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Musik og drift -

eller lysten til at udtrykke sig

MODSPIL bringer i dette nummer en overseettelse af en af de
forste, hvis ikke dén forste storre artikel, der forbinder den
psykoanalytiske teori med musik. Her bestemmes musik udfra
dens grundparametre rytme, melodi, harmoni og form som
driftekonomisk udtryk, altsa som udladning af indre kropslige
speendinger i akustisk form.

Lige siden oldtiden har filosoffer og kunstelskere forsegt at
bestemme musikkens egenart. Quid est musica - hvad er
musik? Spergsmaélet diskuteres i musikfilosofiske afhandlin-

.ger i alle faser af den europeeiske historie, men star i realiteten
ubesvaret den dag idag, ihvertfald hvis man forlanger en en-
tydig definition.

Nar musikkens gade har optaget sindene sa intenst (til for-
skel fra beskaeftigelsen med andre kunstformer; der stilles ikke
pa samme méade sporgsmal om maleriets eller skulpturens
gade) heenger det formentlig sammen med musikkens imate-
rielle karakter. Det flygtige, uhandgribelige forstyrrer rationa-
liteten i en overvejende materielt orienteret kultur. Til tider har
musik veeret sa forneermende for den sunde fornuft, at den er
blevet udskilt som et overjordisk, mystisk faenomen. Fra ope-
ralitteraturen kendes dette mystiske musikbegreb, f.eks. i de
forskellige udformninger af Orfeusmyten, men ogsa i Mozarts
»Trylleflgjten« tilleegges musikken overnaturlige evner, flgjte-
spillet sikrer det unge par pd vandringen gennem individua-
tionsprocessens farer. En mytisk variant tilleegger musikken
uimodstaelig seksuel tiltraekningskraft. Vi ser det i sirenernes
sang i Odysseusmyten.

Musik brugt som rationelt medium kender vi omvendt i
sammenhange, hvor den virker som signal, militere signal-
funktioner og jagthorn, men ogsd ved ceremoniel brug af
musik.

Historisk kan vi altsé se musik brugt som medium for savel
irrationelle som rationelle budskaber.

De vestlige kulturers udviklingshistorie er set i en global
sammenhang materielt og rationelt orienteret. En oget beher-
skelse af den ydre natur gennem tekniske landvindinger har

vaeret malestok i udviklingsbegrebet. Kunstarternes udvik-
lingshistorie indgar ogséa i dette menster, den tekniske udvik-
ling inden for de forskellige kunstarter, forstdet bade som
kunstnernes egen perfektionering og raffineringen af materia-
ler og materialebehandling, har udgjort en vigtig dimension i
kunstens udviklingshistorie. Ogs& i musikkens historie ses
dette. Den tekniske beherskelse af instrumenter, herunder den



menneskelige stemme og instrumentfremstilling, og arbejdet
med musik forstaet som materiale - altsa komposition indgér
som bekendt som vaesentlige emner i den europaiske musik-
historie.

En side ved musikken som beherskelsesdimensionen ikke
beskeeftiger sig med, er musikkens evne til at fremkalde lyst.
Altsa ikke kontemplation, men lyst eller lystens modstykke
angst eller i sublimerede varianter: glaede, munterhed, ro og
sorg, smerte, vrede.

Nogle elementeere spergsmal kan vise, hvor sveert det er at
besvare hvad der er musikkens funktion set udfra grundleg-
gende menneskelige udtryk som de naevnte. Hvorfor far en
masse mennesker tarer i gjnene, néar de herer Hallelujakoret
fra Handels Messias? Hvorfor synger vi alle af karsken beelg,
nar vi bliver berusede? Hvorfor kommer tusinder af unge i
ekstase ved rockkoncerter? Hvorfor giver det nogle vaeldige
gip i hjertet, nar man herer en dedsyg slager, der var det storste
hit, da man var 15? Hvorfor virker baggrundsmusik beroli-
gende pa nogle mennesker, mens andre netop bliver distrehe-
rede og urolige af den? Og hvorfor, og det er det afgerende
sporgsmal, er disse oplevelser ikke feelles for alle? Hvis det var
karakteristiske egenskaber ved de enkelte musikstykker, der
udloeste reaktionerne, ville alle vaere underlagt denne virkning.

Den empiriske musiksociologi har taget sadanne spergsmal

op og har vurderet musikalsk adfeerd i forhold til samfunds-
maessige interaktionsformer igvrigt. Musikalsk adfaerd bade
som udever og lytter seettes i denne forstéelsesform ind i et
monster af generelle adfaerdsformer, musikken ses i forhold til
de institutioner, den indgar i.

Den empiriske musiksociologis individbegreb er overper-
sonligt. Den beskeeftiger sig med store grupper af mennesker,
hvis adfeerd generaliseres f.eks. gennem social stratifikation.
Hensigten er at se generelle monstre i musikforbruget eller
musikudevelsen i samfundsmeessigt perspektiv. Men hvor
musiksociologien opererer med en teoretisk model, i hvilken
mennesket forstds som individ i SAMFUNDET, arbejder
psykoanalysen udfra en model, hvor vaegten i den toledede
storrelse laegges omvendt, altsd INDIVIDDET i samfundet.
Skulle man derfor udfra en psykoanalytisk begrebsramme
besvare spergsmalet: Hvad er musik?, ville svaret lyde noget i
retning af: musik er en menneskelig ytringsform, der udsprin-
ger fra de dybere irrationelle (altsa primeert driftsstyrede) lag i
individdet. Musik bliver séledes folelsesytringer udtrykt i et
formsprog, der er praeget af de historiske og samfundsmaessige
betingelser individdet lever under. Primeert udspringer musi-
kalsk udfoldelse af folelsesmaessige impulser og bliver forst
sekundert formet gennem sociale betingelser. Derved for-
bindes musik teet til lystprincippet.

Karin Sivertsen



Musikkens irrationale grundlag

af Desiderius Mosonyi
Indledning, overszttelse og bearbejdning af Karin Sivertsen

Denne artikel er en sammenfatning af det tidligste storre skrift, der behandler musik indenfor en psykoanaly-
tisk begrebsramme. Skriftet er fra 1935, udgivet i IMAGO, Zeitschrift fiir psykoanalytische Psykologie ihre
Grenzgebiete und Anwendungen. Forfatteren er den ungarske psykoanalytiker Desiderius Mosonyi.

Psykoanalysen var i 1935 forleengst konsolideret badde som terapeutisk praksis overfor psykiske lidelser og
som videnskabelig analysemetode inden for kunsten og kunstarternes psykologi. Men besynderligt nok stod
denne sjeleleren om det irrationale fjernt fra musikken, den mest irrationale af kunstarterne. Dette kan mulig-
vis forklares ved at den anvendte metode - som udgar fra fortalte dremme, der er bundet til ord og til billeder,
beskrevet med ord er uegnet til at forklare musik. Toner og lyd repraesenterer tidligere trin i den menneskelige
udviklingsproces end ord - og sproget. Barnet forholder sig til forseldrenes stemmeklang og til sang og musik
(f.eks. vuggesang) leenge for det er i stand til at opfatte sproglige betydningssammenhange. Musikken reprze-
senterer saledes tidligere, oprindeligere og mere umiddelbare udtryksformer end sproget og bererer derfor ogsa
dybere for - og ubevidste lag hos brugere af musik pa hvilket som helst alderstrin.

Beskaftigelsen med musik indenfor rammerne af psykoanalytisk teoridannelse méa udgé fra et musikbegreb,
der ikke er defineret gennem stilistiske, sociale eller historiske kategorier, men gennem sin karakter af menne-
skelig ytringsform. Principielt er nynnen foran spejlet i badevzerelset lige s relevant materiale for musikanalyti-
keren som Wagners operaer. Undersogelsen gar ud pa at pavise hvilke lag i den menneskelige psyke, der akti-
veres gennem musiklytten eller anden musikbrug, dans, march, kompositorisk virksomhed o.s.v. Psykoanaly-
sen beskeftiger sig med at undersoge bevidsthedslag, der ikke er tilgeengelige for rationel erkendelse, og musik
knytter sig ifelge Mosonyi netop til disse lag. Heri kan man muligvis finde drsagerne til en anden og staerkere
haemning overfor det at analysere musik pa psykoanalytisk grundlag. For at né frem til musikkens betydning
ma analytikeren arbejde sig igennem den modstand, der altid vil dannes som skjold mod for kraftige udladnin-
ger fra det ubevidste. Musik har for mange musikelskere en neermest religios karakter. Saledes beskrives den
ofte med ord fra det religiose vokabular: guddommelig, himmelsk, overjordisk, sken o.s.v. For andre harden en
mere direkte afladningsfunktion og folger dermed lystprincippet, som afviser enhver intellektuel intervention.
For at na frem til musikkens objektive individuelle og sociale funktion ma disse folelsesoplevelser gennem-
brydes, hvilket hos musiknyderen nedvendigt ma medfere en modstand. Derfor ma den, der vil analysere
musik pa psykoanalytisk grundlag selv involvere sig i analysen og begynde der, hvor modstanden er storst. I
dette krav ligger nok den sterste forhindring for den musikvidenskab, der vil bearbejde musik pa psykoanaly-
tisk grundlag.

I det folgende vil der forst blive gennemgéaet grundbegreber der vedrerer musikkens forhold til det ubevidste,
derefter folger artiklens hoveddel, hvor de musikalske parametre: rytme, melodi, harmoni og form detaljeret
gennemanalyseres i henhold til deres tilknytning til det ubevidste.



Det rationale* og det irrationale*

Nar man kalder en handling eller en folelse irrational beskri-
ver man noget, der ikke er formalsrettet. Dette er ikke det
samme som at sige, at noget er uden formal. Det er den vej, der
folges mod mélet, der er tale om. Enten er den kraft, der star til
radighed alt for stor eller selve malet er for hejt, uopnéeligt
eller skjult. En ikke formalsrettet, uheemmet reaktion pé lyst
er saledes irrational, den er en overfladighed, en luksus i den
organiske natur.

Drift og hcemning, kunst og praktisk
livsforelse. Psykoanalytisk billed-
motiv.

Som rational betegner vi omvendt det gennem erfaring og
tvang tilpassede, adeekvate forhold mellem investeret kraft og
malets opfyldelse. Praktisk kan dette forklares som det nad-
vendige omfang af kraft, der skal bruges til opretholdelsen af
livet. Irrational er omvendt enhver bortedslen af denne kraft.

Begreberne kunst og praktisk livsforelse, kunstnerkald og
realbehov repreaesenterer disse poleere modsaetninger, som dog
altid ma indga i et mere eller mindre vellykket kompromis,
kompromisset mellem drift og heemningen for dens udfoldelse.



Séavelidet individuelle som i det sociale liv finder vi en for-
keerlighed for overflod og ekstase. Nesten alle primitive folke-
slag har deres fester, som star i teet forbindelse med seksuelle
handelser. De begynder regelret med traditionel dans, cere-
moniel musik og ender i seksuelle orgier. Dette kender vi ogsa
fra karneval og anden underholdning hos kulturfolk.

Der er to muligheder for at denne haemningslese, lystfulde
udskejelse fra dagligdagens orden kan ske: enten tilsideszttes
intellektets rationale kritik eller den bliver overmandet gen-
nem en stigning af driftens energi. Alkohol og andre rusgifte
gor vejen fri og dans og musik pisker driften til ekstase. F.eks.
ved vi at alkohol far nasten enhver drukken til at synge, ogsa
den umusikalske, ja, i det hele tageter det en bedevelse afintel-
lektet, der muligger det lystfulde musikalske udtryk.

Og omsat i psykoanalytisk terminologi

I henhold til lystprincippet, som danner grundstammen i den
psykoanalytiske teori, taler man om at en ulystbetonet spcen-
ding forlanger akustisk afladning. Dette kan illustreres gen-
nem en arabisk legende. Ifolge denne udledes sangens opstéen
af smerteskriget fra en kameldriver, der er faldet ned af ka-
melen og har breekket en arm. De andre kameldrivere efter-
ligner ham og siden den tid synger de alle. Ud fra denne naive
forklaring kan vi traekke to vigtige momenter: smerten som op-
rindelig kilde til musikken og den legende efterligning af det
smerteforarsagede akustiske udtryk som sangkunst.

Smerterab bliver til sangkunst

Ser vi forst pa det akustiske udtryk som smerteforarsaget kan
der naevnes flere eksempler. Lovprisnings- og jubelordet Hal-
leluja var oprindelig en klagesang. I rhange folkeslag bryder
kvinderne ud i klagerab ved dedslejet. Grad og hulken er forar-
saget af smerte. Den smerte, der er forbunden til intensive psy-
kologiske endringer i kroppen kraever en akustisk afladning.
Denne bliver imidlertid ikke umiddelbart omformet til kunst.
Forst nar intensiteten er faldet og den fortraengte smerteople-
velse kun lever videre som ulystbetonet spending kan om-
formningen til musikalsk udtryk ske. Sergesangene hos primi-
tive folkeslag bliver aldrig sunget i selve sorgegjeblikket, men
ved efterfolgende ceremoniel. Keerlighedssmerten omformes
til keerlighedssang som en efterligning af den oprindelige
smerte. Der er tale om en sublimeret , narcissistisk befrielse
fra smerten.

Fra smerte til sangkunst!



Dans og ekstase horer sammen.

Musik og libido
Musikkens forbindelse til seksualdriften ses intet sted tyde-
ligere end i dansen, som naeppe forekommer uden musik. De
primitive folkeslags musik er naesten altid forbundet med dans,
det motoriske og musikalske udtryk er uadskillelige. I det store
og hele udeves dansen og musikken i forbindelse med krig og
jagt, men iagttager man beveegelsesmonstrene i dansen, treen-
ger de seksuelle sammenhange sig mere og mere i forgrunden.
Dansene efterligner konsakten ligegyldig om der er tale om
krigs- eller keerlighedsdanse, og selv hvor den erotiske karak-
ter ikke viser sig fra begyndelsen, bliver den ved stigende op-
hidselse mere og mere abenbar. I en nordamerikansk indianer-
stammes sprog betegner det samme ord dans og coitus.
Der er ingen tvivl om, at dans er en kunstnerisk udformet
kaerlighedsakt. Derfor er den underlagt forskellige slags for-
treengning i form af forbud som eksisterer sével hos historiske
folk, grackere og romere som hos hinduer og muhammedanere.
Ofte finder man den skik at kun prostituerede ma danse.
Fortreengningen geelder ikke kun dansen med musik, men
ogsa musikken alene. I mange primitive folkeslag er musikken
tabueret. En variation af fortreengningen finder vi steder, hvor
musik er tilladt, men musikerne foragtede, hvilket et seedvane
hos mange afrikanske negerstammer. Araberne anser det at
flojte for at veere nedvaerdigende, det er anden der forsnakker
sig. Derfor er den flgjtendes mund uren i 40 dage efter. Netop
disse tabuforestillinger, om hvis seksuelle kilde der ikke kan
herske tvivl, optreeder sa hyppigt i forbindelse med dans,
musik og musikinstrumenter at det ikke kan tilskrives tilfeeldet.
Nogle eksempler: dansepladsen er pa visse tider tabu for kvin-
derne, flojten er tabu hos papuamaend, trommer tabu i Ny Gui-
nea, tuber af traeebark tabu hos indianerne ved Amazonas-
floden. Hundreder af eksempler beviser, at musikinstrumenter
er penissymboler. Forbudene truer ofte kvinderne med deds-
straf, et bevis for at der bag de uskyldige musikinstrumenter
netop gemmer sig den vigtigste drift.

Musikkens forbindelse til legen

Enhver kunstarts historie forer os gennem legen. At opfatte de
unge dyrs og berns leg som en treening af nedarvede faerdig-
heder til senere praktisk udevelse er bestemt berettiget, men
lysten til at lege stammer fra en irrational kilde. Jo mere legen
bliver en rational beskaeftigelse des mindre bliver dens lyst-



Musik er leg selvom ogsd mange lvorlige meend sidder som orkester pd podiet.

betoning. Den leg, der er rettet mod lystgevinst vil til stadighed
streebe efter ekstasen uden hensyn til legens resultat eller ud-
komme, mens den leg, der er rettet mod en rationalt defineret
gevinst (praemien) altid vil hige efter at udskille enhver over-
flod og ethvert umadehold for at g& direkte mod malet.

Man kunne hertil indvende, at det er en selvmodsigelse at til-
skrive den uha&mmede motoriske afladning lystbetonethed,
ndr der dog i legen - specielt i udviklede former - gives regler,
hvis overholdelse er nedvendige for at forlene den med lyst.
Men selvmodsigelsen er kun tilsyneladende. Reglerne, heem-
ningen ilegen er selvvalgte, de foreger den lystbetonede spaen-
ding let uden at ove nogen alvorlig modstand mod driftsener-
gien.

Ogsa musikkens udvikling forer gennem legen. Udtrykket
spil/leg (tysk: Spiel) bruges ikke i forbindelse med nogen
anden kunstform bortset fra teatret. Musik bliver spillet d.v.s.
leget - selvom ogsa mange alvorlige maend sidder som orkes-
ter pa podiet. Musik udvikler sig altsa af den primeere aflad-
ning fra indre speendinger. Det akustiske udtryk overtager som
biprodukt en del af den primaere opladning. Det oprindelige
hemningsfri afleb for drifterne bliver ikke tilladt. Samtidig
underleegges det primaere akustiske udtryk sig fortrengningen
og forvandler sig til et formet musikalsk udtryk, der derved
ogsa kun af og til, ved visse lejligheder, nar fornuftens haem-
ning og de sociale omstaendigheder og lignende falder vaek, kan
optreede lystbetonet.




RYTME

Musikkens oprindeligste element er rytmen. Sadan benaevnes
gentagelsen af periodiske bevegelser i al almindelighed; i det
organiske liv betegner rytme dog den gentagne bevagelse, der
stammer fra pirring. Gentagelsen er det essentielle, perioder-
ne (i betydningen ensartede tidsafsnit) er af sekundeer betyd-
ning.

Mange livsvigtige funktioner i kroppen er rytmiske; blod-
kredslebet, &ndedraget, tarmbevaegelsen, kensaktiviteten. De-
res folelsesbetoning kan kun opleves negativt; nar deres aktivi-
tet forhindres, oplever vi dem ulystbetonet, ellers er vi ikke
bevidst om dem. Ifelge ARNDT-SCHULTZSCHENS lov*
bliver de udlest gennem pirring. Stiger pirringens intensitet til
middelhgjt niveau bliver ogsa lystbetoningen bevidst. Da lyst-
effekten ledsager spaendingens motoriske afladning vil lystens
intensitet veere staerkest i det gjeblik den gennembryder heem-
ningen og organernes treeghed bliver overvundet, altsa i be-
veegelsens pludselige begyndelse eller ved den kraft, der lang-
somt samler sig til den hegjeste muskelspaending. Ved periodisk
genkomne bevaegelser bringer hver ny begyndelse en forsteerk-
ning af lystintensiteten, en ACCENTUERING. Dette er ved
siden af den periodiske gentagelse det vigtigste kendetegn ved
enhver rytmisk kunst.

Accenten, betoningen er seeregen for enhver beveagelse lige-
gyldig om den er rational eller irrational. Ved den rationale,
d.v.s. den automatisk gentagne bevaegelse bliver bevagelses-
betoningen og lysten slet ikke bevidst. Ved gang f.eks. foler vi
den ikke, men den bliver straks lystbetonet, nar der lyder
marchmusik. Ud af negtern gang skabes en dans i marchrytme.
Zndringen folger dels af intensitetsstigningen i den motoriske
afladning (steerkere betoning - vejen til ekstase) dels gennem
tilsidesaettelsen af den negterne kritik. Den oprindelige sam-
menheang mellem musik og dans bliver fremstillet og straks
treeder den forhgjede lystbetoning ind.

To modsatrettede komponenter i den rytmiske lystfolelse
dukker op: betoningen som engangsforeteelse, som henter sin
kraft og lystbetoning i driften til ekstase, den haemningsfri ud-
ladning. Den anden komponent er imidlertid gentagelsen, der
er lystbetonet gennem gleeden ved genkendelsen. Denne féar
dog en hurtig afladning, fordi modstanden ikke er sa stor og
dette umuligger intensiteten ved engangsforeteelsens eks-
plosion.

10

Midt imellem gang og dn. ystbetoingen fremd’r umid-
delbart.

Mellem de to hinanden modsatrettede kreefter opstar et
kompromis til opretholdelse af lysteffekten uden at tillade
driften den umadeholdne, fordervelige udladning. I rytmen
bliver driftens vilde, irrationale gennemslagskraft teemmet og
den eksplosive speending bliver forvandlet til pulserende lyst.
Det enestaende, magelose bliver til drivkraft for gentagelsen,
drivkraft for det mélelige, for ordenen. Takten, der i praksis er
identisk med rytmen betegner betoningens gentagelse i ens-
artede tidsafsnit. Dog er undtagelserne fra regelmaessigheden
talrige. Mest regelmeessig fremtreeder rytmen i dans og i
dansemusikken. En pafaldende rytmisk afsluttethed ser man i
primitive folkeslags danse. Rytmen er her social funktion,
sammenherighed, indskreenkning i egen drift til fordel for
stammen. Men nér driftsenergien naermer sig ekstatiske hoj-
der, forsvinder taktens ordnende rammer og kun uregelmaes-



Born i rytmisk beveegelse.
USA.

Bz"lleder fra cameroun, Polen og

sige hgjdepunkter bliver tilbage som det essentielle i rytmen.

Betoningen, den positive del af rytmen, er hgjdepunktet af
bevaegelsen og lysten, derefter afspaendes musklerne, lysten
ebber udibelger og der kreeves en ny pirring for at driftskraften
kan samles til en ny belge. Denne traethedsfase er samtidig
opsamling, fra kulminationen straler endnu en del af lysten ud,
som dog snart danner en ny spaending. Gang og dens legende
afart dansen forlanger gennem den vekslende benyttelse af
benene en snarlig gentagelse af bevaegelsen. Netop derfor ud-
leder vi rytmen af gang, ikke fra hjerterytmen, sddan som
mange forskere fra Aristoteles til Riemann har forsegt. For-
hgjet og bevidst betoning af hjerterytmen er sygelig, men auto-
matikken i sig selv uden lystfolelse. At antage sproget som
kilde til rytmen ville veere at forveksle arsag og virkning. Nar
sproget gennem sin rytme formér at vaekke lyst mé det prisgive
dele af sin rationale meddelelsesfunktion og vende tilbage til et
oprindeligere, legende udtryk. »Det, der er sa dumt, at man
ikke kan sige det, kan man altid synge«, siger BEAUMAR-
CHALIS. Sproget, talesang, den reciterede gregorianske koral
har ganske vist rytme, men ingen takt, kun der hvor folkelige
elementer fra dansemusikken siver ind i kirkesangen bliver
takten folelig.

Stej frembragt af slagtej eller flgjter har ogsa betoning som
falder sammen med muskelspeendingens hgjdepunkt og der-
efter klinger hendeende ud. Den rytmiske gentagelse af stgj
ved arbejdet forleder KARL BUCHER til et forseg p4 at ud-
lede rytmen heraf. Dog gaelder det samme for arbejdet som er
sagt om sproget. Rationaliseret arbejde er i kraft af den auto-
matiske rytme uden lyst og andeligt treettende; den bevidste
betoning, f.eks. gennem det at synge til arbejdet, gor det lyst-
fuldt, men ogsé irrationelt med sma uregelmassigheder og
overfladig kraftanvendelse, der afviger fra den ubenherlige
automatik. Den regelmaessige gentagelse bringer ikke gleede.
Det er derimod glaedesfyldt, nar de regelfri drifter seetter sig
igennem regelens kunstige forhindring.

I dansen finder vi tydeligst og mest oprindeligt drifternes leg
med den selvvalgte heemning, der kaldes takt. Driftens naturer
her mindre tilsloret. Det er benene som udtrykker den legende
erstatning for den libidinese afladning. Deres bevegelse af-
graenser takten som to eller tredelt.
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I takten afspejles kampen mellem den ubegraensede driftsaf-
ladning og dens modsatrettede rationale haemning i mikro-
form. Takten begynder med betoningen som haemmet aflad-
ning; tilbagebeveagelsen folger i forhold til en sterkere eller
svagere haemning langsommere eller hurtigere. En sekundeer
betoning kan standse den fuldstaendige afspeending.

Ved marchrytme bliver bevagelsens naturlige afladning -
gangens automatik - haemmet og driftens naturlige nedadbel-
gen forlaenget, hvorved der ogsa kan komme en staerkere beto-
ning frem. Heemning er identisk med afveergelse af driften -
identisk med angst. Forventning om en inerveret endnu ikke
fuldbyrdet bevegelse bliver en til mindstemélet begraenset
angst. Den udferte bevaegelse frigor fra den ulystbetingede
spaending, hvis den traenges tilbage, stiger den blot s& meget
desto mere, jo l&engere den h&emmes. I marchen bliver den kun
tilbageholdt for at kunne bringe en staerkere betoning frem til
bevidstheden. Derfor er marchen munter, men bliver straks
alvorlig hvis afladning af den motoriske innervation* bliver
tilbageholdt i leengere tid. Rytmen bliver hejtideligere, mere
patetisk, virkningen af en kompleks folelse sammensat af lyst
og angstkomponenter. Den samme forteelse udspilles i anden
festlig religios musik. Den aftagende og samtidig nydannede
beveaegelses heemning kan stige til fuldsteendig stilstand - kaldet
pause. En pause i den hgjtidelige rytme bliver tydeligt oplevet
som angst. I punkteret rytme er denne haemmende modkraft
fra angstkomponenten reduceret til mindstemalet.

MELODI

Musik begynder egentlig ikke med rytmen, men med tonen,
med melodiens byggesten. Praktisk optreeder de dog sammen.
Smerten skaber sig udlegsning gennem den motoriske og akust-
iske afladning som sa bliver omformet til narcissistisk lystge-
vinst. Tonen opstar i den til enhver tid hejeste muskelspaen-
dings gjeblikke, den er den motoriske betonings akustiske
form. Tone savel som betoning ma opfattes som driftsgennem-
brud gennem de haemninger, der starivejen. Forholdet mellem
de mod hinanden keempende kreefter bestemmer savel rytmens
kvalitet som tonens - det vi kalder styrke/hajde (h6he). Stig-
ningen i driftsenergi, som vi erkendte som lystvirkning pa vejen
til ekstase i rytmen svarer til stigningen i tonehgjde. I rytmen
var denne stigning synlig i den steerkere betoning; tonehgjde og
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tonestyrke stiger og falder som urforekomster parallelt med
hinanden. Primitive folkeslag og bern synger ved forhgjet
stemning hgjere og steerkere. At begreberne hgjde og styrke i
senere musik kan optraede adskilte med henblik pa kunstnerisk
virkning beviser intet andet end deres oprindelige samhorig-
hed.

En hgjere tone bliver frembragt ved en storre anstrengelse af
musklerne og svarer altsa til det steerkere gennembrud i den
rytmiske betoning.

Den rytmiske betonings aftagen og aftagningen i muskel-
speendingen svarer til en aftagen i tonestyrken med samtidigt
fald i tonehgjden. Séledes betinger rytmens dynamiske svin-
gen en vekslende haeven og seenkning af tonen - en melodi. Og-
sa usikkerhed i intonation specielt hos ugvede - hos bern - en
vis samling af muskelspaendingen til den intenderede heojde,
resulterer i en glidende forhgjelse af tonerne, der svarer til den
rytmiske optakt - hvilket ligeledes er kernen i en melodi. (Idet
man gar ud fra hejden i den affektlose, individuelle sprogtone,
betyder forhgjet tone hgjere affekt, stigning i lystkomponenter-
ne og forsanket tone en steerkere udevelse fra de hemmende
angstkomponenter. Den h&emmede, hejtidelige rytme betinger
for det meste et dybt toneleje).

Den kontinuerligt glidende kromatik er heemningsfri, akust-
isk afladning - smerte og glaedesskrig. Fastholdelsen af en
bestemt tonehgjde kraever derimod haemning, streng koordina-
tion af musklerne. Den kromatisk glidende stigning og tilsva-
rende fald i tonehgjden er ogsa den mest primitive melodi.
Instrumentalmusikken benytter ofte denne gliden, det sa-
kaldte portamento, for at veekke primitiv lyst. Men ogséd den
trinvise kromatik er lidenskabens musikalske sprog.

Nar den regelmaessige koordination pa en bestemt tone-
hejde er naet, sker sammenfejningen af enkelte elementer efter
slaegtskabslove, identifikation af analoge egenskaber. Der fin-
des to forskellige organisk betingede toneslaegtskaber: tone-
naboskab som er begrundet i nervesvingninger i de cortiske
nervefaser*, der vedrerer svingningstallet i de enkelte toner og
harmonisk sleegtskab, som er begrundet i overtonerakkens
medsvingninger i nervefaserne. Nar man herer skalaer i har-
monisk forstand - sddan som vi er vant til at here musik - bort-
set fra atonal musik - bestar der en uforsonlig modseetning
mellem begge slaegtskaber, for sekundskridtet eller halvtone-
trinnet forbinder netop toner, der i fysikalsk slegtskab star



fjernest fra hinanden. Modsetningen forsvinder, og ogsé andre
psykologiske slegtskaber f.eks. haj/lav bliver forklaret, nar
man simpelthen lader glaeden ved genkendelse af ensartede
elementer i tonereekkefolgen gaelde som princip i tonedan-
nelsen. _

Vores skala er en pad harmonisk basis rationaliseret tone-
folge. En aldre, meget udbredt var pentatonikken, den fem-
tonede, stive skala. Karakteristisk er det, at den for det meste
findes i streng kultisk sang, mens den melodi, der indeholder
halvtoner og narmer sig den oprindelige kromatik findes hos
graekere og melikere, hos keerlighedens og gradens digtere, i
middelalderen hos de vandrende svende ogidet 16. arh., med
dettes fastlasning af den religiose strenghed, hos de musi-
kalsk-dramatiske fremstillere af lidenskaberne.

Ud fra det oprindelige toneslaegtskab udvikler melodien sig
gennem det gradvist tilegnede kendskab til den harmoniske
skala, som et kompromis mellem frie drifter og den rationale og
kulturelle modstand. Det sikreste sleegtskab som toneassocia-
tionerne bevirker er identitet. Faktisk er gentagelsen af den
samme tone, f.eks. hos fuglene, den forste form for melodi.
Glaeden ved gentagelsen er glaeden ved at genhore det allerede
bekendte. Men for at kunne genkende matte dette bekendte for
entid have vaeret uerkendt eller forsvundet. I genkendelsen op-

Borte-tit, det forste trygge uafheengighedsforsog. Rytme og melodi er reproduktion af den elementcere gemmeleg.

traeder denne proces som gemmeleg. Dette er imidlertid det
lille barns forste leg. Man kan iagttage hvordan barnet alle-
rede i 3.-4. maned liggende pa ryggen med et forngjet ansigts-
udtryk laegger sin hand over gjnene for derefter at lade den for-
svinde vek fra sin synskreds. Borte-tit - hedder dette spil og
det er den med henblik pa lystgevinst reproducerede afladning
ud i verden, som her viser sig hos det lille barn. Idet det lader
handen forsvinde bygger det en kunstig hindring op for der-
naest at overvinde den sejrrigt og netop derfor lystfyldt. Ryt-
mens gennemsldende og forsvindende betoning er gemmeleg,
gentagelsen af ens eller beslaegtede toner i hvilke det identiske
er skjult gennem nye elementer er ligeledes. Gennem genken-
delsen af nye analogier bliver sleegtskabet og dermed ogsa om-
fanget af gemmelegen storre. Taktens indflydelse viser sig nar
allerede bekendte og derfor lystfuldt oplevede elementer i den
holdte meloditone falder pa betonet takttid, mens det nye der
tjener tilsleringen afspilles pa ubetonet takttid. Genkomsten af
lignende melodielementer pa betonet takttid bevirker i hin-
anden folgende takter en symmetri i melodidannelsen. Der-
naest opstar som enkeltgebeerder i den musikalske affekt MO-
TIVET. Dettes enkle forsvinden og genkomst er lystfuld gem-
meleg, dets gentagelse i dybere eller hgjere leje en udvidet leg,
som ved sterkere dynamik kan gennembryde symmetriens
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legende haemning pé vejen til ekstasen. Forbliver energibeseet-
ningen ringe, vender sekvensen tilbage til udgangspunktet og
der opstaren PERIODE (enrundeidans). Ensekvens er aben
spaending, den tillader endnu udfoldelse af driften svarende til
energibesatningen, mens perioden udger et afsluttet spil.

Den kan fremtreede som »helets spil«, hvis den forklaeder
sig i VARIATIONEN.

Stigende affekter sinker den danseagtige tilbagevenden til
udgangspunktet, en friere klangassociation bliver sogt, hvor-
ved gemmelegens ledende princip kan opretholdes. De udpree-
gede, bekendte melodiveerdier treeder i baggrunden og melodi-
ens mindre tydelige elementer danner sammenhangen. Ud af
motivet bliver TEMAET, en enhed, som i den sakaldte gen-
nemforing bliver plukket fra hinanden i elementer, ombyttet og
genfremstillet. Stigning i energibesaetningen forer ogsa i melo-
dien til lesere klanglige associationer, til udskejelser i hgjden
og dybden, til klanglig ekstase.

Melodiens tilknytring til teksten lader sig kort sammenfatte
pa folgende made: sprogsetningens form, betoning; ordenes
rytme, altsa deres musikalske elementer, over uden tvivl ind-
flydelse pa melodien pa bekostning af forstanden. Tanken selv
har ringe indflydelse pa melodien, kun affekten, som ligger bag
tanken og endnu mere bag det enkelte ord. Beethovens
grundide i c-mol symfonien: skeebnen der banker pa deren, ud-
trykkes i et kraftfuldt begyndelsesmotiv. Men det samme
motiv kommer snart pianissimo i strygerne i hejt toneleje,
bliver sa kastet fra instrument til instrument som en bold, for-
svinder, dukker op igen - kort sagt - spillet har sejret, tanken er
tradt tilbage.

Vivil netop lesrive os fra fornuftens tyranni og vende tilbage
til barnlige sjaelelige arbejdsprocesser, lobe fra realiteten og
naerme os den irrationale driftstilfredsstillelse. De melodiske
symboler - f.eks. den sukkende, faldende kromatik ved sorg-
modige folelser - er naive, nar vi ser dem ud fra et fornuftssyns-
punkt, men @gte og oprindelige idet de udtrykker vores stree-
punkt, men gte og oprindelige idet de udtrykker vores indre
vaesens streben mod primitiv, ophgjet lyst. Derfor traenger de
ordenes differentierede midler tilbage. Lige som den negterne
gang forandres i march og dans, sé opstar der af det rationale
sprog lystfuld sang. Pé bekostning af fornuften opstér i det ene
tilfaelde beveaegelseslegen - i det andet tonernes leg.
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HARMONI

At begreense begrebet harmoni er ikke let. Den klassiske har-
monileere har for nutidig musik ingen gyldighed leengere. Den
har aldrig veeret gaeldende udenfor den vestlige musik, selvom
den er baseret pa et velfunderet fysikalsk grundlag. Udvik-
lingen af harmonien har teet forbindelse til musikinstrumenter-
nes teknik, thi forst orglet muliggjorde fastholdelsen af en
grundtone og dermed den videre harmoniske opbygning.
Derfor ma vi tilkende harmonien en hej grad af rationalitet.
Derudover er harmonien et socialt produkt, for hvis vi forud-
setter de oprindelige forhold, herer der til det at udtrykke en
samklang mindst to individer. Mens altsa den individuelle ten-
dens til driftstilfredsstillelse allerede kan skabes ved den ele-
mentere fremkomst af rytme eller melodi, og realitetsprin-
cippet, heemningen kun opstiller sociale bindinger for deres
spilleméde, mens lysten umiddelbart flyder fra driftskilden, s&
synes harmonien at vaere uatheengig af denne lystkilde. En pri-
meer lyst synes ikke at tilkomme den. Evnen til at here over-
tonerne ud fra klangen, i hvilken evne selve det psykologiske
grundlag for harmonien ligger, eksisterer kun pa hajere udvik-
lingstrin.

Som harmoniens begyndelse ma vi ved siden af en lystbeto-
net afladning af den individuelle spaending antage en summe-
ring af lyst gennem samtidig heren og lignende motorisk-
akustisk afladning hos andre individer. Denne sammenheng
kan allerede eftervises hos dyr, endnu mere hos bern og ved
festerne hos primitive folkeslag. Ekstasen er netop forbundet
tilmassen. Den lette oplesning af elementaere udbrud er en be-
kendt massepsykologisk foreteelse - de adderede spaendinger
heever den individuelle driftsenergi til en magt, der ikke laen-
gere er kritikken fra fornuften voksen.

Nu forsegte vi at forklare den musikalske lyst i rytmen og
melodien som en kvalitativt formindsket ekstase. I harmonien
finder vi som grundbetingelse en lige sd elementaer massepsy-
kologisk virkning. Massesjelens udbrud er kaotisk - modseet-
ningen til harmoni: alligevel stammer den primere lyst fra
kaos, som bliver bundet gennem ordnende hamning. Den
historiske udvikling giver os ret i dette. Pa de laveste stadier
befinder der sig rytmisk ordnet massemusik naesten uden
melodi i vores forstand - det hedder HETEROFONI og be-
tyder at synge mod hinanden. Klangfylden selv er tilstraekkelig
som lystbetonet musikalsk udtryk. Evnen til at adskille tone-



hejder udvikler sig efterhanden og derved bliver lysten ved den
elementeaere driftsafladning skubbet over pé glaeden ved gen-
kendelsen. At holde klange, der indeholder ensartede elemen-
ter samtidig, foles behageligt, mens uens elementer behandles
som fremmede. Den forste form for harmonisk binding af
masselyst er unisonsang - samtidig gentagelse af de samme
toner. BOURDON eller BORDONE - en udholdt dybere
tone, der ledsager en melodi uden harmonisk akkompagne-
ment viser en anden tilsleringsmetode.

Malet er her at genfinde den kendte tone i den tilfeeldige
sammensmeltning af begge melodier.

Lignende, dog mere fuldkommen, er ledsagelsen i oktaven,
den samtidige genklang af den samme tone i et hojere eller et
dybere leje. Den antikke musik kendte endnu ingen anden form
for harmoni.

»Som harmoniens begyndelse
md vi antage en summering af

lignende motorisk-akustisk af-
ladning hos andre individder«.

Ledsagelse i oktaven er fysikalsk den mest fuldkomne form
for sammensmeltning: psykologisk bliver den derimod snart
ensformig, fordi det gemte for let bliver genfundet. Derfor
soger man nye fjernere sleegtskaber, kvinten og kvarten som
optraederica. 10. arh. Sa felgeri 13. arh. tertsen, hvorved tre-
klangen bliver fuldkommen. Septimen bliver egentlig forst
haevet op i sin rolle som ledetone og vigtigste del af dominan-
ten hos J.S. Bach.

Den mulighed at ogsa de hejeste overtoner kan erkendes og
bliver hilst velkommen som beslaegtede er idag blevet en
kendsgerning, hvor selv de skarpeste dissonanser, f.eks. den
lille sekund bliver anvendt. Sammenfattende kan man altsa
fastsla: den oprindelige lystkilde i harmonien er den elemen-
taere massepsykologiske ekstase af hvilken gemmelegen mel-
lem bekendte og ubekendte tonekombinationer udvikler sig
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T Koncert med Jenny Lind i Ham-
burg 1845. »Den oprindelige
lystkilde i harmonikken er den
A elementwre masseekstase«. Om
CUPXTBE lidt bryder de ud i flerstemmig
d sang!

gennem koordination pa grundlag af en stadig finere differen-
tieret erkendelses og reproduktionsformaen.

Grundlaget for harmonisk musik er spaendingen mellem
tonika og dominant, som far sit hejdepunktiledetonen. At gen-
finde den skjulte grundakkord er endemalet; pirringen i spillet
er at have spandingen gennem nzerheden ved malet og
udskyde den beroligende tilfredsstillelse ved befrielsen, en for-
teelse, der er helt analog med seksuel tilfredsstillelse. En
anden grundleeggende spaending er den mellem den muntert
fornemmende dur og den mere sorgeligt oplevede moltoneart.
Forskellen er en sankning af tertsen i durakkorden med et
halvt trin. En sveekkelse af muskel og nervespandingen efter
den opnéede hgjde er det fysikalske grundlag for den sorgelige
stemning. Gennem svaekkelsen af den inerverede sejrrige dur-
klang opstar molakkordens depressive folelsesindhold. Lige-
som den orgiastiske lyst i det ubegreensede klanggennembrud
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ordnes til social samklang bliver den postorgiastiske depres-
sive svaekkelse i mol stdende og ovenikebet omformet til leg
gennem ringere energibesatning.

Klangens relativitet, den omstaendighed at dur og molkarak-
teren forst gennem tilsidesaettelse af deres karakterer i enhar-
monien bliver fort igennem, giver forvekslingen og gemme-
legen nye muligheder. Det er ikke intervallet som bestemmer
forholdet mellem toner i den enkelte klang og afger om en ak-
kord skal opfattes som konsonans eller dissonans, men kun
forholdet til udgangspunktet, til det bekendte eller blot nabo-
skab, som gennem klangassociation ligeledes bliver bekendt.
Resultatet er uudtemmelige variationsmuligheder i den har-
moniske gemmeleg. Stigning i lidenskaben, steerkere energi-
besetning i driften forer ogsa i harmonien - som i rytmen og
melodien - til tilbagevenden til elementaere udtryksformer - til
disharmonien. Men ved ringe energibesatning tjener dishar-



monien til tilslering af konsonansen og bliver til fornyet pir-
ring.

Ud af heterofonien skabtes gennem forfinet folelse og social
koordination polyfonien. Den fandt sit adaekvate hjem i kir-
ken, som repraesenterede den steerkeste sociale binding. Poly-
foniens tendens var den konstante sammenklang mellem
tilfeldige og uformidlede dissonanser og mangel pa sterk ryt-
misk betoning. Polyfonien leger gemmeleg med ensartede
melodier, der imiterer den oprindelige melodi. Energistig-
ningen forer til flere stemmer, til overméade komplicering og
endelig til oplesning af polyfonien. Den ordnede masseekstase
i polyfonmusik lader nzeppe jeg’et, den individuelle stemme,
komme frem. Nu er melodien den eneste musikalske form for
individuel afladning, for rytmen er motorisk, fermusikalsk og
harmonien overindividuel. Den rytmiske dansemusik sniger
sig langsom ind i kirkesangen - i BOCCACCIOS trecento - og
opleste den strengt bundne polyfoni til individuel, libidines
farvet homofoni.

Den individuelle farvning betingede ogsd udviklingen af
klangfarver i harmonien. Fysikalsk blev klangfarven forklaret
gennem forskellige kombinationer af overtoner, dog ikke uden
rest. I den uforklarede rest synes det individuelle at vaere inde-
holdt, de uregelmaessige svingninger i det individuelle udtryks-
organ eller instrument. Den primere lyst ved det stoflige -
bereringen fra hvilken de bevaegelige og forfinede taster i hore-
organet aflades gennem vibrationsfelelsens bro - forklarer
klangfarvens sanselige virkning. Lysten ved egen eller en be-
stemt fremmed stemme beror pa en tilfredsstillelse af en nar-
cissistisk keerlighed eller keerligheden til moderen som forste
fremmede objekt.

FORM

Den musikalske form betyder en fra typisk begyndelse til slut-
ning begreenset enhed, som herer tili en bestemt epoke. Begyn-
delse og slutning vinder som graensepele en hgjere betydning,
da forskellen mellem form og formleshed netop ligger i af-
gransningen.

Begyndelsen er gennembruddet af den i det ubevidste op-
hobede og musikalsk omformede energi. Slutningen bevaeger
sig i spillerummet mellem to ekstreme muligheder; mellem
ekstatisk stigning og drommerisk hendeen. Begreensningen af
formen stammer imidlertid altid fra rytmen, fra dansen. En

takt til hvilken der bliver fojet en ny, med en lille rytmisk, sene-
re melodisk andring i henhold til gemmelegens principper, er
allerede en ny enhed i hvilken begyndelse og slutning er for-
skellig. S& opstar der 2 til 4 takter og vi har periodeniendanse-
sang. Uden danserytme - f.eks. i reciteret kultisk sang - er for- '
men mindre markant. En laengere udholdt tone tilkendegiver
slutningen i greesk, hebraisk og vestlig musik indtil 13. &rh. De
feelles socialt afrundede danse giver imidlertid ogsa musikken
afrundede konturer. Speendingen mellem lyst og realitetsprin-
cip udtrykker sig i formen som romantisk og klassisk, individu-
el og social tendens. Allerede hos primitive folkeslag traeder
kunstneren ud af massen og bryder med sin asociale libido
gennem den vanlige form ved hjelp af melodisk frihed og staer-
kere dynamik.

Denmiddelalderlige kirke métte stedse forbyde individuelle
friheder, selv J.S. Bach blev ikke sparet for irettesattelser fra
sin menighed. Forseget pd en sejrende ophaeven af sin egen
narcissisme over den sociale ligevaegt er den drivende kraft,
som i kompromis med den samfundsmeessige heemning skaber
formen. Indenfor den ra danseform setter det individuelle
princip med variation af afladningen ind og opelsker, med bi-
beholdelse af den legende energibesaetning, en finere afart af
den samme dansemusik, som bliver epokens klassiske form.
Denne form bliver den hyldede konvention; det neeste geni ud-
vider den med sin individuelle kraft til den bryder sammen; og
for dette far han sin fortjente straf - han landsforvises. Efter
den forste periode med kamp giver den ny musik koncession til
den almene smag, den sociale modstand forsvinder gennem en
langsom tilveenning til skarpheden, et nyt kompromis opstar
og af den romantisk keempende epoke fremkommer en klassis-
tisk udhvilende.

Som ved de enkelte komponenter i musikken, séledes rum-
mer ogsa sammenfatningen til form et indhold af kompromis
mellem den mod ekstasen streebende libido og den rationale
kulturelle heemning. Den forbudete tilfredsstillelse af libidoen -
incesten og agteskabsbruddet i Wagners musikdramaer ud-
trykker i hans epoke den formspreengende kraft.

MUSIKKEN OG DET UBEVIDSTE

Musikalsk skaben og dremmearbejde har mange ligheder.
Grundbetingelsen for drem som for dremmeri er en indslum-
ring af den kritiske bevidsthed. Ogsa den musikalske nydelse,
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og endnu mere den primeere skaben, er bundet til fortryllelsen
afintellektet. Drom og musik er irrationale med hensyn til ube-
greensetheden, uproportionaliteten og svarer til en mere barn-
lig reaktionsmade. Forholdet mellem forudfastlagt indhold og
den musikalske akvivalent er naeppe teettere i musikken end
den er mellem drem og dremmetanken. Den karakteristiske
imitation af naturlige, akustiske faenomener - torden, baek-
kens rislen o.s.v. svarer til dagsrester i drommen, de er indiffe-
rent bevidste eller forbevidste iagttagelseserindringer, som
kun tilegner sig en folelsesbetoning ved association, der gar
ned i dybere lag. De afbildes for det meste kun i rytmen og i
melodiens grundmotiver eller imitatorisk eller konventionelt
symbolsk i ledsagelsen. Forteetning i drommearbejdet lader
sig eftervise i musikken i komprimerede motiver, i samtidig-
heden af forskellige melodier, i synkoperede rytmer. Misdan-
nelser, som optraeder regelmaessigt i dromme og i myten, men
er forbudtirational handlen, giver den musikalske skaben dens
ejendommelige pirring. Den klanglige associations kunst ska-
rer ligeledes til overfladiske ord og ideforbindelser i drom-
men. Som dremmeren skizofrent plukker ordene fra hinanden
eller forskenner dem, séledes spiller musikken ligeledes med
sine ord, sine motiver. Gennemforingen af temaet i sonatefor-
men kan altsa betragtes som en sadan barnlig dremmeagtig fri
association. Bearbejdning sker i det ubevidste, mens det for-
bevidste holder den ledende overtanke, den samtidige form
fast. Et middel for den sekundeere bearbejdning er kendte
melodier og klangbilleder. Den primeere akustiske driftsmaes-
sige afladning bliver i det ubevidste forst omformet til et barn-
ligt spil, som det forbevidste bruger til anerkendelse i en form,
der passer til tiden som noget nyt og samtidig gammelkendt.

Den musikalske skaben har ligeledes drommens enske-
karakter, det almene onske om igen at komme til at lege som et
barn, og de specielle, at kunne afreagere affekter, som finder
klagligt udtryk. Det specielle anlaeg hos musikere er netop, at
alle oplevelser og i forste instans driften er forbundet med
klange og soger et klangligt udtryk. Wagner forteeller hvordan
kvintklangen var forbundet med en angstfuld barndomsop-
levelse og i det hele taget med det spogelsesagtige, saledes at
han f.eks. ved meddelelsen om Beethovens ded felte en kvint.
En hang til legende behandling af akustiske erindringsspor
herer tilsyneladende ogsa til et musikalsk skabende anleeg.
Beethovens breve er fulde af naive ordspil. En evne, sagar en
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Archetypisk fremstilling af Rhinguldets persongalleri. Hos
Wagner erder en dyb forbindelse mellem drom og musikalsk
skaben.



tvang til akustiske hallucinationer findes ofte hos skabende
musikere.

Kompositionens opstden kan man forestille sig pa folgende
made: I det ubevidste opstar en endnu forvirret drommeagtig
association, som passer til det opstdede affektbetonede kom-
pleks. Dette svarer til haendelsesforlobet i drommen. Den
musikalske erstatning af komplekset bliver ledt over teersklen
til det ferbevidste, idet det forbinder sig med musikalske form-
ler, som svarer til ordforestillingen og som er flydende og egnet
til bevidstheden. Affektbetoningen kommer fra det ubevidste;
er den ringe, kan det forbevidste forvandle det til radighed sta-
ende materiale i en leg med bekendte formler. Er spaendingen i
den latente konflikt sterre, sa fordrer dens omformning en
hojere censurmodstand. En uro - en hyppig vekslen af
motiverne, rytmen, harmonien og folelseskarakteren vil for-
rade konflikten. Det forbevidste patvinger ogsa en tidslig ind-
ordnen og formidler den hallucinatorisk til bevidstheden.

Store komponister har meget lidt at meddele om skabelses-
processen, deres veaerker »faldt dem blot ind«. Heller ikke ana-
lysen kan udover at vise de som motiv virkende komplekser
give os nogen videre oplysning. Analysen arbejder med ord,
musikken udtrykker sig i toner og klange. Ydre klanglige ind-
tryk bliver ofte benyttet - Wagner folte det f.eks. klart at disse
pavirkede dybere lag. Han beskrev ogsa, at hans skaben ofte
foregik i en trancetilstand, der loste op for en kvalfuld speen-
ding.

»Jeg faldt hen i en slags somnambular tilstand, i hvilken
Jjeg pludselig fik folelsen af at synke til bunds i steerkt strom-
mende vand. Bruset derfra meldte sig hurtigt i Es-dur ak-
kordens musikalske klange, som uafladelig vuggede hid og
did i figureret brydning; disse brydninger viste sig som melo-
diske figurationer af tiltagende beveegelse, men pd intet tids-
punkt cendredede den rene Es-dur klang sig, som syntes at
ville give det element, jeg sank ned i, en uendelig betydning.
Med en folelse af at bolgerne nu bruste hojt over mig, vdg-
nede jeg af min halvsovn i en pludselig skreek. Med det sam-
me vidste jeg at orkesterforspillet til Rhinguldet, som jeg bar i
mig uden dog nagjagtig at have kunnet finde det, pludselig var
gdet op for mig og hurtigt begreb jeg ogsd, hvordan det i det
hele taget stod til med mig: Livsstrommen skulle kun tilflyde
mig indefra, ikke fra det ydre«.

_Denne brudte Es-durakkord forener og fortetter uendelig

mange oplevelser og folelser, der gér helt tilbage til livets op-
vagnen - den typiske fodselsdrom, barndommens natlige gru
med den pludselige opvdgnen og hele den sfeere der omgiver
denne, den voksnes tragiske konflikt mellem keaerlighed og guld
og til slut den ledende tanke: sejren for egen livsstrom. Ogsa
denne livsstrom flyder fra det tabte paradis, som alle irratio-
nale veje soger at nd. Den mestirrationale, som oftest skeebne-
bringende, er vanviddets; en ufuldkommen blindgyde, neu-
rosen. P4 et muntrere og uendelig mangfoldigere spor forer
kunsten os. Den skabende musiker og med ham den indfelende
lytter, der er bundet i trylleriet, hvis brede skala af oplevelser
reekker til ekstasens illusion, nar til drommen om det tabte
paradis i det narcissistisk lykkelige, tidligste liv.

*5. 6

Rational og irrational. Betegnelser for processer i drifts-
okonomien, ikke at forveksle med de tilsvarende praktiske
betegnelser rationel og irrationel.

*s. 10

Arndt-Schultzschens lov. Biologisk pirringsregel som lyder:
Smd pirringer opflammer den menneskelige virkelyst, mid-
delstore fremmer den, stcerke hcemmer den og de aller steerk-
este opheever den.

*s. 12

Innervation. Medicinsk betegnelse for kroppens nerveim-
pulser.

*g, 12

Cortiske nervefaser. Det cortiske organ er et organ i det indre
ore, hvorigennem lydindtryk passerer idet de omdannes til
nerveimpulser, der via horenerven fores til horecentret i
hjernebarken.
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Magazinet Staccato - 80’ern

af Jorn T. Andresen

»Det er en meerkelig verden. For kort tid siden var vi et band,
der mdtte kcempe for at skrabe instrumenter nok sammen. I
dag stdr vi bag bjerge af plader, stickers, T-shirts, plakater,
en hel industri med en gigantisk stab«.

Jim Kerr fra Simple Minds, Blitz 2/82.

Musik er lyd, noget man kan lytte og danse til. En vekselvirk-
ning mellem udevere og tilherere.

Leenge har en sadan bestemmelse af musikkens samfunds-
massige funktion veeret anakronistisk. Pop, rytmisk musik
(rock, jazz m.m.) og selv klassisk musik er business forst og
fremmest. Undtagelser fra denne regel (alternative pladefor-
lag f.eks.) bekreefter kun tingenes tilstand. Det er ikke - alt
andet lige - komponister og musikere som tjener pengene. De
leverer raproduktet og modtager tilberlig omtale og berom-
melse, mens andre gré og diskrete scorer »kassen«. Musik er
envare, der skal saelges. Det kraever i dag et omfattende og om-
kostningsrigt netvaerk af studiefaciliteter, pladeselskaber, dis-
tribution og reklame. Hvert led lever af raproduktet »melo-
dien«/musikerne og hvert led skal have sin del af den forven-
tede avance.

I sidste ende er det lytterne - musikkens publikum - der
betaler den samlede pris. Osse her pd komsumets side holder
musikken en omfattende industri i gang, musikmodtagelse er
kultursociologisk betragtet afhengig af teknologisk-elektro-
niske gigantforetagender a la AKAI. HiFi-normer er syno-
nyme med god lyd.

Denne artikel har ikke som mal, at diskutere den rytmiske
musiks situation i spaendetrgjen mellem kommerciel udnyt-
telse og musikalsk autencitet og eerlighed. Her er emnet musik-
magasiner og iser new wave organet Staccato, som jeg vil
komme specielt ind pa senere. Men temaet og problematikken
kan ikke undgés, fordi musikbladene selv er den del af »snyl-
terne« pa musikken. Musikbladene fortolker, fremhaver, vur-
derer o.s.v. og indlejrer sig derfor som en form for varedekla-
ration mellem musikere/komponister og pladeindustri pa den
ene side og publikum pa den anden. Musikbladene er en del af
reklamevirakken.
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De enkelte blade er vidt forskellige, raekkende fra Vi Unge’s
efterplaprende og modefeticherende popjournalistik til et dB
110, der konsekvent skriver ud fra en rocksynsvinkel. P4 den
ene side har vi saledes en musikjournalistik, hvis fornemste
mal er at accelerere musikindustriens afsatningsmuligheder.
Og pé den anden side har vi en kritisk journalistik, der betrag-
ter rockmusikken som en kulturform, der formidler generati-
onsspecifikke erfaringer om livsbetingelser og undertryk-
kelse.")



Udviklingslinier i musikpressen
Grundlaget for denne artikel er, at musikpressen i gjeblikket
befinder sig i et markant boom.

Juni 1981 indvarsles det med magasinet Staccato’s forste
nummer pé gaden. Manedsbladet Levende Billeder, som hid-
til havde beskaeftiget sigmed TV, Video og film, relanceredes i
september som »federe end nogensinde, 16 sider ekstra med
musik. Hvergang«. Sommeren *81 udkom tidsskriftet Side-
gaden, som et talerer for 80’er generationen af kunstnere og
musikere med indholdsmeessig vaegt pd musikstoffet. Det
arhusianske Up front sas forste gang i oktober ’81. Januar ’82
opstod Blitz. . . og dermed er listen naeppe afsluttet, men de
vigtigste nye magasiner og blade for den rytmiske musik er
nzevnt.’)

Konkurrencen indbyrdes er hard. Forsiderne markerer det:
»Et storre MM« (5/82), »Danmarks eneste rockblad« (db
110, nr. 16), »Sédan! Nu 48 sider« (Staccato 4/81), »56 sider«
(Blitz 4/82).

Ogboom’et er overmodent. Der er neeppe publikumsgrund-
lag til f.eks. et *Blitz’ og et Staccato’.’) - I dag keber mange af
nyhedens interesse, bl.a. nyhedsnarkomaner som underteg-
nede, men kun hvis det lykkes at ga pa rov i Vi Unge’s leser-
skare pa ca. 40.000 vil der veere baeredygtig ekonomi osse til
»parallelle« magasiner. Det er symptomatisk, at 10.000 ek-
semplarer af f.eks. Blitz blev solgt i lgssalg i lyntempo, mens
der pa trods af lokkende abonnementstilbud stadig kun er ca.
150 faste kobere (bagsiden 4/82).

Den tidlige musikpresse

Inden denne eskalering bestod musikpressen forst og frem-
mest af glittede, farvestrdlende pop-, mode- og idolblade af
typen Generation, Pop Nu og Vi Unge.

Disse blade er placeret centralt som formidlere af strom-
ninger og bevegelser i pop- og modebranchen. Succes og af-
seetning er et alfa og omega for udvelgelsen af indhold. Bla-
dene spiller raffineret pa ungdomsgruppens udskillelsesangst,
at vaere »in« er set i det lys naermest en livsnedvendighed. -
Dermed &bner bladene »ud mod de egentlige konsumobjek-
ter - dér hvor pengene virkelig ligger for (multi)mediekon-
cernerne, i plade-, film- og modeindustrien«.*) Bladene an-
sporer til kob ved at fokusere pa hits - der hurtigt foraeldes -
ved at vise det toj, som netop nu er sagen 0.s.v.

dB110 PORTRAT
« AR 2
- MANDEN BAG KNAPPERNE

MEK PEK PARTY BAND.. SIMPLE MINDS.. THE
PIN-UPS..T.C. MATIC.. BALLET MECANIQUE .
-KLICHE .. PINK CHAMPAGNE .. BEFORE ..

S
.« ROXYART @
KANONER.. HUEY, DEWEY& LOUIE ..

PREFLIP..TVZ..

dBHO NR16 DUNI 1982 DANMARKS ENESTE ROCKBLAD PRIS KR 7% ®

Indtil 78 fandtes kun tidsskriftet MM som et alternativ til
denne markedsfokuserede musikformidling. I stikord md MM
karakteriseres som musikkritisk og analyserende, et tids-
skrift, der interesserer sig for vilkarene for musikere, spille-
steder og publikum med en kulturpolitisk vision om at fa aner-
kendt rytmisk musik pa lige fod med f.eks. klassisk. Op gen-
nem halvfjerdserne lagde MM hovedvagten pa fusionsmusik-
ken (jazz, rock m.m.). Progressiv rytmisk musik blev i MM’s
spalter lig med kraevende soli, hurtigfingermentalitet, stort
opsatte arrangementer, sammensat rytmik o.s.v. Det var en
musik for intellektet, til hovedet. . .
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Selve den musikalske udvikling kan MM ikke lastes for,
men tidsskriftet formidlede den og sammensmeltede med den
som dens taleror.

Det beted, at 70’ernes ny rock-gennembrud satte sig igen-
nem bagom redaktionens ryg. Primitiviteten og raheden i den
nye musik passede ikke ind i »skemaet« vellyd, for her var
piskesmeld fra dobbeltforvraengede guitarer. @Qrerne skulle
forst vaennes til.

Scenen skifter. Magasinstrukturen zndres
Med punk’en kom kroppen tilbage i musikken; med punk’en
kom budskabet om en generation, der var treet af at vente, bud-
skabet om oprer. Rock’en blev igen en autentisk og historisk
fortaelleméde, som ikke blot kunne forstds med »musikkri-
tiske« termer. Derfor opstod halvfjerdsernes forste alterna-
tive musikmagasiner - med vel nok dB 110 som det mest leve-
dygtige eksempel - i kelvandet péd udviklingen i England og
som en protest mod, at nyrocken blev ignoreret ikke blot af de
traditionelle ungdomsblade, men osse af MM. Det sker i lobet
af ’78.

Tonen mellem MM og dB 110 var skarp:

dB 110 »drives af den arhusianske punk-mafia, hvor man
bl.a. bemarker Informations skrivemaskine, Anders Rou
Jensen. . .« (MM 7/78).

Anders Rou gav MM’s J.J. Gjedsted tort pa:

»Jo tak, det er da godt, at det ikke er Gjedsteds erer, der
bestemmer rockmusikkens gang. Hverken da Stones slog
igennem. Eller nui 1978-79, hvor Gjedsted med en char-
merende, men i leengden traettende mangel pa forstaelse
betegner den unge rockmusik som dekadent, nihilistisk,
fascistisk, nihilistisk, dekadent, fascistisk, nihilistisk, fas-
cistisk, dekadent og fascistisk. Og nihilistisk«. (MM 2/79).

Debatten i sig selv er ikke videre interessant, men den er symp-
tom pa at musikscenen er ved at skifte, og at der er et nyt musik-
publikum, en ny generation pa vej, som ikke har vaeret med i
60’er generationens op- og nedtur.’) At opdage det, kraevede
nye orer, og i den forstand er Anders Rou’s kritik af MM’s
traeghed korrekt.

Kort om dB 110. Det er et rent musikblad, et fanzine’) med
rodder i den tidlige engelske punkbevaegelse. Pa trods af sine
snart fire &r som magasin lever det stadigt halvt i undergrunden.
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Det skyldes for det forste distributionen. Kun i lokalomradet
Arhus findes bladet i kioskerne side om side med Vi Unge og
Staccato. I de ovrige byer distribueres bladet gennem seerlige
»in«-steder, d.v.s. alternative pladeforretninger og boglader.
Oplaget er lille, 500-1000 eksemplarer.

Og for det andet skyldes det lay-out’et, som er baseret pa
offset med en grundform, som benyttes af utallige skole- og fore-
ningsblade, men her naturligvis »professionelt« udfert og mere
laesevenligt.

Indskreenkningerne i salgbarhed og begraensningerne i lay-
out er klare konsekvenser af dB’s ikke-kommercielle image, et
image om frihed slet pg ret, der er i trdd med den type rockmusik
og musikere som bladet forholder sig til.

Som en slags forelebig konklusion kan vi fastholde folgende:
Deterien vis forstand netop dB 110’s vilje til at fastholde en klar
ikke-kommerciel linie, som mediemeessigt set har skabt »hul-
let« til bl.a. Staccato-magazinet.

Og det er i en vis forstand erfaringerne med MM’s indlevede
musikkritik der er det journalistiske bagland for disse blade.

Men samtidig er der klare saertraek, som vil vaere emnet for
resten af artiklen.

Staccato koketterer kraftigt med reklameaestetikken, mode-
tendenser m.m. og glider over mod at blive en ny generations Vi
Unge.

Staccato (savel som det nu hedengangne Blitz) indoptager
ungdomskulturens samlede udtryk, d.v.s. at film, tej, teater,
digte og musik behandles forholdsvis sideordnet. Dermed for-
holder magasinerne sig til ungdomskulturens forseg pa bl.a. gen-
nem musik at skabe livssammenhaeng og identitet. Magasinerne
fungerer i hej grad generationsspecifikke.

Vi har brug for en myte - noget at leve pa. Om Staccato
Er Staccato en »fis i en hornlygte« (laeserbrev, 8/82) eller et
»undergrundsblad. . . en frontlinie-rebel« (leder, 8/82)?

Kan magasinet styre balancegangen mellem @rlighed, ikke-
kommercialisme samtidig med at det flirter med nye pop-kul-
turnavne som Human League og er staerkt fascineret af en
italo-amerikansk livsstil?

Spergsmalene fastholder Staccatos centrale dilemma.



Staccato nr. 8, s. 11.

The runaway american dream

Staccato’s forste nummer indeholder en lang og udmarket
artikel om det amerikanske rocksymbol og -idol Bruce Spring-
steen. Artiklen siger imidlertid ikke kun noget om Spring-
steen, den anslar og markerer temaer og holdninger, som teg-
ner magasinets univers mere generelt. Det er samtidig, som det
fremgar af det folgende, en skjult »programerkleering«.

Historien om Bruce Springsteen er historien om en dreng/
ung fyr i et lukket, provinsielt miljo, der bryder ud, presset af
»lede ved religion, manglende selvrespekt og ensomhed«. (s.
4).

Lede, manglende selvrespekt og ensomhed er signalord,
d.v.s. karakteristiske tilstande netop for 80’er ungdommen.
Ord som stoeder pd personlig genkendelse hos Staccato’s
leesere. Der tales til personlige erfaringer.

Men.Springsteen forblev ikke pa bunden. Han bred ud, tog
sin chance, overlevede. . . og mere til. Han blev en levende
(rock)myte, som skaber hab og fastholder dreomme. Myten
handler om at det er muligt at veere rockstjerne og dog samtidig
ukompliceret og erlig, den handler om styrke og personlig-
hed. Myten setter en drom om subjektiv overlevelse.

Staccato tager Springsteen til sig, osse i form af den mora-
litet han formidler:

»han sang om piger og biler pA samme made som hippierne
skrev om stoffer og universel keerlighed: med oprigtighed og
passion. I hans sange findes en sogende romantisk sjel,
splittet mellem de traditionelle veerdier han har forladt og
trangen til at sege tilflugt i dem. Han er ingen drop-out -
han er fredles. Og i hans sange dukker det helt saregne
amerikanske Frontier (oprindeligt greensen for kolonisa-
tion vestpd) op igen: alle vegne og ingen steder.
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The Frontier er pa engang det eneste, der er noget vaerd og
totalt uopnaeligt. Svaret er personligt og har noget at gore
med stil - Springsteen synger: Remember all the movies,
Terry, we’d go see, Trying to learn to walk like the heroes/
We thought we had to be. ..« (1/81, s. 4).
I dette Frontier, dette »alle vegne og ingen steder« - som igen
er signalord for 80’er generationens livssituation - opfatter
Staccato sig selv som »frontlinieblad«. Hvilket mal Staccato
soger er uklart; »det er nye tider og vi er nye mennesker, er det
nermeste bladet selv kommer en bestemmelse (leder, 8/82).
Frontlinie-profilen er saledes uden politiske markeringer, og
det samme gelder det kulturpolitiske omrade, hvor musik-
livet u-udtalt er et spergsmal om de succesfuldes ret.

Staccato fastholder, at overlevelse kan forega i »Spring-
steens and«. Ensomhed og desperation har deres modpoler i
dremme, moralitet, romantik. Man mé skabe sin stil og finde
sin myte at leve i og med. Det smertefyldte, men dog staerke
individ lurer lige under overfladen som ny overlevelsesmodel.

Kaedes dette sammen med kravet om succes, som Staccato
trods sin status som »undergrundsblad« i allerhgjeste grad er
fokuseret pé, gar det galt. Der bli’r ikke tale om en friseettelse af
subjekterne i anti-autoriteer/humanistisk forstand.

80’er arbejdslesheden sztter absolutte skranker for ung-
dommens erfarings- og identitetsdannelse og dermed osse for
succes i traditionel forstand. Leftet om succes presses i for-
vejen af den samlede bevidsthedsindustri over i ydre symbo-
ler, i stil og attituder.

»I have no attitude without a cigarette. . . and I love attitu-
des«, starder fascinereti Staccato (7/81,s.22). Men selv den
»bedste« attitude, den mest indstuderede selv-isceneszettel-
se’) kan ikke kompensere for en tom jeg-skal. Kravet om
succes og tough-hed i Staccato abner op for en pseudobeseet-
telse af individet, til en affekteret og koketterende livsstil, som
alt i alt kun kan overleve gennem pulsslag udefra. Uden indre
liv og kollektivitet er kommercialisme det eneste batteri, som
kan drive verket fra sorte leederbukser til orange miniskert.

Lysten til flugt - som Springsteen/Staccato tematiserer - er
forstaelig nok, samfundsmaessigt set, og det samme er fasci-
nationen af myterne fra det forjeettede land. Meni Danmark er
det svaert at praktisere en »american runaway dream« - der er
simpelthen for fa miljeer (og kilometer) til at flugten kan blive
en livsstil i sig selv. Og dermed tenderer fascinationen imod at
blive en kommerciel blindgyde.
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Hentet fra B-filmene

Staccato er pop-kulturelt og modernistisk orienteret, det ses
allerede af Warhol-artiklen (1/81). Inspirationen viser sig
konkret i magasinets eksperimentelle lay-out. I forleengelse af
new wave-bevegelsens genoptagelse af modernistiske og
futuristiske stilelementer bruges rene linier, trekanter, tern,
store billedflader som karakteristiske former i bladet. Pa den
led har Staccato vearet skabende, her har de veret i front-
linien, i det mindste hvad angéar den hjemlige magasinsam-
menhaeng.

[

Staccato nr. 7, bagsiden.



Staccato lever, transformerer og sorterer i den moderne
industrielle virkelighed, faengslet af funktionalisme (high tech),
plastik, nylon, synth-rock og rytmebokse. Det massefremstil-
lede og fremmedgjorte forseges placeret i ny sammenhaeng og
tilfgjet nyt liv og indhold - det gores til »stil« (5/82,s. 32-33).

Men netop i fascinationen af det moderne og industrielle
ligger en klar fare for omklamring af de alternative (oprerske)
aspekter. Jeg plukker et par billedeksempler, som viser at risi-
koen er naerliggende.

Levi’s reklamen fastholder en mytisk James Dean-situa-
tion, en mand placeret til skue, narcissistisk ensom og samtidig
tough. Det underlige er imidlertid, at reklamen befinder sig
indenfor Staccato’s univers. Der er ingen klar distance mel-
lem redaktionelt stof og reklameaestetikkens holdningsbe-
arbejdelse. Prov at se pa (idol)billedet af Michael Ehlert Falch

Staccato nr. 1, s. 10.

(Malurt), det spiller pé praecis den samme myte og individop-
fattelse. Den eneste forskel er, at mens reklamen skal salge
Levi’s ved at mytologisere varen, mytologiserer Michael E.
sig selv som musiker med B-film skuespillerens attributter.?)
Staccato’s lay-out og mytologisering er vareestetisk an-
vendelige, fordi der er dette indre sammenfald. Dermed er den
kommercielle omklamring tilsvarende neerliggende, der er
penge i stilen.
»S4& mange, at folkene pa (. . .) Staccato er blevet opdaget
af firmaer som CBS og Coca Cola. De har ségar pataget sig
at designe en kampagne for cowboybukserne Lee«.
(Politiken 9/5 1982).

Exit Sponskunst?

Den eksisterende modseetning i magasinet mellem kommer-

cialisme og autencitet er eklatant, men endnu ikke entydig.
Chr. Thoft f.eks. fastholder i sine interviews ikke-kommer-

cialisme og uafhaengighed af modestremninger som vesent-

lige vurderingskriteriervomkring musik og musikere.

»Squeeze har aldrig veeret et band, der red med pa diverse
modestremninger, og det har vanskeliggjort deres akcept, i
det mindste hos kritikerne. De har bevidst holdt en lav pro-
fil i den henseende og er helt pa det rene med, at det pa det
naermeste har veeret ved at dreebe dem, kommercielt set.
(8/82, s. 35).
Pa samme made modvirkes tendensen til kommercialisering
ved en aktiv inddragelse af laeserne /miljoet. P4 den made fun-
gerede rubrikken Spons-kunst, en fast bestanddel af de forste
6 numre med digte, collager m.m. Men i de sidste numre er ru-
brikken gledet ud.
»Spons-kunst hviler sig i gjeblikket, da det desveerre ser ud
til, at vores leesere er holdt op med at veere kunstneriske -
eller maske glemmer de bare, at vi sidder og leenges efter
deres geniale udfoldelser«.
(Svar pa leeserbrev, 8/82).
Det er naturligvis muligt, at leeserne er holdt op med at skabe
spontaneistisk kunst. Men sponskunsts skabne er snarere et
symptom pa Staccato’s manglende forankring i et egentligt
homogent miljo. Magasinet er ikke et naturligt talerer for en
livskraftig bevaegelse. Hvis det var tilfeeldet, matte f.eks. vil-
kérene i og omkring punk/new wave-scenen i Danmark i langt
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hojere grad end tilfeeldet er, vaere en del af bladets indhold.
Men i det gjeblik ung, smart, hurtig og succesfuld bli’r kode-
ord for redaktionens stofudvelgelse - og det er der som
antydet klare tendenser til - ma hverdagsproblemer bade i
musikmiljoet og hos laeserne/ungdomsgruppen forekomme
trivielle og uvedkommende. . . Dem er der ikke myte i. (Stort
set forholder Staccato sig kun til de musikere og grupper som
er kommet pa plade og mere end 2/3 af det samlede stof dre-
_jer sig om internationale navne).

Det er Staccato’s achilleshal, at de ikke besidder en milje-
messig forankring. Situationen er snarere den omvendte.
Magasinet befinder sig som stilskaber overfor et abstrakt
(musik)publikum, der keber og leser for at felge med. Det
betyder naesten naturnedvendigt, at magasinet ma folge mar-
kedsmekanismerne, d.v.s. finde en stil, der slar an hos flest
mulige. Det betyder konkret, at Staccato beveger sigiretning
af den ungdomsgruppe, som disco’ens kommercielle ded har
gjort musikalsk og modisk hjemlese. Det er der i sig selv intet
problematisk ved, tveertimod, men tendenserne i Staccato til at
sammensmelte med bevidsthedsindustrien som dens moderne
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