omkring århundredskiftet. - Dette musi­
kalske materiale har man i hvert fald ikke dan­
set til på Bournonvilles tid. Men hvad har man 
så danset til? 

Her har Knud Arne Jiirgensen et bud, der 
såvel musikalsk som stil-koreografisk er per­
spektivrigt. Gennem kendskabet til Ferdinand 
Hoppe materialet har forfatteren fået øje på en 
Fortegnelse over Musik / Douetter til Danseøvelser 
formodentlig fra 1863. M dette manuskript 
fremgår det, at man bl.a. har danset til musik 
hentet fra violinskoler af ældre dato f.eks. 
Nouvelle Methode de la jeu de Violon af Bartolo­
meo Campagnoli, publiceret i 1823, Six Duos 
faciles af Johann Gottlieb Naumann, publiceret 
i 1800, Øvelser for to violiner af Ludwig Spohr, 
publiceret i 1832, med flere. 

Den her nævnte musik repræsenterer en 
mindre fastlåst mekanisk rytme, en mindre 
hyppig brug af "bombastiske" accenter og en 
anden type frasering end tilfældet er med f.eks. 
trippevalsen "Er der Sand paa Trappen?" af 
Louis Forgeron fra 1890 (se Mandagsskolen nt. 
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M stor betydning er det imidlertid, at Knud 
Arne Jürgensen gennem iha:rdig sogen bl.a. 
hos Bournonville danseren Ferdinand Hoppes 
efterkommere har va:ret i stand til at finde hid­
til ukendt materiale, hvorved det er lykkedes 
ham at komme la:ngere ind i rekonstruktions­
problematikken end andre for ham. Men ogsa 
Jürgensen ma konkludere, at Bournonvilles 
koreografiske notater er af en sa fragmentarisk 
art, at: "it is not possible to make a complete 
reproduction of the original choreography" (s . 
XVI). Men ligesom man i musikvidenskabelige 
kredse naturligvis synes, det er betydningsfuldt 
at opfore gammel musik pa autentiske instru­
menter etc., er det for danseforskeren vigrigr at 
efterprove det foreliggende materiale og se, 
hvor langr ind iden historiske form man kan 
komme. M betydelig interesse er saledes de 
komparative analyser af soli fra La Ventana, 
Sylfiden og Et Folkesagn, der findes overleveret i 
notation fra forskellige tidspunkter. Stoffet gi­
ver forfatteren lejlighed til at illustrere, hvorle­
des Bournonvilles koreografier har udviklet sig 
over mere end 150 ar, og at der var tale om et 
rigere stilma:ssigr og a:stetisk omfang i 
Bournonvilles va:rk end det, den levende tradi­
tion lader ane. Hurtigr overset er imidlertid 
forfatterens introduktion til Bournonville 
komponister. 

Med det sidste bind Bournonville Ballet 
Technique har Jürgensen sammen med danse­
ren Vivi Flindt sat sig pa ballettens skoleba:nk. 
Sammen har de taget fat pa det, der er det 
nodvendige grundlag, hvis en ballermesters ar­
bejde skal blomstre, dvs. det pa:dagogiske for­
arbejde, der er rygraden i det korps, der skulle 
og den dag i dag skal fortolke balletterne. 

Som det etablerede grundlag har man fra 
begyndelsen af vort arhundrede opereret med 
de säkaldte Bournonville skoler, ordnet og 
navngivet efter seks af ugens dage. 

Disse Bournonville skoler, der i 1979 blev 
publiceret af Kirsten Ralov, er imidlertid en 
tilla:mpning af den tra:ning, der formodentlig 
har fundet sted pa Bournonvilles tid. Med 
Knud Arne Jürgensens og Vivi Flindts rekon­
struktion og videodokumentation af 50 
enchainements (trinsammensa:trIinger) hentet 
fra balletmester Hans Becks nedskrift af, hvad 
han kaldte Skole Pas fra 1893, far man et indblik 
iden tra:rung, der har fundet sted inden Beck 
kodificerede Bournonville rra:ningen i de om­
talte skoler. Hans Becks manuskriptet fra 1893 
forer os ind bagom det etablerede tra:nings-
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system, og materialet fremsdr som et inspire­
rende supplement. Bl.a. la:gger man ma:rke til, 
at det nye materiale fremviser overraskende 
trinkombinationer, og at ovelserne ofte er enk­
lere end de meget "koreograferede" trinsam­
mensa:tninger, vi finder i Bournonville sko­
lerne. 

Et af anklagepunkterne i forbindelse med de 
kendte Bournonville skoler har va:ret den led­
sagemusik, vi finder til ovlserne. Bournonvilles 
fine musikalitet - der tra:ngte langt ind iden 
koreografiske frasering - har der aldrig hersket 
tvivl om. Derfor har det med rette undret, at 
talrige af Bournonville skolernes ovelser danses 
til en temmelig triviel musik. 

Kirsten Ralov og andre har anfort, at det 
isa:r er disse melodier, der har va:ret til hja:lp 
for dansernes "hukommelse" . Pa et tidspunkt, 
hvor ikke meget var skrevet ned, har trinene 
ha:ngr i benene, som melodierne har ha:ngt i 
orerne. 

Vi ved, at musikken til Bournonville sko­
lerne blev samlet, arrangeret og delvis kompo­
neret af Louis Forgeron (Ludvig Theodor 
Smith). I bogen Bournonville Tradition Rekon­
struktion (GA. Reitzei, Kobenhavn 1989) pub­
licerede Knud Arne Jürgensen bl.a. en oversigt 
over Bournonville skolernes musikalske kilder, 
og heraf fremgar det, hvor meget der er af 
Forgeron selv, og hvor meget der er arrangeret 
efter revyviser og popula:re dansetoner fra ti­
den omkring arhundredskiftet. - Dette musi­
kalske materiale har man i hvert fald ikke dan­
set til pa Bournonvilles tid. Men hvad har man 
sa danset til? 

Her har Knud Arne Jürgensen et bud, der 
savel musikalsk som stil-koreografisk er per­
spektivrigt. Gennem kendskabet til Ferdinand 
Hoppe materialet har forfatteren fiet oje pa en 
Fortegnelse over Musik / Douetter til Danseovelser 
formodentlig fra 1863. M dette manuskript 
fremgar det, at man bl.a. har danset til musik 
hentet fra violinskoler af a:ldre dato f.eks. 
Nouvelle Methode de la Jeu de Violon af Bartolo­
meo Campagnoli, publiceret i 1823, Six Duos 
faciles af Johann Gottlieb Naumann, publiceret 
i 1800, Ovelser for to violiner af Ludwig Spohr, 
publiceret i 1832, med fiere. 

Den her na:vnte musik repra:senterer en 
mindre fastlast mekanisk rytme, en mindre 
hyppig brug af "bombastiske" accenter og en 
anden type frasering end tilfa:ldet er med f.eks. 
trippevalsen "Er der Sand paa Trappen?" af 
Louis Forgeron fra 1890 (se Mandagsskolen nt. 
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22). Dette betyder et ændret forhold mellem 
trin og musik. Der er i den "ny" musik tale om 
et andet åndedrag, og dette element kan nok 
lægge op til overvejelser vedrørende, hvorledes 
man aflokker Bournonville koreografien nyt 
liv. 

Med Knud Arne Jiirgensens indsats er der 
bragt overordentlig meget nyt materiale frem. 
Efter at have set, hvorledes ekspetter som hen­
holdsvis Dinna Bjørn og Flemming Ryberg, 
begge yderst kvalificerede Bournonville dan­
sere med kendskab til arkivalske studier, fik 
vidt forskelligt ud af et stykke Bournonville 
koreografi nedskrevet af balletmesteren selv 
med de mangler, datidens notationer nu byder 
på, er det indlysende, at Knud Arne Jiirgensens 
indsats også vil og skal fottolkes forskelligt. 
Det er måske også ud fra et kendskab til disse 
forhold, at forfatteren ofte kun kommenterer 
sit stof meget sparsomt, mens han i andre til­
fælde kan udtale sig meget autoritativt om no­
get, der vitterlig kan herske flere meninger om. 

Stoffet er så stort og inspirerende. Det fort­
satte arbejde med Bournonville kræver stadig 
nye impulser. Knud Arne Jiirgensens arbejder 
er noget, man fremover igen og igen vil dykke 
ned i. 

Ole Nørlyng 

Harald HerresthaI: Med Spark i Gulvet og 
Quinter i Bassen. Musikalske og politiske 
bilder fra nasjonalromantikkens gjen­
nombrudd i Norge. Universitetsforlaget, Oslo 
1993. 2SS s. Ilt. Noder. ISBN 82-00-21764-7. N.kr. 
379,-· 

En norsk springdans "med Spark i Gulvet og 
Quinter i Bassen" publicerades av Halfdan 
Kjerulf r85I. Detta citat i titeln på Harald Her­
resthals bok markerar den norska folkmusikens 
betydeise under den tid som har behandlas, 
den som ofta brukar kallas fOr det "national­
romantiska genombrottet". Det ror sig således 
om tiden ca r8+0-r860. Men fOr att få en 
helhetsbild av denna tid har forfattaren både 
dragit linjerna tillbaka till r770-talet med 
norrmannens på allvar påbOrjade kamp for 
nationelI sjalvstandighet och fram till ca r870. 

Boken ar indelad i sju overordnade avsnitt 
(utom en mer sammanfattande Utblikk), vilka 
vardera ornfattar rvå eller flera kapitel och 
nalkas amnet ur olika synvinklar. Till stor del 
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sammanfaller också denna strukturering av ma­
terialet med det kronologiska skeendet. Det 
forsta avsnittet, Kjærligheten til fodrelandet, tar 
bl.a. upp Det Norske Selskab i Kopenhamn, 
som trots sin korta blomstringstid under r770-
talet gav norrmannen intryck och impulser att 
ta med sig hem. Så lange Norge var forenat 
med Danmark fick man sina professionella mu­
siker, stadsmusikanter och organister, från det 
kung!. kapellet i Kopenhamn. Men alltmer 
borjade man strava efter en nationelI musik. En 
tavlan om den basta norska nationalsången gav 
priset till Bjerregaards och Bloms "Sønner av 
Norge", som senare av kung Karl Johan skulle 
uppfattas som en upprorssång. 

I avsnittet På søken etter den norske tonen 
redogor fOrfattaren fOr debatten om "national­
musiken". Hit hor bl.a. en anonym artikel 
("Nogle Ord om Nationalmusik") i en må­
nadsskrift r83r, som - enligt Herresthal -
inte ar skriven av någon professionelI musiker 
eftersom varderingarna utgår från det litterara. 
Artikelforfattaren menar bl.a. att en nationelI 
musik kunde skapas genom att de gamla 
melodierna togs upp och behandlades enligt de 
regler samtidens konst kravde. Thranes och 
Bjerregaards sångspel Fjeldeeventyret från r827 
upplevdes som ett genombrott for den norska 
tonkonsten och ett fOrsok att ge norsk musik 
en nationelI fårg. SpecielIt "Aagots Fjeldsang" 
anses som representant for "norskheten" (just 
darfor hade man onskat att sången avtryckts 
har). 

Den tyska fOreningen Germania behandlas i 
avsnittet Musikk og politikk. Motviljan mot 
tyska invandrare vaxte under r850-60-talen i 
takt med en okad nationalkansia. På musika­
liskt område ledde detta bl.a. till konflikter vid 
tillsattningar av organisttjanster. Norska musi­
ker och diktare engagerade sig i politiska 
sporsmål. Strejker fOrekom bland sångare och 
musiker, och till dem som tog parti fOr musi­
kerna horde Bjørnstjerne Bjørnson. 

I det centrala avsnittet, Nasjonalromantik­
kens gjennombnuld, visas på former fOr konst­
narlig gemenskap mellan kompositorer, diktare 
och bildkonstnarer. Liksom i Europa i ovrigt 
sokte man "beslaktade sjalar" inom andra 
konstarter an sin egen. Nationella och ideolo­
giska musikprogram formades och student­
foreningarna spelade en stor roll . En stor 
"konstpresentation" i mars r8+9 upptog på 
programmet bl.a. en uvertyr over norska folk­
melodier, en last prolog, manskorsång, levande 
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22). Dette betyder et a:ndret forhold meilern 
trin og musik. Der er iden "ny" musik tale om 
et andet andedrag, og dette element kan nok 
la:gge op til overvejelser vedrorende, hvor!edes 
man afiokker Bournonville koreografien nyt 
liv. 

Med Knud Arne Jürgensens indsats er der 
bragt overordentlig meget nyt materiale frem. 
Efter at have set, hvor!edes ekspetter som hen­
holdsvis Dinna Bjornog Flemming Ryberg, 
begge yderst kvalificerede Bournonville dan­
sere med kendskab til arkivalske studier, fik 
vidt forskelligt ud af et stykke Bournonville 
koreografi nedskrevet af balletmesteren selv 
med de mangier, datidens notationer nu byder 
pa, er det indlysende, at Knud Arne Jürgensens 
indsats ogsa vil og skal fottolkes forskelligt. 
Det er maske ogsa ud fra et kendskab til disse 
forhold, at forfatteren ofte kun kommenterer 
sit stof meget sparsomt, mens han i andre til­
fa:lde kan udtale sig meget autoritativt om no­
get, der vitterlig kan herske fiere meninger om. 

Stoffet er sa stort og inspirerende. Det fort­
satte arbejde med Bournonville kra:ver stadig 
nye impulser. Knud Arne Jürgensens arbejder 
er noget, man fremover igen og igen vii dykke 
ned i. 

Oie Norlyng 

Harald Herresthal: Med Spark i Gulvet og 
Quinter i Bassen. Musikalske og politiske 
bilder fra nasjonalromantikkens gjen­
nombrudd i Norge. Universitetsforlaget, Oslo 
1993. 2SS s. Ill. Noder. ISBN 82-00-21764-7. N.kr. 
379,-· 

En norsk springdans "med Spark i Gulvet og 
Quinter i Bassen" publicerades av Halfdan 
Kjerulf r85!. Detta citat i titeln pa Harald Her­
resthals bok markerar den norska folkmusikens 
betydelse under den tid som här behandlas, 
den som ofta brukar kallas för det "national­
romantiska genombrottet". Det rör sig siledes 
om tiden ca r8+0-r860. Men för att fa en 
helhetsbild av denna tid har författaren bade 
dragit linjerna tillbaka till r770-talet med 
norrmännens pa allvar pabörjade kamp för 
nationell självständighet och fram till ca r870. 

Boken är indelad i sju överordnade avsnitt 
(utom en mer sammanfattande Utblikk), vilka 
vardera ornfattar rva eller fiera kapitel och 
nalkas ämnet ur olika synvinklar. Till stor del 
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sammanfaller ocksa denna strukturering av ma­
terialet med det kronologiska skeendet. Det 
första avsnittet, Kj.erligheten til fedrelandet, tar 
bl.a. upp Det Norske Selskab i Köpenhamn, 
som trots sin korta blomstringstid under r770-
talet gay norrmännen intryck och impulser att 
ta med sig hem. Sa länge Norge var förenat 
med Danmark fick man sina professionella mu­
siker, stadsmusikanter och organister, frän det 
kung!. kapellet i Köpenhamn. Men alltmer 
började man sträva efter en nationeIl musik. En 
tävlan om den bästa norska nationalsangen gay 
priset till Bjerregaards och Bioms "Sonner av 
Norge", som senare av kung Kar! Johan skulle 
uppfattas som en upprorssang. 

I avsnittet Pit spken etter den norske tonen 
redogör författaren för debatten om "national­
musiken". Hit hör bl.a. en anonym artikel 
("Nogle Ord om Nationalmusik") i en ma­
nadsskrift r83r, som - enligt Herresthal -
inte är skriven av nagon professionell musiker 
eftersom värderingarna utgär fran det litterära. 
Artikelförfattaren menar bl.a. att en nationeIl 
musik kunde skapas genom att de gamla 
melodierna togs upp och behandlades enligt de 
regler samtidens konst krävde. Thranes och 
Bjerregaards sangspel Fjeldeeventyret fran r827 
upplevdes som ett genombrott för den norska 
tonkonsten och ett försök att ge norsk musik 
en nationeIl f<irg. Speciellt "Aagots Fjeldsang" 
anses som representant för "norskheten" (just 
därför hade man önskat att sangen avtryckts 
här). 

Den tyska föreningen Germania behandlas i 
avsnittet Musikk og politikk. Motviljan mot 
tyska invandrare växte under r850-60-talen i 
takt med en ökad nationalkänsla. pa musika­
liskt omräde ledde detta bl.a. till konflikter vid 
tillsättningar av organisttjänster. Norska musi­
ker och diktare engagerade sig i politiska 
spörsmil. Strejker förekom bland sangare och 
musiker, och till dem som tog pani för musi­
kerna hörde Bjornstjerne Bjornson. 

I det centrala avsnittet, Nasjonalromantik­
kens gjennombnuld, visas pa former för konst­
närlig gemenskap mellan kompositörer, diktare 
och bildkonstnärer. Liksom i Europa i övrigt 
sökte man "besläktade själar" inom andra 
konstarter än sin egen. Nationella och ideolo­
giska musikprogram formades och student­
föreningarna spelade en stor roll . En stor 
"konstpresentation" i mars r8+9 upptog pa 
programmet bl.a. en uvertyr över norska folk­
melodier, en läst prolog, manskörsäng, levande 
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tablåer, folkvisearrangemang m.m. Ett "Natio­
nal-Divertissement" senare sarnma år upptog 
också satermusik spelad av en kvinna. Folk­
musiken hade vunnit insteg i stiidernas kultur­
liv. 

Det borgerlige musikkonsum avhandlar till 
stor del den underhållningsmusik som de nya 
samhallsklasserna konsumerade, medan Opp­
gjøret med den ,fremmede" musikkinnjlytelsen be­
skriver de musikdebatter och hiindelser som 
når sin hOjdpunkt 1859-60. Samtidigt pågick 
inom politiken sådant som senare skulle 
betraktas som sj alva utgångspunkten fOr Nor­
ges målmedvetna vag mot unionsupplosnin­
gen. 

En hogtstående uttrycksform fOr den 
samtida debatten, utvecklad framst av Kjerulf, 
var "feuilletonen", dvs. den tidningsdel som 
inneholl konst- och litteraturkritik. Men aven 
inom det nationella fanns olika uppfattningar. 
Nar det galide folkmusiken t.ex. menade L.M. 
Lindernan att denna behovde en konstnarlig 
bearbetning fOr att bilda grunden till en 
nationelI konst. Ole Bull havdade i stallet att 
konsten "står fIx og færdig på Fjeldet". 

I det sista avsnittet, Musikk - kvinnens vei 
til likhet og frihet, har fOrfattaren tagit fram i 
ljuset åtskilliga kvinnor som franrtor allt ver­
kade som pianister, men aven som sångerskor 
och sångpedagoger; detta trots att man i 
allmanhet ansåg att kvinnor giirna skulle vara 
konstnarliga men inte bli konstniirer. Många 
kvinnor fIck smak fOr frihet och jamstalldhet 
under studieår i Paris. De fIck också stor bety­
delse då de återviinde hem med radikala ideer 
om politik och nationelI frigorelse. 

Man får i de har redovisade avsnitten en 
ingående redogorelse fOr de nationella strom­
ningar som gor sig gallande bakom och kring 
den norska tonkonsten under fran1forallt 
decennierna kring ISoo-talets mitt. Om man 
saknar något så ar det de mer konkreta sam­
banden med allmanna politiska stromningar 
och nationella rorelser utanfOr landet. Detta 
fInns delvis i det avslutande avsnittet, kallat 
Utblikk. Har påtalas mer explicit t.ex. diktamas 
påverkan från europeisk litteratur och fIlosofI 
liksom att impulserna till popularkonserterna 
kom utifrån. Delar av detta, och aven de 
avgorande internationella politiska hiindelserna 
och den s.k. skandinavismens eventuella bety­
delse, hade man garn a haft som bakgrund i 
direkt samband med framstallningen om de 
olika musikaliska och politiska hiindelserna i 
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Norge. Det galler inte minst intresset fOr 
folkmusiken, som tydligen under lång tid gick i 
vågor med IO-IS års intervall. Som svensk 
laser man med storsta intresse varje detalj i 
programmet for "National-Divertissementet" 
1849, specielIt om den lurspelande kvinnan. 
Bara några år tidigare hade Richard Dybeck i 
Sverige på en s.k. aftonunderhållning fOr fOrsta 
gången fOrt fram fabodmusiken på liknande 
satt. Diskussionen om bearbetning eller ej av 
folkmelodierna fOrdes också i Sverige. 

Sammanfattningsvis kan sagas att man 
genom Herresd1als arbete lar sig åtskillligt om 
den musikutovning som annars ofta faller 
utanfor de etablerade områdena "konstmusik" 
och "folkmusik", inte minst genom de många 
samtida och val valda citaten ur tidnings­
artiklar, dokument m.m. som fOrfattaren har 
tagit fram. Det ar en bok man siikert får anled­
ning återviinda till många gånger också då man 
vill ha I800-talets musikers och diktares syn på 
musiken och politiken i Norge. 

Ma1JJareta Jersild 

Siegfried Oechsle: Symphonik nach Beethoven. 
Studien zu Schubert, Schumann, Mendels­
sohn und Gade. (Kieler Schriften zur Musik­
wissenschaft, XL.) Biirenreiter, Kassel I99Z. IX + 
404 s. ISBN 3-76I8-IOS8-X. 

Et af de mange af Carl Dalill1aus' tankekon­
centrater, som er gået hen og har erhvervet sig 
en mere udbredt status i den musikltistoriske 
diskurs, er betegnelsen das zweite Zeitalter der 
Symphonie. Begrebet betegner genopblomstrin­
gen af denne genre fra slutningen af IS60erne 
efter en 20-årig "tote Zeit", hvor symfonien 
kunne se ud til at skulle distanceres af især den 
symfoniske digtning og den hertil hørende 
programmusikalske æstetik. 

Denne historiografiske konstruktion er, si­
den den blev lanceret af Dalill1aus, blevet kriti­
seret i flere omgange. Også Oechsles doktor­
dissertation fra 1989, der er denne anmeldelses 
objekt, lader sig læse - uden at den i øvrigt 
rummer nogen polemik mod eller reference til 
ovennævnte skandering af genrens udviklings­
historie - som en form for problematisering af 
det 19. århundredes "to tidsaldre" efter 
Dal1lliaus' retningslinier. Hovedsigtet med 
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tablaer, folkvisearrangemang m.m. Ett "Natio­
nal-Divertissement" senare sarnma ar upptog 
ocksa sätermusik spelad av en kvinna. Folk­
musiken hade vunnit insteg i städernas kultur­
liv. 

Det borgerlige musikkonsum avhandlar till 
star del den underhällningsmusik som de nya 
samhällsklasserna konsumerade, medan Opp­
gjuret med den ,jremmede" musikkinnjlytelsen be­
skriver de musikdebatter och händelser som 
när sin hÖjdpunkt 1859-60. Samtidigt pagick 
inom politiken sadant som senare skulle 
betraktas som själva utgängspunkten för Nor­
ges mälmedvetna väg mot unionsupplösnin­
gen. 

En högtstaende uttrycksform för den 
samtida debatten, utvecklad främst av Kjerulf, 
var "feuilletonen", dvs. den tidningsdel som 
innehöll konst- oeh litteraturkritik. Men även 
inom det nationella fanns olika uppfattningar. 
När det gällde folkmusiken t.ex. menade L.M. 
Lindeman att denna behövde en konstnärlig 
bearbetning för att bilda grunden till en 
nationeIl konst. Oie Bull hävdade i stället att 
konsten "stär fIx og f~rdig pä Fjeldet". 

I det sista avsnittet, Musikk - kvinnens vei 
til likhet og frihet, har författaren tagit fram i 
ljuset atskilliga kvinnor som fran1för allt ver­
kade som pianister, men även som sangerskor 
oeh sängpedagoger; detta trots att man i 
allmänhet ansag att kvinnor gärna skulle vara 
konstnärliga men inte bli konstnärer. Mänga 
kvinnor fIck smak för frihet och jämställdhet 
under studieär i Paris. De fIck ocksa stor bety­
delse da de atervände hem med radikala ideer 
om politik oeh nationeIl frigörelse. 

Man far i de här redovisade avsnitten en 
ingaende redogörelse för de nationella ström­
ningar som gör sig gällande bakom och kring 
den norska tonkonsten under fran1förallt 
decennierna kring 1800-talets mitt. Om man 
saknar nagot sä är det de mer konkreta sam­
banden med allmänna politiska strömningar 
oeh nationella rörelser utanför landet. Detta 
fInns delvis i det avslutande avsnittet, kallat 
Utblikk. Här patalas mer explicit t.ex. diktamas 
paverkan frän europeisk litteratur och mosofI 
liksom att impulserna till populärkonserterna 
kom utifrän. Delar av detta, och även de 
avgörande internationella politiska händelserna 
och den s.k. skandinavismens eventuella bety­
delse, hade man gärna haft som bakgrund i 
direkt samband med framställningen om de 
olika musikaliska och politiska händelserna i 
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Norge. Det gäller inte minst intresset för 
folkmusiken, som tydligen under lang tid gick i 
vagor med IQ-15 ars intervall. Som svensk 
läser man med största intresse varje detalj i 
programmet för "National-Divertissementet" 
1849, speciellt om den lurspelande kvinnan. 
Bara nagra ar tidigare hade Riehard Dybeck i 
Sverige pa en s.k. aftonunderhällning för första 
gangen fört fram fabodmusiken pa liknande 
sätt. Diskussionen om bearbetning eller ej av 
folkmelodierna fördes ocksa i Sverige. 

Sammanfattningsvis kan sägas att man 
genom Herresd1als arbete lär sig atskillligt om 
den musikutövning som annars ofta faller 
utanför de etabierade omrädena "konstmusik" 
och "folkmusik", inte minst genom de mänga 
samtida och väl valda citaten ur tidnings­
artiklar, dokument m.m. som författaren här 
tagit fram. Det är en bok man säkert far anled­
ning atervända till mänga gänger ocksa da man 
vill ha 1800-talets musikers och diktares syn pa 
musiken och politiken i Norge. 

Ma1JJareta Jersild 

Siegfried Oechsle: Symphonik nach Beethoven. 
Studien zu Schubert, Schumann, Mendels­
sohn und Gade. (Kieler Schriften zur Musik­
wissenschaft, XL.) Bärenreiter, Kassel I99Z. IX + 
404 s. ISBN 3-76I8-IOS8-X. 

Et af de mange af earl Dalill1aus' tankekon­
centrater, som er gaet hen og har erhvervet sig 
en mere udbredt status iden musikltistoriske 
diskurs, er betegnelsen das zweite Zeitalter der 
Symphonie. Begrebet betegner genopblomstrin­
gen af denne genre fra slutningen af 1860erne 
efter en 20-arig "tote Zeit", hvor symfonien 
kunne se ud til at skulle distanceres af is~r den 
symfoniske digtning og den hertil horende 
programmusikalske ~stetik. 

Dcnne historiograflske konstruktion er, si­
den den blev lanceret af Dalill1aus, blevet kriti­
seret i fiere omgange. Ogsa Oechsles doktor­
dissertation fra 1989, der er denne anmeldelses 
objekt, lader sig l~se - uden at den i 0vrigt 
rummer nogen polemik mod eller reference til 
ovenn~vnte skandering af genrens udviklings­
historie - som en form for problematisering af 
det 19. arhundredes "to tidsaldre" efter 
Dal1lliaus' retningslinier. Hovedsigtet med 
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dette arbejde er nemlig at afdække, hvorledes 
der i årene omkring r84-0, fra tre forskellige 
komponisters side: hos Schumann, Mendels­
sohn og Gade, blev arbejdet på et nyt grundlag 
for etableringen af en symfonisk "processua­
litet': Ved 'nyt grundlag' skal forstås: uden pri­
mært afsæt i Beethovens symfoniske type med 
dens særlige forhold mellem motivisk præg­
nans, udviklingsproces og monumentalitet i 
resultatet. Det sker i Schumanns B-dur- ("For­
års"-symfoni), Mendelssohns a-mol- (den 
"skotske") og Gades r. symfoni. 

Som fælles reference for disse kompositio­
ner bettagter Oechsle Schuberts sidste, "store" 
C-dur symfoni (D. 94-4-) fra r828, fremdraget af 
Schumann i r839 og uropført af Mendelssohn 
året efter. Og grundlaget for en sådan markant 
impulsfunktion i Schuberts værk er forekom­
sten der af et indledningsstof - der som sådant 
er af "prætematisk" art i formprocessual sam­
menhæng - der er behæftet (på problematisk 
vis) med en melodisk sluttet, selvberoende kva­
litet, men til gengæld udrustet med en umid­
delbar, individuel og "attraktiv" karakter (i ro-
mantisk, projektionsbetonet forstand) . , 

Udfordringen, som den ses i de tre oven­
nævnte værker fra omkring 184-0, med hensyn 
til at opstille et sådant lyrisk/episk udgangs­
purrkt for et symfonisk forløb, der vel at mærke 
ikke har til hensigt at ofre den proces betonede 
grundkarakter i den "store" symfonittadition 
(først og fremmest hos Beethoven), består i at 
fmde individuelle løsninger på en formal inte­
grering af dette i sig selv "usymfoniske" præ­
tematiske stof. Og heri ser Oechsle hoved­
kriteriet for at operere med tanken om en 
"symfonisk musik på en ny basis': Dette er da 
samtidig indirekte et postulat om denne værk­
gruppe som indicium for en "symfoniens 2. 
tidsalder'; som den første periode med en ef ter­
Beethovensk "stor" symfoni. 

Som grundlag for at operere med denne 
nye basis for videre symfonisk komponeren, 
med Beethoven som ideel norm, men ikke som 
konkret udgangspunkt, opridser Oechsle i sit 
indledende kapitel grundigt og samtidig pla­
stisk genrens teori, som den er udviklet fra 
rA.p. Schulz og Heinrich Koch via de roman­
tiske filosoffer og til r 820rnes og -30rnes 
musikæstetikere, H.G. Nageli, A.B. Marx, 
G.w. Fink og Ferd. Hand. Robert Schumann 
heller ikke at forglemme, for det er i dennes 
kritikker af det, der i en vis forstand allerede 
her, i 1830rne, udgør en "død periode" i sym-
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foniens historie: Spohrs, Lachners, Kalliwodas, 
Onslows, Reissigers m.fl.s værker, at det 
dobbeltbundne forhold til Beethoven som 
ledefigur for videre symfOniske bestræbelser 
først træder mere klart frem. 

Allerede disse 50 indledende sider indgyder 
læseren den største respekt for forfatterens vide 
horisont og store grundighed. Det er to egen­
skaber, som går igen i hele den digre afhand­
ling, og som kan få en en generation ældre 
(dansk) kollega til at misunde folk som 
Oechsle deres omfattende og dybtgående sko­
ling hos en mand som Friedhelm Krum­
macher. 

Ca. 3°° ud af denne bogs 4-00 tættrykte si­
der er gået til analyser af ialt fire - ikke værker, 
men satser! For afhandlingen belyser overho­
vedet alene førstesatserne i de førnævnte fire 
symfonier. Hertil kommer dog en række kort­
fattede analyser, hhv. analytiske henvisninger til 
forskellige ouverturer fra samtiden (ikke 
mindst naturligvis Gades "Ossian"-ouverture). 
Disse sideblikke kan betragtes som velmotive­
rede alene ud fra den forøgede status, som især 
koncertouverturen var på vej til at erhverve sig 
i 1830rne. Men det synes dog alligevel som om 
denne genre er kommet ind i Oechsles synsfelt 
ud fra nogle overvejelser om formanlægget i r. 
sats af Gades r. symfoni som et muligt, latent 
4--satset sonateanlæg inden for rammerne af 
enkeltsatsen (jf. Will. S. Newman's begreb om 
en "double-funcrion form"). 

Selvom disse elementer i undersøgelsen sy­
nes at være endt uden resultater, der lader sig 
konstruktivt applicere på den "problemhisto­
riske" fremstilling som bogens hovedcorpus 
udgør, så skal de dog ikke her hverken for­
kastes eller betragtes som uvæsentlige: Et nega­
tivt resultat er også en slags resultat, når det 
gælder om at kaste lys over en kompliceret 
kompøsitionshistorisk problematik som den­
ne. 

Derimod synes jeg, der er langt mere grund 
til at diskutere betimeligheden af så minutiøse 
enkeltsats-analyser - ubønhørligt fortløbende 
(men dog også tilbagereflekterende), form­
afsnit for formafsnit - som dem, der her er tale 
om. Store mængder af enkeltiagttagelser virker, 
på det høje niveau som fremstillingen i øvtigt 
befinder sig på, trivielle eller oftere: pedanti­
ske. Som et eksempel kan henvises til slutnin­
gen af den 130 sider lange analyse af 
Mendelssohn-satsen (s. 370-71). Men dertil 
kommer - og det er nok så vigtigt - at det 
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dette arbejde er nemlig at afda:kke, hvorledes 
der i arene omkring r84-0, fra tre forskellige 
komponisters side: hos Schumann, Mendels­
sohn og Gade, blev arbejdet pa et nyt grundlag 
for etableringen af en symfonisk "processua­
liter': Ved 'nyt grundlag' skal forstas: uden pri­
ma:rt afsa:t i Beethovens symfoniske type med 
dens sa:rlige forhold meilern motivisk pra:g­
nans, udviklingsproces og monumentalitet i 
resultatet. Det sker i Schumanns B-dur- ("For­
ars"-symfoni), Mendelssohns a-mol- (den 
"skotske") og Gades 1. symfoni. 

Som fa:Iles reference for disse kompositio­
ner bettagter Oechsle Schuberts sidste, "store" 
C-dur symfoni (D. 94-4-) fra r828, fremdraget af 
Schumann i r839 og uropf0rt af Mendelssohn 
aret efter. Og grundlaget for en sadan markant 
impulsfunktion i Schuberts va:rk er forekom­
sten der af et indledningsstof - der som sadant 
er af "pra:tematisk" art i formprocessual sam­
menha:ng - der er beha:ftet (pa problematisk 
vis) med en melodisk sluttet, selvberoende kva­
litet, men til genga:ld udrustet med en umid­
delbar, individuel og "attraktiv" karakter (i ro-
mantisk, projektionsbetonet forstand) . , 

Udfordringen, som den ses i de tre oven­
na:vnte va:rker fra omkring 184-0, med hensyn 
til at opstille et sadant lyrisk;episk udgangs­
purrkt for et symfonisk forl0b, der vel at ma:rke 
ikke har til hensigt at ofre den procesbetonede 
grundkarakter i den "store" symfonittadition 
(f0rst og fremmest hos Beethoven), bestar i at 
fmde individuelle l0sninger pa en formal inte­
grering af dette i sig selv "usymfoniske" pra:­
tematiske stof. Og heri ser Oechsle hoved­
kriteriet for at operere med tanken om en 
"symfonisk musik pa en ny basis': Dette er da 
samtidig indirekte et postulat om denne va:rk­
gruppe som indicium for en "symfoniens 2. 
tidsalder'; som den f0rste periode med en efter­
Beethovensk "stor" symfoni. 

Som grundlag for at operere med denne 
nye basis for videre symfonisk komponeren, 
med Beethoven som ideel norm, men ikke som 
konkret udgangspunkt, opridser Oechsle i sit 
indledende kapitel grundigt og samtidig pla­
stisk genrens teori, som den er udviklet fra 
rA.p. Schulz og Heinrich Koch via de roman­
tiske filosoffer og til r820rnes og -30rnes 
musika:stetikere, H.G. Nägeli, A.B. Marx, 
G.w. Fink og Ferd. Hand. Robert Schumann 
heller ikke at forglemme, for det er i dennes 
kritikker af det, der i en vis forstand allerede 
her, i 1830rne, udgor en "dod periode" i sym-
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foniens historie: Spohrs, Lachners, Kalliwodas, 
Onslows, Reissigers m.fl.s va:rker, at det 
dobbeltbundne forhold til Beethoven som 
ledefigur for videre symfoniske bestra:belser 
forst tra:der mere klart frem. 

Allerede disse 50 indledende sider indgyder 
la:seren den st0rste respekt for forfatterens vide 
horisont og store grundighed. Det er to egen­
skaber, som gar igen i hele den digre afhand­
ling, og som kan fa en en generation a:ldre 
(dansk) kollega til at misunde folk som 
Oechsle deres omfattende og dybtgaende sko­
ling hos en mand som Friedhelm Krum­
macher. 

Ca. 300 ud af denne bogs 4-00 ta:ttrykte si­
der er gaet til analyser af ialt fire - ikke va:rker, 
men satser! For afhandlingen belyser overho­
vedet alene forstesatserne i de forna:vnte fire 
symfonier. Hertil kommer dog en ra:kke kort­
fattede analyser, hhv. analytiske henvisninger til 
forskellige ouverturer fra samtiden (ikke 
mindst naturligvis Gades "Ossian"-ouverture). 
Disse sideblikke kan betragtes som velmotive­
rede alene ud fra den for0gede status, som isa:r 
koncertouverturen var pa vej til at erhverve sig 
i 1830rne. Men det synes dog alligevel som om 
denne genre er kommet ind i Oechsles synsfelt 
ud fra nogle overvejelser om formanla:gget i 1. 

sats af Gades 1. symfoni som et muligt, latent 
4--satset sonateanla:g inden for rammerne af 
enkeltsatsen (jf. Will. S. Newman's begreb om 
en "double-function form"). 

Selvom disse elementer i undersogelsen sy­
nes at va:re endt uden resultater, der lader sig 
konstruktivt applicere pa den "problemhisto­
riske" fremstilling som bogens hovedcorpus 
udgor, sa skal de dog ikke her hverken for­
kastes eller betragtes som uva:sentlige: Et nega­
tivt resultat er ogsa en slags resultat, nar det 
ga:lder om at kaste lys over en kompliceret 
kompositionshistorisk problematik som den­
neo 

Derimod synes jeg, der er langt mere grund 
til at diskutere betimeligheden af sa minutiose 
enkeltsats-analyser - ubonhorligt fortlobende 
(men dog ogsa tilbagereflekterende), form­
afsnit for formafsnit - som dem, der her er tale 
om. Store ma:ngder af enkeltiagttagelser virker, 
pa det hoje niveau som fremstillingen i ovtigt 
befinder sig pa, trivielle eller oftere: pedanti­
ske. Som et eksempel kan henvises til slutnin­
gen af den 130 sider lange analyse af 
Mendelssohn-satsen (s. 370-71). Men dertil 
kommer - og det er nok sa vigtigt - at det 
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meget "overflødige" materiale i analyserne vir­
ker mere afledende end underbyggende i for­
hold til det, der så klart er udmøntet som 
afhandlingens hovedsigte: i fire forskellige til­
fælde at demonstrere integrationen af et 
"externt'; men tillige selfcontained og derigen­
nem "modstandskraftigt" musikalsk materiale i 
en regulær symfonisk formproces. Ofte, med 
andre ord, spærrer træerne for udsigten til sko­
ven. 

Til de slørende momenter i afhandlingen 
hører ligeledes, at fremstillingen har en ten­
dens til at fortabe sig i lange digressioner af­
født af enkeltheder, der i det større perspektiv 
er af mindre væsentlig karakter. Som eksem­
pler: indledningstemaet i Mendelssohns a-mol 
symfoni bliver undersøgt for dets mulige til­
hørsforhold til satstypen Lied ohne Worte, og 
baggrunden for Gades indledningstema i den 
r. symfoni, hans sang "På Sjølunds fagre slet­
ter" fra Berggreens Samling af Melodier til 
fædrelandshistoriske Digte, er underkastet en lig­
nende selvstændig gennemgravning. Hangen 
til at gå ud i petitesser er i begge tilfælde ikke 
til at overse; men man kan også konstatere en 
tendens hos forfatteren til at overfortolke ele­
menter i en sådan udflugt 

Et er nu i denne forbindelse, at bogen er et 
typisk eksempel på den "dissertationshypertro­
fi'; der synes at blive stadigt mere udtalt, ikke 
mindst i Tyskland. Men væsentligere end at 
fremføre det ønske at afhandlingen måtte være 
blevet slanket betydeligt (i hvert fald i sin 
trykte udgave), må dog være at gøre opmærk­
som på at forfatterens kræfter i dette tilfælde 
kunne have være anvendt mere henSigtsmæs­
sigt. 

Hermed mener jeg først og fremmest, at 
Oechsles argumentation til fordel for disse 
symfoniske værker som en fornyelse af den 
"store" symfoni efter Beethoven kommer til at 
lide unødigt meget under fraværet af analyser, 
der gælder især finalesatserne i de selvsamme 
værker, og sekundært: analyser vedrørende den 
cyklisk sammenføjende karakter (eller fraværet 
af en sådan). Hvor mange dementerende eller 
modificerende momenter kan der ikke gemme 
sig, i forhold til afhandlingens hoved tese, i de 
fire gange tre satser, som overhovedet ikke er 
blevet analytisk tilgodeset? 

En anden ting i den analytiske argumenta­
tion har generet mig, trods min beundring for 
Oechsles store talent for at fremdrage dybde 
og bredde - perspektiver med et ord - i en mu-
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sikalsk kompositionssammenhæng. Det er hans 
tilbøjelighed til i en vis forstand at stille sig i 
komponistens eget sted og navnlig i den for­
bindelse så at sige postulere en nødvendighed i 
det enkelte, givne moment af den formale pro­
ces. Synspunktet er på en måde derte: "was 
nicht [anders] sein kann, weil's nicht [anders] 
sein darf'~ Det som postuleres har med andre 
ord sin retfærdiggørelse, eller rettere sagt selv­
opfyldelse, i den omstændighed, at partituret 
udsiger netop, "hvad der ikke kunne være an­
derledes'~ 

Og dog lod det sig nok i visse tilfælde gøre 
at operere hypotetisk med en anden løsning, 
uden at denne nødvendigvis var dårligere end 
partiturets givne. Lad mig konkret foreslå: at 
Mendelssohn straks efter repetitionstegnet ca. 
midt i r. sats af sin a-mol-symfoni lod det uni­
sone e gå, via den eksisterende cis-mol-akkord, 
over til en anførelse af hovedtema-~fen i 
denne "fjernt" virkende toneart, i stedet for 
(som han gør) blot at antyde dele af dets kon­
tur. I tilfælde af at komponisten var gået sådan 
til værks, er det klart at Oechsle aldrig ville 
have påstået (s . 33I, med indirekte reference til­
bage til s. 328), at "die Durchfiihrung nicht auf 
dem Niveau thematischer Prozessualitat 
beginnt. [ ... ] Ein Neubeginn muB erfolgen, 
die jedoch auf Grund des Ri.ickfalls in eine 
Temporalitat ohne prospektive Tendenzen 
nicht direkt beim Hauptthema ansetzen kann, 
um im Klima thematisch-motivischer Arbeit 
die Durchfiihrung zu erbffnen ." (Min fremhæ­
velse.) 

Men er den blotte antydning af hovedte­
maet et tilstrækkeligt kriterium for at fortolke, 
som forfatteren her gør? Problemet er m.a.o. 
det velkendte: hvor grænsen går, ved en given 
motivisk reference (som indiskutabelt forelig­
ger her), mellem hvad der hører til "dem Ni­
veau thematischer Prozessualitat'; og hvad der 
residerer på et præprocessuelt tematisk niveau 

Jeg vil mene, at vi her har at gøre med et 
højst intrikat spørgsmål om erkendelseskrite­
rier. Derimod vil jeg slet ikke drage i tvivl eller 
forsøge at problematisere, at Oechsle så at sige 
reelt har hørt og set, kort sagt: forstået (i be­
tydningen interpreteret) den givne sammen­
hæng sådan, som han fremstiller den - men 
som han også må fremstille den for at kunne få 
sit analytiske hovedperspektiv til at fremstå 
med fornøden klarhed. Her, som i en del andre 
sammenhænge, er jeg tilbøjelig til at anse ana­
lysen som overdetermineret af hovedtesen i af-
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meget "overflodige" materiale i analyserne vir­
ker mere afledende end underbyggende i for­
hold til det, der sa klart er udmontet som 
afhandlingens hovedsigte: i fire forskellige til­
fa:lde at demonstrere integrationen af et 
"externt'; men tillige selfcontained og derigen­
nem "modstandskraftigt" musikalsk materiale i 
en reguIa:r symfonisk formproces. Ofte, med 
andre ord, spa:rrer tra:erne for udsigten til sko­
yen. 

Til de slorende momenter i afhandlingen 
horer ligeledes, at fremstillingen har en ten­
dens til at fortabe sig i lange digressioner af­
fodt af enkeltheder, der i det storre perspektiv 
er af mindre va:sentlig karakter. Som eksem­
pier: indledningstemaet i Mendelssohns a-mol 
syrnfoni bliver undersogt for dets mulige til­
horsforhold til satstypen Lied ohne Worte, og 
baggrunden for Gades indledningstema iden 
1. symfoni, hans sang "Pa Sjolunds fagre sIet­
ter" fra Berggreens Samling af Melodier til 
fdnlandshistoriske Digte, er underkastet en lig­
nende selvsta:ndig gennemgravning. Hangen 
til at ga ud i petitesser er i begge tilfa:lde ikke 
til at overse; men man kan ogsa konstatere en 
tendens hos forfatteren til at overfortolke ele­
menter i en sadan udflugt 

Et er nu i denne forbindelse, at bogen er et 
typisk eksempel pa den "dissertationshypertro­
fi'; der synes at blive stadigt mere udtalt, ikke 
mindst i Tyskland. Men va:sentligere end at 
fremfore det onske at afhandlingen matte va:re 
blevet slanket betydeligt (i hvert fald i sin 
trykte udgave), ma dog va:re at gore opma:rk­
som pa at forfatterens kra:fter i dette tilfa:lde 
kunne have va:re anvendt mere hensigtsma:s­
sigt. 

Hermed mener jeg forst og fremmest, at 
OechsIes argumentation til fordel for disse 
symfoniske va:rker som en fornyelse af den 
"store" symfoni efter Beethoven kommer til at 
lide unodigt meget under fravillret af analyser, 
der ga:lder isa:r finalesatserne i de selvsamme 
va:rker, og sekunda:rt: analyser vedrorende den 
cyklisk sammenfojende karakter (eller frava:ret 
af en sadan). Hvor mange dementerende eller 
modificerende momenter kan der ikke gemme 
sig, i forhold til afhandlingens hovedtese, i de 
fire gange tre satser, som overhovedet ikke er 
blevet analytisk tilgodeset? 

En anden ting iden analytiske argumenta­
tion har generet mig, trads min beundring for 
Oechsles store talent for at fremd rage dybde 
og bredde - perspektiver med et ord - i en mu-
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sikalsk kompositionssammenha:ng. Det er hans 
tilbojelighed til i en vis forstand at stille sig i 
komponistens eget sted og navnlig iden for­
bindelse sa at sige postulere en nodvendighed i 
det enkelte, givne moment af den formale pro­
ces. Synspunktet er pa en made derte: "was 
nicht [anders] sein kann, weil's nicht [anders] 
sein darf'~ Det som postuIeres har med andre 
ord sin retfa:rdiggorelse, eller rettere sagt selv­
opfyldelse, iden omsta:ndighed, at partituret 
udsiger netop, "hvad der ikke kunne va:re an­
derledes'~ 

Og dog Iod det sig nok i visse tilfa:lde gore 
at operere hypotetisk med en anden losning, 
uden at denne nodvendigvis var darligere end 
partiturets givne. Lad mig konkret foresla: at 
Mendelssohn straks efter repetitionstegnet ca. 
midt i 1. sats af sin a-mol-symfoni Iod det uni­
sone e ga, via den eksisterende cis-mol-akkord, 
over til en anforelse af hovedtema-~fen i 
denne "fjerrit" vir.kende toneart, i stedet for 
(som han gor) blot at antyde dele af dets kon­
tur. I tilfa:lde af at komponisten var gaet sadan 
til va:rks, er det klart at Oechsle a1drig ville 
have pastäet (s . 33I, med indirekte reference til­
bage til s. 328), at "die Durchführung nicht auf 
dem Niveau thematischer Prozessualität 
beginnt. [ ... ] Ein Neubeginn muß erfolgen, 
die jedoch auf Grund des Rückfalls in eine 
Temporalität ohne prospektive Tendenzen 
nicht direkt beim Hauptthema ansetzen kann, 
um im Klima thematisch-motivischer Arbeit 
die Durchführung zu eröffnen ." (Min fremha:­
velse.) 

Men er den biotte antydning af hovedte­
maet et tilstra:kkeligt kriterium for at fortolke, 
som forfatteren her gor? Problemet er m.a.o. 
det velkendte: hvor gra:nsen gar, ved en given 
motivisk reference (som indiskutabelt forelig­
ger her), meilern hvad der horer til "dem Ni­
veau thematischer Prozessualität'; og hvad der 
residerer pa et pra:processuelt tematisk niveau 

Jeg vil mene, at vi her har at gore med et 
hojst intrikat sporgsmäl om erkendelseskrite­
rier. Derimod vii jeg slet ikke drage i tvivl eller 
forsoge at problematisere, at OechsIe sa at sige 
nelt har hort og set, kort sagt: forstäet (i be­
tydningen interpreteret) den givne sammen­
ha:ng sadan, som han fremstiller den - men 
som han agsa mii fremstille den for at kunne fa 
sit analytiske hovedperspektiv til at fremstä 
med fornoden klarhed. Her, sam i en del andre 
sammenha:nge, er jeg tilbojelig til at anse ana­
lysen sam overdetermineret af hovedtesen i af-
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handlingen. Det samme forhold finder jeg, 
måske blot mere indiskutabelt, når det drejer 
sig om at bestemme, på hvilket punkt i 
Schuberts C-dur-symfoni (r. sats) et indle­
dende tematisk materiale fra indledningen tid­
ligst gør sig gældende inden for Allegro­
hoveddelen (jf. s. 17+ ff.). Selv kan jeg ikke 
registrere et sådant "indbrud" før ved basu­
nernes replikker langt henne i gennemførings­
delen (jf. s. 180, hvor Oechsle selv synes at arti­
kulere en vis tvivl om holdbarheden af sin 
opfattelse af substansfællesskab mellem indled­
ningstema og Allegro-tema). 

Oechsles afhandling har mange fortrinlige 
kvaliteter, som også viser sig i en sleben og 
præcis sprogbrug (der måske nok er lidt vel 
bildungsbeflissen). Dissertationen er et i mange 
henseender interessant og perspektivrigt bi­
drag til forståelsen af det 19. århundredes sym­
foni i dens komplicerede Auseinandersetzung 
med hoved traditionen. Men samtidigt et forelø­
bigt bidrag. Det sidste ord om den udvikling 
og herunder den nyansats, som Schumanns, 
Mendelssohns og Gades her behandlede sym­
foniske værker indiskutabelt betegner i sym­
foniens historie, er ikke sagt endnu. SpeCielt 
ikke så længe disse værker kun er anskuet på så 
nært et hold, at væsentlige dele af deres helhe­
der er faldet uden for betragtning. 

Bo Marschner 

Tore Mortensen: Otto Mortensen - en værk­
fortegnelse. Dan Fog Musikforlag, København 
[993. 80 s. ISBN 87 870993S7. Kr. I2S,- . 

Otto Mortensen har engang udtalt, at han 
sammen med sin generation søgte bort fra ro­
mantikkens "bratte syner, subjektive rørelser, 
geni dyrkelsen og inspirationsdyrkelsen". Man 
kan i det hele taget næppe forestille sig en 
komponist, der i højere grad end Otto Mor­
tensen levede op til den ny tids idealer, som de 
tegnede sig i begyndelsen af 1930rne. Det var 
dengang Povl Hamburger skrev, at den mo­
derne komponist tjente sig selv og sin kunst 
bedre ved at skrive filmmusik, skolemusik og 
amatørmusik end ved at skrive symfonier. Otto 
Mortensen skippede koncertmusikken mere 
konsekvent end både Finn Høffding, Jørgen 
Bentzon og de jævnaldrende kolleger. Af 
egentlig koncertmusik skrev han kun en halv 
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snes værker, hvoraf den diverterende blæser­
kvintet fra 19++ nok er det kendteste. 

Otto Mortensen var fra starten i sit kompo­
nistvirke engageret i brugsmusik. Han skrev til 
Arbejdernes Teater og skrev gymnastikmusik, 
for blot at nævne et par ting. Og så var det el­
lers sange, det drejede sig om, først og frem­
mest folkelige fællessange, gerne skrevet til tek­
ster af jyske digtere som Thøger Larsen og 
Jeppe Aakjær. Det fremgår altsammen af Tore 
Mortensens interessante værkfortegnelse. 

Det fremgår også, at Otto Mortensens før­
ste og nok største "hit" er "Du danske sommer, 
jeg elsker dig" fra 1932 til tekst af Thøger Lar­
sen. Værkfortegnelsen viser nemlig hvilke san­
ge, der er slået folkeligt igennem, idet den 
bringer henvisninger til alle genoptryk i sang­
bøger, melodibøger, korantologier osv. Et regi­
ster giver omvendt besked om hvilke sange, 
der findes i hver enkelt af disse udgivelser. 
Folkehøjskolens Melodibogs 9. udgave (1993) 
rummer således 17 af Otto Mortensens sange, 
det hidtil største antal i denne publikation. 
Mortensens mest udbredte sange, ud over "Du 
danske sommer", er "Septembers himmel er så 
blå" og "Kringsatt af fiender", og derefter føl­
ger sange som ,,Hun er sød, hun er blød", ,,Du 
gav os de blomster", "Det store hav, som oms­
pænder jorden" og "Den grønne, søde vår". 

Med den enestående evne, Mortensen 
havde til at skrive gode melodier, er der ingen 
tvivl om, at han gjorde rigtigt i at vie sit liv til 
det folkelige og pædagogiske. Havde han kon­
centreret sig om koncertmusik, ville hans kunst 
selvsagt ikke i dag være kendt og værdsat af 
enhver dansker - og den danske sangskat ville 
have været en række perler fattigere. 

Inden for Mortensens særlige felt er der 
meget at vælge imellem, og med Tore Morten­
sens værkfortegnelse i hånden kan man se, 
hvilke arrangementer de enkelte sange forelig­
ger i, og hvor de er offentliggjort. 

Tore Mortensen er ikke i familie med Otto 
Mortensen (1907-86), men har haft komponi­
sten som lærer på Århus Universitet i 1970erne. 
Forfatteren har imidlertid haft et nært samar­
bejde med familien omkring udarbejdelsen af 
værkfortegnelsen, ikke mindst Otto Morten­
sens hustru, der døde i 1991, og som var meget 
engageret i registreringen og udbredelsen af 
sin mands værker. Otto Mortensen selv med­
virkede til udarbejdelsen af en nødtørftig værk­
liste omkring 1980, og en søn kom efter kom­
ponistens død et spadestik dybere med 
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handlingen. Det samme forhold finder jeg, 
maske blot mere indiskutabelt, nar det drejer 
sig om at bestemme, pa hvilket punkt i 
Schuberts C-dur-symfoni (1. sats) et indle­
dende tematisk materiale fra indledningen tid­
ligst g0r sig ga:ldende inden for Allegro­
hoveddelen (jf. s. 17+ ff.). Selv kan jeg ikke 
registrere et sadant "indbrud" f0r ved basu­
nernes replikker langt henne i gennemf0rings­
delen (jf. s. 180, hvor Oechsle selv synes at arti­
kulere en vis tvivl om holdbarheden af sin 
opfattelse af substansfadlesskab meilern indled­
ningstema og Allegro-tema). 

Oechsles afhandling har mange fortrinlige 
kvaliteter, som ogsa viser sig i en sIeben og 
pr.rcis sprogbrug (der maske nok er lidt vel 
bildungsbeflissen). Dissertationen er et i mange 
henseender interessant og perspektivrigt bi­
drag til forstaelsen af det 19. arhundredes sym­
foni i dens komplicerede Auseinandersetzung 
med hovedtraditionen. Men samtidigt et forefp­
bigt bidrag. Det sidste ord om den udvikling 
og herunder den nyansats, som Schumanns, 
Mendelssohns og Gades her behandlede sym­
foniske vorrker indiskutabelt betegner i sym­
foniens historie, er ikke sagt endnu. Specielt 
ikke sa lornge disse vorrker kun er anskuet pa sa 
norrt et hold, at vorsentlige dele af deres helhe­
der er faldet uden for betragtning. 

Bo Marschner 

Tore Mortensen: Otto Mortensen - en vorrk­
fortegnelse. Dan Fog Musikforlag, KPbenhavn 
1993. 80 s. ISBN 87 870993S7. Kr. 12S,-. 

Otto Mortensen har engang udtalt, at han 
sammen med sin generation s0gte bort fra ro­
mantikkens "bratte syner, subjektive mrelser, 
genidyrkelsen og inspirationsdyrkelsen". Man 
kan i det hele taget norppe forestille sig en 
komponist, der i h0jere grad end Otta Mor­
tensen levede op til den ny tids idealer, som de 
tegnede sig i begyndelsen af 1930rne. Det var 
dengang Povl Hamburger skrev, at den mo­
derne komponist tjente sig selv og sin kunst 
bedre ved at skrive filmmusik, skolemusik og 
amat0rmusik end ved at skrive symfonier. Otto 
Mortensen skippede koncertmusikken mere 
konsekvent end bade Finn H0ffding, J0rgen 
Bentzon og de jorvnaldrende kolleger. Af 
egentlig koncertmusik skrev han kun en halv 
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snes vorrker, hvoraf den diverterende blorser­
kvintet fra 19++ nok er det kendteste. 

Otto Mortensen var fra starten i sit kompo­
nistvirke engageret i brugsmusik. Han skrev til 
Arbejdernes Teater og skrev gymnastikmusik, 
for blot at norvne et par ting. Og sa var det el­
lers sange, det drejede sig om, f0rst og frem­
mest folkelige forllessange, gerne skrevet til tek­
ster af jyske digtere som Th0ger Larsen og 
Jeppe Aakjorr. Det fremgar altsammen af Tore 
Mortensens interessante vorrkfortegnelse. 

Det fremgär ogsa, at Otto Mortensens f0r­
ste og nok st0rste "hit" er "Du danske sommer, 
jeg elsker dig" fra 1932 til tekst af Th0ger Lar­
sen. Vorrkfortegnelsen viser nernlig hvilke san­
ge, der er slaet folkeligt igennem, idet den 
bringer henvisninger til alle genoptryk i sang­
b0ger, melodib0ger, korantologier osv. Et regi­
ster giver omvendt besked om hvilke sange, 
der findes i hver enkelt af disse udgivelser. 
Folkeh0jskolens Melodibogs 9. udgave (1993) 
rummer saledes 17 af Otto Mortensens sange, 
det hidtil st0rste antal i denne publikation. 
Mortensens mest udbredte sange, ud over "Du 
danske sommer", er "Septembers himmel er sa 
blä" og "Kringsatt af fiender", og derefter f01-
ger sange som ,,Run er s0d, hun er bloo", ,,Du 
gavos de bIomster", "Det store hav, som oms­
pornder jorden" og "Den gt0nne, s0de var". 

Med den enestaende evne, Mortensen 
havde til at skrive gode melodier, er der ingen 
tvivl om, at han gjorde rigtigt i at vie sit liv til 
det folkelige og pordagogiske. Havde han kon­
centreret sig om koncertmusik, ville hans kunst 
selvsagt ikke i dag vorre kendt og vorrdsat af 
enhver dansker - og den danske sangskat ville 
have vorret en r.rkke perler fattigere. 

Inden for Mortensens sorrlige felt er der 
meget at vorIge imellem, og med Tore Morten­
sens vorrkfortegnelse i händen kan man se, 
hvilke arrangementer de enkelte sange forelig­
ger i, og hvor de er offentliggjort. 

Tore Mortensen er ikke i familie med Otto 
Mortensen (1907-86), men har haft komponi­
sten som lorrer pa Ärhus Universitet i 1970erne. 
Forfatteren har imidlertid haft et norrt samar­
bejde med familien omkring udarbejdelsen af 
vorrkfortegnelsen, ikke mindst Otto Morten­
sens hustru, der d0de i 1991, og som var meget 
engageret i registreringen og udbredelsen af 
sin mands vorrker. Otta Mortensen selv med­
virkede til udarbejdelsen af en n0dt0rftig vorrk­
liste omkring 1980, og en S0n kom efter kom­
ponistens doo et spadestik dybere med 
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registreringen. Herefter tog Tore Mortensen så 
over, og han har konsulteret primærkilderne -
altså nodemanuskripter og tryk - samt en 
række publicerede og upublicerede sekundære 
kilder. Selvom det er lidt uklart, i hvilket om­
fang der kan foreligge ulokaliseret original­
materiale i privateje, er der grund til at tro, at 
fortegnelsens 200 numre faktisk udgør Otto 
Mortensens samlede oeuvre. 

Værkfortegnelse er ikke pretentiøs (det er 
langt fra nogen prangende udgivelse i det hele 
taget), men den er gedigen, og de få indven­
dinger, jeg har (og som jeg skal nævne neden­
for), forrykker ikke indtrykket af, at det er en 
brugervenlig, dækkende og troværdigt hånd­
bog, vi har for os. 

Nogle sproglige sjuskefejl i de indledende 
dele - bl.a. i den velskrevne, korte introduk­
tion om komponisten - lover ellers ikke alt for 
godt for den kronologiske værkfortegnelse, der 
er bogens hoveddel. Men denne skavank synes 
ikke at være gennemgående. Sproglige/termi­
nologiske løjerligheder og ukorrektheder ses 
dog hist og her (den kronologiske del omfatter 
eksempelvis "originale kompositioner og 
sange" - er en sang da ikke en original­
komposition?). Efter den kronologiske del føl­
ger særskilte dele omfattende bearbejdelser af 
andre komponisters værker, udgivelser og pæ­
dagogiske arbejder samt et udvalg af Otto 
Mortensens afhandlinger og artikler. Regi­
strene sikrer, at man kan finde ftem til de vær­
ker, man søger - der er også nyttige person- og 
institutionsregistre - men en svaghed har jeg 
bemærket: i det alfabetiske register over "in­
strumentale satser" kan man slå op på Ouver­
ture i g-mol og andre formtitler, men af en el­
ler anden grund leder man forgæves efter 
symfonien, blæserkvintetten og klaver­
koncerten her. Dem skal man til det systemati­
ske register for at finde. 

Et bibliografisk hovedproblem har været, 
hvordan man i en kronologisk fortegnelse be­
handler sange, der er komponeret drysvis over 
flere år, og som senere samles og udgives. Tore 
Mortensen har valgt både at indføre sangene 
på deres oprindelige kronologiske plads efter 
kompositionstidspunktet og indføre de trykte 
samlinger under udgivelsestidspunktet. Detail­
oplysninger meddeles det sted, hvor en sang 
optræder første gang, og der er henvisninger 
frem og tilbage. Denne praksis forekommer 
logisk og fungerer tilfredsstillende, og samtidig 
sikrer den et dækkende kronologisk billede af 

Anmeldelser 

Otto Mortensens kompositionsvirksomhed. 
Man må så leve med, at enkeltsange kan have 
to eller hele tre forskellige numre i kataloget 
(alle numre fremgår af registrene). 

Om de enkelte værker meddeler forfatteren 
de vigtigste oplysninger, herunder også kilder 
til de benyttede sangtekster (men ikke spille­
tider, som for koncertværkernes vedkommede 
ville være rare at kunne slå op). De supplerende 
noter er få, men omfatter bl.a. oplysninger om 
tilegnelser. Uropførelsesdata findes der også en 
del af, omend forfatteren øjensynlig ikke syste­
matisk har søgt at komme til bunds på dette 
område. Kildehenvisningerne omfatter referen­
cer til trykte udgaver og foreliggende manu­
skripter på KB, i DRs nodebibliotek og i DKTs 
nodearkiv, men desværre ikke til den 
manuskriptsamling, der ifølge forordet p.t. er 
deponeret på Aalborg Universitetscenter. 
Mange steder mangler der manuskriptreferen­
cer, og for utrykte værkers vedkommende 
kommer man ofte i tvivl om, hvorvidt der fore­
ligger et manuskript (f.eks. på AUC), eller om 
de anførte data er hentet udelukkende fra se­
kundære kilder. Det må siges at være en biblio­
grafisk svaghed. Men det vil nok sjældent være 
et problem i praksis, for de fleste af Otto Mor­
tensens værker foreligger trykt, i hvert fald 
dem, der har folkeligt og pædagogisk Sigte. 

Det er godt, at vi nu har fået overblik over 
endnu en vigtig dansk komponists livsværk. 

Bendt Viinholt Nielsen 

Marta RRmsten: Aterklang. Svensk folkmusik 
i forandring 19S0-1980. (Skrifter från Musik­
vetenskapliga institutionen, Goteborgs universitet, 
nr. 27) . Inkl. kassettebånd. Goteborg I992. I47 + 
I08 s. ISBN 9I 8S974-I9-6. S.kr. 200,-. 

At dette er en svensk disputats, ved hvilken for­
fatteren opnår en velfortjent meritering inden 
for det akademiske system, er en ting. Vigti­
gere for danske læsere er, at endnu en overvæl­
dende righoldig og kompetent bog om svensk 
folkemusik føjer sig til den smukke række af 
udgivelser fra de senere år, af Jan Ling, Gunnar 
Ternhag m.fl. og ikke mindst Marta Ramsten 
selv. Nye læsere og lyttere kan begynde her, 
fordi bogen på en gang opsummerer udviklin­
gen inden for de sidste 4-0 år og kaster lys over 
over dens nyeste træk. 
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registreringen. Herefter tog Tore Mortensen sa 
over, og han har konsulteret prima:rkilderne -
altsa nodemanuskripter og tryk - samt en 
ra:kke publicerede og upublicerede sekunda:re 
kilder. Selv om det er lidt uklart, i hvilket om­
fang der kan foreligge ulokaliseret original­
materiale i privateje, er der grund til at tro, at 
fortegnelsens 200 numre faktisk udgor Otto 
Mortensens samlede oeuvre. 

Va:rkfortegnelse er ikke pretentios (det er 
langt fra nogen prangende udgivelse i det hele 
taget), men den er gedigen, og de fa indven­
dinger, jeg har (og som jeg skalna:vne neden­
for), forrykker ikke indtrykket af, at det er en 
brugervenlig, da:kkende og trova:rdigt händ­
bog, vi har for os. 

Nogle sproglige sjuskefejl i de indledende 
dele - bl.a. iden velskrevne, karte introduk­
tion om komponisten - lover ellers ikke alt for 
godt for den kronologiske va:rkfortegnelse, der 
er bogens hoveddel. Men denne skavank synes 
ikke at va:re gennemgaende. Sproglige/termi­
nologiske lojerligheder og ukorrektheder ses 
dog hist og her (den kronologiske del omfatter 
eksempelvis "originale kompositioner og 
sange" - er en sang da ikke en original­
komposition?). Efter den kronologiske del fol­
ger sa:rskilte dele omfattende bearbejdelser af 
andre kompanisters va:rker, udgivelser og pa:­
dagogiske arbejder samt et udvalg af Otto 
Mortensens afhandlinger og artikler. Regi­
strene sikrer, at man kan finde ftem til de va:r­
ker, man soger - der er ogsa nyttige person- og 
institutionsregistre - men en svaghed har jeg 
bema:rket: i det alfabetiske register over "in­
strumentale satser" kan man sla op pa Ouver­
ture i g-mol og andre formtitler, men af en el­
ler anden grund leder man forga:ves efter 
symfonien, bla:serkvintetten og klaver­
koncerten her. Dem skal man til det systemati­
ske register for at finde. 

Et bibliografisk hovedproblem har va:ret, 
hvordan man i en kronologisk fortegnelse be­
handler sange, der er komponeret drysvis over 
flere ar, og som senere samles og udgives. Tore 
Mortensen har valgt bade at indfore sangene 
pa deres oprindelige kronologiske plads efter 
kompositionstidspunktet og indfore de trykte 
samlinger under udgivelsestidspunktet. Detail­
oplysninger meddeles det sted, hvor en sang 
optra:der forste gang, og der er henvisninger 
frem og tilbage. Denne praksis forekommer 
logisk og fungcrer tilfredsstilIende, og samtidig 
sikrer den et da:kkende kronologisk bilIede af 

Anmeldelser 

Otto Mortensens kompositionsvirksomhed. 
Man ma sa leve med, at enkeltsangc kan have 
to eller hele tre forskellige numre i kataloget 
(alle numre fremgar af registrene). 

Om de enkeltc va:rker meddeler forfatteren 
de vigtigste oplysninger, herunder ogsa kilder 
til de benyttede sangtekster (men ikke spilIe­
tider, som for koncertva:rkernes vedkommede 
vilIe va:re rare at kunne sla op). De supplerende 
noter er fa, men omfatter bl.a. oplysninger om 
tilegnelser. Uropforelsesdata findes der ogsa en 
del af, omend forfatteren ojensynlig ikke syste­
matisk har sogt at komme til bunds pa dette 
omdde. Kildehenvisningerne omfatter referen­
cer til trykte udgaver og foreliggende manu­
skripter pa KB, i DRs nodebibliotek og i DKTs 
nodearkiv, men desva:rre ikke til den 
manuskriptsamling, der ifolge forordet p.t. er 
deponeret pa Aalborg Universitetscenter. 
Mange steder mangier der manuskriptreferen­
cer, og for utrykte va:rkers vedkommende 
kommer man ofte i tvivl om, hvorvidt der fore­
ligger et manuskript (f.eks. pa AUC), eller om 
de anforte data er hentet udelukkende fra se­
kunda:re kilder. Det ma siges at va:re en biblio­
grafisk svaghed. Men det vii nok sja:ldent va:re 
et problem i praksis, for de fleste af Otto Mor­
tensens va:rker foreligger trykt, i hvert fald 
dem, der har folkeligt og pa:dagogisk sigte. 

Det er godt, at vi nu har faet overblik over 
endnu en vigtig dansk komponists livsva:rk. 

Bendt Viinholt Nie/sen 

Märta RRmsten: Aterklang. Svensk folkmusik 
i förändring 1950-1980. (Skrifter frdn Musik­
vetenskapliga institutionen, Göteborgs universitet, 
nr. 27) . Inkl. kassettebiind. Göteborg I992. I47 + 
I08 s. ISBN 9I 8S974-I9-6. S.kr. 200,-. 

At dette er en svensk disputats, ved hvilken for­
fatteren opnar en velfortjent meritering inden 
for det akademiske system, er en ting. Vigti­
gere for danske la:sere er, at endnu en overva:l­
dende righoldig og kompetent bog om svensk 
folkemusik fojer sig til den smukke ra:kke af 
udgivelser fra de senere ar, af J an Ling, Gunnar 
Ternhag m.fl. og ikke mindst Märta Ramsten 
selv. Nye la:sere og lyttere kan begynde her, 
fordi bogen pa en gang opsummerer udviklin­
gen inden for de sidste 4-0 ar og kaster lys over 
over dens nyeste tra:k. 



Anmeldelser 

Bogens første del rummer den egentlige af­
handling, hvis hovedafsnit er bygget op om­
kring 13 eksempler på historisk signifIkante ra­
dio- og grammofon-eksempler fra 1939 til 
1976. Til de transskriberede musikstykker knyt­
ter sig eksempelbåndet, som er rent guf. Ram­
sten præsenterer nu gennem meget bredt an­
lagte analyser de sociologiske, kulturhistoriske, 
holdningsmæssige og stilistiske momenter i 
den forandringsproces, der er bogens emne. 
Imidlertid må denne struktur siges at være be­
tinget af, at læseren i forvejen er bekendt med 
de historiske hovedlinier i den svenske folke­
musikopblomstring, og hertil tjener bogens 
anden del, som er seks artikler af forfatteren 
publiceret 1979-89. Det er altså en god ide at 
læse disse artikler først! Gør man det, viser det 
sig snart, at hvad der ved første øjekast kunne 
ligne en slags videnskabelig nødløsning, har en 
raffineret funktion i helheden. Udover at forsy­
nes med forudsætninger for at forstå den første 
del får man nemlig her et billede af en forfatter, 
der hele vejen har stået midt i det praktiske 
kulturarbejde som indsamler, udgiver, radio­
medarbejder - og samtidig som en klarsynet 
forsker, der løbende tager tidens puls. Tilmed 
står det klatt i hvilken grad Marta Ramsten 
(som også Jan Ling) selv er kommet til at gribe 
ind i udviklingen, bl.a. som den der i 1967 op­
dagede den fejrede "traller" Martin Martinson, 
men også på mange indirekte måder gennem 
sine radioudsendelser. - Man kan gætte på, at 
stoffordelingen i denne todelte struktur ikke 
har været helt let at håndtere, men uanset de 
mulige problemer mht. afhandlingeny så giver 
den bogen et smukt perspektiv. 

Tilsammen fortæller de to dele den spæn­
dende historie om, hvordan situationen i 
svensk folkemusik i løbet af to afgørende faser, 
hhv. 1950-60 og 1970 og frem, ændredes totalt. 
Det ses på baggrund af radioudsendelser fra 
1930rne og 4-orne, hvor folkemusik oftest blev 
gjort "stueren" ved at lade skolede sangere og 
musikere udføre den i kunstmæssige arrange­
menter. Den første omvæltning indtrådte da 
der i Sverige (som andetsteds) opstod en ind­
samlings bølge af autentisk folkemusik, anført 
og afgørende præget af ildsjælen Matz Arn­
berg, som ved et tilfælde "vaktes" for folke­
musikken. Udsendelserne i radio gav stødet til 
skabelsen af helt nye normer, idealer og opfø­
relsespraksis. Ramsten fremhæver det på en 
gang historicerende og radikale i denne fase : 
det er den gamle folkemusiks æstetiske, ja 
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kunstneriske kvaliteter, der fremhæves, over for 
"almuemusik'~ foreninger og folkedragter. Som 
sådan var den i tråd med strømninger i tidens 
kunstmusik, som den kunne influere, fordi vig­
tige sti/idealer var fælles. På den anden side vi­
ses folkemusikken nu offentligt frem som 
levende tradition. Den svensk-fInske balladesan­
gerske Svea Jansson og en række virtuose spil­
lemænd "opdages'; kommer pludselig i rampe­
lyset og får langtrækkende indflydelse på 
senere generationer. - Den anden omvæltning 
indtraf med 1970ernes folkemusikbølge, som 
ud af bl.a. ungdomskulturens "musikroreIse'; 
den internationale 'folk' -revival, alternative 
miljøer og regionale protestbevægelser skabte 
helt nye kulturer af ungdomsmusik på tradi­
tionsmusikkens grundlag. I denne mangearte­
de musik, i dens nutidige blandinger med rock, 
pop, jazz m.m. og i dens varierende funktio­
ner, ser vi de overskridende forandringer, som 
også nøder forskeren til at udvide sit synsfelt. 
Dette har Marta Ramsten gjort, med en bred­
de i såvel brug af litteratur som overordnede 
synspunkter, der modsvarer emnet. I forlængel­
se af området "folkemusikforskning" tegner 
der sig her et langt mere overgribende forsk­
ningsfelt med kontakt til international populær­
musikforskning, og som Ram~ten har æren af 
af være en af de første nordiske eksponenter for. 

Til sin afsluttende perspektivering opstiller 
Ramsten på kulturanalytisk vis en række 
modsætningspar, hvis relevans i forhold til 
dette stof er åbenbar. Særlig fremhæves - med 
anknytning til Philip V. Bohlman - begrebs­
parrene tradition - innovation og historisme -
radikalisme (så vidt det kan ses som almene 
holdepunkter i en historisk dialektik); hertil 
kommer exotisme - akkulturation, individuelt 
- kollektivt og mundtligt - skriftligt. Forfatte­
ren vil vise, hvordan virkeligheden kan bearbej­
des med disse begrebspar. Det forekommer 
mig dog, at hun i sin afslutning ikke så meget 
"bearbejder" virkeligheden som genfortæller 
den; vi nærmer os ikke rigtig forklaringer på, 
hvoifor de givne modsætninger på baggrund af 
netop denne periode manifesterer sig som de 
gør, kun at de gør det. Sikkert ville et sådant 
ærinde kræve en undersøgelse med vægten helt 
andre steder, og det skal ikke bebrejdes forfat­
teren, at det netop er den foreliggende bog, vi 
har fået! - Et par formelle småting: jeg har sav­
net en gennemgående paginering oven i artik­
lernes særpaginering; og den valgte løsning på 
afhandlingens noteapparat (der er fyldigt og 

Anmeldelser 

Bogens forste del rummer den egentlige af­
handling, hvis hovedafsnit er bygget op om­
kring 13 eksempler pa historisk signifIkante ra­
dio- og grammofon-eksempler fra 1939 til 
1976. Til de transskriberede musikstykker knyt­
ter sig eksempelbändet, som er rent guf. Ram­
sten pra:senterer nu gennem meget bredt an­
lagte analyser de sociologiske, kulturhistoriske, 
holdningsma:ssige og stilistiske momenter i 
den forandringsproccs, der er bogens emne. 
Imidlertid ma denne struktur siges at va:re be­
tinget af, at la:seren i forvejen er bekendt med 
de historiske hovedlinier iden svenske folke­
musikopblomstring, og hertil tjener bogens 
anden del, som er seks artikler af forfatteren 
publiceret 1979-89. Det er altsa en god ide at 
la:se disse artikler forst! Gor man det, viser det 
sig snart, at hvad der ved forste ojekast kunne 
ligne en slags videnskabelig nodlosning, har en 
raffineret funktion i helheden. Udover at forsy­
nes med forudsa:tninger for at forsta den forste 
del far man nemlig her et billede af en forfatter, 
der hele vejen har staet midt i det praktiske 
kulturarbejde som indsamler, udgiver, radio­
medarbejder - og samtidig som en klarsynet 
forsker, der lobende tager tidens puls. Tilmed 
stär det klatt i hvilken grad Märta Ramsten 
(som ogsa Jan Ling) selver kommet til at gribe 
ind i udviklingen, bl.a. som den der i 1967 op­
dagede den fejrede "tralier" Martin Martinson, 
men ogsa pa mange indirekte mader gennem 
sine radioudsendelser. - Man kan ga:tte pa, at 
stoffordelingen i denne todelte struktur ikke 
har va:ret helt let at händtere, men uanset de 
mulige problerner mht. afhandlingeny sa giver 
den bogen et smukt perspektiv. 

Tilsammen forta:ller de to dele den spa:n­
dende historie om, hvordan situationen i 
svensk folkemusik i lobet af to afgorende faser, 
hhv. 1950-60 og 1970 og frem, a:ndredes totalt. 
Det ses pa baggrund af radioudsendelser fra 
1930rne og 4-orne, hvor folkemusik oftest blev 
gjort "stueren" ved at lade skolede sangere og 
musikere udfore den i kunstma:ssige arrange­
menter. Den forste omva:ltning indträdte da 
der i Sverige (som andetsteds) opstod en ind­
samlingsbolge af autentisk folkemusik, anfort 
og afgorende pra:get af ildsja:len Matz Arn­
berg, som ved et tilfa:lde "vaktes" for folke­
musikken. UdsendeIserne i radio gay stodet til 
skabelsen af helt nye normer, idealer og opfo­
relsespraksis. Ramsten fremha:ver det pa en 
gang historicerende og radikale i denne fase : 
det er den gamle folkemusiks a:stetiske, ja 
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kunstneriske kvaliteter, der fremha:ves, over for 
"almuemusik'~ foreninger og folkedragter. Som 
sadan var den i trad med stromninger i tidens 
kunstmusik, som den kunne influere, fordi vig­
tige stili dealer var fa:llcs. Pa den anden side vi­
ses folkemusikken nu offentligt frem som 
levende tradition. Den svensk-fInske balladesan­
gerske Svea Jansson og en ra:kke virtuose spil­
lema:nd "opdages'; kommer pludselig i rampe­
lyset og far langtra:kkende indflydelse pa 
senere generationer. - Den anden omva:ltning 
indtraf med 1970ernes folkemusikbolge, som 
ud af bl.a. ungdomskulturens "musikrörelse'; 
den internationale 'folk' -revival, alternative 
miljoer og regionale protestbeva:gelser skabte 
helt nye kulturer af ungdomsmusik pa tradi­
tionsmusikkens grundlag. I denne mangearte­
de musik, i dens nutidige blandinger med rock, 
pop, jazz m.m. og i dens varierende funktio­
ner, ser vi de overskridende forandringer, som 
ogsa nooer forskeren til at udvide sit synsfelt. 
Dette har Märta Ramsten gjort, med en bred­
de i savel brug af litteratur som overordnede 
synspunkter, der modsvarer emnet. I forla:ngel­
se af omradet "folkemusikforskning" tegner 
der sig her et langt mere overgribende forsk­
ningsfelt med kontakt til international popula:r­
musikforskning, og som Ram~ten har a:ren af 
af va:re en af de forste nordiske eksponenter for. 

Til sin afsluttende perspektivering opstiller 
Ramsten pa kulturanalytisk vis en ra:kke 
modsa:tningspar, hvis relevans i forhold til 
dette stof er abenbar. Sa:rlig fremha:ves - med 
anknytning til Philip V. Bohlman - begrebs­
parrene tradition - innovation og historisme -
radikalisme (sa vidt det kan ses som almene 
holdepunkter i en historisk dialektik); hertil 
kommer exotisme - akkulturation, individuelt 
- kollektivt og mundtligt - skriftligt. Forfatte­
ren vii vise, hvordan virkeligheden kan bearbej­
des med disse begrebspar. Det forekommer 
mig dog, at hun i sin afslutning ikke sa meget 
"bearbejder" virkeligheden som genforta:ller 
den; vi na:rmer os ikke rigtig forklaringer pa, 
hvoifor de givne modsa:tninger pa baggrund af 
netop denne periode manifesterer sig som de 
gor, kun at de gor det. Sikkert ville et sadant 
a:rinde kra:ve en undersogelse med va:gten helt 
andre steder, og det skal ikke bebrejdes forfat­
teren, at det netop er den foreliggende bog, vi 
har faet! - Et par formelle smating: jeg har sav­
net en gennemgaende paginering oven i artik­
lernes sa:rpaginering; og den valgte losning pa 
afhandlingens noteapparat (der er fyldigt og 
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absolut nødvendigt for læseren), den med no­
ter efter hvert afsnit, er ikke min favorit. 

Som dansker må man under denne læsning 
ofte udbryde med Poul Rovsing Olsen (citeret 
i Ramstens artikel I, s. 154) "jeg får lyst ti! atter 
engang at give udtryk for den med misundelse 
blandede beundring, som svenskerne kun alt 
for ofte ved at inspirere os ti!'~ Dette gælder i 
virkeligheden både folkemusikken og 
folkemusikforskningen. Men i stedet for at 
lade misundelsen få ordet, kunne vi passende 
herhjemme (som det faktisk sker i folkemusik­
ken) lade os inspirere af denne generøse under­
søgelse, der i bund og grund er præget af dyb 
fortrolighed med sit emne - et nutidsemne, vel 
at mærke. 

Kirsten Sass Bak 

Owe Ronstrom: Att gestalta ett ursprung. En 
musiketnologisk studie av dansande och 
musicerande bland jugoslaver i Stockholm 
(Giving form to an origin. An ethno-musicologic 

cal study on dancing and music-making among 
the Yugoslavs in Stockholm). Institutet fdr 
Jolklivsforskning, Stockholm 1992. 303 s. Ilt. Noder. 
English summary. ISBN 91-71#-9796. 

Ethnicity and national identity have become 
the major organising principles in multi­
cultural societies. Sweden is characterised by 
the media as a heterogeneous, multicultural 
society, since it has been and still is a country 
of immigration. Owe Ronstrom's doctoral 
dissertation investigates the way ethnicity is 
symbolised through music-making and 
dancing. These are some of the most important 
forms of publicly displaying ethnic identiry. 
Choosing the group of "Yugoslav" immigrants 
living in Stockholm as the main focus of his 
ethnomusicological study, the author analyses 
the mechanisms and the means by which music 
and dance function to integrate different ethnic 
groups under an all-embracing Yugoslav 
identity and sets boundaries which establish a 
Yugoslav world in a non-Yugoslav environ­
ment. Research was carried out in Stockholm 
between 1984-1988 and in Yugoslavia in 1986, 
the book being published in 1992. Since then 
history has demonstrated the fragility of the 
Yugoslav national construct. Those Yugoslav 
institutions which provided the frame for 
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ethnic interaction lost importance, and today 
music-making and dancing function to 
disintegrate the Yugoslav community. This 
symbolic reversal, which is strictly dependent 
upon the changing political and social condit­
ions, makes manifest the broad interest of 
simi!ar case studies for future comparative 
inquiries. 

Ronstrom's book is consistent, showing a 
well integrated relationship between theo­
reticai foundation, research methods, empirical 
knowledge based on subjective experience and 
"emic-etic" dialogue, the analysis of facts and 
processes, and the author's challenging 
questions, statements and conclusions. The re­
search is centred around two types of instituti­
ons in which people's interaction create an 
expressive world "of their own" and where 
they appear as Yugoslavs: Jolklor (organized 
dancing for stage performance) and zabava 
(social entertainment with dance and music). 

The author's theoretical statements, rooted 
in the American school of ethnomusicology 
and folkloristics, interpret in a new way the 
basic concepts which generally rise from the 
theory of performance, the analysis of social 
interaction, and the interpretation of symbolic 
activities. Some of the concepts which fre­
quently occur in the book and which are filte­
red through the authors personal scientific 
experience are: atmosphere (stamning), inter­
action,flow (as introduced by M. Csikszentmi­
haly), event,frame (organizing principle for the 
interpretation of interaction), and key (meta­
communicative message with instructions how 
to decode other messages). 

In the theoreticaI frame created by Ron­
strom dance and music are considered poly­
semic symbols in a process of non-verbal 
communication and instruments of sociali­
zation. Due to their power to create a "magic" 
atmosphere music and dance function as 
catalysts for such forms of interaction as Jolklor 
and zabava. Here they not only express 
meaning but give performers the possibility to 
create meaning in terms of feelings of 
fellowship and common identity. According to 
Ronstrom the characteristic traits of the 
movement and sound patterns function as 
markers for people's cultural identity rather 
than actual dances and melodic types. 

Ronstrom's personal experience as an active 
musician in these Yugoslav events is a metho­
dological gain because it reduces the distance 
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ter efter hvert afsnit, er ikke min favorit. 
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ofte udbtyde med Poul Rovsing Olsen (eiteret 
i Ramstens artikel I, s. 154) "jeg far lyst til atter 
engang at give udttyk for den med misundelse 
blandede beundring, som svenskerne kun alt 
for ofte ved at inspirere os til'~ Dette ga:lder i 
virkeligheden bade folkemusikken og 
folkemusikforskningen. Men i stedet for at 
lade misundelsen fa ordet, kunne vi passende 
herhjemme (som det faktisk sker i folkemusik­
ken) lade os inspirere af denne gener0se under­
s0gelse, der i bund og grund er pra:get af dyb 
fortrolighed med sit emne - et nutidsemne, vel 
at ma:rke. 

Kirsten Sass Bak 

Owe Ronström: Att gestalta ett ursprung. En 
musiketnologisk studie av dansande och 
musicerande bland jugoslaver i Stockholm 
(Gilling form to an origin. An ethno-musicologic 

cal study on dancing and music-making among 
the YugoslalJS in Stockholm). Institutet fdr 
folklilJsjorskning, Stockholm 1992. 303 s. Ill. Noder. 
English summary. ISBN 91-7146-9796. 

Ethnicity and national identity have become 
the major organising principles in multi­
cultural societies. Sweden is characterised by 
the media as a heterogeneous, multieultural 
society, since it has been and still is a country 
of immigration. Owe Ronström's doctoral 
dissertation investigates the way ethnieity is 
symbolised through music-making and 
dancing. These are some of the most important 
forms of publicly displaying ethnie identity. 
Choosing the group of "Yugoslav" immigrants 
living in Stockholm as the main focus of his 
ethnomusicological study, the author analyses 
the mechanisms and the means by which music 
and dance function to integrate different ethnic 
groups under an all-embracing Yugoslav 
identity and sets boundaries which establish a 
Yugoslav world in a non-Yugoslav environ­
ment. Research was carried out in Stockholm 
between 198+-1988 and in Yugoslavia in 1986, 
the book being published in 1992. Since then 
histoty has demonstrated the fragility of the 
Yugoslav national construct. Those Yugoslav 
institutions which provided the frame for 
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ethnie interaction lost importance, and today 
musie-making and daneing function to 
disintegrate the Yugoslav community. This 
symbolic reversal, which is strictly dependent 
upon the changing politieal and social condit­
ions, makes manifest the broad interest of 
similar case studies for future comparative 
inquiries. 

Ronström's book is consistent, showing a 
weil integrated relationship between theo­
retical foundation, research methods, empirical 
knowledge based on subjective experience and 
"emic-etie" dialogue, the analysis of facts and 
processes, and the author's challenging 
questions, statements and conclusions. The re­
search is centred around two types of instituti­
ons in which people's interaction create an 
expressive world "of their own" and where 
they appear as Yugoslavs: folklor (organized 
dancing for stage performance) and zabalJa 
(social entertainment with dance and musie). 

The author's theoretieal statements, rooted 
in the American school of ethnomusicology 
and folkloristics, interpret in a new way the 
basic concepts which generally rise from the 
theory of performance, the analysis of social 
interaction, and the interpretation of symbolic 
activities. Some of the concepts whieh fre­
quently occur in the book and which are filte­
red through the authors personal scientifie 
experience are: atmosphere (stämning), inter­
action,flow (as introduced by M. Csikszentmi­
haly), event,frame (organizing principle for the 
interpretation of interaction), and key (meta­
communicative message with instructions how 
to decode other messages). 

In the theoretical frame created by Ron­
ström dance and music are considered poly­
semic symbols in a process of non-verbal 
communieation and instruments of sociali­
zation. Due to their power to create a "magie" 
atmosphere musie and dance function as 
catalysts for such forms of interaction as folklor 
and zabalJa. Here they not only express 
meaning but give performers the possibility to 
create meaning in terms of feelings of 
fellowship and common identity. According to 
Ronström the characteristic traits of the 
movement and sound patterns function as 
markers for people's cultural identity rather 
than actual dances and melodie types. 

Ronström's personal experience as an active 
musician in these Yugoslav events is a metho­
dological gain because it reduces the distance 
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between the emic (insider) and ethic (outsider) 
"models of the world", creates a balance 
between the position of objective observer and 
that of participant in interaction, and enables a 
personal experience and a subjective interpreta­
tion of reality. Dialogues, interviews, sound 
and video recordings, and a great number of 
written sources constitute the solid documen­
tation for both the descriptive and the analy­
ticai parts of the book. The thorough descrip­
tion of four selected events is intended to make 
the reader visualise and mentally experience 
these particular situations. 

The main chapters are dedicated to the 
analysis of folklur and zabava. Ronstrom con­
siders folklur one of the most important arenas 
of interaction. Here musici ans, dancers and the 
public relate to one another via choreographed 
suites. In these suites national symbols and 
standardized movements and sounds make up 
an ideal image of the national heritage, and 
where people of different origins experience 
the feeling of togethemess. Opposing the 
product-oriented perspective, which analyses 
folklur oruy as authentic and representative with 
respect to the original models, the author 
directs the interest towards a type of inter­
action which only sporadically has been the 
subject of investigations till now. 

Zabava is described as a medium for socia­
lization, a "drama" which takes place between 
musicians, dancers and the public. Commu­
nication is based upon a common competence. 
The author questions the meaning of zabava 
and the nature of the expressive symbols. 
Music-making plays a dominant role in zabava. 
Owe Ronstrom's refined analysis reveals his 
experience as a musician. In improvised chain 
dances (rermed "producrive"), the physical and 
visual conract with the co-dancers and the 
public creates a feeling of unity where the par­
ticipant acrs simulraneously as both an 
individual and a part of the community. This is 
in opposition to folklor, which is characterized 
by stability and homogeneity. 

The relationship between folklor and zabava 
is presented as a symbolic inversion. Folklor is 
intended to be a metonymic symbol for the 
Yugoslav authentic tradition, though in reality 
ir is a modem stage creation. Conversely 
zabava, which is characterized by modernity, is 
in essence a re-production of the traditional 
parterns of interaction in a new setting. By 
means of music-maldng and da/1Cing both fol-
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klur and zabava help make people feel and act 
as Yugoslavs and re-assert themselves as such in 
a non-Yugoslav surrounding. 

An Epilogue is dedicated to the concepts of 
ethnicity and idenrity, to their complex definit­
ions which presuppose several perspectives, 
and to their interpretation in terms of people's 
awareness of being Yugoslavs. In addition the 
book is comprised of rich and informative No­
tes, an English Summaty, Bibliography, and 
finally an Appendix comprised of short de­
scriprions and notations of a staged suite from 
Makedonia and a suite of Kolo melodies. 

Due to its rich ethnography, its solid theo­
retical framework, and its original points of 
views Ronstrom's doctoral dissertation will be 
a neccessary reference for future ethnomu­
sicological research on music-maldng and 
dancing as idenity markers. 

Anca Giurchescu 

Bjørn Aksdal & Sven Nyhus (red.): Fanitullen. 
Innføring i norsk og samisk folkemusikk. 
Universitetsforlaget, Oslo I993 . . 448 s. Ilt. Noder. 
ISBN 82-00-2I692-6. N.kr. 345,-. 

Varje europeiskt land med sjalvaktning gav un­
der loppet av I800-taler ut samlingar med sitt 
lands folkdiktning och folkmusik i storre eller 
mindre nationalutgåvor. Vi behover ju bara naroJ 

na Grundtvig och Child, fOr att ta några exem­
pel. Det romantiska svarmeriet fOr folkets ofOr­
storda diktning tillsammans med nationella och 
antikvariska intressen var den gången driv­
fjadern. 

Och nu ar det dags igen. 1960- och 1970-
talens internationella folkmusikvåg har fOrt 
med sig ert intresse fOr det egna landets 
folkmusikhistoria, fOr dess rotter - men också 
for dess sarart. Under de senaste 30 åren har 
flera av de nordiska liinderna på så vis fått ert 
slags handbocker om sitt lands folkmusik. 

Forst på plan var Jan Ling med sin lilla 
pocketbok Svensk folkmusik 1964, en skrift som 
berytt ofattbart mycket for folkmusildntresset i 
Sverige - den har rryckts i åtskilliga upplagor. 
På initiativ av Ling kom så 1980 den litet storre 
och påkosrade Folkmusikboken diir ert flertal 
musiketnologer stod som medforfattare. Året 
efter publicerade Anneli Asplund et consortes i 
Finland boken Kansanmusiikki. 
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between the emie (insider) and ethic (outsider) 
"models of the world", creates a balance 
between the position of objective obsetver and 
that of participant in interaction, and enables a 
personal experience and a subjective interpreta­
tion of reality. Dialogues, interviews, sound 
and video recordings, and a great number of 
written sources constitute the solid documen­
tation for both the descriptive and the analy­
tieal parts of the book. The thorough descrip­
tion of four selected events is intended ta make 
the reader visualise and mentally experience 
these particular situations. 

The main chapters are dedicated ta the 
analysis of folklur and zabava. Ronström con­
siders folklur one of the most important arenas 
of interaction. Here musieians, dancers and the 
publie relate to one another via choreographed 
suites. In these suites national symbols and 
standardized movements and sounds make up 
an ideal image of the national heritage, and 
where people of different origins experience 
the feeling of togetherness. Opposing the 
product-oriented perspective, which analyses 
folklur only as authentie and representative with 
respect to the original models, the author 
directs the interest towards a type of inter­
action which only sporadically has been the 
subject of investigations till now. 

Zabava is described as a medium for socia­
lization, a "drama" which takes place between 
musicians, dancers and the public. Commu­
nication is based upon a common competence. 
The author questions the meaning of zabava 
and the nature of the expressive symbols. 
Musie-making plays a dominant role in zabava. 
Owe Ronström's refined analysis reveals his 
experience as a musician. In improvised chain 
dances (rermed "producrive"), the physieal and 
visual conract with the co-dancers and the 
public creates a feeling of unity where the par­
ticipant acrs simulraneously as both an 
individual and apart of the community. This is 
in opposition ta folklor, which is characterized 
by stability and homogeneity. 

The relationship between folklor and zabava 
is presented as a symbolic inversion. Folklor is 
intended to be a metonymie symbol for the 
Yugoslav authentie tradition, though in reality 
ir is a modern stage creation. Conversely 
zabava, which is characterized by modernity, is 
in essence a re-production of the traditional 
patterns of interaction in a new setting. By 
means of music-making and dancing both fol-
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klur and zabava help make people feel and act 
as Yugoslavs and re-assert themselves as such in 
a non-Yugoslav surrounding. 

An Epilogue is dedicated to the concepts of 
ethnieity and idenrity, to their complex definit­
ions which presuppose several perspectives, 
and ta their interpretation in terms of people's 
awareness of being Yugoslavs. In addition the 
book is comprised of rich and informative No­
tcs, an English Summaty, Bibliography, and 
finally an Appendix comprised of short de­
scriprions and notations of a staged suite from 
Makedonia and a suite of Kolo melodies. 

Due to its rieh ethnography, its solid theo­
retical framework, and its original points of 
views Ronström's doctoral dissertation will be 
a neccessary reference for future ethnomu­
sicological research on music-making and 
dancing as idenity markers. 

Anea Giurchescu 

Bjf!m Aksdal & Sven Nyhus (red.): Fanitullen. 
Innf0ring i norsk og samisk folkemusikk. 
Universitetsforlaget, Oslo I993 . . 448 s. Ill. Noder. 
ISBN 82-00-2I692-6. N.kr. 345,-. 

Varje europeiskt land med självaktning gay un­
der loppet av I800-taler ut samIingar med sitt 
lands folkdiktning och folkmusik i större eller 
mindre nationalutgävor. Vi behöver ju bara nämJ 

na Grundtvig och Child, för att ta nägra exem­
pel. Det romantiska svärmeriet för folkets oför­
störda diktning tillsammans med nationella och 
antikvariska intressen var den gängen driv­
fjädern. 

Och nu är det dags igen. 1960- och 1970-
talens internationella folkmusikväg har fört 
med sig ett intresse för det egna landets 
folkmusikhistoria, för dess rötter - men ocksa 
för dess särart. Under de senaste 30 aren har 
flera av de nordiska länderna pa sä vis fätt ett 
slags handböcker om sitt lands folkmusik. 

Först pä plan var Jan Ling med sin lilla 
pocketbok Svensk folkmusik 1964, en skrift som 
berytt ofattbart mycket för folkmusikintresset i 
Sverige - den har rryckts i atskilliga upplagor. 
Pa initiativ av Ling kom sä 1980 den litet större 
och pakosrade Folkmusikboken där ett fIertal 
musiketnologer stad som medförfattare. Aret 
efter publicerade Anneli Asplund et consortes i 
Finland boken Kansanmusiikki. 
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Danmark med sin mycket langre och gedig­
nare forskningstradition nar det galler folk­
musik har kanske inte haft samma behov av en 
handbok - i stiillet har har utkommit ett flettal 
olika mindre skrifter - nu senast Jens Henrik 
Koudals Musiketnologi och folkmusikforskning i 
Danmark (1992) och Svend Nielsens Danskfol­
kemusik (1993) . 

Och nu har man också i Norge samlat sig till 
en gedigen genomgång och skildring av landets 
folkmusik. Som redaktorer står två personer med 
aktningsvarda kunskaper i arnnet: Bjørn Aksdal­
verl<sam vid Rådet for folkemusikk og folkedans i 
Trondheim - och Sven Nyhus - tidigare verksam 
vid NRK och Norsk Folkemusikksamling i Oslo, 
numera landets fOrste professor i folkmusik vid 
Norges musikhøgskole i Oslo. 

I forordet anges syftet vara att skriva en 
"grunnbok" i forsta hand avsedd att anvåndas i 
den hogre musikutbildningen. Sju olika f6r­
fattare, som uttrycker sig delvis på bokmål, del­
vis på nynorsk, medverkar i boken. Av dessa ar 
det de två redaktorerna som står for den storsta 
textvolymen. 

Inledningsvis diskuterar Jan-Petter Blom 
sjalva folkmusikbegreppet med alIa dess ideo­
logiska fårgningar. Han resonerar sig fram till 
att folkmusikaliska normer uppstår nar folk­
musikaliska traditioner moter och knyrs till 
nationelI eller lokal identitet, samtidigt som 
normerna i sin tur styr traditionsprocessen -
allt i en stiindig kretsgång. 

Redaktorerna har sedan valt att i två rejalt 
tilltagna kapitel behandla de folkliga musik­
instrumenten och instrumentalmusiken. Och 
har kan verkligen fOrfattarna osa ur sina 
gedigna kunskaper. Bjorn Aksdal beråttar 
fångslande och koncentrerat om de olika 
instrumentens historia. Han illustrerar med 
valfunna bilder och citat, samtidigt som han 
låmnar alia onskvarda fakta och senaste 
forskningsresultat tillsamrnans med konsttuk­
tionsritningar. Avsnitten om hardingfelan och 
om langeleiken ar sidor som såkert många 
kommer att återvanda till många gånger. Hur 
olika instrument har anvånts och klingat 
tillsamrnans, alltså samspelsformerna, fOr han 
också till detta kapitel, liksom hans och Sven 
Nyhus' genomgång av speltekniken på de olika 
instrumenten. 

Det stora kapitlet om instrumentalmusiken, 
alltså sj alva repertoaren, ar mycket pedagogiskt 
hållet. Dansforskaren Egil Bakka inIeder med 
en genomgång av typologi och fackliga 
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begrepp nar det galler folklig dans. I tur och 
ordning beskriver han de gamla bygdedanserna 
- dit ju springar/pols, halling och gangar 
råknas - , runddanser (vals, polka, mazurka 
och reinlånder) och turdanser. Han beror 
också sånglekarna och den moderna dansen. I 
anslutning till detta kommer så Aksdals avsnitt 
om dansmusiken, alltså en redogorelse fOr 
sjalva slåttematerialet som brukats till dans. 
Har får vi ingående kannedom om hur reper­
toaren skiljer sig åt i olika bygder, om låtamas 
form och struktur och om spelpraxis. Och så 
det svårfångade, nåmligen hur musiken for­
håller sig till dansen. Detta har Jan-Petter Blom 
tagit sig an i ett avsnitt benamnt "Rytme og 
frasering - forholdet til dansen". I schematisk 
framstallning och med hjalp av diagram fOrso­
ker han visa hur dansarens steg fOrhåller sig till 
taktmonstret. 

Kapitlet avslutas med Sven Nyhus' redogo­
relse fOr den del av spelmansmusiken som lig­
ger utanfor dansfunktionen, nåmligen "Iydar­
slåtter" och brudmarscher. Det har med 
Iydarslåtter (~Iåtar att Iyssna till) ar intressant. 
Det ar ju inte alls som man skulle kunna tro att 
det ar ett nyare fenomen att låtama blev ett 
slags konsertlåtar nar de blev omoderna att 
dansa till. Nej, har får vi veta att det ar en 
garnnJal och alldeles egen tradition på många 
hål] i Norge att spela Iydarslåtter. På ert brollop 
kunde det finnas både spelmån som spelade till 
dans och samtidigt spelmån som underholl 
dem som inte ville dansa utan bara Iyssna. 
Lydarslåtterna utgjorde i många fall en speciell 
repertoar. Ofta hade de namn och en historia 
knuten till sig som spelmannen berattade i 
anslutning tiU framforandet. Många av dem 
spelades med mycket speciella ståmningar av 
fiolen, vilket gav låten en speciell karaktar. 

Dessa två kapitel om instrument och 
instrumentalmusiken omfartar narmare 200 

sidor. Något styvmoderligr behandlad i for­
hållande till spelmansmusiken har daremot den 
vokala folkmusiken blivit. Allt som allt 33 sidor 
agnas den storslagna norska vistraditionen, de 
folkliga koralerna och fåbodarnas lockrop. 
Gunnar Stubseid har valt att presentera det 
vokala materialet efter genrer, alltså lockrop, 
vaggvisor, "stev", ballader etc. Stubseid redo­
gor inledningsvis for den norska termen 
"kveda", en emisk term som anvånds i motsats 
till "synge" - man kvader en visa, men man 
sjunger en psalm. Han nåmner också att ter­
men komInit alltmer i bruk under de senaste 
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Danmark med sin mycket längre och gedig­
nare forskningstradition när det gäller folk­
musik har kanske inte haft samma behov av en 
handbok - i stället har här utkommit ett flettal 
olika mindre skrifter - nu senast Jens Henrik 
Koudals Musiketnologi och folkmusikforskning i 
Danmark (1992) och Svend Nielsens Danskfol­
kemusik (1993) . 

Och nu har man ocksa i Norge samlat sig till 
en gedigen genomgang och skildring av landets 
folkmusik. Som redaktörer stär tva personer med 
aktningsvärda kunskaper i ärnnet: Bjom Aksdal­
verksam vid lUdet for folkemusikk og folkedans i 
Trondheim - och Sven Nyhus - tidigare verksam 
vid NRK och Norsk Folkemusikksamling i Oslo, 
numera landets förste professor i folkmusik vid 
Norges musikhogskole i Oslo. 

I förordet anges syftet vara att skriva en 
"grunnbok" i första hand avsedd att användas i 
den högre musikutbildningen. Sju olika för­
fattare, som uttrycker sig delvis pa bokmäl, del­
vis pa nynorsk, medverkar i baken. Av dessa är 
det de tva redaktörerna som star för den största 
textvolymen. 

Inledningsvis diskuterar Jan-Petter BIom 
själva folkmusikbegreppet med alla dess ideo­
logiska färgningar. Han resonerar sig fram till 
att folkmusikaliska normer uppstär när folk­
musikaliska traditioner möter oeh knyts till 
nationeIl eller lokal identitet, samtidigt som 
normema i sin tur styr traditionsprocessen -
aUt i en ständig kretsgang. 

Redaktörerna har sedan valt att i tva rejält 
tilltagna kapitel behandla de folkliga musik­
instrumenten och instrumentalmusiken. Och 
här kan verkligen författarna ösa ur sina 
gedigna kunskaper. Björn Aksdal berättar 
fängslande oeh koncentrerat om de olika 
instrumentens historia. Han illustrerar med 
välfunna bilder och citat, samtidigt som han 
lämnar alla önskvärda fakta och senaste 
forskningsresultat tillsammans med konsttuk­
tionsritningar. Avsnitten om hardingfelan och 
om langeleiken är sidor som säkert manga 
kommer att atervända till manga ganger. Hur 
olika instrument har använts och klingat 
tillsammans, alltsa samspelsformerna, för han 
ocksa tiU detta kapitel, liksom hans och Sven 
Nyhus' genomgang av speltekniken pa de olika 
instrumenten. 

Det stora kapitlet om instrumentalmusiken, 
alltsa själva repertoaren, är mycket pedagogiskt 
häHet. Dansforskaren Egil Bakka inleder med 
en genomgang av typologi och fackliga 
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begrepp när det gäller folklig dans. I tur och 
ordning beskriver han de gamla bygdedansema 
- dit ju springar/pols, halling och gangar 
räknas - , runddanser (vals, polka, mazurka 
och rein länder) och turdanser. Han berör 
ocksa sanglekarna och den moderna dansen. I 
anslutning tiU detta kommer sa Aksdals avsnitt 
om dansmusiken, alltsa en redogörelse för 
själva slattematerialet som brukats till dans. 
Här far vi ingaende kännedom om hur reper­
toaren skiljer sig at i olika bygder, om latamas 
form och struktur oeh om speI praxis. Oeh sa 
det svarfangade, nämligen hur musiken för­
häHer sig till dansen. Detta har Jan-Petter BIom 
tagit sig an i ett avsnitt benämnt "Rytme og 
frasering - forholdet til dansen". I schematisk 
framställning oeh med hjälp av diagram försö­
ker han visa hur dansarens steg förhäller sig till 
taktmönstret. 

Kapitlet avslutas med Sven Nyhus' redogö­
relse för den del av spelmansmusiken som lig­
ger utanför dansfunktionen, nämligen "Iydar­
slatter" och brudmarscher. Det här med 
Iydarslatter (~Iatar att Iyssna till) är intressant. 
Det är ju inte alls som man skulle kunna tro att 
det är ett nyare fenomen att latama blev ett 
slags konsertlatar när de blev omoderna att 
dansa till. Nej, här far vi veta att det är en 
garnnJal och alldeles egen tradition pa manga 
hälJ i Norge att spela Iydarslatter. Pa ett bröllop 
kunde det finnas bade spelmän som spelade till 
dans och samtidigt spelmän som underhöU 
dem som inte ville dansa utan bara Iyssna. 
Lydarslatterna utgjorde i manga fall en speciell 
repertoar. Ofta hade de namn och en historia 
knuten till sig som spelmannen berättade i 
anslutning tiU framförandet. Manga av dem 
spelades med mycket speciella stämningar av 
fiolen, vilket gay läten en speciell karaktär. 

Dessa tva kapitel om instrument och 
instrumentalmusiken omfattar närmare 200 

sidor. Nagot styvmoderligr behandlad i för­
hällande till spelmansmusiken har däremot den 
vokala folkmusiken blivit. AlIt som allt 33 sidor 
ägnas den storslagna norska vistraditionen, de 
folkliga koralerna och fäbodarnas lockrop. 
Gunnar Stubseid har valt att presentera det 
vokala materialet efter genrer, alltsa lockrop, 
vaggvisor, "stev", ballader etc. Stubseid redo­
gör inledningsvis för den norska termen 
"kveda", en emisk term som används i motsats 
till "synge" - man kväder en visa, men man 
sjunger en psalm. Han nämner ocksa att ter­
men kommit alltmer i bruk under de senaste 
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decenniernas nya folkmusikintresse. Kveding 
har då blivit en benamning på att sjunga folk­
ligt (bl a a capella) och en "kvedar" ar en per­
son som framfOr traditionelI vokal folkmusik. 
Och nog hade det varit roligt att få lasa något 
om de många oerh6rt skickliga och framgångs­
rika kvedarna som kommit fram de senaste 
decennierna, deras repertoar, fOrebilder, tradi­
tionsanknytning och deras musikaliska stil­
medel. Efter vad jag har f6rstått har de betytt 
lika mycket for den norska folkmusikens 
fortlevnad och utveckling som många av de 
mest namnku1111iga spelrnii1111en! I vart fall ar 
de varda mer an en namnuppriikning på fem 
rader. 

I kapitlet "Folkemusikken og samfunnet" 
lotsar oss fOrst GU11I1ar Stubseid in i folkmusik­
ens olika miljoer - ceremonier som brollop och 
begravningar, men också spelplatser som mark­
nader, spelmansstammor och konsertestraden. 
Norge har ju en alldeles speciell konsert-tradi­
tion nar det galler spelmansmusik med varlds­
kiinda namn som Ole Bull och Myllarguten, 
som fOrde upp spelrnansmusiken på estraden. 
Vi blir också påminda om att Norge var tidigt 
ute nar det giillde att ordna spelmanstavlingar 
- den f6rsta agde rum i Bø i Telemark 1888. 
Detta årtal kan jamfOras t ex med Sveriges 
fOrsta tavling i Gesunda 1906! 

I samma kapitel viinder vi också åter till 
spelrniinnen. Sven Nyhus och Magne Myhren 
presenterar i två val til!tagna avsnitt spelmiin på 
vanlig fiol respektive hardingfele. Och har har 
norrmiinnen rika kallor att osa ur. Mangder av 
spelmiin passerar revy av vilka flera var verk­
sanrma redan på 1700-talet. Det konstateras 
också att fram til! ca 1970 dominerade mii1111en 
stort bland spelmii1111en, men att det på senare 
år jamnat ut sig så att det nu ar lika många 
kvinnor som miin som deltar i spelmansvarvet. 
Denna tendens kii1111er vi också igen från de 
andra nordiska liinderna. 

Dessa två avsnitt inbjuder val inte direkt til! 
stracklasning, men fyller siikert en funktion 
som uppslagsverk. Många sidor i1111ehåller upp 
til! 30 namn och årtal på spelmiin. Kanske hade 
dessa avsnitt VU11I1it på att man Iyft ut alia 
spelmansuppgifter och i stallet listat dem som 
en bilaga i slutet av boken. Kapitlet avslutas 
med Bjørn Aksdals utmarkta redogorelse for 
insamlingen och institutionaliseringen av folk­
musiken i Norge. 

Reidar Sevåg har gett sig i kast med det 
svåra uppdraget att diskutera tonalitetsfrågan i 

139 

norsk folkmusik och redogora fOr den 
imensiva forskning som drivits kring de1111a 
fråga i Norge från sekelskiftet och framåt. De 
båda musikforskarna Erik Eggen och Eivind 
Groven agnade var for sig sina liv åt att soka 
musikaliska lagbundenheter i form av fasta 
skalsystem i den norska folkmusiken, utgående 
från langeleikens respektive salgt10jtens ton­
forråd. ISevågs hiinder har det blivit en peda­
gogisk och lattlast framstallning, samtidigt 
som han ifrågasatter och kritiskt varderar de 
teorier som hittills lagts fram. 

I ett litet mellanspel (kapitel 7) ger Sven 
Nyhus praktiska råd betraffande notering av 
folkmusik, något som han ju har stor 
erfarenhet av dels från de båda bockerna med 
Rørosmusik, dels de två sista banden iverket 
Hardingfeleslaatter. 

I det sista kapitlet ger Ola Graff en inblick i 
den samiska musiktraditionen. Hans utgångs­
punkt, att referera til! hela det samiska området 
i Norge-Sverige-Finland, kii1111s helt sjalvklart 
och vi får på det sattet en vardefull genomgång 
som gagnar dokumentationen av folkmusiken i 
de nordiska liinderna och som också kom­
pletterar t ex den svenska Folkmusikboken som 
ju ime alls tar upp den samiska musiken. Han 
skissar den historiska bakgrunden, hur den 
samiska musiken stiindigt fortryckts och miss­
fOrståtts av de nordiska nybyggarna och makt­
havarna. I val disponerade avsnitt beskriver 
han jojkens funktion och sociala berydelse, dess 
motivvarld och struktur och, slutligen, dess 
fOrvandling i vår tid. Ett latdast och samtidigt 
tungt vagande kapitel. 

Som helhet ger de1111a bok en oerhort 
detaljerad och intriingande skildring av den 
norska spelmansmusiken och dess koppling til! 
dansen. Redaktorerna och fOrfattarna har inte 
vajt fOr musikanalytiska svårigheter, utan 
snarare kastat sig rakt in i dem. Det ar val­
gorande! De många musikexemplen hjalper 
lasaren att folja resonemangen. En CD-skiva ar 
också utlovad, men har inte hunnit presenteras 
nar detta skrives. Också kapitlet med den 
samiska musiken kommer sakerligen att stå sig 
ett bra tag framover som en utomordentlig in­
troduktion til! Nordkalottens inhemska musik­
traditioner. Men, som redan namnts, nog 
borde den vokala musiken fått bra mycket mer 
utrymme i fOrhållande til! instrumemalmusi­
ken. Det ar bara att hoppas att hoskole­
studerande och andra liisare kompletterar sina 
kunskaper dar på annat satt, ann ars blir bilden 
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decenniernas nya folkmusikintresse. Kveding 
har da blivit en benämning pa att sjunga folk­
ligt (bi a a capella) och en "kvedar" är en per­
son som framför traditionell vokal folkmusik. 
Och nog hade det varit roligt att fa läsa nagot 
om de manga oerhört skickliga och framgangs­
rika kvedarna som kommit fram de senaste 
decennierna, deras repertoar, förebilder, tradi­
tionsanknytning och deras musikaliska stil­
medel. Efter vad jag har förstatt har de betytt 
lika mycket för den norska folkmusikens 
fortlevnad och utveckling som manga av de 
mest namnku1111iga spelrnä1111en! I vart fall är 
de värda mer än en namnuppräkning pa fern 
rader. 

I kapitlet "Folkemusikken og samfunnet" 
lotsar oss först GU11I1ar Stubseid in i folkmusik­
ens olika miljöer - ceremonier som bröllop och 
begravningar, men ocksa spelplatser som mark­
nader, spelmansstämmor och konsertestraden. 
Norge har ju en alldeles speciell konsert-tradi­
tion när det gäller spelmansmusik med världs­
kända namn som Oie Bull och Myllarguten, 
som förde upp spelrnansmusiken pa estraden. 
Vi blir ocksa päminda om att Norge var tidigt 
ute när det gällde att ordna spelmanstävlingar 
- den första ägde rum i Bo i Telemark 1888. 
Detta artal kan jämföras t ex med Sveriges 
första tävling i Gesunda 1906! 

I samma kapitel vänder vi ocksa ater till 
spelrnännen. Sven Nyhus och Magne Myhren 
presenterar i tva väl tilltagna avsnitt spelrnän pa 
vanlig fiol respektive hardingfele. Och här har 
norrmännen rika källor att ösa ur. Mängder av 
spelmän passerar revy av vilka flera var verk­
samma redan pa 1700-talet. Det konstateras 
ocksa att fram till ca 1970 dominerade mä1111en 
stort bland spelmä1111en, men att det pa senare 
ar jämnat ut sig sa att det nu är lika manga 
kvinnor som män som deltar i spelrnansvärvet. 
Denna tendens kä1111er vi ocksa igen fran de 
andra nordiska länderna. 

Dessa tva avsnitt inbjuder väl inte direkt till 
sträckläsning, men fyller säkert en funktion 
som uppslagsverk. Manga sidor i1111ehäller upp 
till 30 namn och artal pa spelmän. Kanske hade 
dessa avsnitt VU11I1it pa att man Iyft ut alla 
spelmansuppgifter och i stället listat dem som 
en bilaga i slutet av boken. Kapitlet avslutas 
med Bjorn Aksdals utmärkta redogörelse för 
insamlingen och institutionaliseringen av folk­
musiken i Norge. 

Reidar Sevag har gett sig i kast med det 
svara uppdraget att diskutera tonalitetsfrägan i 
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norsk folkmusik och redogöra för den 
intensiva forskning som drivits kring de1111a 
fräga i Norge frän sekelskiftet och framat. De 
bada musikforskarna Erik Eggen och Eivind 
Groven ägnade var för sig sina liv at att söka 
musikaliska lagbundenheter i form av fasta 
skalsystem iden norska folkmusiken, utgaende 
fran langeleikens respektive sälgflöjtens ton­
förräd. I Sevags händer har det blivit en peda­
gogisk och lättläst framställning, samtidigt 
som han ifragasätter och kritiskt värderar de 
teorier som hittills lagts fram. 

I ett litet mellanspel (kapitel 7) ger Sven 
Nyhus praktiska räd beträffande notering av 
folkmusik, nagot som han ju har stor 
erfarenhet av dels frän de bada böckerna med 
Rorosmusik, dels de tva sista banden i verket 
Hardingfeleslaatter. 

I det sista kapitlet ger Ola Graff en inblick i 
den samiska musiktraditionen. Hans utgangs­
punkt, att referera till hela det samiska omradet 
i Norge-Sverige-Finland, kä1111s helt självklart 
och vi far pa det sättet en värdefull genomgang 
som gagnar dokumentationen av folkrnusiken i 
de nordiska länderna och som ocksa kom­
pletterar t ex den svenska Folkmusikboken som 
ju inte alls tar upp den samiska musiken. Han 
skissar den historiska bakgrunden, hur den 
samiska musiken ständigt förtryckts och miss­
förstatts av de nordiska nybyggarna och makt­
havarna. I väl disponerade avsnitt beskriver 
han jojkens funktion och sociala berydelse, dess 
motivvärld och struktur och, sludigen, dess 
förvandling i var tid. Ett lätdäst och samtidigt 
tungt vägande kapitel. 

Som helhet ger de1111a bok en oerhört 
detaljerad och inträngande skildring av den 
norska spelmansmusiken och dess koppling till 
dansen. Redaktörerna och författarna har inte 
väjt för musikanalytiska svarigheter, utan 
snarare kastat sig rakt in i dem. Det är väl­
görande! De manga musikexemplen hjälper 
läsaren att följa resonemangen. En CD-skiva är 
ocksa udovad, men har inte hunnit presenteras 
när detta skrives. Ocksa kapidet med den 
samiska musiken kommer säkerligen att stil sig 
ett bra tag framöver som en utomordendig in­
troduktion till Nordkalottens inhemska musik­
traditioner. Men, som redan nämnts, nog 
borde den vokala musiken fatt bra mycket mer 
utrymme i förhallande till instrumentalmusi­
ken. Det är bara att hoppas att höskole­
studerande och andra läsare kompletterar sina 
kunskaper där pa annat sätt, annars blir bilden 
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av norsk folkmusik vaJdigt skev. 
Samtidigt vet aila som forsokt få ihop en 

heltiickande utgåva med många forfattare in­
blandade hur svårt det ar att få ratt balans i 
innehållet. Det ar faktiskt en prestation att 
overhuvdtaget få till stånd en utgåva som 
denna. Så det ar bara att tacka och ta emot! 

Marta &msten 

Leifjonsson og Anna IvarsdotterJohnson (red.): 
Musiken i Sverige, II. Frihetstid och 
gustaviansk tid 1720-18IO. Bokfdrlaget T. Fischer 
& Co. og Kungl. Musikaliska akademien, 
Stockholm 1993. 488 s. ISBN 91 7054 701 7. S.kr. 
ca. 500,-. 

Man kommer under læsningen i denne nye 
svenske musikhistorie gang på ga.'1g til at 
tænke på, hvor højt svenske musikforskere altid 
har prioriteret arbejdet med landets egen mu­
sik og det nationale musikliv. Det valg har må­
ske ikke skaffet dem så megen opmærksomhed 
i udlandet, som en tilsvarende indsats for den 
store europæiske tradition kunne have gjort 
det. Det har til gengæld gjort det muligt at 
skrive en musikhistorie, som giver et fYldigt og 
nuanceret billede af svensk musikkultur, fordi 
den kan samle resultater fra specialunder­
søgeIser af talrige forskellige områder, gennem­
ført med forskellige indfaldsvinkler til kilderne. 

Bind 2, som stort set dækker det 18. århund­
rede, er inddelt i tre næsten lige store hoved­
afsnit. Det første handler om frihedstiden efter 
Karl 12.S død i 1718, da enevælden blev afskaf­
fet, og rigsdagen - stænderforsamlingen, der 
skiftevis var domineret af "huerne" og "hat­
tene" - fik betydelig magt. Tredie afsnit beskri­
ver tiden fra Gustav 3-S statskup i 1772 frem til 
ca. 18IO. De to klart afgrænsede epoker i Sveri­
ges historie i det 18. århundrede kommer altså 
også til at gælde for musikhistorien. Msnittet 
mellem dem samler beretningerne om de om­
råder i musikkulturen, der ikke med rimelighed 
kan bestemmes af de samme kronologiske eller 
sociale grænser: kirkesang, musiklivet i byerne, 
folkemusik, instrumentbygning, musikttyk, 
visesang og - som en udløber af det sidste -
Carl Michael Bellman. 

I alt 13 forfattere har bidraget til dette bind, 
men i den indledende fortegnelse over dem må 
man savne et, Ingmar Bengtsson, der døde i 
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1989. Han mindes i forordet som en af de dri­
vende kræfter i hele projektet, der bygger på 
"decenniers diskussioner". Redaktionen har til­
lige kunnet støtte sig til hans plan for netop 
dette bind og bruge hans udkast til især første 
hovedafsnit. Han fortjener derfor sin store del 
af æren for, at resultatet nu foreligger i form af 
en klart disponeret, metodisk alsidig og ind­
holdsrig fremstilling. 

Nu er det så blevet Anna Ivarsdatter­
Johnson, der efter en kort indledning om det 
svenske samfund i frihedstiden starter fremstil­
lingen med det vigtige kapitel om johan 
Helmich Roman och hans tid. Roman er både 
gennem sin musik og sin position i hof­
musikken det dominerende navn i svensk mu­
sik i århundredets begyndelse, og han fik særlig 
betydning ved sine bestræbelser for at erstatte 
udenlandske tekster med svenske allerede i 
1730'rne. Det er, som om tonen for hele bindet 
er sat an her. 

Lennart Hedwall og Eva Helenius-Oberg 
fortsætter med et kapitel om Adolf Frederiks och 
Lovisa Ulrikas tid, dvs. tiden fra 1751 til 1771, 
hvori såvel hof- og teatermusikken som de tid­
lige offentlige koncerter og spirerne til den 
borgerlige musikkulturs institutioner omtales. 
Fransk og italiensk smag brydes, og i små glimt 
ser vi over Øresund, hvorfra Mingottis opera­
selskab kom. Ligesom han havde bragt en Sarti 
og en Scalabrini til Danmark, førte han EA. 
Uttini til Sverige. 

Midterdelen af bogen bryder nok den kro­
nologiske sammenhæng mellem de omgi­
vende, men falder meget harmonisk ind, fordi 
de forskellige bidrag, som her er samlet, under­
streger det brede udsyn i bogen som helhed. 
Først skriver Folke Bohlin friskt og instruktivt 
om Kyrkosången, om gudstjenester og salme­
sang i det 18. årh. Ikke blot musikken, men det 
kirkelige liv i det hele taget tegnes op for læse­
ren. Repertoiret af salmemelodier ser ud til at 
have været mere stabilt i Sverige end i Dan­
mark, men den praktiske udførelse har varieret 
kraftigt århundredet igennem. Det vises i sam­
menligningen mellem varianter af melodien til 
"Vi tro, vi alle tro på Gud" fra Psalmbok 1697 
ved begyndelsen af perioden og i seks senere 
koralhåndskrifter. Kapitlet føres frem til rCE 
Hæffners koralbog til samme salmebog 1807-
08, der markerer periodens slutning. 

Der er i bogen forholdsvis få udblik til det 
skandinaviske eller europæiske musikliv, men 
flest i netop disse afsnit. Således betegner 
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av norsk folkmusik väldigt skev. 
Samtidigt vet alla som försökt fa ihop en 

heltäckande utgava med manga författare in­
blandade hur svart det är att fa rätt balans i 
innehällct. Det är faktiskt en prestation att 
överhuvdtaget ca till stand en utgava som 
denna. Sa det är bara att tacka och ta emot! 

Märta &msten 

Leif jonsson og Anna IvarsdotterJohnson (red.): 
Musiken i Sverige, II. Frihetstid och 
gustaviansk tid 1720-18IO. Bokfdrlaget T. Fischer 
& Co. og Kungl. Musikaliska akademien, 
Stockholm 1993. 488 s. ISBN 91 7054 701 7. S.kr. 
ca. 500,-. 

Man kommer under la:sningen i denne nye 
svenske musikhistorie gang pa ga.'1g til at 
ta:nke pa, hvor hojt svenske musikforskere altid 
har prioriteret arbejdet med landets egen mu­
sik og det nationale musikliv. Det valg har ma­
ske ikke skaffet dem sa megen opma:rksomhed 
i udlandet, som en tilsvarende indsats for den 
store europa:iske tradition kunne have gjort 
det. Det har til genga:ld gjort det mutigt at 
skrive en musikhistorie, som giver et fYldigt og 
nuanceret billede af svensk musikkultur, fordi 
den kan samle resultater fra specialunder­
sogelser af talrige forskellige omrader, gennem­
fort med forskellige indfaldsvinkler til kilderne. 

Bind 2, som stort set da:kker det 18. ärhund­
rede, er inddelt i tre na:sten lige store hoved­
afsnit. Det forste handler om frihedstiden efter 
Karl 12.S dod i 1718, da eneva:lden blcv afskaf­
fet, og rigsdagen - sra:nderforsamlingen, der 
skiftevis var dommeret af "huerne" og "hat­
tene" - fik betydelig magt. Tredie afsnit beskri­
ver tiden fra Gustav 3-S statskup i 1772 frem til 
ca. 18IO. De to klart afgra:nsede epoker i Sveri­
ges historie i det 18. arhundrede kommer altsa 
ogsa til at ga:lde for musikhistorien. Msnittet 
meilern dem samler beretningerne om de om­
räder i musikkulturen, der ikke med rimelighed 
kan bestemmes af de samme kronologiske eller 
sociale gra:nser: kirkesang, musiklivet i byeme, 
folkemusik, instrumentbygning, musikttyk, 
visesang og - som en udlober af det sidste -
earl Michael Bellman. 

I alt 13 forfattere har bidraget til dette bind, 
men iden indledende fortegnelse over dem ma 
man savne et, Ingmar Bengtsson, der dode i 
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1989. Han mindes i forordet som en af de dri­
vende kra:fter i hele projektet, der bygger pa 
"decenniers diskussioner". Redaktionen har til­
lige kunnet stotte sig til hans plan for netop 
dette bind og bruge hans udkast til isa:r forste 
hovedafsnit. Han fort jener derfor sin store del 
af a:ren for, at resultatet nu foreligger i form af 
en klart disponeret, metodisk alsidig og ind­
holdsrig fremstilling. 

Nu er det sa blevet Anna Ivarsdatter­
Johnson, der efter en kort indledning om det 
svenske samfund i frihedstiden starter fremstil­
lingen med det vigtige kapitel om johan 
Helmich Roman och hans tid. Roman er bade 
gennem sin musik og sin position i hof­
musikken det dominerende navn i svensk mu­
sik i arhundredets begyndelse, og han fik sa:r1ig 
betydning ved sine bestra:belser for at erstatte 
udenlandske tekster med svenske allerede i 
1730'me. Det er, som om tonen for hele bindet 
er sat an her. 

Lennart Hedwall og Eva Helenius-Öberg 
fortsa:tter med et kapitel om Adolf Frederiks och 
Lovisa Ulrikas tid, dvs. tiden fra 1751 til 1771, 
hvori savel hof- og teatermusikken som de tid­
lige offentlige koncerter og spireme til den 
borgerlige musikkulturs institutioner omtales. 
Fransk og italiensk smag brydes, og i sma glimt 
ser vi over 0resund, hvorfra Mingottis opera­
selskab kom. Ligesom han havde bragt en Sarti 
og en Scalabrini til Danmark, forte han EA. 
Uttini til Sverige. 

Midterdelen af bogen bryder nok den kro­
nologiske sammenha:ng meilern de omgi­
vende, men falder meget harmonisk ind, fordi 
de forskellige bidrag, som her er samlet, under­
streger det brede udsyn i bogen som helhed. 
Forst skriver Folke Bohlin friskt og instruktivt 
om Kyrkosangen, om gudstjenester og salme­
sang i det 18. arh. Ikke blot musikken, men det 
kirkelige Iiv i det helc taget tegnes op for Ia:se­
ren. Repertoiret af salmemelodier ser ud til at 
have va:ret mere stabilt i Sverige end i Dan­
mark, men den praktiske udforelse har varieret 
kraftigt arhundredet igennem. Det vises i sam­
menligningen meilern varianter af melodien til 
"Vi tro, vi alle tro pa Gud" fra Psalmbok 1697 
ved begyndelsen af perioden og i seks senere 
koralhandskrifter. Kapitlet fores frem til rc.E 
Ha:ffners koralbog til samme salmebog 1807-
08, der markerer periodens slutning. 

Der er i bogen forholdsvis fa udblik til det 
skandinaviske eller europa:iske musikliv, men 
fIest i netop disse afsnit. Säledes betegner 



Anmeldelser 

Greger Andersson i indledningen til kapitlet 
Stiiderna som musikmiljoer Sverige som en del af 
0stersøområdets musikkultur (med henvis­
ning til bd. I). Han skriver om det borgerlige 
musikliv, om stadsmusikanter og organister 
samt om skolernes og universiteternes musik. 
Her kan undersøgelser af skolernes musik­
samlinger lejlighedsvis også vidne om kontak­
ten til tysk musik, Haydn, Mozart o.a. 

Instrumentbygge får sit særlige kapitel (Eva 
Helenius-Oberg); den nationale tradition på 
derte felt kan ses i lyset af den merkantilistiske 
politik, der i 1756 gav sig udslag i et forbud 
mod indførsel af musikinstrumenter og ind­
bundne noder. Et sådant forbud er, som forfat­
teren andetsteds bemærker, i sig selvet bevis 
på, at et marked allerede fandtes, og det kom i 
de følgende år til at blomstre. En halv snes 
svenske cembali fra tiden findes stadig bevaret, 
et af dem i Musikhistorisk Museum i Køben­
havn. 

Helt skandinavisk bliver synspunktet i kapit­
let Folkligt musicerande (Marta Ramsten og 
Margareta Jersild), hvor der tales om en ensar­
tet udvikling i hele Norden. Det rummer en 
udførlig beskrivelse af udviklingen i spille­
mandsmusikken i løbet af århundredet fra me­
nuet til polonaise/polska, bygget på bl.a. Jens 
Henrik Koudals undersøgelse af Rasmus 
StortnS nodebog. En omtale af de folkelige 
vokaltraditioner leder over til Gunnar Hill­
bom, James Massengale og Margareta Jersilds 
store kapitel Ur vissamlingar og skillingstryk. 
Udover en præsentation af det overleverede 
viserepertoire rummer det en grundig teoretisk 
redegørelse for undersøgelserne af visernes 
vandringer fra kilde til kilde. Danske læsere vil 
måske i den brede omtale af Folian og 
Sinclairsvisan savne en henvisning til Kuhlaus 
musik til Elverhøj. Så meget mere som der er 
blevet plads til en lille bemærkning om J.L. 
Heiberg og vaudevillen. 

Midterdelen afrundes med kapitlet om Carl 
Michael Bellman af litteratUlforskeren Gunnar 
Hillbom og James Massengale. Det præges na­
turligt nok af resultaterne af James Massen­
gales undersøgelser, der viser, at Bellmans me­
lodier næppe er hentet direkte fra de franske 
syngespil, sådan som Torben Krogh antog det, 
men at de snarere er nået til ham gennem den 
folkelige musiks omformede varianter. Karak­
teristisk for bogens niveau nævnes imidlertid 
Kroghs Bellman-studier stadig som banebry­
dende i oversigten over baggrundslitteraturen. 
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Til bogens sidste del bidrager begge hoved­
redaktører. Igen møder vi Anna Ivarsdorter­
Johnsson, nu som forfatter til det vigtige afsnit 
om Den gustavianske operan. Kongens og hof­
fets smag kan aflæses af begejstringen for 
Gluck, hvis Orpheus och Euridice blev opføtt 
så tidligt som i 1773. Gennembruddet for den 
nationale opera sker med Johann Gottlieb 
Naumanns Gustav Wasa, hvortil kongen selv 
havde udarbejdet skitser, og vi mindes om, at 
et vigtigt element i denne nationalisme i 
1780'erne var et glødende danskerhad. I et fint 
resume gør redaktøren rede for, hvordan den 
borgerlige offentlighed kunne befæste sin stil­
ling i musiklivet på samme tid, som den repræ­
sentative hofmusik blomstrede. 

Hans Eppstein har skrevet om Instrumental­
musiken, herunder de fine kvartetter af Joseph 
Martin Kraus (allerede tidligere omtalt for sin 
vokalmusik) og Johan Wikmansson. Om det 
folkelige Stenb01lJs teater och det svenska 
sångspelet, hvor både den franske opera 
comique og den italienske opera buffa fik 
plads, beretter Lennatt Hedwall, og Martin 
Tegen blander behændigt historien om institu­
tioner og repertoire i afsnittet om Ahlstrom, 
musikfdrlagen och siillskapsvisan. Til slut lægger 
Leif Jonsson i et stort kapiteIMellan konsert och 
salong op til det følgende bind 3. Ind i dette er 
føjet et koncentreret afsnit om Finland, skrevet 
af Fabian Dahlstr6m. 

Det er lykkedes redaktionen at samle bidra­
gene fra de mange medarbejdere til en homo­
gen helhed uden påfaldende brud i stil og an­
læg og at præsentere stoffet indbydende for 
læseren. Teksten er inddelt i passende under­
afsnit og sat med bred margen, så at den frem­
træder behagelig og let. Analytiske og opførel­
sespraktiske kommentarer samt historiske 
realia og værkbeskrivelser, der måske kunne 
have tynget læsningen, er sat ned i petit. Illu­
strationer med indholdsrige billedtekster og 
klare nodeeksempler er rundhåndet fordelt i 
bogen. Jævnligt forekommer billedopslag med 
særlig tekst, og to steder i bindet er der endog 
indsat 8-siders ark med farveplancher, 30 i alt. 
Der er endogså ofret kræfter på ombrydnin­
gen, så at læseren ikke behøver at blade for at 
finde en "pause" i læsningen til at studere bille­
derne. Det siger næsten sig selv, at der kun 
forekommer ganske få trykfejl, men på s. 79 er 
CF. Hennerberg blevet til Henneberg, 
Haydn-symfonien på s. 390 er nr. 47, ikke nr. 
46, og der er et par skønhedsfejl i node-
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Hillbom og James Massengale. Det pra:ges na­
turligt nok af resultaterne af James Massen­
gales undersogelser, der viser, at Bellmans me­
lodier na:ppe er hentet direkte fra de franske 
syngespil, sadan som Torben Krogh antog det, 
men at de snarere er naet til ham gennem den 
folkelige musiks omformede varianter. Karak­
teristisk for bogens niveau na:vnes imidlertid 
Kroghs Bellman-studier stadig som banebry­
dende i oversigten over baggrundslitteraturen. 
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Til bogens sidste del bidrager begge hoved­
redaktorer. 1gen moder vi Anna lvarsdorter­
Johnsson, nu som forfatter til det vigtige afsnit 
om Den gustavianske operan. Kongens og hof­
fets smag kan afla:ses af begejstringen for 
Gluck, hvis Orpheus oeh Euridice blev opfott 
sa tidligt som i 1773. Gennembruddet for den 
nationale opera sker med Johann Gottlieb 
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resume gor redaktoren rede for, hvordan den 
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ling i musiklivet pa samme tid, som den repra:­
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sespraktiske kommentarer samt historiske 
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sa:rlig tekst, og to steder i bindet er der endog 
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eksemplet s. 71. Et sagregister er stillet i udsigt 
i bind 4, og det vil være velkomment; i mel­
lemtiden kan man hjælpe sig med de mange 
krydshenvisninger. 

Litteraturlisten har form af et tillæg i almin­
delig prosa. Her findes en liste over forkottel­
ser, en indledning om almen litteratur, en liste 
over artikler i Svensk tidskrift fdr musikforskning, 
ordnet kronologisk (!), og en række essays, 
svarende til bogens kapitler, hvor baggrunds­
litteratur, udgaver m.m. præsenteres. Det er 
meget læseligt, men ikke praktisk, når man har 
brug for at slå en titel efter eller forsøger at 
tyde forkortelser, der ikke er forklaret (BeRI s. 
48 og II7). Man må anbefale en alfabetisk op­
stillet litteraturliste i bd. 4. Litterarurudvalget 
dokumenterer i øvrigt såvel den store svenske 
forskningsindsats som det faktum, at andre 
forskere kun sjældent har blandet sig i aktivite­
ten. Foruden de bidragende forfattere, ameri­
kaneren James Massengale og finske Fabian 
Dahlstram, nævnes vist kun Torben Krogh og 
Jens Henrik Koudal. 

Måske tør man håbe, at en så markant udgi­
velse kan åbne for en vækst i den diffusion over 
grænserne, som allerede nu ser ud til at fungere 
på det folkemusikalske område, så at der en 
dag kan skrives en musikhistorie om hele 
0stersøområdet. Gerne med denne publika­
tion som forbillede. 

Carsten E. Hatting 

Leif ]onsson og Martin Tegen (red.): Musiken i 
Sverige, III. Den nationella identiteten 1810-
1920. Bokfdrlaget T. Fischer & Co., Stockholm 
1992. 544 s. Il!. Noder. ISBN 91-7054-685-1. S.kr. 
ca. 500,-. 

Ved læsningen af forordet til dette først ud­
givne bind af en ny svensk musikhistorie får 
man et godt indtryk af dels projektets omfang 
og ambitionsniveau, dels den planlægning eller 
ligefrem de vanskeligheder, der er gået forud 
for udgivelsen. Planerne om denne nye publi­
kation til afløsning af først og fremmest Tobias 
Norlinds Svensk musikhistoria (1901) går så 
langt tilbage som til 1940rne, men først i 1988 
nåede man så vidt, at der kunne træffes aftale 
med et forlag. Medens man i indledningsfasen 

Anmeldelser 

havde forestillet sig, at værket skulle baseres på 
allerede eksisterende forskningsresultater, viste 
det sig snart, at der på en lang række områder 
måtte foretages kildes tudi er, for at udgivelsens 
faglige konsistens kunne sikres. At en sådan 
arbejdsproces overhovedet har kunnet realise­
res skyldes i første række, at medarbejderstaben 
har været relativt omfattende; der har således 
medvirket 17 forfattere ved udarbejdelsen af 
det foreliggende bind. Til gengæld er det lyk­
kedes at give fremstillingen en emnemæssig 
bredde og en fagkyndig behandling, som må 
imponere. 

Allerede i indledningen gøres det klart, at 
målet med denne musikhistorie ikke har været 
at give en behandling, som kun fokuserer på 
kunstmusikken: "Vi viII ge en så adekvat bild 
som majligt av musiken i Sverige under ulika 
epoker och i skiida delar av landet - hos såval 
hag som låg, i såval stad som landsbygd, bland 
såval adel och medelklass som almoge och 
arbetare." (s . IO). Med udgangspunkt i denne 
pragmatiske variant af den musikalske struktur­
historie - som Leif Jonsson kalder den i foror­
det - præsenteres 13 kapitler fordelt i tre hoved­
dele, som har til formål at beskrive musikken i 
Sverige og med velberåd hu ikke svensk musik­
historie. Denne sondring er tydeligvis vigtig at 
holde sig for øje, og det betones, at "personer 
blir behandlade i relation till sin betydeIse fOr 
musiken i Sverige och inte mot bakgrund av 
sin nationalitet." (s. II). Dette medfører, at 
Skåne, Halland og Blekinge findes behandlet 
fra ca. 1660, og at musikkens historie i Finland 
medtages til 1809. 

Første del beskriver musikdyrkelsen i perio­
den 18ro-1920. Til en indledning gives korte, 
men informative vuer over "musikken, kultu­
ren og samfundet" i de enkelte årtier, hvorpå 
specielle områder tages under behandling: op­
tegnelser af folkemusik, musikmiljøer og reper­
toirer, musikerne og musikmarkedet, musik til 
uddannelse, frelse og fornøjelse, samt folke­
musikken som nationalt og provinsielt symbol. 
Anden del omhandler musikproduktionen 1810-
1870 med et kapitel om vokalmusikken, et om 
instrumentalmusikken, samt et indeholdende 
fire komponistportrætter (A. Fr. Lindblad, F. 
Berwald, L. Norman og A. Saderman). Ende­
lig omfatter tredie del en beskrivelse af musik­
produktionen 1870-1920 med fire kapitler om 
hhv. vokalmusikken, instrumentalmusikken, 
endnu fire komponistportrætter (E. Sjagren, 
W. Stenhammar, W. Peterson-Berger og H . 
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i bind 4, og det vil va:re velkomment; i mel­
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krydshenvisninger. 

Litteraturlisten har form af et tilla:g i almin­
delig prosa. Her findes en liste over forkottel­
ser, en indledning om almen litteratur, en liste 
over artikler i Svensk tidskrijt fdr musikforskning, 
ordnet kronologisk (!), og en ra:kke essays, 
svarende til bogens kapitler, hvor baggrunds­
litteratur, udgaver m.m. pra:senteres. Det er 
meget la:seligt, men ikke praktisk, nar man har 
brug for at sla en titel efter eller forsoger at 
tyde forkortelser, der ikke er forklaret (BeRI s. 
48 og II7). Man ma anbefale en alfabetisk op­
stillet litteraturliste i bd. 4. Litteraturudvalget 
dokumenterer i ovrigt savel den store svenske 
forskningsindsats som det faktum, at andre 
forskere kun sja:ldent har blandet sig i aktivite­
ten. Foruden de bidragende forfattere, ameri­
kaneren James Massengale og finske Fabian 
Dahlström, na:vnes vist kun Torben Krogh og 
Jens Henrik Koudal. 

Maske tor man habe, at en sa markant udgi­
velse kan abne for en va:kst i den diffusion over 
gra:nserne, som allerede nu ser ud til at fungere 
pa det folkemusikalske omrade, sa at der en 
dag kan skrives en musikhistorie om hele 
0sters00mrädet. Gerne med denne publika­
tion som forbillede. 

Carsten E. Hatting 

Leif Jonsson og Martin Tegen (red.): Musiken i 
Sverige, 111. Den nationella identiteten 1810-
1920. Bokfdrlaget T. Fischer & Co., Stockholm 
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ca. 500,-. 

Ved la:sningen af forordet til dette forst ud­
givne bind af en ny svensk musikhistorie rar 
man et godt indtryk af dels projektets omfang 
og ambitionsniveau, dels den planla:gning eller 
ligefrem de vanskeligheder, der er gaet forud 
for udgivelsen. Planerne om denne nye publi­
kation til aflosning af forst og fremmest Tobias 
Norlinds Svensk musikhistoria (1901) gar sa 
langt tilbage som til 1940rne, men forst i 1988 
näede man sa vidt, at der kunne tra:ffes aftale 
med et forlag. Medens man i indledningsfasen 
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havde forestillet sig, at va:rket skulle baseres pa 
allerede eksisterende forskningsresultater, viste 
det sig snart, at der pa en lang ra:kke omräder 
matte foretages kildestudier, for at udgivelsens 
faglige konsistens kunne sikres. At en sadan 
arbejdsproces overhovedet har kunnet realise­
res skyldes i forste ra:kke, at medarbejderstaben 
har va:ret relativt omfattende; der har säledes 
medvirket 17 forfattere ved udarbejdelsen af 
det foreliggende bind. Til genga:ld er det lyk­
kedes at give fremstillingen en emnema:ssig 
bredde og en fagkyndig behandling, som ma 
imponere. 

Allerede i indledningen gores det klart, at 
mälet med denne musikhistorie ikke har va:ret 
at give en behandling, som kun fokuserer pa 
kunstmusikken: "Vi viII ge en sa adekvat bild 
som möjligt av musiken i Sverige under ulika 
epoker och i skilda delar av landet - hos saväl 
hög som lag, i saväl stad som landsbygd, bland 
saväl adel och medelklass som almoge och 
arbetare." (s . 10). Med udgangspunkt i denne 
pragmatiske variant af den musikalske struktur­
historie - som Leif Jonsson kalder den i foror­
det - pra:senteres 13 kapitler fordelt i tre hoved­
dele, som har til formal at beskrive musikken i 
Sverige og med velberäd hu ikke svensk musik­
historie. Denne sondring er tydeligvis vigtig at 
holde sig for oje, og det betones, at "personer 
blir behandlade i relation till sin betydelse för 
musiken i Sverige och inte mot bakgrund av 
sin nationalitet." (s. II). Dette medforer, at 
Skane, Halland og Blekinge findes behandlet 
fra ca. 1660, og at musikkens historie i Finland 
medtages til 1809. 

Forste del beskriver musikdyrkelsen i perio­
den 18ro-1920. Til en indledning gives korte, 
men informative vuer over "musikken, kultu­
ren og samfundet" i de enkelte artier, hvorpa 
specielle omräder tages under behandling: op­
tegnelser af folkemusik, musikmiljoer og reper­
toirer, musikerne og musikmarkedet, musik til 
uddannelse, frelse og fOr11ojelse, samt folke­
musikken som nationalt og provinsielt symbol. 
Anden del omhandler musikproduktionen 1810-
1870 med et kapitel om vokalmusikken, et om 
instrumentalmusikken, samt et indeholdende 
fire komponistportra:tter (A.Fr. Lindblad, F. 
Berwald, L. Norman og A. Söderman). Ende­
lig omfatter tredie del en beskrivelse af musik­
produktionen 1870-1920 med fire kapitler om 
hhv. vokalmusikken, instrumentalmusikken, 
endnu fire komponistportra:tter (E. Sjögren, 
W. Stenhammar, W. Peterson-Berger og H . 
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Alfven) samt endelig et afslutningskapitel med 
titlen "Den romantiska epilogen". 

Det har været redaktionens målsætning, at 
musikhistorien skal kunne anvendes som både 
håndbog og "læsebog", og denne disposition 
synes vellykket. Dels er der inden for de nævn­
te kapitler foretaget en opdeling af stoffet i 
ganske korte afsnit, ofte af kun 1-2 siders læng­
de, som gør det muligt hurtigt at indhente de 
ønskede oplysninger inden for et afgrænset 
område; dels er fremstillingen generelt meget 
informationsrig. Det må aftvinge respekt, at 
det er lykkedes at disponere musikhistorien, så 
den alligevel fremstår som en sammenhæn­
gende fremstilling, som i høj grad fortjener at 
blive læst fra ende til anden. Det er i øvrigt in­
spirerende at srudere det afsluttende "kapitel" 
kaldet "Litterarur & referenser", som beskriver 
den refererede litterarur ganske kort i afsnit 
svarende til den øvrige fremstillings. Dette ka­
pitel tjener også det formål at afkode de litte­
rarurhenvisninger, som i teksten er angivet i 
parentes med forfatternavn, årstal og sidetal. 
Endelig må det nævnes, at værket er forsynet 
med et udførligt personindeks, som man nok 
kunne ønske var suppleret med et enmeindeks; 
dette ville i hvert fald have imødekommet kra­
vene til bogens funktion som opslagsværk. 

Som det vil være fremgået, er der tale om en 
musikhistorisk fremstilling, som ikke mindst 
udmærker sig ved at belyse så at sige alle sider 
af begrebet musikkulrur. Der tages en række 
områder op, som hidtil har været forsømt. Her 
falder ikke mindst den brede, folkelige musik­
udøvelse i øjnene. Således beskrives under ka­
pitlet "Ensembleverksanrheten" musikkorps in­
den for bl.a. afholdsbevægelsen, Frelsens Hær 
og arbejderbevægelsen, og desuden gives der 
en, om end korrfattet, behandling af deres re­
pertoirer. Det er et karakteristisk og prisvær­
digt ttæk ved denne bog, at der, hvor det over­
hovedet er muligt, holdes en nær kontakt til 
det klingende, til musikken. Under behandlin­
gen af områder som eksempelvis regiments­
musikken og teatermusikken bringes der en 
række facts, som danner grundlag for en indgå­
ende beskrivelse; opregningen af lokaliteter for 
teater og musik s. IH, 1+1, 1+9 og 153 er lige­
som tilsvarende opstillinger over de militære 
musikkorps s. 159 og 154 eksempler på værkets 
høje formidlingsniveau . En række steder har 
man ladet indskyde korte ekskurser, der frem­
træder i tekstafsnit sat i mindre punkt, eller, 
hvis det drejer sig om længere tekster, som af-
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grænsede afsnit i teksten; dette gælder f.eks. en 
beskrivelse af repertoiret i ti populære svenske 
musikalbums fra I860erne og -70erne. I kapit­
let om folkemusikken kan man læse en fasci­
nerende beskrivelse af folkloristen Richard 
Dybeck (s.65ff.), og under overskrifren ,,Några 
traditionsmilj6er" (S.73ff.) findes en beretning 
om to visesangere, hvor man i en levende skil­
dring kommer tæt på deres musikalske og so­
ciale miljø. 

Behandlingen af periodens komponister ud­
gøres, som det er nævnt, først og fremmest af 
de otte portrætter, som til gengæld er rigeligt 
forsynet med nodeeksempler med ledsagende 
musikteknisk beskrivelse. Desuden findes der i 
kapitlerne om vokalmusikken og instrumental­
musikken omtale af en lang række komponi­
sters værker, som her er ordnet genrevis. Man 
fornemmer tydeligt, at store dele af dette stof 
er forfattet af speCialister på området. Det er 
næppe til disse gennemgange, man har måttet 
foretage nye kildesrudiei"! Hvad der i høj grad 
gør læsningen af komponist- og genrekapit­
lerne så medrivende, er de mange og, synes 
det, velvalgte nodeeksempler. I de fleste til­
fælde ledsages de af gode, ja til tider fremra­
gende tekster, som på forbilledlig vis formår at 
gøre det enkelte eksempel til et mere alment 
udtryk for den pågældende komponists stil. Et 
eksempel på dette finder- man på s. +1+, hvor 
passager fra første sats af Emil Sj6grens violin­
sonate op.p illustrerer den ofte fremhævede 
mangel på tematisk arbejde i komponistens 
værker. Hvad der udmærker teksten, er des­
uden forfatterens - i dette tilfælde Anders 
Edlings - vilje til at gå ind på værkets præmis­
ser og påpege dets strukrurelle kvaliteter. At 
dette eksempel er fremdraget, skyldes ikke blot, 
at det ved sin klarhed er typisk for denne 
musikhistorie; det er tillige udtryk for den for­
ståelse hos forfatterne eller ligefrem fordoms­
frihed over for emnet, der gennemstrømmer 
de enkelte kapitler. 

Det er umuligt på denne beskedne plads at 
yde samtlige 17 forfattere retfærdighed, hvorfor 
der er afstået fra en egentlig behandling af de 
enkelte kapitler. Formålet med denne anmel­
delse har da også i første række været at give et 
billede af dette binds omfang og bredde samt 
af den videnskabelige kvalitet, der udstråler fra 
det. At fremstillingen ydermere bæres oppe af 
en entusiasme og er affattet i et i bedste for­
stand flydende sprog, er endnu et væsentligt 
plus ved publikationen. Ved læsningen af bo-
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Alfven) samt endelig et afslutningskapitel med 
titlen "Den romantiska epilogen". 

Det har v<eret redaktionens mlls<etning, at 
musikhistorien skal kunne anvendes som bade 
händbog og "I<esebog", og denne disposition 
synes vellykket. Dels er der inden for de n<evn­
te kapitler foretaget en opdeling af stoffet i 
ganske korte afsnit, ofte af kun I-2siders l<eng­
de, som gor det muligt hurtigt at indhente de 
onskede oplysninger inden for et afgr<enset 
omrade; dels er fremstillingen genereIt meget 
informationsrig. Det ma aftvinge respekt, at 
det er lykkedes at disponere musikhistorien, sa 
den alligevel fremstär som en sammenh<en­
gende fremstilling, som i hoj grad fortjener at 
blive l<est fra ende til anden. Det er i ovrigt in­
spirerende at srudere det afslurtende "kapitel" 
kaldet "Lirterarur & referenser", som beskriver 
den refererede lirterarur ganske kort i afsnit 
svarende til den ovrige fremstillings. Derte ka­
pitel tjener ogsa det formll at afkode de lirte­
rarurhenvisninger, som i teksten er angivet i 
parentes med forfarternavn, arstal og sidetal. 
Endelig ma det n<evnes, at v<erket er forsynet 
med et udforligt personindeks, som man nok 
kunne onske var suppleret med et enmeindeks; 
derte ville i hvert fald have imodekommet kra­
vene til bogens funktion som opslagsv<erk. 

Som det viI v<ere fremgäet, er der tale om en 
musikhistorisk fremstilling, som ikke mindst 
udm<erker sig ved at belyse sa at sige alle sider 
af begrebet musikkulrur. Der tages en r<ekke 
omrader op, som hidtil har v<eret forsomt. Her 
falder ikke mindst den brede, folkelige musik­
udovelse i ojnene. Saledes beskrives under ka­
pitlet "Ensembleverksanrheten" musikkorps in­
den for bl.a. afholdsbev<egelsen, Frelsens H<er 
og arbejderbev<egelsen, og desuden gives der 
en, om end korrfartet, behandling af deres re­
pertoirer. Det er et karakteristisk og prisv<er­
digt rt<ek ved denne bog, at der, hvor det over­
hovedet er muligt, holdes en n<er kontakt til 
det klingende, til musikken. Under behandlin­
gen af omtäder som eksempelvis regiments­
musikken og teatermusikken bringes der en 
r<ekke facts, som danner grundlag for en indgä­
ende beskrivelse; opregningen af lokaliteter for 
teater og musik s. I34, I+I, 1+9 og I53 er lige­
som tilsvarende opstillinger over de milit<ere 
musikkorps s. 159 og I54 eksempler pa v<erkets 
hoje formidlingsniveau . En r<ekke steder har 
man ladet indskyde korte ekskurser, der frem­
tr<eder i tekstafsnit sat i mindre punkt, eller, 
hvis det drejer sig om l<engere tekster, som af-
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gr<ensede afsnit i teksten; dette g;elder f.eks. en 
beskrivelse af repertoiret i ti popul<ere svenske 
musikalbums fra I860erne og -70erne. I kapit­
!et om folkemusikken kan man l<ese en fasci­
nerende beskrivelse af folkloristen Richard 
Dybeck (s.65ff.), og under overskrifren ,,Nagra 
traditionsmiljöer" (S.73ff.) findes en beretning 
om to visesangere, hvor man i en levende skil­
dring kommer t<et pa deres musikalske og so­
ciale miljo. 

Behandlingen af periodens komponister ud­
gores, som det er n<evnt, forst og fremmest af 
de otte portr<erter, som til geng;eld er rigeligt 
forsynet med nodeeksemp!er med ledsagende 
musikteknisk beskrivelse. Desuden findes der i 
kapitlerne om vokalmusikken og instrumental­
musikken omtale af en lang [<ekke komponi­
sters v<erker, som her er ordnet genrevis. Man 
fornemmer tydeligt, at store dele af derte stof 
er forfartet af specialister pa omradet. Det er 
n<eppe til disse gennemgange, man har mattet 
foretage nye kildesrudier! Hvad der i hoj grad 
gor l<esningen af komponist- og genrekapit­
lerne sa medrivende, er de mange og, synes 
det, velvalgte nodeeksemp!er. I de fleste til­
f<elde ledsages de af gode, ja til tider fremra­
gende tekster, som pa forbilledlig vis formar at 
gore det enkelte eksempel til et mere alment 
udtryk for den pag<eldende komponists stil. Et 
eksempel pa dette finder- man pa s. +1+, hvor 
passager fra forste sats af Emil Sjögrens violin­
sonate op.p illustrerer den ofte fremh<evede 
mangel pa tematisk arbejde i komponistens 
v<erker. Hvad der udm<erker teksten, er des­
uden forfarterens - i derte tilf<elde Anders 
Edlings - vilje til at ga ind pa v<erkets pr<emis­
ser og papege dets strukrurelle kvaliteter. At 
derte eksempel er fremdraget, skyldes ikke blot, 
at det ved sin klarhed er typisk for denne 
musikhistorie; det er tillige udtryk for den for­
staelse hos forfatterne eller ligefrem fordoms­
frihed over for emnet, der gennemstrommer 
de enkelte kapitler. 

Det er umuligt pa denne beskedne plads at 
yde samtlige I7 forfartere retf<erdighed, hvorfor 
der er afstaet fra en egentlig behandling af de 
enkelte kapitler. Formllet med denne anmel­
delse har da ogsa i forste r<ekke v<eret at give et 
billede af derte binds omfang og bredde samt 
af den videnskabelige kvalitet, der udstrller fra 
det. At fremstillingen ydermere b<eres oppe af 
en entusiasme og er affattet i et i bedste for­
stand flydende sprog, er endnu et v<esentligt 
plus ved publikationen. Ved l<esningen af bo-
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gen gribes man igen og igen af trangen til at 
høre den musik, der omtales eller behandles. 
Noget bedre skudsmål kan man næppe give 
denne nye musikhistorie. 

Claus Røllum-Larsen 

Peter WaIW: Elementær funktionsharmonik på 
grundlag af den enkle fIrstemmige sats. 
EIWst'rØm & Sødring, København I993. I29 s. 
Noder. ISBN 878709I-58-5. Kr. 12k. 

Peter Wang er med sin lærebog i den elementære 
funktionsharmonik kommet et snart længe følt 
savn imøde. Den funktionsharmoniske teori 
stammer jo fra Hugo Riernann, som i 1870erne 
påbegyndte opbygningen af systemet. Ved hans 
død i 1919 forelå der adskillige skrifter om emnet 
fra hans hånd. Her i landet blev denne teori ind­
ført af Finn Høffding omkr. 1930 og for første 
gang udmøntet i pædagogisk form i hans Har­
monilære. I Den er en lærebog "efter Riernann", 
dvs., at den ikke overtager Riernanns tanketunge 
og tildels uhåndterlige teorisystem i dets helhed, 
men søger at gribe essensen af hans syn på den 
dur-moll-tonale harmonik og udmynte den i en 
mere tilgængelig lærebogsform. Det samme kan 
siges om adskillige andre harmonilærebøger si­
den 1920; ja i 1970 kunne Renate Irnig udsende 
sin bog om funktions betegnelser i harmonilære­
bøgerne siden Riemann2 - det er en bog på 281 
sider! Det er navnlig den såk. "duale" mollteori 
(underklangsteorien) og Riernanns dissonans­
teori, der har haft svært ved at glide ned hos de 
fleste - og ikke uden grund. Men den lysende 
tanke, at harmonikken i dur og moll ikke er be­
skrevet fYldestgørende med trinbetegnelser, men 
at der til grund for akkordfølgerne ligger en har­
monisk ,)ogik" med grundaksiom i den tonale 
kadence, den fængede og har siden vundet ud­
bredelse navnlig i tysk og skandinavisk harmoni­
læreundervisning, omend ikke hos alle. 

Resultatet af "efter-Riemann"-situationen er, 
at de enkelte lærebøger og de enkelte lærere mere 
eller mindre har kørt deres egne funk­
tionsharmoniske løb med egne løngange og 
smutveje. I 1976 påbegyndte Høffding en større 
og mere systematisk Harmonilære, hvoraf dog 
desværre kun I. del foreligger. 3 Allerede 15 år tid­
ligere havde imidlertid Høffding-eleven Svend 
Westergaard udsendt sin Harmonilære,+ som nok 
er den, der har været mest brugt i de senere år 

Anmeldelser 

(selvom parallel- og stedfortræderbegreberne her 
desværre ikke holdes adskilt). 

Det er denne fra Høffding udgåede "danske" 
version af den Riemann'ske funktionslære man 
fInder videreført i P.Ws lærebog. Den er udtryk­
keligt betegnet som elementær og indskrænker 
sig da også til øvelser i fIrstemmig sats. Udgangs­
punktet er de enkle tonale kadencer i dur og moll 
og de spændingsforhold, man kan konstatere in­
den for dem. Herfra skrides der til en omhygge­
lig forklaring af, hvad der ligger i begrebet affini­
tet, på basis af kvintslægtskab og ledetoner med 
udgangspunkt i partialtonerækken (som også 
pryder omslaget), altsammen fulgt op af enkle 
spilleøvelser. Her støder P.W - som alle andre -
panden mod mollproblemet, men smutter ele­
gant udenom med en bemærkning om, at man 
natnrligvis kan fordybe sig teoretisk i musikkens 
fænomenologi - men man kan også lade være. 
Og det gør han så. Med forskrifter for interval­
brug og dissonansbehandling slutter så indled­
ningen. 

I kap. I gennemgås treklangene og deres om­
vendinger, stillinger, beliggenheder og fordoblin­
ger, og stemmeføringsreglerne introduceres til­
lige med slutningerne. I det følgende kapitel 
introduceres de dissonerende toner i D7 og S6 
og deres ufuldkomne former samt Sno Forud­
holds-, gennemgangs- og atledningsakkorder 
bringes på bane, og der vises endelig en harmoni­
sering af en "koralperiode", som den kaldes5 -

dvs. ftem til den første fermat. Kap. lIT viser med 
udgangspunkt i kvintskridtsekvensen brugen af 
bidominanter inel. den kvintaltererede veksel­
dominant. Endelig i sidste kapitel diskuteres har­
monisering af de følgende "perioder", og der 
sluttes med nogle mønsterharmoniseringer samt 
en række opgaver. 

Som man vil forstå, er der tale om en pædago­
gisk særdeles omhyggeligt tilrettelagt fremstil­
ling, som holder sig strengt til sit emne, en frem­
stilling hvor hver detalje forklares, eksemplifIceres 
og følges op af øvelser. Hver sten på vejen bliver 
vendt. Hvis brugeren ikke lærer fIrstemmig har­
monisering, er det ikke bogens skyld. Det skulle 
derfor være en bog, som enhver teorilærer, der 
underviser i funktionsharmonik, må gribe med 
kyshånd - hvis han, vel at mærke, kan erklære sig 
enig i de udlægninger og begreber, som præsen­
teres. 

Her støder man imidlertid på den omtalte "ef­
ter Riemann"-situation. Hvor enige de enkelte 
undervisere end måtte være i funktionslærens 
grundlæggende principper, ligeså forskelligt kan 
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gen gribes man igen og igen af trangen til at 
hore den musik, der omtales eller behandles. 
Noget bedre skudsmil kan man na:ppe give 
denne nye musikhistorie. 

Claus Rßllum-Larsen 

Peter WaIW: Elementa:r funktionsharmonik pa 
grundlag af den enkle frrstemmige sats. 
EIWstnIm & Sndring, KfJbenhavn I993. I29 s. 
Noder. ISBN 878709I-58-5. Kr. 12k. 

Peter Wang er med sin Ia:rebog iden elementa:re 
funktionsharmonik kommet et snart Ia:nge folt 
savn imode. Den funktionsharmoniske teori 
stammer jo fra Hugo Riemann, sam i 1870erne 
pabegyndte opbygningen af systemet. Ved hans 
dod i 1919 forela der adskillige skrifter om emnet 
fra hans hilnd. Her i landet blev denne teori ind­
fort af Finn Hoffding omkr. 1930 og for forste 
gang udmontet i pa:dagogisk form i hans Har­
moniLere.I Den er en Ia:rebog "efter Riemann", 
dvs., at den ikke overtager Riemanns tanketunge 
og tildels uhilndterlige teorisystem i dets helhed, 
men soger at gribe essensen af hans syn pa den 
dur-molI-tonale harmonik og udmynte den i en 
mere tilga:ngelig Ia:rebogsform. Det sarnme kan 
siges om adskillige andre harmonila:reboger si­
den 1920; ja i 1970 kunne Renate Irnig udsende 
sin bog om funktionsbetegnelser i harmonila:re­
bogerne siden Riemann2 - det er en bog pa 281 
sider! Det er navnlig den silk. "duale" mollteori 
(underklangsteorien) og Riemanns dissonans­
teori, der har haft sva:rt ved at glide ned hos de 
fleste - og ikke uden grund. Men den Iysende 
tanke, at harmonikken i dur og moll ikke er be­
skrevet f)rldestgorende med trinbetegnelser, men 
at der til grund for akkordfolgerne ligger en har­
monisk ,)ogik" med grundaksiom i den tonale 
kadence, den fa:ngede og har siden vundet ud­
bredelse navnlig i tysk og skandinavisk harmoni­
Ia:reundervisning, omend ikke hos alle. 

Resultatet af "efter-Riemann"-situationen er, 
at de enkelte Ia:reboger og de enkelte Ia:rere mere 
eller mindre har kort deres egne funk­
tionsharmoniske lob med egne longange og 
smutveje. I 1976 pabegyndte Hoffding en storre 
og mere systematisk HarmoniLere, hvoraf dog 
desva:rre kun I. dei foreligger. 3 Allerede 15 är tid­
ligere havde irnidlertid Hoffding-eleven Svend 
Westergaard udsendt sin Harmoni!&re,+ som nok 
er den, der har va:ret mest brngt i de senere är 
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(selvom parallel- og stedfortra:derbegreberne her 
desva:rre ikke holdes adskilt). 

Det er denne fra Hoffding udgaede "danske" 
version af den Riemann'ske funktionsla:re man 
finder viderefort i P.Ws Ia:rebog. Den er udtryk­
keligt betegnet sam elementa:r og indskra:nker 
sig da ogsa til ovelser i firstemnli.g sats. Udgangs­
punktet er de enkle tonale kadencer i dur og moll 
og de spa:ndingsforhold, man kan konstatere in­
den for dem. Herfta skrides der til en omhygge­
lig forklaring af, hvad der ligger i begrebet affini­
tet, pa basis af kvintsla:gtskab og ledetoner med 
udgangspunkt i partialtonera:kken (som ogsa 
pryder omslaget), altsarnmen fulgt op af enkle 
spilleovelser. Her stoder P.W - som alle andre -
panden mod mollproblemet, men smutter ele­
gant udenom med en bema:rkning om, at man 
naturligvis kan fordybe sig teoretisk i musikkens 
fa:nomenologi - men man kan ogsa lade va:re. 
Og det gor han sa. Med forskrifter for interval­
brng og dissonansbehandling slutter sa indled­
ningen. 

I kap. I gennemgäs treklangene og deres om­
vendinger, stillinger, beliggenheder og fordoblin­
ger, og stemmeforingsreglerne introduceres til­
lige med slutningerne. I det folgende kapitel 
introduceres de dissonerende toner i D7 og S6 
og deres ufuldkomne former samt Sn. Forud­
holds-, gennerngangs- og afledningsakkorder 
bringes pa bane, og der vises endelig en harmoni­
sering af en "koralperiode", som den kaldes5 -

dvs. ftem til den forste fermat. Kap. In viser med 
udgangspunkt i kvintskridtsekvensen brugen af 
bidominanter incl. den kvintaltererede veksel­
dominant. Endelig i sidste kapitel diskuteres har­
monisering af de folgende "perioder", og der 
sluttes med nogle monsterharmoniseringer samt 
en ra:kke opgaver. 

Sam man vii forscl, er der tale om en pa:dago­
gisk sa:rdeles omhyggeligt tilrettelagt fremstil­
ling, som holder sig strengt til sit ernne, en frem­
stilling hvor hver detalje forklares, eksemplificeres 
og f01ges op af ovelser. Hver sten pa vejen bliver 
vendt. Hvis brugeren ikke Ia:rer firstemmig har­
monisering, er det ikke bogens skyld. Det skulle 
derfor va:re en bog, som enhver teorila:rer, der 
underviser i funktionsharmonik, ma gribe med 
kyshilnd - hvis han, vel at ma:rke, kan erkla:re sig 
enig i de udla:gninger og begreber, sam pra:sen­
teres. 

Her stoder man irnidlertid pa den omtalte "ef­
ter Riemann"-situation. Hvor enige de enkelte 
undervisere end matte va:re i funktionsla:rens 
grundla:ggende principper, ligesa forskelligt kan 



Anmeldelser 

a 

" i J .l 

I'" 1J J 

T Taf S 

Eks. I 

a. 

Tp 

Eks. 2 

b. 

.l I 

'J 'J 
l 
T Tg 

b. 

a. b. 

T3~) Op 

Eks. 3 

c. 
I I 

~ J J 
I 

S S Saf 

~! t I ~ ~ I ~ I ~ I ~ li I ~ I 
Tp +S III T 

Eks. 4 7 

synet på enkelte detaljer i systemet falde ud. Her 
fmdes intet en gang for alle fastlagt regelsystem. 
Når jeg derfor nu skal nævne ting, som jeg ville 
have gjort anderledes, er det vel vidende, at det er 
min personlige stillingtagen, og at andre kunne 
have andre indvendinger eller måske slet ingen. -
Kun en "lodret" fejl vil jeg slå ned på. På s. 20 
benævnes tonerne a og f i figuren g-a-f-g i sam­
klang med et liggende e: vekseldissonans G,veksel­
node(~ "cambiata'j. Det passer ikke. En cambiata 
har som det første et nedadgående sekundskridt 
til en ubetonet dissonerende tone, som forlades 
ved tertsspring nedad til en relativt betonet og 
konsonerende tone, som så videreføres i opadgå­
ende retning. Og det er noget andet. 

145 

d 
I I I I 

'J ~ - ~-~ 'J ~ -
I 

D T S Sg T 

Vi rar s. 59f en fm forklaring på tonicaaf­
ledningsfunktionen: den ubetonede treklang på 
VI, der indføres ved tertsfald i bassen og videre­
føres til betonet S (eks. la). Den repræsenterer 
ikke Tp, men har en egen T-lignende funktion. P. 
W. kalder den "Tonica-aninrerende". Jeg ville hel­
lere kalde den en svækket forlængelse af T, men er 
i øvrigt enig. På den baggrund kan det undre, at 
den tilsvarende ubetonede T-forlængende tre­
klang på III, der fremkommer ved tertsstigning i 
bassen og trinvis nedadgående bevægelse i en af 
de andre stemmer (eks. Ib), på s. 64f bliver be­
nævnt Dp. Den er ligeså lidt Dp, som den anden 
var Tp. Den ligner, som P.W. også bemærker, en 
omlægning af T til sekstakkord kombineret med 
en nedadgående gennemgangsbevægelse og 
burde derfor også have sin egen benævnelse, 
f.eks. tonicagennemgangsakkord: Tg. Man sav­
ner også en præcisering af, at disse akkorder kun 
findes på ubetonet tid, og at deres modificerende 
funktion ikke er indskrænket til T-klangen (eks. IC 

og d). 
Den melodisk opadgående kadence i moll 

med dur-S som sekundakkord og ufuldkommen 
D (eks. 2a) karakteriseres s. 63 med ordene "over­
sprungen resolution". Jeg ville gerne vide, hvad 
der er sprunget over.6 P.w. mener, at dur-S i a­
moll som sekundakkord høres som en D7 til G­
dur. Jamen, det kan da kun være fordi Tp er taget 
som udgangspunkt. Det kunne ligeså godt have 
været T som sekstakkord (eks. 2b) - og så vil jeg 
gerne hilse på den, som forventer molldominan­
tens parallelakkord på detre sted, hvad jo i øvrigt 
også strider imod betoningsforholdene. 

Vi ved alle, hvad en autentisk helslutning er. 
Men hvad er en plagal helslutning? Er det S-T 
eller T-S? P. W. mener det første, fordi den går til 
T (s. 36). Jeg mener det sidste, fordi en hel­
sluming er en helslutning (altså en kvint ned) ef­
ter mine begteber. Der står vi så. Der findes in­
gen ,,højere instans" mig bekendt, der kan fælde 
dom i den sag. 

Endelig et par bemærkninger, der ikke specielt 
har med funktions harmonik at gøre. P. W. tilla­
der glat væk parallelbevægelse fra formindsket til 
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synet pa enkelte detaljer i systemet falde ud. Her 
fmdes intet en gang for alle fastlagt regelsystem. 
När jeg derfor nu skal nzvne ting, som jeg ville 
have gjort anderledes, er det vel vidende, at det er 
min personlige stillingtagen, og at andre kunne 
have andre indvendinger eller maske slet ingen. -
Kun en "lodret" fejl vii jeg sla ned pa. Pa s. 20 
bena:vnes toneme a og f i figuren g-a-f-g i sam­
klang med et liggende e: vekseldissonans G,veksel­
node(~ "cambiata'j. Det passer ikke. En cambiata 
har som det forste et nedadgaende sekundskridt 
til en ubetonet dissonerende tone, som forlades 
ved tertsspring nedad til en relativt betonet og 
konsonerende tone, sam sa viderefores i opadgä­
ende retning. Og det er noget andet. 
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Vi rar s. 59f en fm forklaring pa tonicaaf­
ledningsfunktionen: den ubetonede treklang pä 
VI, der indfores ved tertsfald i bassen og videre­
fores til betonet S (eks. ra). Den repra:senterer 
ikke Tp, men har en egen T-lignende funktion. P. 
W. kalder den "Tonica-aninrerende". Jeg ville hel­
lere kalde den en sva:kket forla:ngelse afT, men er 
i ovrigt enig. Pa den baggrund kan det undre, at 
den tilsvarende ubetonede T-forla:ngende tre­
klang pä I1I, der frernkommer ved tertsstigning i 
bassen og trinvis nedadgaende beva:gelse i en af 
de andre stemmer (eks. rb), pa s. 64f bliver be­
na:vnt Dp. Den er ligesa lidt Dp, sam den anden 
var Tp. Den ligner, som P.W. ogsa bema:rker, en 
omla:gning af T til sekstakkord kombineret med 
en nedadgaende gennemgangsbeva:gelse og 
burde derfor ogsä have sin egen benzvnelse, 
f.eks. tonicagennemgangsakkord: Tg. Man sav­
ner ogsa en praxisering af, at disse akkorder kun 
findes pa ubetonet tid, og at deres modifieerende 
funktion ikke er indsmnket til T-klangen (eks. Je 
og d). 

Den melodisk opadgäende kadenee i moll 
med dur-S som sekundakkord og ufuldkommen 
D (eks. 2a) karakteriseres s. 63 med ordene "over­
sprungen resolution". Jeg ville gerne vide, hvad 
der er sprunget over.6 P.w. mener, at dur-S i a­
moll som sekundakkord hores som en D7 til G­
dur. Jamen, det kan da kun va:re fordi Tp er taget 
som udgangspunkt. Det kunne ligesä godt have 
va:ret T sam sekstakkord (eks. 2b) - og sä vii jeg 
gerne hilse pä den, som forventer molldominan­
tens parallelakkord pä detre sted, hvad jo i ovrigt 
ogsä strider imod betoningsforholdene. 

Vi ved alle, hvad en autentisk helslutning er. 
Men hvad er en plagal helslutning? Er det S-T 
eller T-S? P. W. mener det forste, fordi den gär til 
T (s. 36). Jeg mener det sidste, fordi en hel­
sluming er en helslutning (altsa en kvint ned) ef­
ter mine begteber. Der stär vi sa. Der findes in­
gen ,,hojere instans" mig bekendt, der kan fa:lde 
dom i den sag. 

Endelig et par bema:rkninger, der ikke specielt 
har med funktions harmonik at gore. P. W. tilla­
der glat va:k parallelbeva:gelse fra formindsket til 
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ren kvint, f.eks. s. 62 og 63. Det gør jeg ikke. P.W 
mener også, at man kan anvende den formind­
skede septimakkord i "grundstilling", dvs. den 
ufuldkomne D-noneakkord med tertsen i bassen, 
s. 88. Det mener jeg er betænkeligt. Det resulterer 
også i de for mig at se ikke tilladelige kvint­
paraIleller (eks. 3a), hvis man ikke passer på at 
lade tenoren springe ned og kvintfordoble 
opløsningsakkorden (eks. 3b), og det gør P. W 
ikke. I det hele taget mener jeg, at loven om 
stemmeføring "ad nærmeste vej" praktiseres vel 
rigoristisk. Det kan f.eks. føre til et mønster­
eksempel som her gengivet (eks. 4a), hvor man 
havner på en treklang med to grundtoner og to 
tertser - for mig at se et misfoster. Dette så meget 
desto mere som den formindskede treklang med 
,,kvinten", altså D-septimen, i sopranen altid bør 
fordoble denne, netop af hensyn til videreførel­
sen (eks. 4b). - Det virker også forvirrende, at 
både harmoniske trin og meloditoner betegnes 
med romertal. Og til sidst et naivt spørgsmål: 
skal en koralmelodi nødvendigvis have fire "perio­
der"? 

Der er således rigeligt stof til diskussion, når 
man går ned i detaljerne. Det bør dog ikke for­
dunkle glæden over at have en up-to-date og vel 
tilrertelagt lærebog i funktionsharmonik som 
uddannelsesgrundlag for musikstuderende, thi -
som P.W siger i et efterskrift - "vejen fra den 
enkle koral til den stort anlagte symfoni er kor­
tere, end man skulle tro." Og det gælder navnlig, 
når der analyseres på funktionsharmonisk grund­
lag. Mit råd til kollegerne skal derfor være: Brug 
bogen - men med et gran salt. 

Jan Maegaard 

Noter 

I. Wilhelm Hansen, København 1933. 
2. Renate !mig, Systerne der Funktionsbezeichnung 
in den Harmonielehren seit Hugo Riemann 
(Orpheus-Schriftenreihe zu Grundftagen der 
Musik Bd. 9). Verlag der Gesellschaft zur 
FOrderung der systematischen Musikwissen­
schaft, Diisseldorf 1970. 
3. Wilhelm Hansen, København 1976. 
4. Wilhelm Hansen, København 196i. 
5. I formlæren bruges betegnelsen i en anden be­
tydning. 
6. Begrebet forekomnler i Walter Pistons Har­
I1UIny (3. udg., New York 1962), men der i en an­
den betydning. 

Anmeldelser 

Plader 

Dietrich Buxtehude: Orgelværker. Inge 
Bønnerup. Danacord DACOCD 38I-386. (6 
CDer). 
Dietrich Buxtehude: Orgelværker. Ulrik Spang­
Hanssen. Paula PACD 68-73- (6 CDer). 

Det kan diskuteres, om Buxtehude var så me­
get dansker, at der skulle eksistere en særlig for­
pligtelse for danske organister til at spille hans 
værker. Men at Buxtehude er en af det 17. år­
hundredes betydeligste musikalske personlig­
heder, og at det overleverede repertoire må 
fængsle os ved sine kunstneriske kvaliteter, fro­
digheden og den store variation og bredde, er 
der næppe uenighed om. Vi overraskes ikke 
over, at allerede den unge J.S. Bach måtte 
glemme tid og sted, da han i Liibeck mødte 
den blodrigdom og fantasi, som gennem­
strømmede den gamle organists orgelspil. 

Dansk orgelkunst har desuden et fornemt 
internationalt ry, som orgelbyggere og organi­
ster kan dele ansvaret for, og netop Buxtehudes 
orgelmusik har i snart mange generationer væ­
ret et felt, hvor deres interesser mødtes og 
frugtbare diskussioner blev ført. Mens Buxte­
hude-forskningen i vidt omfang har været et 
internationalt anliggende, tør man vel sige, at 
danske organister gennem deres praksis på 
danske orgler har skabt en smuk og anerkendt 
tradition for udførelse af denne del af den hi­
storiske arv. Det er selvfølgelig ikke tilstrække­
ligt til, at et projekt som en samlet indspilning 
af alle værkerne lader sig gennemføre. Der skal 
mange andre lykkelige omstændigheder til, og 
det er derfor lige så imponerende, som det er 
glædeligt, at der nu foreligger hele to samlede 
danske CD-indspilninger af orgelværkerne. 

Inge Bønnerup spiller på orglerne i Sorø 
kirke, Jægersborg kirke samt hoved- og 
kororglerne i Grundtvigs kirke og Trinitatis 
kirke, altså på orgler, der alle er bygget af 
Marcussen & Søn eller af Poul-Gerhard Ander­
sen. Der ligger vel allerede i disse valg en indi­
kation af hendes holdning til den tradition, der 
rækker tilbage til den danske orgelbevægelses 
pionerer, til Finn Viderø, en af dens største 
skikkelser, og til hans mindeværdige samar­
bejde med orgelbygger Sybrand Zachariassen 
hos firmaet Marcussen & Søn, hvor også P.-G. 
Andersen oprindeligt virkede. 
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ren kvint, f.eks. s. 62 og 63. Det g0r jeg ikke. P.W 
mener ogsa, at man kan anvende den formind­
skede septimakkord i "grundstilling", dvs. den 
ufuldkornne D-noneakkord med tertsen i bassen, 
s. 88. Det mener jeg er beta:nkeligt. Det resulterer 
ogsa i de for mig at se ikke tilladelige kvint­
paraIleller (eks. 3a), hvis man ikke passer pa at 
lade tenoren springe ned og kvintfordoble 
opl0sningsakkorden (eks. 3b), og det g0r P. W 
ikke. I det hele taget mener jeg, at loven om 
stemmef0ring "ad na:rmeste vej" praktiseres vel 
rigoristisk. Det kan f.eks. f0re til et m0nster­
eksempel som her gengivet (eks. 4a), hvor man 
havner pa en treklang med to grundtoner og to 
tertser - for mig at se et misfoster. Dette sa meget 
desto mere som den formindskede treklang med 
,,lcvinten", altsa D-septimen, i sopranen altid bor 
fordoble denne, netop af hensyn til videref0rel­
sen (eks. 4b). - Det virker ogsa forvirrende, at 
bade harmoniske trin og meloditoner betegnes 
med romertal. Og til sidst et naivt sp0rgsmal: 
skai en koralmelodi mJdvendigvis have fire "perio­
der"? 

Der er saledes rigeligt stof til diskussion, nar 
man gär ned i detaljerne. Det bor dog ikke for­
dunkle gla:den over at have en up-to-date og vel 
tilrertelagt Ia:rebog i funktionsharmonik som 
uddannelsesgrundlag for musikstuderende, thi -
som P.W siger i et efterskrift - "vejen fra den 
enkle koral til den stort anlagte symfoni er kor­
tere, end man skulle tro." Og det ga:lder navnlig, 
nar der analyseres pa funktionsharmonisk grund­
lag. Mit räd til kollegeme skai derfor va:re: Brug 
bogen - men med et gran salt. 

Jan Maegaard 

Noter 

I. Wilhelm Hansen, K0benhavn 1933. 
2. Renate Imig, Systeme der Funktionsbezeichnung 
in den Harmonielehren seit Hugo Riemann 
(Orpheus-Schriftenreihe zu Grundftagen der 
Musik Bd. 9). Verlag der Gesellschaft zur 
Förderung der systematischen Musikwissen­
schaft, Düsseldorf 1970. 
3. Wilhelm Hansen, K0benhavn 1976. 
4. Wilhelm Hansen, K0benhavn 196i. 
5. I formla:ren bruges betegneIsen i en anden be­
tydning. 
6. Begrebet forekornnler i Walter Pistons Har­
I1UIny (3. udg., New York 1962), men der i en an­
den betydning. 

Anmeldelser 

Plader 

Dietrich Buxtehude: Orgelva:rker. Inge 
Bunnerup. Danacord DACOCD 38I-386. (6 
CDer). 
Dietrich Buxtehude: Orgelva:rker. Ulrik Spang­
Hanssen. Paula PACD 68-73- (6 CDer). 

Det kan diskuteres, om Buxtehude var sa me­
get dansker, at der skulle eksistere en sa:r1ig for­
pligtelse for danske organister til at spille hans 
va:rker. Men at Buxtehude er en af det 17. ar­
hundredes betydeligste musikalske personlig­
heder, og at det overleverede repertoire ma 
fa:ngsle os ved sine kunstneriske kvaliteter, fto­
digheden og den store variation og bredde, er 
der na:ppe ucnighed om. Vi overraskes ikke 
over, at allerede den unge J.S. Bach matte 
glemme tid og sted, da han i Lübeck moote 
den blodrigdom og fantasi, som gennem­
str0mmede den gamle organists orgelspil. 

Dansk orgelkunst har desuden et fornemt 
internationalt ry, som orgelbyggere og organi­
ster kan dele ansvaret for, og netop Buxtehudes 
orgelmusik har i snart mange generationer va:­
ret et feit, hvor deres interesser m0dtes og 
frugtbare diskussioner blev f0rt. Mens Buxte­
hude-forskningen i vidt omfang har va:ret et 
internationalt anliggende, t0r man vel sige, at 
danske organister gennem deres praksis pa 
danske orgler har skabt en smuk og anerkendt 
tradition for udf0relse af denne del af den hi­
storiske arv. Det er selvf01gelig ikke tilstra:kke­
Iigt til, at et projekt som en samlet indspilning 
af alle va:rkerne lader sig gennemf0re. Der skai 
mange andre Iykkelige omsta:ndigheder til, og 
det er derfor lige sa imponerende, som det er 
gla:deligt, at der nu foreligger hele to samlede 
danske CD-indspilninger af orgelva:rkerne. 

Inge B0nnerup spiller pa orglerne i Sor0 
kirke, Ja:gersborg kirke samt hoved- og 
kororglerne i Grundtvigs kirke og Trinitatis 
kirke, altsa pa orgler, der alle er bygget af 
Marcussen & S0n eller af Poul-Gerhard Ander­
sen. Der ligger vel allerede i disse valg en indi­
kation af hendes holdning til den tradition, der 
ra:kker tilbage til den danske orgelbeva:gelses 
pionerer, til Finn Vider0, en af dens st0rste 
skikkelser, og til hans mindeva:rdige samar­
bejde med orgelbygger Sybrand Zachariassen 
hos firmaet Marcussen & S0n, hvor ogsa P.-G. 
Andersen oprindeligt virkede. 



Anmeldelser 

Kun to af de orgler, som Ulrik Spang­
Hanssen spiller på, er danske, nemlig orglerne 
i Præstø kirke (Carsten Lund) og i Roskilde 
domkirke (Herman RaphacIis, senest restaur­
eret af Marcussen & Søn). Han har desuden 
udvalgt sig Arp Schnitger-orglerne i 
Nordbroek i Holland og Norden i Tyskland, 
altså orgler, der oprindeligt er bygget på 
Buxtehudes tid. Til to CD'er har han imidlertid 
valgt orglet i St. Louis de Vichy i Frankrig 
(Bernard Aubertin), som dels ligger langt 
borte fra Buxtehudes verden, dels er mere 
fransk i sin disposition end det er nordtysk eI­
ler dansk. Men læser man hans beskrivelse af 
instrumentet i Orglet 2/1993, forstår man hans 
baggrund for at rejse så langt. For det første 
holder han af netop dette orgel, og for det an­
det vil han ikke tvinge sig til at være "korrekt". 
Det sidste er nok lige så vigtigt for ham som 
det første, for han har helt åbenbart sat sig for 
at vise andre sider af Buxtehudes orgelmusik, 
end man er vant til at høre. Han er ikke i tvivl 
om, at han spiller en 300 år gammel musik, 
og han gør sig mange opførelsespraktiske over­
vejelser, men det er lige så klart, at han betrag­
ter den herskende tradition som snæver i for­
hold til de muligheder, der rummes i musikken. 

Begge organister og deres rådgivere har 
sammensat værkerne på pladerne sådan, at de 
på hver CD præsenterer et afVekslende pro­
gram, hvor frie orgelværker og koralbearbej­
deIser afløser hinanden. Der tages tillige et vist 
hensyn til kirkeårets tider. I de instruktive tek­
ster i ledsagehefterne, hvori der fortælles om 
komponisten, om orglernes disposition og om 
de anvendte registreringer, redegør Per Erland 
Rasmussen (Paula-serien) og Henrik: Glahn 
(Danacord-serien) for disse valg, der naturlig­
vis kun kan høres gennem koral bearbejdelserne 
og selv det kun med forbehold. Som Henrik: 
Glahn skriver, må det sidste hensyn blive syn­
Iigst, hvor det drejer sig om de bearbejdelser, 
der knytter sig til advent og jul (CD I), him­
melfart og pinse (CD 5) samt til dels til faste­
tiden og påsken (CD 3). Per Erland Rasmussen 
tager i sin tekst færre forbehold, men også i 
Ulrik Spång-Hanssens indspilning har man 
måttet finde et sted til bearbejdelserne af de 
koralmelodier, der ikke lader sig forbinde med 
nogen bestemt søndag eller tid. Der gøres 
egentlig ingen hemmelighed af dette forhold, 
idet de forskellige bearbejdelser af Nun lob 
mein Sæl den Herren her er fordelt på fire af 
pladerne. 
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Der er stor forskel på de to organisters op­
fattelse af denne musik. Det er vel ikke forkert 
at sige, at Inge Bønnerup spiller Buxtehude i 
forlængelse af den store tradition fra Finn 
Viderø. Ikke sådan at forstå, at hendes spil kan 
forveksles med Viderøs. Det kan det langtfra, 
navnlig spiller hun ikke så gennemført legato, 
som han gjorde det. Den udbredte interesse 
for fransk orgelspil igennem de sidste to-tre 
årtier sætter sig også hos hende tydelige spor i 
fraseringen og den spændstige rytme. Forsirin­
ger tilføjer eller udelader hun diskret, men hun 
tolker alligevel det overleverede nodebillede 
med stor respekt for, hvad det både direkte og 
indirekte viser. Forholdet mellem de forskellige 
tempi i de flerleddede kompositioner synes 
nøje overvejet ud fra de noterede taktarter og 
anvendte nodeværdier, og registreringen er på 
samme måde afledt af satsbilledet. Hun spiller 
de mange improvisatorisk prægede afsnit med 
et vist rubato - og meget liv - sådan som de 
inviterer til det, men hun fastholder alligevel 
forholdet mellem nodeværdierne, og hun sør­
ger hele tiden for, at orgelsatsens typiske 
"Kleinmotivik" kommer til at stå klart for til­
høreren. Eyvind Rafn, der har været ansvarlig 
for teknikken, har haft samme intention, så at 
klangbilledet gennemgående er transparent, 
uanset om Inge Bønnerup spiller med plenum­
klang eller med sartere registreringer, og også 
når kirkerummet giver lang efterklang. 

Ulrik Spang-Hanssen stiller sig friere til 
nodebilledet, selvom han bestemt ikke er gået 
forudsæmingsløs til opgaven. Men det impro­
visatoriske og det fantastiske hos Buxtehude 
synes næsten at have stillet ham over for en 
eksistentialistisk udfording. Han spiller tit med 
et virtuost rubato og tilføjer et væld af forsirin­
ger. Han vælger også et bredt spektrum af 
tempi, som får mange af de frie orgelværker til 
at fremstå med overraskende kontrastvirknin­
ger, og han holder af den store b(e)rusende 
orgelklang, der ofte får præludier og toccataer 
til at slutte i en vældig kulmination. Orgel­
koralerne kan også forbløffe ved hans fantasi­
fulde kombination af usædvanlige klanglag. 
Han sætter virkelig et stærkt personligt præg 
på musikken, og man kommer ikke så sjældent 
undervejs til at tænke på, at han tillige er jazz­
pianist. Også han får hjælp af teknikken, her 
Karin ]iirgensen, der med forkærlighed for stor 
rumklang synes at støtte netop det indtryk, han 
ønsker at give. 

Præludium i E dur (BuxWV 141) viser de 

Anmeldelser 

Kun to af de orgler, som Ulrik Spang­
Hanssen spiller pä, er danske, nernlig orglerne 
i Pra:sto kirke (Carsten Lund) og i Roskilde 
domkirke (Herman Raphaelis, senest restaur­
eret af Marcussen & Son). Han har desuden 
udvalgt sig Arp Schnitger-orglerne i 
Nordbroek i Holland og Norden i Tyskland, 
altsä orgler, der oprindeligt er bygget pä 
Buxtehudes tid. Til to CD'er har han imidlertid 
valgt orglet i St. Louis de Vichy i Frankrig 
(Bernard Aubertin), som dels ligger langt 
borte fra Buxtehudes verden, dels er mere 
fransk i sin disposition end det er nordtysk el­
ler dansk. Men Ia:ser man hans beskrivelse af 
instrumentet i Orglet 2/1993, forstär man hans 
baggrund for at rejse sä langt. For det forste 
holder han af netop dette orgel, og for det an­
det viI han ikke tvinge sig til at va:re "korrekt". 
Det sidste er nok lige sä vigtigt for ham som 
det forste, for han har helt äbenbart sat sig for 
at vise andre sider af Buxtehudes orgelmusik, 
end man er vant til at hore. Han er ikke i tvivl 
om, at han spiller en 300 är gammel musik, 
og han gor sig mange opforelsespraktiske over­
vejelser, men det er lige sä k1art, at han betrag­
ter den herskende tradition som sna:ver i for­
hold tiI de muligheder, der rummes i musikken. 

Begge organister og deres rädgivere har 
sammensat va:rkerne pä pladerne sädan, at de 
pä hver CD pra:senterer et afVekslende pro­
gram, hvor frie orgelva:rker og koralbearbej­
delser afloser hinanden. Der tages tillige et vist 
hensyn til kirkeärets tider. I de instruktive tek­
ster i ledsagehefterne, hvori der forta:lles om 
komponisten, om orglernes disposition og om 
de anvendte registreringer, redegor Per Erland 
Rasmussen (Paula-serien) og Henrik: Glahn 
(Danacord-serien) for disse valg, der naturlig­
vis kun kan hores gennem koralbearbejdelserne 
og selv det kun med forbehold. Som Henrik: 
Glahn skriver, mä det sidste hensyn blive syn­
Iigst, hvor det drejer sig om de bearbejdelser, 
der knytter sig til advent og jul (CD I), him­
melfart og pinse (CD 5) samt til dels til faste­
tiden og päsken (CD 3). Per Erland Rasmussen 
tager i sin tekst fa:rre forbehold, men ogsa i 
Ulrik Spang-Hanssens indspilning har man 
mattet finde et sted til bearbejdelserne af de 
koralmelodier, der ikke lader sig forbinde med 
nogen besternt sondag eller tid. Der gores 
egentlig ingen hemmelighed af dette forhold, 
idet de forskellige bearbejdelser af Nun lob 
mein See! den Herren her er fordelt pa fire af 
pladerne. 
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Der er stor forskel pä de to organisters op­
fattelse af denne musik. Det er vel ikke forkert 
at sige, at Inge Bonnerup spiller Buxtehude i 
forla:ngelse af den store tradition fra Finn 
Videro. Ikke sädan at forsd, at hendes spil kan 
forveksles med Videros. Det kan det langtfra, 
navnlig spiller hun ikke sa gennemfort legato, 
som han gjorde det. Den udbredte interesse 
for fransk orgelspil igennem de sidste to-tre 
artier sa:tter sig ogsa hos hende tydelige spor i 
fraseringen og den spa:ndstige rytme. Forsirin­
ger tilfojer eller udelader hun diskret, men hun 
tolker alligevel det overleverede nodebillede 
med stor respekt for, hvad det bade direkte og 
indirekte viser. Forholdet meilern de forskellige 
tempi i de flerleddede kompositioner synes 
noje overvejet ud fra de noterede taktarter og 
anvendte nodeva:rdier, og registreringen er pa 
samme mäde afledt af satsbilledet. Hun spiller 
de mange improvisatorisk pra:gede afsnit med 
et vist rubato - og meget Iiv - sädan som de 
inviterer til det, men hun fastholder alligevel 
forholdet meilern nodeva:rdierne, og hun sor­
ger hele tiden for, at orgelsatsens typiske 
"Kleinmotivik" kommer til at sta k1art for til­
horeren. Eyvind Rafn, der har va:ret ansvarlig 
for teknikken, har haft samme intention, sa at 
k1angbilledet gennemgaende er transparent, 
uanset om Inge Bonnerup spiller med plenum­
klang eller med sartere registreringer, og ogsa 
nar kirkerummet giver lang efterklang. 

Ulrik Spang-Hanssen stiller sig friere til 
nodebilledet, selv om han besternt ikke er gäet 
forudsa:mingslos til opgaven. Men det impro­
visatoriske og det fantastiske hos Buxtehude 
synes na:sten at have stillet harn over for en 
eksistentialistisk udfording. Han spiller tit med 
et virtuost rubato og tilfojer et va:ld af forsirin­
ger. Han va:lger ogsa et bredt spektrum af 
tempi, som fär mange af de frie orgelva:rker til 
at fremsta med overraskende kontrastvirknin­
ger, og han holder af den store b(e)rusende 
orgelklang, der ofte far pra:ludier og toccataer 
til at slutte i en va:ldlg kulmination. Orgel­
koralerne kan ogsa forbloffe ved hans fantasi­
fulde kombination af usa:dvanlige klanglag. 
Han sa:tter virkelig et sta:rkt personligt pra:g 
pa musikken, og man kommer ikke sa sja:ldent 
undervejs til at ta:nke pa, at han tillige er jazz­
pianist. Ogsa han far hja:lp af teknikken, her 
Karin Jürgensen, der med forka:r1ighed for stor 
rumklang synes at stottc netop det indtryk, han 
onsker at give. 

Pncludium i E dur (BuxWV 141) viser de 
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typiske forskelle. Her spiller Inge Bønnerup 
med friske tempi . Kilderne indeholder et par 
tempo betegnelser, og hvor der i t. 60 står pre­
sto, spiller hun meget hurtigt, dog uden at en 
eneste detalje bliver borte. Hendes tempi er af­
stemt efter hinanden, så at stykket kommer til 
at virke som en organisk helhed. Ulrik Spang­
Hanssens udgave af det samme præludium er 
mere dramatisk og kontrasterne mellem de en­
kelte afsnit større. Hans registrering i den før­
ste fuga - Chalumeau 8' på positivet og i peda­
let Buzene 16' + Okt. 8' - klinger særpræget og 
spændende, men får basstemmen til at domi­
nere rigeligt over overstemmernes polyfone 
spil (noget lignende sker i den anden fuga i d 
mol præludiet BuxW 140). Også han udfolder 
stor virtuositet, faktisk så stor, at figurerne næ­
sten kommer til at flyde sammen. Han bremser 
til gengæld kraftigere op i de langsomme af­
snit, så at hele præludiet i hans version kom­
mer til at tage 6'38 over for blot 5'49 hos Inge 
Bønnerup (ikke 5'55 som angivet). Sammenlig­
ner man stykke for stykke på de to pladesæt, 
viser Ulrik Spang-Hanssen sig i reglen som 
den langsommere, til trods for at han ofte spil­
ler endog meget hurtigt. Men hans langsomme 
tempi er bredere, og hans rubato (f. eks. i 
BuxWV 138, 140, og 143), hans lange ritardan­
di og slutakkorder (f. eks. i BuxWV 148, 168 og 
169) fylder mere, end de gør hos Inge Bønne­
rup. 

Et andet eksempel, nemlig det store Te 
Deum (BuxWV 218), kan vise, hvordan deres 
overvejelser også kan lede dem i samme ret­
ning. Både Ulrik Spang-Hanssen og Inge 
Bønnerup flytter - som det anbefales af Keraia 
]. Snyder i hendes store monografi fra 1987 -
de to afsnit, der er markeret Te martyrum og Tu 
devicto (t. 95-160), hen til sidst i rækken af 
koralbundne afsnit, så at hele forløbet kommer 
til at passe med rækkefølgen i den latinske 
hymne. Per Erland Rasmussen bringer Snyders 
argumentation og påpeger, at valget af denne 
redaktion giver stykket en tonal afrunding (fry­
gisk), som det ellers måtte savne. Henrik 
Glahn går videre og tilføjer, at Buxtehudes e.f. 
i Te martyrum ikke passer med hymnens tekst 
eller melodi, men at c.c. derimod passer til det 
følgende vers Te per orbem terrarum. Inge 
Bønnerup vælger konsekvent plenumklang til 
de toeeatamæssige afsnit, også i t. 259-268, selv 
om de altså ikke skal danne afslutning på vær­
ket. Her dæmper Ulrik Spang-Hanssen klan­
gen ned. Men begge bruger de i afslutningen 
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nærmest tuttiklang - det er altså ikke kun Ulrik 
Spang-Hanssen, der tør tage fat! Og begge or­
ganister lader denne vældige komposition af­
slutte et program, altså en pladeside. 

I en del af koralbearbejdelserne med frem­
hævet, udsmykket solostemme er der ikke stor 
forskel på de to organisters opfattelse. Det gæl­
der f. eks. Es ist das Heil uns kommen her 
(BuxWV 186), Es spricht der Unweisen Mund 
wohl (BuxWV 187) og Nun lob mein Sæt> den 
Herren (BuxWV 212). I andre, f. eks. i Ach 
Hen; mich armen Sunder (BuxWV 178), Christ 
unser Herr zum Jordan kam (BuxWV 180) og 
Nun komm der Heiden Heiland (BuxWV 2II) 

viser der sig en karakteristisk forskel. Mens 
Inge Bønnerup vælger et tempo og en udfø­
relse, der får melodien til at stå så roligt, at 
man næsten kan synge til den, går Ulrik 
Spang-Hanssen i retning mod det "mystiske" 
med rubatospil og mange tilføjede forsiringer, 
og det kan falde en ind, at han er ved at gøre 
Buxtehude til en J.S. Bach. Men når man så 
igen lytter til deres forskellige versioner af 
Kommt her zu mir, spricht Gottes Sohn (BuxWV 
201), bliver man glad for, at man ikke behøver 
at vælge. Der er måske nok rigeligt med efter­
klang i Ulrik Spang-Hanssens version i forhold 
til Inge Bønnerups, men begge står de meget 
smukt. 

Andre satser er opfattet markant forskelligt . 
Durch Adams Pall ist ganz verderbt (BuxWV 
183) spilles af Ulrik Spang-Hanssen roligt, stille 
og klart med et let rubato, som også her gør 
sig musikalsk godt. Hans solostemme er en 
Hoboy 8' og Ged: 8. Det er, som om han hæf­
ter sig ved sorgen over arvesynden og Guds 
vrede i salmens første to strofer. Inge Bønne­
rup spiller koralen mere "strengt" med Tr. 8' og 
Gedfl. 4' i solostemmen. Hun har vel læst vi­
dere til de mere fortrøstningsfulde sidste stro­
fer. Hendes udgave af Jesus Christus, unser 
Heiland (BuxWV 198) med rørstemmer og 
Mixtur bygget op på Dulcian 16' i Sorø-orglets 
rygpositiv er flot og festlig og leder tanken hen 
på salmelinien "der den Tod liberwand". Her 
vælger Ulrik Spang-Hanssen mere stilfærdigt 
og "mystisk" en Salicet 8' med et næppe hør­
bart tremolo på hovedværket i Vichy-orglet. 
Han lægger tilsyneladende vægt på, at Luthers 
salme foruden at være en påskesalme også er en 
Kyrie-salme. 

Samtidigheden af de to store udgivelser be­
virker, at man sammenligner dem, og det er 
måske mennenskeligt, men det er ikke helt ri-
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typiske forskelle. Her spiller Inge B0nnerup 
med friske tempi . Kilderne indeholder et par 
tempobetegnelser, og hvor der i t. 60 snr pre­
sto, spiller hun meget hurtigt, dog uden at en 
eneste detalje bliver borte. Hendes tempi er af­
stemt efter hinanden, sa at stykket kommer til 
at virke som en organisk helhed. Ulrik Spang­
Hanssens udgave af det samme pr.rludium er 
mere dramatisk og kontras terne meilern de en­
kelte afsnit st0rre. Hans registrering iden f0r­
ste fuga - Chalumeau 8' pa positivet og i peda­
let Buzene 16' + Okt. 8' - klinger s.rrpr<rget og 
sp.rndende, men far basstemmen til at domi­
nere rigeligt over overstemmernes polyfone 
spil (noget lignende sker iden anden fuga i d 
mol pr<rludiet BuxW 140). Ogsa han udfolder 
stor virtuositet, faktisk sa stor, at figurerne n.r­
sten kommer til at flyde sammen. Han bremser 
til geng.rld kraftigere op i de langsomme af­
snit, sa at hele pra!ludiet i hans version kom­
mer til at tage 6'38 over for blot 5'49 hos Inge 
B0nnerup (ikke 5'55 som angivet). Sammenlig­
ner man stykke for stykke pa de to plades.rt, 
viser Ulrik Spang-Hanssen sig i regien som 
den langsommere, til trods for at han ofte spil­
ler endog meget hurtigt. Men hans langsomme 
tempi er bredere, og hans rubato (f. eks. i 
BuxWV 138, 140, og 143), hans lange ritardan­
di og slutakkorder (f. eks. i BuxWV 148, 168 og 
169) fylder mere, end de g0r hos lnge B0nne­
rup. 

Et andet eksempel, nemlig det store Te 
Deum (BuxWV 218), kan vise, hvordan deres 
overvejelser ogsa kan lede dem i samme ret­
ning. Bade Ulrik Spang-Hanssen og Inge 
B0nnerup flytter - som det anbefales af Kerala 
]. Snyder i hendes store monografi fra 1987 -
de to afsnit, der er markeret Te martyrum og Tu 
devicto (t. 95-160), hen til sidst i r<rkken af 
koralbundne afsnit, sa at hele forl0bet kommer 
til at passe med r.rkkef0lgen iden latinske 
hymne. Per Erland Rasmussen bringer Snyders 
argumentation og papeger, at valget af denne 
redaktion giver stykket en tonal afrunding (fry­
gisk), som det eHers matte savne. Henrik 
Glahn gar videre og tilf0jer, at Buxtehudes c.f. 
i Te martyrum ikke passer med hymnens tekst 
eller melodi, men at c.f. derimod passer til det 
f01gende vers Te per orbem terrarum. Inge 
B0nnerup v.rlger konsekvent plenumklang til 
de toccatam.rssige afsnit, ogsa i t. 259-268, selv 
om de altsa ikke skal danne afslutning pa v.rr­
ket. Her d.rmper Ulrik Spang-Hanssen klan­
gen ned. Men begge bruger de i afslutningen 
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n.rrmest tuttiklang - det er altsa ikke kun Ulrik 
Spang-Hanssen, der t0r tage fat! Og begge or­
ganister lader denne v.rldige komposition af­
slutte et program, altsa en pladeside. 

I en del af koralbearbejdelserne med frem­
h.rvet, udsmykket solostemme er der ikke stor 
forskel pa de to organisters opfattelse. Det g.rl­
der f. eks. Es ist das Heil uns kommen her 
(BuxWV 186), Es spricht der Unweisen Mund 
wohl (BuxWV 187) og Nun lob mein See!> den 
Herren (BuxWV 212). I andre, f. eks. i Ach 
Herr, mich armen Sünder (BuxWV 178), Christ 
unser Herr zum Jordan kam (BuxWV 180) og 
Nun komm der Heiden Heiland (BuxWV 2II) 

viser der sig en karakteristisk forskel. Mens 
Inge B0nnerup v.rlger et tempo og en Udf0-
reise, der far melodien til at sn sa roligt, at 
man n.rsten kan synge til den, gar Ulrik 
Spang-Hanssen i retning mod det "mystiske" 
med rubatospil og mange tilf0jede forsiringer, 
og det kan falde en ind, at han er ved at g0re 
Buxtehude til en J.S. Bach. Men nar man sa 
igen lytter til deres forskellige versioner af 
Kommt her zu mir, spricht Gottes Sohn (BuxWV 
201), bliver man glad for, at man ikke beh0ver 
at v.rlge. Der er maske nok rigeligt med efter­
klang i Ulrik Spang-Hanssens version i forhold 
til Inge B0nnerups, men begge star de meget 
smukt. 

Andre satser er opfattet markant forskelligt . 
Durch Adams Fall ist ganz verderbt (BuxWV 
183) spilles af Ulrik Spang-Hanssen roligt, stille 
og klart med et let rubato, som ogsa her g0r 
sig musikalsk godt. Hans solostemme er en 
Hoboy 8' og Ged: 8. Det er, som om han h.rf­
ter sig ved sorgen over arvesynden og Guds 
vrede i salmens f0rste to strofer. Inge B0nne­
rup spiller koralen mere "strengt" med Tr. 8' og 
Gedfl. 4' i solostemmen. Hun har vel l.rst vi­
dere til de mere fortr0stningsfulde sidste stro­
fer. Hendes udgave af Jesus Christus, unser 
Heiland (BuxWV 198) med wrstemmer og 
Mixtur bygget op pa Dulcian 16' i Sor0-orglets 
rygpositiv er flot og festlig og leder tanken hen 
pa salmelinien "der den Tod überwand". Her 
v.rlger Ulrik Spang-Hanssen mere stilf.rrdigt 
og "mystisk" en Salicet 8' med et n.rppe h0r­
bart tremolo pa hovedv.rrket i Vichy-orglet. 
Han l.rgger tilsyneladende v.rgt pa, at Luthers 
salme foruden at v.rre en paskesalme ogsa er en 
Kyrie-salme. 

Samtidigheden af de to store udgivelser be­
virker, at man sammenligner dem, og det er 
maske mennenskeligt, men det er ikke helt ri-
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meligt. Hver især har de to organister og deres 
rådgivere truffet en række valg - af instrument, 
kirkerum og ønsket om at skabe musikalsk af­
veksling - og på det grundlag formet de pro­
grammer, som hver pladeSide danner. Men val­
gene griber over i hinanden og bevirker, at et 
og samme værk kommer til at stå forskelligt 
placeret og derfor spilles forskelligt i de to ind­
spilninger - egentlig af lige gode grunde. Det 
forstår man først rigtigt, når man holder inde 
med sammenligningerne og hører hver plade­
side, hvert koncertprogram for sig. 

Inge Bønnerup og Ulrik Spang-Hanssen er 
begge fremragende orgelspillere. Man kan - i 
respekt for deres indspilningers niveau - tale 
om en apollinsk og en dionysisk version af 
Buxtehudes orgelværker. Inge Bønnerup spiller 
dem, ikke bare som vi kender dem, for de står 
friske og levende under hendes hænder/fødder 
og giver mange nye oplevelser, men sådan at vi 
samtidig glædes ved at genkende ham. Han 
virker hos hende ikke fremmed. Hendes rytme 
er usvigelig sikker, og der mærkes en fin ba­
lance i hendes valg af klang og tempi. Ulrik 
Spang-Hanssen problematiserer traditionen. 
Han søger nye muligheder med sine valg af 
klang og tempo, med de mange forsiringer og 
med sit rubatospil. Han spiller i mere end en 
forstand, og han vinder og taber. Man tvinges 
som tilhører til at tage stilling til mangt og 
meget, og selv hvor det måske ikke forekom­
mer så svært at finde sit ståsted, bliver man 
tvunget til at gøre sig overvejelser. Han har dri­
stigt sat traditionen til debat, mens Inge 
Bønnerup overbevisende viser os dens sunde 
livskraft. 

Carsten E. Hatting 

Johan Adolph Scheibe: Sinfonias. Conærto 
Copenhagen, Andrew Manze (dirigent). CD 
Chandos. CHAN OSSO. (r CD). 

For något år sedan framtradde Concerto Co­
penhagen samt solister med en inspelning av 
ett urval ur fyndet av noter på Aalholm Slot: 
tlojtkonserter av AgrelI, Scheibe och Hasse. Då 
denna inspelning recenserades i Dansk Årbog 
for Musikforskning 1993 uttalades onskemålet 
om en fortsartning, "en klingende dansk 
musikhistorie fra 1700-talet". 
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I den fortsattning som nu fOreligger - vi 
hoppas verkligen, art serien skall få många 
tillskott - har endast verk av Johan Adolph 
Scheibe (1708-1776) inspelats. Concerto Co­
penhagen, som leds av Andrew Manze, 
upptrader denna gång i storre sammansatt­
ning: fOrutom stråkinstrument och generalbas 
aven tra- och bleckblåsare samt pukor, och 
bygger darvid upp utomordentligt delikata 
klanger, utforandemassigt i alla avseenden 
jåmbordiga med det som andra ensembler med 
s.k. periodinstrument represenrerande 1700-
talets mitt brukar prestera. Musicerandet år 
friskt och medryckande, det uppvisar all 
onskvard fOrtrogenhet med Scheibes Empfind­
samkeit, som bjuder på åtskilliga barockekon. 
Inspelningstekniskt uppfylls alia rimliga krav. 

Utgivningen av åldre musik på skiva har 
under de senaste åren i gladjande hog grad 
tagit fasta på dokumentation av sårskiida mil­
joer. Den nu fOreliggande skivan ar den fOrsta 
jag fått i min hand dar en central 1700-
talsfOreteelse stalls i centrum: det borgerliga 
musiksållskapet med inslag av yrkesmusiker. 
Några av verken på skivan - de sinfonior som 
har påtråffats i tyska och svenska bibliotek -
kan ha spelats av Det musikalske Societet som 
grundades i Kopenhamn 1744. Sinfonian i h­
mali (ur Siit;ge- och Klagesange over Dronning 
Lovise) och sinfonian i D-dur (ur kantaten Der 
Tempel des RNhmes), vardera tillkomna i anled­
ning av tilldragelser i kungahuset, uppfOrdes 
1752 av Det musikalske Selskab. 

Båda dessa sallskap berors av Scheibe - di­
rigenten - med påtaglig entusiasm i Abhand­
lung vom Ursprung und Alter der Musik (1754). 
Om Det musikalske Selskab, med medlemmar 
aven ur kungafamiljen, skriver Scheibe bland 
annat: 

"Schon im Herbste des 1750sten Jahres 
traten in Koppenhagen einige Liebhaber und 
Freunde der Musik nebst einigen Musikver­
ståndigen zusammen, eine neue musikalische 
Gesellschaft daselbst aufzurichten; nachdem 
zuvor eine, fast fiinfJahre daselbst gestandene, 
andere musikalische Gesellschaft eingegangen 
war. [ ... ] Die Mitglieder bestehen theils aus 
Liebhabern der Musik, theils aus Virruosen. 
Unter den ersten befinden sich Personen vom 
ersten und andern Range nebst einigen andern 
ansehnlichen und geschickten Månnern. Die 
meisten spielen selbst Instrumente oder sin­
gen. Unter den Virtuosen befinden sich vor­
ziiglich der Kanzelley-Secretair Diener, der 
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meligt. Hver isa:r har de to organister og deres 
rädgivere truffet en ra:kke valg - af instrument, 
kirkerum og onsket om at skabe musikalsk af­
veksling - og pä det grundlag formet de pro­
grammer, som hver pladeside danner. Men val­
gene griber over i hinanden og bevirker, at et 
og samme va:rk kommer til at stä forskelligt 
placeret og derfar spilles forskelligt i de to ind­
spilninger - egentlig af lige gode grunde. Det 
forsdr man forst rigtigt, när man holder inde 
med sammenligningerne og horer hver plade­
side, hvert koncertprogram far sig. 

Inge Bonnerup og Ulrik Spang-Hanssen er 
begge fremragende orgelspillere. Man kan - i 
respekt for deres indspilningers niveau - tale 
om en apollinsk og en dionysisk version af 
Buxtehudes orgelva:rker. Inge Bonnerup spiller 
dem, ikke bare som vi kender dem, for de stär 
friske og levende under hendes ha:nder/fodder 
og giver mange nye oplevelser, men sädan at vi 
samtidig gla:des ved at genkende ham. Han 
virker hos hende ikke fremmed. Hendes rytme 
er usvigelig sikker, og der ma:rkes en fin ba­
lance i hendes valg af klang og tempi. Ulrik 
Spang-Hanssen problematiserer traditionen. 
Han soger nye muligheder med sine valg af 
klang og tempo, med de mange forsiringer og 
med sit rubatospil. Han spiller i mere end en 
forstand, og han vinder og taber. Man tvinges 
som tilhorer til at tage stilling til mangt og 
meget, og selv hvar det mäske ikke forekom­
mer sä sva:rt at finde sit sdsted, bliver man 
tvunget til at gore sig overvejelser. Han har dri­
stigt sat traditionen til debat, mens Inge 
Bonnerup overbevisende viser os dens sunde 
livskraft. 

Carsten E. Hatting 

Johan Adolph Scheibe: Sinfonias. Concerto 
Copenhagen, Andrew Manze (dirigent). CD 
Chandos. CHAN 0550. (r CD). 

För nägot är sedan framträdde Concerto Co­
penhagen samt solister med en inspelning av 
ett urval ur fyndet av noter pä Aalholm Slot: 
tlöjtkonserter av Agrell, Scheibe och Hasse. Dä 
denna inspelning recenserades i Dansk Arbog 
for Musikforskning 1993 uttalades önskemälet 
om en fortsärtning, "en klingende dansk 
musikhistorie fra 1700-talet". 
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I den fortsättning som nu föreligger - vi 
hoppas verkligen, art serien skall fä mänga 
tillskott - har endast verk av Johan Adolph 
Scheibe (1708-1776) inspelats. Concerto Co­
penhagen, som leds av Andrew Manze, 
uppträder denna ging i större sammansätt­
ning: förutom sträkinstrument och generalbas 
även trä- och bleckblisare samt pukor, och 
bygger därvid upp utomordentligt delikata 
klanger, utförandemässigt i alla avseenden 
jämbördiga med det som andra ensembler med 
s.k. periodinstrument representerande 1700-
talets mitt brukar prestera. Musicerandet är 
friskt och medryckande, det uppvisar all 
önskvärd förtrogenhet med Scheibes Empfind­
samkeit, som bjuder pä ätskilliga barockekon. 
Inspelningstekniskt uppfylls alla rimliga krav. 

Utgivningen av äldre musik pä skiva har 
under de senaste ären i glädjande hög grad 
tagit fasta pä dokumentation av särskilda mil­
jöer. Den nu föreliggande skivan är den första 
jag fätt imin hand där en central 1700-
talsföreteelse ställs i centrum: det borgerliga 
musiksällskapet med inslag av yrkesmusiker. 
Nägra av verken pä skivan - de sinfoniar som 
har päträffats i tyska och svenska bibliotek -
kan ha spelats av Det musikalske Societet som 
grundades i Köpenhamn 1744. Sinfonian i h­
moll (ur Söt;ge- och Klagesange over Dronning 
Luvise) och sinfonian i D-dur (ur kantaten Der 
Tempel des Ruhmes), vardera tillkomna i anled­
ning av tilldragelser i kungahuset, uppfördes 
1752 av Det musikalske Selskab. 

Bäda dessa sällskap berörs av Scheibe - di­
rigenten - med pätaglig entusiasm i Abhand­
lung vom Ursprung und Alter der Musik (1754). 
Om Det musikalske Selskab, med medlemmar 
även ur kungafamiljen, skriver Scheibe bland 
annat: 

"Schon im Herbste des 1750sten Jahres 
traten in Koppenhagen einige Liebhaber und 
Freunde der Musik nebst einigen Musikver­
ständigen zusammen, eine neue musikalische 
Gesellschaft daselbst aufzurichten; nachdem 
zuvor eine, fast fiinfJahre daselbst gestandene, 
andere musikalische Gesellschaft eingegangen 
war. [ ... ] Die Mitglieder bestehen theils aus 
Liebhabern der Musik, theils aus Virtuosen. 
Unter den ersten befinden sich Personen vom 
ersten und andern Range nebst einigen andern 
ansehnlichen und geschickten Männern. Die 
meisten spielen selbst Instrumente oder sin­
gen. Unter den Virtuosen befinden sich vor­
züglich der Kanzelley-Secretair Diener, der 
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Hoforganist Breitendkk, die erste Violinist der 
K6nigl. Capelle Winter, nebst einigen ande­
ren". 

Dessa siillskap var de f6rsta av detta slag på 
det område vi i dag kallar Norden, och de 
skulle som kant få efterf61jare. Jag tanker bl.a. 
på Utile Dulcis musikaliska "areopag" i Stock­
holm. Aven t.ex. i Riga uppstod ett musikaliskt 
sallskap ungefar samtidigt, detta stod J.G. Her­
der ratt nara. Epoken ar ett utomordentligt 
viktigt stadium i den utveckling som ledde til! 
konsertvasendets uppkomst. Darf6r kanns ski­
van så viktig, darf6r ar det en gladje att 
konstatera, att det klingande resultatet mot­
svarar fOrvantningarna. 

Fabian Dahlstrom 

Niels W. Gade: Piano music. Complete edition 
- vol. I - III. Anker Blyme (klaver). Opus 4 og 
opus 18 Anker Blyme og Morten Mogensen 
(klaver). Dacapo DCCD 9IJS, 9IJ6 & 9IJ7. (3 
CDer). 
Niels W. Gade: Solo Piano Works. Vol. I - 2 . 

Elisabeth Westenholz (klaver). Kontrapunkt 
CD 32097 & 32124. (2 CDer) . 

Musikeren, komponisten og dirigenten Niels 
W. Gade (1817-1890) voksede op i den danske 
guldalders meget frodige kunstneriske milieu. 
Gade blev hurtigt selv en meget betydnings­
fuld person i det danske musikliv og fik en ene­
stående international karriere. Niels W. Gade 
komponerede klaverværker helt tilbage fra 1836 
under studietiden og i alle årene frem til få år 
før han døde. En stor del af Gades klavervær­
ker blev udgivet i hans egen levetid i Danmark, 
Tyskland, England og Frankrig. Niels W. 
Gades klaverstil er præget af den høj roman­
tiske tyske stil, især af Robert Schumann. Gade 
komponerede værker for klaver solo i forskel­
lige genrer med meget forskellige udtryks­
mæssige og pianistiske krav - fra store stykker 
til koncertsalen til småstykker til hjemmene, 
f.eks. fra den fire-satsede sonate op. 28, det fire­
satsede sonatelignende værk, op. 27, de to fire­
satsede samlinger af fantasistykker, op. 31 og 
op. 41, til de større en-satsede karakterstykker 
af lyrisk tilsnit, Akvareller op. 19 og op. 57 samt 
Idyller op. 34, og til de mindre, flersatsede og 
enkeltsatsede værker, m.fl . 

Anmeldelser 

Dacapo har valgt at udgive Gades kom­
plette klaverproduktion af såvel ttykte- som 
utrykte værker. Imidlertid mangler der nogle 
større og mindre enkeltstående klaverstykker 
og satser, samt en samling bestående af fire sat­
ser. (I forbindelse med udgivelsen af Niels W. 
Gades samlede værker har der i forskellige in­
ternationale mUSikvidenskabelige tidsskrifter 
været efterlyst hans autografe manuskripter 
m.v. Det har givet gevinst - også for klaver­
værkernes vedkommende! Måske der vil dukke 
endnu flere værker frem af gemmerne?) Kon­
trapunkt-udgivelsen rummer kun et udvalg af 
Gades klaverværker, nemlig først og fremmest 
en del af de flersatsede værker, men kun to af 
de enkeltstående satser er medtaget, Scherzino 
Akvarel (Fog HI) og Akvarel i A-dur (Fog Il3) i 
tilknytning til AkvarellCr op. 19 og op. 57. 

Hvad angår optagelsen og gengivelsen af 
flyglerne på de to CD-sæt, er Kontrapunkt den 
bedste af de to indspilninger. Det skyldes bl.a., 
at Kontrapunkt benytter et mere veljusteret fly­
gel, her et Fazioli (der er dog f.eks. problemer 
med en egal dæmpning af finalakkorden op. 19, 
hefte I, nr. 5, ligesom enkelte toner ikke er 
egale.) Kontrapunkt gengiver flyglets klang be­
tydeligt mere dynamisk og levende - jeg savner 
dog mere transparens i klangen. Undertiden er 
mængden af tilsat rumklang uheldig, for den 
medfører, at Elisabeth Westenholz ellers per­
lende spil til tider bliver lidt udflydende i kan­
terne. Dacapos flygel derimod er lidt træt og 
burde have været justeret inden samtlige opta­
gelser (f.eks. er bl.a. de sordinerede a" og h" 
klangligt uegale i op. 19), men hverken Stein­
way flyglets ædle og fine tone eller Anker 
Blymes udsøgte tonedannelse fornægter sig. 
Dacapos gengivelse er ikke altid tilfredsstil­
lende (f.eks. op. 27), flyglets klang er for mørk, 
indelukket og ensartet, der levnes ikke plads til 
flyglets forskelligartede klangmuligheder, og 
optagelsen mangler rummelighed, ambience. 

De to foreliggende indspilninger repræsen­
terer to vidt forskellige opfattelser og interpre­
tationer af Niels W. Gades klaverstykker. 

Anker Blymes interpretation er generelt 
præget af for moderate tempi, af begrænsede 
dynamiske udsving, af et meget begrænset 
udtryksregister og for lidt refleksion over form, 
tematik og klaveridiomatik. I Blymes hænder 
virker det, som om Niels W. Gade skulle have 
et meget begrænset renomme som komponist i 
almindelighed og som klaverkomponist i sær­
deleshed. Værkerne fremføres småkedeligt og 
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Hoforganist Breitendkk, die erste Violinist der 
König!. Capelle Winter, nebst einigen ande­
ren". 

Dessa sällskap var de första av detta slag pä 
det omräde vi i dag kallar Norden, och de 
skulle som känt fä efterföljare. Jag tänker b!.a. 
pä Utile Dulcis musikaliska "areopag" i Stock­
holm. Även t.ex. i Riga uppstod ett musikaliskt 
säliskap ungefär samtidigt, detta stod J.G. Her­
der rätt nära. Epoken är ett utomordentligt 
viktigt stadium iden utveckling som ledde till 
konsertväsendets uppkomst. Därför känns ski­
van sä viktig, därför är det en glädje att 
konstatera, att det klingande resultatet mot­
svarar förväntningarna. 

Fabian Dahlström 

Niels W. Gade: Piano music. Complete edition 
- vo!. I - III. Anker Blyme (klaver). Opus 4 og 
opus r8 Anker Blyme og Morten Mogensen 
(klaver). Dacapo DCCD 9IJS, 9IJ6 & 9IJ7. (3 
CDer). 
Niets w. Gade: Solo Piano Works. Vo!. I - 2 . 

Elisabeth Westenholz (klaver). Kontrapunkt 
CD 32097 & 32124. (2 CDer) . 

Musikeren, komponisten og dirigenten Niels 
W. Gade (1817-1890) voksede op iden danske 
guldalders meget frodige kunstneriske milieu. 
Gade blev hurtigt selv en meget betydnings­
fuld person i det danske musikliv og fik en ene­
stäende international karriere. Niels W. Gade 
komponerede klaverva:rker helt tilbage fra 1836 
under studietiden og i alle ärene frem til fä är 
f0r han dooe. En stor del af Gades klaverva:r­
ker blev udgivet i hans egen levetid i Danmark, 
Tyskland, England og Frankrig. Niels W. 
Gades klaverstil er pra:get af den h0jroman­
tiske tyske stil, isa:r af Robert Schumann. Gade 
komponerede va:rker for klaver solo i forskel­
lige genrer med meget forskellige udtryks­
ma:ssige og pianistiske krav - fra store stykker 
til koncertsalen til smästykker til hjemmene, 
f.eks. fra den fire-satsede sonate op. 28, det fire­
satsede sonatelignende va:rk, op. 27, de to fire­
satsede samIinger af fantasistykker, op. 31 og 
op. 41, til de st0rre en-satsede karakterstykker 
af lyrisk tilsnit, Akvareller op. 19 og op. 57 samt 
Idyller op. 34, og til de mindre, flersatsede og 
enkeltsatsede va:rker, m.fl . 

Anmeldelser 

Dacapo har valgt at udgive Gades kom­
plette klaverproduktion af sävel ttykte- som 
utrykte va:rker. Imidlertid mangier der nogle 
st0rre og mindre enkeltstäende klaverstykker 
og satser, samt en samling bestäende af fire sat­
sero (I forbindelse med udgivelsen af Niels W. 
Gades samlede va:rker har der i forskellige in­
ternationale musikvidenskabelige tidsskrifter 
va:ret efterlyst hans autografe manuskripter 
m.v. Det har givet gevinst - ogsä for klaver­
va:rkernes vedkommende! Mäske der vil dukke 
endnu flere va:rker frem af gemmerne?) Kon­
trapunkt-udgivclsen rummer kun et udvalg af 
Gades klaverva:rker, nemlig f0rst og fremmest 
en del af de flersatsede va:rker, men kun to af 
de enkeltstäende satser er medtaget, Scherzino 
Akvarel (Fog rn) ogAkvarel i A-dur (Fog Il3) i 
tilknytning til AkvarellCr op. 19 og op. 57. 

Hvad angitr optagelsen og gengivelsen af 
flyglerne pä de to CD-sa:t, er Kontrapunkt den 
bedste af de to indspilninger. Det skyldes b!.a., 
at Kontrapunkt benytter et mere veljusteret fly­
gel, her et Fazioli (der er dog f.eks. problerner 
med en egal da:mpning af finalakkorden op. 19, 
hefte I, nr. 5, ligesom enkclte toner ikke er 
egale.) Kontrapunkt gengiver flyglets klang be­
tydeligt mere dynamisk og levende - jeg savner 
dog mere transparens i klangen. Undertiden er 
ma:ngden af tilsat rumklang uheldig, for den 
medf0rer, at Elisabeth Westenholz ellers per­
lende spil til tider bliver lidt udftydende i kan­
terne. Dacapos flygel derimod er lidt tra:t og 
burde have va:ret justeret inden samtlige opta­
gelser (f.eks. er b!.a. de sordinerede a" og h" 
klangligt uegale i op. 19), men hverken Stein­
way flyglets a:dle og fine tone eller Anker 
Blymes uds0gte tonedannelse forna:gter sig. 
Dacapos gengivelse er ikke altid tilfredsstil­
lende (f.eks. op. 27), flyglets klang er for m0rk, 
indelukket og ensartet, der levnes ikke plads til 
flyglets forskelligartede klangmuligheder, og 
optagclsen mangier rummelighed, ambience. 

De to foreliggende indspilninger repra:sen­
terer to vidt forskellige opfattelser og interpre­
tationer af Niels W. Gades klaverstykker. 

Anker Blymes interpretation er generelt 
pra:get af for moderate tempi, af begra:nsede 
dynamiske udsving, af et meget begra:nset 
udtryksregister og for lidt refleksion over form, 
tematik og klaveridiomatik. I Blymes ha:nder 
virker det, som om Niels W. Gade skulle have 
et meget begra:nset renomme som komponist i 
almindelighed og som klaverkomponist i sa:r­
deleshed. Va:rkerne fremf0res smäkedeligt og 



Anmeldelser 

artigt, som om noderne skal overstås. Hist og 
her er der slå-fejl, det kwme lyde som om 
Blyme spillede prima vista klaver - men i så 
fald ganske fremragende. 

Elisabeth Westenholz's interpretationer af 
Gades klaverværker er diamenrralt modsarre. 
Niels w: Gade fremstår her som en ligeværdig 
komponist på linie med hans forbilleder og 
kolleger, Mendelssohn og Schwnann. Elisa­
beth Westenholz præstation på begge CDer er 
gennemgående af meget høj klasse, hendes in­
terpretationer tager udgangspunkt i det enkelte 
værk og sats med dens melodik, formgivning, 
karakter og lIdtryksmuligheder. Hertil kom­
mer, at Westenholz profilerer de mange for­
skellige akkompagnatosarser og klaveridioma­
tiske satsteknikker ved fremhævning af figurer 
og små-motiver. 

Ved en sammenligning af Blymes og 
Westenholz's interpretationer af de samme 
klaverværker bliver derre ekstra tydeligt, f.eks. 
fra Niels w: Gades frugtbare klaverperioder 
gennem 1850erne, nemlig Akvareller op. 19, Tre 
Albumblade (Fog I08), Arabeske op. 27, Klaver­
sonate i e-moll op. 28. 

I Akvareller, op. 19, hefte I, 2 former Blyme 
satserne fint, men han spiller generelt værket 
for langsomt, akkompagnementsfigurer bliver 
for tunge, hvorfor satserne mister deres 
yndefuldhed og klarhed. Nr. I, Elegie, spilles 
med for mange ritardandi f.eks. i t. 8, t. 16, el­
ler +3-++ hvilke ikke er foreskrevet. Elisabeth 
Westenholz's interpretationer af Akvareller af­
slører den kompositoriske dybde i disse tids­
typiske lyriske karakterstykker, og hun stiller 
derved Niels w: Gade i det rerre lys. 

Arabeske op. 27 er fra 185+. Gade har her, 
ligesom med opus 28, arbejdet med den fire­
satsede klaversonates formmæssige problemer 
og tematiske sammenhænge (i lighed med 
f.eks. Franz Schuberts Wanderer Fantasie D 
760, Robert Schumanns fis-moll sonate op. II, 
Franz Liszts h-moll sonate). Hver af Arabesk­
ens fire satser har en kontrasterende midterdel 
til fælles med det en-satsede karakterstykke, 
men satsfølgen og karaktererne er den fire-sat­
sede sonates. De enkelte satser knyttes via hver 
sit bindeled til et sammenhængende hele, des­
uden er der tematisk rammefunktion mellem 
værkets første og sidste sats. 

Blymes interpretation er helt generelt no­
get søgende og usikker - foruden nogle småfejl 
- alt for langsomme tempi i ydersatserne, hvor 
der er foreskrevet Alltygro vivace henholdsvis Al-

151 

legro molto vivace, - f.eks. kommer temaets 
foreskrevne scherzando aldrig til udtryk. We­
stenholz's interpretation derimod forløser 
Gades musik, og hun styrer fra den første tone 
musikken og begivenhedernes gang med et 
uimodståeligt engagement og et særdeles kom­
petent pianistiske greb igennem denne sonate­
lignende Arabeske. 

Klaversonaten op. 28, (første version fra 
slutningen af 1839, anden version fra 18+1 og 
endelige den foreliggende, definitive tredie 
version fra 185+) er en stor anlagt fire-satset 
sonate tilegnet Franz Liszt. Elisabeth Westen­
holz's interpretation er også her usædvanligt 
vellykket, hun spiller med en forbilledlig klar 
formgivning, en tematisk nuancering f.eks. den 
udsøgte tonedannelse og klang i sidetemaet i 
første satsen og senere i gennemføringsdelen. 
Hun er i den grad inde i det musikalske forlæg, 
så intet forløb bare spilles, men musiceres: 
temaerne levendegøres klangligt, dynamisk og 
karaktermæssigt, idiomatiske vendinger får 
selvstændigt liv, og bindeleddene fører os orga­
nisk fra den ene karakter til den anden. 

Elisabeth Westenholz's gennemarbejdede, 
engagerede og musikalske indspilninger af 
Niels w: Gades klaverkompositioner bør ikke 
kun konune hjemmemarkedet til gode, men de 
bør også benyrres til kultureksport. Disse to 
CDer vil uden tvivl udbrede kendskabet og sti­
mulere interessen for Niels w: Gades klaver­
kompositioner - f.eks. knnne flere af værkerne 
med fordel benyttes i klaverundervisningen, 
både hvad angår det musikalske og det teknisk 
f.eks. op. 19 (Barcarole knnne blive et rent hit 
for sarte og lyriske sjæle), medens f.eks. Ara­
beske op. 27 og ikke mindst Sonaten, op. 28, 
burde høres ved soireer og koncerter - ligeså 
med de to fire-satsede fantasistykker, op. 31 og 
op.+I. 

Ifølge planen udkommer Niels w: Gades 
klavernoder i løbet af nogle år. Kunne Elisa­
beth Westenholz og Kontrapunkt ikke bevæges 
og størres til at udgive en tredie CD med de 
manglende klaverkompositioner, for nu er 
Niels W. Gades klaverværker kommet i de helt 
rigtige hænder. 

Thorkil Hørlyk 

Anmeldelser 

artigt, som om noderne skaI oversras. Hist og 
her er der slä-fejl, det krume lyde som om 
Blyme spillede prima vista klaver - men i sä 
faId ganske fremragende. 

Elisabeth Westenholz's interpretationer af 
Gades klaverva:rker er diamenrraIt modsarre. 
Niels w: Gade fremstär her som en ligeva:rdig 
komponist pä linie med hans forbilleder og 
kolleger, Mendelssohn og Schwnann. Elisa­
beth Westenholz pra:station pä begge CDer er 
gennemgäende af meget hoj klasse, hendes in­
terpretationer tager udgangspunkt i det enkelte 
va:rk og sats med dens melodik, formgivning, 
karakter og lldtryksmuligheder. Hertil kom­
mer, at Westenholz profilerer de mange for­
skellige akkompagnatosatser og klaveridioma­
tiske satsteknikker ved fremha:vning af figurer 
og smä-motiver. 

Ved en sammenligning af Blymes og 
Westenholz's interpretationer af de samme 
klaverva:rker bliver derre ekstra tydeligt, f.eks. 
fra Niels w: Gades frugtbare klaverperioder 
gennem 1850erne, nemligAkvareller op. 19, Tre 
Albumblade (Fog I08), Arabeske op. 27, Klaver­
sonate i e-moll op. 28. 

I Akvareller, op. 19, hefte I, 2 former Blyme 
satserne fint, men han spiller generelt va:rket 
for langsomt, akkompagnementsfigurer bliver 
for tunge, hvorfor satserne mister deres 
yndefuldhed og klarhed. Nr. I, Elegie, spilles 
med for mange ritardandi f.eks. i t. 8, t. 16, el­
ler +3-++ hvilke ikke er foreskrevet. Elisabeth 
Westenholz's interpretationer af Akvareller af­
slorer den kompositoriske dybde i disse tids­
typiske lyriske karakterstykker, og hun stiller 
derved Niels w: Gade i det rerre Iys. 

Arabeske op. 27 er fra 185+. Gade har her, 
ligesom med opus 28, arbejdet med den fire­
satsede klaversonates formma:ssige problemer 
og tematiske sammenha:nge (i lighed med 
f.eks. Franz Schuberts Wanderer Fantasie D 
760, Robert Schumanns fis-moll sonate op. H, 

Franz Liszts h-moll sonate). Hver af Arabesk­
ens fire satser har en kontrasterende midterdel 
til fa:lles med det en-satsede karakterstykke, 
men satsfolgen og karaktererne er den fire-sat­
sede sonates. De enkelte satser knyttes via hver 
sit bindeled til et sammenha:ngende hele, des­
uden er der tematisk rammefunktion mellem 
va:rkets forste og sidste sats. 

Blymes interpretation er helt generclt no­
get sogende og usikker - foruden nogle smäfejl 
- alt for langsomme tempi i ydersatserne, hvor 
der er foreskrevetAlitygro vivace henholdsvis Al-
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legro molto vivace, - f.eks. kommer temaets 
foreskrevne scherzando aldrig til udtryk. We­
stenholz's interpretation derimod forloser 
Gades musik, og hun styrer fra den forste tone 
musikken og begivenhedernes gang med et 
uimodstäeligt engagement og et sa:rdeles kom­
petent pianistiske greb igennem denne sonate­
lignende Arabeske. 

Klaversonaten op. 28, (forste version fra 
slutningen af 1839, anden version fra 18+1 og 
endelige den foreliggende, definitive tredie 
version fra 185+) er en stor anlagt fire-satset 
sonate tilegnet Franz Liszt. Elisabeth Westen­
holz's interpretation er ogsä her usa:dvanligt 
vellykket, hun spiller med en forbilledlig klar 
formgivning, en tematisk nuancering f.eks. den 
udsogte tonedannelse og klang i sidetemaet i 
forste satsen og senere i gennemforingsdelen. 
Hun er i den grad inde i det musikalske forla:g, 
sä intet forlob bare spilles, men musiceres: 
temaerne levendegores klangligt, dynamisk og 
karakterma:ssigt, idiomatiske vendinger fär 
sclvsta:ndigt liv, og bindcleddene forer os orga­
nisk fra den ene karakter til den anden. 

Elisabeth Westenholz's gennemarbejdede, 
engagerede og musikalske indspilninger af 
Niels w: Gades klaverkompositioner bor ikke 
kun konune hjemmemarkedet til gode, men de 
bor ogsä benyrres til kultureksport. Disse to 
CDer vii uden tvivl udbrede kendskabet og sti­
mulere interessen for Niels w: Gades klaver­
kompositioner - f.eks. knnne flere af va:rkerne 
med fordel benyttes i klaverundervisningen, 
bäde hvad angär det musikaIske og det teknisk 
f.eks. op. 19 (Barcarole knnne blive et rent hit 
for sarte og lyriske sja:le), medens f.eks. Ara­
beske op. 27 og ikke mindst Sonaten, op. 28, 
burde hores ved soireer og koncerter - ligesä 
med de to fire-satsede fantasistykker, op. 31 og 
op.+I. 

!folge planen udkommer Niels w: Gades 
klavernoder i lobet af nogle är. Kunne Elisa­
beth Westenholz og Kontrapunkt ikke beva:ges 
og storres til at udgive en tredie CD med de 
manglende klaverkompositioner, for nu er 
Nicls W. Gades klaverva:rker kommet i de hclt 
rigtige ha:nder. 

Thorkil Horlyk 
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GB.F. Weyse: The Late Piano Works. 
Bohumila ]edlickova (klaver). Dacapo DCCD 
9307. (I CD). 
JP.B. Hartmann: Piano Sonatas. Nina Gade 
(klaver). Dacapo DCCD 9II2. (I CD). 
Louis Glass: Piano Fantasy, Piano Sonatas. 
Nina Gade (klaver). Dacapo DCCD 9306. (I 
CD). 
Lange-Muller: Piano Works. Mogens Dalsgaard 
(klaver). Dacapo DCCD 9206. (I CD). 
Peter Arnold Heise: Chamber Music. Amalie 
Malling (klaver) Morten Zeuthen (cello) The 
Kontra Quartet. Dacapo DCCD 9113. (I CD). 
&ed Langgaard: String Quartets. The Kontra 
Q;tartet. Dacapo DCCD 9302 a/b. (2 CDer). 
Danish Golden Age Piano Trios. Tre Musici. 
Dacapo DCCD 9310. (I CD). 

Den danske sang er en ung, blond pige. Ja, vist 
så; men der er også instrumentalmusik, som 
det kan lønne sig at lægge et kælent øre til. Her 
er nu otte CD'er med klaver- og kammermusik 
i Danmark imellem 1830rne og 1930rne, alt­
sammen relativt ukendt, bl.a. fordi det i lange 
tider ikke har været til at købe, hvis man ikke 
har haft held til at støve det op antikvarisk. 
Både musikhandel og musikpædagoger har her 
svigtet, hvad man ellers skulle tro måtte være 
en nærliggende og kær forpligtelse. 

Hvem har mon siddet og grædt over, at 
Weyse kun fik skrevet halvdelen af de 24-
koncertetuder, en i hver toneart, som det må 
have været hans hensigt at komponere? Det er 
nok kun de få, som kender de 12 eksisterende i 
tonearter kromatisk stigende fra C-dur til f­
moll. Dem kan man nu sammen med den store 
Allegro di bravura i a-moll, op. 50, høre spillet 
af Bohumila Jedlickova, og dertil læse Gorm 
Busks fille redegørelse for, hvordan Weyse in­
spireret af Ignaz Moscheles næsten blev ro­
mantiker på sine gamle dage. Balancen mellem 
det brillante og det udtryksfulde kan være svær 
at finde, jfr. Chopin. J edlickova spiller klart og 
Bydende, men med hovedvægten lagt på ud­
trykket, hvad måske tager spidsen af den 
sprudlende virtuositet, som etuderne også 
rummer - men hellere det end det modsatte! 
Lidt mere "bravura" havde dog nok været på 
sin plads i op. 50. Programheftet "prydes" af en 
dårlig gengivelse af Vilh. Marstrands berømte 
maleri af et musikalsk aftenselskab hos vin­
handler Waagepetersen. 

Nina Gade præsenterer sig med tre af J.P.E. 
Hartmanns fire klaversonater, af hvilke den 
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store i a-moll, som han skrev i en alder af 80 år, 
fortjener en varig hædersplads i det 19. århund­
redes musikhistorie. Den får under hendes fa­
ste og kyndige greb en udførelse, som er den 
værdig. At de to tidligere sonater, hvoraf den 
anden i F-dur først blev udgivet i vor tid, ikke 
når de samme højder, skal man ikke lægge dem 
til last. De folder sig ud i mere Spohr- hen­
holdsvis SchLUuann-inspirererede tonesprog og 
træder frem som fille og karakteristiske værker 
i deres respektive sammenhænge. I disse opta­
gelser må man dog desværre savne den tætte 
og nærværende klaverklang, som kendetegner 
optagelsen af a-moll sonaten. 

Nina Gade tegner sig også for musik af 
Louis Glass, en af Carl Nielsens i dag totalt 
glemte samtidige. Det er ørkesløst at diskutere, 
om glemsel er retfærdig. Ideelt set er al glemsel 
uretfærdig; men det er nu engang vilkårene. At 
bevare alt i levende erindring er ikke muligt. 
Hvad imidlertid de tre første decennier af vort 
århundrede angår, så er situationen her helt 
usædvanlig. Carl Nielsen fylder så meget i vor 
bevidsthed om den musikalske situation på 
den tid, at næsten alt andet er gået i glemme­
bogen. Men det svarer ikke til tidens egen selv- . 
forståelse, som ofte havde det vanskeligt med 
at adoptere Nielsens musik. Jeg husker endnu 
min mormor sige: ,,Af Nielsenerne foretrækker 
jeg nu Ludolf." Historien har siden fældet sin 
dom over det synspunkt, som dengang ikke var 
ualmindeligt. Men efter mere end et halvt år­
hundrede synes tiden nu at være inde til at 
blade i den store glemmebog for at se, om der 
dog ikke er noget at hente. Det er der: blandt 
andet musik af Louis Glass. To klaversonater 
og en fantasi bliver her hævet af glemselen. For 
første gang i nyere tid præsenteres publikum 
for en dansk komponist, der var senromantiker 
og dertil en berydelig pianist. Er der endnu 
ikke så meget at hente i den tidlige E-dur so­
nate af den 2s-årige Glass, så er der det til gen­
gæld i As-dur sonaten med den uendeligt lange 
scherw og navnlig i den store fantasi, begge 
fra tiden omkring århundredeskiftet. Her spø­
ger både Liszt og Gesar Franck i kulisserne, 
men ganske vist "oversat til dansk", om jeg så 
må sige. Der gås ikke til yderligheder. Pladen 
byder på en ny og spændende oplevelse ud­
mærket fremført af Nina Gade og omhyggeligt 
og kompetent kommenteret af Claus Røllum­
Larsen. 

Det er allerede en del år, siden Mogens 
Dalsgaard drog Lange-Mlillers klaverpoesi 
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C.E.F. Weyse: The Late Piano Works. 
Bohumila Jedlickova (klaver). Dacapo DCCD 
9307. (I CD). 
JP.E. Hartmann: Piano Sonatas. Nina Gade 
(klaver). Dacapo DCCD 9II2. (I CD). 
Louis Glass: Piano Fantasy, Piano Sonatas. 
Nina Gade (klaver). Dacapo DCCD 9306. (I 
CD). 
Lange-Müller: Piano Works. Mogens Dalsgaard 
(klaver). Dacapo DCCD 9206. (I CD). 
Peter Arnold Heise: Chamber Music. Amalie 
MaIling (klaver) Morten Zeuthen (cello) The 
Kontra Quarta. Dacapo DCCD 9113. (I CD). 
futed Langgaard: String Quartets. The Kontra 
QJtartet. Dacapo DCCD 9302 alb. (2 CDer). 
Danish Golden Age Piano Trios. Tre Musici. 
Dacapo DCCD 9310. (I CD). 

Den danske sang er en ung, blond pige. Ja, vist 
sa; men der er ogsa instrumentalmusik, som 
det kan lonne sig at Ia:gge et ka:lent ore til. Her 
er nu otte CD'er med klaver- og kammermusik 
i Danmark imellem 1830rne og 1930rne, alt­
sammen relativt ukendt, bl.a. fordi det i lange 
tider ikke har va:ret til at kobe, hvis man ikke 
har haft held til at stove det op antikvarisk. 
Bade musikhandel og musikpa:dagoger har her 
svigtet, hvad man ellers skulle tro matte va:re 
en na:rliggende og ka:r forpligtelse. 

Hvem har mon siddet og gra:dt over, at 
Weyse kun fik skrevet halvdelen af de 24-
koncertetuder, en i hver toneart, som det ma 
have va:ret hans hensigt at komponere? Det er 
nok kun de fa, som kender de 12 eksisterende i 
tonearter kromatisk stigende Fra C-dur til f­
moll. Dem kan man nu sammen med den store 
Allegro di bravura i a-moll, op. 50, hore spillet 
af Bohumila Jedlickova, og dertil Ia:se Gorm 
Busks fme redegorelse for, hvordan Weyse in­
spireret af Ignaz MoscheIes na:sten blev ro­
mantiker pa sine gamle dage. Balancen meilern 
det brillante og det udtryksfulde kan va:re sva:r 
at finde, jfr. Chopin. J edlickova spiller klart og 
flydende, men med hovedva:gten lagt pa ud­
trykket, hvad maske tager spidsen af den 
sprudlende virtuositet, som etuderne ogsa 
rummer - men hellere det end der modsatte! 
Lidt mere "bravura" havde dog nok va:ret pa 
sin plads i op. 50. Programheftet "prydes" af en 
darlig gengivelse af Vilh. Marstrands beromte 
maleri af et musikalsk aftenselskab hos vin­
handler Waagepetersen. 

Nina Gade pra:senterer sig med tre af J.P.E. 
Hartmanns fire klaversonater, af hvilke den 
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store i a-moll, som han skrev i en alder af 80 ar, 
fortjener en varig ha:dersplads i det 19. arhund­
redes musikhistorie. Den far under hendes fa­
ste og kyndige greb en udforelse, som er den 
va:rdig. At de to tidligere sonater, hvoraf den 
anden i F-dur forst blev udgivet i vor tid, ikke 
nar de samme hojder, skai man ikke la:gge dem 
til last. De folder sig ud i mere Spohr- hen­
holdsvis SchLUuann-inspirererede tonesprog og 
tra:der frem som fme og karakteristiske va:rker 
i deres respektive sammenha:nge. I disse opta­
geiser ma man dog desva:rre savne den ta:tte 
og na:rva:rende klaverklang, som kendetegner 
optagelsen af a-moll sonaren. 

Nina Gade tegner sig ogsa for musik af 
Louis Glass, en af Carl Nielsens i dag totair 
glemte samtidige. Det er orkeslost at diskutere, 
om glemsel er retfa:rdig. Ideelt set er al glemsel 
uretfa:rdig; men det er nu engang vilkarene. At 
bevare alt i levende erindring er ikke muligt. 
Hvad imidlertid de tre forste decennier af vort 
arhundrede angar, sa er situationen her helt 
usa:dvanlig. Carl Nielsen fylder sa meget i vor 
bevidsthed om den musikalske situation pa 
den tid, at na:sten alt andet er gaet i glemme­
bogen. Men det svarer ikke til tidens egen selv- . 
forsdelse, som ofte havde det vanskeligt med 
at adoptere Nielsens musik. Jeg husker endnu 
min mormor sige: ,,Af Nielsenerne foretra:kker 
jeg nu Ludolf." Historien har siden fa:ldet sin 
dom over der synspunkt, som dengang ikke var 
ualmindeligt. Men efter mere end et halvt ar­
hundrede synes tiden nu at va:re inde til at 
blade i den store glemmebog for at se, om der 
dog ikke er noget at hente. Det er der: blandt 
andet musik af Louis Glass. To klaversonater 
og en fantasi bliver her ha:vet af glemselen. For 
forste gang i nyere tid pra:senteres publikum 
for en dansk kompOnist, der var senromantiker 
og dertil en berydelig pianist. Er der endnu 
ikke sa meget at hente iden tidlige E-dur so­
nate af den 2s-arige Glass, sa er der det til gen­
ga:ld i As-dur sonaten med den nendeligt lange 
scherw og navnlig i den store fantasi, begge 
fra tiden omkring arhnndredeskiftet. Her spo­
ger bade Liszt og Gesar Franck i kulisserne, 
men ganske vist "oversat til dansk", om jeg sa 
ma sige. Der gas ikke til yderligheder. Pladen 
byder pa en ny og spa:ndende oplevelse ud­
ma:rket fremfort af Nina Gade og omhyggeligt 
og kompetent kommenteret af Clans Rollum­
Larsen. 

Det er allerede en del ar, siden Mogens 
Dalsgaard drog Lange-Müllers klaverpoesi 
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frem i lyset og indspillede dele af den på LP. 
Det er nu digitalt fæstet på CD. Det drejer sig 
om de lyriske Skovstykker - man kunne næsten 
kalde dem "Lieder ohne Worte" - tre satser fra 
Danse og Intermezzi og den gribende, stort 
anlagte Fantasi i c-moll, alle i upåklagelig udfø­
relse. 

Kammermusikken er repræsenteret med en 
Heise-plade, en Langgaard-plade og en med 
klavertrioer af fem komponister. Den første 
rummer Heises sprudlende klaverkvintet i F­
dur, cellosonaten i a-moll og to fantasistykker 
for cello og klaver (det ene oprindelig skrevet 
for horn) med Amalie Malling og Kontra-kvar­
tetten og med Morten Zeurhen som solist i 
celloværkerne. Den udfylder et gabende tom­
rum i bevidstheden om vor største vokalkom­
ponists gaver som kammermusiker. Men kun 
delvis. Der er mere endnu - strygekvartetter, 
violinsonater. Det her foreliggende repræsente­
rer dog måske toppen. Pladen er en perle, hvad 
angår såvel indhold som udførelse. Stor tak! 

Kontra-kvartetten stiller også op med en 
overførsel fra LP med musik af Langgaard, va­
riationer over ,,Mig hjertelig nu længes" og 2.-
6. strygekvartet på en dobbelt CD. Her gås der 
til yderligheder, lige fra det smukke og aldeles 
harmløse variationsværk over de for det meste 
idyllisk ligevægtige, men meget udtryksfuIde 
kvartetter nr. 2, 4- og 6 fra 1918-19 (numrene 
afspejler ikke kronologien) til den krise­
flængede og desperate (ironiske?) 3. strygekvar­
tet fra 1924-, nok det tidligste eksempel i Dan­
mark på "grim" musik. Den fulgtes året efter af 
den 5. kvartet, hvor Langgaard atter er 
"hjemme" hos Gade og Wagner, men måske 
mere nervøst vibrerende end i de tidligere vær­
ker - blot ikke i finalen, der har sin oprindelse 
i den I. kvartet fra 1914-, da han var II år gam­
mel. I 1917 skrev Gerhardt Lynge om den da 
24--årige komponist, at "der i ham er Spirer til 
noget langt udenfor det dagligdags, ja, derom 
kan der, efter det han hidtil har skabt, ikke næ­
res den ringeste Tvivl." l Profetiske ord, ja; 
men mon Lynge havde nogen anelse om, hvad 
han dermed fomdsagde? 
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Musik for klavertrio af fem komponister fra 
J.P.E. Hartmann til Langgaard er indeholdt i 
Danish Golden Age Piano Trios med Tre Musici, 
alias Elisabeth Zeuthen Schneider, Ulrikke 
Høst-Madsen og John Danlgaard. De spiller 
smukt og levende; men dele af repertoiret føles 
mindre påtrængende end det, de andre har at 
byde på. Gades triosats i B-dur og Langgaards 
"Fjeldblomster" er udprægede ungdomsarbej­
der, nydelige, bevares; men dermed er det sagt. 
Så er der mere substans i Hartmanns Andan­
tino med otte variationer i C-dur, et ganske in­
teressant supplement til klaversonaterne, men 
namrligvis mindre i formatet. Derimod havde 
jeg gerne undværet Fini Henriques' Børnetrio; 
det er et stykke avanceret pædagogisk musik, 
smukt og veldrejet, men ifølge sagens namr 
ikke højtstræbende. Heldigvis har ensemblet 
en sværvægter at slutte af med: Lange-Miillers 
store trio i f-moll, som i øvrigt vistnok aldrig 
rigtig er gået i glemmebogen; i hvert fald har 
jeg hørt den flere gange som ung. Det er en 
prægtig komposition, fuldt på højde med 
klaverfantasien og langt overstrålende de øv­
rige satser på denne plade - og så bliver den 
brillant udført. 

De mange timer tilbragt med denne stak 
plader har været udbytterige, både hvad angår 
kunstnerisk oplevelse, og fordi de har belært 
mig om noget vedrørende dansk musik før og 
omkring århundredeskiftet, som jeg hidtil var 
mindre vel orienteret om. Der er her gravet 
værdier frem, som fortjener vor interesse både 
som lyttere, som forskere og som udøvende -
en repertoireudvidelse der, hvis den fortsættes, 
måske vil kunne danne begyndelsen til, at vi 
kommer til at kende vor egen musikalske fortid 
ligeså godt, som nordmændene og svenskerne 
kender deres. 

Jan Maegaard 

Note 

I) Gerh. Lynge, Danske Komponister i det 20. 

Aarhundredes Begyndelse (2. udg. Århus 1917) s. 
187· 
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frem i Iyset og indspillede dele af den pa LP. 
Det er nu digitalt fa:stet pa CD. Det drejer sig 
om de lyriske Skovstykker - man kunne na:sten 
kalde dem "Lieder ohne Worte" - tre satser fra 
Danse og Intermezzi og den gribende, stort 
anlagte Fantasi i c-moll, alle i upaklagelig udfo­
reise. 

Kammermusikken er repra:senteret med en 
Heise-plade, en Langgaard-plade og en med 
klavertrioer af fern komponister. Den forste 
rummer Heises sprudlende klaverkvintet i F­
dur, cellosonaten i a-moll og to fantasistykker 
for cello og klaver (det ene oprindelig skrevet 
for horn) med AInalie Malling og Kontra-kvar­
tetten og med Morten Zeurhen som solist i 
cellova:rkerne. Den udfylder et gabende tom­
rum i bevidstheden om vor srorste vokalkom­
ponists gaver som kammermusiker. Men kun 
delvis. Der er mere endnu - strygekvartetter, 
violinsonater. Det her foreliggende repra:sente­
rer dog maske toppen. Pladen er en perle, hvad 
angär savel indhold som udforelse. Stor tak! 

Kontra-kvartetten stiller ogsa op med en 
overforsel fra LP med musik af Langgaard, va­
riationer over ,,Mig hjertelig nu la:nges" og 2.-
6. strygekvartet pa en dobbelt CD. Her gas der 
til yderligheder, lige fra det smukke og aldeles 
harmlose variationsva:rk over de for det meste 
idyllisk ligeva:gtige, men meget udtryksfulde 
kvartetter nr. 2, 4- og 6 fra 1918-19 (numrene 
afspejler ikke kronologien) til den krise­
fla:ngede og desperate (ironiske?) 3. strygekvar­
tet fra 1924-, nok det tidligste eksempel i Dan­
mark pa "grim" musik. Den fulgtes aret efter af 
den 5. kvartet, hvor Langgaard arter er 
"hjemme" hos Gade og Wagner, men maske 
mere nervost vibrerende end i de tidligere va:r­
ker - blot ikke i finalen, der har sin oprindelse 
i den I. kvartet fra 1914-, da han var II ar gam­
mel. I 1917 skrev Gerhardt Lynge om den da 
24--arige komponist, at "der i harn er Spirer til 
noget langt udenfor det dagligdags, ja, derom 
kan der, efter det han hidtil har skabt, ikke na:­
res den ringeste Tvivl." I Profetiske ord, ja; 
men mon Lynge havde nogen anelse om, hvad 
han dermed fomdsagde? 
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Musik for klavertrio af fern komponister fra 
J.P.E. Hartmann til Langgaard er indeholdt i 
Danish Golden Age Piano Trios med Tre Musici, 
alias Elisabeth Zeuthen Schneider, Ulrikke 
Host-Madsen og John Danlgaard. De spiller 
smukt og levende; men dele af repertoiret foles 
mindre patra:ngende end det, de andre har at 
byde pa. Gades triosats i B-dur og Langgaards 
"Fjeldbiomster" er udpra:gede ungdomsarbej­
der, nydelige, bevares; men dermed er det sagt. 
Sa er der mere substans i Hartmanns AIldan­
tino med otte variationer i C-dur, et ganske in­
teressant supplement til klaversonaterne, men 
namrligvis mindre i formatet. Derimod havde 
jeg gerne undva:ret Fini Henriques' Bornetrio; 
det er et stykke avanceret pa:dagogisk musik, 
smukt og veldrejet, men ifolge sagens namr 
ikke hojtstra:bende. Heldigvis har ensemblet 
en sva:rva:gter at slutte af med: Lange-Müllers 
store trio i f-moll, som i ovrigt vistnok aldrig 
rigtig er gaet i glemmebogen; i hvert fald har 
jeg hort den flere gange som ung. Det er en 
pra:gtig komposition, fuldt pa hojde med 
klaverfantasien og langt oversträlende de ov­
rige satser pa denne plade - og sa bliver den 
brillant udfort. 

De mange timer tilbragt med denne stak 
plader har va:ret udbytterige, bade hvad angar 
kunstnerisk oplevelse, og fordi de har bela:rt 
mig om noget vedrorende dansk musik for og 
omkring ärhundredeskiftet, som jeg hidtil var 
mindre vel orienteret om. Der er her gravet 
va:rdier frem, som fort jener vor interesse bade 
som Iyttere, som forskere og som udovende -
en repertoireudvidelse der, hvis den fortsa:ttes, 
maske vil kunne danne begyndelsen til, at vi 
kommer til at kende vor egen musikalske fortid 
ligesä godt, som nordma:ndene og svenskerne 
kender deres. 

fan Maegaard 

Note 

T) Gerh. Lynge, Danske Komponister i det 20. 

Aarhundredes Begyndelse (2. udg. Ärhus 1917) s. 
187· 
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Bibliografi) I994 

ved Niels Bo Foltmann 

Dette års bibliografi er, i modsæming til 1993 
bibliografien, primært baseret på det spørge­
skema, der blev udsendt til danske musik­
forskere i december 1994. Mange har ind­
berettet publikationer fra de sidste 4-5 år, som 
det desværre ikke har været muligt at optage i 
nærværende bibliografi. Som et kompromis 
bringes i et supplement de titler, der er publi­
ceret i 1993. Det er hensigten i de følgende år 
til stadighed at bringe et sådant supplement til 
det foregående års bibliografi, al den stund at 
det er så godt som umuligt at sammenstille en 
komplet bibliografi over faget allerede ved 
årskiftet. 
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Niels Bo Foltmann: "Bibliografi 1993", DAfoi 
XXI, s. 120-124 
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432 
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FESTSKRIFTER, ANTOWGIER O.L. 

Col Legno I, 3 
Col Legno: musikalske studier fra Institut f{}r 
Musik og Musikterapi og N{}rdjysk Musikkonser­
vatmum I, stak 3. Alborg 1994 

Cæcilia III 
Cæcilia, Arbog 1994, Musikvidenskabeligt Insti­
tut, Århus Universitet 1994, red. af Kirsten 
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og c.c. Møller. Århus 1994, 233 s. 
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Musikforskning) I994 

Ved Selskabets ordinære generalforsamling d. 
23. marts genvalgtes Niels Martin Jensen og 
Claus Røllum-Larsen, og Jens Cornelins ny­
valgtes som medlemmer af bestyrelsen. Som 
suppleant genvalgtes Esther Barfod, og til revi­
sor valgtes Henrik Pals mar. 

På det efterfølgende bestyrelsesmøde d. IO. maj 
konstituerede bestyrelsen sig med Niels Martin 
Jensen som formand, Gorm Busk som næstfor­
mand, Musse Magnussen som kasserer og med 
Jens Cornelius og Claus Røllum-Larsen som 
sekretærer. Til den ledigblevne post i bestyrel­
sen for Fonden til Udgivelse af Niels W Gades 
Værker valgtes Carsten E. Hatting. 

Jens Henrik Koudal fungerer som Selskabets 
kontaktperson ved planlægningen af den kom­
mende nordiske musikforskerkongres i Lund 
1996. 

Der har været afholdt følgende foredrag: 

28. februar 
Anna Hedrick Harwell: Tilblivelsen af Niels W 
Gades klaversonate i e-moll 

24. april 
Johannes Mulvad: Johannes Ewald og Johann 
Ernst Hartmanns syngespil Fiskerne i anled­
ning af udgivelsen i Dania sonans-serien 

IO . maj 
Yngve Jan Trede: Erfaringer fra arbejdet med 
Johann Sebastian Bachs Kunst der Fuge 

7. september: 
Heinrich W Schwab: EL.Ae. Kunzen 

27. oktober 
Peter Ryom og Jens østergaard: Arbejdet med 
musikstoffet i Den Store Danske Encyclopædi 

6. november 
Ballet-eftermiddag i samarbejde med Den dan­
ske Balletklub. Knud Arne Jiirgensen: Musik­
ken til Bournonville-balletten Blomsteifesten i 
Genzano. 

Alle arrangementer har fundet sted på 
Musikvidenskabeligt Institut, Klerkegade 2, 

1308 København K. 

Selskabets 
publikationer 

Information 

Dansk Årbog for Musikforskning (196Iff, nu 
ialt 22 bd.) 

Dania Sonans. Kilder til Musikkens Historie i 
Danmark. 

I: Uerker af Mogens Pedersøn. Udg. af Knud 
Jeppesen. København 1933. Udsolgt. 

II: Madrigaler fra Christian IVJs tid. (Nielsen, 
Aagesen, Brachrogge). Udg. af Jens Peter Ja­
cobsen. Musikhøjskolens Forlag, Egtved 1966. 
Kr. 215,- . 

III: Madrigaler fra Christian IvYs tid. (Peder­
søn, Borchgrevinck, Gistou). Udg. af Jens Pe­
ter Jacobsen. Musikhøjskolens Forlag, Egtved 
1967. Kr. 215,-. 

IV: Musik fra Christian lIFs tid. Udvalgte sat­
ser fra det danske hofkapels stemme bøger 
(1541). Første del. Udg. af Henrik Glahn. Edi­
tion Egtved 1978. Kr. 290,-. 

V: Musik fra Christian lIFs tid. Udvalgte satser 
fra det danske hofkapels stemmebøger (1541) . 
Anden og tredie del. Udg. af Henrik Glahn. 
Edition Egtved 1986. Kr. 543,75. 

VI: J.E. Hartmann: Fiskerne . Udg. af Johannes 
Mulvad. Edition Egtved 1993. Kr. 437,50. 

VII: J.E. Hartmann: Balders Død. Udg. af Jo­
hannes Mulvad. Edition Egtved 1980. Kr. 395,-. 

&port of the Elerenth CongressJ Copenhagen 1972. 

Udg. af Henrik Glahn, Søren Sørensen og Pe­
ter Ryom - i samarbejde med International 
Musicological SOciety. Edition Wilhelm Han­
sen 1974. Kr. 687,-. 

20 Italienske Madrigaler fra Melchior Borckgrev­
inck JJGiardino Novo I-II"J København 160S/06. 
Udg. af Henrik Glahn m.fl ., Københavns Uni­
versitet. Edition Egtved 1983. Kr. 149,50. 

Die Sinfonie KV 16a Jydel Sgr. Mozarr'. Bericht iiber 
Ms SympoSium in Odense anliisslich der Erst­
auffohrung des wiedeJ;gefuncienen Werkes Dezember 
1984. Udg. af Jens Peter Larsen og Kamma Wedin 
- i samarbejde med Odense Kommune. Odense 
Universitetsforlag 1987. Kr. 78,- . 

Heinrich Schutz und die Musik in Diinemark zur 
Zeit Christians IV Bericht uber die wissen-

158 

Dansk Selskab for 
Musikforskning) I994 

Ved Selskabets ordina:re generalforsamling d. 
23. marts genvalgtes Niels Martin Jensen og 
C1aus R0l1um-Larsen, og Jens Cornelins ny­
valgtes som medlemmer af bestyrelsen. Som 
suppleant genvalgtes Esther Barfod, og til revi­
sor valgtes Henrik Palsmar. 

Pa det efterfolgende bestyrelsesmode d. IO. maj 
konstituerede bestyrelsen sig med Niels Martin 
Jensen som formand, Gorm Busk som na:stfor­
mand, Musse Magnussen som kasserer og med 
Jens Cornelius og Claus R0l1um-Larsen som 
sekreta:rer. Til den Iedigblevne post i bestyrel­
sen for Fonden til Udgivelse af Niels W Gades 
Va:rker valgtes Carsten E. Hatting. 

Jens Henrik Koudal fungerer som Selskabets 
kontaktperson ved planla:gningen af den kom­
mende nordiske musikforskerkongres i Lund 
1996. 

Der har va:ret afholdt f01gende foredrag: 

28. februar 
Anna Hedrick Harwell: Tilblivelsen afNiels W 
Gades k1aversonate i e-moll 

24. april 
Johannes Mulvad: Johannes Ewald og Johann 
Ernst Hartmanns syngespil Fiskerne i anled­
ning af udgivelsen i Dania sonans-serien 

IO . maj 
Yngve Jan Trede: Erfaringer fra arbejdet med 
Johann Sebastian Bachs Kunst der Fuge 

7. september: 
Heinrich W Schwab: EL.Ae. Kunzen 

27. oktober 
Peter Ryom og Jens 0stergaard: Arbejdet med 
musikstoffet i Den Store Danske Encyclopa:di 

6. november 
BalIet-eftermiddag i samarbejde med Den dan­
ske Balletklub. Kuud Arne Jürgensen: Musik­
ken til Bournonville-balletten BIomsteifesten i 
Genzano. 

Alle arrangementer har fundet sted pa 
Musikvidenskabeligt Institut, K1erkegade 2, 

1308 Kobenhavn K. 

Selskabets 
publikationer 

Information 

Dansk Arbog for Musikforskning (196Iff, nu 
ialt 22 bd.) 

Dania Sonans. Kitder tit Musikkens Historie i 
Danmark. 

I: Uerker af Mogens Pederspn. Udg. af Knud 
Jeppesen. K0benhavn 1933. Udsolgt. 

II: Madrigaler fra Christian IVJs tid. (Nielsen, 
Aagesen, Brachrogge). Udg. af Jens Peter Ja­
cobsen. Musikh0jskolens Forlag, Egtved 1966. 
Kr. 215,- . 

III: Madrigaler fra Christian IWs tid. (Peder­
S0n, Borchgrevinck, Gistou). Udg. af Jens Pe­
ter Jacobsen. Musikh0jskolens Forlag, Egtved 
1967. Kr. 215,-. 

IV: Musik fra Christian IIPs tid. Udvalgte sat­
ser fra det danske hofkapels stemmeb0ger 
(1541). F0rste deI. Udg. af Henrik Glahn. Edi­
tion Egtved 1978. Kr. 290,- . 

V: Musik fra Christian IIPs tid. Udvalgte satser 
fra det danske hofkapels stemmeooger (1541). 
Anden og tredie deI. Udg. af Henrik Glahn. 
Edition Egrved 1986. Kr. 543,75. 

VI: J.E. Hartmann: Fiskerne. Udg. af Johannes 
Mulvad. Edition Egtved 1993. Kr. 437,50. 

VII: J.E. Hartmann: Balders Dpd. Udg. af Jo­
hannes Mulvad. Edition Egtved 1980. Kr. 395,-. 

&port of the Elerenth CongressJ Copenhagen 1972. 

Udg. af Henrik Glahn, Soren S0rensen og Pe­
ter Ryom - i samarbejde med International 
Musicological Society. Edition Wilhelrn Han­
sen 1974. Kr. 687,-. 

20 Italienske Madrigaler fra Melchior Borckgrev­
inck JJGiardino Novo I-I1"J Knbenhavn 160S/06. 
Udg. af Henrik Glahn rn.tl., Kobenhavns Uni­
versitet. Edition Egtved 1983. Kr. 149,50. 

Die Sinfonie KV 16a Jydel Sgr. Mozarr'. Bericht über 
Ms Symposium in Odense anliisslich der Erst­
aufführung des wiedeJ;gefundenen Werkes Dezember 
1984. Udg. afJens Peter Larsen og Kamma Wedin 
- i samarbejde rned Odense Kommune. Odense 
Universitetsforlag 1987. Kr. 78,- . 

Heinrich Schütz und die Musik in Dänemark zur 
Zeit Christians IV Bericht über die wissen-



Infonnation 

schaftliche Konferenz in Kopenhagen 10. -14. No­
vember 1985. Udg. af Anne Ørbæk Jensen og 
Ole Kongsted. Engstrøm & Sødrings Musik­
forlag, København 1989. Kr. 268,-. 

Tilsendte publikationer 
TIDSSKRIFTER 

Ballade. Tidsskrift for ny Musikk. Red. Geir 
Johnson. 1994:1. Universitetsforlaget, Oslo 
1994. 63 s. III. Noder. ISSN 0332514-8. 

Humaniora. Et magasin om humanistisk forsk­
ning. Red. Inge M. Bryderup. 1994:3. 30 s. III. 
ISSN 0903-2401. 

Nordic Sounds. Red. Anders Beyer. 1994:1/4. 31 
s. III. ISSN 0108-2914. 

BOGUDGIVELSER 

Mary 1. Arlin: Esquisse de l'histoire de l'harmonie. 
An English-Language Translation of the Fran­
fOis-joseph Fais History of Harmony. Pendragon 
Press, Stuyvesant NY 1994. 203 s. III. Noder. 
ISBN 0-945193-51-3. 

Per-Erik Brolinson og Holger Larsen: Good 
Vibrations. Rnckmusikens stilar och trender. De 
flrste 25 åren. Narur och Kultur, Falun 1994. 

254 s. ISBN 91-27-04075-5. 

Jan Maegaard (red.): Musik og forskning 19 

(1993-94) . Musikvidenskabeligt Instirut, Kø­
benhavns Universitet. c.A. Reitzels Boghan­
del, København 1994. 125 s. Noder. ISBN 87-

7421-894-8. 
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Ingebjørg Barth Magnus og Birgit Kjellstrom: 
Musikmotiv i svensk kyrkokunst. Uppland framm 
till 1625 / Musical Motifs in Swedish Church Art. 
The Region of Uppland up to 1625. Translated by 
Michael Stevens. Svenska RIdIM-kommitten, 
Stockholm 1993. 408 s. III. ISBN 91-972II7-0-2. 

Frede V Nielsen: Almen Musikdidaktik. Chri­
stian Ejlers' Forlag, København 1994. 392 s. III. 
ISBN 87-7241-728-5. 

Peter Ryom: Vivaldis koncerter. (Engstrøm & 
Sødrings Musikbibliotek, II). Engstrøm & 
Sødring, København 1994. 141 s. III. Noder. 
ISBN 8787091-666. 

Doris Stockmann og Annette Erler (udg.): 
Historische Volksmusikforschung. Studien gruppe 
zur Eiforschung historischer Volksmusikquellen im 
ICTM. Beitriige der IO. Arbeitstagung in 
Giittingen 1991. (Orbis Musicarum, IO). Edition 
Re, Gottingen 1994. 338 s. III. Noder. ISBN 3-

927636-40-1. 

CD-UDGIVELSER 

Aferim m.fl.: Slomljena Krila / Vingeskudt. 
Flygtninge fra Bosnien Hercegovina præsenterer 
deres musik. Aferim, Safet Perjan (sanger), 
Combo 3, Sladjana Petrovic, Nur, Scorpioni, 
Sezam, Udsalg, Rockmachine, Cotton & 
Thoms, No Exit. Dansk Røde Kors DRKCD-
94. (1 CD). 

Jan Erik Hansen: Stabat Mater. Svetlana 
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(dirigent). Thy Records TR-ool. (1 CD). 
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