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Noget om musikkens seksualhistorie

At der er en forbindelse mellem musik og seksualitet er lige s&
indlysende som det er kompliceret at beskrive og forklare den.
Det har vi mattet sande i MODSPIL’s redaktion.

Ideen til et temanummer om musik og seksualitet opstod
allerede for et par ar siden, netop som en indlysende god idé.
Det har imidlertid vaeret vanskeligt at skaffe materiale til veje,
som ikke blot kunne vise ydre seksuelle attituder i musikud-
ovelsen, specielt i rock og beatmusikken, men ogsa forstod
musiks forbindelse til seksualdriften pé et analytisk plan.

Néar Mick Jagger manipulerer mikrofonen pa scenen, er det
ikke til at tage fejl af, hvad det drejer sig om, men hvilket ud-
sagn ligger der i denne eksibitionistiske attitude, og hvilket ud-
tryk ligger der i det hele taget i rockmusikkens steedige hamren
pa temaet sex?

Eller man kunne omvendt sperge om den klassiske musik,
som pé overfladen virker helt afseksualiseret, virkelig fuld-
steendig har forvist seksualiteten fra sit domeene. Og yderli-
gere - er seksualdriften, som eksisterer enten vi vil eller ej, i
denne musik fortreengt i negativ forstand eller sublimeret i et
hejere estetisk udtryk?

En af vejene til en forstaelse af musikkens sanselige karak-
ter kunne veere at gennemtaenke musikkens seksualhistorie.

I samme grad som man kan udsondre et socialhistorisk per-
spektiv pad musik med den hensigt at undersege musikkens ind-
placering og betydningsfuldhed pé det plan, vi kalder det soci-
alhistoriske, kan man udsondre og rendyrke en gren, der be-
skaeftiger sig med musikkens forhold til seksualiteten op gen-
nem historien. Forskellen i de to betragtningsmaders legitimi-
tet beror udelukkende pa at den forste indfaldsvinkel, den
socialhistoriske, allerede forlaengst er accepteret og danner
grundlag for en sterre litteratur, mens den anden stort set er
ukendst; eller rettere ukendt i musikfaglig sammenhaeng. Inden
for filosofiens omrade har opfattelsen af musik som en kunst-
art, der forbinder sig specielt til det sanselige faktisk vaeret
fremherskende. Aristoteles siger om musikken, atden ikke kan
afbilde ydre genstande, men karakterer, det vil sige lidenska-
ber og dyder. Schopenhauer priser musikken som den eneste
kunstart, der direkte objektiverer viljen (det ubevidste). Kant

vurderer musikken lavt, fordi den kun vanskeligt lofter sig op
fra folelses og nydelsesplanet. Disse filosoffer synes altsé
enige om at forbinde musikken til folelsesmeessige lag, til om-
radet for det u- og forbevidste.

Heroverfor star en opfattelse, der vurderer musik som soci-
alt fenomen og laegger veegten pa forstaelsesmaessige, for-
nuftsmaessige og formalsmessige aspekter ved musikken.
Med andre ord en forstéelse, der oplever mennesket som ku!/-
turelt veesen i dets omgang med musik. Hvis man ensker at
undersege musikkens seksualhistorie m& man se pa hvordan
musik og menneske/samfund forholder sig til hinanden, hvis
man primeert opfatter mennesket som seksuelt veesen, og her
er det man star nasten uden materiale.

I forste omgang ma man derfor opstille mulige hypoteser for
den made hvorpa musikken henholdsvis forbinder sig til og ad-
skilles fra seksualiteten i den europeeiske musiks historie.

I forkristne kultiske samfund vil man nok finde dem teet for-
bundne, vaevet sammen med parringsakten i dyrkelsen af
frugtbarhedsguderne. Her ville det veere meningslest at ud-
sondre de to dele fra hinanden, ligesom begrebet seksualitet
formentlig heller ikke er relevant i denne sammenheng, idet
der forudsetter en bevidsthed, der skelner mellem seksual-
drift og formeringsakt.

I klassisk tid (Greekenland i 5. og 4. arh. f.kr.) er denne be-
vidsthed stéet igennem. Seksualdriften opfattes som en kraft,
der ma teemmes for at borgernes samfund, som udfoldes i
Polis, bystaten, kan opretholdes. Og interessant er det at
musikken inddrages i denne sammenheng. Platon beskriver
musik som farlig, fordi den kan friste polisborgeren til at hen-
give sig til moralnedbrydende folelser. Derfor er der i Platons
idealstat censur af toner og melodier. Polisborgeren skal dyrke
poesien, der fremmer dyden, mens musikken afvises som vel-
lystig og derfor nedbrydende for moralen.

Denne interessante polarisering af kunstarterne digtning og
musik afspejler en dybere modsetning mellem det at formidle
et aestetisk formet budskab og et folelsesmaessigt ukontrolle-
ret budskab.



Disse to sider er faktisk neglepositioner nar relationen
musik/seksualitet skal diskuteres. Hos Platon havde musik-
ken stadig sin sanselige karakter, hvorfor den méatte om ikke
forbydes sa censureres, men senere i historien sker der en for-
skydning, sdledes at musik langsomt presses over i den anden
position og bliver til digtning, rendyrket astetisk form, en pro-
ces, der kulminerer i Anton Weberns musik, hvor den musi-
kalske idé svarer til den absolutte lyriks idé. Hos ham opleses
al musikalsk stoflighed i den rene lyd uden at nogen rest efter-
lades, som kan sta uassimileret udenfor eller op mod denne.
Musik bliver et absolut udtryk, ikke forbundet til sanselig-
heden eller verden, det er ren lyd.

Vejen fra Platon til Webern er imidlertid lang og pa et styk-
ke stenet og lidet farbar. Der teenkes her pa den kristne kirkes
misteenksomme og sardeles kontrollerede forhold til musik. I
middelalderens kirke blev der skelnet strengt mellem accep-
table og uacceptable, frivole, tonearter, som man naturligvis
ikke kunne give adgang til kirkerne hellige haller. Denne skel-
nen mellem hvilke af de sakaldte kirketonearter, der var fri-
vole og hvilke der kunne accepteres, er i sig selv interessant.
Forst og fremmest var den ioniske toneart frivol og forbudt.
Maske kan man her se en begrundelse i det forhold at den
folkelige musik netop ofte benyttede formler fra den ioniske
toneart, som svarer til ren dur, og denne musiks nzere tilknyt-
ning til livsudfoldelse, dans og seksualitet. Men kirken havde
andre tabuer. Instrumentalmusik opfattedes ogsa som profan
og blev forvist fra kirkerummet, guderne ma vide hvorfor. -
Sikkert er det, at kirken skelnede klart mellem verdslig og
gejstlig musik, og med dens strenge handheavelse af kravet om
andelig kontemplativ musik kappedes forbindelsen mellem det
kultisk-religiose og det seksuelle definitivt, for aldrig mere at
blive fojet sammen i den vestlige kristne kirke.

En anden betragtningsmade overfor dette spergsmal, afsek-
sualiseringen af kunstmusikken, finder vi i Max Webers ratio-
naliseringsteori. Bag denne betegnelse ligger en forstdelse af
den kunstneriske udvikling som en gennemgribende sublime-
ringsproces, hvorigennem den oprindelige kropslige danse-
musik stiliseres: »kunstfeerdiggeres«. Denne proces gealder
ikke kun inden for kunsten, der er tale om en generel udvik-
lingstendens i det kapitalistiske samfund. I musikkens historie
viser rationaliseringen sig i de musikalske formers stivnen
f.eks. i koncertinstitutionen, hvor den musikalske kommuni-

kation sker mellem pa den ene side professionelle akterer og pa
den anden side passive tilhorere. Kropslige reaktioner pa
musikken er reduceret til den formaliserede applaus efter mu-
sikken er afsluttet (og ve den, der klapper mellem satserne i
symfonien). Den musik, der spilles her er musik for hovedet
ikke kroppen. Rationaliseringen som udtryk for en stigende
grad afbeherskelse - nemlig beherskelse af det sanseligt- folel-
sesmaessige musikalske udtryk - viser sig pa mange mader: i
form af 8 taktsperioden som symetrisk ordnende grundlov i
den musikalske syntaks, i dur-mol tonalitetens centralper-
spektivering mod tonikaakkorden og som resultat af denne ud-
vikling, fjernelsen af skeeve taktarter, uregelmaessig metrik og
modal harmonik, som den fandtes i den folkelige musik.

Men denne tendens forbliver ikke eneradende i den europee-
iske kunstmusik. Efterhanden som den kristeligt-borgerlige
kultursyntese krakelerer i 1800-tallets sidste halvdel, @ndrer
musikken sig ogsa. Wagners musik er et karakteristisk eksem-
pel pa det opbrud fra den klassiske, rationalistiske og religiose
borgerlige livsforstaelse, som sker efter midten af det 19. &rh.

Wagner bryder med de herskende »regler« for en rationalis-
tisk, abstrakt/absolut og sanselighedskontrolleret kunst. Mu-
sikalsk seetter han som folge heraf spergsmalstegn ved séavel
tonalitetens centralperspektiv som den klassiske musiks regel-
messige periodisering og nar derved frem til en nyformulering
af musikkens deemoni, som bade ligestiller dissonans og kon-
sonans i udtrykkets tjeneste og genindforer seksualiteten som
vaesentlig kategori i udtrykskarakteren. Musikken far med
Wagner status som det ubevidstes sprog.

Parallelt med udviklingen i kunstmusikken i det 19. arh.
lober et populaermusikalsk spor. Her far seksualiteten en
anden udformning, den tillades - i forste omgang som antyd-
ning, f.eks. i valsen med den berusende 3/4 dels takt, senere
temmelig abent, f.eks. i Offenbachs operetter. Men tag ikke
fejl. Det vi star overfor her er ikke legitimeringen af kroppen,
det er seksualitet i stramt korset og krinoline. Det er ikke san-
seberuselsen, men pirringen, der kommer til udtryk i denne
musik. Nok se, men ikke rore.

Maske finder vi her det klareste udtryk for det overmeaette
borgerskabs splittethed. Konflikten mellem lyst (for maendene
naturligvis) og pligt i det bornerte samfundsliv bliver ubeerlig,
og som folge af behovet for et »dobbeltliv« opstar forlystelses-



branchen som marked for det seksuelle i mere eller mindre
kontant form.

For det 20. drhundredes vedkommende (og det 20. arh. be-
gynder som bekendt ved 1. Verdenskrigs udbrud, nar talen er
om kulturelle forhold) tegner billedet sig betydelig mere uover-
skueligt. Den tid, hvor samfundet kunne overskues i ét blik
(eller med én verdensomspaendende tanke) er forleengst forbi
og det samme galder muligheden for at vurdere musiklivet
under én synsvinkel.

Med den ogede informationsmengde, sker der en voldsom
differentiering af musikudbuddet. Det er ikke laengere rimeligt
attale om to parallelle forleb, et kunstmusikalsk og et populaer-
musikalsk. Europa stiftede bekendtskab med de sorte ameri-
kaneres musik, jazzmusikken, og denne giver inspiration til
helt nye musikalske udtryk, som primaert bygges op omkring
rytmen til forskel fra den europeaeiske populaermusik, hvor den
sodmefulde melodik er det vigtigste kendetegn.

Som folge af det foregede musikudbud, hvis brede formid-
ling muliggeres gennem den tekniske udvikling inden for repro-
duktionssfaeren, skabes nye behov - og behov ved industrien
som bekendt at tilfredsstille. Der opstar en musikindustri -
hvis indflydelse pa musiklivet escalerer efterhanden som tek-
nikken udvikles.

Billedet af hvordan samfundet og musikken star overfor hin-
anden forvraenges gennem disse formidlende led. Forstaelsen
af musikken ma derfor etableres gennem en filtrering af de in-
formationer, vi umiddelbart kan f& ved at betragte musiklivet,
og filtre til rensning af informationerne leverer bl.a. de store
historiske, ekonomiske og psykoanalytiske tolkningsmodel-
ler, der blev formuleret i slutningen af det 19. og begyndelsen
af det 20. arh.

Marx og Freuds teorier om henholdsvis ekonomien og det
ubevidste som veasentlige samfundsmeaessige drivkreefter far
deres store betydning i en verden, der er uoverskuelig ved
umiddelbar iagttagelse. Disse teorier, som i sidste instans ogsé
omfatter musiklivet selvom de ikke ekspliciter formuleret i for-
hold til den kulturelle sfeere, kan danne grundlag for typolo-
gier eller forstdelsesformer overfor musikken i det 20. arh.
Dels til opstilling af lyttertypologier dels til en indplacering af
selve det musikalske materiale i grupper efter hvilken brug, der
bliver gjort af det i det moderne samfund.

Forst mé& der imidlertid tages stilling til det musikalske
materialebegreb. En entydig forestilling om musik som kom-

positionsmusik - musik som produkt af en individuelt udtrykt
vilje - lader sig ikke opretholde, nar storstedelen af den musik,
der produceres, skabes for et marked, der ikke soger det
enestaende, individuelle udtryk, men derimod higer efter
ukompliceret musik, der kan lette presset fra en lammende (og
larmende) arbejdssituation eller fordrive kedsomheden fra den
stadigt voksende fritidssfaere.
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Musik i det 20 arh. er ikke laengere reserveret et koncert-
eller dansepublikum, den findes overalt, den veelges ikke i for-
hold til bevidste differentierede behov, den gydes ud over os
gennem radio og fiernsyn, pa arbejdspladsen og i stormagasi-
net, ved fester og anden samveer, i biografen og pa vertshuset.

Selvfolgelig udeves og bruges musik ogsa i vor tid bevidst.
Men denne musikbrug udger kun en lille procentdel af det sam-
lede musikforbrug. En analyse af musikkens forhold til seksua-
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Klip her

liteten i vort arhundrede, ma som folge af denne tilstand tage
udgangspunkt i et musikbegreb, der med musik simpelthen for-
star klingende lyd, altsa det bredest teenkelige musikbegreb.
Enhver form for musik mé indga i det.

En del af dette materiale, altsa det 20. arhundredes samlede
musikforbrug, udgeres af tidligere arhundreders musik. Det er
en temmelig stor del. En anden del er den ny kompositionsmu-
sik. Sa er der jazzmusikken i dens forskellige udformninger, fra
dansemusik til avanceret lyttemusik. Desuden er der det, vi
kalder politisk musik - musik som er formuleret udfra en be-
vidst politisk intention, hvilket kan vaere savel en socialistisk
som en facistisk intention. Sa er der den lette dansemusik fra
specielt forste halvdel af arhundredet, varietémusikken, ope-
retten. Der er popmusikken og der er, i den sidste halvdel af
arhundredet, rockmusikken, beatmusikken, soul, country and
western, disco, punk, new wave 0.5.V. 0.S.V.

Alene opremsning viser kompleksiteten i musikudbuddet.
Dertil kommer, at seksualiteten ogsa er blevet samfundsmees-
siggjort, industrialiseret og kommercialiseret i ekstrem grad i
det 20. drhundrede. Heller ikke her star vi med en entydig stor-
relse.

Nar vi derfor i dette temanummer beskaeftiger os med musik
og seksualitet ogsé i det 20. arh., er det med en erkendelse af at
vi endnu kun har berert overfladen af problemerne. Der fore-
ligger et kolosalt arbejde med at udforske omradet.

Det, vi har pataget os, er at laegge materiale frem og vise dele
af spektret udfra udvalgte emner. Det er vores hab, at vi kan ga
videre med emnet efter en refraktionsperiode.

Karin Sivertsen




Rock-billeder

- nogle historiske hop over temaet rock-musik
og seksualitet

af Henrik Adler

Rock’n Roll

Rock’n Roll-musikkens redder er den sorte Rythm & Blues.
Rythm & Blues var slummens og det nederste proletariats
musik - og det var her en af greenserne gik i det race-
opsplittede USA i 50’erne. Proletariat, slum, fattigdom - ind-
begrebet af frygt og angst for den hvide del af USA - havde sin
egen sorte kultur, der i sin musikalske stil lagde veegt pa krops-
ligheden - pé det kropslige udtryk. Rythm & Blues blev derfor
osse en del af det hvide USA’s frygt. Den passede ikke til den
hvide kolighed, til den hvide skonomi med opsparing, parcel-
hus og bil. Til dette passede den hvide schlager bedre. Det var
herigennem den hvide befolkning kunne udtrykke deres kaer-
lighed i en peen poleret overflade. Her overfor de sortes blues:
keerlighed med krop og sjeel. De sortes Rythm & Blues spraeng-
te schlager-stilen hos den hvide ungdom.

Rock’n Roll blev blandingen af sort kultur og hvid ophavs-
ret, der fik det hvide smaborgerskab til at gyse. Her var krops-
ligheden - den sorte - her var smudset, her var energien i
musikken, der ikke svarede til den menneskelige og sociale stil-
stand, der var det hvide smaborgerskabs livsmal. Pa denne
made var Rock’n Roll-opreret et virkeligt potentielt opror - et
opror mod hele den amerikanske drom om et stabilt efteréar
efter at ambitionerne var blevet afprovet.

Men se sa engang pa Elvis, Bill Haley og pa Jerry Lee
Lewis. Hvor ligger oproret? Paklaedningen er egentlig temme-
lig traditionel: jakkesaet, skjorter, slips, spidse sko og presse-
fold i bukserne. Men der er race-forskel. Hvor den sorte del af
musikerne - forst og fremmest er beerer af de hvides etablerede
magt-kledning, er det de hvide, der gor oprer mod denne. For
de sorte musikere var det akcepten og den sociale opstigning,
det drejede sig om, for de hvide var det oproret. Men det var et
kropsligt/seksuelt oprer, der egentlig ikke berorte klaededrag-
ten sa forfeerdelig meget. Det var en kropslighed indenfor vok-
sen-verdenens stiveste puds, men dette betegner sa til gengeeld
osse det radikale i opreret. Teenk, at bruge de etableredes
ansete klaededragt til en s& voldsom kropslighed - en provo-
kation! Men ellers er der ikke det store at hente i netop klaede-
dragten. Her kunne man jo umiddelbart teenke pa leederjak-
kerne - den grove fysik og det vilde (ikke samfundsmeaessige)
udseende. Men dette er jo blot proletariatets udgave af den
borgerlige klaededragt - ikke en nyskabelse i den forstand, men
en understregning af fysikken i arbejdssituationen. Og dette
benytter Rock’n Roll-musikerne sig af. Den i forvejen krops-
lige musik, der lugter af proletariat og af sort slum, garneres
med proletariatets uniform og skremmer det US-amerikan-
ske borgerskab fra vid og sans. Det er lugten af proletarisering
- det er lugten af underklasse (Hound Dog), der er vaesentlig i
det opror, der udspiller sigi USA i 50’erne - og dette er forst og
fremmest gjort pa det kropslige plan. Det hvide borgerskabs
hvideste puds i en nyere og mere stromlinet udgave. Det er
strammere bukser, det er aggressive sem pa laederet - der er
fysisk styrke, der overgar Frank Sinatra’s mandige udstraling
med flere kilometer - det er »outcast-look« selv indenfor
»jakkeseet-med-slips-og spidse-sko«-uniformen.




Hound Dog: (Leiber/Stoller)

You ain’t nothing but a hound dog, cryin’ all the time
You ain’t nothing but a hound dog, cryin’ all the time
Well, you ain’t never caught a rabbit and you ain’t no friend
of mine.

When they said you was high-classed, well, that was just a
lie
When they said you was high-classed, well, that was just a
lie

Well, you ain’t never caught a rabbit and you ain’t no friend -

of mine.

Ingen indledende takter, intet forspil, men direkte pa. En hees
og ra stemme skeaerer igennem dagligdagens polerede over-
flade: Ain’t nothing but a hound dog! Handklap og trommer
driver nummeret fremad, fremad - ekstatisk. En guitar indstil-
let pa ralyd smider akkorderne pa gribebraedtet - ekstatisk. En
basgang gées med et par gummiskos lethed, og her overfor et
kor, der er stillestdende uden fraseringer, men stift og »klas-
sisk« i sin stemmeforing - et hvidt kor uden 1an fra den sorte
gospel - en fremhevelse af Elvis’ enestadende lastbilchauffor-
stemme.

Teksten er arbejderklassesprog og indeholder underklasse
(underdog - hound dog) og overklasse (highclass). En pé en
gang afstandtagen fra underklasse (You ain’t nothing but . . .),
men osse en overklassefrygt eller 2&rbodighed. En stden midt
imellem - er hverken det ene eller det andet. Et klassestand-
punkt, der passer til lastbilchaufferens »on the road «-bevidst-
hed - her er man forst og fremmest sig selv.

Elvis overlever som den klasselase arbejder, hvis bevidst-
hed er hentet fra de gra veje, fra bildeekkenes syngen i asfalten
- en ikke-etableret klasse- og kensbevidsthed, der udtrykker
sit mandlige opror ved at bryde igennem den hvide paenhed,
symboliseret af de hvide parcelhus-ghetto’er, der omkranser
de stovede landeveje, der er lastbilchaufferens hverdag.

Det sker i midten af 50’erne. Det sker samtidig med et skift i
den amerikanske gkonomi - en opgangstid, som vi i Europa
matte vente endnu 5-10 ar med at fole. Der sker en omstruk-
turering af produktionsprocessen, som bevirker, at uddan-
nelse, mobilitet pa arbejdsmarkedet og vandring fra land til by
bliver nedvendig - og i kelvandet pa disse forandringer, en

e@ndring i den sparsommelige og stramtandede moral, der er
grundlaget for den eldre (foraeldre-)generations eksistens.
Det er fart og smartness, der bliver sat i hojsaedet. Betragt i
denne forbindelse bilen - og dens keempemaessige udbredelse
og popularitet i USA pd dette tidspunkt - som en forleengelse
og en del af den ny-indvundne kropslighed - et seksualitets—
dyr, hvor potensen og mandigheden males pa »dyrets« accel-
lerationsevne - og pa seksualiteten pa bagsaedet. - Se pa
50’er-bilens blede, runde hofter og brede bag: den er som
skabt til en afpudsning lordag eftermiddag og til date’s lordag
aften.

Der er krollen i panden - der er »anderumpen«, der aes og
plejes med tid og omhu, og som begge symboliserer fritiden -
den tid, hvor man ikke nedvendigvis skal se ud som produkti-
onslivet og sparekassen forlanger. Frisuren symboliserer et
opger med foraeldregenerationens barberede behovsopfyldel-
se - symboliserer en frihed, der for foreeldregenerationen var
lig med forfald eller lig med proletarisering - og altsa en hver-
dag, der ikke var sa forskellig fra de sortes. Det var frygten.
Men de okonomiske tider var blevet anderledes - ungdom-
men var blevet en forbrugergruppe, en fritidsgruppe, man
kunne satse pa. En fritidsgruppe, der kunne kobe, kobe, kabe.

Der er gjnene. Se pa aggressiviteten! Se pa de rynkede og
bekymrede ejebryn. Der er oprer i blikket. Der er en fysisk
trussel i den nye ungdom, den vil ikke finde sigi hvad som helst
- et leederbeslaet opror ventede.



Og kvinderne. Den lederbetrukne macho-rolle har helt
skubbet kvinden over i et lille-pige-look, med hestehale, knee-
stremper og pandehar. En blomst, der forst folder sig ud ved
brylluppet. En lille-pige, der i jitterbug’ens hede bliver kastet
rundt, slynget over skulderen, og beskyttet igen af mandens
fysik. - Eller et meget snerpet kvindebillede, der kun undtagel-
sesvis lader sig udtrykke pa et indeklemt bagsaede i den nye
model »Mustang«. En seksualitetsstyring, der stadig baerer
spor af afhaengigheden af forsergelsen resten af livet. En
temmelig stramt optrukken og sexistisk skillelinie mellem
luderen og lille-pigen - mellem den plukkede blomst og den
endnu ikke blomstrende. Stramheden i seksualiteten symboli-
seret af den stramt tilbagetrukne og snerpede hestehale-fri-
sure, der treekker ansigtet frem i en »ren« attitude, i modseet-
ning til det losthaengende og seggende har. Osse pigerollen var
et veern mod proletarisering - ingen kopulering for efter segte-
skabs indtraedelse. Disse roller bliver udleveret pd de fleste
Rock’n Roll-plader. Elvis, der klynker om seksuel udfrielse pa
Heartbreak Hotel o.s.v. - helt i modsaetning til Chuck Berry’s
Maybelline, der nok ved hvad hun vil.

Heartbreak Hotel (Boren Axton/Durden/Presley)

Since my baby left me found a new place to dwell,
down at the end of Lonely Street at Heartbreak Hotel
omkv.:

I get so lonely, baby, I get so lonely

I get so lonely, I could die.

Although it's always crowded, still can find some room,
where those broken hearted lovers cry away their gloom, oh!
omkv.:

Bellhop’s tears keep flowing, desk clerks dressed in black.
They’ve been so long on Lonely Street they ain’t never
gonna come back.

omkv.:

If your baby leaves you and you have a tale to tell
jusk take a walk down Lonely Street to Heartbreak Hotel.
omkv.:

Stop-kor i guitaren og staccato-hulk i vokalen, der knzkker
over, understreger Elvis’ treengsler. Et tyndt akkompagne-
ment - ind imellem blot med en basgang og whiskers i roligt
tempo - kommenteres ind imellem af et distreet blues-klaver
med hejrehands op-og nedtur. Musikalsk set et billede pa den
ensomme vej i feengsel pa Heartbreak Hotel: seksualitetens
indespeerring.

Det er skyggesiden af 50’er-mandens ambivalente kvinde-
opfattelse i madonna-luder: Madonna siger nej, og Elvis
hulker pa forlesning. Kun i ensom afskeering fra omverdenen
kan u-forlesningen baeres. Dommen er afsagt og skammen og
uforlesningen far hjemsted i Heartbreak Hotel.

Det er i denne stramtsiddende tid, vi skal forsta, hvilken
revolution Rock’n Roll beted. Det er et kropsligt oprer, der
netop pa grund af det kropslige, antaender strenge i det ameri-
kanske samfund, der er langt farligere end blot og bart krops-



lige element. Kropspanseret var ikke blot en forsvarsindret-
ning for det hvide smaborgerlag, men det var hele dets eksis-
tensgrundlag. Det er fra denne afkaldsmoral, fra denne »ud-
skydelse-af-behov«-moral at det hvide sméborgerskab over-
hovedet kunne eksistere. Men som s& mange andre steder er
den smaborgerlige modstand forgaeves. Den ekonomi, af-
kaldsmoralen var opfostret udfra, var netop pa returi 50’ernes
USA. - Senere skulle turen komme til Europa. En ny ekono-
misk styring, hvor hovedelementet var forbrug, fritid og
omskiftelse, var pa vej. Og det var osse pa denne made - ung-
dommen som forbrugsgruppe - at oproret blev indfanget - at
generationen med den store styrke og den grove kropslighed
blev indlemmet i forbrugersamfundets overdadige og triste til-
vaerelse - en etablering i de gammelkendte familiemonstre,
men med lovning pa forbrug og kompensation for den glemte
kropslighed. Musikalsk set et forfald til Country & Western.
Rock’n Roll-generationen - en generation, der aldrig helt kom
ud af det sméborgerlige »jakke-panser«.
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Hippies

Som blomstens blade om natten, lukkede jakkens revers sigom
50’er generationens kropslighed, og plantede et slips pa halsen
som symbol p4, at intet var heendt. Kvindernes nye arbejds-
maessige selvstendighed loste dog sa smat op for hestehalens
pigeknude - pigerne blev til kvinder med lost faldende har, men
i skarpt skarne kanter.

Paddehatteskyens truende skygge, Vietnam-krigens masse-
mord, og unge amerikanere som kanonfede i en krig, der var
umulig at legitimere, treengte den amerikanske ungdom i tres-
serne op i en krog - det var ikke en verden at overlade den
naeste generation. Generationskleften udvidede sig s& meget,
at det ikke var muligt at bygge bro over den laengere. En ny
generation af unge i opror var opstdet - en generation af unge,
for hvem det var muligt at hellige sig protesten i ly af hojkon-
junktur og uddannelsessystemets fri-givende placering i hver-
dagen.

Protesten mod »Uncle Sam« forte snart til en sel kultur. En
kultur, der ikke blot har protesten mod enkeltfaenomener som
program, men som drejer sig om en afvisning af samfundet som
helhed (det er systemet - mand!). Det er altsa ikke en ufrivillig
»out-cast«-rolle, men en selvstendig og villet »drop-out«-
position, der som grundlag netop havde omverdenens hgjkon-
junktur som material basis. En manglende samfundsmaessig-
hed som protest - en adskillelse mellem den materialistisk ind-
stillede US-amerikanske hverdag og andens ophgjede rige. Et
romantisk tankevav som eneste barrikade mod materialis-
mens masseproduktion - et oprab om, at alle er skabende, alle
er kunstnere. - KUNSTEN AT LEVE!

Alle blev sin egen kunstner - alle kunne udtrykke sig gen-
nem tgjet. Man gik op imod det konstyranni modeindustrierne
i New York, Paris og Rom havde skabt - man skabte sin egen
kultur, og for forste gang i mange herrens ar lykkedes det at
skabe en ny kommando-vej for tidens mode-stremninger: fra
brugerne til industrien - entiltreengt saltvandsindsprejtning for
de fleste modehuse. Unisex var bevaegelsens kendetegn: cow-
boy-bukser med svaj, skjorter, bluser og langt, langt hér. I soli-
daritet med etnisk undertrykte grupper i samfundet var der
osse en inspiration fra estens lande: de indiske skjorter, kina-
flippen og ikke mindst det indianske og afrikanske krops-
maleri. Dette var osse en farvegleede, der stod i grel kontrast til
den gra og kedelige vestlige hverdag. En profanering af den



hvide race og en bgjen sig for andre racers egenart og selv-
steendighed.

Den omskabte den oprindeligt udadvendte aggressive rock-
musik, der var arbejderklassens i 50’erne, til en indadvendt
komtemplativ musik - til passiv nydelse. Det er i denne perio-
de, de store koncerter, festivalerne, opstar. Musikken nydes
liggende - man er bedovet af lyd, lys og stoffer. - Kunst er
kaos, kaos er kunst. Eller som Jim Morrison fra The Doors ud-
trykker det: » Erotiske politikere — det er, hvad vi er. Viinteres-
serer os for alt, hvad der har med oprer og uro at gere, for alle
handlinger, som synes at veere meningslose«.
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Vietnam-krigens menneskeforagt, Vietnam-krigens krops-
lige spild, blev til en ophgjelse af menneskevard hos den nye
generation - til en lykkebringende sanserus, der indeholdt ud-
praegede regressive trek - en tilbagetraekning til et indre rum,
hvor selvveerdet kunne komme til udfoldelse som modsetning
til det teknokratiske ingenmandsland udenfor. Det fik blomst-
erne til at blomstre. Det fik farverne til at springe ud. Det fik
keerligheden til at sejre. Den inderlige og sarte folelsesfuldhed i
et hgjromantisk sker. Den inderlige og uendelige kaerlighed.
Bydeformen var NU! Alting skulle veere nu: sove, elske, spise

her & nu. Overflodssamfundet havde fiet den nye generation
til at slippe alle tojler - oplevelsen kunne ikke skydes ud - »We
want the world, and we want it NOW!« (Jim Morrison - The
Doors). En romantisk forlesning i det indre rum - et krav om
almagt udsprunget fra andens rige, materialiseret i masse-
naegtelse af militeertjeneste, materiel forsagelse og national
landflygtighed i bredeste forstand. En landflygtighed, der
kunne ses i pakleedningen. De store gevandter, den lose pa-
kleedning, blomster, perlekaeder og bjaelder til begge ken. En
begyndende nogenhed og naturlighed - en segen tilbage til en
oprindelig sanselighed. Vak fra industrialiseringens truende
fremmedhed - en stadig barnlighed, der ville lukke den
vestlige verden a/s udenfor, som ville dyrke sig selv i rusens
almagt og sammenhold. Det altfavnende stofbroderskab frem-
kaldte en folelse af samheorighed, samhu og velvere.

Syren inspirerede musikken ind i de lange forleb, ind i den
kosmiske sfeere. En ny sound var kommet frem: den stadigt
insisterende rytme, de lange soli, der forte ud i himmelrum-
met, den taette intensitet i sammenspillet, der samtidig kunne
bevare en vis spontanitet hos de enkelte musikere.

Dansen var ikke den malrettede kropsberering. Der var ikke
trin og militans, der var frie former og fri bevaegelse. Publikum
skulle psykisk udtrykke, hvad musikken betod ved hjzlp af
kroppen. Pigerne skulle ikke leengere skrige mod scenen, de
var ét med oplevelsen. Det var den kollektive sammensmelt-
ning, den diffuse symbiose af krop og intellekt. Hvor den op-
rindelige rock-musik var et bombardement af heresansen,
blev hippie-musikken et udtryk, der smog sig om kroppen -
aede sanserne. Underlige bevaegende billeder bag scenen til
udflydende og diffus musik. Musikken blev barrikaden for den
indre ligeveegt mod den afsindige verden udenfor: The wicked
world outside.
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»Call me helium«, sagde Jimi Hendrix - det mest sublime
udtryk for bevaegelsens styrke og svaghed. Hendrix var alles
»Voo-Doo«, men led osse en krank skeebne med nalen i
armen. Helios som solens gud, som den, der skinner pa jorden
og giver den liv. Sdledes kan man opfatte den musik, der blev
skabt i dette ophejede univers.

Voodoo Chile (Jimi Hendrix)

The night I was born the moon turned a fire red
The night I was born the moon turned a fire red
My poor mother cried out, well the gypsy was right
And I seen her fell down right dead.

Mountain lions found me there and set me on an eagels back
Well mountain lions found me there and set me on an eagels
wing

He took me past the outskirts and infinity

And when he brought me back, he gave me Venus’ witch’s
ring.

Hey, and he said fly on, FLY ON
Cause I'm a VOODOO CHILE, VOCDOC CHILE,
VOODOC CHILE.

Well, I'll make love to you

And Lord knows you felt no pain

Well, I'll make love to you in your sleep

And God knows you’ll feel no pain.

‘Cause I'm a million miles away

And at the same time I’m right here in your pictureframe.

’Cause I'm a Voodoo Chile
Lord knows I'm a Voodoo Chile.
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»Electric Lady Land« (1968) - det sted, hvorfra tonerne til
Voodoo Chile stammer - er opholdsstedet for Jimi Hendrix’
musik. En seksualiseret musikalsk omverden, styret af Hen-
drix’ elektriske lyd-kaos. Guitaren liggende pa scenen - til-
bedt - satibrand af begeer. Sddan er den elektriske kvinde, der
omtbegeres og dyrkes, som ved berering fremtryller de meerk-
veerdigste og vidunderligste toner og stemninger. Som forer til-
hererne til Kosmos - til Electric Lady Land.

Hendrix er apokalypsens repreesentant - han baerer Venus-
heksens ring og forhekser sine omgivelser - han er oversanse-
lig og konkret her og nu - han er alles Voodoo Chile. Han
beerer honningen fra blues-blomsten og bestover os alle.

Musikalsk en kolossal dbenhed i udspillet - en abenhed for
spontanitet, for udvikling og rdderum for indfald. Det kan hur-
tigt eksplodere og fore og langs guitarklangenes opadvendte
straler mod apokalypsen - og sé stoppe op. - Roligt, roligt -
slappe af, tove, seette i gang igen, igen Voodoo Chile. Man mé
folge ham hele nummeret igennem for selv at falde til ro. Man
ndr Electric Lady Land og bli'r atter bragt til landing. En indre
seksualiseret rejse er gennemlobet - et seksuelt crescendo og
decrescendo er naet. Ved rejsens afslutning star man afslappet
og meet.

Hippiebeveegelsen udgjorde en generation, der momentvis
viste sig at veere en anden verden veerdig. Woodstock, denne
jubelmesse til sammenholdets og rusens pris - til den kollek-
tive sansning og det lykkelige kaos. Det svage led i beveegelsen
var den andelige (romantiske) overveaegt i forhold til det materi-
elle pres, der var lagt pa bevaegelsen. Det var ikke muligt at
forsvare sig moralsk overfor det US-amerikanske samfund.
Det var ikke nok at tro pa keerligheden og seksualiteten midt i
et samfund, hvor denne moral ikke kan bruges. Det er ikke nok
attro pa fred midti et land, der forer en imperialistisk krig i det



fierne @sten. Hvor Woodstock blev bevagelsens hejdepunkt,
blev Altamont »the turning point«. Til denne koncert var det
meningen, at The Rolling Stones selv ville producere et
Woodstock - en genoplevelse af keerlighedsrusen fra Wood-
stock : men ak, s mislykket. Spontaniteten var druknet og
anden var blevet hjemme i sin flaske. Ved Altamont fik gene-
rationen sit forste og sterste knaek af sine egne generations—
feeller: de nye rock’ere. Mick Jagger som symbolet pa under-
verdenen - pa det farlige kaos - det destruktive kaos: The
Devil. Ved koncerten blev én dreebt og fire saret. Hippie-
generationen var forsvarsles og kunne ikke leve videre som
andet end syretrip og bevidsthedsmeessige almagtsforestillin-
ger - ikke som et konkret sanseligt udtryk. Hippiebevagelsen
dede af indre kvaestelser.

Disco

Der kom en pakke ind ad deren. En keempestor candyfloss-
lysered pakke med lysebla slgjfer om. Den glimtede af stjerne-
stov og knasede som cellofan. P4 pakken stod: »Fra R. Stig-
wood til »All of You« - Robert Stigwood var discomusikkens
general. Discopakken var udteenkt i mindste detalje, inden den
blev lanceret pd markedet. To film blev sprejtet ud i hurtig
raeekkefolge - ingen skulle veere i tvivl: disco var disco - og det
var nu! Gennem filmene fik vi som publikum ikke kun at vide,
hvordan musikken led, men osse hvordan man skulle se ud,
hvilket toj man skulle have pa, hvilke farver, der var mulige -
ja, et helt miljo af attituder blev serveret for os gennem de to
film. En pakke s stor og fyldig, at hvis man skulle &de sig
igennem den, ville man brackke sig pa halvvejen - overmeet og
or.

Som det umiddelbart sa ud, var det forst og fremmest en stu-
dieteknik at planleegge en hel ungdomskultur - et helt univers -
en teknik R. Stigwood havde laessevis af erfaring med gennem
sit arbejde med bl.a. Eric Clapton, The Beatles og Bee Gees.
Men discoteker har eksisteret i umindelige tider - helt tilbage
fra tressernes start. Det har vaeret de fattige og de sortes mulig-
hed for at komme i byen og here musik. Det er pa disse steder
de skiftende dansemoder fra Twist og frem har faet lov til at flo-
rere og udvikles - det er her disc-jockeys har koblet numre
sammen fra vidt forskellige genrer - lanceret ved deres haes-
bleesende og uendelige talestrom. Det er her musikken er ble-
vet bedomt pa dens danseappeal - ikke pa dens mere eller
mindre forskruede budskab. Det, detdrejede sig om, vareksta-
sen - det sted, hvor »dansesygen« kunne udfolde sig. I gamle
dages Europa var »dansesygen« en sand plage for de besid-
dende. Det var et kendt problem op gennem historien og var pa
lige fod med karnevaller, de undertryktes protest mod arbej-
dets kropsdisciplinerende karakter. Kroppen er til andet end
arbejde - den er til gleede! Denne glaede forseger disc-
jockey’en at minipulere med - sette noget i sving - et kropsligt
crescendo og decrescendo - ved hjaelp af musikken. Han ger




bade musikken anonym som lydtapet, men spiller samtidig pa
de forskellige farver lydtapetet har. Det er hans funktion, og
den har han haft siden tresserne. Hans funktion er at veere
kropsgeneral - han dirigerer den seksuelle krigsforelse pa
discotekets slagmark.

Men discotekerne blir for de unge, smukke og rige i midten
af halvfjerdserne. Og det er med denne bevegelse i publikums-
grundlaget, vi far endringerne i discotekernes funktion. Deter
nu drinks-kulturen vinder indpas, det er nu ekstravagancen og
hangen til decadece setter ind. - R. Stigwood er sd smat ved at
have indpakningspapiret parat. . .

Og det kunne han osse sagtens. Samtidens rock-musik var i
et dedvande. Rock-musikken havde forradt sit oprindelige ud-
gangspunkt: kroppen. Hvad havde Elvis i halvtredserne og
Janis Joplin i tresserne ikke faet os til at teenke pé. Det var
deres seksualitet, der havde lost op for seksualiteten via musik-
ken. Nu 14 den forkrampet pé gulvet, mens de forskellige
procedurer og managere for rundt for at finde et passende og
harrejsende image for et nyt idol. Aldrig for har rock-musik-
ken vaeret ude pa et overdrev af disse dimensioner. Nogen med
leedermasker, nogen med ingenting, nogen med ild i héret,
nogen uden hér . . . Hver og én med hver deres ufejlbarlige og
urerlige image. Men der var stadig ingen krop, det var intel-
lektuel, dndelig musik. Det er i denne forbindelse, man skal se
det oplivende ved disco’en. Her var kroppen igen, her kunne
den bruges - her var kroppen til gleede.

Rock-musikkens standardmelodier var osse blevet et pro-
blem for rock-musikken - en klump, den ikke kunne komme
over. Det var latterligt at blive ved med at trampe rundt i de
gamle melodier i nye forkleedninger - nye fortolkninger. Men
disco-musikken kunne bruge af disse standards uden at virke
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latterlig - ja, den kunne bruge hvilke standards, man kunne
hitte pa lige fra Beethovens greatest hits til muzak. Det krops-
lige appeal far det latterlige skeer til at smuldre bort. Det var
ikke fortolkning, det drejede sig om, men dans, dans, dans -
kroppen og appellen blev taget alvorlig. Disco-musikken gor
alt til overflade ligesom Andy Warhole. Men hvor denne har
enironisk distance til omverdenen, har disco’en ingen distance
overhovedet.

Og nu star R. Stigwood parat med sin overdadige Disney-
color-pakke: LIVET ER EN FEST. Og livet er en fest i
50’erne, hvor man kan slippe for at tage stilling til alle
problemerne i 60’erne. I 50’erne ved man, hvad man skal
synes om alting - her er et helt fast normseaet for omverdenen og
en seksualitet, man ved hvad handler om. Vi flytter halvtreds-
ernes fritidserfaringer op til halvfjerdserne og glemmer den
arbejdsmaessige undertrykkelse fra ti-aret i farten:

Grease (B. Gibb)

I solve my problems, when I see the light

we gotta love them things, we gotta feel it right
there ain’t no danger, we can’t go too far

we start believing now, that we can be what we are
Grease is the word.

They think our love is just a growing thing

why don’t they understand, it’s just a crying shame
their lips are lying - only real is real

we start the fight right now, we got to be what we feel
Grease is the word.



Omkv.: - Is the word - is the word - that you heard
it’s got groove, it’s got meaning

this is the time - is the place - is the motion
Grease is the way we are feeling.

We take the pleasure, and we throw away
humentionality belongs to yesterday

there is a chance, that we can make it so far

we start believing now, that we can be, who we are
Grease is the word.

Omkv.: This is the life of illusions
I've got some troubles

makes me confused

what we are doing here.

Grease er ordet, er losenet til at komme indenfor i varmen - i
illusionernes paradis. Godt hjulpet af fanfarerne i indlednin-
gen til nummeret, gelejdes vi indenfor i dette glimmerland,
hvor vi pa trods af omverdenens protester finder lykken. Pa
trods af alle samfundsmaessige odds saetter vi os op mod skaeb-
nen og prover at leve et liv, som er kendt fra halvtredserne. En
halvtredser-nostalgi, hvor hovedvegten er lagt pa 50’er-ung-
dommens relative faste normseet og stramme keonsopfattelse —
her er der ingen slingrevals. Og det kan der nok vaere behov for
i en verden fyldt med 70’ernes normnedbrydelse og kensop-
ror. 60’er-generationen har lgbet linen ud, og kan ikke hentes
frem som et positivt ideal.

Disco-musikken har samtidig en veeldig kropsappeal, som
man totalt manglede i tressernes sakaldte progressive rock-
musik. - Et kropsappeal, der pa den ene side var befriende,
men pa den anden side var speaerret inde i de mest dorske og
fladtrampede kensrollemenstre.

Kropsligheden har sin dobbeltside i musikken. P& den ene
side er den bastant seksuelle side repraesenteret af rytmegrup-
pen - den pumpende bas og mellemgulvs-stortrommen. Pa
den anden side er det sanselige element repraesenteret gen-
nem den melodisk sovsede og ekko-infiltrerede tangentfunk-
tion plus vokalen. Man skal bade vere hyllet ind i lyden og op
at sta til rytmen. Hertil kommer discotekets lyseffekter og den
pa en gang vuggende og stive dans - en hovedrystende, balle-
svingende og haelehoppende dansemusik - man er, hvor det
hele sker: midt i discotekets bruser af lys og lyd.

Men disco-musikkens overfladiskhed - den musikalske
slimline - var pa leengere sigt disco’ens problem. S& snart
disco-musikken blev pakket ind i et helt univers, blev krops-
ligheden fanget. Nu skulle der ikke laengere bare danses, nu
skulle der danses bestemte trin - ostinattrin, som en hgjere
form for disciplinering af kroppen. Nu var det ikke laengere
bare peent tej, nu skulle det veere discotej, der sad stramt for at
understrege kropsligheden. Nu kom de blede pastelfarver og
lys til. Nu kom plyds- og drinkskulturen til - det ekstra-
vagante og depraverende. Fjernheden fra verden, fiernheden
fra kroppen - fra sig selv. Et misk-mask af kropslig nzerhed og
fiernhed: en kropslighed uden sved. Disco-musikken var
blevet et univers, der i sig bar eksempler af ganske traditionel
og fladpandet seksualitet - men osse med nye seksuelle toner i
den musikalske verden. En gruppe som Village People er
baerer af »bosse-stromninger« i det nye univers. Disco-
musikkens afstand fra rock-musikkens traditionelt brunstige
mandehyl kan osse genfindes hos Bee Gees. - En mandlig
selvfremstilling af uskyld.

R

Universet fremstiller pa én gang bade en sund kropslighed,
men der er intet sved under armen: en kropsnaer og krops-
fiendtlig musik pa en gang - en visualisering og idolisering af
kroppen uden skavanker - en guddommeliggorelse stivnet som
skulptur i beveegelse.

Universet blev en magnet, der drog alt lige fra blyantspidse-
re til hamburgeres til sig - en overfladiggerelse af alle faeno-
mener i omverdenen. Disco blev det filter, som for en kort
stund kunne holde den harde hverdag vaek fra én selv - i denne
forstand osse en uhyre selvbeherskelse, som heller ikke kunne
holde lengere end til 79-80. Den store pakke var blevet over-
veegtig og kvaltes i for sede sager.
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Sexy Sadie - where have you gone

af Charlotte Rordam

For den, der har Jimi Hendrix, Elvis Presley, Janis Joplin -
Inge og Steen Hegler som en del af sit kulturelle bagland - P-
pillen, pornografifrigivelse m.m., kan 70’ernes rockkurve
synes nedadgéende i henseende til seksualitetens spillerum. Vi
oplevede seksualiteten i bedste nudiststil; i reklameverdenen
har vi stadig forstaelse i annoncer som: Edet crepe til blode
numser, Faxe’s buttede o.s.v.

Den seksualitet, som vi dyrkede, var vi selv med til at lase
inde igen. Meette, men forslaede lod vi eksperimenterne bag os
- og de blev ikke taget op under de samme former af nye
generationer. Why don’t we do it in the road? er omtrent blevet
aflost af spergsmaél som »Why do we do it?«

Jeg vil i det folgende gennem eksempler fra den engelske
rockscene prove at give nogle bud pa, hvordan og hvorfor rock-
musik og seksualitet ikke har det samme saftige udtryk i dag.

70’ernes genreoverfledighedshorn pa rockmusikkens om-
rade modsvaredes af cowboybukserne: 70’erne kan bedst ka-
rakteriseres som rockens imperialistiske periode, idet » rock«
leegger sig hen over alle mulige andre stilarter. Ligeledes for-
holder det sig for cowboystoffet: alle kendte beklaedningsgen-
stande fas i cowboyudgaver, US-imperialismens sidste bas-
tion. Sa at sige alle under 30 gar rundt med et blat stempel - og
hvis ikke i den karakteristiske farve, sa da med et firmastem-
pel, der skal vise, at man er med pa »meerkerne«.

Den »uni-sex-formering«, som cowboybukserne er udtryk
for, findes tilsvarende hos den del af ungdomsgruppen, der
bekender sig til flipperkulturen og gar i velourbukser. Her er
det blot pigelukningen som overtages af de langharede fyre.
Altsa en unisex med modsat fortegn.

De modetendenser, der har hersket gennem 60’erne, fores
videre i 70’erne - nu blot ikke kun som indpakning. I 70’erne
meder vi nemlig »det tredie kon«, den feminiserede yngling,
altsa et i grunden tvekonnet veaesen.

P& billedet her udstraler Bowie en art guddommelighed: en
naermest aristokratisk statue, der kun sanser sig selv. Dawid
Bowie og Alladin Sane (= rask/normal) stdr med samme
typer, hvilket angiver, at Bowie spiller denne rolle - men be-
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meerk ordspillet i navnet: A lad insane (= en gal knaegt). For
yderligere at understrege det tvekonnede toner Bowie’s arme
ud i en livmoderformet aftegning.

A AILADDIN SANE F

Coveret viser iagttageren den skinbarlige Narcissos. De
lukkede ojne lader os forstd, at leerredet er rullet ned, og at en
indre forestilling er i gang - en genspejling af personen. Dette
er heltioverensstemmelse med Narcissos-myten, som fortael-
ler om Narcissos, der sidder bojet over sit eget spejlbillede - sa
opslugt er han, at han ikke horer pigen Ekko, der gentager hans
egne ord, for at fa ham i tale. Hun svinder ind til et ekko, mens
han selv forenes med sit spejlbillede, der lukker sig hen over
ham.

Bowie benytter her som pa andre covers sin krop som mate-
riale: hans krop er leret, der formes alt efter hvilken rolle han
spiller. Nar Bowie lader sin figur udstrale tvekennethed, er det
i virkeligheden en understregning af det selvtilstraekkelige i
figuren: som badde mand og kvinde kan man fuldstendig give
sig hen i sig selv - forelskelsen er fuldkommen.



- Selvspejlingen er et gennemgédende karaktertreek i beat-
lyrikkens personskildringer - og hos dens brugere.

I lyrikken optraeder narcissister med sygelige mure ud til
omverdenen som f.eks. The Who’s Tommy eller Pink Floyd’s
»The Wall« - eller man kan blot finde narcissistiske symboler
sasom den megen brug af spejle og flyvefantasier: I wanna take
you higher. Og rockpublikummet giver sig hen, flipper ud,
svemmer hen - ogsa narcissisme-terminologi.

Bowie’s tvekonslook har redder tilbage i den engelske rock-
scene. De engelske rockstjerner har altid vaeret mere feminine
end de amerikanske. Ikke i hippiebevaegelsens forstand - ikke
som den blede mand nys hjemvendt fra e-lejr - nej - en seerlig
ynglinge type: Paul McCartney, Mick Jagger, Donovan m.m.

Hippiebevaegelsen, der splintrede den engelske beatscene,
efterfulgtes i England af en betonrock og glamrock eller fag-
rock - (glitter- og besserock). Glamrocken, der har David
Bowie som forgrundsfigur, udeves af ynglinge med negne
skuldre - myndeslanke maend, der koketterer med feminine
attituder - et popbud pa »den blede mand«. Bevegelsen slar
aldrig rigtig igennem i Danmark, selvom den promoveres flit-
tigt af popbladene, hvor de glinsende idoler er nam- nam. Pub-
likummet i England er arbejderklasseunge; og til trods for de
feminine blede linjer i de ydre former, er musikken ofte hard
rock - glamrocken er ikke nogen musikalsk genre.

Omvurderingen af manderollen som den kommer til udtryk i
den engelske rockverden er anderledes end hippiekulturens.
Man tager ikke udgangspunkt i det »naturlige look« - i stedet
indfanger man nogle af kvinderollens attituder: glimmer,
etageklip, sminke, kjoler m.m. Det er nedvendigt at inddrage
kulturelle traditioner for at forsta baggrunden for den forskel-
lige udformning af rockstjernen i England og USA (og Dan-
mark). Isaer fordi den engelske glitterrock og fagrock i USA
modsvares af en langt mindre jomfrunalsk retning: en transves-
tit-dyrkelse med sadomasochistiske krydderier: The Modern
Lovers og Velvet Underground samt Alice Cooper og New
York Dolls.

Det kan synes som om en del af den engelske rockscene til
trods for oprer alligevel sleeber rundt pa sit kulturelle bagland:
den aristokratiske (kostskole)kultur der som en del af sit ud-
tryk har haft ynglingen: Shakespeares tvillingeforvekslinger,
Oscar Wilde og Christopher Isherwood - og altséa den let
dekadente blede, hvide, etageklippede rockstjerne i 70’erne.

Der er i England et meget steerkt mandemonopol indenfor

rockverdenen. Det er pafaldende, at ingen kvinder (udover
Suzi Quatro) har gjort sig gaeldende her. Og det er utroligt,
hvordan den engelske rockscene indtil punkens gennemslag
har kompenseret for kvindernes fravaer via meget vide ram-
mer for manderollen.
Maiske er det den meget lange tradition for adskillelse af kon-
nene, frihed pa tvaers af kennene, pub via kostskoler, klubber,
fodbold o.s.v. i det engelske samfund der betyder, at rockens
mand her dekker sa stort et felt: meendene tillegger sig kvin-
deattituder - Mick Jaggers sminke, David Bowie’s hermafro-
ditshows, Sweet og Slade med deres hgje hele, glimmer og
sukkersede indpakning.

Susi Quatro er et eksempel pd,
at det 3. kon osse tilncermes
fra kvindernes side.

Denne midt-70’er seksualitet har i sig visse dekadente traek
- seerlig set i forhold til hippieperiodens dyrkelse af natur.
Ogséa set pa baggrund af kvindebeveegelsens opger med de
plukkede gjenbryn. Set i lyset af 80’ernes rock er det oplagt, at
fag- og glimmerrocken er forlebere for den offerdyrkelse, der
ligger i punk og new wave. Ved at ifore sig kvindetej, sminke
m.m. kan de mandlige rockstjerner illustrere underkastelse,
selvfornedrelse, prostitution. I 70’ernes midte gennemfort af
enkelte kunstnere sasom Iggy Pop, Lou Reed, David Bowie,
senere som punkens kollektive offer-dyrkelse. I begyndelsen
sofistikeret, indstuderet, i punken vreengende og stolt. Punker-
ne stod frem som ofre og gjorde det som protest. I meget af new
wave musikken er denne offerholdning fort videre: Elvis Cos-
tello og Ian Dury er ikke tingenes herrer, i deres image ligger
den latente taber og titter frem - antihelten dejer med virkelig-
hedens reenkespil.
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Bowie, hvis forskellige modeller kreeres af popartkunstneren Andy Warhol, er det mest artistiske eksempel pa tvekonslooket. Forfinelsen
er gennemfort. Heroverfor star de udklwdte meend her eksemplificeret via Sweet og Queens. Alice Cooper er den amerikanske udgave:
outreret og ofte afbilledet med fallossymboler sisom tuber, balloner etc. Linda og Paul McCartney er manden og kvinden, der
tilsyneladende uden mange fixfaxerier dyrker samme udtryk i deres image.

I art-rocken eller new wave ligger ogsa en anden slags offer
- iagttageren. Uden at tage stilling, fra en flyver eller som et
ikke-indgribende-jeg i teksterne, lader hanh-sig bedeekke med
indtryk. Omverdenen affotograferes i forlaengelse af popartens
antistillingtagen: veers’go og se - slut - ingen fortolkning, ingen
medriven. Som John Foxx udtrykker det i sangen » Touch and
go«: »It’s all so touch and go - so let’s go«.

Nylon, grelle farver, neon, byen, kedsomheden - alt dette
kan selvfolgelig tolkes som dekadence. Nu er dekadence imid-
lertid et begreb, som man tit slynger ud for at skabe afstand.
Det er f.eks. pafaldende, at en gruppe som Ballet Mecanique,
der selv udtaler, at de er inspireret af 30’ernes dekadence-
kunst, overtager en norm for hvad der er dekadence fra nazist-
erne. Det var jo netop dem, der stemplede ikke-arisk og ikke
naturalistisk kunst som dekadent.
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Dekadence?

Men hvad gemmer der sig materielt bag dekadencebegrebet?
Dekadencebegrebet horer lavkonjunkturer til. Forst og frem-
mest skal begrebet forstds som en kritisk afstandtagen fra
mennesker, der star uden for produktionslivet. Forst og frem-
mest kunstnere, men ogsa arbejdslese, der i stedet for greem-
melsen hengiver sig til nydelsen. I dekadencen ligger nemlig
noget forfinet - det er aldrig proletariatets attributter der
dekadenceres over - for det er aldrig proletariatet der har
veeret nydere. Dekadente er altsa de, der »uretmaessigt - ufor-
tjent« (p.gr.a. den manglende tilknytning til produktionslivet)
ophgjer sig selv til nydere pa/i trods.

Under alle omsteendigheder ligger der i begrebet af deka-
dence en vurdering. Dekadence betyder forfald, og forfald vil
altid veere en vurdering af en kultur i forhold til noget tidligere.



Indenfor artrocken  findes
eksempler pa »totalimage«.
Grupper, der i deres scene-
optreeden direkte spiller rol-
ler - skjuler deres identitet
overfor publikum og forso-
ger via sceneshowet at ud-

P4 baggrund af 68’ernes optimistiske forandringslyst - ad-
ventsholdning - som den er kaldt af Hans Jorgen Nielsen - altsd
forventninger om det der skulle komme - kan den nutidige ung-
domskultur synes meget angstfuld - og de her-og-nu-krav,
som altid har karakteriseret ungdomskulturerne virker i dag sa
meget mere desperate! Nydelse her og nu.

Der er mange ydre signaler, som kan saette dekadence-tan-
kerne i gang. Glimmer, satin, sort blandet med metal, sorte
(malede) negle. En flirt med attituder og virkemidler, som hvis
de blev fort helt ud af tangenter ville fa os til at ligne med-
virkende i en romantiserende B-films bordelscener.

Men den nye belge skal ikke ses i diskotekernes lys, hvor
brugen af glitter og silke understregede kadmarkedet. Med til
den nye bolge herer osse en (til tider gymnasial og bleggul)
totalkunst, der benytter alle forhandenveerende medier til et
opger mod 60’er-generationen og dens aflejringer. En tone-
angivende kreds, der meget fortaettet beskriver »the real
thing«. Viandre er overladt til konsum - og kan sa bl.a. vianye
signaler vise, at osse vi er blevet nydere.

Natur og noegenhed

Strammerne er blevet aflgst af stramme bukser. Og de af os,
der strammede ballerne og taenkte pd Marx, far nogle gange
sure opsted over en ny generations konsumholdning.

Men bag her-og-nu-holdningen ligger angsten for frem-
tiden - og dermed trangen til at bevise, at man lever, mens man
kan. Ikke eksperimenterende med krop og sind, ikke med rusen
som malet, derimod med nydelsen for gje.

Den manglende rus afspejler sig bl.a. i forhold til kroppen.
De nye rockstjerner er for os, der har oplevet Mick Jagger og

trvkke andet og mere end
igangseetter af fede vibratio-
ner. I sadanne grupper frem-
treeder musikerne ikke som
enkeltindivider. Her eksem-
plificeret via den amerikan-
ske gruppe DEVO.

hele det sjak, neermest aseksuelle. Stive og uforlesende. Her er
ingen scenevoldtegter. Hvordan dette udtrykkes i musikken
skal jeg komme tilbage til.

Dekadence som begreb deekker imidlertid ikke kun atti-
tuder. Nietzsche, der s sin samtid som dekadent, gjorde det
udfra moralnormer. Medlidenhed og talmodighed, ydmyghed
og overbarenhed, kristne veerdinormer gjorde menneskene til
ofre for en slavementalitet. Thomas Mann skrev i »Huset
Buddenbrook« om en borgerlig families forfald - og forfaldet
anskueliggjorde han ved at lade den yngste generation repree-
sentere via en fysisk svag bosse med kunstneriske arer. Umid-
delbart kunne det se ud, som om hippiebeveegelsen udfra
Nietzsches vurderinger var dekadent - og lige netop den er nok
sver at sluge, fordi hippiebevaegelsen i sin dyrkelse af naturlig-
heden udsendte »ikke-dekadente« signaler.

Mange af os berer fra 60’erne rundt pé et kulturradikalt
dekadencebegreb. De blode linjer, plantefarverne, negenhed,
rusen var vores pant pa et bedre liv. Den nye belges udgangs-
punkt har veeret lavkonjunktur, arbejdsleshed, kedsomhed.
Hvad vi ser som ubevidst konsum, fremmedgjorthed, deka-
dente traek er for dem kortfristede glaeder i en ellers kold tid.

Umiddelbart er 80’ernes new look fascinerende - »nok se,
men ikke rore«. Spergsmalet er imidlertid om den megen deka-
dence-snak ikke er misvisende for New Wave-kulturen som
helhed. De morkerode munde og negle leder tankerne hen pa
30’erne, men disse tendenser koblet sammen med den musik,
der horer sammen med til kulturen, far én hurtigt veek fra den
tanke igen. Her er ingen flirten med 30’ernes libidinese schla-
ger. Musikken tydeliggor, at de vampede attituder er schein.
Ingen tilbagevenden til de gamle konsroller, men snarere en
udlevering af disse.
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Talking Heads. Fra det kolige look er gruppen nu sd at sige et dementi af sit tidligere image, hvilket afspejles tydeligt i disse »for og nu«
billeder.

Musikken og seksualiteten

Uden at ville sl& al new wave eller artrock over een kam, synes
jeg, at der i den nye rock ligger visse tendenser veek fra de
gengse spending/afspaendingskurver og -menstre indenfor
den vestlige musikkultur.

Popmusik som »flad« musik - den karakteristik gar ikke blot
pateksternes indhold. Forfladigelsen betyder rent musikalsk -
uanset om man sa kan lide popmusik eller €j - at der ingen
bearbejdelse foregar af det musikalske materiale. Der har i to-
nalt/spaendingsmessigt henseende ligeledes veaeret en ten-
dens til, at man gik vaek fra funktionsharmonikken - flere og
flere modale traek i akkordfelgerne. Denne udvikling har faet et
kraftigt skub i mange artrock-numre. Som i megen punkmu-
sik, starter numrene »oppe«, og der bliver de. Der er ingen
dynamik, ingen hejdepunkter. D.v.s. at man, nar nummeret er
slut, ikke har gennemlevet et spaending/afspaendingsforleb,
man er blevet preesenteret for en stemning i et vist tidsrum.

Denne manglende spending understreges af barréharmo-
nikken. Akkordvalget er ofte baseret pa melodiens grundtoner,
altsa en unison bas og melodi - altsa ingen kontrapunktik - og
guitarer eller synthesizers gér ofte med pa basriffs eller anslar
halvfunkede skaeverter i forlaengelse af basriffs. (Her f.eks.
David Bowie’s »Fashion« fra Scary Monsters).
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Ofte - som hos f.eks. John Foxx eller Ultravox kan musik-
ken umiddelbart synes som taget ud af Chaplins »Moderne
Tider«. Monotone samlebéndslyde, som akkompagnement til
enreciterende stemme. Den mere og mere anvendte rytmebox
skal folges som en metronom - ingen slinger i valsen.

Jeg synes, at de manglende speendinger i klassisk forstand
betyder, at musikkens pavirkninger bliver af mere fascinato-
risk karakter. Musikken starter - holder dig fanget - ikke som
medarbejder i en ekstase, men den fastholder dig pa sit eget
hejdepunkt. Nar nummeret er slut, opleses fascinationen - du
er klar til neeste nummer.

Teksterne understreger denne mangel pa forleb - de bliver
beaerere af kulden i musikken, med deres modernistiske ud-
formning. Musikken er ikke aseksuel, og den er som navnet
artrock antyder mange gange langt mere eksperimenterende -
avantgardistisk end tidligere rockmusik. Men det er ikke leen-
gere en guitarsolo, der forlgser publikum. Den svedende musi-
ker der tog sine tilhorere med ud i rummet og tilbage igen er af-
lost af steedige robotlyde fra orkestre der ikke tror pa, at man
kan lette. Og mens orkestret kulder los, prover publikum at
nyde - mens de kan. ..



Keep Dancing!

af Sven Fenger

»Det er ikke kun typografer, der bliver arbejdslese, nar en ny
teknik indferes«. (DMT nr. 2, 81/82 - Lederen).
Scatterbrain: »Keep Dancing«. IRMG 3.

Pladen udkom i eftersommeren 81 pa det indtil da lille og
updagtede pladeselskab Irmgard. Reaktionerne var mange og
forskellige. Enhver rockanmelder og radiomedarbejder med
rock som speciale méatte noedvendigvis forholde sig til pladen
og sige sin uforgribelige mening, for det var jo lige preecist med

~
)

NANENTR

denne begivenhed, den nyeste nye New Wave - neuro-wave —
artrock - elektronrock blev fodt her i landet. Sadan havde
pladeselskabet proklameret det i sine reklame»brol«, og sédan
gik rygtet i de moderne caféer.
MM skrev: »En meget estetisk og smukt produceret
plade . .. Det livlese er estetisk, skraek er en intens ople-
velse, gys er en made at traenge igennem pa til de blokerede
sjeele«.
Levende Billeder, bladet der har taget samtlige landets
musiktidsskrifter pa sengen, skrev:
»Er rytmen stiv og mekanisk, rummer musikken dog allige-
vel en slags organisk bledhed, som er med til at skabe inte-
ressante spaendinger«.
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Fra toppen af New Wave-hierakiet, i taleroret Sidegaden,
lod dommen:

»Fesen og udvandet »modernisme« . . . Denne LP er ikke
bare pretentigs, den er decideret stupid«.

Dog ikke entydigt, for i det samme nummer, blot en side
leengere fremme optraeder gruppen i et helsides interview,
hvor holdningen absolut er solidarisk og indlevende. Altsé
bade - og.

Hans Jorgen Nielsen, manden med de ufejlbarlige stem-
ningsprognoser, var der naturligvis osse:

»Mens kunsten igen overalt soges udstyret med stort K, er
det ligegodt befriende, hvad der sker blandt nogle af de
yngste. Og s& endda blandt rockmusikere«.

Ogsa DMT ofrede begivenheden beherig spalteplads. Her
havde man lugtet lunten og koncentrerede efterarsnumme-
ret om temaet Punk/New Wave/Avantgardisme. I ana-
lyser og kommentarer blev »belgen« spiddet med ord som:
»renselse, stilisering, koncentration, stramning, forenk-
ling, verfremdung«. Og i lederen lod det bl.a.:

»Men det er nok alligevel tvivlsomt, om det lader sig gore at
opretholde en skarp skillelinie mellem rock og nutidig
kunstmusik«.

Alt dette peger i retning af, at med Scatterbrains plade »Keep
Dancing« stér vi her overfor musik med en bemarkelsesveer-
dig appel, som det er sveert ikke at forholde sig til. Mere pracist
er det musik, der henter sit udtryk i bade den etablerede rock-
scene og den do. avantgarde verden:

Det er sammenkoblingen af elektro-akustisk musik - som vi
kender den fra 60’ernes Jimi Hendrix til 80’ernes Kenneth
Knudsen - og elektronmusikken - som Stockhausen og hans
mere og mindre bredlese diciple har forvaltet den fra begyn-
delsen af 50’erne og til i dag - der virker staerkt, og som samti-
dig giver en lidt szer smag i munden. For det har jo alle dage
veeret en »accepteret sandhed«, at den elektroniske musiks
lukkede univers og egen virkelighed ikke kan fungere i rock-
musikkens/tribunemusikkens sociale samveaer, kollektive be-
vidsthed og kommunikation. Eller sagt pa en anden made:
hvordan kan avantgardemusikken, der primeert appellerer til
underbevidstheden; er visionzr og billedskabende i sit eget
imagineere rum; der giver associationer til den indadvendte
orgasme - samlejet oplevet med lukkede gjne, sammenstilles
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med sin logiske modpol: rockmusikken, hvis inderste og egen-
ligste kendetegn er, at den ideelt set swinger. D.v.s., at vibra-
tionerne musikerne imellem og musikere - publikum imellem
eksisterer, formidlet via musikken. At fornemmelsen af noget
frigerende, noget overskridende, noget forlesende, er levende.

Det er seksualitet med alle felehornene ude. Kollektivt og
svedende. Som Rugsted fornyligt sagde deti TV:

»Du spiller - maand - bare for at opleve det ene gjeblik
under koncerten, hvor himmelens porte abner sig for dig«.

Og her er det vel at meerke underforstaet, at publikum er med-
passagerer pa himmelfarten.

Nar rockmusikken bliver koblet med en datalogisk styret
rytmebox og underlagt kompositionsteknikker, der er lant i
avantgardemusikkens bandvarksteder, hvor er vi sa henne?

Rockmusikkens principielt set greenselose sammenspil, eks-
pressiviteten, de dynamiske elementer er i hvert fald gaet flgj-
ten. Det digitale diktat, en apparaturets neutralitet, har faet
overtaget. - Hermed veere ikke sagt, at musikken er udtryks-
los, men den ekstatiske sammensmeltning er borte. Som Scat-
terbrain selv siger det i et interview:

»Der er ikke ret meget samspil. Vi star sadan og passer os
selv - mere eller mindre«.

Det umiddelbare indtryk er sammenstillingen af modsaetnin-
ger: motorik pa den ene side og det statiske, collageagtige lyd-
billede pa den anden side. En monoton puls overfor en tilfael-
dig, mysticistisk preeget rytmik. Linearitet/tid overfor uende-
lighed/tidleshed.

Altsammen munder ud i en musik, hvis erkendelsesfunk-
tion bygger pa en verfremdungsteknik, hvor der ikke er nogen
direkte indlevelse - identifikation - men hvor der snarere leve-
res en udenfrastiende kommentar til en verden i bevegelse.
Det er ikke flugt ind i eestetik. Det er en forsegsvis afspejling/
registrering af mennesket i EDB-samfundet.

Selv siger Scatterbrain det i bedste verfremdungstradition:
»Det er en beskrivelse af tingenes tilstand, og sa kan folk
ellers udlede af dem, hvad de vil«. - Og videre om skabel-
sesprocessen siger de utvetydigt: »Man sidder og leger med
en rytmebox og kommer til at programmere en god rytme
ved en fejltagelse«.

For nu at satte alle disse ting pa begreb, vil jeg i det folgende
beskrive og analysere de forste 6.35 min. af pladens s. 2.



Det bestar af tre satser, der med hver sin titel - »Moment«,
»Ice Age«, »Moving Ice« - er sat sammen i en art minisuite,
hvis egentlige hensigt er at gore kulden - Ice - nervarende,
bade som en rummelig/fysisk og som en folelsesmaessig/
psykisk/underbevidst realitet.

ICE-AGE
(Siberg, Torp/Torp)

They said it today

On the five o’clock news

The love-machine has stopped
Someone pulled the switch

A long, long time ago

:/: No one ever not iced

No one ever cared:/:

She said it today

* While zipping her womb
Her love for me is dead

I pulled the switch

A long, long time ago

:/: I never not iced

I never cared :/:

Ice-age . ..

Ice-age, century of cold
Oh, oh, ice-age . ..

I saw it today

While watching me fade
Life has turned to death
They sterilized our senses
A long, long time ago

:/: We never not iced
We never cared :/:

I said it today

** while plugging the cord
My love for her is dead
The circuits gone cold

A long, long time ago

:/: She never not iced
She never cared :/:

Ice-age, century of cold
Oh, oh, ice-age

Ice...
Ice-age . ..

* »Zipping her womb«: lynede bukserne op.
** »Plugging the cord«: hevlede pa guitaren.

Teksten giver egentlig sig selv. Nogleordene er, at kulden er
her, gennemtraenger alt, og har veeret her meget laenge. Det er
bare forst ved at ga op for os nu i al sin gru. Og her ligger ogsa
tekstens budskab: det er et rdb, en advarsel - og en meddelelse
om, at du ikke er alene, og derfor ikke totalt magtesles.
»Man skaber en stemning i teksten, og sa laver man musik-
ken og arrangerer den, som det er naturligt ifelge den stem-
ning, der er i teksten. Et konkret eksempel er, at fordi der
var noget der hed Ice Age, ogdet drejede sigom, hvor kolde
tingene var, sa skulle vi finde en kold lyd at leegge ind under,
en islyd«.
(Dette og folgende Scatterbrain-citater stammer alle fra
interviewet i Sidegaden nr. 1).

Hersiges der noget centralt omkring musikken: nemlig atdeter
lyden - sound’en, mixningen, instrumenteringen - der er det
altafgoerende.

Pladen er lavet efter den kendte »lagkage-model«, og ad-
skiller sig pa denne led ikke fra enhver anden populermusik-
plade pa markedet. Men hvor det er de fleste mixningsproces-
sers mal at ramme en i forvejen veldefineret lyd sé taet som
muligt - teenk bare pa discosound’en - sa er det her en vigtig del
af selve kompositionsprocessen:

»Det er meget spaendende at lave et par spor og sa seette sig
ned og lytte det igennem og sige: »Hvad har vinu? Og hvad
mangler vi? Hvad ville lyde godt her?« ... Meget af det
arrangementsmaessige ligger i mixningen med at trykke
instrumenterne ind og ud, vaelge hvilke ting der skal pa
hvornér, og hvordan den klanglige og rumlige oplevelse
skal veere«.
Det, det handler om, er at komponisten(erne) her bruger stu-
diet som arbejdsredskab, som stedet hvor musikken skabes og
udvikles, hvilket netop er udgangspunktet for kombinationen
rockmusik/elektronmusik.

»Moment« (1.05 min.) er et impressionistisk, totalt stille-
staende lydbillede. Det er enkelthed og gennemsigtighed ind-
til mindste detalje:

Melodiinstrumentet er et el-flygel, behandlet med et sk.
analogtdelay -d.v.s. med tilfojet ekkoeffekt. Klangen er ishard
og selve »melodien« er bygget op over en tom C-klang og Fm
med skiftevis stor septim og ren oktav som sluttone. Her er
ingen spaending - afspeending, ingen dynamisk udvikling, men
derimod tomhed, stillestaende kulde:
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Ovenover dette ligger der en forsigtig og ubestemmelig lyddis,
frembragt af en polyfon synthesizer. Og det hele svaever over et
»veeg-til-vaeg-teppe« af farvet stoj.

I »Ice Age« og »Moving Ice« (5.30 min.) fastholdes og for-
teettes kulden:

»lce Age« er typisk New Wave. Typisk i den forstand, at
den formale opbygning, det harmoniske grundlag, melodik og
rytmik er praeget af sk. »afklaret enkelthed«.
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Formen er den for rockmusikken s& velkendte: Intro,
2Xxvers, refraen og mellemspil (der er identisk med introen), en
guitarsolo over vers - refrenforlebet, og det hele en gang til
med sidste refraen i en fortaettet version. Mao. tre moduler, der
afleser hinanden i et monotont, forudsigeligt skema:
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Harmonikken er holdt indenfor den sk. »barre«-stil«. En stil,
der lanceredes med punkmusikken: parallelferte durakkorder,
grundtone-basgang, negen og stiliseret enstemmighed, evt.
med kvintfordobling i refreendelen. Og deter enstilart, som har
rod i antistarholdningen, det bevidste opger med den mere og
mere sofistikerede jazz-rock. -  New Wave-musikken er sti-
len fort videre, men nu i et mere forfinet udtryk. F.eks. i en
bevidst spillen pa kontrasten mellem dur og mol. Som heriver-
sets molforleb overfor refraenets dur do. Men linierne bagud til
punken er klare nok. Det har lige sé lidt at gore med funktions-
harmonik som med gennemfort modalharmonik.
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New Waven'’s forfinelse ligger i den neermest jomfruelige
holdning, der kommer til udtryk i brugen af dur-mol-kon-
trasten. Her er ingen hejtopbyggede akkorder og kromatiske
modulationer. Tvertimod en neéermest barnlig fascination af
tonekonnenes forskellighed, og hvad der sker, nar de steder
sammen. Og det virker faktisk efter hensigten, ogsa pa den
mere garvede lytter. Der bliver renset ud i eregangene, og man
griber sig selv i at blive fascineret af effekten.

Nu er ophobningen af molakkorderne i verset ikke tilfeeldig.
Der er en klar linie fra udgangspunktet Am til slutakkorden E
dur. Der etableres en vis speending, via den opadgdende
bevaegelse. Men afspaendingen kommer aldrig, for E dur
akkorden afloses i refreenet af en instrumental D dur treklangs-
brydning, der ender pa hhv. e og ¢, med fornemmelsen af C dur
som det harmoniske grundlag. D.v.s. den opadgadende mol-
beveagelse afleses af en nedadgaende durbeveegelse; og hvorer
vi sa henne? - Et sted hvor musikken kan kere derudad - mod
uendeligt - men hvor den med lige sa stor ret kan bringes til
opher nér som helst, netop fordi afspaendingen aldrig kommer.

Melodisk og rytmisk understreges dette sdvel i introen som i
vers og refren:

Cm7-brydningen i forste del af introen ender pa et fis.
Spaendingen mellem grundtonen c og fis forleses aldrig, men
afleses i anden del blot af et identisk forleb med f som udgangs-
tone. Ingen afspaending, men heller ingen intensivering. Sam-
menstillingen af Cm7 og Fm7 synes naermest tilfeeldig.

Versets »melodi« er en slags neutral recitatorisk fremsigel-
se af teksten pd og omkring tonen e. Harmonierne folges sla-
visk, og der er ingen rytmisk intensitet. Det er tekstens skiften-
de versefedder, der bestemmer antallet af fjerdedele og otten-
dedele.

Refraenet er lidt mere intenst i udtrykket. Centralordet »Ice
Age« far her en rytmisk markant »fremsigelse«, og den instru-
mentale treklangsbrydning ender ogsa i en rytmisk markant
figur. Enkel, men effektiv nok til at det hele korer. Konstant og
derudaf.

Samme funktion har det rytmiske ostinat i bassen. Effek-
tivt, enkelt, kort og godt. Der skejes ikke ud, tonerne er givet pa
forhand, i og med det harmoniske monster er lagt. Det er bare
at trykke péa knappen.

Det hele er haengt op i et statisk spaendingsfelt, hvor musik-
ken bare korer og kerer og kerer. Rytmeboxen holder tempoet
konstant under hele forlobet. Enkelt, men effektivt:



Hihat nonn
Lilletr. 7 Yy % Ty
Stortr./tamtam .\’\ Y }' v\_} Y .‘

I overgangene mellem de enkelte moduler brydes monsteret af
15 takts overledningshvirvel - med samme forudsigelighed og
praecision - hvergang! Betjent manuelt - hvor det manuelle
bestar i at udlese den programmerede rytme, at trykke pa
knappen, pa det rigtige tidspunkt.

Og det hele er pakket ind i en utrolig @stetiseret sound. En
sound, der lyder syntetisk, og som ved nermere gennemheo-
ring ogsa er det:

Rytmegruppen bestar af rytmebox, en synthesizer med ind-
kodet baslyd, en polyfon synthesizer, der laegger harmonierne
langt tilbage i lydbilledet. Ovenover ligger melodi-synthe-
sizeren, der skeerer igennem med intro- og mellemspilstema-
et; den neutrale, filtrede vokal; guitaren med forvraengeref-
fekt; og endelig »baggrundskoret«, der sniger sig ind under det
hele efter soloen, og som i virkeligheden blot er en polyfon
synthesizer med indkodet korlyd. N&r man sé ovenikebet ved,
at guitarsoloen - det, der lyder mest autentisk, spontant, folt -
er et sammenklip af flere forskellige soli, der er mixet ud ogind
mellem hinanden, sa er fornemmelsen af distance og kulde
total.

Efter sidste refreen, der som sagt er forteettet i den forstand,
at det instrumentale refreentema dukker op i hver takt (leg
meerke til, at det ikke far konsekvenser for vokalen, der er iden-
tisk med de foregdende refraener - nul afslutningsintensitet!),
fades »Ice Age« ud samtidig med, at »"Moving Ice« fades ind.

»Moving Ice« har sa at sige intet startpunkt, men stremmer
fra uendeligheden og mod uendeligheden:

Her optraeder det fastfrosne, statiske lydbillede igen, men
nu i en mekanisk udgave, formidlet af en rytme i stadig skif-
tende tonal udformning. Det lyder kryptisk, men er det i virke-
ligheden ikke, nar man vel at maerke blot har de rette instru-
menter for handen: rytmeboxen med flg. programmerede
rytme:

beag (HES A ST

sender impulser til en synthesizer, der med et forrad af c’er og
g'er i tilfeldig valgt reekkefolge bestemmer rytmens endelige
lyd. som sa sendes ud over hojttalerne:

0.8.v., 0.s.v. Ikke to perioder er ens. Organiseret tilfeeldighed.

Omkring dette uendelighedsmenster vikler der sig en poly-
fon synthesizer med fjern, sloret korlyd, kredsende omkring e,
es, d, og med et ubestemmeligt antal stemmer over og under.
Nu og da brydes »stilheden« af en hard metallisk klokkelyd -
angiveligt en sk. »Ice-bell«.

Musikken fader ud, og tomheden, kulden er tilbage.

Er budskabet sa treengt igennem? - Er der andet end rim til-
bage pa hojttalerbetraekket?

Jomere jeg har lyttet mig ind pa denne musik, des mere er jeg
tilbejelig til at opfatte den dobbeltbundet. Det er klar ver-
fremdung, men det er osse noget mere. Méaske er guitarsoloen
osse varm - pd trods af det konstruerede - organisk, ekstatisk
og befriende midt i al kulden. - Maske er den uendelige be-
vaegelse osse symbolet pa, at det kan lade sig gore, at komme
over pa den anden side bag om de glatte fliser og ind i det
utopia, 60’ernes oprer ikke kunne fastholdes. Keep dancing!

~

KEEP DANCING TS
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af Allan Mygind Vokstrup

Rock og narcissisme er begreber, der ofte kobles sammen. I det
hele taget snakkes der meget om narcissisme - vimennesker er
forelskede i os selv. Selvforelskelse opfatter jeg kun som nega-
tivt for s vidt, at malet for vor keerlighed vitterligt forbliver os
selv, men man kan ogsa anskue selvforelskelsen som et mid-
del - et nedvendigt udgangspunkt for at elske andre: den, der
hader sig selv, kan ikke elske andre. Imidlertid er jeg heller ikke
i tvivl om, at der i vores kulturkreds af kommercielle grunde
presses pa for, at malet for vores keerlighed bliver os selv.
Hverdagen er iscenesat - det frivillige rdderum bliver mere og
mere indskraenket - det nedvendige arbejde optager en stor del
af vores bevidsthed og aktivitet (ogsd for de mennesker, der
ikke har arbejde) - og fri-tiden far karakter af kompensation.
Kultur bliver et kompensatorisk forhold: der er nogen, der
laver noget for andre, iscenesetter deres fritid - de f er aktive,
de mange inaktive. Aktiviteten for de mange bestar hovedsa-
geligt i at veelge, hvor man vil ga hen for at konsumere.
For at »overleve« gar flere og flere mennesker i byen fredag
og lordag aften og »trykker den af«. At overleve bliver lig at
leve; de indespaerrede og opsparede energier i hverdagen bli-
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ver frigivet i weekend’en. Kulturen og dermed rockmusikken
bliver da den ventil, der sorger for, at kedlen ikke eksploderer.
Rockmusikken er en ¢ i samfundet, hvor den undertrykte sek-
sualitet eller kropslighed kan komme til udfoldelse, men maske
ogsa den subkultur, hvor det kompensatoriske kan overskrides.

Jeg har selv spillet rytmisk musik mere eller mindre kontinu-
erligt siden 1966. I drene 69-72 spillede jeg neermest som pro-
fessionel forstaet pa den made: om jeg ikke ievede af musik-
ken, sé levede jeg for den. Det var de ar, hvor iseer rockmusik-
ken var modkultur til det etablerede; rockmusikken var en kol-
lektiv manifestation mod de etablerede opfattelser af moral,
normer (herunder seksualitet) og politik. Det var forst senere,
at det blev illegitimt at spille »syremusik« til et Vietnam-
arrangement eller -demonstration. Af forskellige grunde, som
jegikke skal komme ind pa her, holdt jeg en pause pa nasten 3
ar, blev politiseret (som det vist hed i studenterkredse den-
gang) og genoptog siden musikken af bl.a. politiske grunde:
musikken som vaben! Jeg var med i et projekt, der turnerede
rundt med en rock-musical om et kendt og @rverdigt dansk
multinationalt selskab. Musikken kom ogsé pa plade og blev
ved flere lejligheder spilletiradioen, hvilket fik industriradet til
at se »rodt«.

De 3 ars pause betod imidlertid, at den professionelle ambi-
tion var borte - ikke noget med at forsoge at leve af musikken,
men pa den anden side beted arbejdet med rock-musicalen
ogséa en afklaring: jeg vidste, at jeg ikke kunne undvaere at spille
- ude. Gennem de sidste 3 ar har jeg da sidelobende forst med
deltidsarbejde og siden med fuldtidsarbejde spillet med et fast
band, der »trykker den af« i weekend’er og ferier med musik,
som den unge Elvis ville ku’ 1i".

D.v.s. at jeg bruger mine »fridage« til at fare land og rige
rundt og treede op i stedet for at restituere min krop og sjal i
kollektivets favn; tilbringer timer af min dyrebare fritid i en
kold orkesterbil; bruger meget energi pa at sleebe tungt og for
det meste uhandy gear (derudover skal det nzevnes, at mit band
har base i Arhus, mens jeg selv bor og arbejder i Alborg, hvil-
ket DSB i allerhgjeste grad drager nytte af.

Hvad far mig egentlig til det?

Okonomisk leber indtjeningen i bandet lige rundt, d.v.s. at
jeg naesten ikke saetter penge til pa det, og ambitionen om at
blive beromt blev begravet i 1972. P4 trods af, at alle objek-
tive forhold taler imod, bliver jeg ved og har ingen aktuelle



planer om at stoppe, sa grunden ma vel vare, at de negative
aspekter rigeligt opvejes af de positive.

Nar man spiller rockmusik, indgdr man i et kollektiv, der
kraever samherighed savel uden om som i musikken, men
musikken er det samlende punkt - der skal veere en feelles refe-
rence i bandet til den musik, der spilles. Et band er en musik-
organisme, hvor de enkelte musikere indgar som led, og derfor
bestar ovearbejdet vaesentligst i at oparbejde en feelles puls,
som er det beerende i musikken. Puls er for mig at se ikke iden-
tisk med teknik eller stilart, men derimod det fysiske udtryk for
musikernes samhorighed - om de svinger pa samme made og
sammen. Teknikken er sekundaer - teenk blot pa alle de opre-
klamerede supergrupper gennem tiderne som bestod/bestar af
fremragende instrumentalister og vokalister, men hvor musik-
ken ikke bevaeger sig en tomme. Pulsen er for mig fundamental
irockmusikken (og for den sags skyld ogsa i al anden musik) og
i forleengelse af denne: kroppen og bevagelsen.

Musikernes fzelles fysiske udtryk - musikken - er udladning
af energi; underbevidste somme tider ubevidste folelser og
stemninger kommer til udtryk gennem melodik, tempo og
volumen. Sterrelser, der ganske vist bliver fastlagt, bearbejdet,
poleret og systematiseret i evelokalet, men som pa jobbet
aldrig far det samme udtryk, og som pa de forskellige jobs
aldrig er identiske.

Dette haenger for mit vedkommende sammen med bl.a. ban-
dets naturlige svingende sindstilstand, som igen hanger sam-
men med et jobs struktur.

For jobbet befinder jeg mig i en forventningstilstand eller
rettere en spaendingstilstand, som i hej grad relaterer sig til det
publikum, som endnu ikke er medt op. Darlige spillefacilite-
ter f.eks. elendig akustik kan medfere stressede og forjagede
lydprever, der resulterer i manglende tid til at koble fra for det
rigtig gar les. Dette har ogsa betydning for sindstilstanden.
~ Under jobbet er bandet udgangspunkt og katalysator for en
samhorighed pa et andet plan, nemlig samspillet mellem band
og publikum. For at et job er vellykket skal der opsta en »over-
ensstemmelse« mellem band og publikum. Musikkens puls
omsattes i publikums dans, der virker produktivt tilbage pa
musikerne - dansen bliver den naturlige forleengelse af musik-
ken - den falles reference er den kropslige udfoldelse, og savel
musikere som publikum sveder i bogstaveligste forstand ener-
gier ud, som er stengt inde i dagligstuen.

Samtidigheden mellem produktion og konsumtion forvand-
ler spillestedet til et kultisk rum, hvor driften kan fa fri udfol-
delse, i hvert fald i den tid musikken spiller.

I dansen kommer narcissismen frem, for det er legitimt at
danse intimt ogsa med dig selv, men nydelsen af din egen dans
kan ogsa vare en forudsetning for nydelsen i at danse med
andre. De energier, der omsaettes gennem musikernes livtag
med instrumenterne og publikums dans er udtryk for seksuali-
tet -frisaettelse af kroppen pa en made, der i vores rationelle og
kommercielle kulturkreds er illegitim uden for een, fordi den i
princippet er ukontrollerbar.

En total udryddelse af seksualiteten er umulig, men den kan
kanaliseres i forskellige retninger - f.eks. i profitable forret-
ninger, men under alle omstendigheder er det for systemet (og
det vil sige samfundssystemet) nedvendig med ufarlige venti-
ler, og rockmusikken opfatter jeg som sddan en ventil, hvor du
- sat pa spidsen - for 20-50 kr. for en aften kan fa realiseret din
utopi om fri driftsudfoldelse. Ikke desto mindre er ventilen en
livsnedvendighed - festen har altid haft denne funktion uanset,
hvor isoleret den har veeret fra andre livssammenhange.

Rockmusikken er ikke synonym med oprer, som den var en-
gang. Rockmusikken er ikke den revolutionzre fortrop, som
man troede den var engang. Men rockmusikken kan stadig og
med fornyet kraft indga som en seksualpolitisk og samfunds-
politisk faktor i progressive og samfundsforandrende sammen-
hange. P4 en made er vi ved at genopdage nogle af de kvalite-
ter, der var i slutningen af 60’erne og i begyndelsen af 70’erne,
men som siden blev illegitime. I dag er det igen blevet tilladt at
spille 50’er rock, funk, punk eller any wave til Rock against
Racism, Rock against Reagan eller Rock against Egon -
kropsudfoldelsen og dermed festen er igen blevet knyttet sam-
men med progressiviteten.

Det taenker jeg egentlig ikke pa, nar jeg sidder udbreendt
efter et job. Her kan melankolien let brede sig, nar lyset ten-
des, og det kultiske rum forvandles til en ulaeekker snavset sal,
hvor det flyder med knuste flasker, olsjatter og cigaretskod og
det er helvedes svert at geare ned. Publikum kan fortseette
rusen andetsteds, mens man selv skal til at sleebe og siden kore
mange kilometer. Men ubevidst tror jeg, at det lille pust af fri-
hed, frigorelsen fra dagligdagens rammer, frisattelsen af
energi pa mine egne betingelser gor, at jeg ogsd tager ud af
spille naeste weekend.
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HEJ JAGGER! - din gamle starfucker. . .

af Jan Knus

I hvert fald bortforte Mick Jagger uskylden og naiviteten for
de generationer, der var teen-agers omkring de tider, da han
med THE ROLLING STONES brod igennem pd den eng-
elske og en senere verdensomspcendende scene.

De tunge sten...

Skyggerne bevagede sig langsomt rundt pa Skt. Johannes kir-
kens lille plads, med tarnet som et solfangende center, der
antydede tidens gang.

Og tiden var ved at veere inde . . .

Det var det sene forar 1963, og der var fest i en lille lejlig-
hed teet ved kirken. »Ungdomsgilde« hed det dengang, med
konfirmationernes puritanske lessluppenhed klebende ved
sig. Vi kendte ikke begrebet »bornerthed«, men vi vidste, der
var en del ting vi sku’ vaek fra, og en del ting vi havde til gode.
Og vi var godt i gang med at leere at sparke til udviklingen ved
hjeelp af musikken og rusen.

Netop dén aften belgede serlige stemninger mellem flere i
gruppen fra et par af skolens zldste klasser. Pigerne var ikke
leengere specielt generte over, at de havde eller fik bryster, og
hos mange af fyrene hang stenene efterhanden lidt forarstungt.
Hyvis ikke sodavandene og et par Ceres »hvidguld« ku’ hjeelpe
den stemning videre, var der jo den nye LP med »The Rolling
Stones«. Alene gruppens navn var en indforstaet freekhed hos
de af os fyre, der snakkede sammen om den slags. At »the
Stones« samtidig gennem deres pdklecedning, hdr og opforsel
fik autoriteterne hen til tavlerne og ud ad stolene var blot endnu
mere benzin pa det bal af uforleste og indespaerrede leengsler,
der breendte i os. Og musikken, den var ikke kon og melodisk
som The Beatles hurtigt blev, eller sentimentalt indsovset, som
hos de fleste samtidige popgrupper, - med »Cliff« og »Elvis«
som de fremtraedende solistiske repraesentanter - den var ra og
offensiv rythm’nd-blues, der gik lige til mellemgulvet og
underlivet. For slet ikke at tale om de af teksterne viku’ forsta:
»I CAN'T GET NO-SATISFACTION«, brummede vi he-
jere og hojere den aften. Et kamp- og parringsrab, som senere
generationer har givet udtryk som »Day-ah!«, eller mere
kontant og mystikforladt som »Fis-se!«
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Selvfolgelig matte den aften blive en undtagelsestilstand fra
enellers voksenbestemt verden, vitil daglig felte os tvungent til
at tilpasse os. En befrielsesbevaegelse var sati gang. Ikke fordi
vi fik »satisfaction« ved festen. Der var stadig for mange
hamninger og manglende erfaringer, men fordi mange af os
gav hinanden et ubevidst kollektivt lofte om, at »satisfaction«,
det ville vi fan’me ha! Pa de tider meget koncentreret om det
erotiske og seksuelle. Senere sku’ det ikke alene udbredes til
andre livsomrader, men osse problematiseres i hoved og rov.



Sa at sige. Den aften, den gang, var det umiddelbart mere
enkelt. Laengslerne var rettet efter keerlighed og seksuelle erfa-
ringer - og mod autoriteter af alle slags. Og vi sku’ nok na det.
Tiden var pa vores side . . .

Starfucker!

»Time is on my side« sang Mick Jagger, og der ku’ ikke vaere
tvivl om, at netop Jagger var pa vores side. Selv om han var
medlem af en gruppe, blev han fra starten som forsanger den
figur der fik, og tiltrak sig, de fleste spots.

Flabet og fanden-i-voldsk brugte han sin krop som et visu-
elt instrument pa scenen. Sa freek og leekker som fyrene gerne
ville veaere i vores oprerslyst, og som pigerne halvdanende
gerne ville spille model til. Og sa den made han diskret eller
abenlyst provokerende ku’ onanere en mikrofon eller et mikro-
fonstativ . . . eller demonstrere sin dominerende seksualitet
ved at haelde sin ol i en turnémusikers saxofon mens han spil-
lede. En magtdemonstration, savel som et rituelt samleje.

Ogdetvar vel netop dét, der fungerede mellem »the Stones«
og deres publikum. Med Altamont-koncerten som en frygte-
ligundtagelse. Her korte »Hells Angels« showet med draeben-
de vold, en vold som Mick Jaggers magnetisme intet ku’ stille
op imod, hvor han tvaertimod selv blev magteslos og bange.
Tusinder var paralyseret ved dette mareridt, hvor rockens
budskab om oprer og anti-autoriteer handling slog om i sin
mest groteske konsekvens, den nihilistiske ekstase, der ender i
overlagt mord.

For og efter er publikum ved »the Stones’« koncerter blevet
handfast forfert gennem et godt timet show, hvor isceneszaettel-
sen af musik, lys og andre visuelle effekter har spillet op til
Jagger som den helt kompetente rock-star, med den nedven-
dige blanding af fascination og deemoni, af musikalsk og sek-
suel udladning, af beherskelsen af sin scene.

Helt ud i hovedfigurens navn synes denne kombination at
vere tilstede: Mick Jagger! har med en engelsk udtale en eks-
plosiv vokalkarakter, en fallisk hardhed, der med to udskiftnin-
ger ovenikebet star der pa tryk: Dick Dagger!

Scenen og magten var Jaggers. Ved en af de forste koncerter
i Kobenhavn var min kareste tilstede sammen med en ven-
inde. Helt unge teen-agers, bestemt ikke uberort af de hyste-
riske stemninger. De fulgte villigt med tilbedelsesstremmen op
til scenekanten, men hvor veninden rabte pa »Mick!«, var hel-
ten for den anden af trodsige, uransagelige grunde den tynde
trommeslager med Buster Keaton-ansigtet, Charlie Watts.
Men sa snart armene rog i vejret og munden sku’ forme rabet,
blev det alligevel til »Mick!«

Men ikke nok med det. Hver gang skrig og arme rog i vejret,
benyttede den unge hvalp bagved situationen til at gribe hende
om brysterne, hva’ der lidt handgribeligt bred ind i vor unge
piges helt retningsbestemte eufori, men samtidig illustrerer
distancen mellem den absolutte stjerne og de mange vand-
baerere. Og s& ham, der ikke var helt tilfreds med kun at baere
vand.
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Tiggerfesten

Samveret med Mick Jagger, »the Stones« og deres musik har
aldrig veeret herredommefri. Men endnu i begyndelsen af
70’erne ku’ vi gamle, gra punkere dog se opror i dem, maske
som myte, symboliseret i »munden der raekker tunge«.

Et af de afgorende plademeessige hojdepunkter finder jeg i
LP’en »Beggars’ Banquet«, som nok rummer en negle til for-
staelse af rullestenene. Pladen kom i 68. Aret, der har givet
navn til en generation, der fik sit oprer rettet mod en ikke-indi-
viduel sag, i en samfundskritik. der sku’ blive socialistisk.

I denne proces var, og er, musikken baerer af kraefter og
identitet, der mange gange er nok sa afgerende end skrevne
politiske manifester.

Pa »Beggars’ Banquet« finder »the Stones« i teksterne til-
bage til de proletariske rodder de selv er vokset af: i en smuk,
solidarisk sang om »Factory Girl«; om samfundsoproeret og
gadens parlament i »Street Fighting Man«; i bekendelsen til
alt hva’ »the Establishment« ikke er i »Sympathy For The
Devil«. Alt sati steerk rockmusik med rodderne intakte til den
rythm-"nd-blues. de startede med.

Pa coverets inderside finder vi et fotografi, hvor bandet i til-
syneladende middelalderlige kleeder og iscenesatning gra-
digt meesker sig ved etoverdadigt bord med ked, vine og frugt.
Man fornemmer svingningerne mellem lad dekadence og
reebende udmattelse. » Tiggernes fest« er myten, der handler
om at komme til fadet, at fa meettet sine sanser og behov med
alle de glaeder og forngjelser, der normalt er forbeholdt sam-
fundets herskende. Det er de undertryktes drom om dog for en
gangs skyld at fa tilfredsstillet de umiddelbare behov. Deri
ligger mytens oprer. Mytens gen-undertrykkelse ligger i til-
bageslaget til tiggerstadiet, om ikke materielt sd dog andeligt,
gennem det overdrevne fradseri, gennem umadeholdet, gen-
nem tabet af sine redder.

I det omfang denne myte er en selvironisk kommentar, har
Mick Jagger og medspillere allerede pa dette tidspunkt gen-
nemskuet det spil, det spillede sig ind i, og har accepteret
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begraensningen at deres opror. De vender tilbage til udgangs-
punktet i den umiddelbare og ureflekterende behovstilfreds-
stillelse. En livsstil, der i dag i felge nye amerikanske og tyske
kulturkritikere finder stadig sterre genklang i en ny »narcissis-
tisk kultur«, der nyindspiller et musikalsk-seksuelt spil som de
mellemliggende tiders musik- og kenskritik har afméalt med
millimeters nejagtighed.

Mick Jagger og de andre har faet en plads i solen gennem et
opror, der forblev individuelt og potenserede traditionelle
mandsdyder. Hva’ man ku” ha’ gjort uden at afskrive baggrund
og evt. idealer, ka’ vi maske finde hos den samtidige John
Lennon, der i sin individualitet mere synes at ha’ forfulgt kol-
lektive mal for et bedre liv.

Under alle omstendigheder er der mange sange, der ska’
synges endnu. Og der er mange mader at gore det pa, som vi
endnu ikke har provet.



»Rock-scenen som kenspolitisk slagmark«

af Henrik Adler

Modspil har gennem de to folgende inter-
views med Anna-Lise Malmros og Marian-
ne Malfet provet at skitsere, hvad der rorer sig
pa rock-scenen i dag. Rock-scenens brogede
mangfoldighed af forskellige kensroller og
seksualiteter er et kernepunkt i forstaelsen af
rock-musik og seksualitet.

Interview med
Anna-Lise Malmros

Vivalgte atinterviewe ALM, fordi hunienar-
raekke har manifesteret sig som rock-skribent
i diverse sammenhaenge - og netop tit har
taget sig af rock-musikken udfra et kenspoli-
tisk standpunkt.

Om sin motivation til at springe pa inter-
view’et siger hun, at der sker mange ting pa
den danske rock-scene i dag, der vender op og
ned pa de forestillinger, der var dominerende i
70’erne. Rock-musikken er en slagmark for
den seksuelle konskamp. Dette fik mig til at
sporge:

Modspil: Den engelske kvindelige rock-mu-
siker Lucy Toothpaste mener, at sexismen er
et mere oplagt felt at tage op i rock-sammen-
heeng end f.eks. »Rock Against Racisme, for-
di racismen aldrig har veeret en del af rock-
musikken. Det har sexismen derimod, fordi
rock-musikken er s& mandsdomineret.

ALM: Jamen, det er osse rigtigt. Nar der kan
@ndres noget ved de sexuelle relationer via
rock-musikken, sa er det fordi sexualiteten er
en integreret del af musikkens meddelelse -
hvis det ikke er musikkens vigtigste medde-
lelse overhovedet. Omvendt er racismen ikke
en integreret del af rock-musikkens grundlag.

Kusserne (The Slits) - L »gelsk kvindepunk.

Altsa musikken i sig selv beerer ikke et racis-
tisk budskab, selv om den er opstéet i et racis-
tisk USA. Men racekampen er udkeempet - vi
har faet et produkt ud af denne racekamp:
rock-musikken. Racismen er derfor en »selv-
folge« for rock’en. Vi har jazz’en som de sor-
tes musik, og rock’en som de hvides - og her
specielt de hvide mands musik. Derfor er ra-
cismen i rock-musikken en selvfolge - og der-
for uinteressant - men det er ikke en selv-
folge, at det kun skal veere meend, der spiller
rock-musik. Denne kamp er ikke overstaet.
Derfor er seksualiteten rock-musikkens vae-
sentligste budskab, men samtidig osse det
sveereste at fa greb om. Det nytter nemlig ikke
noget med en overfladisk @ndring - det kree-
ver en @ndring med hensyn til musikere, pub-
likum, musikken ... I 10 ar har vi haft en
kvindebevegelse, der har vearet temmelig
steerk bade herhjemme og i udlandet - men
hvad er der sket. Er der overhovedet sket no-
get seerligt?
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Modspil: Men noget er der vel sket. Du har
fornylig skrevet en artikel i »Kvinder« om,
hvad der er pa vej af ny kvindemusik.

ALM: Ja, rent musikalsk vil jeg navne en
gruppe som The Slits - en ny engelsk kvinde-
gruppe . . . Men det er altsa ikke nok at hore
dem, man skal sa sandelig osse se dem. De er
pa en gang enormt afslappede og samtidig
utrolig determinerede pa deres budskab. De
har et sceneshow, der siger spar to til, hvad jeg
ellers har oplevet af kvindebands: de kommer
ind som tre sorte balletpiger med dukkemas-
ker pa og strutskerter - helt skort, ikke? Sa
begynder de at danse en merkelig dans - en
slags blanding mellem klassisk ballet og dis-
co-dans. Hertil blev der spillet gedigen rock-
musik. - Og sa pludselig cksploderer det hele
- helt utroligt. Maskepien bliver brudt. Det
var enormt sjovt og fascinerende. De spillede
herefter ret afslappet reggea-pavirket rock-
musik. Teksterne handler om kensroller pa
den made, at kvinder og rock-musik, deter en
selvfolge, basta! Og dermed har man nok sagt
endel om deres attitude i det hele taget. »Vier
kvinder og vi spiller rock - selvfolgelig! Og vi
vil ikke modtages pa nogen anden made eller
nogen sarlig speciel made, fordi vi er kvinder«.

Manderollen:

Modspil: Er der sket endringer i manderol-
len pa scenen. Erderen historisk linie af kons-
maessig karakter i udviklingen fra Chuck Ber-
ry’s »duck-walk« over David Bowie’s tve-
kensattitude og Mick Jaggers treette attitude?
ALM:Hm . ..Rock-scenenerjo enormt god
til at koere konskamp pa. F.eks. SW 80, hvis
tekster naermest er mandesange. Det er en
enormt bevidst made at bruge rock-musikken
pa. Det mandlige seksuelle budskab, der tra-
ditionelt ligger i rock-musikken, bliver vendt
et par omgange i luften bade via teksterne,
men s sandelig osse via musikken - teenk
f.eks. pa Seren Wolf’s stemme.

Modspil: Hvad sa med David Bowie?
ALM: Ja, jeg ved ikke rigtig med ham. Det
virker enormt steerkt, det han laver. Jeg sd en
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video-udsendelse pa et discotek i London,
hvor han sang nummeret »Boy« - og det var
skreemmende. Teaenk han foretager et kons-
skifte bade i sangen og pa scenen - det var alt-
sa virkelig skremmende. Men han gor det
klogt og meget professionelt. Det er noget helt
andet end Mick Jagger, der neermest er en lidt
gammeldags og afdanket manderolle. David
Bowie er dygtig og meget bevidst om, hvad
han laver, og det bejer jeg mig for.

»Proces« (SW80)

har lige indset en ting

forsta det hvem der kan

jeg er en mand

ville ellers foretraekke

en anden droem

og veere hvid og em

men det her sku vaere mig

og det er da vist ogsa meget sjov
hvis hun ku se mig

ville hun helt sikkert le

og det er der
betaenkeligheden dukker frem

jeg er ikke fodt af igar

og slet ikke som jeg star

og nar ingenting

jeg ku ga en tur og huske

for jeg blev mand

hvor jeg greed

nar det var forbudt

at lane bilen bare en enkelt nat
hvis hun ku se mig

ville hun helt sikkert le

og det er der
betenkeligheden bryder frem

Viktimisering

Modspil: Hvad er det nye, der er sket inden-
for det sidste ars tid. Jeg mener, at vi pa nogle
mader er ved at vende tilbage til nogle gamle
og hojest traditionelle kensroller pd scenen
med sangerinder og musiker-mend. Hvad er
der sket - hvad er det nye efter din mening.
Hvad f.eks. med Sanne Salomonsen?

ALM: Sanne Salomonsen og Sneakers er
selvfolgelig noget nyt, men maske er det alli-
gevel ikke sa nyt endda. Men i hvert fald er
Sanne Salomonsen med til at lave materialet
selv, og hun har en yderst dominerende rolle i
bandet. Hun danser og springer rundt og star
ikke bare foran de andre og skal se yndig ud. -
Det far mig til at teenke pa, at det selvfolgelig
ikke er nok, at skelne de forskellige kvinde-
roller udfra om kvinderne er aktive eller pas-
sive. Se f.eks. sadan en kunstner som Janis
Joplin. Hun var da enormt aktiv pa en scene,
men i sit udtryk var hun den lidende - offeret.
Detbliver skildret ret praecisti en artikel i Der
Spiegel om voldteegt. Det, der skal udryddes
eller bekaempes er det, de dér kalder viktimi-
sering. Jeg har altid veeret ked af begrebet ob-
jektivisering, for hvem er ikke objekt pa en
scene. Men viktimisering siger alligevel en hel
del mere - altsd er det et offer-udtryk, man
giver videre. som f.eks. Janis Joplin gor, eller
er det ikke. som Sanne Salomonsen. Sa kan

Sanne Salomonsen.



de veere nok sa aktive eller passive pa scenen.
Modspil: Punkbevaegelsens udtryk gar jo osse
pé en offer-attitude - en viktimisering?
ALM: Man kan jo tage fat i ekstremerne.
Johnny Rotten (tidligere Sex Pistols) har
danneten ny gruppe, der hedder Public Image
Ltd. De har for nylig spillet i New York. Det
specielle ved denne koncert var, at de havde
sat nogle hvide skerme op foran sig, sé publi-
kum kun kunne se deres skygger. Det vakte en
voldsom ballade. Folk begyndte at kaste ol-
daser o.l. op mod scenen. De havde i den grad
aktiviseret publikum - gjort dem aggressive -
og det var just meningen. Det viste sig osse
efter et stykke tid, at de blev kaldt frem igen.
Man var alligevel blevet gjort nysgerrig.
Modspil: Er der en tendens i tiden til at gem-
me sig - skjule sig pa scenen, og vaere offer? Er
det det samme TV2 gor, nar de slaeber alle
deres TV-apparater op pa scenen?

ALM: Na, TV2 er jeg nu ikke seerlig begejst-
ret for. Der er jo ikke sket nogen @ndring - de
har jo ikke gjort noget ved sig selv. Det er mere
nogle gammeldags former, der er fyldt ud med
noget, der er oppe i tiden. Det virker tomt og
ret intetsigende - li'som Scatterbrain osse
gor, i hvert fald set i forhold til Kliché. Scat-
terbrain har en flot og elegant lyd, men det er
ikke gennemfort, der er lidt for mange fiduser.
Man har lidt pa fornemmelsen, at de ikke rig-
tigt tor kaste sigudidet. Mendet er osse sveert
ikke at falde i en groft, hvor det blot er koket-
teri med et nyt udtryk. Det er f.eks. ikke af-
standen i sig selv - for det har bade Scatter-
brain og TV2 - men mere viljen til at ville sige
noget med den afstand, sa retningen pa bud-
skabet bliver fra publikum op mod scenen og
ikke omvendt.

Fortolkning i virkeligheden

Modspil: Hvad er det sa for en udvikling, der
er sket siden Doors, der netop var specialist-
er i crescendo/decrescendo, og sa den nye
lyd i dag, der i langt hojere grad kerer pa
monotoni. I tresserne blev musikken med
rette karakteriseret som orgasme af Carsten

Grolin. Det kan man ikke sige om musikken i
dag.

ALM: Doors vil fortolke samtidens virkelig-
hed. De vil bygge nogle fremtidsvisioner oven-
pa virkeligheden i sddan en hej-romantisk
aura, der var oppe i tiden omkring slutningen
af tresserne. Det, der sker i dag, er en bevaeg-
else tilbage til rock’ens rodder - til dengang
rock-musikken direkte afspejlede hardhedeni
hverdagen. Tag f.eks. Kim Larsens »Blip-
Bat«, der afspejler tomheden i hverdagen
uden nogle visionaere dikke-darer. I modseet-
ning hertil star en gruppe som The Doors, som
en gruppe, der saetter perspektiv pa virkelig-
heden. Deterdet, man kan kalde deres opbyg-
ning i crescendo/decrescendo - opbyggelsen
til det store brag. Og det er en ganske bestemt
made at lave de dér perspektiver pa - en be-
stemt indadvendt made, der appellerer til en
indre tilfredsstillelse: altsd opbyggelsen af
musikken til det store brag: orgasmen. »Blip-
Bat« kun fortaeller om virkeligheden gor Doors
noget ved den pa den deér til tider regressive
made. Pa den made har Carsten Grolin ret,
men han har kun historisk ret.

Man skal prove at erkende sin egen
Sfascination!

Modspil: Er der sket en polarisering af kens-
rollerne fra unisex i midten af tresserne til jak-
keseet og vide kjoler i begyndelsen af firserne?
ALM: Der er sket en form for polarisering,
men spektret er helt bredt - og det er ganske
befriende. Der er osse sket en udvidelse af,
hvad man kan tillade sig som kvinde i rock-
sammenheang. Eller sagt pa en anden made:
hvad er det for en omvending af kvinderollen,
der gar ud pa at tage en kedeldragt pa. Jeg op-
lever det som falsk - sadan leser man ikke pro-
blemerne. Ogdet er nok herjeg synes, atdeter
rart, at der sket sa meget for tiden. Der er tid
ogplads til at eksperimentere lidt mere med de
roller. Man skal prove at erkende sin egen fas-
cination, det er det vi skal bruge til at vende
om pa - populert sagt. Og sa kan man jo tit og
ofte ga roligt ud fra, at det man har travit med

at tage afstand fra, det maske er det, man
inderst inde er mest optaget af.

For mig at se far man betydeligt mere ud af
at spille pa de traditionelle kvinderoller p
scenen og sa vende dem om i luften, mens
publikum bare maber over, at det altsd osse
kunne lade sig gore. Lillepigen i de rode sko
o.s.v. .. der viser sig at veere et energibundt,
whau . .. Altsa vi ved, der er nogle monstre,
og det giver vi osse udtryk for, men vi accepte-
rer det ikke. Men for at arbejde med det, ma vi
osse have de traditionelle roller med, ellers
bliver det tomt og hult! Men det er svart at
skelne. Der er omgange, hvor det lige er pa
kanten af det acceptable - hvor man erlig talt
sidder og far pa fornemmelsen, at det nye
show bloter en vej frem, som bare er lidt for let
at ga for de fleste kvinder - alts& pa nogle uma-
delig traditionelle kvinderoller. F.eks. Kate
Svanholm fra »Repeat, Repeat«. Der star
nogle kolde, hvide og blege musikere og kerer
synthesizer-rock og foran star en lille varm
pakke og folder sig ud i kort leopard-skert,
hoje hzele og netstromper. Og sa er man altsa
kommet lidt for langt over pa den anden side,
sa kan det ikke bruges langere.
Modspil: 1 den forbindelse kunne jeg godt
teenke mig at hore, hvem du synes er mest fas-
cinerende pd scenen i dag?

ALM: Ja, oh... ha, ha... der er vel. ..
jamen, det er fordi, ha, ha... oh, er det
scenen eller musikken?

Modspil: Kan du skille det ad?

ALM: Ja, f.eks. Iggy Pop han virker steerkt pa
mig pd plade, men hans sceneoptraeden er
ikke neer sa steerk - det er simpelthen for koldt.
Og det gzelder vist osse Bowie - han gar osse
lige ind pd plade, men ikke pd scenen. Og pa
den danske scene er det nok sidan én som
Lars Hug fra Kliché.

Modspil: Hvad med kvinderne?

ALM: Ja, det er sveert pa den danske scene,
men ellers er jeg ret fascineret af Ari Upp fra
The Slits. Hun er stor og smuk, men er osse
aggressiv og staerk - og det oplever man ikke
pé den danske scene. F.eks. Sanne Salomon-
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sen, hun synger godt. . . men der er sandt at
sige osse nogle grupper, der fascinerer mig
temmelig meget, men som jeg intellektuelt
ikke bryder migom. F.eks. B.52 derharde dér
duller med opsat har og som er skideflotte. Og
sa er det gode, virkelig gode danseplader.
Modspil: Hvad med discomusikken - nu vi er
inde pa det?

ALM: Jamen, det haenger neje sammen med
B.52. Der er noget sarligt ved denne nogne
@rlighed, og samtidig primitive stil, jeg slet

Interview med Marianne Malfet

Gylle 1981.

Gylle er et punk-band fra Arhus. Det er nok
det punk-band der har vakt mest opsigt pa den
arhusianske scene bl.a. fordi bandet kombi-
nerer spilleriet med et strip-show, der er lidt
udover det almindelige - mildest talt! Vi fra
redaktionen synes, det var oplagt at tage et in-
terview med gruppen for at here om dens syn
pa musik og seksualitet. Gruppen bestér af
Henrik (bas), og Jens (trommer), Hanne (gui-
tar), og Marianne (sang). Jeg spurgte, hvad
Gylle egentlig er for noget?
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ikke kan sté for. F.eks. Donna Summer har et
nummer, der hedder »I'll Survive« og det kan
jeg godt lide, fordi den handler om hendes
egne oplevelser i showbis - hendes oplevelser
idethele taget med at veere kvinde i det miljo -
showbis som social opstigning for hende. Der
er en bestemt mening med dette nummer, som
osse genspejler sig i musikken.

Modspil: Boney M?

ALM: Nej, der er nogle banale numre, der
kan gaind. Jeg kan godt here, det er effektivt -

fra punkgruppen Gylle

Marianne: Gylle er et band, der startede i’79
som et rent kvindeband. Vi var 2 piger fra
Arhus og 2 fra Odense. Ja, egentlig er gylle jo
ko- og grisepis, og det falder jo i trdd med
vores hensigt. Na, men vi startede altsdi’79.
men det var ikke starten pa punk for mig. Jeg
havde allerede veeret i gang med punk-strip i
gruppen Slim. Det korte jeg sidelobende med
det mere blode show, jeg skulle prastere pa
diskoteker og sadan . . . Men Slim var altsd en
omgang for skrappe. Der var ingen stotte
overhovedet i det band - sddan noget med:
»Vived godt, hun har hangepatter og bumser
pa rovenc. - I stedet for at bakke mig op i op-
bygningen af de dér shows. N4, men heldig-
vis startede vi sa Gylle, og det var helt fedt.
Modspil: Hvorfor det?

Marianne: Punk var en anledning til overho-
vedet at begynde at spille. Det havde jeg
aldrig gjort for. Jeg fik lokket pigerne til at spil-
le og greb selv bassen. Det dér med strippen
udviklede sig forst senere i Gylle, mendet red-
dede da faktisk den forste koncert vi havde pa
Arhus Musikteater i *79. Vi kunne ikke spille
en skid - vi stod bare dér og gloede ud i rum-
met uden at have ordentlig kontakt med hin-
anden. Men strip-show’et reddede meget.
Modspil: Men nu er I altsa blevet en M/K-
gruppe. Hvorfor det?

men nej, det er altsa et nummer for strengt.

Modspil: Men hvad er skillelinien mellem
Boney M og Donna Summer?

ALM: Altsa hele formen i discomusikken er
staffage - det er opreklameret, det er plastik,
det er fiernt. Men ind imellem kan det godt
veere det lykkes for enkelte kunstnere at bryde
personligt igennem pa enkelte numre - som
f.eks. Donna Summer. Men det kan ikke
ramme mig, nar jeg ikke kan meerke en hel per--
son bag nummeret. Det skal dreje sig om hele
personer - ikke klichéer.

Gvlle pa Roskildefestivalen.






fordi folk blev ved med at sige, at jeg var ulak-
ker, og sa synes jeg, det var pa tide at produ-
cere et nyt.

Modspil: Show’ene er altsa ikke improvise-
rede?

Marianne: Nej, de er gennemteenkt pa for-
hand herhjemme, men der er selvfolgelig al-
tid plads til at improvisere. Nar Gylle star pa
scenen, sker der altid noget nyt. Nar Gylle
star i Stakladen, er det altid noget helt andet,
end hvis vi spiller pa Huset.

Modspil: Hvordan fandt du pa at spytte pa
folk, reekke tunge o.s.v.?

Marianne: Jamen, det horer jo med til det
hele, men egentlig er det vel Elvis Costello,
der startede med det dér - jeg sa det pa Roskil-
defestivalen i '78. Og journalisterne blev ski-
desure og aggressive pa ham, sa de tog en
paraply op foran ham - det kan man jo godt
forsta, ik’?

Modspil: Hvad legger du selv i det?
Marianne: Foragt og provokation. Jeg har
sgu aldrig vaeret nogen spytslikker. Jeg kan
huske engang i Horsens, hvor jeg strippede.
Jeg matte ikke bruge punk-show’et, men den
allersidste aften gjorde jeg det alligevel. Kors
hvor blev han gal - han himlede op om, at jeg
odelagde hans forretning o.s.v... ha, ha,
ha... ja, der er sgu mange indenfor den
branche, der er temmelig perverse - og det
sjove er, atdet altid er dem, der har mest travlt
med at tage afstand fra mine shows. Og paden
made bliver jeg vel en slags magnet for deres
perversiteter.

Modspil: Den aggressivitet, du udstraler i
dine shows, er ikke en normal kvindeattitude -
og da slet ikke indenfor rock-musikken.
Marianne: Jamen, det er jodet, dererdet fede
ved det hele. Rock-musikken er enormt mands-
domineret - osse punk’en, da Gylle startede,
men efterhanden er der heldigvis nogle piger,
der spiller godt - f.eks. dSign. Men Shit &
Chanel og Anne Linnet Band kan godt grave
sig ned - og Sneakers. Puha!

Modspil: Er jeres musik og show et opger
med den politiske musik i 70’erne herhjemme?
Marianne: Show’et er helt bestemt et opger.
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Du har ikke for i Danmark set en pige smide
tojet sammen med et band - og specielt ikke
sammen med punk’en. Og deteriovrigt blevet
bandlyst af pressen hver eneste gang, der er
sket noget - og hvis det endelig sker, er det
altid paklaedte billeder.

I sig selv er strippen selvfolgelig ikke noget
nyt - men egentlig tror jeg, det er noget nyt
overfor de folk, vi spiller for. Det er venstre-
orienterede i en eller anden forstand - og de
skulle jo vaere bade tolerante og frigjorte, men

»Jeg har sgu aldrig veeret nogen spytslikker«.

de er sgu sa reaktionzre og smaborgerlige i
deres holdning til strippen. Jeg lavede engang
et strip-show nede pa Huset - jeg var rengo-
ringskone til en eller anden julefrokost - og
rodstromperne gik fuldsteendig amok. 2 ar se-
nere lavede jeg et punk-strip sammen med
Slim, og ny syntes de, det var helt skeegt. Der
er altsa lidt for meget dobbeltmoral i det miljo
efter min mening. De almindelige borgere ac-

cepterer sgu strippen meget mere - d.v.s.,
mendene kan godt vaere lidt treels efter show’et,
men sa plejer jeg at sige til dem, at de skulle
tage at vende sig om og se efter deres egen
kone. Fordijeger stripper, er det ikke det sam-
me, som at jeg er bedre end nogen anden
sadan rent seksuelt.

Modspil: Men det show, du laver, er jo heller
ikke sadan - kent. Hvordan skal det egentlig
opfattes?

Marianne: Det skal forst og fremmest op-
leves! Vi korer meget pa publikum. P4 Den
Sociale Hojskole er det nok at provokere rent
verbalt. Det er sjovest. For de er allerede
blevet for gamle - og det geelder osse de gamle
flippere. Det er altsa skideskeaegt. Men punk’
erne skal have noget nyt hver gang. Punk-
musik - og hele miljoet - eretrigtigt »lige-pa«
milje. En provokerende musik, der far folk til
at komme af med deres aggressioner. Og sa
danser de til - eller hvad man nu skal kalde det
dér med at hoppe og og ned hele tiden. I gam-
le dage var man pavirket af hippie-musikken -
man lagde sig ned og fyrede en fed. Punk’en
virker stik modsat. Folk rejser sig op og dan-
ser »Gylle-mastik«, som jeg kalder det.

Men jeg er godt treet af de polerede musik-
ere, der findes for ojeblikket. De afleverer jo
ikke andet end musikken - og sa kan folk bare
ga hjem bagefter. Dér synes jegtrods alt, atvii
Gylle er kommet noget videre. Jeg har oplevet,
at folk reagerede spontant ved at synes, at jeg
var ulekker - eller de sidder og fniser. Der
sker sgu noget hele tiden. Det er det, der er be-
friende ved punk-musikken. Der er energi
hele tiden, og sadan skal det veere. - Altsa den
dér stil med »har I det godt venner« og sadan
noget - de gamle hippietider kan ikke lives op
igen. Men hvis man siger »I er vel nok nogle
gamle skvat«, ja, s sker der noget, ik’? Vi
aaeaxlsker sgu ikke hinanden mere som i de
gamle 60’ere. Den dur ikke lzengere. Vores
show og vores musik er et oprer mod dette.
Men der er selvfolgelig undtagelser som f.eks.
Jomfru Ane Band. De dér toser, de kan deres
kram - og de gi'r sig selv pa en scene - og der
er masser af energi. Det er til at holde ud.



Sanselighedens skabne

- den Kklassiske musik som eksempel

af Hanne Tofte Jespersen

I efteraret '81 kunne nogle skoler og en reekke musikforeninger
rundt omkring i landet tilbyde noget - med ARTE som mar-
kedsforende led - der til en begyndelse fortjener betegnelsen
»en useedvanlig koncert«.

Sandsynligvis har overraskelsen veret pa bade publikums
og de lokale arrangerers side, thi hvad der udspandt sig i lobet
af den godt halvanden time lange koncert, kunne dérligt have
veeret beskrevet pa forhand; det skulle opleves. Og oplevelse
fik man, formidlet af tre musikalske og personlige kraftcentre:
Fuzzy, Morten Zeuthen og Peter Bastian.

Som bekendt er de alle tre musikere, der ikke har begraenset
deres virke til en enkelt musikalsk stil, men formar at bevage
sig indenfor adskillige og hejst forskelligartede musikalske ud-
tryk. Det interessante ved den her omtalte koncert var imidler-
tid, at langt storsteparten af programmet var centreret om
klassisk musik. Interessant fordi formidlingen af den klas-
siske musik var sa radikal forskellig fra den, vi kender fra den
etablerede koncertinstitution.

Man kan sige, at de tre musikere drog den fulde konsekvens
af det faktum, at de med den klassiske musik forvalter en
musikkultur, hvor det oprindelige udgangspunkt eller histo-
riske tilhersforhold er fundamentalt forskelligt fra nutidens,
hvad enten man taler om musikudtrykket i sig selv eller om til-
egnelsen af det. Og videre, at konsekvens her betyder at bruge,
ja bringe klassisk musik ind i nutiden; ikke at fore nutiden
tilbage til den klassiske musik. Hvilket ogsa indebaerer en reel
stillingtagen til, at bortset fra netop den etablerede koncert-
institutions publikum er forudsetningerne for forstaelse af og
overhovedet lytten til klassisk musik faktisk ikke til stede eller
rettere, forudsaetningerne er »sat« af en helt anden musik og de
dertil horende ganske anderledes lyttevaner.

I praksis betod det et totalt brud pa de rammer, der er nor-
male for en klassisk koncert. En tendens som ogsa andre musi-
kere arbejder henimod, men som i dette tilfaelde med hensyn til
bade form og indhold blev netop det totale brud. Det bestod

bl.a. i, at musikerne talte lige s& meget, som de spillede og i
ovrigt spillede ret korte stykker eller enkeltsatser, som f.eks. to
satser af en sonate for cello, fagot og klaver af Marcello eller et
stykke for fagot og cello af Weyse.

Men denne talen skulle sandelig ikke bare fungere som ud-
fyldende element i forhold til det »egentlige«. Den indgik der-
imod iden helhed, som var denne koncerts seerkende, - i en for-
teettet atmosfeaere, der blev skabt i kraft af ncerheden, elimine-
ringen af den udvendige distance, der ellers kendetegner kjole-
og-hvidt-musikken. En naerhed, der blev formidlet gennem
musikernes fuldstaendig tvangfri optraeden, en grad af ébenhed
og naturlighed overfor publikum, som kun er mulig, nar ud-
gangspunktet er onsket om virkelig at formidle i praecis den
konkrete situation, det vil sige nd publikum.

Og det kraever selvfolgelig bevidsthed om, hvad man gor,
nar man spiller for andre, bevidsthed om den musik, man spil-
ler og det publikum, man spiller for. Hvis nogen nu skulle sidde
tilbage med indvendingen »entertainment« og dermed mene at
have gennemskuet den omtalte koncert, sa er der dertil kun at
melde hus forbi. For det var samtidig et mede med musikere,
der mestrer det for musikkens professionelle sa altafgerende:
at overgive sig den musik, det geelder, ndr det geelder; trans-
cendere sig selv sa at sige. Det var nemlig med neerheden lyk-
kedes at skabe det rum for musikken, som gjorde, at der i sjael-
den grad kom musik ud af det - pa begge sider af den scene, der
i ovrigt ikke var der.

Wenn es nur so ist. ..

Nar dette ikke sker saerlig ofte, og da slet ikke henimod slutnin-
gen af det 20. arhundrede, haenger det sammen med den klas-
siske musiks Aistoriske betingethed. Klassisk musik star her
for den vest-europeeiske kunstmusik. Nar denne musik over-
hovedet i vor tid gores til genstand for en kritisk-historisk
beskeeftigelse, skyldes det forst og fremmest eksistensen af en
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modpol til kunstmusikken, i form af populaeermusikken', som
setter kunstmusikken i relief.

Populermusikkens tidlige historie skriver sig tilbage til
forste halvdel af 1800-tallet’. Men det er i kraft af massepro-
duktionen, kulturindustriens enorme vaekst i det 20. arh. frem

tegning fjernet af
copyrightmaessige hensyn

Dannelsens genvordigheder (Picasso: Le Pianiste. 31.12.70).

til disse produkters totale dominans nu. at vi har faet ojnenc op
for den klassiske musiks historiske bundethed eller betinget-
hed. En betingethed, der slar igennem i det musikalske mate-
riale, i formningen af det, og som lige sa vel finder udtryk i de
»krave til oplevelsen af den, der udger den bevidsthedsmaes-
sige basis for tilegnelsen (receptionen), - nér vi altsa taler om
en lyttemdde i overensstemmelse med musikken.

'Udtrykket er brugt uden vardiladning: alle forhandenvaerende udtryk.
ikke mindst »rytmisk musik«, er problematiske.

2Musiceren i hjemmet indgik som et vigtigt led i denne tids Biedermeier-
kultur, og frem for alt blev der spillet klaver. »Et hjem med klaver« sym-
boliserede dannelse. i lobet af 1800-tallet i stigende grad og maske netop
indenfor sméaborgerskabet, hvis dannelsestrang det store udbud af klaver-
stykker var et af svarene pa.

Litt. bl.a. i: »Fra et hjem med klaver. Til en samfundsmassig forstaelse af
trivialmusikken i 1800-tallet« (PubliMus 1979).
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Med andre ord, den klassiske musik er vaesensforskellig fra
anden musik, og dette dens vaesen er hovedemnet for denne
artikel i hvert fald i eet af dets aspekter, nemlig det sanselige
indhold. Men forstaelsen af dens vaesen bygger pa en helheds-
opfattelse. der ser fremkomsten af aestetiske produkter, kunst-
savel som kulturindustrielle, - som historisk begrundede i den
samfundsmeessige totalitet. Modsetningen imellem kunstmu-
sikken og populaermusikken er altsd en modsetning. der er
samfundsmaessigt produceret, hvor viivor forstaelse afdeneri
stand til at taenke indholdet. delene sammen. Ikke for at sam-
menfoje dem. men for at begribe helheden:

»Enheden mellem musikkens to steerer bestar efter dette i deres uloste
modsigelse. De hanger ikke sammen f.eks. pa den made. at den
underste udgor en slags folkelig propaedeutik til den overste eller at
den overste kan lane sin tabte kollektive kraft fra den nederste. Hel-
heden lader sig ikke sammenaddere af de adskilte halvdele. menihver
af dem kommer forandringerne i helheden til syne. uanset hvor per-
spektivisk det sa ogsa sker. idet helheden ikke beveeger sig pa anden
made end 1 modsigelsen«.

Th.W. Adorno: »Om fetichkarakteren i musikken og regressionen hos
lytteren« (1938).

Den overste sfeeres »tabte kollektive kraft« er udtryk for den
seriose musiks udvikling henimod stadig sterre kompleksitet i
lobet af det 19. arhundrede. Denne bevagelse betyder jo sam-
tidig, at den fjerner sig fra en stadig storre del af publikum. hvor
den oprindelig - og det er et meget kort tidsrum i historien -
kunne siges at rumme det hele.

»Wenn es nur so ist. dass der Menge der Zuschauer Freude an der
Erscheinung hat: dem Eingeweihten wird zugleich der hohere Sinn
nicht entgechen«.’ Goethe

Det sker. havder Adorno (i »Fetichkarakteren. . .«). for
sidste gang i Mozarts Trylleflojten: »Her sammenfalder frigo-
relsens utopi noje med fornejelsen over en syngespilscouplet.
Efter »Trylleflojten har det ikke leengere veeret muligt at tvinge
serios og let musik sammen«. - Her star vi sa med den borger-
lige musiks dilemma.

*Nar det blot er sadan, at meengden af tilskuere har gleede ved frembring-
elsen: den hojere mening vil samtidig ikke unddrage sig de indviedes op-
marksomhed.



Natur og kultur. Den truede sanselighed

Denne polarisering ud i to adskilte sfeerer* handler ogsa om
sanselighedens udgraensning/forsvinden fra den ene, den seri-
ose musiks sfaere, og dens (gen-)opdukken i den anden, i popu-
leermusikken. At tale om forsvinden er dog tydeligvis at redu-
cere problemet, for selv om det sanselige indhold i hhv. den
seriose og i underholdningsmusikken og med det oplevelsen er
af forskellig art, er der dog det faellestraek, at de begge er eeste-
tiske produkter, objekter for sanserne. Spergsmalet bliver her-
efter, hvad det er for en formning af sanseligheden, der er tale
om. Hvad sker der indenfor speendingsfeltet: menneskelige
(samfundsmeessige) vilkar/menneskelig bevidsthed - nar det-
te felt 2endrer sig, og hvad sker der i forhold til de menneskelige
udtryk som f.eks. musik?

Nér vi overhovedet interesserer os for sanseligheden som
selvsteendigt emne, sker detierkendelse af, at sanseligheden er
truet. Menneskets historie kan beskrives som historien om
menneskets stadig storre beherskelse af naturen. Mennesket
som sansende vesen er selv et stykke natur. Men det er samti-
dig et teenkende veaesen og er dermed i stand til at overvinde
sine naturbundne vilkar, beherske, »menneskeliggore« na-
turen. Denne proces er modsetningsfuld. Mennesket bliver i
takt med den samfundsmaessige organisering mere og mere
uafheengigt af sin oprindelige naturbundethed, - og bliver der-
med stadig mere fremmed for sit eget grundlag, idet det jo fjer-
ner sig fra det.

I vor tid, hvor denne proces er vidt fremskreden, er modsig-
elsen sa meget mere igjnefaldende. Samfundsmeessiggorel-
sen, som finder sit objektive udtryk i det gennemindustrialise-
rede, teknologisk hejtudviklede og bureaukratisk uigennem-
skueligt organiserede samfund, har sin subjektive side i den
pris, det enkelte menneske betaler gennem den undertrykkel-
se af egne behov, som strukturen patvinger.

Med andre ord, sanselighedens skeabne ligger os pé sinde,
fordi det i det senkapitalistiske samfund efterhinden starklart,
hvor denne historiens udviklingsgang beerer hen. Den massive
vaegt pa intellektet, neermere betegnet de samfundsmessige
krav til individet om undertrykkelse og beherskelse af egne

4De to sfeerer har som bekendt faet egne betegnelser, der er géet ind i
musikfagets terminologi: som U- og E-musik. Betegnelserne stammer fra
tysk radiofoni, hvor » U« stér for » Unterhaltungs-« og »E« for »Ernste
Musik«, jvf. DR’s skelnen mellem Underholdnings- og Musikafdelingen.

behov, om tilpasning for at fungere hensigtsmeessigt i forhold
til produktionen, - alt dette indebeerer, at det er sanseligheden,
kroppen, der skal undertrykkes og beherskes. Derfor er sanse-
ligheden truet af total deformering®, og mennesket, subjektet
henvises til kompensatorisk tilfredsstillelse. Her traeder f.eks.
underholdningsindustrien ind.

Rus eller renselse
Modsetningen mellem kunstmusikken og populaermusikken
skal soges herfra. Populeermusikken kan traede ind som kom-
pensation i kraft af et bestemt sanseligt indhold. Nemlig et sa-
dant, der kan virke pirrende for den sanselighed, der ellers
holdes nede. Den lyst, som musikken vaekker, er med andre
ord for-lyst; den forer ikke til egentlig lyst og tilfredsstillelse -
(i sa fald ville sanseligheden jo udfoldes, kroppen gore oprer).
Men som pirringsmusik i denne forstand egner den klas-
siske musik sig darligt. Nar klassisk musik i dag afvises eller
simpelthen ikke kommer pa tale som en del af musikforbruget
(nér vi undtager eliten, som musikfagets professionelle jo ogsa
selv tilherer), skyldes det forst og fremmest, at den opleves
som kedelig. Dels pa grund af manglende rytmisk »appeal«
eller som en gymnasieelev udtrykte det efter at have hert Bach:
»sa sku’ der bare nogen trommer pa«. Men nok s meget fordi

JDette er hovedtemaet i Alfred Krovozas artikel: »Inderliggorelsen af det
abstrakte arbejdes normer og sanselighedens skabne« (1974). Inderlig-
gorelse betyder jo, at noget bliver en del af individet, indoptaget i det; her
altsd preecis den kapitalistiske produktionsproces’ normer:

»Nar arbejdskraftens naturbasis i sine organismiske, sensoriske og drifts-
massige dimensioner, nar menneskelig sanselighed pé et niveau af fuldt
udviklet, materiel produktionsbetinget uddannelse, totalt bliver revet ind i
denne forandringsproces . . . forst da kan vi tale om dens »reelle sub-
sumtion«. Krovoza ger da rede for, pa hvilke leder inderliggorelsen sztter
igennem: 1) som @ndring af tidsbevidstheden, »livstiden bliver til arbejds-
tid«, idet tidsbevidsthed struktureres af arbejdstidsnorm. 2) Som andret
forhold til omverdenen, »en tingsliggjort og feticheret erfaringsverden«,
hvor vareproduktion medferer, at individet er fremmedgjort bade over-
for det, det producerer og det, det forbruger. 3) Endelig som afseksualise-
ring, idet kroppens afretning til arbejdsinstrument forudsztter under-
trykkelse, repression af seksualiteten, »en krop, der er athengig af ryt-
merne og strukturen i seksuel tilfredsstillelse og organismisk lyst, en krop,
hvori den seksuelle spaendings og tilfredsstillelses tidsstruktur bliver frem-
herskende . . . ville ikke veere i stand til denne preestation« (nemlig at blive
afrettet til arbejdsinstrument).
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den nutidige lytters opmaerksomhed tilsyneladende primeert er
rettet imod klang. Og pa denne baggrund lader den klassiske
musik sig ikke strukturere; hvorfor den for lytteren forbliver
mere eller mindre uoverskuelig - og kedelig. De fa kendte
high-lights som Beethovens 5. og Mozarts » Elvira Madigan-
Koncert« bliver heroverfor undtagelser, der bekraefter reglen®.

Nu er hensigten med den klassiske musik heller ikke sanse-
pirringen for dennes egen skyld. Snarere det modsatte. Dette
er specifikt for denne musik:

»Maske er det musikkens dybeste onske overhovedet ikke at blive
hort. end ikke set eller folt, men, om det var muligt, opfattet og anskuet
i et Hinsides sanserne, ja endog sindet, altsa i det andeligt-rene«,
siger Wendell Kretzchmar i Thomas Manns »Doktor Faustus«.

En forstaelse af denne tankegang om iensigten kan vi kun fa
ved at vende tilbage til spergsmalet om, hvordan endringer i
forholdet mellem vilkar og bevidsthed slar igennem i udtryks-
former, som her musik. Det er derfor noedvendigt at preecisere,
hvad for vilkar og hvilken bevidsthedsmaessig konstitution
eller sagt pa en anden made, hvor er vi henne i den historiske
udvikling, nar vi taler om »den klassiske musik«?

Den vesteuropaiske musiks historie bliver i den traditionel-
le musikvidenskab fort tilbage til den tidlig-kristne kirke, med
dennes kulturelle fundament i det antikke Grackenland. Men
musik som kunst, som selvstaendig sfaere er noget, der er speci-
fikt for den borgerlige epoke; dens historie er derfor keedet
uloseligt sammen med historien om kapitalismens gennem-
brud i Europa. Ogdet vil samtidig sige individets historie over-
hovedet. Renassancen udger begyndelsen til »individualis-

6Dette fenomen, at det klassiske repertoire indsnavres til nogle fa best-
sellers, er et af de treek, Adorno i »Om Fetichkarakteren . . .« henforer
under begrebet musikalsk fetichisme. Af andre lignende traek kan naevnes
dyrkelsen af sangeren eller rettere af sangerens stemmemateriale; fetiche-
ringen af dirigenten (jvnf. »Lennie on town«-, Bernstein i Kebenhavn i
efteraret, hvilket Hansgeorg Lenz problematiserede i sin anmeldelse i
Information af koncerten i Falkoner C.) - treek som Adorno forer tilbage
til det forhold, at hele det nutidige musikliv er behersket af vareformen.
Kulturgoderne er som al anden produktion underlagt den kapitalistiske
produktionsmade, men i egenskab af kultur-varer tilslores dette forhold:
»det forekommer at vaere kendetegnet ved umiddelbarhed i forhold til
goderne, men netop dette skin kan kulturgoderne takke deres bytteveerdi
for«.
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mens epoke«, det er historien om naturbeherskelsen pa det
trin, hvor:

»Mennesket opdager sig selv og andre som individer, som adskilte
enheder, han oplever naturen som noget adskilt fra sig selv i to hen-
seender: som objekt for teoretisk og praktisk herredemme, og som et
objekt for skenhed der kan nydes«.

Erich Fromm i »Flugten fra Friheden«.

Dette individs psykiske konstitution er frugten af den »nye til-
veerelses« opsplitning mellem den udadvendte aktivitet (arbej-
de, okonomi) og det intime familieliv, hvad der betyder adskil-
lelsen mellem fornuft og folelser’.

I og med den kapitalistiske produktionsméde finder der altsa
en adskillelse sted mellem konsument og producent ogsd pa
kulturens omrade. Hvor »kunst«-produktion i den ferborger-
lige periode var et led i den totale livssammenheng - somiden
folkelige musikkultur - sker der en afgerende endring med
hensyn til kulturprodukternes funktion. Fra at indgé i eksem-
pelvis en kultisk sammenhaeng, over det at vaere lydkulisse ved
selskabeligt samvaer - bliver musikken kunst, d.v.s. genstand
for @stetisk nydelse og oplevelse.

Men vi féar ikke fat om karakteren, det seerlige ved den klas-
siske (borgerlige) musik, medmindre vi inddrager det forhold,
at musik fra da af er noget, der primaert tager form inde i hove-
det pa folk, hvilket er fundamentalt forskelligt fra at beruse sig i
sanse-(d.v.s. lyd-)indtrykket. Eller i hvert fald en rus med
klart hoved.

Det sanseliges historie - sanselighedens historicitet

Den estetiske nydelse bestér i nydelse »pa afstand«, distance
ioplevelsen. Den forudsaetter med andre ord et individ, der be-
hersker denne opleveform.

Dannelsen af det borgerlige individ er bl.a. den formning af
sanseligheden, der muligger kropsbeherskelse, behovsudszt-

"Det er med andre ord borgeren, det borgerlige individs dannelse, der er
tale om, idet ogsa den musik, det drejer sig om, refererer til borgerskabets,
den herskende klasses, dannelse. En narmere redegorelse for individets
opkomst findes i Peter Olséns: »Historie og Psykologi«, hvis tre kapitler
omhandler: 1) feudale livsformer og psykiske strukturer. 2) Borgerska-
bets opkomst og »individets« dannelse, og 3) proletariatets opstien og
udvikling. (P. Olsén: »Historie og Psykologi«, Dansk psykologisk
Forlag 1978).
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telse. I psykoanalytisk teori vil det sige driftsregulering, for-
klaret udfra begreberne lyst- og realitetsprincip®. Driftsaf-
savn, der fungerer i kraft af en bogstavelig talt indbygget evne
til fortreengning og sublimering, er grundlaget for individets
beherskelse af omverdenen. Det borgerlige individ skulle altsa
besidde de egenskaber, som muligger den beherskelse, der
ligger i at distancere sig fra, overskue, objektivere.

Hvorledes fungerer da »modet« mellem individ og omver-
den for den borgerlige musiks vedkommende?

Overhovedet at lytte til musik for at /ytte og veere i stand til at
opfatte musik udefra som en helhed, som form, siger os noget -
bevidsthedshistorisk - om, at vi har med et andet menneske at
gore end det for-borgerlige individ, og det siger samtidig noget
om de forandringer, som musikken har undergéet i udviklingen
henimod en egentlig borgerlig tidsalder.

V79/9
/

/4

Den sublimerede sanselighed: »gleeden er i tanken, ikke i kroppen« (ill. Koncert i Leipziger Gewandhaus, kobberstik ca. 1840).

»Samfundsmenneskets sanser er andre sanser end ikke-samfunds-
menneskets . . .

Det er forst det menneskelige vasens objektivt udfoldede rigdom, der
dels udvikler, dels skaber den subjektive, menneskelige sanseligheds
rigdom: det musikalske ore, blikket for formens skenhed, kort sagt:
menneskelige nydelser og egnede sanser, d.v.s. sanser det bekrafter
sig som menneskelige veesenskraefter. Thi ikke blot de fem sanser,
ogsa de sakaldt andelige sanser, de praktiske sanser (vilje, keerlighed
etc.), kort sagt: den menneskelige sans eller sansernes menneskelig-
hed bliver forst til i kraft af, at deres genstand er til, i kraft af den
menneskeliggjorte natur. Kultiveringen af de fem sanser er hele den
hidtige verdenshistories arbejde«.

Marx: Frihschriften.
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Forudsetningerne kan vi beskrive pa forskellige niveauer. Vil
vi holde beskrivelsen pa det skonomiske plan, kan vi sige, at
musik som al anden kunst, ja som al evrig produktion lesrives
fra sin brugsfunktion og bliver vare. - Socialt set fungerer kom-

8Disse principper knytter sig til Freuds model for psykiske processer,
struktureringen i instanserne id, jeg og overjeg. Id’et er det oprindelige
kontinuum af drifter, der i folge lyst-princippet streeber efter tilfredsstil-
lelse. Jeg'et dannes efterhanden ud af dette id, som folge af reguleringen
ml. tilfredsstillelse og forsagelse. Jeg’et erstatter mere og mere lyst-prin-
cippet med realitetsprincippet, der seetter individet i stand til at beherske
omverdenens krav. Overjeg’et udger en selvsteendiggjort instans i jeg’et,
der erstatter den ydre(foraeldre-)autoritet med en indre (samvittighed,
skyldfelelse).



ponisten(producenten) og publikum(konsumenterne) inden-
for rammerne af det borgerlige kulturliv, for musikkens ved-
kommende iser indenfor det offentlige koncertliv, som netop
historisk set er en borgerlig foreteelse.

Men for at na til bunds i »medet« mellem koncertgaengeren
og musikken, sddan som det finder sted i musikoplevelsen, ma
vi gribe ned i det specifikt musikalske, den sanselige materiali-
tet og forsta, hvordan den formidles.

Egentlig »astetisk« lytten er forst mulig, nar musikken, den
klingende lyd, fremtreeder som en art genstand. Det kan den pa
det tidspunkt (som ikke er noget punkt) i historien, hvor musik-
ken etablerer sig i et selvstaendigt omrade, som kunst.

Her finder vi musikken i skikkelse af veerk; i kunstvaerket
opfyldes kravet om, at musikken skal etablere sig genstands-
meessigt, lukke sig om sig selv:

»Der synes at ligge fastlagt noget i den borgerlige produktionsmade,
der ved kunstverker sigter mod lukkethed, alle detaljers relaterethed
til helheden, og mod helhedens integrerende funktion som det
meningsgivende over-(ordnede) begreb for alle detaljer. »Vaerk« i
denne forstand er et borgerligt begreb (Leistung) leenge for en »borger-
lig tidsalder«, sikkert siden renassancenc.

Peter Rummenholler: »Unterhaltung« in der Musik. Th.W. Adorno
zum Gedenken (6.8.79).

Denne proces er netop lige s& langstrakt som historien om
kultiveringen af de menneskelige sanser. Vi ma soge at afleese
den historie dér, hvor den kommer til udtryk i medierne for
sansningen; som i musik.

Musikkens centralperspektiv

Vanskeligheden ved at fremstille denne historie ligger vel i
selve materialet musik - som klingende faenomen, der forlaber
itid. Pa sin vis er det historien om menneskets stadig voksende
beherskelse af dette materiale: som evnen til at strukturere og
udfolde det i overensstemmelse med det til hver en tid udvik-
lede niveau for menneskelig sansning. Og det vil grundleeg-
gende sige menneskets forhold til tid og rum.

Nar musikken kan fremtraede som veerk, er det udtryk for af-
gorende andringer i menneskets rum- og tidsopfattelse. Nem-
lig dem, der folger af »menneskets opkomst fra den for-indivi-
dualistiske eksistens til en fase, hvor han er sig selv fuldt
bevidst som et adskilt vaesen«, sddan som Fromm karakterise-
rer renassancen. Det adskilte individ kan jo omvendt holde

den verden, der ikke l&ngere er ubetvinget, truende natur, pa
afstand, forholde sig til den.

I renassancemaleriet bliver centralperspektivet midlet til
pa én gang at fastholde verden (billedet) og beskueren, ad-
skille dem i det gensidige athaengighedsforhold, der er forud-
seetningen for, at billedet kan opleves astetisk. - I musikken
udgoeres det tilsvarende strukturerende princip af fonaliteten. 1
kraft tonalitetsbegrebet i forbindelse med den harmoniske
flerstemmighed kan vi tale om helhedens integrerende funk-
tion, om at delene er underordnet og forholder sig til helheden,
sadan som vi karakteriserer det integrale kunstveerk.

Tonaliteten er med andre ord den ramme, der etablerer den
cestetiske distance for musikkens vedkommende. Teknisk set
erdetden ligesveevende temperatur, der gor det muligt at frem-
stille den »rumillussion«, som er nedvendig, for at kunsten kan
tjene sit nye formalslese formal: at veere »kunst«.

»Hvad rammen giver kunstvaerket er, at den symboliserer denne dets
graenses dobbeltfunktion og forstaerker den. Den udelukker omgivel-
serne og dermed betragteren fra kunstvearket og hjeelper dermed med
at bringe det pa afstand«.

Georg Simmel: »Zur Philosophie der Kunst«. Citeret efter Kurt
Blaukopfs Musiksoziologie (1950).

.

Vermeer: Musiktimen (ca. 1664).
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Den dobbelthed, der fremstilles, er preecis det frisatte individs
situation; sanselighedens omformning, der giver frihed for
anden og lenker kroppen.

Det er en tendens, vi har med at gore, en langsom proces der
forleber over flere arhundreder. Forst i 1700-tallet kan den
dur-moll-tonale musik for alvor siges at have overtaget. Til
gengeeld er der ingen tvivl, da tonaliteten forst er etableret som
det overordnede princip. Til at begynde med ma den manifes-
tere sig atter og atter; handfast som i de mangfoldige baroksat-
sers evindelige kvintskridtsekvenser - svarende til det vi ken-
der fra utallige samtidigemaleriers gengivelse af rum med
sort/hvide marmorfliser, som det der skaber perspektiv i
billedet.

Musikrationalisering

Huvis vi tager denne proces som udtryk for den rationalisering?,
der i folge Max Weber kan forstds som styrende princip for
hele vesterlandets historiske udvikling, sa er den i musikken
karakteriseret ved beveegelsen veek fra det kropsligt funderede
henimod en musik, hvis udtryk er renset for kropslighed,
sanselighed.

Her viser den vesteuropaiske musiks taette forbindelse med
den kristne kultur sig. Skridt for skridt banes vejen for den
egentlig autonome musik i kraft af rationaliseringen af det
musikalske materiale; en rationalisering, der i mangt og meget
bares af den kristne kirkes asketiske holdning.

Den tidlig-kristne kirke kreevede, at sangen skulle fremsta
som det rene udtryk. Den matte derfor i forste omgang band-
lyse forstyrrende elementer som instrumental-ledsagelse, der
kunne lede tanken, for ikke at sige kroppen, hen pa musikkens
forbindelse med dansen. Ligeledes métte den liturgiske sang
renses for en - i dansen - kropsligt begrundet rytmik, savel som
for uorganiseret flerstemmighed (heterofoni).

En forudseetning for tonalitetens gennembrud er rationalise-
ringen af tonesystemet, som i allerhgjeste grad er udtryk for
bestracbelserne pa at beherske materialet: fra simpel tone-
differentiering, over fastleeggelse af intervaller til bestrebel-

9 Kan oversattes med »samfundsmessiggorelse« i Marx’ forstand. Se
ogsa Bilag ITi Poul Nielsens »Musik og Materialisme«, til en forklaring af
begrebet.
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serne pa at udvikle den hensigtsmaessige temperering, der
skulle muliggere omseettelsen af »musikkens rumlige princip«,
harmonien, til det, der endelig kunne fremstille musikkens tre-
die dimension.

Med middelalderens »organiserede« flerstemmige kirke-
sang udvikler musikken sig til en skriftkultur, hvad der er af
stor betydning for den videre rationaliseringsproces. I denne
ser Weber instrumentalmusikkens dominans i den vestlige
musikkultur som en naturlig folge af det i kulturen grundfees-
tede treek: beveaegelsen vaek fra, elimineringen af kroppen og
det kropsligt begrundede.

Den instrumentalmusik, der sidenhen kommer til at spille sa
stor en rolle, er jo af en ganske anden art end den, kirken i den
tidlige middelalder métte forbyde. For selv om en rackke
musikformer er overtaget fra dans som f.eks. instrumental-
suitens satser, sa er det karakteristisk, at musikken er losrevet
fra det kropslige udtryk. Dansen stiliseres til hof- eller kunst-
dans, og dansemusikken stiliseres til instrumentalmusik. Det-
te sker altsd pa et meget »hgjere« trin i rationaliseringspro-
cessen, hvor det, at instrumentalmusikken overtager dansens
symmetri- og periodeinddeling, forleengst ikke mere forlener
den med et kropsligt udtryk.

I en egentlig sanselighedens historie med udgangspunkt i
musikken, en slags orets socialhistorie, ma det, der her skitse-
res om musikrationalisering, naturligvis udarbejdes ngjere.
Men netop Webers begreb om rationalisering, »zweckratio-
nales Handeln« (handlen efter formal) forekommer evident
som forstaelsesramme for de traek, som musikhistorikere i
hobetal har papeget som serlige for den vesteuropeiske
musik.

Den sande uforstaelighed

Og hermed neermer vi os (igen) den egentlig borgerlige perio-
des musik, om hvilken vi for alvor kan sige, at her er sanselig-
heden kun mulig i sublimeret form. Den @stetiske distance er
det, der pé een gang muligger kunst-oplevelsen og sikrer, at
det adskilte forhold mellem varket og lytteren opretholdes:

»Den lyst, som det borgerlige kunstverk giver mulighed for, er en lyst
ved intellektuel syntese, ved det lykkeligt anskueliggjorte begreb.
Glaeden er i tanken, ikke i kroppen«.

Hofftmann-Axthelm: Theorie der kiinstlerischen Arbeit (1974),
citeret efter Krovoza.



Det turde derfor ogsa vaere indlysende, at denne sarlige lyst er
forbeholdt et priviligeret publikum, der klart er afgreenset fra
masserne. I lobet afdet 19. arhundrede bliver konsekvensen af
dette mere og mere udtalt:

»Hvad der forhen kun var en tendens, haldningen mod det integrale
kunstveerk (det rene kunstveerk): her (i den egentlig borgerlige tids-
alder, d.19.4rh.) bliver det manifest og styrer nu mere og mere
henimod en spaltning af musiklivet. Siden Beethoven tegner det sta-
dig mere til, at sfeeren for »vaerket« isolerer sig: serios musik i denne
forstand underholder ikke mere, tveertimod, den kraever anstrengelse i
form af bevidst indleven, den forudseetter sagar visse kundskaber, ud
over kender- og liebhaverniveauet, kort sagt: reception af musik af
denne art antager karakter af arbejde«.

P. Rummenbholler: »Unterhaltung« in der Musik.

Det, der med andre ord er ved at aftegne sig, er det kunstmusik-
kens dilemma, som ligger i, atdenilobet af det 19. arhundrede
bliver stedse mere vanskelig at kapere for tilhereren, hvorfor
den sender flere og flere overiden anden lejr, til den musik, der
ikke kraever »arbejde« for at blive forstéet.

Dilemmaet er pa sin vis en konsekvens af kunstens funk-
tion i det borgerlige samfund. Netop ved at veere kunst adskil-
ler den sig fra realiteten; dens mulige sandhedsindhold er kun
muligt, sa leenge kunsten er andet end den blotte afspejling af
realiteten. Der ligger heri et krav om, at kunsten skal rumme
den modsigelse, der - skjult - er bygget ind i det borgerlige
samfund, modsigelsen mellem natur og kultur, krop og and,
sanselighed og bevidsthed.

Vender vi tilbage til tankegangen om menneskets historie
som historien om den stadigt voksende beherskelse af naturen,
erfremmedgorelsen udtryk for, hvordan mennesket, subjektet
oplever denne proces. Hvis kunsten skal veere et sandt udtryk
for, hvor vidt fremskreden denne (rationaliserings-)proces er,
sé bliver resultatet, at den (kunsten) efterhanden temmes for
sit sanselige indhold. - Sadan som vi kan iagttage det i den
»store« musik, hvor konsekvensen i det 20. arhundrede bliver
den nye musik, hvis udtryk er sanselighedens endeligt, »desan-
seliggorelsen som idé« (Adorno om Webern).

Hvor gik sanseligheden hen, da den gik ud?

Hundrede ar forinden, hos Beethoven er det stadig muligt 7
veerket at rumme modsetningen. Den sa at sige gennemleves i
det musikalske tidsforleb, der i kraft af det formmeessige hele

udfolder sig som en slags dialektisk opger mellem modsat-
rettede kreefter: tid, der struktureres i en slags rum (melodisk
strom/tonal disposition), hvor tidsbevidstheden i kraft af den
harmoniske orden bevares. Den form for tidsbevidsthed, der
her er tale om, er bevidstheden om tid, der » varer«. Det er den
tid, der rummer fortid, nutid og fremtid i sig, den subjektive
erfarings- eller livstid, - og som i det musikalske forleb svarer
til fornemmelsen af, hele tiden at vide os undervejs i et
forlob10.

Folgende lille passage fra 1. satsens af Beethovens klaver-
sonate opus 101 viser lidt om, hvordan et sddant spandings-
forleb skabes; hvordan en idé introduceres, provende i to om-
gange (markeret i nodeeksemplet med a’ og a”), s atter satter
ind (a™”), for i en fantastisk spending at holdes hen for den
endelig udfoldes.
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Beethoven, sonate nr. 28 op. 101, 1. sats takt 35-50.

10Med begreberne fra Henri Leféebvres »Kritik af hverdagslivet« er den
tidsbevidsthed, der her beskrives, den cykliske tid, den, der kan opleves af
en levende krop. Modsatningen hertil, den /inecere tid er den, der som
arbejdstid opdeles og males som enheder, der til stadighed gentages.
Tiden bliver til rum, til noget kvantitativt. Det, der oprindelig kendeteg-
nede livstiden - at den netop ikke var den ubenherlige gentagelse af det
samme forleb, men var dér, hvor livet udviklede sig, suspenderes til for-
del for det, der kan udmales (d.v.s. underlzegges den okonomiske tvang).
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Sublimeret sanselighed, men ikke usanselig. Musik der taler
gennem bevidstheden, men netop derigennem, - for derved
egentlig at tale lige s meget til det underbevidste, til under-
liveti mere end een forstand. Men i den tid musikken forleber,
skal lytteren i hej grad udslette sig selv.

sangtekst og noder fjernet
af copyrightmaessige hensyn

Det forlanger U-musikken ikke. Her tillades det, som for-
vises fra den efterhdnden mere og mere seriose musik. Det
gaelder udfoldelsen af en harmonik som kunstmusikken, - ca.
150 ar efter Beethoven - vel at maerke den samtidige kunst-
musik, ma forkaste som banal. Som f.eks. sadanne harmoniske
raffinementer som overgangen fra forspil til vers i Beatles-san-
gen »If I fell in love with you« (pa LP’en » A hard day’s night«
fra 1964). Det gaelder for ovrigt ogsa den utrolig indsmigrende
melodi, som kendetegner sangen som helhed, og som vist mere
end noget andet tydeligger, Avis dilemma dette med det banale
er.

Og endelig geelder det den utilslorede kropslighed, der er
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rockmusikkens serkende. Men kropslighed pa hvilke preemis-
ser eller sagt pa en anden made: kan sanseligheden overhove-
det i vor tid udfoldes i andet end »aflukker«, hvad der i sidste
instans altid betyder faren for endnu en raffineret tilpasning?

Det sporgsmal ma vi stille igen og igen. Og sa leenge det er
tilfeeldet, er der brug for ethvert modtreek til elendigheden. -
Som modtraek til tabet af den historiske bevidsthed geelder det
ikke mindst den bevidste brug af den gamle musik.
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Wagner og Venusbjerget

- noter om eros og musik i Richard Wagners univers

af Lars Ole Bonde

Optakt

Temaet musik og seksualitet vil uden tvivl lede mange klas-
sisk interesseredes tanker hen pa Richard Wagner. Det er ikke
tilfeeldigt. Dels kredser Wagner pa det stoflige, indholdsmaes-
sige plan om eros og erotiske konflikter i hele sin produktion,
fra ungdomsverket »Das Liebesverbot« til hans sidste musik-
drama, 100 érs—jubilaren/»Parsifal«. Dels er driften pa spil
ogsa pa et mere uhandgribeligt, musikalsk plan hos Wagner.
Det kan komme til udtryk pa forskellige mader: dirigenten
Herbert von Karajan har fortalt, at hans hjerteaktivitet stiger
narmest katastrofalt under bestemte passager hos Wagner, og
anekdoter vil vide, at to europaeiske dirigenter er faldet dede
om under direktion af lignende passager. Mere ydmyge dnder
vil nok som undertegnede have erfaret et bestemt »sug« i mel-
lemgulvet, nar Wagners orkestermelodi for alvor folder sig ud.
- Det handler ogsa om musik og seksualitet. I denne artikel vil
jeg forsege at bevaege mig pa begge de naevnte planer: dels vil
jeg undersoge Wagners forstaelse af seksualiteten, den sanse-
lige kaerligheds placering og betydning i hans univers, dels vil
jeg give et bud pa, hvordan forbindelsen mellem musik og sek-
sualitet knyttes i et enkelt af Wagners vaerker.

Paulus og Wagner. Karlighedens dilemma
20. september sidste ar, 14. sondag efter trinitatis, kunne
kirkegeengere hoere flg. budskab som dagens epistel: »I skal
handle i Anden, siger jeg, s vil I ingenlunde fuldbyrde kedets
begaeringer. Thi kedet begarer imod Anden og Anden imod
kedet; de to ligger i strid med hinanden, sa I ikke kan gore det
som I gerne vil.(...) Og de som herer Kristus Jesus til, har
korsfeestet kodet med dets lidenskaber og begeaeringer«.
Sadan skriver Apostlen Paulus til galaterne (efter 1. tekst-
raekke). Enklar, koncentreret version af den dualisme, der som
historisk-praktisk reaktioner antagonisme har vaeret en del af
den kristne kirkes budskab til menneskene. Konflikten mellem
And (med stort) og ked (med lille), Himmel og helvede, athol-
denhed og seksualitet, keerlighed og utugt, o.s.v.

Samme sondag, 20. september 1981, kunne manidansk TV
overvaere en transmission af Richard Wagners Tannhatiser
(fra Bayreuth 1973 - i G6tz Friedrichs instruktion). Sammen-
treeffet er sikkert tilfzeldigt rent programpolitisk, men indholds-
maessig er det slaende. Tannhaiiser handler om nojagtig det
samme, men i kritisk belysning: det paulinske budskab som
problem. Den franske symbolist Charles Baudelaire taler i
artiklen »Richard Wagner og Tannhatiser« i Paris 1861 (en af
de forste seriose Wagner-analyser overhovedet) om operaen
som en fremstilling af »kampen mellem de to principper, som
har valgt det menneskelige hjerte til sin hovedslagmark, altsa
kodets kamp med Anden, helvedes med himlen, satans med
Gud«. Og Wieland Wagner sa Tannhaiisers tragedie som
»mandens tragedie i den kristne tidsalder«.

I Tannhé4user artikulerer og bearbejder Wagner m.a.o. en
helt grundleeggende konflikt, som den vestlige kultur har keem-
pet med siden kristendommens forste apostle. Konflikten ud-
spiller sig pa forskellige planer og med forskellige betegnelser -
fra Paulus’ modstilling af and/ked til Nietszches af Apollon/
Dionysos, men essensen er den samme. Det er en kulturel kon-
flikt, som saetter dybe spor i den enkeltes psyke. Hos Wagner
nuanceres konflikten gennem en sammenvavning med en
reekke andre temaer, som jeg vil gore rede for i det folgende;
konflikten gestaltes dramatisk og musikalsk. Og den fores til-
syneladende frem til en (for)lesning i 3. og sidste akt. Deteren
konfliktlesning, som er vanskelig at forstd umiddelbart, dra-
matisk, selv om den giver god mening ud fra Wagners filoso-
fiske standpunkt i 1840’erne, op til revolutionen i 48/49. Jeg
synes ogsd, den er utilfredsstillende, kritisabel set med nuti-
dige bagkloge gjne. Men den er gribende - og som veerket iov-
rigt praeget af indre modseetninger og brud. I det folgende vil jeg
forsoge at gore rede for nogle af de veesentligste brudflader i
vaerket.

Mellem Himmel og Helvede. Tannhéusers problem
Jeg vil ikke her anvende spalteplads pa et referat af handlings-
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To verdener: Venusbjergets dunkle,
dragende hatteverden med blode, as-
symetriske konturer og svevende lys
og farveovergange (gouache af Evg.
Delacroix) og Wartburgs klare, stren-
ge dagverden med skarpe konturer,
symmetri og orden (Phillippe Chape-
rons udkast til 2. akt, scene 3 i Paris-
opscetningen 1861).



gangen i Wagners opera, ligesom jeg vil undlade en leengere
redegorelse for de biografiske omstaendigheder samt for det
kildemateriale, der ligger til grund for librettoen. Disse oplys-
ninger kan findes i operaforere samt i nogle af de efter artiklen
neevnte beger. Det vil m.a.o. veere en fordel at have gjort sig
bekendt med operaens forleb, gennem et operaferer-opslag
eller - naturligvis bedst - via en gennemlytning.

Wagners Tannh&duser-libretto er resultatet af en sindrig
kombination af 2 eller snarere 3 oprindeligt uathaengige legen-
der - hvilket ogsa afspejles i veerkets fulde titel: » Tannhduser
og sangerkrigen pd Wartburg«. Legenden om ridder Tann-
hauser, hans ophold i, flugt fra og (som konsekvens af pavens
fordommelse) tilbagevenden til det helvedes fortryllende
Venusbjerg har Wagner forbundet med legenden om sanger-
krigen, hvor Heinrich von Oftendingen chokerer det traditi-
onsbundne hof med sin udfordrende sang. Det 3. element i hel-
heden er »Den hellige Elisabeth, tilfort Wartburgmiljeet fra
en helt tredje kilde. Pointen ved denne kombination er fra
Wagners side, at han pa afgerende vis far sat sit konfliktstof i
dramatisk relief: karlighedsgudinden Venus far en veerdig
modspiller i den rene jomfru Elisabeth. Den tragiske relation
mellem Tannhauser og Elisabeth seetter landgrevens konser-
vative hof og dets »begraensede folsomhed« i effektivt modlys.

Konfliktstoffet i Tannhduser tegnes gennem kontrasterin-
gen mellem to »miljeer«, der samtidig udger to forskellige livs-
principper, som titelhelten befinder sig i et spaendingsfyldt for-
hold til: pa den ene side Venushjerget, lystens og den sanse-
lige kaerligheds rige, pad den anden side Wartburg: from-
hedens, ridderlighedens og den andelige kerligheds hejborg.
Som Wagner tegner Tannhduser, befinder han sig darligt
begge steder, men vel nok darligst pa Wartburg.
Venusbjerget
Venusbjerget - som ievrigt var vaerkets originaltitel, indtil
Wagner af sin forleegger blev konfronteret med de medicinsk-
anatomiske vitsmuligheder, som 14 i den - er dramatisk, tekst-
ligt og scenografisk tegnet som et fascinerende sted, den far-
lige Venus som en sympatisk »djaevel«. Det kraever derfor en
preecisering af Tannhidusers selvforstielse at fatte stedets
minussider. Venusbjergets »livsfilosofi« formuleres allerede i
sirenernes indledende sang;:

»Naht euch dem Strande,/naht euch dem Lande,”/woinden

Armen/glihender Liebe/selig Erwarmen/still” eure Triebe!«

»Kom hid til landet, /hvor fyrig Elskovs /favnende Arme
/stiller al Uro,/Laengsel og Harme!«
Det er den erotiske nydelses, den totale sanselige behovopfyl-
delses princip, der hyldes her - i skarp kontrast til det, Venus
kalder »de kolde menneskers« verden,

»vor deres blodem, tribem Wahn/der Freude Goétter wir
entfloh’n /tief in der Erde wiarmender Schoos«.

»ved hvis forhadte, vrange Tro/de salige Guder flygted sky

/dybt ind i Jordens varme Bo«.
Der er langt fra Venus’ evangelium, jordens varmende sked til
den paulinske forsagelse med udsigt til himmelsk belenning. -
Hvis man undrer sig over, hvordan antikkens stralende Venus
egentlig er havnet i jordens indre, som kvindelig deemonisk
pendant til satan selv, er samme Paulus i besiddelse af for-
klaringsnoglen: gennem »kriminaliseringen« af seksualiteten
blev symbolgudinden Venus treengt bort fra det klare dagslys.
Og fra underverdenen er der ikke langt til »jorddeemonen,
kodets fyrste og syndens herre«, som Baudelaire kalder ham.

Tannhéausers reaktion er interessant. For ham er den ero-
tiske selvrealisering en nedvendighed. Det var derfor, han
overhovedet kom til Venusbjerget. Men han oplever det som et
kunstigt paradis. Det er bogstaveligt talt » for meget« for ham.
Da Venus traenger sig ind pa ham, forklarer han, hvad han
mangler:

»nicht Lust allein liegt mir am Herzen,/aus Freuden sehn’

ich mich nach Schmerzen«.

»Ej Glaede blot soger mit Hjerte,/fra Gleede laenges jeg mod
Smerte«.

Eller endnu mere tilspidset:
»Mein Sehnen drangt zum Kampfe;/nicht such’ ich Wonn’
und Lust./O, Goéttin, woll’ es fassen,/mich dringt es hin
zum Tod!«

»Min leengsel gar mod kampen/og €j mod glaedens lyst./O

du, Gudinde, her da: /Jeg drages mod min dod«.
Det er altsa ikke kun et spergsmél om, at Tannh&user stiller et
naturligt liv op over Venusbjergets kunstighed (hvor savel
tiden som den konkrete natur er fraveerende), Venus’ »iiber-
grosser Reiz«; Tannh4user har et andet mal, som han deler
med sdvel Den flyvende Holleender som Tristan. Langslen
efter doden som befrielse foregriber allerede keerlighedsforlos-
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ningen i 3. akt. - Denne Tannhé&users kroniske utilpassethed,
den hvilelose libido, viser frem for alt Tannhduser som
kunstner. Pa samme made som Siegmund i »Walkiire« er
Tannhéauser trofast mod sin egen overbevisning - og ma be-
tale med social forstedning og isolation. Som operaen er an-
lagt bliver dette sociale tema, kunstnerens (fundamentale)
konfliktforhold til det omgivende samfunds normer, der altid
indtager en fremtreedende plads i Wagners musikdramatik,
nok sat i skyggen af veerkets moralske tema, konfliktens mel-
lem eros’, keerlighedsdriftens to fremtraedelsesformer. Vaer-
kets religiose dimension, som i den konkrete dramatiske ud-
formning er ret s& fremtraedende, anser jeg (som det vil frem-
gd) for underordnet. I mine gjne er der tale om en indre mod-
sigelse i veerket, som giver anledning til mange misforstaelser.

Wartburg

2. akt iscenesattes af Hermann, Wolfram m.fl. som den for-
tabte sons hjemkomst. Men det viser sig endnu engang, at pro-
feten/kunstneren, som han virkelig er, ikke er agtet i sit hjem-
land. Sangerkrigen, der var tenkt som en rehabilitering af
Tannhéuser, skrider frem som en tilspidset konfrontation
mellem Tannhiuser, som pé sin side fastholder sine (ung-
tyske) principper om den sanselige kaerligheds legitimitet, og
hele Hermanns hof, som totalt afviser alle ideologiske »fra-
vigelser« af den heviske »heje« keerligheds renhed. Her star
Wagner tydeligvis bag Tannhéusers fordemmelse af hoffets
selvfornaegtende, glaedelose, a-erotiske konformitet, f.eks. i
angrebet pa Biterolf:

»Ha, thorger Prahler, Biterolf! /Singst du von Liebe, grim-
mer Wolf?/Gewisslich hast du nicht gemeint,/was mir ge-
niessenswerth erscheint. /was hast du Armster wohl ge-
nossen? /Dein Leben war nicht liebereich, /und was von
Freuden dir entsprossen, /das galt wohl wahrlich keinen
Streich!«

»Ha, Biterolf! Du Praler,/kun lidt om Keerlighed du véd,
/og sikkert har du ikke kendt,/hvad kun har Navn deraf for-
tjent./Hvad har du, Stakkel, vel erfaret? -/Dit Liv jo ingen
Blomster beer./Hvad der blev dig af Elskov sparet,/ var vist
ej mindste Offer veerd«.
Katastrofen indtraeder, hejdepunktet nas, med Tannh&users
ophidsede besyngelse af Venus, som selvsagt er en forhénelse
af alle »borgerlige« moralske principper. Men der er ikke bare
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tale om en social katastrofe, det er Tannh&users personlige,
endelige katastrofe: han forrader Elisabeth gennem sin sang. -
Denne Elisabeth er ikke blot en modpol til Venus. Som
Wagner tegner hende, har hun to sider: den ene er fromheden,
renheden, engle-ligheden, som er identisk med den entydige
fortolkning, omgivelserne (hoffet) leegger ned over hende. Den
anden er sanseligheden, den menneskelige »opvekkelse«,
Elisabeth erfarer gennem Tannh&users sang (= kunsten!). Den
bringer forvirring i det ellers velordnede univers. Elisabeth
glemmer sig selv (f.eks. i den store duet med Tannhduser i 2.
akt), applauderer stumt Tannh&users ogsa for hende forjeet-
tede bekendelse til den sanselige keerligheds gleeder. Og ma
fortryde i 3. akts afsluttende ben til jomfru Maria.

- Elisabeth og Venus er den dramatiske projektion af den
kvindelige dualisme (hvorfor en instrukter som Gotz Fried-
rich da ogsa lader samme sangerinde udfere begge partier):
luderen og madonnaen. Hvilket i realiteten er fremtraedelses-
former for mandens psykoseksuelle spaltning: kvinden som
»brugsgenstand« (seksualiteten) og kvinden som ophgjet
skikkelse, moder (idealiteten, d&ndelighed). Denne spaltning er
ikke sveer at finde i Wagners eget liv: hans forste kone Minna
over for Mathilde Wesendonck! Wagner kunne ikke lose
denne konfliktisit egetliv, dels fordi den kulturelle spaltning af
kvinden er dybt rodfaestet i den borgerligt-patriarkalske fami-
liestruktur, som Wagner trods principiel kritik og mange
kvaler bekreeftede i sin egen praksis, dels fordi Wagners kvin-
desyn ogsa teoretisk forblev traditionelt, farvet som det var af
en gennemfort dualistisk teenkning i det aktivt mandlige og det
passivt kvindelige princip som »naturlige«, polaere kraefter.

Derfor er det ikke sa underligt, at hans alter ego, Tannhiu-
ser, gar i stykker pa en tilsvarende konflikt. Det er straks mere
bemerkelsesverdigt, at Wagner ikke overlader ham til den
evige fortabelse, men lader den »obligatoriske forlasning«
(med Manfred Gregor-Dellins udtryk) finde sted. Dette
haenger sammen med Wagners opfattelse af eros som en men-
neskelig grunddrift. Tannh&users forbrydelse er nemlig ikke,
at han hylder den sanselige, kedelige kaerlighed, her forlader
Wagner altsa ikke de ungtyske bastioner.

Hans Mayer har, med udgangspunkt i et brev fra Wagner til
Liszt, preeciseret hvad det er, Tannh&user gor galt: »projice-
ringen af sanseligt begeer pa Elisabeth, fejlagtig vellystig efter-
streebelse af Himlens sendebud: dette begrunder Tannhiu-



ser’s usonlige skyld«. Tannhduser blander altsa tingene sam-
men og det ma man iflg. Wagner ikke. Tannh&user’s skyldbe-
vidsthed fejler da heller ikke noget: »Zum Heil der Siindigen
zu fithlen,/die Gottgesandte nahte mir:/doch ach! sie frevelnd
zu beriihren /hob ich den Lasterblick zu ihr«. - P& Adolph
Hertz’ mere afdempede teater-dansk: »At fri min Sjeel fra
Syndens Laenke /den himmelsendte nermed sig,/og dog jeg
voved freekt at kreenke /den, som til Frelse sendtes mig«.

Og derfor altsa pilgrimsfeerden til Rom - pé Elisabeths for-
anledning og egentlig mod Wartburgfolkets enske - og derfor
muligheden af den afsluttende forsoning. Elisabeth er bade
»keerlighedsobjekt, elskende og forleserinde«. Tannhauser
kommer fra sit brud med den middelalderlige kristne moral og
konvention om ikke med livet sa dog med sin sjeeli behold. Den
betingelseslose kaerligheds altopofrende troskab - som Elisa-
beth inkarnerer - er i Wagners filosofi en ideal drift. Derfor
kan Tannh&user forlgses: opheves i den rene menneskekaer-
ligheds sfeere.

Wagners opfattelse af eros som en dobbelthed af konsdrif-
ten i sneevrere forstand og ideel (neeste)keaerlighed i bredere
forstand kan illustreres med et citat fra hans beromte »Mor-
genhilsen« til Mathilde Wesendonck:

»Hvor jeg dog vrevler! Skyldes det gleeden ved at tale med
mig selv eller fryden ved at tale til dig? Ja, til dig! Men hvis
jeg ser ind i dine gjne, kan jeg ikke sige et ord mere, for da
bliver alt, hvad jeg kunne sige, ligegyldigt! Se, da bliver alt
s ubestrideligt sandt, da bliver jeg sa sikker pa mig selv,
nar dette vidunderlige, hellige blik hviler pa mig, og jeg for-
taber mig i det. Da er der intet objekt og intet subjekt mere.
Alt er ét og uadskilleligt, dyb, uendelig harmoni. O, det er
fred, og i denne fred det hojeste, mest fuldkomne liv . . .«
Her hylder Wagner sin egen Elisabeth. At agtehustruen
Minna blev stiktosset over brevet, viser for sa vidt kun, at
idealet i praksis var utroveerdigt. Men faktum er altsé, at mens
Freud ansd seksualdriften, eros i snaver forstand, for den i
psykologisk henseende grundleeggende kraft og keerlighedens
mere forfinede former for »malhemmede« (men ikke derfor
mindre veerdige) afledninger, var den ideelle, betingelseslose
naestekerlighed det primaere for Wagner. Denne kaerlig-
hedens hgjeste form er forlesningstankens grundlag. Og den er
samtidig forbundet med kvindens natur. - Det er ikke Wagner,
der har opfundet denne specielle tolkning af kvindens keerlig-

hedsdrift. Den ligger helt klart i forleengelse af tankegangen
hos den (progressive!) borgerlige filosof Fichte, nar han
skriver: »Keerligheden er altsa den skikkelse, i hvilken kens-
driften viser sig hos kvinden. Og kerlighed er det, nar man for
den andens skyld, og ikke ifolge et begreb, men ifelge en natur-
lig drift opofrer sig . . . Kort sagt: hos den ufordaervede kvinde
ytrer der sig ingen kensdrift, der bor heller ingen kensdrift, kun
keerlighed, - og denne keerlighed er kvindens naturdrift, nem-
lig at tilfredsstille en mand«.

Forlesningstankegangen er i Tannhduser vavet ind i veer-
kets steerkt religiose aura, som yderligere forstaerkes af pil-
grimskorenes formdannende funktion. Jeg opfatter den religi-
ose aura som en indre modsigelse i veerket, der i mine gjne/
orer gor slutningen - uforlost!

Fra Wagners side skal slutningen ikke forstds som en
religios syndsforladelse af Tannhauser, som en stadfaestelse af
den paulinske dualisme, selvom det kan lyde sadan og se sddan
ud.

Pilgrimsprocessionerne forstar jeg som den scenisk-drama-
tiske tydeliggerelse af den proces, Tannhduser gennemgar.
Men altsa ikke som veerkets religiose pointe! For Wagners for-
losningsfilosofi er ikke en religios forteelse. Han var en staerk
modstander af kristendommen, og hans teoretiske grundlag i
den forbindelse var Feuerbachs »Das Wesen des Christen-
tums«, som han leerte at kende i 1841. Men Wagners kritik af
kristendommen er vel at merke en institutionskritik, ikke en
forkastelse af evangeliet. Det er en forkastelse af Paulus og en
fremhaevelse af Jesus - oproreren, menneskeelskeren- »kunst-
neren«. Wagners optagethed af evangeliet kan man overbevise
sig om i det dramatiske udkast »Jesus von Nazareth« eller det
musikalsk temmelig uudholdelige lejlighedsveerk fra Tann-
hauser-tiden »Das Liebesmahl der Apostel«.

Hvis Wagner havde en Gud, var det hverken Paulus’ eller
praesternes, men naturens. Pa dette punkter hanienklang med
Jakobinerne i den franske revolution - eller med Beethoven,
sddan som Rudolf Bahro beskriver hans religiositet: Han »var
naturligvis aldrig ateist, ikke engang i sine yngre ar. I hans reli-
gion, savidt man . .. overhovedet kan skelne den fra moral,
samles - som hos mange tyske oplysningsmeand, ogsa de mest
militante - dominerende deistiske, delvis ogsa panteistiske
elementer med en fornuftsmeaessig kristendom. Den er grund-
lagt pa individualitet og personligt ansvar . . .«
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Wagners kritik af kristendommen som institution haenger
sammen med hans grundleeggende erotiske tilveerelsesforsta-
else. Mennesket har nok en guddommelig natur, men kan kun
né frem til en erkendelse af denne gennem en ophavelse af
selv-fremmedgerelsen i det borgerlige samfund. Den selv-
fremmedgerelse, som bl.a. Paulus har sin del af ansvaret for.
Eros - forstéet bade snaevert som kensdrift og bredt som selv-
forglemmende neestekaerlighed er i Wagners ejne den eneste
vej til dette mal. Tannhauser’s slutning skal derfor forstas som
et - saerpraeget - forseg pa at skabe en syntese af sanselig og
andelig keerlighed - ikke som en bekreeftelse af dens antago-
nisme. Men sddan opleves den nappe. Og Wagner blev da
heller aldrig selv tilfreds med den.

Tannhiduser mellem opera og drama

Musikalsk set herer Tannhauser endnu til operagenren.
Musikdramaet, som der teoretisk gores rede for specielt i
»Oper und Drama« (1851), blev forst holdt over diben med
»Nibelungens Ring« og »Tristan og Isolde«. - Tannhé&user er
en meget stramt struktureret og formbevidst monologisk num-
meropera, med alle de dertil horende virkemidler: sluttede ari-
er, duetter, ensembler, korpartiet etc. Hvis man kort skal
karakterisere forskellene mellem de to musikdramatiske typer,
kan man med Carl Dahlhaus sige, at operaens musik er af
momentan og autonom karakter, den er lagt an pa en effektiv
her-og-nu-virkning, musikalsk identitet fra gjeblik til ejeblik,
fra nummer til nummer. I modsetning hertil streeber musik-
dramaets musik efter sammenhang og interaktion gennem ud-
arbejdede overgange og et omfattende system af referencer
inden for det enkelte veerk (tematisk, harmonisk, rytmisk,
klangligt etc.). I Tannhauser er dette referencesystem (f.eks.
ledemotivteknikken) setilyset af de senere musikdramaer kun
rudimenteert (de referencer, som faktisk findes, er ikke med
sikkerhed udkomponerede, men kan virke tilfeeldige). Egentlig
ledemotivfunktion kan man kun tale om i forbindelse med
Venusbjerg-musikken og dens anvendelse i 2. og 3. akt. - Alli-
gevel adskiller Tannhduser (og for den »Den flyvende Hol-
leender«) sig meget fra de samtidige operakonventioner - og
fra Wagners egen store succes »Rienzi« (1840), som er holdt
helt i den franske »store opera«s stil. Forskellen ligger bl.a. i
udviklingen af orkestermelodien fra den konventionelle led-
sagende, dekorative funktion som indramning af det vokale ud-
sagn til en selvstaendigt kommenterende, dialogisk, hermonisk
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betonet funktion i helheden. »Det nye« i Tannhéuser gor sig
geeldende pa flere omrader: motivmaterialet er mere differen-
tieret end tidligere og derfor mere egnet til symfonisk behand-
ling, orkestreringen meget raffineret, og pa det harmoniske felt
er Wagner i fuld gang med at spaende funktionsharmonikkens
bue ud mod det spreengningspunkt, der nas i »Tristan og
Isolde«. Man treaeffer det karakteristiske Wagner-faenomen,
som Manfred Gregor-Dellin kalder »disse meerkverdige
Wagner-dissonanser, der ikke mere klinger dissonantisk«.

I et musikhistorisk perspektiv er der ingen tvivlom, at opera-
ens mest interessante og »progressive« musik er at finde i 1.
akts Venusbjerg-afsnit. Denne vil jeg komme neermere ind pa
senere. Men i det hele taget er det tydeligt, at Tannhauser-
musikken er praeget af en stilistisk »spaltning«. Der er meget
langt fra Venusbjergets gennemgribende kromatik til Wart-
burgs enkle diatonik. - De mange bearbejdelser og aendringer,
Wagner foretog i arenes lob - specielt i forbindelse med Pari-
serforsteopforelseni 1861, peger pa, at komponisten selv folte
de stilistiske forskelle som en darligdom, der burde udbedres.
Dette er nok ogsa tildels rigtigt. Men der kan heller ikke veere
tvivl om, at de stilistiske forskelle i vid udstraekning er bevid-
ste forseg pa en musikalsk-psykologisk realisme, en preecis
karakteristik af »miljoerne«s forskellighed. I mine orer er det
ogsé klart, at der under den bevidste musikalske miljo- og per-
sonkarakteristiks overflade opererer nogle ubevidste konflik-
ter i Wagners selvforstaelse, som kommer til udtryk i musi-
kalske stilproblemer - uden at veere udslag af manglende kom-
positorisk kunnen.

Den vigtigste og umiddelbart mest iorefaldende forskel i stil
gar mellem Venus’ musik pa den ene side og alle »de andres«
pa den anden ( - til »de andre« herer paradoksalt nok ogsa
Tannh&user selv). Venus’ verden lader sig musikalsk vanske-
ligt indordne i et velafgreenset form- eller stilbegreb, mens
Wartburgmusikken, specielt i 2. akt (gaesternes indtog), som
var sd yndet og flittigt brugt i det 3. Rige, er en yderst konven-
tionel og hejstiliseret affeere: ingen overraskelser eller speaen-
dingsmomenter dér. Her ytrer de mere ubevidste stilkonflikter
sig imidlertid: Wartburgfolket og -~musikken er pa en gang
tydeligt karakteriseret negativt (jvf. tidligere) som et a-erotisk
selvbeherskelsens tempel og positivt som udtryk for nationale
tyske dyder, - netop som modsztning til Venusverdenens
»franske« dekadence, som pa sin vis afspejler Wagners dybe



Kong Ludwig II af Bayern (1845-86) varikke blot Wagners beundrer og
(lunefulde) meecen. Hans begejstring gav sig udtryk i en udstrakt grad af
identifikation med Wagners helteskikkelser. I slottet Linderhoflod han til
egen fornojelse bygge en » Venusgrotte«, som kunne scettes under forskel-
lige former for belysning. Grotten vardekoreret af August Heckel og baden

konstrueret af Frantz Seitz. Her efter en tegning af Heinrich Breling,

1881.

Ludwig II som Lohengrin i Venusgrotten!
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foragt for den gennemkommercialiserede franske musikkultur
og dens trivielle nydelsesprincipper. Tannhédusers umiddel-
bare modpol i Wartburgmiljeet er Wolfram von Eschenbach,
den »hgje keaerlighed«s 1. sanger. Denne modstilling af 2
sangere med forskellige idealer og forskellig stil kan minde om
konstellationen Walther von Stolzing - Sixtus Beckmesser i
»Mestersangerne i Niirnberg«, men hvor (jede- og musikkri-
tikerkarikaturen) Beckmesser er tegnet sa ondt og satirisk fra
Wagners side, at man darligt kan tage ham alvorligt som mod-
stander, er der - ogsa musikalsk - endnu format over Wolfram.
Hans »Sang til Aftenstjernen« er nok operaens sterste hit gen-
nem tiderne, vel netop fordi dette nummer er sé konventionelt-
populeert anlagt som det er. Men for Wagner som komponist
og musikpolitiker bliver kombinationen af det nationalt tysk
idiom og det konventionelle musikalske sprog er et stort pro-
blem, - man kan fristes til at sige, at den stilistiske dialektik
lober lobsk: Wagners forseg pa at nyformulere en national tysk
musikstil kommer i praksis til at ligne de konventioner, han
samtidig tager afstand fra. - Wolfram skal faktisk fremsta som
en (velmenende) »skurk«, men hans musik giver i hej grad
anelser om den nationalte, pompwost-heroiske stil, som Wag-
ner senere forseger at nuancere under betegnelsen »die heil’ge
deutsche Kunst« i »Mestersangerne«. Ud fra operaens dra-
matiske konception kunne man forvente, at Tannhduser musi-
kalsk var tegnet i en klar mellemposition mellem Venusbjerg-
og Wartburgmusik. Han laener sig imidlertid tydeligt op ad
Wartburg-idiomet. Saledes er hans kernestykke, Venuslied-
en, naermere en heroisk march end en erotisk henrevet beken-
delse. Tannhiusers stigende ophidselse i Venusbjerg-scenen
udtrykkes ikke gennem en karakteraendring i hans musikalske
sprog (f.eks. gennem en opbrydning af syntaksen), men ved en
simpel transponering af Lieden i 3 stadier: de tre strofer i hhv.
Des, D og Es. Man kan altsa sige, at den tilstraebte syntese af
sanselig og andelig kaerlighed aldrig nar til musikalsk udtryk i
Tannhéusers eget sprog.

»Det er jo helt igennem vellystige toner!«

- skulle Otto Wesendonck ifelge Cosima Wagners dagboger
(15.3.1881) have sagt oven pa konfrontationen med Venus-
bjerg-musikken ved en af proverne i Paris. »Han frygtede vel,
at jeg skulle have danset den slags for hans kone«, fojede
Wagner til, stadig ifelge Cosima. De biografiske paralleller,
som ellers er speendende nok, vil jeg her lade ligge foristedet at
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undersoge, hvad der teknisk-musikalsk ligger bag en sadan
»vellystig« musik. For Wesendoncks (maske lidt bornert-af-
visende) reaktion er der tydeligvis mange, der har delt, bade
dengang og i dag. Ogsa Baudelaire taler om den »vellystige og
orgiastiske« musik, preeget af »lidenskabens og viljens inten-
sitet og heftighed«. Det er ikke tilfaeldigt, at netop Venusbjerg-
musikken virker fremmedartet, moderne. Som den som regel
spillesidagerdetiPariserversionen, som er meget leengere og
mere gennemarbejdet end den oprindelige Dresden-version
fra 1845. Pariserversionen (som findes i flere udgaver p.gr.a.
de mange rettelser, Wagner i tidens lob foretog) er blevet til i
1860-61, d.v.s. efter kompositionen af store dele af »Nibelun-
gens Ringy, efter feerdiggorelsen af » Tristan og Isolde«, efter
den teoretiske og praktiske reform af operaen: musikdramaet.

Dette kommer bl.a. til udtryk i musikkens langt mere abne,
dialogiske karakter og i orkestermelodiens flydende beveegel-
se. Feellesskabet med den lidenskabelige, farvemeaettede Trist-
an-musik ses bl.a. i den opadgéende kromatiske melodibe-
vaegelse, som praeger store dele af bacchanalets musik (1. akt,
1. scene). Harmonikken er ofte tve- eller flertydig, orkester-
klangen preeget af de specielle instrumentkombinationer og
den arbejdsdeling, hvormed Wagner skaber nye blandings-
klangfarver. - Man kan altséa ikke sige, at Wagners metode til
frembringelsen af en spaendingsfyldt, seksuelt ladet musik er
knyttet til en enkelt musikalsk parameter (f.eks. den altererede
harmonik). Princippet kan vel naermest betegnes som spen-
dingsfyldt udscettelse: denne musik bestar af en reekke uafslut-
tede, sammenvavede spaendingsforleb som skabes af integra-
tionen af folgende elementer: differentieret orkesterdynamik,
harmonisk dramatik (brud og flertydighed), kromatik, korte
kontrastrige motiv»kerner«, rytmisk mangfoldighed og for-
mel &benhed (d.v.s. tendenser til »musikalsk prosa«, som
bryder med den klassiske periodiske syntaks). Carl Dahlhaus
har forsegt at give en teknisk-musikalsk forklaring pa »det
magiske« i Venusbjergmusikken. Han heefter sig her ved, at
Wagner i partituret udvisker forskellen pa det melodiske og det
harmoniske element, forgrund og baggrund: dette giver ham
anledning til at treekke en perspektivrig parallel til gestaltpsy-
kologiens skelnen mellem figur og baggrund, mellem det tyde-
ligt-definerede og det mindre skarpt afgraensede, denne skel-
nen som er nedvendig for at kunne opretholde skarphedeni et
synsindtryk og pé et bredere plan: den intellektuelle kontrol i



jeg’ets forhold til omverdenen. - Wagners musikalske sabote-
ring af denne »tryghedsskabende« skelnen afstedkommer iflg.
Dahlhaus, at » Lytteren har folelsen af at miste sit normale fod-
feeste og veere i en tilstand af musikalsk opsaettelse« (suspen-
sion = savel spanding som udsattelse).

Herfraer der ikke langt til at heevde, at Wagner udkompone-
rer forlysten, orgasmens spaendingsforleb indtil kulminatio-
nen.

Tannhiuser-ouverturen. Et symfonisk digt

Forspillet til Tannh&duser findes i flere udgaver. I Pariserver-
sionen gér forspillet direkte over i bacchanalet og udger altsa
ikke nogen sluttet form. Til Dresdenversionen skrev Wagner
imidlertid en afrundet ouverture, der ogsa spilies losrevet som
koncertouverture. Den tilhorer samme type som ouverturen til
Den flyvende Hollaender (med redder bl.a. i Beethovens Leo-
nore nr. 3). Der er altsa tale om en symfonisk digtning, som
ikke blot anvender og bearbejder nogle af operaens temaer,
men ogsa udtrykker en rent musikalsk version af det drama-
tiske handlingsforleb. Tannhauser-ouverturen er ikke - som
Holleender-ouverturen - en koncentreret »genfortaelling« af
hele operaens handling, men den afspejler operaens konflikt-
opstilling og -bearbejdelse. Af operaens musikalske mate-
riale anvendes stort set kun pilgrimskorenes temaer og Venus-
bjergets musik, d.v.s. at hele sangerkrigslegendens stof og Eli-
sabeth-skikkelsen er fraveerende. - Alligevel rummer ouver-
turen det helt substantielle i operaen: konflikten mellem And
og ked, for nu at genbruge Paulus’ formulering, og Wagners
onske om at na til en syntese af sanselig og andelig keerlighed.
Wagners ideer fremgar af opsatsen Venusbjerget. Program-
matisk kommentar til Tannhduser-ouverturen, som blev skre-
vet til en koncertopforelse i Ziirich 16.3.1852. (Artiklen er her
gengivet med indskudte tema-referencer).

Operaens to verdener spilles ud mod hinanden gennem
musikalsk materiale af vidt forskellig karakter. Det »dndelige
princips« motiver ser siledes ud:

Motiv A1:
Nadens frelse Z
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Motiv A2: ek
Angermotivet - Ll id ¥
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Det er enkle, homofone motiver, A1 rent diatonisk. Taktarten
er 3/4, d.v.s. den havdvundne symbolisering af den hellige
treenighed. Klangligt er pilgrimskoret domineret af forst tree-,
senere messingblasere. A2, angermotivet, adskiller sig fra A1
bl.a. gennem den kromatisk nedadgdende beveegelse over 3
toner (som sekvenseres harmonisk). Her symboliserer kroma-
tikken den andelige laengsel, laengslen efter syndsforladelsen
(jvf. Tannhdusers »overtagelse« af motivet senere i 1. akt).
Det »Sanselige princips« motiver er helt anderledes:

B1-B6: Bacchanal-motiver

C-: Venusliedens motiv

D: Karlighedsfortryllelsens motiv

Disse motiver er mere komplicerede. De udger ikke, som A-
motiverne en sammenhangende, periodisk struktur, meneren
raeekke sma mosaikmotiver, »kerner«, som er velegnede til
symfonisk bearbejdning (harmonisk variering, melodiske a&nd-
ringer, augmentering, sekvensering etc.). Venusbjergmusik-
ken er overvejende kromatisk anlagt, synkoperet (B3 og B6)
bygget op over harmoniske spaendinger. Taktarten er 4/4, og
klangligt er den preeget dels af violiner, dels af klangblandin-
ger via kombinationer af strygere og traeblasere. Flere af mo-
tiverne, specielt B6 har et tydeligt sleegtskab med A2’s kroma-
tiske del: her er det den sanselige leengsel, der symboliseres.
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Midt imellem de to verdener star Tannhausers marchagtige
hymne (C), mejslet ind i Venusbjergets helhed. Det eneste
motiv, der findes begge steder og saledes forbinder de to verde-
ner er det kontrapunktiske

har en central placering: i ouverturens 1. del (fra t. 40) optree-
der det som en brudt triolfigur med en nedadgéende overvej-
ende diatonisk oktavbeveegelse som kendetegn, senere (fra t.
55) bliver det mere kromatisk i anlaegget, suefzerens lille
sekund dominerer. I 2. del (Venusbjerget) (fra t. 309, hvor det
vokserud af B6) er det entydigt kromatisk-dissonatisk. I 3. del
klinger motivet forst sammen med Al i sin kromatiske ud-
gave. Efterhanden forsvinder det kromatiske preeg, og i sin af-
sluttende form (t. 378ff) er motivet en sammenhaengende
16.delsfigur, rent diatonisk og stabil. Motivet er blevet »for-
lost!«

Wagners poetiske forlesningsside er ogsd gennemfort pa
andre mader: modstillingen af 1. dels »guddommelige« 3/4 og
2. dels »verdslige« 4/4 »ophaeves« i 3. del ved at pilgrims-
motiverne gennem augmentation »bemaegtiger sig« den 4-
delte takt. Formelt set er ouverturen en traditionelt anlagt
3delt form: ABA, hvor sidste A-del er en varieret, hymnisk
version. Satsen har imidlertid ogsa klare sonatesatsanlaeg,
bade ud fra en motivisk og ud fra en harmonisk betragtning. I sa
fald udger pilgrimsmotiverne A1 og A2 hovedtemagruppen (i
Tonika, E-dur, og Tonika-variant, e-moll), og Tannhausers
Venuslied indtager det kontrasterende sidetemas plads (i do-
minanten). Modulationsdelen gar da frat. 192-241 (bl.a. med
introduktion af nyt motiv, D), mens reprisen (t. 242ff) indled-
ningsvis bringer ST tilbage til Tonika, altsa pilgrimsmusik-
kens toneart - med strettoen (t. 378ff) og dennes ekstra aug-
mentering af tema Al som en sidste bombastisk understreg-
ning af Wagners poetiske idé.

Der kan altsa ikke herske nogen tvivl om, at Wagners mal i
Tannhiuser(ouverturen) var at tilvejebringe en syntese af
andelig og sanselig keerlighed, at ophaeve deres modsetnings-
forhold (gennem den rene overindividuelle naestekeerlighed),
ikke bekreefte det. Der er heller ikke tvivl om, at han savel i
ouverturen somioperaen som helhed har givet denne kulturel-
le grundkonflikt og dens postulerede lesning musikalsk udtryk.

/
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Richard Wagner: Venusbjerget
- programmatisk kommentar til Tannhduser-ouverturen

Betegnelserne i de skarpe paranteser henviser til motivover-
sigten [ afsnittet om ouverturen.

[A1+A2]: Et pilgrimstog skrider forbi os; dets sang, troende,
angergiven og bodfeerdig, som heaever sig til hab og til
fortrestning om frelsen, neermer sig i begyndelsen, vokser sa -
som i umiddelbar neerhed - [A1+A2+X] til et meegtigt ud-
brud og fjerner sig endelig. [A1]: Aftenskumring: sangen der
endelig hen. - [B1+B3]: Ved nattens frembrud viser der sig for-
tryllende feenomener: en rosa dampende duft hvirvler op; [B4]:
vellystige jubelklange traenger frem til vort ere, [B6]: de urolige
bevaegelser i en grufuldt yppig dans kommer til syne. Dette er
Venusbjerget’s forforende trylleri, som ved nattetide giver sig
til kende for dem, i hvis bryst der breender en dristig sanselig
leengsel. Tiltrukket af det lokkende syn neermer en slank mand-
lig skikkelse sig: deter Tannhduser, keerlighedens sanger. [C]:
Han lader stolt sin keerlighedssang klinge, glad og udfordren-
de, som for at tvinge det yppige trylleri hen til sig. [B3+B1+B5]:
med vild jubel bliver han besvaret: de rosenfarvede skyer ind-
hyller ham og beruser hans sanser. [D]: i det mest forferende
skeer foran ham far hans fortryllende blik gje pa en usigeligt
aggende kvindeskikkelse; han herer stemmen, som i vellystig
sod skaelven synger sirenekaldet, som lover den modige opfyl-
delse af hans vildeste ensker. Det er Venus selv, som kommer
til'syne for ham. [B1+B6]: da breender det ham gennem hjerte
og sanser, en glodende fortaerende laengsel teender blodet i
hans arer: med uimodstéelig magt driver den ham narmere,
[C]: og med sin keerlighedsjubelsang, som han nu lader klinge
til hendes pris i hojeste henrykkelse, treeder han frem for gud-
inden selv. [B1-6]: - Som pa et troldomsrab dbenbares nu
Venusbjergets under for ham: ustyrlig jubel og vilde glaedes-
réb haever sig fra alle sider; i drukken jubel bruser bacchantin-
der frem og river i deres rasende dans Tannhéduser med sig, lige
i gudindens varme keerlighedsarme, som omslynger den glzae-
desberusede med voldsom glod og treekker ham med sig til det
utilneermelige fjerne, helt til selvforglemmelsens rige. [Motiv
X]: det suder afsted som den vilde haer, og derefter leegger
stormen sig hurtigt. Kun en vellystigt klagende svirren giver
endnu luften liv, en gyseligt yppig susen belger, som usalig
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Tre tveersnit gennem » Tannhduser«-partituret, som viser x-motivets vigtigste fremtreedelsesformer: (1)
motivets forste tilsynekomst .38 som brudt triolfigur, rentdiatonisk, (2) motivets kromatiske, rent » sanse-
lige« forvridning i ouverturens B-del, t.309 ff, og (3) motivets endelige » forlosning « som sammenhcengen-
de sekstendedelsfigur, rent diatonisk i codaens 4/4-»syntese« (1.380, strettoens begyndelse). (Partitur:

Eulenburg).

sanselig keerlighedslysts dndedrag, over stedet, hvor det hen-
rykkende vanhellige trylleri kundgeres, og hvor natten nu atter
breder sig ud. [A1+X]: - men morgenen deemrer allerede: fra
det fjerne fornemmes pilgrimssangen atter. Som denne sang
nermer sig mere og mere, og som dagen fortreenger natten
mere og mere, haever [ X+A2] den summen og susen i luften,
der for lod som fordemtes grufulde klagetone, sig til en stadig
mere gleedesfyldt belge, sddan at denne belge endelig, dasolen

star pragtfuld op [A1+X]: og pilgrimssangen i voldsom be-
gejstring forkynder hele verden og alt hvad som er oglever, den
vundne frelse, svulmer til den mest ophejede henrykkelses
gladeste brusen. Det er jubelen fra selve Venusbjerget, forlest
fra usalighedens forbandelse, vi fornemmer til Gudshymnen.
Sadan bruser og springer alle livets pulsslag til forlesningens
sang; og de to adskilte elementer, and og ked, Gud og natur,
omslynges til keerlighedens helligt forenende kys.
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Receptionshistorie pd en anden made: I den religiose sekt
Tongil-/Kceerlighedsfamiliens pjece » Musiknoglen« (af Fader
David) er deringen tvivlom Wagners placering i det (moral-
ske) verdensbillede, heller ikke om hans musiks effektivitet
som (moralnedbrydende) pavirkningskilde.
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Wagners erotiske dilemma i

Bade Tannhiuser og Elisabeth dor af den grundlaeggende kon-
flikt, forlosning eller ej. Den tilstraebte syntese i 3. akt virker
ikke overbevisende, specielt ikke pa tilskuere med en mere
»moderne« seksualmoral. Dette henger ikke mindst sammen
med dedslangslens centrale placering i Wagners filosofiske
univers: eros og deden er teet sammenvavede - som porten til
en andelig genfedsel, som symbolsk fremstilling af en psykisk
frigerelsesproces. Denne tankegang er, selvfolgelig specielt i
den dybt kulturpessimistiske version, som den antager hos
Schopenhauer (og farvet heraf hos den politisk desillusione-
rede Wagner i 50’ernes eksilar), vanskelig at forene med et
rationalistisk og/ eller socialistisk menneskesyn. - Men for at
forstd Wagners indsats som »erotisk politiker« (Jim Morri-
son) ma man forsta hans situation historisk: hele hans produk-
tion herer hjemme i Viktorianismens tidsalder - og fremtraeder
fundamentalt som en » modproduktion« i forhold til den vikto-
rianske moral. Der er ingen heroisering af det borgerlige aegte-
skab som fornuftig, inddemmende ramme om seksualiteten i
Wagners vaerker. Hos ham er agteskaberne krisefenomener
(f.eks. Hunding og Sieglinde, Wotan og Fricka). Derimod er
den sanselige, ikke-aegteskabelige kaerligheds berusende nat-
teverden et ofte tilbagevendende tableau (Venusbjerget, 1. akt
af »Walkiire«, 2. akt af »Tristan . . .«), og Wagners heroise-
ring geelder den frie, normbrydende kerlighed, vel nappe
smukkere realiseret end i Patrice Chereaus fremstilling af
Siegmund og Sieglinde som elskende sdskendepar i Bay-
reuths jubileeumsring. - Men samtidig rummer vearkerne en
latent angst for seksualitetens greensenedbrydende kreefter.
Wagners ambivalente holdning kan naeppe forklares tilfreds-
stillende med en henvisning til hans teoretiske forstaelse af den
rene nastekaerlighed som den hejeste form af eros. Den heen-
ger ogsd uloseligt sammen med hans fundamentalt borgerligt-
patriarkalske opfattelse af seksualdriften: for Wagner - som
for Viktorianismen - eksisterer der simpelthen ingen positiv
kvindelig seksualitet. Hans positive kvindeskikkelser inkarne-
rer netop den rene, ikke-seksuelle kaerligheds idé. Dette histo-
riske dilemma var uleseligt: man kan ikke samtidig fremstille
seksualiteten som en positiv nedvendighed og fastholde kvin-
den i en entydig rolle som Madonna, som &ndelig forleser-
inde. Derfor er Wagners abenlyse fascination af seksualiteten
sa ambivalent. Og ambivalensen slar ud pa mange mader: den



preeger hans sprog, f.eks. i Tannhduser-ouverture-kommen-
tarens beskrivelse af Venusbjergets forfaerdelige fortryllelse,
tilspidset i vendinger som »gyseligt yppig susen« og »det hen-
rykkende, vanhellige trylleri«; eller i den slet skjulte begejst-
ring, hvormed Wagner (deekket bag en peen undskyldning)
udbreder sigom Venusbjergets glaederi et brev til »Elisabeth«,
Mathilde Wesendonck! Og den praeger selvfolgelig hans
musik: Wagners bemaerkelsesvaerdige tendens til at skrive
noget af sin mest umiddelbart medrivende og irrationelt fasci-
nerende musik i forhold til den sanselige keerlighed(slengsel)
har jeg allerede kommenteret. - At musikken ogsa virker pa
publikum kan der ikke veere tvivl om: tumulterne i Paris 1861
var ganske vist snarere udtryk for en opera-/programpolitisk
magtkamp end for en konflikt mellem engageret protest og hen-
revet accept af Tannhiuser, men musiktidsskriftet » Signale
fiir die musikalische Welt« beretter allerede i 1847 om, at
Wagners operaer har forvandlet det »kelige og rolige Dres-
den-teaterpublikum« til en »begejstret meengde«. To ar for
forseger samme tidsskrift i en kritisk kommentar til Tann-
hauser at give en forklaring pa denne effekt, nar det haevdes, at
»Historiens morale odelegges af den alt-for-praetentiose
fremstilling af synd, og p& samme tid kan man ikke overse hen-
sigten (. . .) at spille op til publikums vellyst for billigt bifalds
skyld«. Anmelderen har nok misforstadet Wagners hensigter,
men han har lysende klart fattet, at Wagners musik(drama)
spiller pa seksualitetens strenge. - 100 ar senere tager psykia-
teren Erling Jacobsen det samme faenomen op i en positiv tolk-
ning, nar han skriver; at Wagner i » Tristan og Isolde gor et ene-
stdende intenst forseg pa at skildre orgasmens vaesen med en
steerkt fremhaevelse af, at den smelter sammen med og far sin
evighedskarakter af hovedpersonernes ded«. Leegen og vise-
keellingen Margrethe Berg indvender i polemik mod Erling
Jacobsen, at Tristan og Isolde er »en veritabel oversvemmel-
se af uforlosthed«, og at dens »falske reklame for en hgjtskum-
mende patos kaldet keerlighed er (. . .) ligesé farlig som andre
indsmuglede ideologier fra romantikken. Tristan og Isolde
lider af erotisk forstoppelse. De er Wagners nedrab, ikke et
eksempel til efterfolgelse«. Margrethe Bergs ideologikritiske
forkastelse af den romantiske kaerlighedsideologi kan jeg ikke
veere uenig i, men hendes kritik af Wagner (og Erling
Jacobsen) bygger pa en total forkastelse af dybdepsykologien
som indfaldsvinkel til en (frigerende) veerkforstaelse, - en kri-

tik, som jeg ikke kan vaere enig i, dels fordi den mangler histo-
risk perspektiv, dels fordi den reducerer fascinationen til et
produkt af falsk reklame for en foraeldet, men langt fra udded
ideologi. Wagners »farlighed« (positivt savel som negativt)
ligger naeppe primeert i kolporteringen af den romantiske
keerlighedsopfattelse, men snarere i hans musikalske »mas-
sage« af underbevidstheden. En undersogelse af denne proces
- musikalsk og psykologisk - er neeppe mulig uden at inddrage
psykoanalysen og dybdepsykologien. Wagner har selv indi-
rekte peget pa denne indfaldsvinkel gennem sin teoretiske pla-
cering af musikken som folelsernes og det ubevidstes sprog:
»Tonesproget udsiger, som folelsens rene organ, kun det,
som er uudsigeligt for talesproget i sig selv, og altsa set ud
fra vort forstandsmenneskelige standpunkt simpelthen det
uudsigelige«.
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Gaden Mozart - eller hvordan man bevarer en myte
ved at gennembryde den

af Karin Sivertsen

Klassificerer man den store maengde af boger,
der skrives om musik, udfra geengse videnska-
belige kriterier, vil komponistbiografierne ud-
gore en enklave, der ligger i periferien af det
egentligt videnskabelige omrade.

Denne anbringelse pa greensen raellem vi-
denskab og littereer fiktion skyldes til dels det
anlaeg komponistbiografierne rent faktisk har
haft. Adskillige af disse tilhorer den litterare
genre, der betegnes belle tristique, teenk bare
pa den beromte »Clair de lune« om Debus-
sys liv.

En anden arsag til den marginale placering
er af teoretisk art og omhandler det problem,
der ligger i at overfore psykologiske eller so-
cialt betingede forklaringer, der vedrerer kom-
ponisten, til forklaringer af de vaerker denne
har frembragt. Spergsmalet om sadanne over-
foringer er relevante er langt fra formelt af-
klaret. F.eks. beskaeftiger marxistisk oriente-
rede musikforskere sig med emnet. Her kan
modsaetningen mellem de to osttyske musik-
forskere Georg Knepler og Giinter Mayer
tjene som eksempel. Knepler har fremsat en
teori der handler om, at de musikalske udtryk
afspejler primeere klasseinteresser hos folket,
som kanaliseres gennem komponisten, der
personligt tager stilling i den samfundsmees-
sige udviklingsproces. Indenfor en sadan for-
staelsesramme har det naturligvis stor inter-
esse at tolke komponistens intentioner. Giin-
ter Mayer mener omvendt, at selve vaerket er
formet i historiens spejl, og det er denne form-
ning, der skal danne grundlaget for den musik-
videnskabelige undersogelse. Komponistens
liv og livsholdning har derfor kun interesse i
anden position, som selvstaendigt undersogel-
sesobjekt.

Man kunne give diskussionen om kompo-
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nistbiografiernes relevans et perspektiv ved at
opstille en fiktiv situation. Man kunne fore-
stille sig, at man kendte alle veerkerne fra en
bestemt komponists hand, f.eks. Mozart. Det
var ogsa bekendt, at alle disse varker var
skrevet af en og samme person, men kompo-
nisten Mozart var fuldsteendig ubekendt. Veerk-
erne var overleveret anonymt til eftertiden.

Ville en Mozart-biografi da kunne forklare
os noget om veerkerne, vi ikke kunne have er-
faret for?

Spergsmalet kan naturligvis ikke besvares
entydigt, men personligt mener jeg ikke, en
biografi ville kunne foje noget veesentligr til
tolkningen af veerkerne. Faktisk kunne man
opstille problemet omvendt og sige: hvis for-
udsetningen for at forsta Mozarts vaerker var
kendskab til komponistens liv, ville vaerkerne
vaere ufuldsteendige som kunstveerker betrag-
tet.

Til trods for dette, mener jeg, Wolfgang
Hildesheimer Mozart-biografi, som er ud-
kommet pa dansk for ca. et ar siden, kan for-
teelle os en hel masse om Mozart, om Mo-
zarts musik og om musiktolkning i det hele
taget. For straks at oplose det tilsyneladende
paradoks, skal det understreges, at det ikke er
bogens emne, der gor den specielt interes-
sant, det er det opbrud med og den gennem-
gribende omformulering af den videnskabe-
lige beskaeftigelse med musikalsk materiale
og producenterne af dette, komponisterne,
der gor Hildesheimers bog betydningsfuld og
far store dele af musiklitteraturen til at tage sig
latterlig og forlgjet ud.

Det handler altsd om musikvidenskab og
om hvordan musikvidenskab drives, hvilke
rammer den seetter for sig selv, hvad der selek-
teres, hvad der forties, hvad musik overho-
vedet er for noget, og det handler om hvordan

man naermer sig et fortidigt menneske, oveni-
kebet en genial komponist.

For at begynde bagfra. Hildesheimer skri-
ver herom ». . .det er umuligt at forsta et forti-
digt menneske, og da langt mindre et geni, hvis
man aldrig har forsegt at forsta sig selv. Da
der imidlertid kun er ringe overensstemmelse
mellem geniets og beskriverens psyke, er det
vor hensigt at anvende psykoanalysens erfa-
ringer (. . .) Psykoanalysen har nemlig leert os
om psykens typiske reaktioner lige til de dyb-
este traumer og pa den ene side at anvende
denne viden som et velegnet veerktej for er-
kendelsen pa den anden side ikke at bruge ens
egne sjeelelige reaktioner som malestok«. Hil-
desheimer opstiller altsa et absolut krav om
selvindsigt som forudseetning for den viden-
skabelige beskeeftigelse. Forstar interpreten
ikke sig selv vil han bruge egne sjelelige reak-
tioner, moralske, astetiske eller helt ubevid-
ste reaktioner som malestok for hvad der kan
udledes af kilderne.

Netop onsketeenkningen praeger storste-
delen af den kendte biografiske Mozart-litte-
ratur. Hildesheimer viser et meget markant
eksempel, et uddrag fra Bernhard Paumgart-
ners Mozartbiografi udgivet sa sent som 1945,

I hvert fald har efterverdenen glattet alle
konflikter ud til en sadan harmoni, at den
vel nok fremtreeder som vemodig, men ideel
skonhed, som synes at virke tilbage pd om-
verdenen. Saledes har til eksempel Bern-
hard Paumgartner fremstillet Mozarts for-
bliven i Wien efter bruddet med cerkebisk-
oppen i 1781 pd folgende mdde: »Med mo-
derlige arme omfavnede Donaustaden den
stormomtumlede kunstnerog gav ham hus-
ly i mesterdrene«. Netop denne setning
Sforekommer os at veere skoleeksempel pd
en radikal fortreengning; den demonstre-
rer hele den anomale skala: forfatterens



vidtloftige ambition, som overfor det over-
veeldende tema gerne ville gribe hajere end
blot at holde sig til de enkle kendsgernin-
ger, nemlig at Mozart opholdt sig i Wien;
denne binding til forhold, som onsketenk-
ningen flvgter fra: dette billede, som er pree-
pareret for leeseren, hvori alt skal forblive
inden for rammerne af det fatbare, eller i
det mindste inden for rammerne af det mu-
lige, sdledes som forfatterens forestillings-
evne opfatter dette og som det derfor skal
Sfremstilles for lceseren; det madehold, plau-
sible som moder for onsket om indord-
ning, og det didaktiske, sikre, som en uom-
stodelig, dominerende fader; teenkning i
nationale kategorier, i det foreliggende til-
Jfeelde som ostriger; ordvalgets patos som
tegn pa den ubevidste vilje til assimilation
med helten. For udlaegger vi billedet med
de »moderlige arme« hos hin »Donau-
stad«, denne »stormomtumlede kunstner«,
som den »gav husly« og legger dertil
»mesterdrene« - vandringsar kender vel
intet hjem - sa bliver tilbage som impli-
kation, at Mozart i Wien fandt opfyldelse
og hvilested. Vi kan heri kun veere inder-
ligt uenige. Det modsatte var som bekendt
tilfeeldet.

Hildesheimer lader sig altsa ikke lokke af det
idylliske Mozartbillede, og de eksempler, der
leegges frem til belysning af personen Mozart,
giver bestemt heller ikke billedet af et idy/lisk
liv. De giver tvaertimod billedet af et menne-
ske med en faenomenalt beveegelig dnd og et
gevaldigt emotionelt register, et menneske,
der pd den ene side er pafaldende frigjort fra
tyngende moralske forestillinger og pa den
anden side pafaldende athaengig af umiddel-
bare fysiske behov. Lees f.eks. folgende keer-
lige passage i et brev til hustruen Constanze af
23. maj 1789:

.. .torsdag den 28nde tager jeg til dres-
den, hvorjeg vil overnatte. den Ite Juny vil
Jeg sove i Prag, og den 4: - den 4de? - hos
min keereste lille kone; - gor din sode skon-
neste rede rigtig fint i stand, for min biib-
derl [ca. = lille freekke fyr; biibeln betyder
»gantes (med kvinder)«] fortjener virkelig
det, han har opfort sig helt peent og onsker

sig intet andet end at besidde din smuk-
keste (. . .), forestil dig den lille skurk, for
medens jeg skriver sadan lister han sig op
bordet og (viser) sig med (sporgsmdl) men
Jeg ikke sen (giver) ham en kraftig ncese-
tyver - (fyren) er dog kun (. . .) nu breender
(ogsa) den slyngel endnu mere og lader sig
neesten ikke styre. . .

Disse linier er stroget i brevet og siden gjort
leeselige igen ad fotografisk vej. Kun de ste-
der, der er anfort med punkter i parentes har
ikke kunnet tydes. De er sandsynligvis blevet
streget over flere gange og meget eftertrykke-
ligt. Folgende eksempel er omvendt af ufor-
klarlige grunde blevet stadende i Mozarts brev
af 19. maj 1789:

hvordan kan du da tro, ja blot formode, at

Jjeg har glemt Dig? - Hvordan skulle det

veere muligt? - for denne Formodning skal

Du straks den forste nat have et bravt dask

pd Din keere kysseveerdige numse, regn

kun med det. . .

Fnisende ma vi konstatere, at Mozart altsa
ikke udelukkende befattede sig med andelige
materier - men hvorfor skulle han egentlig
ogsa det? Mozart som genstand for tilbedelse
er romantikernes opfindelse.

Hvilket aerinde har Hildesheimer nu med
sine »afsloringer«? Drejer det sig virkeligbare
om at kleede Mozart af og efterlade ham nogen
og degraderet? Sporgsmalet er retorisk, selv-
folgelig gor det ikke det. Afsleringen geelder
ikke Mozart, men det Mozartbillede, som bio-
graferne omhyggeligt har bygget op gennem to
arhundreder. Forst Constanze og etatsrad
Nissen, hendes mand i andet a&gteskab, siden
adskillige andre, og da den musikvidenska-
belig interesse i hojere grad blev rettet mod
vaerkerne og deres @stetiske ophgjethed, blev
dette billede staende som leverander af en
passende guddommelig tilbagespejling, sale-
des at vaerkerne og manden kunne forblive ét.

For Hildesheimer er dette uacceptabelt.
Hvor sagen drejer som om kunst, drejer den
sig ogsa om sandhed, og det er kun for de bor-
nerte at sandheden er ilde hert. Hildesheimer
kommer ikke i noget dilemma selv om hans

udlaegning af personen Mozart ikke opfylder
de krav til ophgjethed, som musikken til-
byder os visioner om. Tvertimod. Der hvor
tidligere biografer har mattet sla knude pa sig
selv, fordi Mozarts breve selv for en nok sa
positiv laeser ikke kunne tolkes i Apollons
and, men snarere i Baccus, der kan Hildeshei-
mer roligt konstatere, at for Mozart er ydre
sociale og moralske krav simpelthen ikke ting,
der tages alvorligt. En eneste ting er alvorlig,
musikken. For Mozart, skriver Hildesheimer,
er virkeligheden musikkens virkelighed, ikke
den ydre samfundsmeessige virkelighed.
Man skal nok leve sig heltind i tankegangen
for ikke at fejlfortolke dette udsagn som geni-
dyrkelse i romantisk, idealistisk forstand. Der
er nemlig tale om en materielt forankret kon-
statering ikke om et forseg pa endnu engang at
placere Mozart oppe i himlen.
Hildesheimer giver to sldende og meget
illustrative eksempler pa denne »genikvali-
tet« hos Mozart. Det ene geelder hans kompo-
sitoriske metode. Al komposition foregik i
hovedet og nedskriften var kun en besvarlig
praktisk nedvendighed. Mens hans skrev sine
kompositioner ned, snakkede han eller fik
noget fortalt. 20. april 1782 skriver han til sin
soster:
.. .hersenderjeg dig et Praeludio og en tre-
stemmig fuga, - det er netop Grunden til, at
Jjeg ikke har svaret dig med det samme,
fordi jeg - pd grund af at skrive de maj-
sommelige smd noder ikke har kunnet
blive feerdig for. - det er heldigt skrevet
ned. - dette Praeludio horer til forst, sd
kommer fugaen bagefter. - men grunden
var, at jeg allerede havde lavet fugaen
Sforst, og den har jeg skrevet ned, medens
Jeg udtenkte mig Praeludium’et. . .

Mozart komponerer altsa preeludiet, mens
han skriver fugaen ned. Nu drejer det sig i
dette preeludium (K.383a) netop om noget
klaverteknisk kompliceret, imens han foretag-
er sig de ovrige ting, har han altsi ogsa han-
dernes potentielle funktion i hovedet.

Den kompositoriske proces har altsa veeret
iden grad virkelig for Mozart at det ikke frem-
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Anstrengelserne for at forskonne (eller skal vi kalde det tilpasse) Mozartbilledet begreenser sig ikke 1il mennesket Mozarts moralske habitus. Ogsa Mozarts
ydre har tidligt vakt utilfredshed hos hans portreettorer. Mozart var nemlig ikke sa kon, selvom han var et geni.
Se f.eks. ovenstaende fire udlegninger af personen Mozart set udefra.

. Mozart som ridder af den gyldne spore. Oliemaleri 1777.

. Mozart ved klaveret. Ufuldendt oliemaleri af Joseph Lange. 1782/83.
3. Soelvstifttegning af Doris Stock. 1789.

. Oliemaleri af Barbara Kraft. 1819.




bod nogen vanskelighed at arbejde pa denne
maéde. Interessant er det sa at sammenstille
den anden virkelighed, den praktiske virkelig-
hed med denne indre virkelighed. Et af de
mest autoritative vidner til Mozarts person-
lighed er ifolge Hildesheimer skuespilleren og
maleren Joseph Lange, Mozarts svoger. Han
skriver i sine erindringer:

I tale og handling virkede Mozart aldrig

sa lidt som en stor mand, som ndr han

netop var optaget af et vigtigt veerk. Sa

kunne han kun tale forvirret og usammen-

hengende, men sagde undertiden vittig-

heder af en art, som man ikke var vant til

hos ham, ja, han tillagde sig endog med

vilje en forsommelig optreeden. Dertil syn-

tes han dog ikke at ruge eller tenke over

noget. Enten skjulte han med vilje afgrun-

de, der ikke lader sig afslore, sin indre an-

strengelse under ydre frivolitet, eller ogsa

fandt han behag i at bringe de guddomme-

lige ideer fra sin musik i kontrast til ind-

fald fra den platte dagligdag og forlyste sig

med en form for selvironi. Jeg forstar, at en

sa ophojet kunstner ud fra dyb cerefrygt for

sin kunst ligesom kunne treekke sin egen

individualitet ned til spot og lade hdant om

den.

Mozart slog med andre ord om sig med sjofel-
heder, nar han var allermest optaget af et
veerk. Fortvivlende for forfatteren af heltebio-
grafien, men forstaeligt for psykoanalytike-
ren. Den kolosale meangde af opstemmet libi-
do, der far sit kunstneriske udtryk i musikveer-
ket far sit dagligdags, spontane modstykke i
sjofelhederne.

Et andet eksempel viser endnu tydeligere
Mozarts evne til at sammenholde dybt kom-
plicerede musikalske strukturer inde i hovedet.

MOZART FORMAR, SELV I DE MEST
intrikate ensemblescener, samtidigt at frem-
stille situationen til enhver tid bade ude-
Jfra og indefra: de deltagendes subjektive
oplevelse og begivenhedernes panorama,
som det meddeles objektivt til os. I den
mest storsldede af alle finaler, nemlig ved
slutningen af anden akt i »Figaro«, hvor
der sker et brat skift fra C-dur til F-dur,
kommer den fulde gartner Antonio raven-

de ind og forsoger at give udtryk for sin
harme over det nedtrampede nellikebed,
og her holder Mozartikke blot fem forskel-
lige karakterudfoldelsers trdade fast i sin
hdnd, men derudover suggererer han, blandt
andet i de hoje strygeres ottendedele, den
tiltagende forvirring i den i forvejen pre-
kecere situation, som bliver endnu mere
speendt, da de tre fra Marcellina-partiet
pludselig optreeder - piv moto - og endelig
bryder af i den hajeste intensitet, i prestis-
simo. Alle de medvirkendes manglende til-
fredsstillelse bliver til genstand for vor
dybeste tilfredsstillelse. Mdske var det frem-
foralt denne scene, Brahms teenkte pd, da
han sagde til sin ven, kirurgen Billroth:
»Hvert eneste nummeri Mozarts » Figaro«
eret under for mig; det er mig helt uforstde-
ligt, hvordan nogen kan skabe noget sa
Sfuldkomment; der er aldrig blevet lavet
noget lignende siden, heller ikke af Beet-
hoven«.

Tager vi den praktiske modpol til denne hgje
musikalske bevidsthed som reprasenterer en
dyb psykologisk indsigt for psykologien over-
hovedet eksisterer som forstaelsesform over
for menneskelig adfeerd, sa kan vi iagttage
Mozart som fuldstendig hjeelpelos i mellem-
menneskelige relationer. Ifolge Hildesheimer
ejede Mozart ikke evnen til at omsaette sin ab-
strakte musikalske menneskeforstaelse til sin
praktiske omgang med mennesker, og hans
breve dokumenterer en sadan pastand. Den
totale sammensmeltning der er mellem sub-
jekt (Mozart) og objekt (det musikalske mate-
riale) i kompositionsprocessen krystalliserer
sig til barokke indfald og serlingeopforsel i
den praktiske virkelighed. Uden for den musi-
kalske virkelig star subjektet Mozart isoleret
og uformidlet overfor omverdenen. Det har vi
ogsd et eksempel pad - ovenikebet et sart
»rent« forleb:

Engang da jeg sad ved flyglet og spillede
Non piu andrai fra »Figaro« tradte Mo-
zart, der netop befandt sig hos os, hen bag
mig, og jeg md vel have gjortdet til hans til-
fredshed, for han brummede med pa melo-
dien og slog takten pd mine skuldre; men
pludselig trak han en stol hen til mig, satte
sig, befalede mig at spille videre i bassen og

begyndteat improvisere variationersd vid-
underligt smukt, at alle Iyttede med til-
bageholdt dndedrag til den tyske Orfeus’
toner. Men lige med ét bod det hele ham
imod, han sprang op og begyndte i sit nar-
agtige lune, som han ofte gjorde, at sprin-
ge over bord og stol, at mijave som en kat
og sld kolbotter som en kad dreng. . .

Som anskueliggjort ved eksemplerne paralle-
liserer Hildesheimer to »virkeligheder« i Mo-
zarts liv, »virkeligheden« som menneske og
»virkeligheden som komponist«. Disse sferer
viser ingen ydre sammenhaeng i Mozarts til-
faelde, der kan ikke af Mozarts liv udleses
koder til decifrering af hans musik, snarere
tvaertimod.

Denne negative pointe meddeler os noget
vigtigt om det at beskeeftige sig med musik.
Igen vil et citat fra Hildesheimer selv belyse
sagen klarest:

FREUD SIGER: »At teenke i billeder
er... kun en meget ufuldkommen bevidst-
gorelse. Det star ogsd ubevidste forestil-
linger noget neermere end det at teenke i
ord og er utvivisomt onto- som fvlogene-
tisk celdre end dette«. »Billede« betyder i
denne sammenhceeng naturligvis ikke kunst-
veerk, ikke tabula, men derimod imago:
det som melder sig af sig selv, til gengivelse
og meddele, som kommunikationsmiddel.
Forst gennem en kreativ viljeshandling
bliver imago’et omformet til tabula (eller
pictura) og derigennem sublimeret til kunst-
veerk. Ganske vist er denne handling ofte
en bevidst foreteelse - dette at fastholde
visionen bliver handveerksmcessig kunnen
- dog indbefatter den ikke abstrakt teenk-
ning. Teenkere blandt malere er ogsa sjceld-
ne, selv de storste var i mindre grad sogere i
det abstrakte end findereidet konkrete. Og
selv opfinderne blandt dem, renaissance-
kunstnerne, blev i mindre grad ledet frem
aftankemcessige spekulationerend af trang
til viden - mindre af et verdensbillede end
af et onskebillede af en - maske ogsda kun
teknisk - fornyelse. At »tcenke i musik« er
derimod hverken onto- eller fylogenetisk
begrundeligt. Pa den ene side ligger det
fjernere fra det at tcenke i ord end det at
teenke i billeder, da det ikke udgar fra ab-
strakte, for slet ikke at sige stoflige, ind-
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hold, pa den anden side forudscetter det at

omscettes 1 kreativ handling - foruden at

veere et meget mere komplekst handveerd

end de ovrige discipliner - en mental di-

mension sui generis: forestillingen om dens

Sremtidige virkeliggorelse - fremforelsen,

altsa om det transitoriske forlob i det som

skaberen har statisk foran sig pa papiret.

At teenke i toner er at se deres virkning for

sig. I modscetning til at teenke i ord, som

Sforsa vidter ufuldkomment, da det smerte-

ligt stoder pa sine egne greenser, fordi spro-

get ikke slartil (»det hvorom man ikke kan

tale, bor man tie med«, Witigenstein), sda

bygger teenkningen i musik sig udelukken-

de pa materialet. Ikke pa nogen abstrak-

tion udenfor disciplinen, men pa de toner,

som ved klangfarver kan varieres i ncesten

det uendelige. Det formuleres i hojeste

grad af differentierthed og preecision. Men

hvad formulerer det?
Denne understregning af musikkens karakter,
som en kunstart, der pa en gang formuleres sig
uendelig preecist og alligevel unddrager os sit
budskab er en vigtig konklusion for Hildeshei-
mer. Musik lader sig ikke fange ind i sindrige
fortolkningssystemer, f.eks. baseret pa kom-
ponistens psykologi, den har sin egen udtryks-
form, som ikke er logik i sproglig forstand men
snarere, som Hildesheimer ogsa formulerer
det, bygget op af mange logiske lag ovenpa
hinanden.

Er det unedvendigt at understrege dette sa
voldsomt? Maske er det, og dog har musikvi-
denskaben i de sidste 200 &r bestraebt sig pa
netop at fange musikken, bringe den ind i sys-
temer, for at gore den begribelig. Betvinge den
gennem analyser og historiske forklaringer,
hvad den samaend ikke har taget skade af, for
den lader sig ikke fange.

Igen er det nok nedvendigt at understrege,
at der ikke er tale om, at musik har en overjor-
disk karakter, det har den aldeles ikke. Den
har bare ikke den karakter, man vil tilleegge
den, hvis man haevder, at den er logisk bundet
til sin egen fortid, at den udvikler sig fra form
til form og struktur til struktur. Hvis det var til-
feeldet, ville jeg ihvertfald gerne have forkla-
ringen pa Jupitersymfonien.
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Anmeldelser

Hverdagsmusikkens sociologi

Per Drud Nielsen: Hverdagsmusikkens so-
ciologi, bd. I-11, ialt 450 sider, kr. 135,-.
PubliMus 1981.

Den har boken rekommenderas verkligen varmt.
Per Drud Nielsen: » Studier i hverdagsmusik-
kens sociologi - teori, empiri, analyse« i tva
band pa sammanlagt ca. 450 sidor kan ut-
markt anvdndas som undervisningsmaterial.
Och boken kan dessutom fungera som inspi-
rationskélla och riktvisare i kulturkritisk de-
batt just nu.

Nielsen har genomfort en mycket spannande
lyssnarvane-undersokning. Drygt fyrahund-
ra médnniskor har noga redovisat vilken musik
och vilka medier de anvént sig av under tva
hela vardagar. De har ocksé angivit om de
haft musik som bakgrund till andra aktiviteter.
Lyssnar-attityder har undersokts forut, bl.a. i
Sverige av Nylof 1967. Men hér ar det det
faktiske anvdndandet av olika musik och
medier, inte musiksmaken, som miéts. Och
Nielsen dr noga med att inte falla i empiristis-
ka fallgropar. Han kompletterar enkdten med
nagra ingaende djupintervjuer som tillater
honom att dra mer langtgadende principiella
slutsatser om musikanvandningen. Han kopp-
lar ocksé statistiken med en innehallsanalys
av den aktuella musiken (framst P 3:s utsidnd-
ningar). Och hela analysen av enkédtmateria-
let genomsyras av ett samtidigt utvecklat teo-
retiskt helhetsperspektiv - ett utkast till en
teori om vardagsmusiken i kapitalismen.

Tva sdtt att lyssna

Nielsen kommer fram till att det tycks finnas
tvd dominerande sitt att lyssna. Aena si-
dan den passiva avlyssningen av stora ljuds-
fok (musik som ljudtapet). Har dominerar P 3
klart, 4ven om ocksa varuhusens och arbets-
platsernas musak hor dit. A andra sidan en
relativt sett mer intresserad och uppmérksam
avlyssning av »underhallningsmusik«. Ock-

sa dar dominerar P 3:s programutbud, men
dar finns ocksa skiv- och kassettlyssning etc.

Det forsta lyssningssattet ar »funktionellt«,
»pragmatiskt«. Det ror sig om musik i var-
dagen, musik som behovs for att man ska st
ut med trista jobb och milj6er, osv. Det andra
séttet karakteriseras mer av sokandet efter en
total kontrast mot vardagsslitet - en »musik
utan vardagar« som kompenserar for daglig
maktloshet genom att uttrycka drommar om
ett battre liv. Nielsen undersoker det nostal-
giska underhallningsprogrammet »Syng den
igen«.

Bada dessa lyssningssammanhang granskar
Nielsen saval »logiskt« (eller snarere »socio-
logiskt«) som »historiskt«. Han pekar alltsa
pa hur de hdnger ihop med olika sociala grup-
pers aktuella livssituation och de behov som
dar uppstar, och han beskriver ocksa hur de
véxt fram i en ldngre process. De tva lyss-
ningssétten (tva bruksvarden) star i viss kon-
flikt med varandra och bégge tva kontraste-
rar mot andra anvandningssatt, fr.a. mot den
traditionella »klassiska« eller »seriésa« mu-
sikens, vars bildningsivrande representanter
alltmer tvingats stryka pa foten i och med att
kapitalismen utvecklat nya sociala behov som
denna musikpraxis inte formétt att maéta.

Nielsen anvander sin empiriska analys av
det konkreta materialet till att kritisera - inte i
forsta hand populdrmusiken i sig, utan det ka-
pitalistiska samhalle som den fods i och av.
Vardagsmusiken och dess anvdndningssatt
tolkas som ett symptom pa kapitalismens
epok, inte som ett isolerat rotdgg.

Detta ar en fruktbar angreppsvinkel, och
den har har resulterat i ett omfattande och
spannande material. Bokens empiridel kan
t.ex. bilda underlag for vidare materialinsam-
ling, sjalvreflektion och diskussion kring mu-
sikens enorma vardagsbetydelse idag.

Analysdelen tolkar alltsd empirin i den rikt-
ning som nyss antyddes. I den inledande teo-



ridelen ger Nielsen bakgrunden till hela sin
undersokning, och denna del har stor angela-
genhet ocksd i svensk kulturdebatt.

Tva linjer

Nielsen skisserar tva huvudlinjer: Frankfur-
terskolans kontra positivismens. Den senare
kommer utifrén sina krav pa vérdefrihet (»ob-
jektivitet«) att helt missa kulturprodukternas
innehall och mening. Den kopplar automatiskt
bort de behov som kulturen bygger pd, och
studerar istdllet enbart de rent kvantitativa,
matbara aspekterna av kulturproduktion, dis-
tribution och konsumtion. Vid sidan av bor-
gerliga kulturforskara fors denna stdndpunkt
fram av den kapitalistiska musikindustrins eg-
na representanter, och branschens forsvarare
pa allakanter. Positivismens grundstandpunkt
blir att publiken ar subjekt och musikindus-
trin (medierna) objekt: publikens behov be-
stimmer vad som produceras - publiken far
vad den vill ha ... Pa sé vis legitimera den
radande ordningen.

Frankfurterskolan (sérskilt Adorno) har dena
sidan gett viktiga bidrag till kritiken av posi-
tivismen och empirismen (= att enbart syssla
med métbara och direkt iakttagbara kvantite-
ter, och strunta i kvalitativa férhallanden och
helhetssammanhang, samtidigt som man lat-
sas klara sig utan mer principiell teori). A
andra sidan har ocksa Adorno m.fl. avgéran-
de svagheter. Fér dem blir kulturindustrin ett
subjekt som manipulerar sitt objekt, publiken.

Musikindustrins reklam och musikproduk-
ter skapar behoven.

Gentemot bidgge dessa stromningar stéller
Nielsen som sin egen utganspunkt att musik-
industrins produkter faktiskt méaste svara mot
verkliga behov. Branschen manipulerar inte
fram konstgjorda behov, utan soker ratt pa be-
hov som finns och utvecklas historiskt i sam-
héllet, och slar mynt av dem. Det vore ju ab-
surtdumt av kapitalisterna att INTE utgé fran
behov som finns. Enskilda kapital skulle ga
under direkt i konkurrensen om de férsokte ga
omvégan och inte sikta in sig pa behov som
faktiskt foreligger. Med denna utgdngspunkt

bryter Nielsen radikalt mot de manipulations-
teorier som varit i svang i nyradikalistisk de-
batt under 60- och 70-talet.

Men varfor ar da inte allt okej med vardags-
musiken? Jo, for att méanniskors behov inte ar
ndgot naturgivet, utan uppstar stindigt i ett
kapitalistiskt arbets- och livssammanhang
som fortrycker, forvrider och hammar indivi-
dernas fulla och fria utveckling. Man kan allt-
sé inte pasta att musikindustrin skapar efter-
fragan (behov) ur intet, men inte heller kan
man ndja sig med att bara konstatera att den
motsvarar konsumenternas behov. For dessa
behov ir langtifran »oskyldiga« - de ar djupt
priglade av hela kapitalismens vardagsliv. Sa
kan en kritik av »vardagsmusiken« leda vida-
re, inte bara till en kritik av popmusikbran-
schen, utan dnnu mer till en kritik av hela det
kapitalistiska samhaéllet.

Tvd invindningar

Nagra marginella kritiska korrigeringar skulle
jag vilja gora gentemot Nielsen. For det forsta
hor ju ocksé musiken till de saker som formar
individernas behov. Ocksd musiken ingar i
vardagslivet, inte bara som en reflex av det
ovriga livet, utan ocksa formande, ingripan-
de. Podngen ar vil egentligen inte att allt
annat dn musiken bestimmer musikbehoven,
utan att HELA det kapitalistiska vardagsli-
vet producerar musikaliska behov. Ochi hela
detta livssammenhang utgér musiken sjalv
(och musikindustrins reklamkampanjer) bara
en liten del (men dock en del bland andra).
Det avgorande blir da att begripa & ena sidan
vilken betydelse musiken har bland andra ar-
bets- och fritidsaktiviteter i socialisationen
och livet, & andra sidan vilka livssamman-
hang som inverkar p& musikanviandningen
och hur det sker.

For det andra saknar jag en central aspekt i
Nielsens analys av empirin. Det 4r de mot-
sdttningar i vardagslivet och vardagsmusiken
som faktisk finns. Kapitalismens vardagskul-
tur &r namligen inget slutet och homogent sys-
tem, utan bir pa sprangande inre motséttnin-
gar. Det som kan se ut som en problemlos-

ning pa en niva (t.ex. nar musak och schlager-
later gor det mojligt att sta ut med olidlig tris-
tess) skapar nya problem pd andra nivaer
(t.ex. att »ldngtan bort« trots allt halls vid liv).
Ser man inte inre motséattningar i behoven och
musiken s& kan man trots allt hamna i makt-
16s pessimism infor det till synes o6vervinner-
liga block som kapitalismen verkar vara. Det
giller att motarbeta en sddan fetischering av
kapitalets krafter, och det som raddar en sa
klarsynt icke-moraliserande« kritik som Ni-
elsens frdn uppgivenhet borde just vara att
noga dra fram de inre spriangande konflikter-
na i ljuset - dessa fron till protest, motstand,
revolt och motorganisering pé olika nivaer -
fron som kapitalismen stidndigt méste panytt-
foda och ater anstdnga sig for att doda igen.
Men sjalvklart kan en analys av vardagsmusi-
kens sammanhang 4nda ge verklighetsférank-
ring och riktning 4t att man bestammer sig for
att aktivt delta i, stddja och skildra sadana
motstandspotentialer i det verkliga livet.

Johan Fornds

Musikken - en del af barnet

Estrid Heerup: » Musikken - en del af bar-
net«. Gyldendal, 1980.

Estrid Heerup, der bl.a. inden for Leererhgj-
skolens regi har beskaeftiget sig med paeda-
gogiske problemstillinger, har udgivet en stor
og flot bog om musikundervisning af bern.

Det er bogens sigte at kunne bruges som
den nedvendige teoretiske ballast, samtidig
med, at hun selv har arbejdet »i marken« som
musikpaedagog - og vel at maerke ikke over for
en lille udvalgt skare af velmotiverede bern,
men i en ganske almindelig 1. klasse, med de
problemer, det kan medfore.

Let er bogens sigte at kunne bruges som
grundbog pa seminarier o.l., og som idéska-
ber for arbejdende musikpeedagoger, idet den
stiller sporgsmalet, hvorfor en eksisterende
musikundervisning egentlig er »sa gra«, sa
amusisk, sé fantasiles og sa lidet varm og op-
levelsespraeget, som det ofte er tilfaeldet«. (p.
12). Atdette problem er reelt er (naesten) alle
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enige om - om ikke for sa ser man det i
gymnasiets musikundervisning, hvor faget mu-
sik pa forhand ofte medes med et minimum af
engagement.

Bogen er inddelt i tre hovedafsnit. Det fors-
te er en grundig gennemgang af de teorier og
de undersogelser, der foreligger om berns mu-
sikalske udvikling. Det har altid fristet musik-
psykologer og andet godtfolk, at opstille ske-
maer og praecise (!) raekkefolger over hvad
born kan (og maske skal kunne?) pa forskel-
lige udviklingstrin - ikke bare hvad de er i
stand til at udfere pa det motoriske/fysiske
omrade, men ogsa hvornar de kan synge rent,
hvornar »urtertsen« optraeder, pa hvilket al-
derstrin bern er i stand til at opfatte harmoni-
er etc. - altsammen gerne begrundet i barnets
biologiske, fysiske udvikling.

Heerup refererer med stor grundighed disse
undersogelser og lader dem kritisere hinan-
den, men det er alligevel begraenset, hvad de
fleste af disse undersogelser egentlig kan sige.
Et eksempel er folgende konklusion pa en un-
garsk musikforskers undersegelse over berns
egne lydfrembringelsers afthengighed af ydre
stimuli: Forrai slutter » - at kvantiteten og
kvaliteten af barnets lydfrembringelser for-
andrer sig som et resultat af, at barnet er ble-
vet udsat for musik. Det synger og nynner
mere, nar det har hert flere sange, rim og rem-
ser« (p.49). Det kunne man jo have sagt sig
selv pa forhand. Det kan heller ikke undre no-
gen, at spaedbern er bange for stgj fra hushold-
ningsmaskiner - jeg synes ogsa de kan vare
irriterende at hore pa.

Og der er ingen grund til at treekke under-
sogelsesresultater, hvis videnskabelige meto-
der og preemisser Heerup selv forkaster, frem
i lyset - de kan allerhgjest virke kuriese.

Det forekommer mig, at det ville have
veeret mere givtigt, hvis Heerup - i stedet for
at ga ind pa de mange detaljer - havde kigget
pa disse undersogelser i et lidt bredere per-
spektiv, havde luget lidt i dem og trukket de
resultater frem, som kunne veere nyttig viden
for de musikundervisere, som bogen, i folge
forordet, er rettet imod.
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Man ber normalt ikke beskylde en faglig/
videnskabelig bog for at veere for grundig,
men i dette tilfaelde er denne grundighed med
til at forplumre, fremfor at profilere billedet af
berns musikalske udvikiing.

Bogens andet afsnit indeholder teoretiske
overvejelser over musik i begynderundervis-
ningen. Det er i det kapitel, bogens musikpae-
dagogiske (og musikpolitiske) stasted viser
sig, og det er i det kapitel, Heerup nar frem til
det, hun finder veesentligst, nemlig Carl Orff.
Efter at have refereret de forste paedagogiske
erfaringer med rytmik og gymnastik, nar Hee-
rup over Montessori og Piaget frem til »den
moderne skole«, hvor hun finder, at problem-
erne ligger i »sporgsmalet om musik som ska-
bende kommunikation, og en musikpadago-
gik, der bygger pa aktivitetsprincippet«. (p.
83).

Losningen ser Heerup i anvendelsen af
Orff’s principper, som der velvilligt gores rede
for. Men man fristes til at sporge: »Nér nu det
der Orff er sa godt, - hvorfor har vi sa ikke
noget mere af det?« Heerup svarer selv, at det
er fordi de fleste af hans arvtagere og frem for
alt hans kritikere har misforstaet ham.

En refereret svensk musikpadagog, Italo
Bertolotti, lader sin kritik udmunde i: »sporgs-
malet, om barnet virkelig kan leere sig at elske
musik ved at underkaste sig »en sang- og
klangverden«, som ikke finder genklang i mil-
joet uden for skolen« (p. 85). Over for en sa-
dan kritik, laegger Heerup for et ojeblik al
videnskabelighed til side og svarer med et
retorisk modspergsmal:

»Hvilken rolle har peedagogen i vort sam-
fund, og hvad skal hun stille op mod
kulturindustrien? Skal paedagogen som
kommercialismens forleengede arm give
barnet en hjeelpende hand, sa det kan ind-
se, at det altid er lykken at efterligne de
voksnes verden; miljeet udenfor skolen
rummer jo f.eks. ogsa vold og porno? -
Eller tor vi forsege at vise barnet andre
veje til at bearbejde alle de mange indtryk,
det uundgaeligt far udenfor skolen og der-
med risikere, at barnene muligvis siger nej

til at elske alt det, den voksne verden ons-
ker at padutte dem? Den risiko leber vi«.
(p. 85,86).
I stedet for at diskutere denne kritik, der net-
op er meget central, fordi den papeger den af-
stand, der kan veere mellem maske ABBA og
musik for Orff-instrumentariet, gar Heerup
uden om dette problem og fortszetter:
»Det forekommer mig her, at for mange
velmenende paedagoger gennem deres ar-
bejde kritiklost kommer til at virke for en
tilpasning til urimelige tilstande i mennes-
ket og i samfundet, i stedet for at virke for
den frigerelse de i virkeligheden onsker«.
(p. 86).
I'min naiviteter jeg nodt til at sperge, om Hee-
rup virkelig stiller eksempelvis musikproduk-
tionerne fra de utallige bernerock-grupper pa
linie med andre samfundsmaessige faenome-
ner som »vold og porno?«

Dertil ma jeg sporge - naivt - om musikpa-
dagogik ifelge Orff’s principper ikke ligeledes
er en »padutten« af voksne musikalske /@ste-
tiske idealer, der egentlig forekommer bern
temmelig fremmede, og hvor opgeret med og
dermed frigorelsen fra de »urimelige tilstande
i mennesket og i samfundet« egentlig ligger i
disse principper?

Som paedagog kan man valge to indfalds-
vinkler til et arbejdsfelt. Enten soger man at
finde de felter, der »gi’r bid« - i dette tilfzelde '
den musik, der tiltaler/fascinerer barnet, og
bruger det som udgangspunkt, eller ogsa har
man som voksen en fast overbevisning om,
hvad barnet skal bringes til at erfare og
komme til at fascineres af - i begge tilfaelde
selvfolgelig med grundige overvejelser over,
hvad barnet er i stand til at kapere og udfore
pa dets gjeblikkelige udviklingstrin.

Det forekommer mig, at Heerup i alt for
sneever grad - selv om hun ger Orff’s ord om
barnets selvstendige skabende arbejde til
sine - haelder til den sidstnaevnte indfaldsvin-
kel og samtidigt opererer med et alt for tradi-
tionelt kunstbegreb:

»(Orff stiler) mod menneskets totaludtryk
og (-) pa baggrund heraf mod en gradvis



indfering i og forstdelse for musiklitteratu-
ren, hvorfor lererens stillingtagen ikke
kun begraenser sig til et musikpaedagogisk
sporgsmal« (p. 90).
Nej, leererens stillingtagen er ogsd et musik-
politisk spergsmal. - Hvilken slags musik
skal bern leere at udtrykke sigigennem? Hvil-
ke astetiske idealer vil vi gerne give dem?
Osv. - Spergsmalene er mangfoldige og vig-
tige, men bliver desvaerre ikke diskuteret i
Heerups bog.

Det forekommer mig, at det kunne vere
blevet en ulig mere spaendende (og aktuel)
bog, hvis Heerup havde inddraget den speci-
elle »danske musikpaedagogik«, hvis ophavs-
meend (B. Christensen, m.fl.) bliver naevnt i
forordet. I sa fald ville man nemlig ikke kon-
sekvent kunne have undgéet at diskutere be-
grebet rytmisk musik (her forstdet som ek-
sempelvis rock/beat/latinamerikansk musik),
og ¢j heller at diskutere fornaevnte arvtageres
(f.eks. Lotte Keersa) for mig at se heldige brug
af massemedier. Men eftersom man ikke skal
kritisere en bog for hvad der ikke stariden, er
dette blot en konstatering af, at en sddan vig-
tig bog om musikpadagogik endnu ikke er
skrevet.

Bogens tredie del er en grundig gennem-
gang af, hvad Heerup har samlet af erfaringer
fra sin undervisningspraksis. Der er redegjort
for alle de problemer og de fejltagelser, man
uvaegerligt kommer ud for som paedagog, og
afsnittet er dermed meget leererigt. Det viser
sig, at Heerup star langt fra de paedagoger, der
mener, at tekster gerne ma have et problem-
orienteret indhold. Men for de paedagoger, der
gerne vil folge i Orff’s (og Heerups) fodspor,
vil denne sidste del ogsé vaere en glimrende
lerebog og inspirationskilde.

Hans Aarup
MUSIKKEN - en del
oo af

o o

Nye boger

Peter Abrahamsen, Torben Bille & Erik Krams-
hej (red.): Syng dansk. Kbh. 1981.224s. kr.
98,00.

Eckart Fram: Volks-Musik, die erinnerte
Hoffnung. Beitrage zur gegenwirtigen Kul-
turpraxis. Tiubingen 1979. 156 s.

Jirg Hausermann: Und dabei liebe ich euch
beide. .. Unterhaltung durch Schlager und
Fernsehserien. Wiesbaden 1978.135s.,DM
12,80.

Vagn Holmboe: Det uforklarlige. Kbh. 1981.
116 s., kr. 75,00.

Henrik Juel: Materiale og ideer til cestetik-
historien; cestetik til idé og materialhistori-
en. Bind 2: Astetik fra renaissance til roko-
ko. Odense Universitet 1980. 132 s., kr.
16,75.

Dave Marsh & John Swenson (udg.): The
Rolling Stone Record Guide. Reviews and
ratings of almost 10.000 currently available
rock, pop, soul, country, blues, jazz and
gospel albums. New York 1979. 631 s., S
8,95.

Philip Norman: Shout! The true story of the
Beatles. London 1981. Kr. 142,00.

Beate S. Piil: Bear pd dansk. Arhus 1981.
255 s., kr. 88,00.

Rudi Thiessen: It’s only rock’n’roll but I like
it. Berlin 1981. 257 s.

Jurgen Wolfer: Die Rock- und Popmusik.
Eine umfassende Darstellung ihrer Gesch-
ichte und Funktion. Minchen 1980. 189 s.,
DM 6,80.

Nye plader

Ballast: »Ballast 1«. SLP 1592.
Arhusiansk rockgruppes pladedebut med selv-
skrevne sange. Danske tekster - venlige og
agressive - til musik med redder i reggae og
rock.

Poul Dissing og Benny Andersen: »Oven
visse vande«. EXL. 30.010.

9 sange om kaerlighed, druk, glaede og depres-
sioner, energi og sygdom. I intense, stille ar-
rangementer med B. Andersen ved klaveret,
Jens Jefsen pa bas og Ken Gudman pa trom-
mer som de gennemgaende musikere.

Gnags: »Gnags Live vol. 1«. GENLP/MC
126.

Rytmehans, Burhens o.s.v. + 5 nye sange, op-
taget live i forbindelse med forarsturen Dan-
mark rundt.

Pia Raug: »Det«. EXL. 30.009.

Pia Raug har sat musik til 9 Inger Christensen-
digte fra digtsamlingen af samme navn. Stilen
er sk. littereer folkemusik i et bledt rockak-
kompagnement.

Scatterbrain: »Keep dancing«. Irmg. 3.
Scatterbrain er navnet pa en elektronisk per-
cussionsmaskine og navnet pa den pt. »hot-
teste« danske new wave-gruppe. Elektronisk
lyd iblandet ren béndios bas og elguitar.
Engelske tekster.

Sebastian: »Stjerner til stov«. MdLP 6070.
Otte nye sange om Romeo, Reagan, Lillie
Marleen og La Dolce Vita, samt vendekaber,
hab og sommerfugleliv. Alle de kendte Seba-
stian-musikere medvirker.

SW 80: »Body«. Amar 27.

»11 sange fra den fremtid, vi lever i - sange til
en verden der er feengslet af kraft« - hojkom-
primeret rock i ierefaldende melodier.

Voxpop: »Voxpop 2«. GENLP/MC 125.
13 nye og hurtige sange - pop, rock og twist.
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Pa vores opfordring om at medvirke i en enquete om »musik og seksualitet« fik vi bidrag fra:

Morten Zeuthen:

Nykebing, fredag aften:

Kontra-strygekvartetter har holdt koncerti
musikforeningen pa seminariet. Repertoire:
en klassisk, en romantisk og en nyere. Séle-
des bekraftede og fortumlede finder publi-
kum deres frakker pa knagerne ved siden af
chokolade- og kaffeautomaten, og forlader
den sparsomt opvarmede, neonoplyste skole
og tager hjem. Kom man sammen, gar man
sammen og kom man alene, gar man oftest
hjem alene.

Mange timer senere er der stadig godt kog
inde i diskotek » Tordenskjold« pa Gagaden.
Basguitarens dump kan heres helt op til spring-
vandet, og de folk som forlader diskotekets
flojlsrede, dampende entre med garderobe-
manden - er unge og meget tit staerkt koncen-
trerede om en partner.

Musik og seksualitet. Ja, sadan!

Eller: er seminariet stedet, hvor intellektet
styrkes, orerne spidses og det rationelle, ord-
nende, klassisk skenne hersker?

Og diskoteket, stedet hvor impulserne, det
kreative regerer, og orden og rationalitet over-
lades helt til personalet?

Lad os se lidt pa forholdet mellem musik og
konsument de to steder: Pa diskoteket er mu-
sikken: 1) Kulissedannende. 2) Stram - kun
to tilladte tempi. enormt bunden og klar har-
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monik, strix freesering og med alle fjerdedele
lige betonede som i en march. 3) Jord-flern i
sine lydkilder - savel instrumentalt som vo-
kalt umuligt at tilneerme udenfor de professio-
nelle studier.

I kontrast hertil konsumenterne: Folk pa
diskoteket behever kulisserne til at slippe
hverdagens stramhed: i »flashy« tej, i tvang-
fri omgangsform, i ol og whisky og i erotiske
spil.

1 kammermusikforeningen er musikken:

1) Kulissekreevende - stole pa raekker, uddel-
te programmer, absolut tavshed. 2) Fri - de

~ mange genrer kreeves for at opbygge et kon-

certprogram, hver komponist ska/ reprasen-
tere originalitet, koncerten skal aldrig opfyl-
de noget formél, som dansemusikken f.eks.
skal. 3) Jordnzer i sine lydkilder: tree, tarm,
ked og metal.

1 kontrast hertil konsumenterne: Hverdag-
ens stramhed i adfeerd, tej og saglighed bibe-
holdes seancen igennem, og med ordnede,
bandlagte publikumsreaktioner er koncerter
af denne art sa udpraeget oftest uden erotisk
spil. Vi ser altsa, at musik og konsument fak-
tisk ikke passer sammen og overvejer at bytte
om pa genrerne: kvartetten ind i »Torden-
skjold«-aesken og disko-jockie-Jimmy ind i
kammermusikforeningen.
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Der ville nok veere mange som syntes, at
dette eksperiment er vanvittigt. Man kan ikke
sadan uden videre sammenligne musikalsk og
menneskelig stramhed, f.eks. Det ville sale-
des ogsa vaere vanvittigt at pasta, at 4/4 og
basguitar er mere seksuelt ansporende end
tolvtoneteknik.

Der findes dog et element i musikken som
man kan kalde det sensuelle, og det dukker op
de forskelligste steder: i Rimski-Korsakovs
Sheherazade, hos Tina Turner, Amalie Rod-
rigues, Mozart, George Zamfir, Per Norgard
osv. osv. Noget bladt, varmteller laekkert som
opstar ved musikkens udsving, og som nok er
det nermeste jeg kan komme en saglig asso-
ciation mellem musik og seksualitet.

En anden ting er sa, at musik kan beere eller
befordre det ene eller det andet, afheengig af
musikkens situation. Musikken har en utrolig
evne til at befri kraft, tanker og dromme. Men
musikken er egentlig aldrig andet end sig selv.
Eksempelvis kan den aldrig blive fascistisk,
seksuel, gron, ladden eller salt.

Birgit Dengso
»Whatever gets you through the night«

Patrods af, atjeg nu i 5 ar har spillet i kvinde-
amaterbands, og i den forbindelse jevnligt
spillet offentligt, er min umiddelbare respons
til emnet »musik og seksualitet« den, atjeg vil
ha’ lettest ved at forholde mig til det fra tilsku-
erpladserne.

Noget af forklaringen herpa er, at den beat/
rock-musik, jeg selv er med til at spille, er
meget belastet af, at den alt for leenge har
veeret mandenes musik, som var centreretom
den mandlige orgasme. Bl.a. fordi det ta’r tid
at omdefinere det mandlige patent pa sam-
menhangen mellem beatmusik og seksualitet,
kan jeg endnu ikke forklare, hvad sammen-
hangen er for mig som udevende musiker,
mellem seksualitet og beatmusik. Selvfolge-
lig har jeg forskellige bud parat, hvoraf et af
dem f.eks. er, at jeg personligt ikke foler, at



den seksualitet som eksisterer i sammen-
heng med min musik, er afhzengig af et objekt.
D.v.s. det er ikke en seksualitet/sensualitet
som er rettet mod og kraever et publikum /ob-
jekt, den er i hojere grad rettet mod min egen
person og altsa indadvendt, uden at udtrykket
derfor bli'r afseksualiseret. I den forbindelse
betyder det osse noget, at meget af min ener-
gi, nar vi spiller for et publikum, gar til at
skabe distance mellem min person og de
roller, som jeg ikke onsker at patage mig,
d.v.s. et forseg pa at styre udenom alt, hvad
der kan skabe misforstaelse mellem vores in-
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kan hun selvfolgelig ikke reprasentere en po-
sitiv rollemodel for mig; men jeg indreommer at
min seksuelle fascination skal repraesentere
noget, der er smukt og @stetisk harmonisk.

Og sa falder jeg over disse tre kvinder, som
fascinerer mig - ikke lige meget - men pa hver
sin made. I forbold til hinanden repraesenterer
de hver deres kvindetype, som har noget, jeg
kan fascineres af.

Falles for dem cr. at de udstraler seksuali-
tet. selvbevidsthed og musikalsk sikkerhed.
Af udseende er de=alle @ltrackkende (ellers
kommer man sf&xkke befM@gtning som kvin,
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Den neste i raekken er Lis. Hun saetter ikke
sindet i helt sa meget oprer. Hun er den smuk-
ke, attraktive, men osse ufarlige /ikke-provo-
kerende kvindetype. Hun fascinerer mest ved
sin traditionelle skenhed, og hendes stemme
er osse ret piget/smuk. Den er lys, og ikke sa
komprimeret som Annes, og hun er meget
udtryksfuld i sin stemme, et udtryk som forst
og fremmest er blidt og til tider sexet pa en
mdcrh\‘ 'uad; Hun er bedst, nar hun synger

Ide sange men hendes stem-
l\te kor-stemme, den
nde Lis virker ikke
cum, hun har en
istraling, hende
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Hendes krop/image og udtryk hanger meget
teet sammen, og gi'r for mig at se nyt liv til en
ellers normalt negativt opfattet og kvindeun-
dertrykkende vamp rolle. Hun gor en gammel
rolle anyendelig som del af en positiv model,
fordi ¢g€r er et hoved over kroppen, og de to
ting engerdammen, ved pa een gang at fasci-
negf sansgdligt og levere et kunstnerisk ud-
tryk, somfer originalt, imponerende og over-
bfvisendg leveret. Jeg er ligesa fascineret som
i ren vedsiden af, felv om vores fascinationer
ok har forskellige vinkler.
Det sgmlede indtryk, nar jeg ser hele ban-
det samimen er, gt kvinderne er hovedper-
sonerneli forestillihgen, og det er ikke kun for-
di de-stdr forrest pd scenen, de suger osse min
opmarksomhed sig via deres indbyrdes
kontakt @@ er heller ikke et gjeblik i tvivl om,
at de se er, gt de er hovedpersonerne.
en e for den sags skyld lige sa
godt veere levere@iaf en bandoptager, musiker-
nes opgave er, a@@vere den musikalske bag-
grund for de tre DW. p_—f
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Sanne, Anne og Lis er ikke undtagelser fra
reglen om, at kvinder skal ha’ et tiltraekkende
ydre for at blive set/hert i underholdnings-
branchen, der hvor de bryder med de gaelden-
de regler, er i den provokerende selvtilstrak-
kelighed de udtrykker i deres optraeden, de
skaber et kvinderum. De er selvstendige, uaf-
haengige af mand - ikke kun musikalsk, men
osse seksuelt (begge dele dog med modifice-
ringer). Deres uathangighed er i forbiadelse
med Anne Linnet Band dpg athaghgi
tre holder sammen og forgner deres in
elle potentialer.

Jeg tyder min fascinatibn i rejpim®
soger efter en identitet, sog#bl’a. indeholder
en syntese af disse tre k der, samtidig med,
at jeg er overbevnst}ml at §e sider, som j
fascineres af hos dé tre kun kalyirke frigoren-
de og positive, hvis de forbindd§ med en be-
vidsthed ogn deres begraensningelog regres-
sive sideg@®et, der f.eks. far mig til @yvurdere
Sanne som positiv er, at hun byt
den t elle vamp-type, hvisj]
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energi er bundet til og defineret af en fallokra-
tisk seksualitet. Sanne er ikke en »dumb blon-
de«, hun er uden respekt for normer, og hvis
oproret bli’r vendt mod de rette, kan det vaere
farligt (der er lidt af en punk’er i hende).

I al min kvindebevidsthed (eller mangel pa
samme?), respekterer jeg hende, fordi hun er
dygtig indenfor sit fag’ som musiker, men
tidig bevarer hun evnen til at fascinere rent
sanseligt, hvilketergdageet, jeg som universi-

; vargiftmd eng
ogle dromme i svob,
sa musiker og komp

Bewblev bevidst om
maske fo
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Nu vil jeg citere noget, jeg har laest i Poli- teateret og musikken skaret over gen lest: en gade. Herskerne benyttede denne natur-
tiken. Jorgen Ruby skriver om Christopher Nemlig den der hed: mistro til dere§ motjver, - lige kaerlighed til musik. De hojnede og ord-
Cauldwell, der kalder nogle kvinder fra Zam- foragt for deres fremgangsmade, § og rpedli- nede den. Musikken havde gyldighed som
bia’s klagesang for »et ophgjet sprog«. Der denhed med deres forsomte baggfunde §. .! noget hojtideligt og helligt, egnet til at rense
star videre (jeg ved ikke om det er Jorgen Og dér sad man sa! menneskenes folelser. Den skulle prise helte /
Ruby eller Christopher Cauldwell, jeg nu Nu mangg ar efter sidder jeg of synes,¥at heltindernes dyder og saledes danne bro til
citerer, men det er sadan set osse helt lige- rockmusikken, som jeg ser den komimne tilbag den usynlige verden. I templet nermede man
meget): til unge sont kunne vaere mine egneiborn, har sig Gud med musik og pantomimer (sSom

»Ophojet fordi det er rytmisk og sangbart nojagtig sahme undertrykkende og odelag- senere udviklede sig til teatre

og derfor kanuderykke et folks eller £n gende form. Bare lidt mere grel og foriroligen- De religiose folelser fg

e de. Men minjrockmusik fra dengangthar for- enedes med den he T @refrygten

ial grenet sig mapge steder hen, ligesomide for- forfeedrene /g . De hlev indbudt
skellige graesrddsbevaegelser har i arenies lob. til'gdisse gudstjege himmellerskerens

Forst da jeg%hort sttt folkene, geester og sogPmenngSkehedens repraesentan-
vidste jeg, at dg#Ravi \ oller ter i cT§ egen for-
at gore. Fg | ed. tid sa

igen, hvis du ikke forstar det, og prov sa
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" 3 hep@ivenhed. tedes bandet
& Jeg trgfi menneskerf i 3 Herskeren (4
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som rgl@tier, men a men i sine fo ev derved
gleedg er taler himlens barn, i hvem deff himmelske og den
reg om sa ok % jordiske verden naedgthinanden i mystisk be-
sidé 1 ed selv s€ . oring.
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$ intentionefymed musikkén ma geere
efie. Vores mad@ at opna detigode 1i¥ pa,
tadig kamp modidet onde. Vi kan bguge
sres rytmiske musik i denne kamp v e
fagt. Rockseksualite®. . . AgresSiv, pum-
de musik kontra guddommelig lovpgisning?
{vilken vej vaelger vi at§ga???

enger sig selv og andjy
lemthed? Men det var gltsa rocka
aftryk pa mig. Den afgpéjlede en for:
pet og fortvivlet verdens f@rsog pa at lade
ingenting. ‘ 3

Og dengang eksisterede G e for mig).
a det er jo lissa meget en politisk dilem- Je
2, som adskilligey d at finde ud af. nes
voldey sig egentligudtryk i par- Nar
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en, den elektriske kraft i begynd@
sen ommeren igen kommer buldrend
frem afjorden, og det forste tordenvejr forfri
ker naturen, opleses en langvarig spanding
tilstand. Lettelse og gleede indfinder sig. P& ™
samme made har musikken kraft til at los@ &
‘ hjertets spandinger og de gmorke folelser

énneskene. % greb. Hjertets begejstring ytrgk sig uvilkarlig
aliteten ind. (Fra.  sang, dans og rytmisk bev se af kroppen
i Fra tidernes morgen er de irerende vir
ing i de usynlige klange veeger og fg
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