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Omveje og genveje

J. S. goes to Hollywood

Bach i moderne tvelys

AfJohn Frandsen

Med denne artikel vil jeg gerne rette
opmarksomheden mod en musikalsk
parameter, som ofte kun bergres peri-
fert — ja, undertiden helt overses — i
klassisk musikanalyse: instrumentatio-
nen. Jeg har derfor valgt ikke at tage
udgangspunkt i originalkompositioner,
men i stedet i to af dette arhundredes
betydeligste komponisters orkestrerin-
ger af varker af Johann Sebastian
Bach.

Det drejer sig om Anton Weberns
version (fra 1935) af Ricercataen fra
Musikalisches Opfer og Stravinskys ud-
gave (fra 1955-56) af koralvariationer-
ne over Vom Himmel hoch. Begge ver-
ker stammer fra Bachs sidste levear,
hvor han var staerkt optaget af kanoni-
ske principper og lignende konstruk-
tive kompositionsprincipper — noget
der naturligvis ma virke udfordrende
pa komponister fra dette drhundrede.

Felles for de to instrumentationer er
for det fgrste den kammerorkestrale
besztning (i modsetning til f.eks.
Schonbergs pompgse arrangement af
»Preludium og fuga i Es-dur« for stort,
romantisk symfoniorkester), og for det
andet de to komponisters raffinerede
klangbeherskelse, som giver sig udtryk
i stor »gennemsigtighed« i satserne.

Men forskellene er unzgteligt mere
iprefaldende!

Webern er tro mod originalen. Han
@ndrer ikke en tone i Bachs nodetekst.
Men alene i kraft af den meget gennem-
brudte instrumentation kastes der et
sert og fremmedartet lys ind over mu-
sikken. De fgrste otte takters prasenta-
tion af temaer er et typisk eksempel:

Webern som bjergbestiger.
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Lag mearke til, hvordan temaet spnder-

deles ned til dets enkelte molekyler:

1) indledningsmotivet med dets tre-
klangsbrydning og efterfglgende
omspanding af tonika,

2) en kromatisk faldende linie, som
dels bestar af tre 2-tonefigurer (in-
denfor hvilke den fgrste tone grad-
vis forlenges), dels af en »hale« pa
fire fjerdedele,

3) en kvartstabel, og

4) et »ekko« af den kromatiske linie.

Alt er sart og tilbageholdt: Messing-
blasere med demper, nuancer mellem
pp og p og diminuendokiler i udklangen
af hver eneste figur.

Denne artikulation af fugatemaet
fastholdes konsekvent (undtagen ved
allersidste temaindsats, som vi senere
vil vende tilbage til). Temaet optrader
udelukkende i bleserne; dog accentu-
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eres det sidste af de tre kromatiske to-
nepar altid af harpen, som ogsa fordob-
ler temaets sidste to toner (»ekkoet«).
Indtil takt 24 (4. temaindsats) er rolle-
fordelingen endda sa rigid, at alt kon-
trapunktisk materiale er lagt i strygerne
og alt temastof i blesere og harpe.

I Igbet af fgrste gennemfgrings 56
takter foreckommer ingen situationer,
hvor et enkelt instrument far lov at
spille mere end 22 takt i sammenhang.
Satsen er saledes praget af konstante
klanglige skift — ofte af meget subtil ka-
rakter. Resultatet bliver en nuanceret
og detaljemattet musik, hvor de melo-
diske linier konstant er ved at falde fra
hinanden. Et splittet og atomiseret ud-
tryk — Bach i et fremskredet stadie af
oplgsning.

Stravinskys holdning til Bach er gan-
ske anderledes. For det fgrste kan han

ikke lade veere med at komponere med.
Han indfgjer for egen regning sma ka-
nontilfgjelser eller andre kontrapunkti-
ske finesser, som spraenger Bachs
strenge tonale og formale univers.
Dette aspekt har Poul Nielsen rede-
gjort for i sin artikel »Om Johann Seba-
stian Stravinsky« (i »Hjerte og hjerne i
musikken«).

For det andet betragter han hver en-
kelt af de fem variationssatser som et
klangligt stilleben — et statisk lydbille-
de, hvor den én gang valgte klangfarve
og dynamik ikke undergar vasentlige
forandringer. Tempoangivelserne er
strengt objektive (kun et metronom-
tal), og idealet er en stram og mekanisk
udfgrelse uden »fgleri«. Altsammen i
abenbar modsatning til Webern, hvor
tempofluktuationer (ritardando, ru-
bato etc.) fordres i rigt mal. I det hele
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taget er fravaret af foredragsbetegnel-
ser bemarkelsesvardigt. Ingen cres-
cendo- og diminuendokiler, intet
espressivo, ingen glissandi, knap nok
dynamiske angivelser, kun enkelte arti-
kulationstegn (marcato, staccato).

Er Stravinsky simpelthen ligeglad
med, hvordan musikken fraseres? In-
genlunde! Men i stedet for at appellere
til den enkelte musikers musikalske fo-
restillingsverden valger han at instru-
mentere den udfgrelse, han gnsker. Tag
f.eks. begyndelsen af Var. V:

1. alla Sesta
= 104

rionetdukke, et varktgj for komponi-
sten. Ligesom han opfatter Bachs no-
detekst som en samling farverige byg-
geklodser, der er dumpet ned til ham
fra himlen. Han fgler sig ikke forpligtet
at den historiske sammenh&ng, som
Bachs verk er udsprunget af, men bru-
ger den blot som et stillads for noget,
der i grunden viser sig at vare et egte
Stravinsky-vark.

En postmodernistisk attitude, dybest
set.

Anderledes med Webern. Den ek-
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De to oboer og de to flgjter spiller par-
vis unisont, men med forskellig artiku-
lation. Resultatet bliver en frasering,
der bade er legato og markeret — noget
i retning af legato med mavetryk pa
hver enkelt tone.

Denne objektivisering af fraseringen
er typisk for Stravinskys nggterne tem-
perament, og hans instrumentation af-
slgrer her som pa mange andre punkter
hans fascination af det mekaniske og
hans distance til (méske endda afsky
for?) det subjektive.

Stravinsky opfatter pd en made den
enkelte musiker som en upersonlig ma-

stremt sensitive punktualisme er et
treek vi finder bade i hans instrumenta-
tion og i hans originalkompositioner.
Men det er som om, at denne bestan-
dige formulering af detaljen i virkelig-
heden udspringer af lengselen efter en
lykketilstand i en sammenhzngende
verden.

Denne forestilling kommer moment-
vis til udtryk i den foreliggende instru-
mentation. Fgrste gang sker det i den
sekvens, der fglger efter fgrste gen-
nemfgring (takt 56-78). Dette afsnit er
praget af en konflikt mellem en opad-
gaende kromatisk linie i basunen og se-

nere i 1. violiner samt et crescendo
(begge dele er sterkt spzndingsska-
bende elementer), og pa den anden
side lgsrevne, nedadgaende figurer (re-
miniscenser fra fugatemaet). Man har
en fglelse af, at »noget« forsgger at
etablere sig, men efter en kort uforlg-
sende kulmination i takt 71 far oplgs-
ningstendenserne overtaget, og mel-
lemspillet ebber ud i et nasten Mah-
ler’sk suk.

Der ggres endnu et par forgaves for-
sgg i lgbet af satsen (altid i sekvense-
rende afsnit, aldrig i forbindelse med
fugatemaet), men fgrst ved allersidste
temaindsats (takt 197) lykkes det omsi-
der at samle musikken i et egentligt tut-
ti. Her — og kun her - instrumenteres
fugatemaet som én sammenhangende
linie i de dybe bl®sere og strygere.

I kraft af sin kontrast til hele den gv-
rige sats’ tekstur bliver denne slutning
meget manifest. Den far en konklude-
rende betydning, der na@sten demente-
rer den verden af splittelse og mangel
pa sammenhang som er det domine-
rende indtryk af alt hvad der er gaet for-
ud. Som om noget, vi hidtil kun har
anet som skygger, pludselig star klart
og utvetydigt for os.

Derved siger denne instrumentation
noget afggrende om Weberns @stetik —
og om forskellen mellem Stravinsky og
Webern. Den bliver nemlig et udsagn
om langselen tilbage til en tid, for ver-
den »gik af lave«, og om frygten for,
hvad fremtiden vil bringe. Den bliver et
udsagn om komponistens skisma mel-
lem trangen til at formulere sig entydigt
og smukt og forpligtelsen til at ud-



trykke sig i sand overensstemmelse
med sin egen forrevne tidsalder. Den
bliver med andre ord et udsagn om en
nasten religigs bekendelse til historien
— som livsngdvendighed, som skabne
og som sandhed.

Det gelder for begge instrumentatio-
nerne, at de er langt mere end blot ar-
rangementer af Bach. De er eksempler
pa en art meta-musik (»musik om mu-
sik«) — musikalske essays, i en vis for-
stand. Og det er nerliggende at drage
paralleller imellem deres forskellige
udtryk og de forskellige omstandighe-
der de er blivet til under. Weberns frygt
for fremtiden 1 mellemkrigstidens
Europa — to ar efter Hitlers magtover-
tagelse — viste sig jo at vare serdeles
velbegrundet. Hvorimod Stravinskys
koralvariationer, preget som de er af et
uforpligtende og legende forhold til tra-
ditionen og af en fascination af den me-
kaniserede tidsalder, er blevet til i ef-
terkrigstidens USA — ja, endda i selve
den amerikanske ideologis mekka,
Hollywood.

/

Stravinsky i New York, 1957.

Potato Head Blues

—en oplevelse der flyttede sig
af Fuzzy
En interview-fortelling ved Arne Kjer

Foto: Arne Kjer.

Levende jazz

Jeg havde jo hgrt jazzmusik som helt
ung. I tolvarsalderen begyndte jeg at
lytte til jazz pa radio og plader, men
fgrste gang jeg hgrte levende jazz mé
ha’ veret omkring 1953-54. Det var til
en byfest i Roskilde, hvor jeg pludselig
hgrte Saint-Louis Blues spillet af fire

rigtige levende musikere, lige foran
mig. Jeg husker det som en voldsom op-
levelse. Benene rystede under mig, jeg
blev skiftevis kold og varm og vovede
ikke at forlade omradet omkring tribu-
nen af angst for at skulle miste naste af-
deling. Bandet hed »The Ramblers«,
og efter vor tids normer ville man méa-
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