Et gib i hjertet
—interview med Orla Vinther

Af Marianne Bentsen

Kronborg. 1956. To 19-arige sergentelever har straf-
fevagt i weekenden. Det sker tit for dem —de er beg-
ge bedre til at spille klaver end til at holde militeer dis-
ciplin. Orla er vartshuspianist —jazz, altsa. Lars spil-
ler Bach. I frivagterne pa Kronborg far Orla Vinther
det »klassiskmusik-chok«, som med ét ggr det klart
for ham, at han vil vaere musiker.

Men fgrst leeser han til leerer, for der skal ogsa brgd
pa bordet til familien. Samtidig forbereder han sig pa
konservatoriets optagelsesprgve.

I dag underviser Orla Vinther pa Det jydske Mu-
sikkonservatorium i musikteori og -analyse. Han er
uddannet officer, lerer, pianist, musikteoretiker og
-historiker, har i en arrakke ogsa undervist musik-
studerende pa Arhus Universitet, vari2 ar rektor for
Musikkonservatoriet i Alborg. I ar fylder han 50.

Vi har talt med Orla Vinther — om analytikerens
mulighed for at forklare vores umiddelbare fascina-
tion af musik og om hans arbejde pa Det jydske Mu-
sikkonservatorium.

Analysen som genvej til musikken
— Hvad er musikanalyse for noget, og hvad kan vi
bruge det til?

»Musikanalyse er et af de vigtigste redskaber in-
den for musikfaget. Min brug af musikanalyse er be-
stemt af mit arbejde som larer pa konservatoriet og
universitetet. Pa konservatoriet har musikanalysen i
hvert fald to klare formal. Den skulle gerne abne
veerker for de studerende, give mulighed for indsigt
og fordybelse i musikverker, som formentlig altid
har optaget dem. Altsa give dem mulighed for ople-
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velser og samtidig dermed bibringe dem en konkret
faglig indsigt ved naturligvis ogsa at betone det hand-
verksmassige, det kompositionstekniske og det
formmassige, det stiludviklingsmessige. Men i me-
get hgj grad altsa at stimulere deres iagttagelses-
evne, deres nysgerrighed og gleden ved at beskef-
tige sig med musik. Analysen er et hjelpemiddel til
at etablere et sprog om musik og til at ggre verkerne
stgrre og rummeligere.

Det andet formal med analysen er at vaere en hjalp
for musikeren, nar han spiller. Desvarre har det i
mange ar kunnet se ud som om, vi her giver stene for
brgd. Forstaet pa den made, atisamme sekund, mu-
sikeren sidder med sit instrument, glemmer han alt
om vores tonika og vekseldominanter, om ABA-
form, osv. Sa er det noget helt andet, han har brug
for i sin fordybelse, sin tilegnelse og indstudering.«

Stene for bred
— Hvordan bruger du din analytiske indsigt i indstude-
ringssituationen?

»Sprogligt og begrebsmassigt er det meget svaert
at diskutere, hvad der er hensigtsmassigt og hvad
der ikke er hensigtsmassigt og eventuelt komme
frem til at stille forslag til en @ndret udfgrelse, som er
mere i overensstemmelse med varket.

Jeg har selv prgvet, hvor svart det er. For 2 ar si-
den var jeg pa en turné i Norge, hvor jeg holdt fore-
leesninger, lavede seminarer om analyse og spillede
kammermusik sammen med norske musikere med
henblik pa at belyse den situation: hvad kan en teo-
retiker ggre, nar han indgar i et samarbejde, hvor
man skal prgve at indstudere kammermusik?

Det beskemmende for mig var, at musikerne lyt-
tede interesseret pa, hvad jeg havde at sige. Og sa
spillede de — og de spillede ikke spor bedre af det.
Uanset hvor spendende jeg evt. kunne forklare Mo-
zarts G-mol klaverkvartet, som vi spillede sammen —
altsa hvor relevant jeg syntes det var at papege struk-
turelle'sammenhange, fortetninger i stoffet, poly-

fone teknikker og vidunderlige kombinationer af
klang —detlyttede de til, og s spillede de faktisk som
de gjorde, fgr jeg begyndte at tale.

Og det er et symptom pa, at jeg ikke rammer no-
get, der direkte angar deres interpretation. Proble-
met har optaget mig meget — og jeg synes ikke, det
lykkes sarlig godt for mig at bruge analysen i indstu-
deringssituationen.«

At kombinere hjerne og hjerte

— Har du nogen ideer til, hvordan det kan lykkes at
bygge bro mellem den analytiske indsigt og selve ud-
forelsen af musikken?

»Her ma jeg nzvne Peter Bastian, hos hvem jeg
har fulgt mange timer i kammermusikinstruktion.
Og dér gik det op for mig, hvad musikerne reagerer
pé. Jeg hgrte i 3 timer pa Peter Bastians instruktion
af Otto Mortensens bleserkvintet. Og ved den lejlig-
hed flyttede musikken sig for de studerende. De blev
gladere og gladere for at spille, og de spillede bedre
og bedre.

Peter Bastian har en utrolig evne til at nuancere og
pracisere sprogligt pa en udtryksfuld made. Dér lig-
ger allerede en kombination af hjerne og hjerte.
Fordi hvis den skarpsindighed, som mad ligge i en
analyse, ikke har et musikermassigt og menneske-
kerligt fundament, sé bliver den uinteressant. Peter
har helt klart noget med sit sprog, som vi teoretikere
kan lere noget af.

Hvad var det sd han gjorde? — Han har for det fgr-
ste en meget omfattende faglig viden, og det er for-
udsztningen for at kunne begejstre og flytte musi-
kere. Peter kunne alle 5 stemmer i samtlige satser
udenad. Nar musikerne havde et problem, analyse-
rede han det for dem. Det viste sig altid at vare en
mangel pa forstielse for det bevagelsesmassige i
musikken, altsd den energiske strgm. Dette, at mu-
sik er en kommunikation af energi i en kunstnerisk
form.

Hvorledes formidles s& energistremmen? — Ved at



respektere nogle rent musiksproglige konventioner.
Huvis klarinetten ikke formede et tema rigtigt, disku-
terede Peter Bastian med musikeren, hvor udsagnet
ville hen, hvor det kom fra, hvordan det finder sin
vej, hvor det kulminerer, hvordan energistrgmmen
neddampes, hvordan man formidler det i et me-
ningsfuldt udsagn. S& dansede han fraserne for dem.
Han viste f.eks. at et bestemt musikalsk forlgb
kunne have samme karakter, som nar man har lyst til
at rgre ved en smuk pige men ikke ggr det. Han byg-
gede energibevagelser op, s& musikerne simpelthen
forstod, hvad det drejede sig om.

Sé stavede han bagefter musikken for dem — sang
frase for frase og kombinerede dem, pegede pa pro-
ceskarakteren, pa sammenhangen mellem delene og
helheden, placerede delene i helheden inden for et
organisk udviklingssynspunkt.

Og pludselig spillede de alts& 10 gange bedre, end
de gjorde fgr.

Dét kunne give teoretikere stof til eftertanke. —
For maske er det det kropslige og det motoriske og
den udtryksfulde bevagelse, vi skal finde sprog for —
og vi skal kunne definere det musikalske rum, i hvil-
ket bevagelserne indgér. Det har vi ikke gjort sa me-
get ud af i vores forskning. «

— Hvad skal man sad egentlig bruge analysen til i den
sammenhaeng?

»Der behgver jo ikke ngdvendigvis vere den mod-
setning mellem hjerne og hjerte. Lad os tage et an-
det eksempel, Carl Nielsens blaeserkvintet. Det
kunne godt vare, at Peter Bastian med sin gestik og
sit sprog kunne anskueligggre den meget vigtige for-
skel pa koralen »Min Jesus lad mit hjerte fa« og mel-
lemspillet, som nemlig er helt anderledes.
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Men det kunne da ogsé godt vare, at jeg i et efter-
folgende seminar kunne forklare de studerende, at
spendingen i det tema blandt andet opstar, fordi
Carl Nielsen konfronterer et kirketonalt (A-jonisk)
udtryk i koralen med et mellemafsnit, som inddrager
stilistiske elementer, der stdr i et sterkt spendings-
forhold til det, nemlig bade neapolitanske subdomi-
nanter og altererede vekseldominanter i ganske
korte glimt.

Jeg kunne fortzlle de studerende, at netop denne
specielle nuance i klangen, som Peter har peget pa,
altsé er en glose i affektsproget, der hedder den nea-
politanske subdominant, som kan fglges i historien
fra 1700-tallets begyndelse eller maske tidligere og
frem til vor tid. Og vise dem nogle eksempler pa,
hvor Carl Nielsen andre steder bruger samme virk-
ning, eller hvordan Schubert, Beethoven, Mozart,
Bach eller Gesualdo bruger netop den musikalske
glose. P4 den made kan man kombinere tingene —
men det skal ggres udtryksfuldt.

For uanset om det klinger gammeldags, vil jeg nu
nok mene, at det GIB, det giver i hjertet pa os, nar
vi hgrer serlig udtrykssterke detaljer i musikken,
skyldes, at komponisterne kalkulerer uhyre syste-
matisk med melodiske, harmoniske og rytmiske ele-
menter, som man gennem tiderne har haeftet sig ved
som sarlig udtryksfulde. Og de kan beskrives.«

Semandssangen i »TRISTAN«

— Hvad kan teoretikeren ellers bidrage med, ndr
han arbejder med professionelle musikere, f.eks. pa et
konservatorium?

»Han kan pege pa de betydningslag i musikken,
der ikke umiddelbart afslgrer sig. For eksempel s@-
mandssangen fra Wagners Tristan — prologen i Tri-
stan. Hvad hgrer musikere? — »Det var dog en fanta-
stisk enkel sang. Sa enkelt plejer Richard Wagner da
ikke at skrive«. »Det minder jo om en folkevise, der
flipper ud i det tonale hist og her«. Nogen kan sige:
»Det lyder, som om han synger i et badekar«. »Der

er noget sert med de fraser: nogen er elementeart for-
mede — vi forstar, hvor de gér hen — andre gér helt i
skoven«. Forudsaztningen er: de forstar ikke et ord af
teksten. Hvad kan teoripedagogen nu ggre? — Han
kan f.eks. sige: Nulytter vi denne gang efter de dyna-
miske anlagisangen. Og kun det. Sa vil der tegne sig
et fint mgnster i sangen, som siger: »piano-forte-
forte-piano, piano-forte-forte-piano« eller »ABBA-
ABBA« som tendens. Altsa symmetri som nggle-
begreb. S& kan man bede dem lytte efter, hvilke fra-
ser der er entydigt tonale og hvilke fraser der flipper
ud.

Og det viser sig, at fraserne f@jer sig organisk efter
skemaet. Alle pianonuancerne er knyttet til trito-
nusslutninger. Alle fortenuancerne og det entydige
er knyttet til rene kvart-kvint-intervaller. P4 den
made kan man —uden overhovedet at have beskzafti-
get sig med teksten — kortlagge, at i den her sang ser
der ud til at vaere en meget ngje koordinering mellem
det udtryksfulde og piano og det mere robuste og
forte. Og det hele fgjer sigi ABBA, ABBA. Hvad
kan man sa bruge det til? Sa ved man, at sangen ikke
er sa improviseret, som den lyder. Ser man nu pa tek-
sten, viser det sig, at den er sammensat af modsat-
ninger, der hele tiden er knyttet til ekspressivitet,
lengsel, vemod og noget som har med realitet, ro-
busthed og »ud i verden« at ggre.

DEN indsigt kan man give musikeren. Vi traeder
altsd en meter vaek fra verket og kan pludselig se
sammenhangen mellem tekst og musik.

Men nu skal denne indsigt ses i sammenhang med
hele varketsidéverden. Der viser det sig, at man kan
perspektivere de iagttagelser til hele vaerkets grund-
idé, hvor den musikalske strgm udfolder sig mellem
principielt to poler, som har med dyd og tilbgjelig-
hed at ggre, nat og dag, liv og dgd, det kvindelige og
det mandlige osv.

Semandssangen viser sig at vaere en utrolig beve-
gende og intens introduktion til hele varket, og den
rummer hele vaerkets problematik i sig — tonalt, be-
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tydningsmassigt, begrebsmassigt, melodisk.

P& den made kan man som analytiker &bne varker
og pege pa alle de betydningslag, som helt givet er
vesentlige, men som ikke umiddelbart afslgrer sig. «

Komponisternes bogholderi
— Hvad stiller du op med de studerende, som har aver-
sioner mod for eksempel Wagner?

»Jeg kan ikke stille noget op. Men for enhver mu-
siker ma der vare en forpligtelse til at vide besked. I
tilfzldet Wagner kan man ikke komme uden om at
beskaftige sig med det handverksmassige, der er
nedlagt i partituret. Hvis man skal studere det sterke
kunstneriske udtryk og virkelig have det fulde bil-
lede af det, der fascinerer og inspirerer os, ma man
ogsa studere det handvaerksmassige niveau, der lig-
ger bag.

Jeg kan give et eksempel: indledningen til »Parsi-
fal«. Den er jo nesten drgmmeagtig smuk. Begynder
med en rigtig adagiomelodi i en valdig liniespen-
ding. Og den samme melodi, som er pa en 6-7 takter,
bliver senere instrumenteret for fuldt orkester.

Jeg tror nok, det chokerede de studerende lidt at

se, at i denne suggestive, utroligt flotte musik — der
var der sa fantastisk meget kontor. Der var et bog-
holderi i den instrumentation, som er nasten skrem-
mende. Klangbaggrunden neddzmpes, fgr melo-
dien traeder frem, ved at hornene treder ud med 1/8-
dels afstand. Og det samme ggr fagotterne. Den ned-
dempning, som mearkes som drgmmeagtig organisk,
er altsa ngje kalkuleret pa ottendedele. Engelskhor-
net, f.eks., treder fgrst ind, nar melodien er ved at
na sin fulde volumen. For hvis engelskhornet var
med fra fgrste ferd, ville det dominere sammen-
smeltningsklangen for meget. Ved udklangen trader
de 3 melodibzrende oboer ud ottendedel for otten-
dedel, derefter treder den solistiske trompet ud og
til sidst strygerne. Det er en vigtig side af konservato-
rieuddannelsen at pege pa den nasten geometriske
pracision i disponeringen. Det hdndvarksmassige
niveau skal studeres, fordi det skal bevares —det skal
konserveres. Og nér folk ikke gider hgre pd Wagner,
ma jeg sige, at de skal kigge pa det af den grund. «

Oplevelse og analyse
— Hvordan »dbner« du et veerk via analysen?

»Jeg har altid ment, at oplevelsen af vaerket matte
vare noget fundamentalt, bade i mit arbejde med
musikere og med universitetsstuderende. Hvis jeg
pa en eller anden made kunne tage udgangspunkt i
den fglelsesmassige appel, sa var jeg allerede néet
langt. For s blev analysen et spgrgsmal om at under-
sage fagligt, hvilke elementer i kompositionen, der
har rgrt mig. En dokumentation for de sider af ver-
ket, som har varet serlig udtryksfulde for mig. «

— Hvordan arbejder du helt konkret — kan du skit-
sere din arbejdsmetode?

»Nar jeg laver en analyse sammen med de stude-
rende, lader jeg dem lytte til et stykke musik 2-3 gan-
ge, og beder dem om at skrive stikord til det, de ople-
ver. Det kan vare hvad som helst: emotionelle reak-
tioner, synspunkter pa stil, instrumentation, hvad
som helst.
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Rent metodisk har jeg derefter ordnet reaktio-
nerne i forskellige kataloger. Fgrst et over de fglel-
sesmassige reaktioner og bagefter et over de reak-
tioner, der har med materialet at ggre. Og det viser
sig, at de studerende hgrer afsindig meget. Hvordan
tager vi nu fat pa analysen for at blive klogere pa,
hvilke elementer i vaerket, der har motiveret lige
pracis de reaktioner? I reglen er de studerende for-
nuftige nok til at sige: vi bliver jo ngdt til at starte fra
en ende af.

Og hvis det nu drejer sig om en motet af Orlandus
Lassus, s ma man jo selvfglgelig tage udgangspunkt
i tekstleddene, som motiverer de enkelte musikalske
formforlgb — diskutere forholdet mellem tekst og
musik og systematisk klarlegge alle sider af tone-
sproget.

Jeg har fundet det frugtbart at tage udgangspunkt
i det, man oplever og pa den made knytte en forbin-
delse mellem hjerte og hjerne, fordi det intellektu-
elle naturligvis ma komme ind i samme sekund, man
vil resonnere over det formelle udgangspunkt for
oplevelsen.

For selv om vi jo taler om musik som et fglelsernes
sprog, s4 ma alle mine forsgg pa at dbne varket for
de studerende via min egen oplevelse — mine forsgg
pa at engagere og inspirere ma altid vere ngje for-
ankret i verkets struktur.«

Orla Vinther nzvner i den forbindelse en vigtig in-
spirationskilde, nemlig Arne Kjers speciale om
Mahler’s Wunderhorn-Lied »Wo die schonen Trom-
peten blasen«.

»Arne Kjaers udgangspunkt er en erklering om, at
den musik ryster ham — den har givet ham en erken-
delse, som han ikke kunne have varet foruden i den
bestemte livssituation. Og denne sterke fascination
af verket er kombineret med en meget hgjt udviklet
faglig metode. Specialet formidler en indsigt, som
rekker langt ud over det konkret musikfaglige. Det
sgger at vise, at musik har noget at ggre med at er-
kende sig selv og verden.

Det chokerede mig egentlig, hvor stringent man
kan arbejde i en kombination af at lade sig styre afen
sterk fascination af et vaerk og systematisk nerme sig
en indsigt, som giver svaret pa, hvorfor den musik er
sa fascinerende. «*

— Hvad gor du, ndr du far vidt forskellige reaktio-
ner pd det samme stykke musik?

»Oftest ligger reaktionerne inden for samme
sfere. Vihgrer stort set det samme. Men nar man ar-
bejder med grupper, afslgres begrensningerne i
denne metode naturligvis. For s& er man jo ngdt til at
forenkle og ga pa kompromis. Lareren bliver ngdt til
at formidle et konkret udgangspunkt for analysen,
som ikke ngdvendigvis kan forholde sig til alle 10 for-
skellige reaktioner. Laereren ma patage sig den rolle
at finde den vej, der finest og mest nuanceret fgrer til
en eller anden indsigt, som har med noget af lytternes
oplevelse at ggre. «



Formidling

— Du har veeret med til at skrive en bog, der hedder
»Musik: analyse, oplevelse og formidling«. Hvad
handler den om?

»Bogen er skrevet af Frede V. Nielsen, Danmarks
Lererhgjskole, Ingmar Bengtsson, Uppsala Univer-
sitet, Bo Wallner, Musikhdgskolan i Stockholm og
mig selv. Falles for os er interessen for sammenhan-
gen mellem musikanalysen og den klingende musik —
og de muligheder, teorip&dagogen har for at bygge
bro mellem forskning og musikudgvelse.

F.eks. har Ingmar Bengtsson skrevet en lang arti-
kel, der ggr status over musikanalysens historie, om-
kring 1980. Han tager den traditionelle musikana-
lyse-undervisning op til kritisk vurdering. Han be-
skaftiger sig ogsad med, hvordan teoretikeren kan di-
skutere med musikerne og via sin indsigt ggre dem
mere lydhgre, personlige og udtryksfulde i deres for-
tolkninger. Ingmar Bengtsson finder sprog og begre-
ber for musikken som energiform, som er helt over-
skridende i musikforskningen. Alene af den grund er
vores bog vigtig.«

Orla Vinther bidrager selv med en r&kke eksem-
plariske musikanalyser. Han diskuterer bl.a. Arne
Kjars speciale og kommer til den konklusion, at det
er muligt at drive systematisk stilanalyse pa et ople-
velsesmassigt grundlag. Bogen er endnu ikke ud-
kommet. Den henvender sig fortrinsvis til musik-
studerende, musikpadagoger, forskere og profes-
sionelle musikere.

Talen falder nu pa formidlingsaspektet. Hvad stil-
ler f.eks. gymnasielereren op med hele sin analyti-
ske ballast i musikundervisningen? Orla Vinther har
aldrig undervist i gymnasiet og fgler sig ikke kvalifi-
ceret til at give gode rdd. Men snakken munder ud i
nogle generelle betragtninger over lererpersonlig-
hedens betydning.

At kreere en interesse
»Jeg tror, det er en helt klar forudsztning for at

kunne virke som formidler af klassisk musik pa et
kvalificeret plan, at man kender til musikanalytiske
begreber og metoder og er skolet i at arbejde med
disse begreber. Det er vel i sidste ende et spgrgsmal
om den enkelte lzrers personlighed og hans evne til
at skabe atmosfere. Det er et meget vanskeligt
spgrgsmal. Den gymnasielzrer, der pa forhidnd an-
ser det for umuligt at motivere sine elever for det,
som han selv finder vigtigt — for ham er slaget alle-
rede tabt.

Thomas Mann skriver i sin bog »Doktor Faustus«
om en serling, organisten Kretzschmar, somien lille
sydtysk landsby hver 14. dag opslar foredragstilbud
pa kirkedgren. Det foregér i menighedssalen. Og et
af foredragene kunne have titlen: »Beethoven og fu-
gaen« eller »Hvorfor har opus 111 kun 2 satser« eller
noget andet. Og der kom konsekvent kun 2 tilhgrere
til de foredrag, 2 gymnasieelever, nemlig hovedper-
sonen Adrian Leverkiihn og hans kammerat.

Jeg leste historien om den organist, som — stam-
mende, for han havde nemlig en talefejl — k@mpede
sig gennem sine foredrag og entusiastisk forespillede
pa klaveret og skrev pa tavlen i en nasten mgrk sal
med de to enlige gymnasiaster foran sig — jeg laste
det med stor bevagelse, mé jeg sige.

Til sidst giver Kretzschmar sit padagogiske credo
fra sig; han siger nemlig: »Min opgave er ikke at vaere
en eksisterende smag til behag men at kreere en in-
teresse«. Og det har jeg sgu aldrig kunnet sté for.
Det er vel dybest set vores eneste chance: at vedga
vores engagement.

Jeg synes ikke, man behgver at skjule sit engage-
ment og at man mener, at den musik, man er optaget
af, md veere en kilde til indsigt, erkendelse og beri-
gelse. Det lyder idealistisk — det er det jo altsa
0sse . . .«

* Arne Kjers speciale er endnu ikke udgivet, men kan ldnes hos
forfatteren. TIf. 06 15 87 17.
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