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Vi bruger ogsa: Musikhistorie

Historien lader sig som bekendt ikke @ndre, og dog
kan den skrives pa utallige mader. Det galder ogsa
musikhistorien. For fgrste gang i mange ar udgives
der nye omfattende musikhistorier. I dette nummer
beskaftiger vi os med, hvad vi indtil nu har set af 80-
ernes skandinaviske musikhistorieskrivning. Det
fagideologiske tgbrud, opggret med den borgerlige
musikastetik og materialhistoriens fremmarch er
markbar. Hver generation har som opgave at for-
tolke arv, at bekrafte livssyn og at fgre udviklingen
a jour. Hver generation sit historiebillede — sin iden-
titet! Hvad er da grundlaget for musikhistorieskriv-
ningen idag? Hvilken ny erkendelse formidles, og i
hvilken interesse?

»Gyldendals Musikhistorie«, »Europas Musikhi-
storia — 1730« af Jan Ling og »Musikkens historie
som tegneserie« viser hver deres made at gribe mu-
sikhistorieskrivningen an pa i dag. Gennem de sidste
godt hundrede ar har musikhistorien udviklet sig fra
komponisternes historie via genre- og stilhistorie
frem mod en helheds- og tvarfaglig socialhistorisk
konception, som ogsa inddrager populermusikken
og folkemusikken. Den danske musikhistorieskriv-
ning fglger samme linje, fra Panum og Behrendts
musikhistorie via Hamburgers »Musikkens historie«
fra 1936 til det kollektive arbejde, der nu foreligger.

De lokale traditioner og miljger spiller i denne for-
bindelse en stor rolle. Klimaet i de faglige miljger
har afggrende betydning. Gyldendalsfolkenes isola-

tion pa et splittet institut giver helt andre rammer
end den abne, fagligt tolerante dialog, som kende-
tegner musikinstituttet i Goteborg.

I kglvandet af en socialhistorisk musikhistorie-
skrivning fgler vi, at der er dimensioner i selve mu-
sikken og musikoplevelsen, der lades i stikken. Mu-
sik er kommunikation — pa symbolplan: Fglelsernes
sprog udtrykt i et logisk organiseret univers. Og der
ma abnes mod en musikhistorieskrivning, der bgr ga
dybere ind i selve det musikalske vaerk og den musi-
kalske oplevelse uden at den sociale dimension tabes
af syne.

Formidlingen af musikhistorien er helt anderledes
nu end for en generation siden. Den musikteknologi-
ske udvikling pé globalt plan — det gzlder alle tre led
1 kommunikationsprocessen: produktion, distribu-
tion og konsumtion — s@tter nye ting pa dagsordenen
for musikhistorieskrivningen.

Et kapitel for sig kunne bare overskriften »Bille-
der som kilde til musikhistorien«. Savel Gyldendals
Musikhistorie som Jan Lings og »Neues Handbuch
der Musikwissenschaft« (redaktion: Carl Dahlhaus)
betegner enorme fremskridt i forhold til &ldre mu-
sikhistoriers meget ensartede billedbrug: kompo-
nistportrat og -handskrift, institutioner og lignende.
P4 de efterfglgende sider viser vi eksempler pa,
hvilke nye veje, der betrades i brugen af billeder og
billedtekster, — ligesom vi vil antyde nogle endnu
uudnyttede muligheder.

Lars Ole Bonde, Arne Kjeer og Ole Nprlyng



Musikhistorien som kilde til oplevelse og erkendelse

—en samtale med Jan Ling

ved Karin Sivertsen

Hvorfor skriver man nye musikhistorier idag? Er det for at korrigere forgengerne, for at for-
midle sine egne musikalske oplevelser til kommende slegter — eller maske for at skarpe sin
egen eller sin gruppes akademiske profil? Goteborg-professoren Jan Lings nye musikhistorie
er ikke helt almindelig. I denne samtale gives noget af forklaringen.

Karin Sivertsen: Hvilke forbilleder har
du haft i dit arbejde med musikhisto-
rien?

Jan Ling: Jeg holdt ret tidligt op med at
leese musikhistorie! Det blev jeg nemlig
bare frustreret af. Sa jeg har ikke last
nogen musikhistoriske fremstillinger i
mange ar. Jo, jeg har lest én, og det er
Charles Burneys fra slutningen af
1700tallet! Det er den bedste, jeg har
laest — den vil aldrig blive overgaet.

S& snart man begynder pa den slags
fremstillinger tror jeg man lgber ind i
det problem, som f.eks. Gerald Abra-
ham gjorde i forbindelse med The New
Oxtford History of Music: Man tenker:
For pokker — jeg har n@sten ingen var-
ker af Stravinsky med! Jeg har glemt
Carl Orff! Og hvordan med dén og dén!
— Og sa ender det med, at bogen bare
kommer til at rumme en masse navne.
Man glemmer de vasentlige idéer, ho-
vedstrgmningerne i musikhistorien.
Grout gor f.eks. det, at han laver en
masse (tema)oversigter: Beethovens 9.
— virkelig god oversigt! Brahms’ 3. —
veldig fin! Osv. Altsa den er valdig

verkcentreret, pa samme made som
nar en gammel museumsmand skal ar-
rangere en udstilling! Det er jo den
gamle Brendelske idé —og man ma selv-
folgelig ogsa have nogle af disse over-
sigter med. Men — man ma forsgge at
have et holistisk syn, man ma forsgge at
tenke pa en anden made, hvis man vil
ud over alle disse kader af enkeltfeno-
mener.

Pa en vis made synes jeg at de fleste af
disse musikhistorier skriver hinanden
af. Det er som én lang fortzlletradition
— en masse taber, som forteller den
samme historie om og om igen. Og jeg
forteller jo ogsa den samme historie.
Der er bare det, at jeg vil forsgge at
sette mit personlige preg pa denne
elendige, gamle historie — og jeg vil
ikke have nutiden som slutpunkt: slut-
ningen pa min musikhistorie kommer
til at ligge omkring ar 2500! Jeg ville
altsa forsgge at slutte med nogle uto-
pier — eller dystopier. For jeg tror, fej-
len ved disse fremstilinger er, at man
forestiller sig, at man fremstiller virke-
ligheden, men det ggr man ikke. Man

anvender jo for Fanden det gamle ma-
teriale for at beskrive, hvordan det
egentlig ser ud idag. Og det ser man sé
lysende klart, hvis man leser de gamle
musikhistorikere — Burney, Hawkins
osv. Man kan sige, at det er en kombi-
nation mellem en fortzlletradition og
et forsgg pa, bevidst eller ubevidst, at
spejle sin egen tid ved hjzlp af det
gamle materiale. Men sd hedder det jo,
at man er uvidenskabelig. Og det er
man ogsa, malt med den traditionelle
tenknings alen. Men jeg ser det altsd i
meget hgj grad som en slags roman-
skrivning.

Jeg er ligeglad med, om min musikhi-
storie opfattes som uvidenskabelig.
Det interesserer mig ikke. For enten er
bogen god — og sa er disse vurderinger
ligegyldige — eller ogsa er den darlig.
Ogsadgrden! Jeg genkender i hgj grad
min egen arbejdsproces, ndr jeg taler
med komponister om deres arbejde.
For efter et stykke tid er det jo ikke
mig, der skriver denne her bog. Bogen
skriver sig selv. Hvis jeg f.eks. synes, at
her skal jeg have en marxistisk model



ind — s kan det ikke lade sig ggre, hvis
det ikke er i overensstemmelse med
materialet! — Jeg tenker heller ikke pa
at henvende mig til et bestemt publi-
kum, nér jeg skriver. Derimod afprg-
ver jeg en masse udkast pa forskellige
typer laesere, og far en masse reaktioner
pa den made. *

Indlevelsen, utopierne — og
den guddommelige komedie

JL: Dante har betydet valdig meget for
mig. Divina Commedia. Hvis det
kunne lykkes for mig at fa bare en pro-
mille med af hvad der lykkedes for ham
at fa med om en hel epoke i Divina
Commedias 3 dele, sa ville det vare
fint.

KS: Er der en sammenhwng mellem re-
ligipsitet og forestillingen om et me-
ningsfuldt liv — og kunstens opgave?
JL: Jeg synes, det lykkes Dante at ind-
fange det spgrgsmal ved at vise, at Him-
mel og Helvede eksisterer nu. Og en
del af Paradiset oplever vi nu, nar vi har
adgang til den kunstneriske verden. Vi
er utroligt privilegerede. — Jeg tror
ikke, Dante troede pa et liv efter dg-
den, men at han troede pé kunstople-
velsen — eller den erotiske oplevelse —
som findes her og nu, ligesom Helvede
er noget der findes her og nu. Og derfor
synes jeg, utopier er interessante, for
hvis man gerne vil have eftertiden til at
forstd, hvordan vi tankte, sa hjelper
man dem bedst ved at formulere uto-
pier. Jeg tror, man skaber kildemateri-
ale til fremtiden.

Jeg tror det er vigtigt, nar man laser om
og lytter til musik fra tidligere perioder,
at man ikke lukker sig inde i materialet,
men at man lader sig fgre ind i det, at

foto fjernet
af copyrightmaessige hensyn

»Da jeg leeste Kant og Hegel, fandt jeg ud af, at jeg i utrolig grad sad fast til halsen i
den tyske idealisme. — Her gar man og tror, at man er materialist, og sd genkender
man hele tiden sig selv, ndr man hos de gamle idealister leeser om musikoplevelse og
musiktilegnelse. Det erjo en veeldig konflikt«. (Foto: Ingvar Svensson)



man bruger de mange historiske doku-
menter som en nggle til sin fantasi. Man
ma vere en slags medium for kildema-
terialet. Det gar ogsa veeldig godt —ind-
til det punkt hvor kilderne bliver sa
mange, at kildematerialet begynder at
tage overhand. Sa star man over for et
forbandet problem — det er det, jeg slas
med nu i forbindelse med 2. del af min
musikhistorie. For jeg ved jo, at jeg
ikke har nogen mulighed for at tage del
i det, der er sket efter 1730 pa en made,
der kan s@tte min fantasi igang!

Den musikalske oplevelse og

de ®stetiske kvaliteter

KS: Mener du generelt, at man kan af-
vise at psykologi og kunst — altsa ogsa
specifikt musik — har noget med hinan-
den at gpre?

JL: Nej, det tror jeg ikke man kan —
men man kan ikke anvende gestaltpsy-
kologien som vurderingskriterium for
god og darlig musik. For gestalt er et sa
grundlaeggende princip for menneske-
(og maske ogsa dyre-)hjernen at fun-
gere efter, at det er et sekundeart
spgrgsmal, om gestalter ogsa har en
astetisk verdi. Jeg tror ikke, man kan
ggre som den forsker, der har forsggt at
finde frem til en »substans« hos gestal-
ter, som ggr det muligt at opstille @ste-
tiske vurderingskriterier. For mig er
®stetiske vurderingskriterier udeluk-
kende socialt, kulturelt og historisk be-
tingede.

KS: Hvad med mennesket som oplevel-
sesvesen?

JL: Jeg tror ikke der findes universelle
@stetiske kvaliteter. Jeg tror i hvert
fald, de er meget sterkt knyttet til hi-
storiske, kulturelle og sociale katego-
rier.

KS: Du tror altsd ikke, at f.eks. Mozarts

musik kan have en cstetisk emotionel
virkning for f.eks. et stammemenneske
fra New Zealand?

JL: Maske nok en nydelse, men ikke en
@stetisk oplevelse. Man kan nyde »det
skgnne«, men forstar det ikke ud fra
den @stetiske kategorisering, som siden
Kant og fremefter er en del af euro-
pzisk kunstmusik — og som ogsa udggr
en malestok for kunstnerne, nar de
frembringer deres vaerker.

Vi kan ogsa nyde andre musikkulturers
frembringelser, men vi kan ikke uden
videre forsta det struktureringsprincip
eller benytte det tilegnelsesprincip, den
refleksionsform, som findes i enhver
specifik musikkultur.

KS: Implicerer det ikke en cestetisk »ud-
dannelse« af lytteren — og et tolknings-
problem, specielt i forbindelse med det
20. arhundredes brogede musikudbud?
For ellers bliver der jo en alt for skarp
greense mellem »estetisk« og »ikke-
eestetisk« musik. Men virkningen af mu-
sikken er vel den samme for begge kate-
gorier: Den »ikke-uddannede« vil fak-
tisk ogsa opleve Mozarts musik — det ved
vi fra popul@rudgaver af klassikerne —
som foplelsesmeessigt stimulerende.

JL: Meget af Mozarts musik fungerer jo
narmest som populzrmusik idag. Men
det er kun en meget lille del af hans mu-
sik, der kan placeres i direkte w®stetiske
kategorier pa samme made som Beet-
hovens sidste strygekvartetter. Og det
er dér, den Kant-Hegelske teenkning og
idealbilledet af en fra samfundet af-
sondret kunst begynder.

sprog — kraver en masse arbejde og re-
fleksion af lytteren, hvis man overhove-
det skal kunne fa kontakt med den. Det
indebarer, at almindelige mennesker
aldrig kommer til at n@rme sig denne
@stetiske kategori — og der er ikke me-
get af den direkte, sensuelle populer-
musik, der automatisk giver denne
kontakt. — Mens omvendt en kompo-
nist som Beethoven hele tiden skriver
eccosaiser og anden populermusik,
hvilket betyder at hans musik for mig
fremstar i 3 kategorier: dels altsa popu-
lermusikken, dels hans symfonier, som
jeg opfatter som en slags romaner: skil-
dringer af liveti Wien i et dramatisk ud-
viklingsforlgb. Og endelig er der sa de
sene strygekvartetter og sonater, hvor
han begynder at afsondre sig fra den
»afbildende kunst«s made at virke pa —
altsa f.eks. hvor det tonale forlgb er en
slags »afbildning« af noget andet — han
nazrmer sig et individuelt personsprog,
og dermed fordres der en anden type
kraft, tid og pedagogisk evne for at
kunne n@rme sig den.

Jeg synes, at jeg selv forsti de senere ar
er begyndt at opleve nogle af disse var-
ker! Jeg har ikke haft ro til at lytte til en
hel Bruckner-symfoni igennem fra be-
gyndelsen til slut for nu. Som 20-25-
30arig syntes jeg, det var for langt, for
svaert — der kom hele tiden noget andet
pa tveers — men nu, nar man har et an-
det, mindre dramatisk, maske distance-
ret forhold til »det virkelige liv«, har
man meget storre oplevelsesmulighe-
der.

Problemet idag er vel, at de indivi-
duelle musiksprog — som f.eks. Per
Ngrgaard har udviklet sit individuelle

Lytter og musik — subjekt og objekt?
JL: For mig er den refleksive tilegnelse
af vaerket — forholdet mellem mig selv



som et subjekt og varket som et objekt
— et uhgrt vaesentligt dialektisk forhold.
En grundleggende del af en @stetisk
kategori. Og en grundlaeggende tese in-
den for den tyske idealisme, som den
findes formuleret i Hegels @stetik — hvis
jeg ikke har misforstdet den helt.

Det er et spgrgsmal om forholdet mel-
lem denne (altsa kunstmusikkens) ver-
den pé den ene side, den massemediale
verden pa den anden side og sa den nye
kunstmusik pa den tredje. Spgrgsmalet
er: hvordan passer disse ting sammen,
og hvilke muligheder har vi egentlig for
at fa disse 3 verdener til at kommuni-
kere med hinanden? Jeg tror, at vi gar
imod en gget demokratisering af kultur-
oplevelsen, og som sagt ogsd mod et i
stigende grad materialiseret syn pa mu-
sik, som jeg tror er ngdvendigt i et mas-
semedialt samfund. Men der findes jo
ogsa vurderingskriterier i traditionen,
som ma omformuleres — og det jeg
gerne vil frem til er koblingen mellem
den @stetiske arv og oplevelsen af mas-
semedial musik idag hos ungdommen,
sa der opstar en mulighed for kommu-
nikation — ogsa med det, de moderne
komponister foretager sig. Det er altsa
hovedformélet med bind 2 — altsa et
rent padagogisk formal, kunne man
sige.

KS: Kunne man i den forbindelse fore-
stille sig en tese, som gik ud pd at op-
heeve musikkens objektkarakter?

JL: Ja, det tror jeg er vigtigt, og jeg tror
ogsa det ville kunne ske i og med at no-
tationsaspektet er ved at forsvinde i sta-
dig hgjere grad.

KS: Hvis vi nu som tese siger: Musik er
ikke objekt. Der er kun den subjektive
erfaring hos lytteren, den individuelle el-
ler gruppen af lyttere. Hvis vi prgver at
interviewe 10 mennesker om det samme

HEAVY METAL: en mandlig, aggressiv styrkemanifestation med fascistiske ele-
menter — ogleller en kunstnerisk velformet, ngdvendig musik, som kan genspejle og
give udtryk for aggressive tendenser hos lytterne? (Billedet er uddrag af coverbagsi-
den fra en LP med den svenske gruppe Heavy Load: Death or Glory. Thunderload

Records).

musikstykke og finder et sprog, de kan
beskrive deres oplevelse i — f.eks. billed-
sprog — sa ser vi at de oplever noget helt
forskelligt. Kan man sa faktisk tale om,
at der eksisterer et objekt?

JL: Nej, det tror jeg ikke man kan sige.
Musik er i det tilfelde, du beskriver, en
slags udlgsningsmekanisme for forskel-

lige fglelsesmassige oplevelser, men
der kan ogsa vare tale om forskellige
refleksive niveauer. Et andet eksem-
pel: Min sgn er Heavy Metal-freak, han
dyrker styrketrening og er netop nu
ude i nogle ark@ologiske udgravninger,
fordi han interesserer sig for vikinger
og andre szre ting. For ham betyder



denne musik en identifikation, — en
styrkemanifestation. Mens jeg ikke sy-
nes om den som musik, fordi den for
mig indeholder klart fascistiske mo-
menter. Spgrgsmalet er sa, hvad man
stiller op. Jeg mener: Man kan ikke for-
byde musikken, det er umuligt.

Der er kun én ting, man kan gere, og
det er at heve graden af bevidsthed
over for det extramusikalske betyd-
ningsindhold, som evt. findes. Hvis
man haever bevidsthedsgraden tilstraek-
keligt meget, kan man fa den op pa et
wstetisk oplevelsesplan, hvor man kan
»lofte kunstvaerket ud« af den fejlagtige
ideologi og sxtte det ind i en anden
sammenhzng.

KS: Fratager du sa ikke samtidig musik-
ken dens kraft?

JL: Jo, det ggr man nok, hvis man ser
negativt pa det. Men lad os tage et an-
det eksempel. Vi som arbejder med
musikvidenskab har en slags ansvar for
at afideologisere og ideologisere musik-
ken. Hvis vi tager et konkret eksempel,
Liszts »Les Preludes«, som blev an-
vendt af nazisterne under krigen, hver
gang de havde vundet et slag, hvad stil-
ler vi s& op med det i fredstid? Skal vi
grave det ned — eller skal vi prgve pa at
forklare, at de anvendte det? Altsa
have bevidsthedsniveauet, sa vi friggr
vaerket —maske gennem en formalistisk
analyse, som kan vise dets kvaliteter.
Og derefter er det vores opgave at
»flytte det tilbage«, sa mennesker kan
anvende det i en progressiv ideologisk
sammenh&ng.

KS: Det er jo neermest en »saniteer« op-
gave! — Men det forhindrer jo ikke, at
den musik faktisk indgik i en nazistisk

kult. — Hvorfor griber denne musik fat i
nogle forestillinger om herredgmme i én
sammenhceeng, og hvorfor kan den i en
anden sammenheng formidle noget helt
andet?

JL: Ja det er lige pracis spgrgsmalet.
Og sa er vi tilbage ved, at musik ikke
kan vare et objekt, — der ma vare noget
andet pa ferde. ..

Kensdimensionen: Mandligt og
kvindeligt i musikken

KS: Hvordan forholder du dig til kate-
gorier som »mandlig og kvindelig psy-
kologisk indstilling« til tilveerelsen og
indplaceringen af musik i forhold til
dem?

JL: Det har jeg tenkt en del over, bl.a.
fordi jeg har en doktorand som skriver
om »Kvinden i 1800tallets borgerlige
salon«. Nar hun analyserer musik skre-
vet af kvinder, kan man ikke sige, at
hun finder specielle kvindelige stiltrek
— der er ingen muligheder for en stili-
stisk skelnen. Derimod er der en klar
funktionsmessig forskel. Vikansige, at
kvinden har skrevet for intimsferen, til
hjemmebrug, mens manden sa at sige
har skrevet for det offentlige koncert-
liv. Og det har givetvis noget at ggre
med kvindens sociale stilling. ..

Og jegtror, vi kan se pracis det samme,
nar det gelder Heavy Metal og rock
idag: det er altsd en slags aggressiv op-
visningskunst, som jeg tror er et mand-
ligt syndrom. Og desvarre kan man
nok tillade sig at sige, at en meget stor
del af den symfoniske, klassiske musik
ogsa er det. Det er der ingen tvivl om.
Og kvinderne har ikke haft stgrre mu-
ligheder for at ggre sig geldende inden
for de traditioner.

KS: Det er et typisk eksempel pd, hvor-
dan den kulturelle faktor er aktiv i for-

bindelse med formningen af et kunstne-
risk udtryk. Men det er jo ikke ngdven-
digvis kun kvinder, der formidler noget
kvindeligt — de fleste komponister har
for mig at se haft seerdeles androgyne
treek i deres personlighed og i hgj grad
neermet sig noget kvindeligt i bdade deres
kunstneriske udtryk og i deres adfeerd i
det hele taget. Ndar jeg kommer ind pd
det, er det fordi jeg synes jeg kan meerke,
at der under din musikhistorie ligger en
eller anden form for helhedssyn, og det
vil jeg gerne have dig til at forteelle om.
Vi kan f.eks. tage udgangspunkt i flg.
udsagn: Hvis man siger, at den vesteuro-
peeiske kultur i hvert fald i de sidste 250
dar har veeret overvejende mandsdomine-
ret, domineret af tanken og af handlin-
gen, af den industrielle udvikling osv.,
sd har det veeret npdvendigt for at denne
udvikling kunne fa sit optimale forlgb,
at de meend, der var kulturbeerere, mdatte
fortreenge det kvindelige aspekt i deres
egen personlighed — og det kunne man
for disse mends vedkommende godt
gore synonymt med den fglelsesmeessige
mdde at forholde sig til tilveerelsen pd.
For mig at se kommer musikken —af alle
kunstarter — lige preecis ind som en slags
kontaktflade til det fortreengte folelses-
liv, sadan sa musik kan veere en slags
kerne, som indeholder den fortrengte
folelsesindstilling, men den er formet
mandligt.

JL: Ja, det tror jeg er rigtigt —

KS: —og derfor star man for sa vidt med
et dobbeltkgnnet udsagn! Hvilket jo er
helt genialt, fordi vi altid leder efter det,
der bade formidler det kvindelige og det
mandlige.

JL: Det tror jeg ogsa. Vi kan se et ty-
pisk eksempel pa det hos Brahms, som
— tror jeg — netop gennem kunsten vir-
keligggr sin bristende kontakt med, sin



bristende forstaelse af det kvindelige i
det virkelige liv. Det gérigenihans mu-
sikalske produktion pa den made, at
han dér tager denne dimension med.
Det er valdig svert at se, hvordan man
skal Igse denne problemstilling i forbin-
delse med musikalsk skaben. Idag er
der jo valdig f& kvindelige komponi-
ster, og de forholder sig til det »mand-
lige syndromx...

Jeg synes, der findes en slags »voldsap-
parat« indbygget i den store kunstmu-
sik, at den er en slags »kraft«, som vir-
ker patrengende, som sa at sige ikke
indbyder til dialog, men som prasente-
rer en monolog. Og det er jo netop det
som kan gere det vanskeligt at tale om
den dialektiske proces mellem subjek-
tet og objektet, kunstvaerket.

De kvindelige alternativer, der findes
idag pa det skabende felt er jo, synes
jeg, iret hgj grad mands-strukturerede,
ikke? Jeg ser ikke nogen Igsning pa pro-
blemet, men der findes jo visse dele af
kvindekulturen i vort samfund, hvor
musikken har fungeret i en kvindesam-
menhang — der er nasten altid tale om
funktionsmusik med specielle funktio-
ner...

Da jeg leste bogen »@kotopia«, kom
jeg til at tenke pa det her problem med
kunstmusikken: at den kan have en vig-
tig afledende funktion ved at genspejle
og maske give udlgsning for en masse
aggressive tendenser hos folk...

KS: Hvorfor nevner du kun kunstmu-
sikken?

JL: Nej — musik i det hele taget. Det
galder jo ogsa Heavy Rock osv., altsa
kunstnerisk velformet musik — for det
synes jeg Heavy Metal er, den er usad-

vanlig sofistikeret som kunststruktur.
Det er maske den, der kommer ind i
den musikalske »himmel« om nogle
hundrede ar! Og det er ngdvendigt, at
musik med denne karakter findes — den
fungerer jo pa en helt anden made end
den moderne kunstmusik, som tkke har
denne form for fglelsesudbrud, men gi-
ver et intellektualiseret billede af virke-
ligheden.

Jeg tror, den moderne kunstmusiks
rolle er at give et filosoferende billede
af virkeligheden, mens popula@rmusik-
ken nu er den som modsvarer 1800tal-
lets fglelsesmassige udlgsningsmeka-
nisme-musik. Det er klart, at det fglel-
sesmassige ogsa findes inden for den
moderne kunstmusik, men den har sa
steerkt et reflekterende moment i sig, at
den er sveer at nyde fglelsesmassigt hvis
man ikke har fat i den reflekterende di-
mension.

Metoden — og den personlige
motivation

I metodisk henseende er min musikhi-
storie meget splittet. Jeg synes, Jens
Brincker har ret i sin kritik (i Berling-
ske Tidende), af den metodologiske
splittelse i den. Men det beror pa, at jeg
ikke selv har nogen metodisk helhed,
men skriver pa en veldig fascination af
materialet! Jeg skriver meget pa ople-
velse, og jeg kunne ikke tenke mig at
medtage et eneste stykke musik, som
jeg ikke selv bryder mig om. Det er
ogsa meget vigtigt for min padagogiske
situation: jeg ville heller aldrig under-
vise i noget, jeg ikke brgd mig om. Lige
i gjeblikket er jeg meget optaget af
Tjaikovskijs »Eugen Onegin«, sa den
kommer sikkert med. Derimod har jeg
et veeldig darligt forhold til »Fidelio«, sa
den vil jeg slet ikke have med! Jeg er li-

geglad med, at den er vigtig, for jeg kan
ikke arbejde pa den made.

Jeg har behov for at skrive denne mu-
sikhistorie. Den er min made at fa et
verdensbillede pa. Til daglig sker der jo
en masse — studenter, athandlinger osv.
Det her er for mig min »refuge«, sa at
sige. Jeg prgver at medtage alt det, jeg
oplever, i det jeg formulerer. Jeg har
ingen kontrakt pa bd. 2, men jeg har
faet penge af Riksbank-fonden til at
satte arbejdet igang. Jeg vil ikke ha’ en
kontrakt, for det var et helvede med
bd. 1 — den er nasten 3 gange sa tyk,
som jeg havde kontrakt pa! Og forlaget
fik nesten en blodstyrtning, inden det
var ferdigt, de havde regnet med det
som et tabsprojekt. Og derfor fik jeg in-
gen kontrakt pa bd. 2. Men nu hvor bd.
1 szlges, vil de skrive kontrakt. Jeg vil
bare ikke! For jeg kan ikke vaere bundet
—fordi det for mig er en made at formu-
lere mine oplevelser pa — og indplacere
dem i et kronologisk mgnster, snarere
end at »skrive en bog«.

Jeg har en ret fast disposition til del 2 af
Musikhistorien. Den publicerer jeg til
efteraret i Svensk Tidsskrift for Musik-
forskning, sa jeg kan fa kritik pa den.
Det er lidt modsigelsesfyldt i forhold til
det, jeg tidligere har sagt — for det er et
forseg pa at finde frem til et strukture-
ringsprincip for, hvordan forskellige si-
der af musiklivet skal inddrages i frem-
stillingen.

KS: Du gar altsa fra materialet til for-
midlingsdimensionen? Er det ikke
egentlig ogsd den oprindelige form for
materialisme?

JL: Jo, det er det méske — for jeg lader
aldrig idéerne styre materialet, det er
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materialet som styrer idéerne.

En anden ting, som betyder meget for
mig, er den stadige kontakt med stu-
denterne. Jeg ma have et »publikum«
for at kunne skrive, og de er mit publi-
kum, som jeg hele tiden tenker pa. Jeg
haber pa, at de kan bruge det her. Og
bl.a. derfor er fremstillingen i hgj grad
mundtligt, verbalt opbygget.

Det faglige miljes betydning

JL: Jeg synes, det er morsomt at skrive,
— jeg lenges efter at sztte mig til maski-
nen. Og jeg har jo et veldigt stimule-
rende miljgp omkring mig — altsa Gote-
borgs Universitet og Musikhogskolan.
KS: Jeg har netop tenkt pd, at en af de
grundleggende forskelle pa din musik-
historie og Gyldendals er afspejlingen af
det miljp, den er skabt i. For mig at se er
Gyldendal-kollektivets indstilling en
klar afspejling af de konfliktfyldte for-
hold pa Musikinstituttet i Kpbenhavn.
JL: Jeg tror ogsa, de har veret lidt
bange for at »trade ved siden af« meto-
den. — Altsa: begge bggerne er en slags
»modbgger«, ikke? Jeg tror, deres bog
har en stgrre chance for at komplettere
Grout end min har. Jeg tror, at de som
leser Grout, har lettere ved at forsta
deres bog — derimod er der en forban-
det konflikt hos dem som har laest
Grout og nu skal lese min. Der opstar
en modstning, som far dem til at
vaegre sig mod at acceptere min bog.
Jeg synes, det er fantastisk, at Gylden-
dal-folkene har faet s& meget materiale
med, de er utroligt kyndige, meget dyg-
tige. Jeg fgler mig som en glad amatgr
ved siden af dem, for jeg kan jo meget
mindre end dem pa de fleste omrader.
Men her er spgrgsmalet sa, nar man
skriver sadan et oversigtsvark: skal det
fungere som opslagsvark — eller skal

det fungere som introduktion til emnet.
Deres fungerer nok valdig godt som
opslagsvaerk, men det ggr min ikke.
Der findes musikvearker, som absolut
md indga i fremstillingen for dem, som
kan den traditionelle musikhistorie, —
men som ikke er n@vnt hos mig osv. Og
det betyder, at jeg ikke ved, om min
kommer til at holde som »modbog«.
Det jeg haber pa, er at den vil sla nogle
kanoniske billeder i stykker, s hver en-
kelt lzser kan finde sine — og det er der-
for jeg giver Fanden i, om »Fidelio«
kommer med. Det kan jo vere, atenel-
ler anden leser om Beethoven og ser at
der kun star nogle linier om »Fidelio«.
Hvis han sa er veldig optaget af verket
bliver han sikkert meget vred og siger:
»Hvad Fanden, Idioten har ikke »Fide-
lio« med«—o0g sa har jeg maske naet det
mal, at dén lzser kan skrive en god bog
om »Fidelio«!

Karriere, kommercialisme —

og kompromislgshed

KS: Kan du kort karakterisere din egen
erkendelsesinteresse?

Jeg tror det er meget farligt at skrive for
at habilitere sig. Den dag, man gor det,
er man ded som fornyende forsker, for
sa har man solgt sig til et system. Ogiog
med at de fleste akademikere skriver
for at habilitere sig, indebzerer det ogsa
en forstening af hele den akademiske
tradition. Men det er slet ikke sa slemt
i Skandinavien som det er f.eks. i Vest-
tyskland.

JL: Jeg fik mit professorat ved et slum-
petref. Det havde mere noget med
samfundsstrukturen pé det tidspunkt at
gore end med, at jeg havde skrevet

nogle fantastiske ting. Philip Tagg er ef-
ter min mening den eneste her, der har
den slags kvalifikationer til et professo-
rat. Jeg tilhgrer mere den »folkeopdra-
gende« type! —

KS: Jamen hvorfor skrev du den sa?
Hvorfor lige musikhistorie?

JL:Jamen jeger jo interesseret i musik!
Jeg vil formidle min musikinteresse til
en kommende generation. Det har jeg
oplevet, at jeg kunne ggre gennem
mine forelesninger, men jeg vil gerne
na ud til flere mennesker, og sa er bo-
gen et godt medium. Jeg begynder
snart at arbejde med video — for det er
et andet interessant medium, som jeg
haber jeg kan fa mit budskab ud gen-
nem. Bogen er for mig ikke nogen hel-
lig ting, men det er en god méade at for-
midle pa: man bliver tvunget til at for-
mulere sig mere explicit end man behg-
ver mundtligt. Man kan ikke klare sig
med flotte gestus osv! Ogsa er der altsa
muligheden for at na flere mennesker —
det vil man jo gerne. Og som sagt: Vi-
deoen tror jeg pa. Den vil kunne udnyt-
tes langt bedre pedagogisk end den bli-
ver idag. Det mé vi eksperimentere
med.

Og sa kommer vi til det punkt, der
handler om at arbejde med kommer-
cielle forlag! De sidder med produk-
tionsapparatet — men jeg tror der gal-
der det samme med dem som med den
akademiske verden: man skal ikke ga
pa kompromis. Det gzlder om at have
publikums stgtte, for har man ikke den,
far man ikke forlaget med sig.

oversat af Lars Ole Bonde



Jan Ling gnsker i sin mu-
sikhistorie (se anmeldelsen
s. 36) at »spejle sin egen tid
ved hjelp af det gamle ma-
teriale«, og hertil anvendes
bl.a. billedpolariserende
collager. Denne illustra-
tion bringes som indled-
ning til kapitlet »Musikken
i de europeiska envdldes-
staterna«. Collagen er byg-
get op over en midterakse
og en vandret accentue-
ring, og rummer en dyna-
misk bevegelse udad mod
beskueren. En stram bil-
ledkomposition, — klas-
sisk, ceremoniel i sin ka-
rakter, svarende til den
formalisme, der pregede
»le grand style«. Hertil
kommer den tidsmeessige
dimension, som speender
fra 1700-tallets orgelftade'e
til nutidens militeerorke-
ster.
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Hvad er populermusik? Refleksioner efter en kongres

eller:

Fra »Musica Mundana vs. Instrumentalis« til »Kunstmusik vs. Populermusik«.” — En
kommenteret citatmosaik om dichotomier og trichotomier? i europaisk musikforstaelse.

af Jan Ling

Folkemusikken og populermusikken har hidtil glimret ved deres fraveer i neesten alle store mu-
sikhistoriske oversigtsveerker. Fprst med Gyldendals og Jan Lings musikhistorier er der for al-
vor blevet rokket ved den traditionelle opfattelse af kunstmusikken som eneste relevante objekt
for musikhistorieskrivningen. — I denne lidt useedvanligt formede artikel opregner Jan Ling en
reekke historiske forudscetninger for og eksempler pd den eeldgamle vesteuropceiske tradition
for at opstille musikalske veerdihierarkier, som kan bruges til at fremhceeve én form for musik
pa en andens bekostning. Og gennem en diskussion af den aktuelle populermusikforsknings
standpunkter forspger han at pege pd vejen til den ngdvendige overvindelse af den veerdi-
hierarkiske teenkning i musikforskningen. Artiklen kan betragtes som et teoretisk forarbejde til

2. bind af Jan Lings store musikhistorie.

Musik bliver til objekt for intellektuel analyse, nar
der er et behov for enten at beskytte en musikalsk
tradition eller for at etablere en musikalsk fornyelse.
I begge tilfzlde foregir der en kamp mellem forskel-
lige ideologiske krafter, —en kamp som kan vere si-
vel en konstruktiv, dialektisk proces som en ufrugt-
bar skyttegravskrig, motiveret af religigse, politiske
eller andre extramusikalske forestillinger. I septem-
ber 1983 afholdt The International Association for
the Study of Popular Music (IASPM) sin 2. internati-
onale konference i Reggio Emilia, Italien. Konfe-
rencens indlag var centreret omkring spgrgsmalet:
Hvad er populeermusik? — Et sadant forsgg pa at defi-
nere eller afgreense en szrlig musikform er andet trin
pa den stige, som fgrer til musikvidenskabens etable-
rede himmel: fgrste trin er den begejstrede »opda-

gelse« af en sa@rlig musikform, og det tredje er etab-
leringen af en akademisk disciplin pd det pagal-
dende omrade. Ved at tage dette andet trin har den
yngre, fremadstrebende generation af musikfor-
skere gjort sig til en del af en meget gammel og eks-
klusiv tradition inden for musiktankningen, hvor
man mgder gode, gamle folk som Guido af Arezzo
(0. 990-0. 1033), Johannes de Grocheo (0. 1300),
Johannes Tinctoris (0. 1435-0. 1511), Michael Prae-
torius (0. 1571-1621), Johannes Kepler (1573—
1630), Athanasius Kircher (1620-1680), Immanuel
Kant (1723-1804), Robert Schumann (1810-1856),
Eduard Hanslick (1825-1904), Th. W. Adorno
(1903-69) og A.A. Zjdanov (1896-1948) osv. — De
har allesammen forsggt at udstikke rammerne for én
fremragende og vasentlig musikalsk kategori. Og pa



samme tid skabte de dichotomier og trichotomier i
musikkens verden. Lad os kaste et kronologisk blik
pa nogle af dem:

Middelalderen

Ars Musica, videnskaben om musik, var baseret pa
gresk filosofi og kristen dogmatik. Musikken blev
forstdet som en trichotomi:

MUSICA HUMANA - MUSICA MUNDANA -

MUSICA INSTRUMENTALIS.

Ifglge den romerske filosof Boéthius’ (0. 480-524)
skrift »De Institutione Musica« er Musica Mundana
sfeerernes bevagelse, arstidernes vekslen, de forskel-
lige elementers organisering, alle forbindelser af tal-
let 4 — svarende til tetrachordet. Musica Humana
kom til udtryk gennem forbindelsen mellem den
udgdelige sjzl og den dgdelige krop i den liturgiske
sang, svarende til konsonansen mellem hgje og dybe
toner. Musica Instrumentalis var musik i dens sanse-
lige form, som kunne sattes i Guds savel som i Dje-
velens tjeneste. Denne trichotomi havde selvfglgelig
ikke stgrre praktisk betydning for musikerne end
konferencen i Italien, men den fik senere praktiske
konsekvenser for dem: Da Guido af Arezzo adskil-
lige hundrede ar senere foretog sin bergmte skelnen
mellem den intellektuelle musik-tenker og sange-
ren, var hans dichotomi baseret pa filosofiens for-
rang for praksis. Han skrev:

»Musicorum et cantorum magna est distantia,/ isti di-
cunt, illi sciunt, quae componit musica. Nam qui fa-
cit, quod non sapit, diffinitur bestia« — dvs.: »Der er
langt fra musikeren til sangeren,/ sidstnceevnte fremfp-
rer, forstnevnte ved, hvad musik bestdr af. Thi den
som gor noget uden at vide, hvad han ggr, er et
best.

Denne dichotomi blev transformeret til to musikal-
ske kategorier: kirkelig og verdslig musik. Pa et bil-
lede fra Rheims (12. arh.) kan man se kong David i

sin armstol, dekoreret med lgver. Musikerne om-
kring ham er lerde mand: vi ser én med et mono-
chord, en anden der synger efter en nodebog osv. I
den musikalske verden under grensen kan man finde
et eksempel pad Guidos ul@rde sanger, et »bast« om-
givet af akrobater og dansere. — Hvordan skal vi for-
tolke dokumenter af denne slags? I hvor hgj grad
skal de forstas som forslag eller som propaganda —og
i hvor hgj grad afspejler de virkeligheden? Doris
Stockmann har foretaget en analyse af Johannes de
Grocheos bergmte traktat »De musica« fra o. 1300,
som er af stor interesse ogsa for musiksociologien og
populermusikforskningen.* Hun fortolker termen
musica vulgaris i Johannes’ trichotomi: musica vul-
garis (eller: musica simplex vel civilis), musica men-
surata (eller: musica composita vel canonica vel re-
gularis) og musica ecclesiastica. Stockmann udvikler
et system, ved hjalp af hvilket hun kan bestemme
musica vulgaris som en musik, der dels ikke har be-
hov for notation pa samme made som musica mensu-
rata, dels har en »hjemlig« tradition og er baseret pa
modersmélet. Hendes kritiske behandling af tidli-
gere Grocheo-fortolkninger afslgrer begransnin-
gerne i musikhistoriske fremstillinger, som ikke ta-
ger hgjde for musikreceptionens forskelligheder og
som laser kilder som om de var skrevet idag. — Gro-
cheos system giver ikke blot informationer om mid-
delalderens musikopfattelse, men antyder ogsa
hvordan vi bgr arbejde med spgrgsmalet: hvad er po-
pulermusik?

Renaissancen
Slutningen af det 15. og begyndelsen af det 16. ar-
hundrede var en periode, i hvilken interessen for
praktisk musikudgvelse voksede pa bekostning af fo-
restillingerne hos den gamle »auctoritas«, som re-
praesenteredes af bl.a. Boéthius og Guido.
Johannes Tinctoris formulerede den musikalske
holdning. Han vagrer sig mod at forsta musik som et
feenomen, skabt af sferernes harmoni: han stoler pa
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To musikalske verdener — adskilt af en
skarp greense. Billedet fra 1100-tallets
Reims er i Jan Lings musikhistorie for-
synet med folgende tekst: Pa billedets
gverste del sidder Kong David pa sin lp-
veprydede trone. Han spiller pd harpe.
David er billedets centralfigur. Pd
samme made som vi kan forestille os
Karl den Store i sit akademi i Aachen.
Omkring kongen ser vi forskellige musi-
kere. En adelig (dette fremgar af klede-
dragten) holder videnskabens og musik-
leerens instrument, monochordet, i sit
skod. Samtidig slar han pa det kirkelige
klokkespil. Det statusfyldte orgel stdr
som det skal pa fyrstens hgjre side. Til
venstre stdr en mand med en opsldet
bog, i hvilken vi kan skelne begyndelses-
ordene til fprste psaltersalme. I bag-
grunden spiller to arbejdskleedte mend
pa horn og panflgjte. I den nederste bil-
leddel er centralfiguren en musiker,
kleedt ud som et dyrelignende djeevelsk
veesen med trommen som klingende
symbol pa det hedensk syndige. Pa
hgjre side har han en hornbleese- og en
fidelspiller samt to springende akroba-
ter. Pa venstre side har han fire dan-
sende meend.



sit gre — og finder saledes, at stemmen og instrumen-
terne frembringer musik. Men Tinctoris ser ogsa for-
skellige former for musik — athengigt af dens funk-
tion. Han valger en trichotomi til at beskrive tidens
musik: cantus magnus (= messe), cantus mediocris
(= motet), cantus parvus (= chanson). Da motetten
kan have savel en kirkelig som en verdslig tekst pla-
ceres den i midten af hierarkiet. Men nu bliver det
ogsé muligt at finde klare skillelinier i det musikalske
materiale: de mest gennemarbejdede former er mes-
ser og motetter med kirkelig tekst. Vi kan ogsa iagt-
tage en stilblanding: folkelige melodier indgar som
stemmer eller afsnit i savel chanson’er som motetter
0g messer.

Barokken

I 3. bind af »Syntagma Musicum« (1620) bruger Mi-
chael Praetorius én (!) side til at beskrive sange, som
synges af arbejdere og bgnder. Han fortzller, at den
lerde komponist af og til kan vaelge at bryde musik-
kens love, mens bgnderne er ligeglade med alle reg-
ler og kun synger, hvad der falder dem ind. Den dan-
ske kronikgr H.M. Corvinus beretter om minearbej-
deres og handverkeres vulgere sang, om flerstem-
mig improvisation, som han kalder Sortisatio. Adri-
ano Banchieri (1568-1634) kalder denne form for
sang »bestialsk kontrapunkt«, typisk for karneval-
ler. — I det 17. &rhundrede har vi adskillige kilder til
en dichotomi, som skelner cantilena artificialis fra
denne form for cantilena vulgaris.

Mange komponister vendte sig sterkt imod en so-
cialt bredspektret udbredelse af deres sange, fordi
deres melodier blev forvansket af ulerde sangere. I
det 18. arhundrede kan vi se, hvordan den musikal-
ske tilbedelse af Gud @ndrer sig til en mere og mere
@stetisk forkyndelse for en udefineret menneske-
hed.

18. og 19. arhundrede
I det 18. og 19. drhundrede var der en livlig debat om

musikalske definitioner og grensedragninger (nuti-
dens musikfilosofiske diskussioner nar kun sjeldent
niveauet i denne debat). Maske har musikken aldrig
spillet en mere fremtradende rolle end i disse to ar-
hundreder. Det hang selvfglgelig sammen med etab-
leringen af et musikliv for et alment publikum, dvs.
organiseringen af det kapitalistiske marked. Det be-
tyder ogsa, at musikken blev et officielt udtryk for
det herskende borgerskab. Men det er en stor fejlta-
gelse at antage, at denne proces kun foregik i den
gkonomiske og sociale sfere: den var en helt igen-
nem dialektisk proces, i hvilken musikken afspejlede
og pavirkede samfundet. Der var faktisk tale om en
meget vigtig opgave: skabelsen af en musikalsk
»himmel«, hvor kun hgjtuddannede med samme so-
ciale baggrund kunne mgdes og fardes, fjernt fra
den omgivende klassekamp mellem et mere og mere
desperat borgerskab og en mere og mere bevidst ar-
bejderklasse. Inden for musiklivet finder vi to for-
skellige partier: ét der kemper for at denne musikal-
ske »himmel« med eksplicit formulerede @stetiske
love og ambitioner skal na ud til #ele menneskehe-
den, — og et andet, som ikke har andre ambitioner
end at underholde et godt betalende publikum. Nu
etableredes dichotomien mellem estetisk musik og
trivial musik, og man ser musikkritikerne sidde som
Vorherre pd Dommens Dag — i ferd med at skelne
mellem god og darlig musik. Kun et enkelt bergmt
eksempel til illustration: Robert Schumann karakte-
riserede Mendelssohns »Paulus« og Meyerbeers
»Huguenotterne« som to af de vigtigste vaerker i sam-
tiden. De reprasenterede for ham sa at sige de to si-
der af den musikalske mgnt: Meyerbeers musik er
som en markedsfarce, i bordellet eller i kirken, helt
igennem kunstig, overfladisk, hyklerisk... ond, for-
vrenget, umoralsk — med ét ord: anti-musik. »Hvad
er der efter »Hugenotterne« tilbage andet end at
henrette forbrydere og udstille frivole pigebgrn pa
scenen?<« er Schumanns vigtigste spprgsmal. Men-
delssohns oratorium var derimod iflg. Schumann et
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musikalsk mesterverk, i sin essens dybt religigst.
Bag dichotomien mellem en @stetisk og en ikke-
astetisk musik ligger den nye musikopfattelse, der
blev formuleret af Kant, Fichte og til sidst af Hegel
ophavet i hans metafysiske system — som en meget
vigtig del af hans @stetik. Og sdledes er kunstmusik-
ken ogsa idag, i sit begreb, en del af den tyske ideali-
stiske filosofi. Musik var den romantiske kunstart,
svarende til den &ndelige subjektivitet. Musikken
skulle sdledes ikke vare genstand for fordringslgs
nydelse, men tilegnes i en refleksionsproces, hvor
lytteren — subjektet — stod i et dialektisk forhold til
objektet — musikken. Kant formulerer det pa fgl-
gende made:

»Selve den forestilling, at nydelse kan kommunikeres
universelt, implicerer allerede, at en sidan nydelse
ikke er afheengig af den rent fplelsesmeessige forngjel-
se, men md implicere eftertanke; og eftersom cestetisk
kunst er skgn kunst hidrgrer dens mdlestok ikke fra
sansernes emotioner, men fra den reflekterende dgm-
mekraft. <°

Schopenhauer gar et skridt videre, nér han siger:

»... sdaledes er musik, som transcenderer idéen, ogsd
totalt uafheengig af fenomenernes verden; den tager
simpelthen ikke hensyn til verden, og den ville i en vis
forstand fortscette med at eksistere selvom verden ikke
gjorde det, — hvilket ikke kan siges om de gvrige
kunstarter. Musik er med andre ord ligesa umiddel-
bar en genstandsggrelse af og billede pa Urviljen som
selve verden er det, i realiteten lige sd umiddelbar som
de idéer, der i deres mangfoldighed af fremtreedelses-
former konstituerer de individuelle objekters verden.
Musikken er sdledes pd ingen mdde, sadan som de an-
dre kunstarter, en fremstilling af ideerne, den er tveert-
imod et udtryk for selve Viljen, som ogsd antager ob-
jektiv skikkelse i idéerne; og af netop denne grund er
musikkens virkning langt mere kraftfuld og dybtgd-

ende end tilfeldet er med andre kunstarter...<’

Musikhistoriens tradition er dybt rodfaestet i den ide-
alistiske filosofi. Hovedparten af den klassiske mu-
sik blev defineret og indpasset i forhold til den i lgbet
af det 19. arhundrede. Kun meget lidt af musikken
fra det 20. arhundrede er blevet optaget i denne him-
mel — og selvfglgelig farst efter en tilpasning til en
subjekt-objekt relation pa den gode gamle hegelian-
ske facon. For mig personligt er denne proces meget
vigtig. Det er vigtigt, at denne musikalske himmel
opretholder sine @stetiske love, sa vi kan beholde
den som et akustisk tilflugtssted fra den daglige stgj,
som omgiver os, incl. hovedparten af den sakaldte
populermusik. Pa den anden side er der sikkert i dag
flere verker inden for populermusikken end inden
for den sakaldte moderne kunstmusik, som vil blive
»klassiske« og komme til at udggre en del af den
gamle musikalske himmel — eller skabe en ny for en
ny slags lyttere.

Lad os vende tilbage til Populermusikkonferen-
cen og diskussionen om »hvad populermusik er«. En
af de ting, der virkelig overraskede mig var, at der
var s fé referencer til Philip Tagg’s »Kojak..«-*af-
handling. Efter min mening rummer den en lang
rekke interessante synspunkter som bgr fremhaves
og diskuteres, ogsa i forbindelse med definitionen af
populermusik. Tagg folger den middelalderlige op-
deling af musikken i en trichotomi. Han praesenterer
en aksiomatisk trekant af folkemusik, kunstmusik og
populermusik. Jeg tror, dette er en meget frugtbar
made at gribe problemet an pa: kun ved sammenlig-
ning kan man afgrense eller definere en musikalsk
genre, noget som allerede Platon var opmarksom
pa. Maske finder man ikke frem til kvaliteter, der er
unikke for den pagazldende musik, men der ma vere
en kombination af kvaliteter, som frembyder en mu-
lighed for at definere musikken. Tagg har opstillet ti
teser i hvad han kalder » Populermusikkens egenska-
ber — en sammenfatning<’ — Jeg vil i det fglgende



Folk Art Popular

CHARACTERISTIC . : N
music | music | music

Produced and primarily professionals X x
transmitted by primarily amateurs X
usual X
Mass distribution
unusual X X
oral transmission x
Main mode °,f storage musical notation X
and distribution
recorded sound X
nomadi i
Type of society in adic or agrarian x
which the category agrarian and industrial X
of music mostly occurs
industrial X
Main twentieth-century independent of monetary economy X
mode of financing N "
ublic fundin
production and distribution publ 9 X
of the music ‘free’ enterprise X
uncommon x
Theory and aesthetics X
common X
anonymous X
Composer/author
non-anonymous X X

Philip Tagg's »10 teser om popul@rmusikken« er ogsa inde-
holdt i ovenstaende model (Fra Tagg’s artikel »Analysing
popular music« i arbogen Popular Music 2. Theory and
Method).

fremsatte nogle kritiske kommentarer til disse teser
og til nogle markante udsagn fra Reggio Emilia-kon-
ferencen'’, i et fors@g pa at finde ud af, om populér-
musikforskning er en del af dagens musikvidenska-
belige tradition — og i bekreftende fald hvilken ideo-
logi der ligger bag denne nye forskningsgrens begre-
ber og forestillinger.

Tagg’s teser:

(D Populermusik er et fanomen, der findes i de in-
dustrialiserede samfund og kan hverken eksi-
stere i fgr-industrielle samfund eller i samfund
uden et industriproletariat.

(D Populermusik szlges i de kapitalistiske lande ef-
ter lovene om »udbud og efterspgrgsel«. I sociali-
stiske lande foregar distributionen efter andre
retningslinier.

@ Popularmusikkens eksistens afhenger af mulig-
hederne for masseproduktion og — distribution.

Citater fra Populermusikkonferencen:

(@) 1 dette indlaeg vil »populrmusik« blive forstaet i
forhold til den proces, som finder sted, nér be-
stemte sociale grupper inden for udviklede sam-
fund eller majoriteter af sddanne grupper (sna-
rere end eliter) producerer og konsumerer mu-
sik. Denne proces kan bedst analyseres historisk,
gennem dens manifestationer under forskellige
historiske konjunkturer, og i sammenh&ng med
de interne relationer inden for hele det musikal-
ske felt, som er karakteristisk for den pagel-
dende konjunktur. (Richard Middleton)

(® Hvis der er et klart behov for en mere precis in-
ternational og interdiscipliner forstaelse af hvad
»populermusik« faktisk er — som et forspil til
mere systematiske studier af fenomenet, sa bgr
en sddan forstaelse vare rodfestet i en gennem-
lysning af sddanne musikformers sociale og poli-
tiske betydning, fremfor i definitioner af »etiket-
ter« med et betydningsindhold, som er i delvis
uoverensstemmelse med de deskriptive opgaver,
de skal Igse. (John Shepherd)

(O Karakteristiske stiltrek ved populermusikken
afspejler saledes den respektive sociale organise-
ring af musikfrembringelsen. Denne proces kan
tydeligst iagttages i forbindelse med rockmusik-
ken, den nyeste og mest avancerede form for po-
pulermusik. (Peter Wicke)

(@ (1) T det 19. drhundrede er populermusik strengt
taget den musik, som spredes og paskgnnes
bredt. Den kan tilhgre en hvilken som helst genre
inden for det musikalske omrade, men bestar for
det meste af fragmenter for passende medier sa-
som klaver, blesergrupper, mandskvartet, un-
derholdnings- og restaurantorkestre, med eller
uden solosang. Det er hovedsagelig et borgerligt
repertoire i stil og indhold, men udbredes ogsa i
aristokratiske og arbejderkredse.

(2) Populermusik omkring 1900 (ca. 1880-1920)
er dels den samme som tidligere, dels en ny slags
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musik, som fremstilles med henblik p&d masse-
konsumtion. Klgften mellem popular og serigs
musik udvides henimod et fuldstendigt brud.
Det er dog stadig muligt for komponister som
Massager, Lehar, Oscar Strauss, Victor Herbert,
Arthur Sullivan eller Gershwin at kombinere se-
rigse og populere kompositionsprincipper. Det
borgerlige fundament under popul@rmusikken
er stadig tydeligt, men for nedadgaende.

(3) Populermusikken efter 1920 har udviklet sig
i retning af et stilistisk omrade som er adskilt fra
den serigse musiks omrade. Betegnelsen popu-
lermusik dzkker nu fgrst og fremmest en stil,
ikke ngdvendigvis popularitet... Denne stils
komponenter kan analyseres og sammenlignes
med folkemusikken og den serigse musik. Den
borgerlige karakter er géet tabt, ikke blot inden
for populermusikken, men ogsa i vid udstraek-
ning inden for samfundet selv. (Martin Tegen)

Kommentar:

Forsgget pé at henfgre populermusikken til en be-
stemt periode og til en bestemt socio-gkonomisk
struktur har kun interesse, hvis man ved, hvilken
slags musik man taler om. Hvis man ikke ved det,
fanges man i ringslutningens gamle felde: populear-
musik er musik der er popular hos store dele af be-
folkningen. Betegnelsen populermusik vil sa blive
en brok-kasse, og analysen begranses til fortolknin-
ger af menneskelig adferd uden nogensomhelst vi-
den om de processer, der finder sted mellem speci-
fikke lyttere og musikken. I sa tilfelde reduceres mu-
siksociologi til ideologi og bliver til stedfortreder for
middelalderens teologiske spekulationer.

Tagg’s teser:

Q) Populermusik skabes og fremfgres af hel- eller
halvprofessionelle, der ikke ngdvendigvis har
nogen traditionel musikuddannelse.

(@ Populermusikkens komponister og tekstforfat-

tere er ofte ukendte for publikum. Men de er
ikke anonyme p& samme made som folkemusik-
kens komponister.

Citat fra Populzermusikkonferencen:

(© Der findes ikke lengere et hierarki i vor tids
kunst. Dette skaber en betydelig forvirring, iser
blandt folk der stadig opfatter kunst som ve-
rende ensbetydende med traditionel klassisk mu-
sik. Popmusik er ogsa kunst, og jeg vil g endnu
et skridt videre: Hvis du spurgte mig, hvem der
var 60ernes vigtigste komponister, ville jeg kun
kunne komme i tanker om popmusikere.
(Komponisten Philip Glass, interviewet af Gust
de Meyer 1982)

Kommentar:

Jeg tvivler staerkt pd, at der skulle vere en kvalitativ
forskel mellem komponister af forskellig slags mu-
sik. Fra Machault til idag kan der gives mange ek-
sempler pa komponister, der har arbejdet inden for
genrer, som idag gar under betegnelserne »populeer«
og »kunst«. Den danske komponist Per Ngrgaard
har prgvet at finde frem til synonymer for begre-
berne »populer« og »kunst«: han skelner mellem
hvad han kalder at komponere hurtigt eller langsomt
— og prgver at forsta den absurde situation, som
kunstmusikkomponisten befinder sig i: placeret i et
samfund, der kraever hurtigt komponeret musik og
konstant skiftende musikalske udtryk. Gust Meyer
far fat i noget af Ngrgaards dichotomi, som ikke har
noget at ggre med forskellige komponisttyper, men
med forskellige kompositionsmader. Jeg tror, dette
er meget afggrende, hvis vi ikke vil fglge i vore for-
gengeres fodspor og bygge barrierer mellem forskel-
lige former for musik.

Tagg’s teser:
@ Populaermusik som term bgr ikke forveksles med
»musique populaire« eller »musica popular«, der



begge overszttes med »folkemusik«. Den har
mere tilfelles med termen »meso music«.'' Popu-
leermusik ma heller ikke forveksles med termen
»popmusik«, der refererer til et helt kompleks af
musikalske stilarter, stort set inden for ram-
merne af 60ernes populermusik.

Populermusik ma ikke forveksles med »easy list-
ening«, »light music«, »Trivialmusik«, »Under-
holdningsmusik« o.1. For selvom underholdning
og afslappet lytning kan vare meget almindelige
trek ved populermusikken er de ikke de eneste.

Citater fra Populzrmusikkonferencen:

(® ... begrebet »populermusik« er ikke sa meget
baseret pa en kategorial distinktion, som pa en
social rubriceringsproces med sterkt normative
elementer. (Frans Birrer)

(® Populzrmusikken behgver i modsatning til den
borgerlige kunstmusik ikke at definere sine gran-
ser med henblik pa at udgranse det »falske«, det
»vulgere«, kort sagt: musik som kan true dens
egen eksklusivitet. Hverken vi eller populermu-
sikken har brug for eksperter til at skelne mellem
skidt og kanel, mellem sand og falsk populermu-
sik. Hvad vi har brug for er flere overvejelser
over musikkens situation i det moderne samfund.
(Henrik Sinding Larsen)

Kommentar:

Tagg’s pointe er, at begrebet »populermusik« ikke
ma forveksles med betegnelser med mere eller
mindre klart indhold i »folkemunde«. Han anbefaler
derfor den mere akademiske term »meso music«.
Den terminologiske forvirring omkring en musik-
form siger meget om musikken selv. Jeg tror, det er
meget konstruktivt at anvende disse betegnelser som
udgangspunkter for en definition — i stedet for at
diskvalificere dem: vi mé altsa prgve at se, hvordan
de kan ordnes i et system — pa samme made som vor
gamle ven Grocheo gjorde det i middelalderen. En

rent akademisk terminologi vil kun meget sjeldent
blive accepteret i samfundet: den kommer til at leve
ved siden af den levende musiks verden. Betegnelser
som musica vulgaris eller »folkemusik« har snarere
skabt forplumring end klarhed. Her har vi atter et
eksempel pé, hvordan idealistiske forestillinger ska-
ber barrierer i forhold til studiet af virkeligheden.

Tagg’s teser:

(& Populzrmusik kan ikke defineres som begreb
ved hjalp af intern musikanalyse —og den kan be-
nytte de samme kompositionsteknikker som
kunst- og folkemusikken inden for det samme
kulturelle fellesskab.

Kommentar:

Efter min mening er dette fuldstandig forkert. Philip
Tagg’s egen glimrende analyse af Kojak-temaet eller
ABBAs »Fernando«, Alf Bjornbergs arbejder og en
rekke andre internt musikalske analyser viser det-
te.'? For mig at se er denne type interne musikanaly-
ser det centrale felt inden for populermusikforsknin-
gen. Uden sadanne analyser vil sociologiske, psyko-
logiske eller andre analytiske indfaldsvinkler til em-
net uundgaeligt fgre til overfladiske resultater. De
implicerer nemlig, at man for at kunne forsta popu-
lermusik ma sgge forklaringen i det omgivende sam-
fund. Men at forsgge at forsta samfundet med et ude-
fineret begreb om »populermusik« er det samme
som at skabe en ideologi pa basis af en sociogkono-
misk struktur —i princippet pa samme made som Bo-
éthius skabte et musikalsk verdensbillede pa grund-
lag af den graske filosofi.

Tagg’s teser:
(® Populzrmusik har ingen udtalt eller klar teore-
tisk, filosofisk eller @stetisk overbygning.

Kommentar:
Tagg har her formuleret en akademisk opgave for
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fremtidens populermusikforskning. Man kan maske
sammenligne popul@rmusikkens aktuelle situation
med den sakaldte kunstmusiks situation i f@rste halv-
del af det 19. arhundrede. Den musikalske debat i
»Allgemeine Musikalische Zeitung« eller i wienske,
parisiske og berlinske dagblade har mere tilfzlles
med populermusikdebatten idag end med den tilsva-
rende debat om kunstmusikken. Derfor er det vigtigt
at arbejde med popul@rmusikkens @stetik og filoso-
fi. — Jeg tror imidlertid ikke, den gamle idealistiske
filosofi kan vare til megen hjlp i den forbindelse.
Vi har set, at dens forestillinger er fundamentet un-
der dén musikalske himmel, som regeres efter klassi-
kernes love. Klassikerne udggr idag en moderne ud-
gave af musica mundana, en mere materialistisk og
virkelig himmel — men selvfglgelig stadig adskilt fra
virkeligheden. Det er meget dyrt fortsat at bevare
denne himmel for samfundet. Men jeg er overbevist
om, at det er meget vigtigt at ggre det —hvis vi gnsker
at forblive mennesker med mere end én livsdimensi-
on. At kunne nyde »langsomt komponeret musik« —
for nu at bruge Ngrgaards ord — forudsatter den tid-
ligere navnte dialektiske proces mellem menneske
og musik, hvilket er meget vanskeligt i et samfund,
hvor »hurtigt komponeret musik« er normen. Men
det er muligt, at en ny langsomt komponeret musik
er ved at vokse frem — med udtryksmidler afledt af
den »hurtige musik«. »Musik« i ordets traditionelle
betydning kan hverken konsumeres eller kommuni-
keres; der ma finde en nerkamp sted mellem men-
neske og musik. Og det samme ggr sig geldende for
musikforskning. Derfor er det vigtigt, at analysen af
populermusik virkelig er fast forankret i det musi-
kalske materiale, samtidig med at vi forsgger at finde
frem til en teori, hvorudfra vi kan skitsere musikkens
funktion i dens sociogkonomiske kontekst. Efter
min mening er nogle af de mest konstruktive studier
af populermusik baseret pa den eneste filosofi, der
har redskaberne til et sdidant kombineret studium af
relationen kunst-menneske-samfund, nemlig den hi-

storiske materialisme. Inden for popul@rmusik-
forskningen kan der findes mange eksempler pa ser-
deles udogmatiske opfattelser af marxismen, og
denne udogmatiske holdning er det bedste bevis pa
en levende videnskab.

Det har altid veret dén udforskning af virkelighe-
den, der har undgaet at tvinge virkeligheden ind i
forudbestemte baner, der har veret den mest frugt-
bare indfaldsvinkel til menneskelige udtryksformer.
Dette gaelder ogsa for musikvidenskaben.

oversat af Lars Ole Bonde

Noter

1) Holdt som foredrag pa IASPM-symposiet i Goteborg 4.-6.5.
1984.

2) Begreberne dichotomi/trichotomi dazkker en vesteuropzisk
tradition for at tenke i to- eller tre-delte hierarkier.

3) Guido af Arezzo: Begyndelsen af skriftet »Regulae rhytmicae«.
Se: J. Smits van Waesberghe: School en Muziek in de Mid-
deleeuwen. Amsterdam 1949, s. 163.

4) Doris Stockmann: Musica Vulgaris bei Johannes de Grocheio
(Grocheo). Beitrige zur Musikwissenschaft, Heft 1 1983, s. 3—-
56. — Samme: Volksmusik und Musica Vulgaris: Zur Kldrung
eines Hochmittelalterliches Terminus. In: TVARSPEL, Fest-
skrift til Jan Ling. Goteborg 1984, s. 117-137.

5) Rob. Schumann: Fragmente aus Leipzig 4, in: Neue Zeitschrift
fir Musik 7 (1837), s. 73--75. Genoptrykt i: R. Schumann: Ge-
sammelte Schriften iiber Musik und Musiker (Leipzig 1914), s.
318-21.

6) Imm. Kant: Kritik der Urteilskraft. Citeret efter Peter le Huray
& James Day: Music and Aesthetics in the Eighteenth and
Early Nineteenth Century. Cambridge 1981, s. 220.

7) Artur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung. Cite-
ret efter ovennavnte vark s. 329.

8) Philip Tagg: Kojak ... 50 seconds of Television Music: toward
the Analysis of Affect in Popular Music (Goteborg 1979)

9) op. cit. s. 23-26.

10) En konferencerapport vil senere blive udgivet af IASPM.



11) Begrebet »meso music« er udmegntet af musiketnologen C. ning i 80-talet. In: Nordisk Forum nr. 39—40 (Kbh. 1983).

Vegaiartiklen: ‘Mesomusic’—an essay on the music of the Mas- Alf Bjornberg & Lars Lilliestam: Schlagerns Mystik (Goteborg
ses. In: Ethnomusicology 1966, s. 1-17. 1980).

12) Philip Tagg: FERNANDO. In: Dansk Musiktidsskrift nr. 3, Alf Bjornberg: There’s something going on —om eolisk harmo-
dec. 1979, s. 124-156. nik i nutida rockmusik. In: TVARSPEL, Festskrift til Jan Ling
Alf Bjornberg: Bittre begagnat — om musikalisk ateranvind- (Goteborg 1984).

Billede og musikhistorie: Hos Dahlhaus (Die Musik
des 19. Jahrhunderts. Neues Handbuch der Musik-
wissenschaft. Band 6, s. 89) finder vi en type billed-
tekst, som ikke direkte fortolker det tilhprende bille-
de, men som i essayistisk form formulerer en kultur-
historisk problemstilling omkring billedet. I vores
eksempel, som hgrer hjemme i afsnittet » Die Idee des
Volkslieds«, skitseres et speendingsfelt omkring »Lo-
reley« som tema, og pa denne made leverer Dahlhaus
en forstdelsesramme for savel billedet » Loreley« som
for »folkesangen« af samme navn. Dahlhaus skriver:
»Eduard Jakob von Steinle (1810-1886): Loreley
(Bayerische Staatsgemdldesammlungen, Miinchen).
At Henrich Heines »Loreley« (»Ich weiss nicht, was
soll es bedeuten«) under nationalsocialismen kunne
udneevnes til at veere et veerk af en »ukendt digter«, er
ufrivilligt et vidnesbyrd om, at den littercert »oversat-
te« folketone fint kunne finde vej tilbage til det folkeli-
ge, hvor forfatterophavet blev underordnet i samme
udstrekning som fenomenet slog rgdder. 1 folkesla-
genes hukommelse blir der ikke skelnet sa strengt mel-
lem det naive og det sentimentale, mellem det oprinde-
lige og det ironisk-brudte, mellem det arketypiske og
det poppede (Kitsch) som inden for cestetikkens syste-
mer. Ikke sjceldent er det netop de cestetisk tvivisomme
fremstillinger af en skikkelse eller et motiv, der er
bedst forankret i den kollektive erindring«.
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Musikken i samfundet — samfundet i musikken?
— Refleksioner omkring »Gyldendals Musikhistorie«

af Lars Ole Bonde, Thorkil Hprlyk, Tore Mortensen, Per Drud Nielsen og Peder Kaj Pedersen

Med ferdigggrelsen af »Gyldendals Musikhistorie« er der rejst et monument over de sidste
15 ars diskussioner over temaet: musik og samfund. Arbejdet med at udvikle en socialhisto-
risk og samfundsorienteret musikhistorieskrivning i Danmark har pa forskellig vis praget de
3 universitetsmusikmiljger i Kgbenhavn, Arhus og Aalborg. I denne artikel, som er uddrag
af en stgrre diskussion™, reflekterer 5 yngre lerere fra AUC’s Musik-Overbygning over Gyl-
dendal-projektet, dets faghistoriske og teoretiske baggrund — og dets resultater.

Lad os begynde med en historie om en
anekdote fra det virkelige liv. I somme-
ren 83 afholdtes der Nordisk Musikfor-
skermgde i Askov. Her blev abningsfo-
relesningen holdt af den danske musik-
videnskabs »senior«, Jens Peter Lar-
sen, som var blevet bedt om at tale om
hans egen forsknings betydning for
hjemlig og udenlandsk musikviden-
skab. Undervejs fortalte JPL fglgende
historie: I et grgnlandsk szlfangersam-
fund befandt sig en mand, som var hgjt
respekteret for sin dygtighed og heder-
lighed. Han blev derfor opfordret til at
gd ind i politik. Dette afviste han imid-
lertid med begrundelsen: » Nej tak, —jeg
fanger sceler.« JPLs pointe var klar i sig-
tet: musikhistorikere skal ikke interes-
sere sig for samfund og politik, men for
kilde- og stilforskningens store sal-
fangst. Og i @vrigt er musikhistorie-
forskningen som humanvidenskab alt
for ung til at kunne s@tte »samfundsre-

latering« pa dagsordenen.

Jens Peter Larsens anekdote var et
venligt memento til forfatterne bag
Gyldendals Musikhistorie, der nu fore-
ligger som et afsluttet 3-flgjet bygnings-
vark — med selvstaendigt biografisk de-
pot. Historien forteller ogsa indirekte,
at den danske — specielt den kgben-
havnske — musikhistorikers arbejds-
mark ofte har (haft) karakter af slag-
mark. Gyldendals Musikhistorie (her-
efter GMH) er et af monumenterne
over kampene og krigerne.

For ogséa inden for musikvidenska-
ben har grupper og enkeltpersoner ta-
get del i de sidste 15 ars tvaerhumanisti-
ske opggr med andshistorie, biografis-
me, — positivisme og idealisme. GMH
er det fgrste store, syntesesggende re-
sultat af dette opggr, og man kan kun
glede sig over, at netop dette — meto-
disk og fagpolitisk — kontroversielle
projekt blev det eneste fuldfgrte resul-

tat af de sidste 20 ars forlagsinitiativer
til at frembringe en aflgser for Povl
Hamburgers »Musikens historie« fra —
1936!

Sporgsmalet er sa, om Gyldendal-
projektet er lige s& vellykket som det
har varet kontroversielt. Eller sagt pa
en anden made: Kan marxister ogsa
fange szler? — Det er, hvad vi vil disku-
tere i det fglgende.

Artiklen falder i 3 dele. I fgrste ho-
vedafsnit opridses forfatterkollektivets
faghistoriske baggrund og placering i
miljget pd Musikvidenskabeligt Institut
i Kgbenhavn. Andet hovedafsnit place-
rer Gyldendals Musikhistorie i en
stgrre teoretisk ramme, nemlig i for-
hold til nogle nggleskikkelser inden for
den internationale musikhistorieteore-
tiske diskussion. Sidste afsnit rummer
et antal punktnedslagibd. 1-3, i et for-
s@g pa at vise nogle af konsekvenserne
— positive som negative —der efter vores



mening fglger af de grenser, som for-
fatterkollektivet har afstukket for deres
projekt.

* Lasere, som er interesserede i det langt
mere omfattende diskussions-essay, der er
udgangspunktet for denne artikel, kan
henvende sig til Musik-OB, Kroghstrede
6, 9220 Aalborg Dst.

Faghistorie

Forfatterne og miljset

Forfatterne deler miljg pd musikviden-
skabeligt Institut, Kgbenhavns Univer-
sitet, hvor de alle dels er uddannet og
dels siden har haft deres virke som la-
rere og forskere. I forordet refererer de
selv til denne forsknings- og undervis-
ningsvirksomhed som det fzlles refe-
rencepunkt for de »drs teoretiske dis-
kussioner om musikhistorie og musik-
kens placering i den samfundsmcessige
totalitet«, som de har ¢gnsket at ud-
megnte i praksis med den foreliggende
musikhistorie. Eksplicit refererer de til
arbejdet med udgivelsen af musikfor-
skeren Poul Nielsens (1939-1976) ef-
terladte athandling Musik og Materia-
lisme, et arbejde der stod pai 1977, som
det, der »for alvor (satte) gang i pnsket
om at tage konsekvensen af de mere
overordnede, abstrakte diskussioner og
give en fremstilling af musikkens histo-
rie med et bredere perspektiv, end man
sedvanligvis treffer«. Og det er aben-
lyst, at der bestar et tet afhengigheds-
forhold mellem den tidligt afdgde kol-
lega Poul Nielsens skitserede musikhi-
storiemodel og de fire forfatteres frem-
stilling. Neasten for tet i betragtning af
den abne karakter, som Poul Nielsens
efterladte materiale synes at have; og

for teet i betragtning af, at debatten om
musikhistorieskrivningen netop for
alvor har faet fart pa internationalt
siden midt i 70-erne, med gstmarxisten
Georg Knepler og veststrukturalisten
Carl Dahlhaus som vigtige bidragyde-
re.

I udgivelsesarbejdet har man natur-
ligvis haft en forpligtelse pa Poul Niel-
sens intentioner med de efterladte til
dels meget fragmentariske tankegange.
Men i det videre arbejde med at ud-
mgnte en materialistisk musikhistorie
har forfatterne ikke haft forpligtelser i
forhold til dette — kun til at skaffe sig et
holdbart teoretisk grundlag. Hvad der
rent faktisk er det teoretiske grundlag
for GMH lader sig ingen steder aflese
samlet. Der findes teoretiske udrednin-
ger rundt om i verket, ofte pa de mest
overraskende steder i forhold til kapi-
teloverskrifterne, men ellers er grund-
laget implicit: arven fra Poul Nielsen
slebet til i praksis undervejs.

Til forstaelsen af, hvorfor verket ser
ud som det ggr, hgrer ogsa, at udgiver-
gruppen bag Musik og Materialisme
ikke er 100 % identisk med forfatter-
gruppen bag GMH. 1 udgivergruppen
indgik en ikke musikhistorisk uddannet
filosof, med en meget omfattende bal-
last i @stetik, @stetikhistorie og histo-
rieteori (Arno V. Nielsen), mens for-
fattergruppen bestar af en barokspe-
cialist (Carsten Hatting), en klassikspe-
cialist (Niels Krabbe), en musikjourna-
list med kendskab til ny musik (Jens
Brincker) og en musiksociolog med
kendskab til jazz (Finn Gravesen).

Hatting og Krabbe har klare rgdder i
den forskningstradition, som blev mar-
keret med Jens Peter Larsens Haydn-
og Hindel-forskning siden 30-erne.
Det er en forskningsretning, som er

steerkt optaget af at etablere facts, og
selv om den er meget lidt tilbgjelig til at
eksplicitere tolkninger og synteser, sa
har den stilhistorien som ambition, og
har endvidere det praktiske sigte, at
bringe gammel musik frem til musikli-
vet nu, helst sd rent og tet pa »wie es
eigentlich gewesen« pa Hindels og
Haydns tid. Denne forskningsretning
har frembragt mangder af kildemate-
riale og megen viden, bl.a. ogsa ved ar-
bejder af de to Gyldendal-involverede,
der dog begge i de sidste 10 ar sterkere
og sterkere har formuleret sig i et kri-
tisk opggr med denne traditions sna-
verhed.

Brinckers udgangspunkt er ikke pa
samme méde markeret et bestemt sted
i faget og dets forskningstraditioner.
Han har navnlig veret formidleren —
journalistisk og pedagogisk — af faglige
problemstillinger og forskningsresulta-
ter ndet af andre. Han reprasenterer
maske — sammen med hovedredaktg-
ren Knud Ketting, der ikke har varet
medlem af forfattergruppen — det ngd-
vendige mal af praktisk-pragmatisk
publiceringsrettet common sense, som
givetvis ogsé har skullet til i et s§ ambi-
tigst projekt som GMH.

Gravesen er den yngste af forfatter-
gruppen. Hvor de gvrige er blevet ansat
ved instituttet i midten og slutningen af
60-erne har Gravesen som student va-
ret blandt de aktive i de faglige nyvur-
deringer og opggr, som studenteroprg-
ret satte pa dagsordenen i slutningen af
60-erne. Han har veret en drivkraft i
udvidelsen af fagets genstandsomrade
til ogsa at omfatte populermusik i vid
forstand, og han har fgrst og fremmest
opdyrket musiksociologien og beskzaf-
tigelsen med musikken samfundsmas-
sige sammenhange pa dansk grund.
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Det hgrer med i billedet, at forfatter-
fellesskabet afspejler miljget pa insti-
tuttet i Kgbenhavn negativt pa den
made, at store dele af resten af de an-
satte, der beskaftiger sig med musikhi-
storisk forskning og undervisning, ikke
har mgdt de fires forehavende eller ar-
bejdsform med andet end afvisning.

Arven fra Poul Nielsen
Forfatterkollektivet er altsa etableret
ikke i kraft af et specielt stimulerende
institutmilj@, men pd trods af modstand
i dette miljg. De har arvet et teoretisk
grundlag, som i hgj grad er en enkelt
persons vark, og som de maske netop
har fglt sig sd meget desto mere forplig-
tet pa, fordi miljget ikke ellers har ve-
ret stimulerende, og fordi Poul Nielsen
selv fra slutningen af 60-erne og til sin
ded var i stadig skarpere opposition til
de herskende tanker pa instituttet og
ofte stod relativt isoleret med sine fag-
kritiske synspunkter blandt kollegerne.
Poul Nielsen var den, der bragte de
sene 60-eres videnskabsteoretiske op-
gor ind pa instituttet i Kgbenhavn. Al-
lerede i studietiden havde han drevet
omfattende l@rdomshistoriske studier i
fagets teori. Sarlig teoridannelserne
omkring musikalsk form og formana-
lyse havde haft hans interesse, og det
var ud fra en solid musikteoretisk bal-
last, at han sidst i 60-erne begyndte at
pledere for en musikfagets teoretiske
selvbesindelse. Han slog til lyd for etab-
leringen af en egentlig musikTEORI -
musikteori i (dengang) gengs forstand
er (var) blot pragmatisk handverkslere
—, og han introducerede tysk aktuel fag-
debat til danske fagkredse, saledes
f.eks. Carl Dahlhaus’ Musikdsthetik fra
1967, hvis indledningskapitel Poul
Nielsen oversatte og introducerede i

Dansk Musiktidsskrift i 1969. Poul
Nielsens Adorno-studier var pabe-
gyndt allerede tidligt i 60-erne, og de
gik som en rgd trad gennem hans ar-
bejde siden. Da spgrgsmalet om viden-
skabens verdiorienteringer blev sat pa
dagsordenen af studenteroprgret og
blandt andet hentede kritisk inspiration
og skyts mod den i egen indbildning
neutrale og vardifri humanistiske og
samfundsvidenskabelige forskning hos
netop Adorno og beslegtede tyske teo-
retikere, var Poul Nielsen saledes den
nermeste og ogsa den fgrste til at
bringe disse problemer pa dagsordenen
i musikfaget. Adorno-efterkommeren
Jurgen Habermas bragte spgrgsmalet
om sammenhangen mellem erkendelse
og interesse op, og for Poul Nielsen
blev spgrgsmalet om musikfagets teo-
retiske selvbesindelse omformuleret til
et ideologikritisk opggr med — og i sid-
ste instans en politisk kamp mod den
materielle baggrund for — den bevidst-
lgse ukritiske musikvidenskab, der ggr
musikken og sig selv til garant for det
bestaende til enhver tid. For Poul Niel-
sen blev erkendelsesinteressen et bran-
dende politisk spgrgsmal bade i den
forstand, at musikvidenskaben matte
have et ideologikritisk sigte, og at den
pa den anden side ikke métte forfalde
til en principielt kunstfjendtlig politisk
dogmatik.

I de fgrste ar af 70-erne arbejdede
Poul Nielsen pa dette ideologikritiske
grundlag mindre med den musikhistori-
ske problematik og mere med den mu-
siksociologiske problematik, der stiller
sig i forbindelse med analysen af de en-
kelte varker, »sociologiske dechiffre-
ringer« med Adorno, eller »sociologisk
verkanalyse«, som Poul Nielsen selv
betegnede det ved en musiksociologisk

konference pa Goteborgs Universitet i
1972. Dette arbejde udfoldede sig om-
kring to omrader: 1) Beethovens musik
og 2) dette arhundredes kunstmusik fra
Stravinskij og fremefter, stofomrader
som begge ogsa er centrale hos Ador-
no, men Musik og materialisme barer
vidnesbyrd — omend staerkt fragmenta-
riske — om et tilsvarende dybtborende
analysearbejde med bl.a. J.S. Bachs
musik, et omrade Poul Nielsen arbej-
dede med i de allersidste ar, og hvor
Adorno ikke mere kunne veare inspira-
tionsgrundlaget. Vejen fra sadanne
analyser af enkeltomrader til en total
musikhistorie ville naturligvis veare
uoverkommelig for en enkelt selv nok
sa veludrustet forsker. Men Poul Niel-
sen blev hurtigt sporet i retningen af ge-
neraliserende overvejelser omkring
musikhistorien, som han undervis-
ningsmassigt var sterkt engageret i, og
her blev det Louis Althussers ideologi-
teori og hele strukturmarxistiske kon-
ception, der blev en afggrende teore-
tisk grundsten. Poul Nielsen fgrte Alt-
husser-debat ikke med institutkolleger
men med Arhus-kollegaen Finn Ma-
thiasen i 1973, og i de sidste ar var det
arbejdet med at fa etableret en over-
ordnet model for de musikhistoriske
sammenhange, strukturer og drivkreef-
ter, der optog ham. Dette arbejde er
dokumenteret i Musik og materialisme,
der dokumenterer og til dels rekon-
struerer Poul Nielsens efterladte arbej-
de, men som ikke iflg. sagens natur ggr
andet. En gennemfogrt kritisk diskus-
sion af dets brugbarhed som grundlaget
for en musikhistorisk fremstilling
mangler saledes. Konceptionen er en
enkelt persons vark, — forfattergrup-
pens debatter har varet centreret om
udgivelsesproblematikken, og de har



Billede og musikhistorie: Forskellen mellem celdre og nyere
musikhistoriers billedbrug er meget tydelig, ndr det geelder
komponistportretter. Over for det traditionelle, ukommen-
terede, helst »vellignende« portreet (maleri, buste eller teg-
ning), evt. forsynet med komponistens autograf, star den
receptionshistoriske tolkning: Hvordan kommer eftertidens
forstielse af personlighed og veerk til udtryk gennem den
kunstneriske iscenescettelse? — Carl Dahlhaus giver Bruck-
ner-mindesmeerket i Wiener Volksgarten flg. kommentar:
»Musen, som med emfatiske gebeerder straekker sig op imod
den afvisende, bortvendte Bruckner, star i en stilistisk gro-
tesk modscetning til det realistiske komponistportreet. Det er
et stort paradox, da en antikiserende symbolik passer ddrli-
gere til Bruckner end til nogen anden af det 19. drhundredes
komponister. Det forekommer neesten som om Bruckner,
der isin levetid blev foragtet som »udannet« af de »dannede«
omkring Brahms (—som prototypen pa »et dumt geni«), efter
sin dgd alligevel skulle indhentes af den nyhumanistiske dan-
nelses emblemer: Hvad der havde veret et »naturfenomen«
blev til »kulturgods«. (Carl Dahlhaus, Neues Handbuch der
Musikwissenschaft, Bd. 6, s. 229. Alfred Einstein, Music in
the Romantic Era, s. 117).
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meget hurtigt bevaget sigind i den kree-
vende praktiske skriveproces, hvor
problemlgsningerne styres af praktiske
redaktionelle forhold, deadlines o0.s.v.

Det krzver mod og krafter at binde
an med et projekt som det foreliggende
pa de betingelser og forudsztninger,
der her er opridset, og forfatterne skal
have al mulig anerkendelse for, at de
har pataget sig opgaven.

Teorierne

Om strukturbegrebet

Strukturbegrebet spiller — som et over-
ordnet begreb om musikhistoriske og
-kulturelle sammenhange — ingen rolle
i GMH. Der er imidlertid ingen tvivl
om, at de 4 forfattere, uden at vare
»strukturalister«, tenker og fremstiller
musikhistorien i strukturer. (se bd. 3, s.
44f) »Kausalitetsproblemet«, spg@rgs-
malet om arsag og virkning i forholdet
mellem musik og samfund, drgftes ind-
gaende i »Musik og materialisme«,
hvor Poul Nielsen (bl.a. ud fra sine stu-
dier i Althusser-skolens strukturelle
materialisme) argumenterer for at den
kritiske musiksociologi ma operere
med »en strukturel kausalitetsmodel«
(modsat en line@r model, som tenderer
mod determinisme): »Den teoretiske
musiksociologi skal pa én gang: skelne
og afveje facts, og konstruere en rela-
tion mellem, dvs. indplacere facts i en
dynamisk strukturel kausalitet, der til-
skriver enkeltfacts de roller, de preecist
spiller i summen af de samfundsmcessige
praktikker.« (s. 149) I samme sammen-
hang preciserer Poul Nielsen, at den
materialistiske musikhistorieskrivning
ma mgde disse komplekse, dynamiske
forhold mellem facts med »en plura-

lisme i den musiksociologiske forkla-
ringsmetode for forholdet mellem musik
og samfund. Musiksociologien ma for-
uden med iagttagelser og statistikker
bl.a. arbejde med et fortolkende, herme-
neutisk element i sin metode.« (s. 146)
Denne strukturopfattelse har mindre
tilfelles med GMHs materialisme end
med Carl Dahlhaus’ ikke-materialisti-
ske tanker om en musikalsk »Struktur-
historie«<. Dahlhaus har diskuteret
strukturbegrebet i »Grundlagen der
Musikgeschichte« (Koln 1977) og er i
disse ar ved at udmegnte sine idéer i
praksis, nemlig i den strukturhistorisk
anlagte »Neues Handbuch der Musik-
geschichte« (hvoraf Dahlhaus selv har
forfattet bd. 6 om det 19. arhundredes
musik). Under henvisning til »Anna-
les«-skolen formulerer Dahlhaus fgl-
gende credo: » Den musikhistoriker, der
spger efter strukturer, iagttager og re-
konstruerer sammenhcenge eller mod-
svar mellem gkonomiske, sociale, psy-
kologiske, cstetiske og kompositions-
tekniske fakta og faktakeder«, men vel
at marke uden »a priori, fpr han har ud-
sat sig for erfaringen med historiske de-
taljer, at vide hvilke momenter i den
struktur, i hvilken han erkender en for-
gangen musikkulturs omrids, der ma
geelde som de grundleggende resp. de
grundlagte. Han regner med sandsynlig-
heden for, at der bestar et hierarki (...),
men han veegrer sig imod — forud for en-
hver empiri — at fastsla beskaffenheden
af dette hierarki.« Denne »veagring« er
selvsagt rettet mod den marxistiske mu-
sikhistorieopfattelse (Dahlhaus’ mar-
xismebegreb er, som Knepler og Wicke
paviser i deres anmeldelse, BZMW 3/
1979, bade udifferentieret og forenk-
let): »At den marxistiske tese (om gko-
nomiens primat, vores anm.) har gyl-

dighed for mange epoker — frem for alt
for det 19. drhundrede — er muligt og
endda sandsynligt. Men det er ikke sik-
kert.« (Grundlagen.., s. 218)

Pluralisme: Princip eller metodik

Dahlhaus’ indgroede ubehag ved »for-
udfattede« meninger og principper ggr
ham ogsé skeptisk over for Max We-
bers idealtype-begreb, der spiller en va-
sentlig rolle i GMHs teoribygning. Ide-
altyper er ganske vist begrebsmassigt
parallelle til strukturerne hos Dahl-
haus, men han forbeholder sig til en-
hver tid ret til at leegge lige s stor vagt
pa afvigelserne fra det idealtypiske som
pa de typiske strukturer selv. Det er
»principlgshedens princip«, der fgrer
til samme konklusion som hos Poul
Nielsen: en »metodisk pluralisme«
(Grundlagen.., s. 195) i helhedsforsta-
elsens interesse. Men GMH-folkene
bryder sig tilsyneladende ikke om
denne pluralisme. Man kan maske for-
mulere det sddan: GMHs fremstillings-
metode er pluralistisk men den teoreti-
ske konception »principfast« materiali-
stisk. GMH-forfatterne baserer uden
tgven deres fremstilling af musikkultu-
rernes institutioner og »indre liv« pa
den marxske »Dobbeltlogik« (jvf.
Hans Jgrgen Thomsen: »Dobbeltlogik-
ken i den marxske teori...«, Fagtryk
10) — »Klassekampen er historiens driv-
kraft — og det gzlder ogsa, hvis man vil
skrive musikkens historie.« Skrev Poul
Nielsen bramfrit/dogmatisk (M&M s.
97). 1 GMH formuleres gnsket om ogsa
gennem musikhistorien at »erkende det
serlige, aktuelle udbytningsforhold,
varemekanikkens totalt gennemtran-
gende effekt pa al vor adferd, tenken,
handlen.« (M&M s. 97) mere moderat.
Men »varemekanikken« er musikhisto-



riens mekanik i GMH. Det galder
(selvfglgelig, som Dahlhaus kunne
have sagt det) for den borgerlige musik-
kultur:

»Som det nye samfund formes ud fra
hensynet til det frie markeds udfoldel-
sesmuligheder, tilpasses musikkulturen
hertil. Der opstar et marked for musik.
Hvad enten det drejer sig om musikalier
eller om klingende musik, sa bliver det
nu muligt for enhver, som har lyst og
rad, at kgbe sig adgang hertil. Musik bli-
ver en vare.« (Bd. 2,s. 21)

Men det gazlder ogsa for tiden for
1740, at den forstas og fremstilles ud fra
teorien om det gkonomiskes primat,
med den borgerlige musikkultur som
teoriens og fremstillingens paradigme.
Dette giversigbl.a. udslagiat perioden
1500-1740 fremstilles retrospektivt un-
der overskriften »Pa vej mod en bor-
gerlig musikkultur«. Det teoretiske
tyngdepunkt far som en konsekvens, at
musikkulturelle fenomener for 1740
anskues som forlpbere for, fenomener
fra vort eget arhundrede som de yderste
konsekvenser af den pa musikkens va-
reggrelse funderede borgerlige musik-
kultur.

Knepler: De 4 faser

Vi er i anmelderkollektivet enige i, at
musikkens vareggrelse er en hel central
forstaelseskategori for en materialistisk
musikhistoriekonception — i hvert fald
hvad de sidste 200 ars musikkultur an-
gar. Men vimener pa den anden side, at
GMH er mere »principfast« end opga-
ven — og teorien — ngdvendigggr.

Dette kan ogsa illustreres med en
kort ekskurs til DDR-marxisten Georg
Knepler, der i sin store afhandling om
»Geschichte als Weg zum Musikver-
stindnis« (Leipzig 1977) systematiserer

. kan ud fra denne

sine overvejelser over forholdet mel-
lem almenhistorie, social-, kultur- og
musikhistorie i en 4-faset model.
Forud for de 4 faser tenker musikhi-
storikeren et givet emne igennem, savel
ud fra et eller flere konkrete musikstyk-
ker (induktivt) som ud fra den almenhi-
storiske situation (deduktivt). Pointen
er, at de to tilsyneladende modsatret-
tede indfaldsvinkler eller analysemeto-
der begge er ngdvendige. De ma mgdes
i en syntese, der i de enkelte tilfelde
drejer sig om nogle »aksler og fixpunk-
ter«, som netop forbinder den socialhi-
storiske, samfundsmassige produk-
tions- og konsumtionsmade med den
specifikt musikalske. Fremstillingen
rekonstruerede

(strukturelle!) sammenhang dispone-

res i fplgende 4 faser:

1. En almenhistorisk gennemgang,
centreret om de »aksler og fixpunk-
ter«, der er centrale for en forstaelse
af den musikalske udviklings dyna-
mik og vendepunkter. Denne gen-
nemgang vil i hgj grad vare socialhi-
storisk baseret.

2. En  kulturhistorisk-socialhistorisk
gennemgang af den givne periode —
med serligt henblik pa ideologi- og
praksisb@rende institutioner.

3. Den fgrste specifikt musikhistoriske
gennemgang med hovedvagt pa a)
musikalske udviklingstendenser (en
objektiv, konkret periodekarakteri-
stik, der ogsa kan veare afset for en
behandling af individuelle lgsnin-
ger), b) genrers og formers socialhi-
storie, stil- og udtrykshistorie i for-
hold til den samfundsmassige dyna-
mik, ¢) musikopfattelser.

4. Den anden musikspecifikke gen-
nemgang med sarlig vegt pa analy-
sen af enkeltverker, enkelte kom-

ponisters eller komponistgruppers

stilistiske s@rpraeg, som nu vil kunne

perspektiveres bredt.
Knepler mener, at tredje og fjerde fase,
nok is@r den sidste ma ggre krav pa
fremstillingsplads, for her er musikhi-
storikeren pa hjemmebane, — »Hier
gibt der Musikhistoriker sein Eigen-
stes« (s. 548).

Er musik et samfundsmassigt udsagn?
Men ogsd andre musikvidenskabelige
svaervagtere end Dahlhaus og Knepler
har markante — og anderledes — bud p4,
hvordan forholdet mellem musik og
samfund kan forstas og analyseres. I
»Musik og Materialisme« fgrer Poul
Nielsen to yderpoler i debatten sam-
men, nemlig Alphons Silbermann og
Th. W. Adorno.

For den empiriske musiksociolog Sil-
bermann er musikkens ydre omverden
»fakta, der kan iagttages, ...sociomusi-
kalske aktioner om hvis erkendelse og
analyse musiksociologien drejer sig. ..«
For dialektikeren Adorno stiller sagen
sig anderledes: »Musikken befinder sig
i samfundet, fungerer i det, spiller sin
rolle ikke blot i menneskenes liv, men,
som vare, ogsd i den gkonomiske pro-
ces.« Hvor Silbermann afviser musik-
ken selv, dens indre kvaliteter, som
utilnzermelige for en musiksociologi, da
er for Adorno »Musikken samfunds-
meessig i sig selv. Samfundet har aflejret
sig i dens mening og kategorier, og dem
ma musiksociologien tyde.«

Disse to opfattelser, hvis 30 ar gamle
indbyrdes polemik var en af hjgrneste-
nene i striden mellem den objektivitets-
eller fakta-higende positivisme og den
kritisk-tolkende Frankfurterskole, er
ikke kun interessante som viden-
skabs(for)historie. I deres til dels pole-
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miske skarphed kan de to modpoler
den dag i dag anvendes som yderpunk-
terne pa en lineal eller en malestok, nar
der skal »tages mal« af senere, mere ak-
tuelle musiksociologiske undersggelser
og fremstillinger. — Og faktisk ogsé, nar
det — som ved Gyldendaludgivelsen —
drejer sig om musiksocialhistorie! For —
som Poul Nielsen skriver —kan man be-
tragte musiksociologien som den syn-
krone analyse af aktuelle musik(sam-
tids)historiske forhold og musiksocial-
historien som den tilsvarende diakrone
analyse af den musikhistoriske udvik-
ling frem til i dag.

Den »silbermann’ske« musiksocial-
historie vil da interessere sig for de so-
ciale betingelser for musiklivets histori-
ske udvikling, den vil vaere historien om
musikkens gkonomiske, teknologiske,
sociale og politiske omverden. Den
»adorno’ske« musiksocialhistorie vil
ogsa omhandle musikkens sociale be-
tingelser, men med det formal at na
frem til musikkens sociale betingethed.
Og denne skelnen er ikke sofistisk. Det
drejer sig om forskellen mellem musik-
kens samfundsmeessige omgivelser og
musikkens egen samfundsmessighed,
dens eget udsagn om dens omverden.
Derimod er vores skelnen her méske
trukket lovligt skarpt op, for de fleste
socialhistoriske fremstillinger vil balan-
cere mellem de to poler, og den sidste
vil vel altid forudsztte den fgrste. Men
den skarpe polarisering her kan tjene til
at illustrere, at balancen ogsa kan vare
ubalance: at man f.eks. grundigt kort-
legger musikkens sociale betingelser,
men kun sjzldent vover sig videre til
selve den musikalske stils eller genres
eller det enkelte vaerks sociale betinget-
hed. Og denne ubalance mener vi pra-
ger Gyldendals musikhistorie.

Det mener forfatterne nok ogsa selv.
I deres forord skriver de: »... det er mu-
sikkens kultur- og socialhistorie snarere
end dens stil- og personalhistorie, som
er vores anliggende.« Og senere:
»...stilhistorien kan aldrig blive et mal i
sig selv. Den ma suppleres med en an-
den bredere forstielse af musikken og
dens samfundsbetingede vilkar.« (Bd.
1,s.7) Men spgrgsmalet er sa, om dette
supplement — musikkens sociale betin-
gelser — kan vere et mal i sig selv? Eller
om ikke mélet fgrst er naet ved en tilba-
gevenden til den musikalske stil — nu i
dens betingethed?

Eksemplarisk kritik:
Punktnedslag i bind 1-3

De efterfplgende punktnedslag kreever
et par indledende kommentarer. Det
kan virke groft uretfeerdigt kun at veelge
to problemkomplekser eller emner ud
fra hvert af de tre bind, som vi gor i det
folgende. Vi har imidlertid ikke i denne
sammenhceng plads til at yde GMH fuld
retfeerdighed — en lang raekke nybrud og
spewndende temaer (f.eks. GMH’s be-
greb om og fremstilling af den folkelige
musik, modernisme-opfattelsen, efter-
krigstidens populermusik etc.) md vi
lade ligge. Punktnedslagene er et forspg
pa eksemplarisk at vise, hvor GMH’s
skitserede teori og metode giver hen-
holdsvis spendende, positive og proble-
matiske, diskutable resultater.

Bind 1

Reformationen: Fra »samfundet«

til »musikken«

Et eksempel pa et vellykket og lererigt
afsnit i bind 1, med den socialhistoriske

tilgang som udgangspunkt, er afsnittet
»Musik i kirken« om perioden 1500—
1630, s. 216 f. Den made emnet be-
handles pa overskrider egentlig forfat-
ternes generelle malsztning, hvoraf det
fremgéar, at »det overordnede vil veere
hvordan mennesker har brugt musikken
i deres sociale liv. . «, idet de musikalske
vaerker, musikopfattelserne og musik-
teorien ikke vil vere det centrale i frem-
stillingen (se bd. 1, s. 13-14). I kirke-
musikafsnittet bliver nemlig hele Poul
Nielsens  musikhistorieskrivningsmo-
del, der ogsa omfatter den konkrete
musik, efterlevet: dvs. fra »samfundet«
til »musikken«.

»Ein’ feste Burg-melodien har et for
koralmelodier typisk forlpb. Sa langt fra
at ligne de gregorianske melodiers
strommende og usymmetriske beveaegel-
se, optager den treek fra den borgerlige
mestersang. Dens indledning dannes af
to identiske forlpb (stollen), der tilsam-
men bruger de fire fprste tekstlinjer.
Fortscettelsen gdr forst andre veje, men
ender med et citat af de indledende lin-
jers kadence. Det er en bar-form, som
den kendes fra franske og tyske adelsvi-
ser siden det 12. arhundrede, og som sta-
dig holdtes i brug i mestersangen. Melo-
dien har pa samtiden virket tysk som
teksten, specielt pa bybefolkningen, der
havde mestersangernes virksomhed pa
neert hold.« (Bd. 1, s. 223)

De mange for musikhistorikeren
svere metodiske problemer vedrg-
rende sammenhangen mellem »musik«
og »samfund« er i emnet om reforma-
tionens musik ikke serligt patrangen-
de. Bl.a. fordi der eksisterer en meget
righoldig litteratur om reformationen
inden for kirkehistorie, historie, filoso-
fi, og musikhistorie af stilhistorisk ob-
servans. Der eksisterer desuden sa



mange udsagn fra reformatorerne om
musikkens funktioner i og uden for kir-
ken, at mange sammenhange er givne.
Et landomrades overordnede konfes-
sionelle tilhgrsforhold bestemtes af fyr-
sten, hvorved det ogsé var bestemt hvil-
ken musikpolitik, der skulle fglges i kir-
ke, latinskole og hjem. Afsnittet om
musik i kirken 1500-1630 er disponeret
efter konfession: evangelisk, refor-
mert, anglikansk, katolsk, —hvorved de
europaiske landes forskellige politiske
forudsztninger fglges i beskrivelsen af
musiklivet.

Ar 1000: Periodiseringens problemer
Forfatterkollegiet har i bind 1 benyttet
Poul Nielsens argumenter for bl.a. en
periodisering af musikhistorien, med
indsnit dels omkring ar 1000 og dels
omkring ar 1500 (se »Musik og Materi-
alisme«). Poul Nielsens argumenter,
»hvis status er hypotesens« (M&M, s.
119), er igen hentet fra Max Webers
musiksociologi (der ligesom Poul Niel-
sens musikhistoriekonception heller
ikke blev ferdigformuleret). Blandt
disse kriterier for at l&gge en periodise-
ring omkring &r 1000 findes »node-
skrift«, »komposition« og »flerstem-
mighed«.

Imidlertid er nodeskriftens rationali-
seringsforlgb nasten ikke behandlet i
GMH, - heller ikke i forbindelse med
de afbildede kilder, hvor forskellige
neume-typer og deres transskriptions-
muligheder kunne have varet diskute-
ret. (Manuskriptet s. 32 er fra slutnin-
gen af 900-tallet, St. Gallen notation, —
manuskriptet s. 33 er fra slutningen af
900-tallet og viser et eksempel pa de
aquitanske neumer, der i modsatning
til St. Gallen notationen giver mulighed
for transskription med hensyn til tone-

hgjder, bl.a. i kraft af en rumlig/grafisk
placering omkring en imaginar eller
ridset linje i pergamentet. Montpellier
manuskriptet H 159 fra 1000-tallets
start kunne have varet afbildet som ek-
sempel pa den videre rationaliserings-
proces; her angives tonehgjderne med
bogstaver under neumerne.)

Flerstemmigheds-argumentet for pe-
riodisering omkring ar 1000 er gennem-
géet i forhold til den socialhistoriske til-
gang, hvorfor flerstemmigheden bliver
beskrevet tre steder: i kirkemusik-
afsnittet s. 58 f, i afsnittet om den folke-
lige musikkultur s. 92 f, og i hofkultur-
afsnittet s. 111 f. Denne disposition gi-
ver mange gode og nye pointer, men
der mangler imidlertid en redeggrelse
for de forskellige samfundsgruppers
indbyrdes pavirkning af hinanden pa
det musikalske plan: spillemand og
jongleurs, der kom fra almuen eller
byen, kunne fa ansattelse hos adlen;
gejstligt viede, der ikke kunne eller
ville opné et presteembede, blev lzrere
(hgrer hjemme under vaganterne) og
spillede og sang for savel almue som
gejstlighed; endelig udviskedes altfor
skarpe musikalske grenser ogsa af det
faktum, at munkene jo ikke legitimt
métte reproducere sig selv, hvorfor
munkene rekrutteredes fra savel almue
som adel, — og sluttelig kan anfgres, at
adlens korstogsriddere gik i kloster
uden for sesonen.

Bind 2

Engageret musikhistorieskrivning

»Fplsomhed og vid, satire og harmlps
underholdning, skuespilkunst og sang
var de elementer, der tog Londons bor-
gerskab med storm. Her var noget man

kunne samles om og noget man kunne
identificere sig med, og her kunne man
sammen nyde latterligggrelsen og udstil-
lingen af det politiske system og den der-
med forbundne italienske opera.« (Bd.
2,s.85)

Med disse ord beskriver GMH-for-
fatterne situationen i London, da Tig-
geroperaen, The Beggar’s Opera, duk-
kede op pa arenaeni dret 1728. Som det
kontroversielle og folkeligt appelle-
rende musikteater Tiggeroperaen var,
har den ogsa taget bogens forfattere
med storm.

Séledes far vi her et af bogens mest
vellykkede afsnit med overskriften
»borgerlig opera«, hvor Gay & Pe-
pusch’s Tiggeropera er udgangspunkt
for en indgdende fremstilling af ope-
raens og oratoriets samfundsmassige
betydning og funktion i et England un-
der forvandling. Brugen af samtidige
kilder (bade billeder og litterere tekst-
uddrag), kombineret med musik- og
tekstcitater fra Tiggeroperaen gar op i
en hgjere enhed med den socialhisto-
risk funderede fremstilling. P4 denne
méade far vi demonstreret de frugtbare
muligheder, der i gvrigt ligger i en syn-
tese mellem en engageret socialhisto-
risk synsvinkel og en musikanalytisk til-
gang til stoffet. Forfatternes sympati og
engagement abner her for en bredere,
mindre selvcensurerende holdning til
den samfundsmassige »fortolkning« af
musikalske udsagn. Noget tyder pa, at
en sympatiserende holdning til musi-
kalske fenomener og personligheder
generelt er en vigtig forudsetning for
en sadan abenhed. Schubert er en af de
komponister, der far del i sympatien,
fordi han pé en vis made formulerer sig
op imod den borgerlige virkelighed.
Her tgr forfatterne godt ggre det, som
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Gyldendals Musikhistorie bringer dette
billede, en akvarel af Balthasar Wigand
(bd. 2, 5. 68) og forteeller, at det forestil-
ler en opfprelse af Haydns Skabelsen i
1808, — og at »den aldrende Haydn er
blevet anbragt i den mageligste af stolene
midt pa rekken«. I GMH far vi sdledes
ikke nogen kommentar til det billedet
forst og fremmest viser, nemlig en social
manifestation i »den dndelige koncert-
sal« med Pappa Haydn i centrum som
gverste repreesentant for en harmonisk,
aristokratisk-borgerlig  enhedskultur.

En rekke af samtidens kendte person-
ligheder (bl.a. Beethoven) er til stede,
opstillet forrest i billedet pi en madde, der
dels tager hensyn til malerens pnske om
en veldefineret forgrund, og dels til bille-
dets funktion som representativ selv-
fremstilling i forhold til sit publikum.
Rummet og dets udsmykning understre-
ger denne funktion, mens orkestret, og
dermed musikken, danner baggrund. —
Det andet billede (s. 31) er godt 170 dr
yngre, og stammer fra en TV-transmis-
sion af Haydns Skabelsen. Rummet er

det samme som i 1808; hele opstillingen
synes at udstrdle den samme repreesenta-
tivitet som billedet fra 1808. Men nu
forekommer denne koncertform mere
stivnet og virkelighedsfjern; »den dnde-
lige koncertsal« med sin ceremonielle
karakter tenderer her mod en parodi pd
sig selv.

(Om Wigands billede: Se Robbins
Landon, Haydn — A documentory
Study, London 1981, s. 168 0g s. 192).



egentlig savnes mange steder i musikhi-
storien, nemlig komme med et bud pa
et fortolkningsperspektiv. Specielt om
Heine-sangene hedder det, at her har
Schubert »forladt den romantiske virke-
lighedsflugt og vendt sig mod en realis-
me, der ikke er mindre opsigtsvekkende
end den, som Heine matte ga i landflyg-
tighed for.« (Bd. 2, s. 178)

Teksten er borgerlig:

Er musikken ogsa?

»Haydns »Skabelsen«, der er kompone-
ret over en gendigtning af begyndelsen
af 1. Mosebog af den kejserlige hofbi-
bliotekar Gottfried van Swieten. .. er ty-
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pisk for den optimistiske oplysningstid.
Digtet slutter nemlig inden beretningen
om syndefaldet... Nu bliver menneskets
skabelse som jordens behersker... til
hgjdepunkt i historien.« (Bd. 2, s. 68)
Med disse ord sazttes teksten i »Ska-
belsen« i forbindelse med den borger-
lige oplysningstenknings gennembrud.
Dennes fremskridtstro og tro pa men-
nesket ytrede sig bl.a. ved at menne-
sket ggres centralt ogsa for den reli-
gigse tenkning. » Religipse forestillinger
traengte ud gennem kirkemuren og knyt-
tedes til den omgivende verden, til natu-
ren, til alt det skabte, og borgerlig fol-
somhed forbandt sig med fromhed.«

(Bd. 2, s. 67) For sa vidt en sociologisk
teksttolkning af »Skabelsen«, hvor
Adam og Eva ved slutningen far lov til
at prise hinanden lige s& meget som de
sammen har lovprist deres skaber. Men
ingen sociologisk tolkning af »Skabel-
sen« som musikvark! Selvom vi vel her
er ved en af de musikhistoriske »sta-
tioner«, hvor musikken inviterer til det:
De mange lovprisningskor star ganske
vist i geeld til den repraesentativt kunst-
faerdige stil i Handels oratoriekor, men
kun de ferreste af arierne skylder noget
som helst til senbarokkens da capo-
arier og koleratur-pragt. Tvartimod
finder man i »Skabelsen« som i de klas-
siske operaer oplysningstidéns musi-
kalsk-folkelige inspiration. Enkelhed
og et lyst sind prager de fleste arier. —
Ogsa en anden indfaldsvinkel kan anty-
des: »Skabelsens« indledning (recitativ
m. kor), »Forestillingen om kaos«, er
som musikalsk skabelsesmyte bygget
op fuldstendig parallelt til teksten —in-
den for rammerne af en optimistisk, op-
lyst, borgerlig horisont. Det musikalske
kaos er ikke bare et tilfeldigt tonemale-
ri, forspillets bevaegelse mod orden er
en gennemfg@rt musikalsk tolkning af et
borgerligt, fornuftigt univers’ tilblivel-
se. Med lysets, logos, fornuftens indtog
i verden etableres ogsa den musikalske
orden: efter den majestatiske C-dur-
»lysfanfare« aflgses et dissonantisk,
atematisk, tonalt ustabilt, og metrisk
uregelmassigt univers af et konsonan-
tisk, dur-gennemlyst, regelmassigt pe-
riodiseret og tonalt stabilt univers. Den
eneste rigtige orden for et menneske,
der er skabt i Guds billede — og ikke hg-
rer hjemme i et ufornuftigt, statisk hie-
rarki. — For nu blot at levere nogle stik-
ord til en samfundsmessig pespektive-
ring af dette »epokaltypiske« verk. —
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Det kunne samtidig lagge op til en
komparativ samfundsmassig musik-
analyse: Den musikalske skabelsesmy-
te, som Wagner udkomponerer i for-
spillet til »Rheingold« blot 50 ar senere
er et fuldstendigt dementi af Haydns og
hans samtidiges optimistiske, borger-
lige univers — det er en, ogsa musikalsk
set, samfundskritisk tolkning af livsvil-
karene, som Haydn endnu besang. —
Og perspektivet kunne trakkes videre
—op til vort eget arhundrede, med kom-
parativ analyse af varker med samme
eller beslegtet tematik, som fortolker
verdens tilblivelse —og dermed dens vil-
kar og mening — historisk forskelligt.
Milhauds »La Creation du Monde«,
f.eks. — og Stravinsky’s »The Flood«.

Bind 3

Socialhistorie, jazzen

og populzrmusikken

Som noget nyt inden for musikhistorie-
skrivningen tager forfatterne ogsa hul
pa jazzen, populermusikken og den
nyere rytmisk/improviserede musik;
disse musikformer inddrages i et paral-
lelt spor til kunstmusikkens historie op
igennem det 20. drhundrede. Om pro-
blemerne med at give en sammenha&n-
gende fremstilling af dette musikalsk
meget differentierede omrade skriver
forfatterne:

»Bevidstheden om en mangfoldighed
af genrer er karakteristisk for dette dr-
hundrede og gor det om muligt vanskeli-
gere at etablere et helhedssyn pad nuti-
dens musikkultur end pa tidligere ti-
ders.« (Bd. 3, s. 43)

—og videre hedder det:

»Vanskeligheden ved at sammenfatte
dette drhundredes musikalske udfoldel-

ser i ét begreb ville dog veere stprre, hvis
man sggte at anlegge en rent stilhisto-
risk betragtning. Set fra en socialhisto-
risk synsvinkel er den beskrevne plura-
lisme netop kendetegnende for en kul-
tur, hvis serpreeg er dens forhold til og
afheengighed af de elektroniske masse-
medier. (...) Disse medier muliggpr en
tilstedevcerelse af alle tiders og alle kul-
turers musik som en del af en total me-
diekultur, hvori musikkens eksistens-
vilkar i vidt omfang bestemmes af tekno-
logiske, pkonomiske og politiske for-
hold.« (Bd. 3, s. 43)

Forfatterne anlaegger altsa en social-
historisk tilgang til emnet for pa den
made at koble den almindelige sam-
fundsmassige, gkonomiske udvikling i
Europa og USA op igennem drhundre-
det sammen med de specifikt musikal-
ske produktions- og konsumptionsma-
der. Udviklingen gar for musikkens
vedkommende i retning af en gradvis
oplgsning af de vante sociale tilhgrsfor-
hold mellem musikere, publikum og
funktionelle rammer:

»Mere almindeligt er det dog, at
kunstneriske udtryk, som oprindelig
horte hjemme i en tidligere samfunds-
form eller er udtryk for en alternativ el-
ler oppositionel tendens, spges indlem-
met i den dominerende kulturstrgm og
anvendt i den. Sadan kan f.eks. udvik-
lingen af den kommercielle underhold-
ningsmusik anskues. Den har udnyttet
den afro-amerikanske kulturs udtryk
for emisk identitet i en musik, som pro-
duceres inden for den kapitalistiske
markedspkonomi, hvis samfundsmees-
sige effekt er fremmedgprelse.« (Bd. 3,
s. 45)

Som en overordnet, materialistisk
ramme omkring udviklingen af den ryt-
misk/improviserede musiks forskellige

genrer er denne tilgang bade relevant
og velovervejet; saledes er det f.eks.
ganske utenkeligt at man skulle kunne
forholde sig til den eksplosive udvikling
og udbredelse af jazz-musikken uden at
komme ind pa dennes afhzngighed af
hele underholdningsindustrien pa godt
og ondt. Pa den anden side er det lige s&
klart, at skal man undgé at kgre over i
en rent deterministisk materialismeop-
fattelse, sa er det ngdvendigt at ind-
drage de involverede sociale klassers
skiftende kulturmgnstre, ideologier,
holdninger til det bestdende samfund
osv, i den socialhistoriske tilgang. Jaz-
zen er nemlig — for nu igen at tage den
som eksempel — en uhandgribelig mu-
sikform at forholde sig til, hvis man
ikke ggr sig ulejlighed med at forsta den
som et direkte musikalsk udtryk for den
negroide, amerikanske (ghetto)befolk-
nings egenkultur. Denne socialhistorie
er et omrade, der fgrst for alvor blev
udforsket af LeRoi Jones i hans provo-
kerende bog »Blues People« fra 1963.
Jones anskuer den negroide musiks ud-
vikling som et resultat af musikernes
holdninger til deres eksistensbetingel-
ser i USA’s omskiftelige gkonomisk-
politiske udviklingshistorie. Den mu-
sik, der er overleveret til os via plader,
star saledes som en dokumentation for
negerbefolkningens socialhistorie og
dens egenkultur i en skiftende sam-
fundsmessig kontekst. For LeRoi
Jones bliver det da ogsé vigtigt at tage
fat pa den euro-amerikanske masseme-
dieindustris udnyttelse af den afro-
amerikanske musiktradition, som det
tydeligst kommer til udtryk i 30-ernes
swing-musik. Baggrunden for jazzens
assimilation i underholdningsmusikken
var naturligvis den gkonomiske krise i
30-erne, der startede med bgrskrakket i



1929. I fgrste omgang betgd krisen en
alvorlig bremse pa jazzmusikkens —
indtil da — stadigt stigende udbredelse
og popularitet. Men det viste sig snart,
at jazzen kunne bruges; forfatterne gi-
ver fglgende pracise karakteristik:

»I swingtidens kulturelle sammen-
blanding af sorte og hvide karakteristika
forvandledes jazzen fra at veere en etnisk
minoritets musikalske udtryk til for en
tid at blive majoritetens foretrukne un-
derholdning, der kom til at symbolisere
den amerikanske way of living.« (Bd. 3,
s. 128)

Jazzfragmenter
Pa andre omrader af jazzens historie,
hvor musikkens form og udtryk ikke i
sa hgj grad er direkte knyttet til medie-
branchens overherredgmme, tenderer
fremstillingen i GMH, forstéeligt nok,
til at blive mere fragmentarisk og po-
stulerende. Saledes fremstar efter-
krigstidens jazz, specielt fra slutningen
af 50-erne og frem til slutningen af 60-
erne, utroligt svagt, — pa trods af det
faktum, at den negroide jazz netop pa
denne tid oplever en konsolidering om-
kring den etniske kulturs egne rgdder.
Denne proces var i fuld overensstem-
melse med negerbefolkningens sti-
gende politiske bevidstggrelse og oprgr
mod samfundets politiske og gkonomi-
ske racediskrimination. Jazzens social-
historie i denne periode kan nok skrives
uden at komme synderligt ind pa me-
diebranchen som magtfaktor, men ikke
uden at man beskaftiger sig med pra-
misserne for negerbefolkningens sta-
digt voksende bevidstggrelse og de
utallige mader, den kommer til udtryk
pa.

Man kan endelig undre sig over, at
forfatterne ikke har bergrt de proble-

mer der ngdvendigvis ma opsta, nar
man forsgger at »indfange« den afro-
amerikanske musik (og i denne forbin-
delse ogsa folk-, rock- og beatmusik-
ken) ved hjalp af vores vesteuropiske
nodeskrift med dens éntydige tone-
hgjde- og rytmefiksering. (Ganske util-
strekkeligt er det naturligvis at bruge
»555 sange« og »Musik og samfund«
som kilder til nodematerialet.) Missis-
sippi John Hurt’s »Got the blues, can’t
be satisfied« (Bd. 2, s. 315) er det eneste
nodeeksempel, der er en regular tran-
skription fra plade. Pointen er naturlig-
vis den, at selv denne »ganske minu-
tigse nedskrift« er helt utilstrekkelig til
at indfange bluesmusikerens musikal-
ske foredrag og udtryk; forskellige ma-
der at angive afvigelser fra vores eget
tonesystem og rytmeopfattelse med
pile og bglgelinjer indicerer netop frem
for noget nodeskriftens utilstrekkelig-
hed til at fastholde de helt centrale pa-
rametre inden for den negroide ud-
tryksform.

Afsluttende:

Salfangst og musikhistorie

Lad os afslutningsvis vende tilbage til
Jens Peter Larsens szlfangerhistorie.
Historien er god, men dens lere kan
stilles anderledes op: — at ogsa den
marxistiske interesse i musikkens histo-
rie bgr ende med at fange szler, men
med bedre fangstredskaber end dem,
den traditionelle stilforskning betjener
sig af.

Gyldendals musikhistorie fanger fa
seler. Den er — og vil vere — »musik-
kens socialhistorie snarere end dens stil-
historie«. Til gode har vi stadigvak en
»musikkens socialhistorie som vejen til

dens stilhistorie«. Det er Gyldendals
musikhistorie kun i glimt. »It’s not the
nine-o-clock news«, som C.C. Mgller
skriver i sin part af anmeldelserne i
DMT. Han anfgrer sa den mulighed, at
Gyldendal-forfatterne fuldstendig
kunne have strgget »de alt for kortfat-
tede stilanalytiske og kompositionstek-
niske afsnit og henvise leseren til en
kompetent og nogenlunde fuldstendig
historisk fremstilling... maske kunne
forfatterne have foranlediget et revide-
ret genoptryk af Hamburger. .. Det af-
gorende ville vere, at GylMus klart og
entydigt fralagde sig de stilhistoriske
fremstillinger som anliggende og der-
med fik mulighed for at koncentrere sig
om sine hovedmal.« Mellem de forskel-
lige udveje af problemet, som C.C.
diskuterer er denne nu nok den darlig-
ste. Det ville vere »socialhistorie og sd
stilhistorie« i stedet for »sociaihistorie
som vej til stilhistorien«. Og dette ma
vere malet, ligesom det er vores ople-
velses- og forstaelseskapacitet over for
det musikalske sprog, der er malet sna-
rere end det er samfundsforstielsen.
Den er vel her midlet. Men vi er samti-
dig klar over, at det vi kunne @gnske os
mere af i GMH er en meget, meget van-
skelig sag, som sandsynligvis (endnu)
ikke kan bedrives gennem hele den
»musikhistoriske rejse«, men kun ved
»enkelte stationer«. S vi kritiserer sa
at sige med samme ret, som den ret,
hvormed selv forhenvarende trafikmi-
nister Lindberg i al sin korpulence
kunne kritisere en ballet for ikke at
vere sa yndefuld, som man kunne ¢n-
ske det.
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Oversigt over de vigtigste anmeldelser af Gyl-
dendals Musikhistorie:

Ib Bondebjerg, DMT nr. 4 1982/83 (bd. 1)

Peter Woetmann Christoffersen, DMT nr. 4
1983/84 (bd. 1)

Soren Kjprup, Informationd. 5/10 1982 (bd. 1)

Soren Kjprup, Information d. 26/4 1983 (bd. 2)

Soren Kjprup, Information d. 24/12 1983 (bd.
3)

Soren Kjprup, Informationd. 30/4 1984 (bd. 4)

C. C. Mypller, DMT nr. 4 1983/84 (bd. 2)

Peder Kaj Pedersen, DMT nr. 4 1983/84 (bd. 3)

Soren Sprensen, Dansk arbog for Musikforsk-
ning, XIII, 1982 (bd. 1)

Gyldendals Musikhistorie gpr meget ud af
dansen og dens betydning som socialt fee-
nomen og som musikalsk styrende faktor;
men med en sveer historisk slagside. Dan-
sens fundamentale betydning betones
glimrende f.eks. i kapitlet »Hofdans«,
Bd. 1; men berpres kun mere overfladisk

i kapitlerne om musikken i vor tids ung-
domskultur. Dette geelder ogsa billedsi-
den, der for de sidste kapitlers vedkom-
mende er meget person- og gruppecentre-
ret. — Og det er synd, fordi der findes si
meget fint dansebilledstof, der ogsa illu-
strerer afggrende treek i den nye musik.




Her et par eksempler:

Jitterbug: Dansen understreger udpreeget
musikkens seerlige motoriske energi og
kraft. Det er en atletisk, kpnsrollebetonet
dans, hgrende hjemme i en arbejderklas-
se, der dyrker sportspreestationen.
Fotografi fra 50’erne.

Hippie-dans: En regellps beveegelses-
improvisation, hvor den kpnsspecifikke
parfordeling for fprste gang er ophevet.
Det svarer til det sveevende, indadvendte
og transcenderende i 60’ernes og 70’ernes
psykedeliske ungdomsoprgrsmusik.
Fotografi fra 60’erne.

Punk-dans: Savel dansemeessigt som mu-
sikalsk rettes her de kreative udtryk mod
en dyrkelse af »det heesliges cestetik«. Den
monotone dans og den aggressive musik
bunder i fallerede veerdier og social hab-
lpshed, der medfoprer isolation.

Fotografi fra 70’erne.

35



36

Anmeldelse

Jan Ling: Europas Musikhistoria — 1730

af Thorkil Hprlyk

Jan Ling: Europas Musikhistoria —
1730. Esselte Studium, Uppsala, 1983.
(639s.)

»... de mennesker, der kan se musik-
kens grundstoffer pa findestedet, vil
blive belpnnet med viden, fremfor de
mennesker, der i forbindelse med mu-
sikken bekymrer sig om himmellege-
mernes afstand fra jordens midte.. .«
(fra Johannes de Grocheo’s De musica.
Paris o. ar 1300.)

I

Jan Ling, der er professor i musikviden-
skab ved Goteborg Universitet, har
skrevet en usedvanlig, fagligt gedigen
og vidende musikhistorie. Bogen, der
er serdeles velskrevet, omhandler de
europaiske musikkulturer fra Antik-
ken frem til ar 1730.

11

Jan Lings musikhistorie henvender sig
til »musikhistoriskt intresserade. I hu-
vudtexten behandlas musiken i sitt kul-
turella, sociala och historiska samman-
hang« (forordet). JL skriver videre i
forordet, at »musikhistorieskrivningen
er ligesom al kulturel virksomhed bun-
det til en tradition. En ‘ny’ musikhisto-
rie er en personlig tolkning af den mu-
sikhistoriske tradition.. .«

En del af den tradition, der her refe-
reres til, er bl.a. den svenske musikvi-
denskab med T. Norlind, C.-A. Mo-
berg og I. Bengtsson, der dels har be-

skaftiget sig med folkemusik, dels re-
praesenterer en meget tidlig interesse
for at skildre musiklivet i et socialhisto-
risk perspektiv. Bredden og dybden i
den svenske musikvidenskab kan ses i
f.eks. JL’s studier i folkemusikken og
udvikling af musiksociologiske meto-
der, Mobergs Musikens historia i vi-
sterlandet intill 1600, Bengtssons Mu-
sikvetenskap og Sohlmans Musiklexi-
kon 2. udgave. JL omtaler endvidere i
forordet, at bogen ogsa er et forsgg pa
at finde synteser mellem »folkemusik«
og »kunstmusik« med henvisning til
Norlind og Moberg, i denne sammen-
hang kunne ogsa Walter Wioras tilsva-
rende musikhistoriske perspektiv nav-
nes.

Med i JL’s personlige tolkning af den
musikhistoriske tradition indgar ogsa
en raekke aspekter fra de sidste godt og
vel ti ars nordiske diskussioner vedrg-
rende musikhistorieskrivningens gen-
stand og metode. En rekke musikteo-
retikere, Finn Mathiassen, Georg
Knepler, Poul Nielsen, Carl Dahlhaus,
Tibor Kneif, I. Bengtsson m.fl., har
alle haft stor betydning i disse sp@rgs-
mal —igvrigt ogsa Jan Ling selv. Omend
der er forskellige metoder, er alle enige
i, at bAde »musikken« og »samfundet«
skal med i fremstillingen. Den musik,
som JL behandler i dens kulturelle, so-
ciale og historiske sammenhang, »ma
vere et analyseret, defineret objekt,
enten et enkelt eksempel eller en gen-
re. Desuden skal den musikhistoriske

problemstilling vare forankret i det
musikalske materiale: ellers risikerer vi
at miste musikvidenskaben som speci-
fik historisk disciplin«. (JL’s foreles-
ning pa den 9. Nordiske Musikforsker-
kongres, Askov 1983).

JL’s musikhistoriekonception gar
bl.a. ud fra en musik defineret pa gen-
replan, og at de musikhistoriske pro-
blemstillinger skal have tet forbindelse
med en konkret musik i dens konkrete
historiske sammenhang.

Hertil fgjer JL yderligere den dimen-
sion, der vedrgrer musikkens oplevel-
sesmassige aspekter: »Musikken synes
imidlertid enestdende i sin evne til at
forme intellektuelt uhandgribelige op-
levelser som f.eks. glede, sorg, kerlig-
hed, had. Dette giver sig mange for-
skellige udtryk til forskellige tider og i
forskellige musikalske miljger. Noget
af dette haber jeg at kunne formidle
med dette arbejde« (p. 6). JL’s musik-
historiekonception sammentanker mu-
sikkens stil- og genrehistorie med kul-
turelle, sociale og historiske faktorer.
»Formalet med denne musikhistorie er
saledes at forsgge at skildre musiklivet i
hele dets bredde i de mest forskellige
samfundsklasser og lag« (p. 3), hvilket
JL gor med et utroligt overblik, et egte
fortellertalent og i et originalt helheds-
syn, der ggr bogen til spendende las-
ning for leg og lerd.

11}
Den i henseende til boghandverk



smukke og solidt udfgrte bog er siledes
opbygget af fire forskellige, men tet in-
tegrerede bestanddele: 1) en fortlg-
bende hovedtekst, der skildrer musik-
ken i dens kulturelle, sociale og histori-
ske sammenhang, 2) i tet indholds-
massig sammenh@ng med hovedtek-
sten er der i margin placeret en reekke
uddrag af samtidens litterere kilder
vedrgrende musik i svensk oversattel-
se, 3) ligeledes som supplement og
kommentarer med krydshenvisninger
til hovedteksten er et stort billedmate-
riale sat i teet forbindelse med de i ho-
vedteksten omhandlede problemstillin-
ger, 4) efter hvert hovedafsnit fglger et
nodeeksempelmateriale, der rummer
eksempler pa det padgzldende tidsrums
vigtigste genrer og stilarter i uddrag.
De forskellige nodeeksempler, der alle
referer til hovedteksten, er desuden ty-
pisk forsynet med kommentarer af stili-
stisk art og opfgrelsesmassige anvisnin-
ger. Nogle af eksemplerne er endvidere
transskriptioner af de i billedmaterialet
viste musikalier. (Der er desuden ifglge
forordet planlagt udgivet et eksempel-
band med direkte reference til bogen
beregnet til undervisningsbrug.)

v

JL’s musikhistorie begynder med antik-
kens hgjkulturer og fglger dermed den
traditionelle vandringsvej, som har va-
ret benyttet af musikhistorieforfattere
siden 1700tallets anden halvdel. JL be-
nytter de indledende kapitler til at om-
tale nogle forudsztninger for en selv-
stendig europzisk musikkultur: »Mu-
sikkens egetliv i Europa begyndte sale-
des ... med selvstendige kunstneriske
virkemidler ... i 800-900tallet og har si-
den formet og tilpasset sig til forskellige
stilarter og funktioner alt efter samfun-

dets forandringer« (p.3). De indle-
dende kapitler overlapper sédledes hin-
anden i tidsmassig henseende indtil o.
ar 800, hvorfra fremstillingen bliver
kronologisk fremadskridende. Det
forste store hovedkapitel i bogen »Sang
i den kristne kirkes tjeneste« ca. ar 50
til ar 1200 opsamler mange af disse for-
udsaztninger, idet »formaélet er at for-
sgge at spore den kristne sangs rgdder,
se hvorledes den udvikledes i konfron-
tationen med hedenske kulturer i gst og
vest, og felge forandringen af begrebet
musik fra liturgisk sang til stadigt friere
kunstformer« (p.72).

I afsnittet »Liturgiske sange og stilar-
ter i vest« hedder det: »Vi skal i det fgl-
gende fgrst prasentere nogle eksem-
pler pa den gregorianske koral og pege
pa visse almene stiltrek ved denne.
Derefter skal vi undersgge dens histo-
rie, udspring, spredning og symbiose
med andre kulturer... Grundlaget for
den europziske kunstmusik blev lagt i
klostre og universiteter i livlig kontakt
med datidens popul@rmusik, danse og
viser af hedensk karakter« (p.81). Det
er karakteristisk for hele bogen, at JL’s
musikhistoriekonception medfgrer, at
der tit og ofte formuleres problemstil-
linger, der abner op for mange nye per-
spektiver og sammenhange.

»Sangen i den kristne kirkes tjene-
ste« udnytter det faktum, at pavekirken
har varet den eneste nogenlunde in-
takte ideologiske institution gennem
dette fgrste omtumlede artusind, fra de
fgrste kristne menigheder, til kristen-
dommen som statsreligion i Romerri-
get, hen over Romerrigets oplgsning,
Folkevandringstiden, Karolingerriget
og feudalismen, bydannelser, statsdan-
nelser mv. Naturligvis har den kristne
kirke benyttet musik, og naturligvis har

denne musik varet forskellig til skif-
tende tider: fra den jgdiske synagoge-
sang i de f@rste kristne menigheder, til
Perotins quadruppel-organa o. 1200,
dvs. fra en lille menighed styret af en bi-
skop frem til pavens enorme politiske
magt 0. 1200, hvor paven ikke lengere
var St.Peters vikar, men imperator
mundi.

JL far mange aspekter med, f.eks.
hedder det i forbindelse med fremkom-
sten af de fgrste musikalier, at »... det
netop var under karolingerherredgm-
met fra 700tallets anden halvdel og
fremover, at et standard-repertoire af
melodier udkrystalliseres og kanonise-
res ved hjazlp af musikteoriernes intel-
lektuelle verktgj« (p.92). Munkene var
ikke kun fikserede i en spekulativ mu-
sikopfattelse (Boethius m.fl.) men sys-
lede bl.a. ogsd med praktiske ggremal
indenfor musikken, hvilket ses med Al-
cuin o. 800, hvor en praktisk anlagt
munkemusikteori blomstrede med kir-
ketonearter, liturgi, kirkear, notation,
komposition og (senere) solfege. JL
omtaler da ogsa det kirkehistoriske
perspektiv i dette standardrepertoire,
nemlig at det var med til at sikre en reli-
gigs-ideologisk enhed i riget, hvilket sa-
vel kejser som pave havde fordel af
(p.92).

Der kunne have varet en fyldigere
omtale af Platons og Aristoteles’ mu-
siktenkning, hvilket gelder i savel ka-
pitlerne om »Musikken i antikkens
Grakenland« som senere i forbindelse
med St.Augustins samment@nkning af
den kristne lere med bl.a. Platon; og
ikke mindst i forbindelse med det para-
digmeskift der skete i 1200tallet, hvor
Aristoteles’ skrifter via arabernes mel-
lemkomst blev kendt og revolutione-
rede videnskaberne dvs. hovedsagelig
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Billede og musikhistorie: Malerkunst an-
vendt som visuel metafor for et musikalsk
veerk. Med den romantiske cestetiks gen-
nembrud opstod tanken om en nonverbal
sansekunst. Naturens elementer — her ha-
vet — i slpret udefineret fremtreeden optog
romantikkens kreative bevidsthed. Man
udforskede og betonede de rene sanseop-
levelser gennem en pointering af farven og
klangen som selvsteendig substans. In-
tense naturindtryk transformeredes  til
musik og maleri.

I 1829 besgger Mendelssohn Skotland,
og i sterke koloristiske vendinger be-
skriver han i breve til spsteren sine ople-
velser af naturen, samtidig med han no-
terer de forste melodiske ideer til »He-
briderne« (Fingal’s Cave). Samme dr
udstiller den engelske maler Turner bil-
ledet »Staffa. Fingal’'s Cave« baseret pd
samme steerke natur.

Her kan man i hgj grad tale om cestetisk
affinitet mellem maleri og musik. — Og
sammenstillingen kan fgres videre. I sam-

tidens oplevelse af Mendelssohn’s ouver-
ture fremheeves »det indirekte«, »det slp-
rede« og »det vandagtige« som veerende
veesentlig. Turner taler selv om, at netop
»det indirekte« er hans styrke.

I to forskellige kunstneriske medier spges
her udtrykt en felles naturoplevelse, og
Turners maleri kan veere med til at ud-
dybe vor musikalske oplevelse af »Hebri-
derne«.

Edw. Lockspeiser, Music and Painting,
New York 1973



teologien (Thomas Aquinas).
Musiktenkningen fik ogsa et nyt sta-
sted: jfr. anmelderens indledende vig-
net, der betyder noget i retning af at be-
skrive musikkens genrer i de sammen-
hange hvori de bliver benyttede.

v

JL’s musikhistoriekonception medfg-
rer en nytenkning m.h.t. betegnelserne
for de musikhistoriske perioder, idet
betegnelserne i det store og hele er en
konsekvens af gnsket om at skildre mu-
siklivet i hele dets bredde, hvor det mu-
ligggres af et tilstrekkeligt kildemate-
riale. Betegnelserne udelukker pa den
ene side ikke nogen musik p.gr. af et
manglende stilistisk fazllesskab, pa den
anden side undgas det diffuse, idet be-
tegnelserne typisk meddeler noget om
musikkens anvendelse og tiden: f.eks.
»Profan musik i det feudale samfund
800 til 1300/1400«, »Musikken i de eu-
ropaiske enevoldsstater 1610 til 1730«.
Kunsthistoriens  periodebetegnelser
anvendes saledes ikke som periodebe-
tegnelser, men derimod nok i den lg-
bende tekst.

Med hensyn til tidsgrenserne har det
vaeret JL’s »ambition at valge tidsaf-
snit, der pa en eller anden made af-
grenser musikalske forandringer af
gennemgribende art. Disse tidspunkter
kan sikkert diskuteres« (p.3). Tids-
grenserne er saledes sammenfaldende
med mange af de gengse stil- og genre-
historiske synspunkter: o. ar 800, o.
1150, o. 1320, o. 1420, 0. 1520, 0. 1610
ogo. 1730.

I »Profan musik i det feudale sam-
fund« — altsa vedrgrende troubadour-
og spillemandsmusik m.v. —skriver JL:
»Der foreligger en overvaldende mo-
saik af fakta og digtning fra denne tid.

De musikalske brikker i puslespillet
hanger intimt sammen med poesi, med
samfundsstyrets konstruktion og ra-
dende ideologiske forestillinger. Det er
let at forivre sig i denne brogede ver-
den: traden leder uophgrligt over fra
musikken til andre foreteelser. I ambi-
tionen om at forklare musikhistoriens
gang befinder man sig pludselig i dens
udmarker« (p.131). Udsagnet skal vel
opfattes specifikt i forbindelse med
denne periode, hvor der ogsa eksisterer
mange teser om troubadourmusikkens
rgdder og rammer.

Men udsagnet rejser ogsa nogle ge-
nerelle spgrgsmal om, hvor meget mu-
sikhistorikeren skal have med i frem-
stillingen. Der gives vel ingen handfa-
ste regler, men man kan i detailstudier
naturligt nok komme meget lengere
omkring, end i en stor samlet oversigts-
fremstilling som den foreliggende.
Knepler (1977) opfordrer til, at man
tenker savel induktivt som deduktivt
inden pennen sattes til papiret (se an-
detsteds i tidsskriftet), saledes at uspe-
cifikke pligthistoriske »udmarks«-hi-
storier helt undgas, men at man i stedet
for far opstillet nogle musikhistoriske
»aksler og fikspunkter« mellem musik-
kens genrer og almenhistorien.

Generelt kan man om denne musik-
historie med Kneplers fire faser som
karakteristik sige, at JL ikke har benyt-
tet den almenhistoriske del eller fase i
noget videre omfang, derimod den kul-
tur- og socialhistoriske fase, vedrg-
rende musikkens stil og genre, samt
vedrgrende konkrete musikstykker.
Derudover inddrager Ling — til forskel
fra Knepler — den oplevelsesmassige
dimension, der bl.a. markes gennem et
stort engagement i stoffet.

VI
»Laerd kunst, hgviske og fromme san-
ge« 1320-1420.

Kapitlet er disponeret: ars novas
venner og fjender, den subtile kunst,
den hgviske karligheds musik, fransk
kirkemusik, universitetet, musik til ita-
liensk lyrik, ars nova i gsterled og ve-
sterled, om kilder, engelsk kirkemusik,
musik langs pilgrimsvejene, musikin-
strumenter og instrumentalmusik, den
feudale musikpyramide.

De traditionelle elementer i denne
gennemgang af 1300tallets musik for
samfundets ¢@verste lag genkendes.
Derudover far vi ogsé nogle meget rele-
vante afsnit, dog ikke i musikhistoriens
udmarker, men langs dens kommuni-
kationsveje: bl.a. vedrgrende musika-
liers udbredelse, og en tur langs en af
pilgrimsvejene (der mangler et kort)
f.eks. til Santiago de Compostella
blandt »fromme mand og kvinder, han-
delsfolk og stratenrgvere, spillemand
og goglere med instrumenter, danse og
viser i bagagen« (p.226).

Udfra bogens premisser om synteser
mellem folke- og kunstmusikken kunne
JL have omtalt skiftet i konsonans/dis-
sonans-opfattelsen fra f.eks. Franco af
Koln o. 1260 til Philippe de Vitry o.
1320, hvor den nye konsonans/disso-
nansopfattelse, der stadigvaek er gel-
dende indenfor sang- og viserepertoi-
ret, slogigennem. Den engelske musik-
teoretiker Walter Odington, der stude-
rede ved Pariser Universitetet i slutnin-
gen af 1200tallet, erklerede at han i sit
hjemland lenge havde hgrt den rene
terts i den engelske folkelige flerstem-
mige praksis. Odington brugte grerne
og kunne med den nye empiriske viden-
skabelighed begrunde en folkelig prak-
sis pa trods af den etablerede consensus
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om den matematisk spekulativt udreg-
nede og alt for hgje terts (jeg skal und-
lade brgkregningen).

Det er ellers karakteristisk for bo-
gen, at JL kommer omkring mange
aspekter, sdledes omtales i kapitlet om
musikken fra 1420 til 1520 bl.a. Johan-
nes Tinctoris »varietas«-begreb, der
spiller en stor rolle for forstaelsen af
den gennemimiterende satsteknik fra
1500-tallets begyndelse.

»Musik ved arbejde, fest og offent-
lige ceremonier« 1520-1610. Fra kon-
klusionen pa de indledende historiske
notitser til denne periode, der bl.a. er
kendetegnet ved store politiske og
ideologiske omvzltninger i Europa,
skriver JL: »1500tallets musikliv var en
uafbrudt proces som strakte sig mellem
forskellige musikalske udtryk, stilarter
og funktioner. Denne proces finder
sted indenfor en bred musikkultur, som
har sine yderpunkter, dels ved bgnder-
nes og handvarkernes arbejdsmusik,
dvs. hvor musikken far mere praktisk
end underholdende og @stetisk funk-
tion, og dels ved de hgjere dignitarer,
adelens og patriciernes allermest sofi-
stikerede musik, hvor musikken bliver
mere manifest og mindre forngjelse og
nydelse. Vi kan ogsd navne hyrdesig-
nalerne pa den ene yderpol, statsmotet-
ten pa den anden. Den europaiske mu-
sikkultur kan saledes inddeles i: 1) ar-
bejdsmusik bundet til specielle aspek-
ter i traditionen, 2) musik felles for
samtlige samfundsklasser og 3) musik
beregnet for skolede, aristokratiske
kredse og til ceremonier« (p.354).

Der er betydelig afstand til stilhisto-
riens renaissancebegreb, der vel giver
associationer til en ophgjet rolig og
vaerdig motet- og messestil hos Josquin
og Palestrina. JL’s fremragende ramme

skildrer musiklivet i hele dets bredde,
med referencer til den konkrete musik
(nogle smukke noder), musikkens ud-
bredelse og funktioner. Af og til kunne
man have gnsket sig flere historiske for-
hold inddraget f.eks. i forbindelse med
Reformationen, ligesom der ogsa
kunne have varet flere konkrete hen-
visninger vedr. det musikalske mate-
riale, f.eks. vedrgrende secunda prac-
tica 1 de sene madrigaler eller de valgte
ngglevarker af Monteverdi (et littera-
tur forslag kunne f.eks. vere Christoph
Bernhards Tractatus compositionis
augmentatus fra 1649, hvori de nye stil-
arters dissonansbehandlinger medde-
les).

Vil
Bogens afsluttende kapitel »Musikken i
de europaiske enevoldsstater« 1610—
1730 er ligesom de foregdende skrevet i
en veloplagt, rammende og spe&ndende
skrivestil, der medfgrer, at det er van-
skeligt at slippe teksten. Laeseren kom-
mer rundt blandt hgj og lav i eneval-
dens brogede musikliv — i det omfang
som kildematerialet giver mulighe-
derne for det, hvilket i alt veesentligt vil
sige vedrgrende samfundets gverste
del. I en rekke fremragende afsnit gen-
nemgas baroktidens musik, bl. a.: mu-
sikkens rolle i enevaldens ideologi;
opera - symbol pa absolutismen og be-
gyndelsen til et offentlig musikliv i bor-
gerskabets tjeneste; de nye musikalske
stilarter og kirken; musikinstrumenter
og deres funktioner; musikopfattelse —
de laerdes musikalske verdensbillede i
den absolutistiske stat; musik blandt
bgnder, hyrder og handverkere.

Der mangler imidlertid en redegg-
relse for nogle af absolutismens repre-
sentative genrer, f.eks. Anthems i det

anglikanske England: til kongens fgd-
selsdage, ved fredsslutninger, kronin-
ger (f.eks. Handels Coronation An-
thems (1727)). I Tyskland kunne Joh.
Seb. Bachs »dramma per musica«, med
tilsvarende funktioner, beregnet for
fyrstehusene i Weimar og Weisenfels
(for nu at blive indenfor bogens tids-
massige rammer) have vaeret omtalt.

Bogen slutter med ar 1730 som skz-
ringspunkt. Dette vil give den sakaldte
Overgangstid mellem Barok og Klassik
en berettiget stgrre plads, hvorved ikke
blot de italienske komponisters nye
musik, men ogsa de moderne stiltrek
hos Joh. Seb. Bach, Hindel og Tele-
mann vil kunne tydeligggres og ses i et
bredere perspektiv.

VIII

Jan Lings musikhistorie er en epokegg-
rende bog, som alle musikinteresserede
hurigst muligt bgr anskaffe sig! Bogen
er en fremragende og vedkommende
gennemgang af vores europziske mu-
sikkultur, hvor skiftende tiders musik
pa overbevisende made skildres i sam-
menhang med kulturelle, sociale og hi-
storiske forhold.

I forordet skriver Jan Ling: »Elgitar-
rer och popmusik fran den yngre gene-
rationen har pAmint mig att musikhisto-
rien inte tar slut 1730«. Anmelderen ser
med de stgrste forventninger frem til
det nye bind, der skal omhandle musik-
historien fra 1730 til 1980.
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Musikkens historie som tegneserie

af Bent Olsen

Bernard Deyries, Denys Lemery, Mi-
chael Sadler: Musikkens historie som
tegneserie. Kgbenhavn u. a.

Denne besynderlige publikation er
yderst sparsommelig med oplysninger
om sig selv og hvem den er beregnet
for. Det eneste man far at vide er det
som forleggeren skriver pa bagsiden,
og det er ikke rigtigt. Der star nemlig at
»alle musikelskere vil nyde denne mu-
sikhistorie, som er tegnet og skrevet
med et blink i gjet«. Jeg kan sdmand
meget godt lide musik, men jeg har
ikke nydt den. Tvartimod, vil jeg sige.
Der er lidt for meget gallisk vid for min
smag, og der er kun et eneste portrat
hvor det er muligt at finde en vis min-
delse om originalen, og det forestiller
dronning Victoria. Ikke engang Beet-

hoven formar tegneren, eller hvad man
nu skal kalde ham, at gengive sa han lig-
ner.

Teksterne er oversat af radisespecia-
listen Ida Hammerich. Det burde jo
borge for kvaliteten, men det holder
desvarre ikke stik hele tiden. Et par ek-
sempler: Duparc er kendt »for sine 17
melodier«; der menes formentlig hans
klaverledsagede sange. Webern »indta-
ger en enestaende plads i den moderne
evolution«. Berg har skrevet »Koncert
til minde om en engel«. Ja, det har han,
men det er nu ikke vaerkets titel. Delius’
musik besynger »Den engelske slette«.
Det er muligt, men det kunne vere in-
teressant at vide hvad der skjuler sig
bag den gadefulde titel; for det kan da
vel ikke veere »Pa Vidderne«, som er et
melodrama med tekst af Henrik Ibsen?

Og hvorfor far vi ikke at vide hvad
»Enigma« betyder nar Elgars vark
oven i kgbet angives som »Enigma Va-
riationer«? Og sadan er der sa meget.
Nu kunne det tage sig ud som om jeg
gerne ville have skovlen under Ida
Hammerich, men det er slet ikke tilfeel-
det. De anfgrte eksempler og mange
andre er formentlig et resultat af at Ida
Hammerich ikke er fagmand, og det
kan man ikke bebrejde hende. Skytset
ma derfor vendes mod konsulenten, for
sadan en er der nemlig ogsa. Det er
Torben Schousboe, og man méa nok
have lov at spgrge hvad han egentlig
har lavet. Han har tilsyneladende ikke
haft fingre i felgende forklaring: »Men
der er system i det! En tone kan ikke
gentages i en given rekke uden at vaere
gentaget fgr en anden... Det er 12-to-
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nerazkken (seriel musik) eller dodeka-
fonien.« Det er naturligvis smukt af
konsulenten at vise tillid til leserens in-
telligens, men alligevel. Jeg ved heller
ikke hvor klog man bliver af at fa at vide
at Boulez’ Polyphonie X »er total seria-
lisme«. Eller hvad med denne her:
»Indtil middelalderen er sangen kun for
én stemme og bliver komponeret udfra
én melodisk linie. I middelalderen bli-
ver det mere indviklet med polyfoni,
som er kunsten at legge flere forskel-
lige stemmer over samme grundmelo-
di«. S& blev vi sa kloge.

Men selv om konsulenten kunne
have fjernet de verste af den slags, sé
ma det indrgmmes at han er oppe mod
en nasten uovervindelig fjende: de tre
forfatteres usedvanlige fjogethed. Jeg
mindes faktisk kun at have set eet vaerk
fgr der rummer lige sa mange tdbelig-
heder, nemlig den danske udgave af
Larousse Musique. Det drejer sig forst
og fremmest om oplysninger af typen
»For at kunne overlevere deres musik
finder grekerne pa et nodesystem, der
er noget helt for sig selv«. Eller (om
Hugo Wolf): »somme tider er hans mu-
sik ophgjet og optimistisk — til andre ti-
der kan den vaere mgrk og depressiv«.
Eller: »Vincent d’Indy er en dogmatisk
lerer, men en klar komponist«. I det
hele taget har forfatterne klarhed pa
hjernen (det er vist noget specielt
fransk): Honegger er fx »muskulgs,
klar oy anti-intellektuel«, Pelleas og
Melisande er »Uden klare melodier«
osv. Vislipper selviglgelig ikke for den
med England, som siden Purcells dgd
har »befundet sig i en musikalsk or-
ken«. Det hjelper nar vi nar frem til
dronning Victoria. Hun har »ry for at
veere snerpet, men i hendes regeringstid
vagner musikken op til nyt liv. I denne

epoke opstar de store symfoniske kora-
ler«. Desvarre er der ingen der fortal-
ler hvad symfoniske koraler er for no-
get og hvad de har at ggre med Victo-
rias pastdede snerpethed. De tre for-
skeres omgang med operahandlinger er
et kapitel for sig. Peter Grimes er »tra-
gedien om en ensom fisker, der er ha-
net i sin landsby, til en lererinde prgver
at redde ham«. I Boheme »Kan Ro-
dolphes glgdende kerlighed ikke redde
Mimi fra tuberkulosen«. Fgrstepre-
mien gar dog nok til denne her: »Den 3.
strygekvartet og operaen Moses og
Aaron er to hovedvarker i hans 12-
toneproduktion. Mens Moses er alene
oppe pa Sinaibjerget, tilbeder folket
guldkalven.«

Min liste er lang endnu, men deter et
spgrgsmal om det er umagen verd at
bruge mere plads pa bogen. Det er lidt
@rgerligt at se en ide der er tabt pa gul-
vet sa totalt som her. For det kan jo g@-
res: tenk fx pa den spandende, mor-
somme og lererige »Marx for begynde-
re« der udkom for en halv snes ar siden.
Den var lavet af folk der kunne deres
kram. Jeg har intet imod at opleve mu-
sikhistorien som vits, men sa skal det
gores ordentligt og ikke vare ufrivilligt
komisk. Dette her er en darlig vits til 70
kr., og sa giver de fleste brugser endda
ikke dividende mere.

»Musikkens historie som tegneserie« er
tegnet i en konventionel stil a la »Illustre-
rede Klassikere«, centreret omkring kom-
ponistportreettet og opforelsen af musik-
veerket. Der er ingen preegnant stil, og der
er mere kulgr end farve. De i teksten ce-
menterede musikhistoriske klicheer fores
uden videre over i bogens tegninger. Mu-
sik ma kunne inspirere en mere lydhgr
tegner til noget originalt, hvor linje, rum
og farve ogsa er med til at formidle ople-
velsen af musikken. Gennemgangen af
1800-tallets musik afsluttes af dette bom-
bastiske alpelandskab, der afgreenses af
baggrundens komponisttinder. Selv om
det nevnes, at drhundredet er »vanvit-
tigt«, illustreres det ikke. — Men hvis man
har sans for de mere pjankede og fijollede
kommentarer til musikhistorien, sa er der
i detaljen meget at hente i bogen.



HERFRA KAN
MAN BEDRE OVER-
SKUE DETTE VAN-
VITTIGE AR-
HUNDREDE

-

—- —
-

V Biioras oo 00 TALLETS poe
bl i A A

-

43



44

Anmeldelse

Bongopa(t)ternes efterfolgere

af Lars Ole Bonde

Erik Lyhne & Karen Rgnne (red.):
Bgrnesangbogen. 65 sange for og af
bgrn. Forlaget Modtryk 1983. Der er
udgivet et »brugsbdnd« med 19 sange
og sanglege fra bogen. Samlet pris kr.
98,00.

Det var vistnok den unge Klaus Rif-
bjerg, der engang i S0erne opfandt be-
grebet »Bongopa(t)ter«. Det var ment
som en kerligt-ironisk metafor, en hil-
sen til de pedagoger, der var begyndt at
arbejde med musik og bevagelse i bgr-
neinstitutionerne. Senere fik metafo-
ren en mere negativ klang — blev syno-
nym med velmenende, men lidt ube-
hjelpsom og ukunstnerisk »padagog-
musik«. — Men man mé ikke glemme, at
bongotrommerne, der blev »pattet«, pa
var noget lige sa nyt dengang som @¢n-
sket om at arbejde ud fra bgrnenes mu-
sikalske og motoriske udtryksevner og
-behov. I en tid, hvor »De sma synger«
var bgrnesangens autoriserede salme-
bog i de fleste hjem og institutioner, var
en kropsorienteret musikforstaelse no-
get na@rmest suspekt. Den nye musik-
padagogiks »bagmand«, som fgrst og
fremmest var komponisten Bernhard
Christensen, litteraturvidenskabsman-
den Sven Mgller Kristensen og gymna-
stikpedagogen Astrid Ggssel, var oppe
imod mange fordomme og megen uvi-
denhed (hvilket man kan laese om i
Bernhard Christensens bog »Mit mo-
tiv. Musikpaedagogik bygget pd rytme
og improvisation«, Gyldendal 1983 —

anmeldt i Modspil 24).

Idag er situationen helt anderledes,
bl.a. pa grund af udholdenheden hos
pionererne og deres elever. Rytmisk,
kropsorienteret musik og -padagogik
er blevet om ikke en selviglgelighed, sa
dog en almindelighed i bgrnehaver, fri-
tidshjem og i folkeskolen. Rytmiske
bgrneplader (af sterkt svingende kvali-
tet) udgivesi et pent omfang, og mange
af de rytmisk orienterede bgrnesang-
skrivere far deres ting ud i sangbgger,
der kan bruges af forzldre, lerere og
andre, der gerne vil synge sammen med
bgrnene.

Men midt i gleden over, at der nu
skrives mange livs- og kropsnare bgr-
nesange glemmer man let, at bgrnene
kan selv. De er ikke sma, tomme Kkar,
som man efter gnske og temperament
kan hzlde ny musik i — bgrnene har
deres egen musikkultur, som er delvist
uafhzngig af de voksnes initiativer og
skiftende musikalske modestrgmnin-
ger. De har deres egne sange, ballader,
remser og sanglege, som gar i arv — og
de producerer hele tiden nyt, bade i
form af omsyngninger af kendte sange,
som individuel spontansang og som
egentlige selvopfundne sange.

Denne »usynlige musikkultur« fin-
des dokumenteret og beskrevet, bl.a. i
en pragtfuld udgivelse fra Dansk Folke-
mindesamling, nemlig Svend Nielsens
»Flyv lille pafugl« (LP/Kassetteband
med tilhgrende bog, Forlaget Kragen —
anmeldt i Modspil 21).

Og herfra kommer vi s endelig til
det, denne anmeldelse egentlig handler
om: en ny sangbog. Nar jeg har gjort sa
meget ud af forhistorien, er det fordi
»Bgrnesangbogen, redigeret af Karen
Rognne og Erik Lyhne, placerer sigi di-
rekte forlengelse af den tradition og de
initiativer, jeg har omtalt. Og samtidig
er »Bgrnesangbogen« en vardifuld ny-
skabelse: for fgrste gang findes der pa
det danske marked en brugsorienteret
sangbog, der tager bgrnenes musikkul-
tur sa alvorligt, at deres egne sange er
med som andet og mere end et kurigst
appendix. — Selvom forlaget Modtryk
har vaeret mere end betznkeligt ved ini-




tiativets kommercielle bzredygtighed
og sammen med redaktgrerne forsggt
en halvgardering ved samtidig at satse
pa nogle af de »sikre« bgrnesangskri-
vernavne, er afblanceringen uden mis-
lyde — og satsningen meget rosvardig.
For ikke mindre end halvdelen af de 65
sange er ikke bare for, men af bgrn.
Der er bade traditionelle sanglege, om-
syngninger (jvf. »Flyv lille pafugl«, som
redaktgrerne ogsa henviser til og laner
fra) og helt nye vidnesbyrd om bgrns
musikalsk-tekstlige-motoriske kreati-
vitet. Udgiverne opererer med 4 ho-
vedkategorier: Hverdagssange, vrgvle-
sange, sanglege og (fremtidsoptimistisk
og i tidens &nd) karnevalssange. Blandt
de mere kendte, voksne bidragydere
fylder Bjarne Jes Hansen, Lotte Kersa
og Leif Falk mest, bade kvantitativt og
kvalitativt. Det er ikke tilfeeldigt. Bade
Lotte Kersa og Leif Falk (Skolen for
Rytmik og Bevagelse, Arhus Friskole)

er bevidste viderefgrere af Bernhard
Christensen/ Astrid Gegsseltraditionen
(jvf. interviews og artikler i Modspil 9).
Sangudvalget er mao. bade selektivt og
meget konsekvent — man ser det ogsa i
udgiveren Karen Rgnnes egne bidrag,
der ligger pa samme linie.

Er indholdet af »Bg@rnesangbogen«
saledes gennemtankt og originalt, ma
man sige det samme om den tekniske
side af sagen. Bogen er smukt udstyret
med tegninger og fotos med relation til
hver enkelt sang, sanglegene er forsy-
net med udfgrlige beskrivelser, melo-
dierne er pant og korrekt noteret (en-
kelte detaljer kan selvfglgelig diskute-
res) og becifret, og der er i mange til-
felde forslag til (bongo!)trommerytme.
—Nogle sma detail-indvendinger: Sang-
legen »Lodi-Lodi« fremstar anonymt.
Der er faktisk tale om en reguler om-
syngning af hin bergmmelige norske
Grand-Prix-vinder (en popudgave af en
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samisk joike), hvormed Jahn Teigen
for nogle ar siden scorede 0 points i den
europaiske finale. Og det er lidt sart at
se Leif Falk anfgrt som komponist til
reggaeklassikeren »You can get it, if
you really want«, som pa Friskoledansk
hedder: »Du kan ggr’ det«. I gvrigt er
det Dollar Brand, som er ophavsmand
til Fgdselsdagssangen pa s. 38!
Udgivelsen af Bgrnesangbogen rej-
ser imidlertid ogsd nogle principielle
problemer. »Bgrnenes sange« er ikke
»autentiske«, der er ikke tale om viden-
skabelige optegnelser af bgrns levende
sangudfoldelse (a la Svend Nielsens ar-
bejder for Dansk Folkemindesamling,
hvor hver enkelt frase i en bgrnesang
noteres uafh@ngigt, uden becifring,
men til gengeld med en redeggrelse for
sangens tilblivelses- og brugssammen-
hang osv.). I Bgrnesangbogen er der
tale om ferdige produkter, fixerede ud-
gaver, som ma tilskrives redaktgrerne.
Bgrn producerer ikke selv faerdige, af-
pudsede, becifrede sange, ligesalidt
som de kender til copyright. — Hvis
Bgrnesangbogen i praksis kommer til
at leegge op til, at pedagoger fremover
vil stimulere bgrn til at »skrive og kom-
ponere sange«, vil udgivelsen vare
fuldsteendig forfejlet. En sddan parallel
til udvandingen af Vesterbro Ung-
domsgaard-traditionen vil i sidste in-
stans kun medvirke til at kvale spon-
tansangen. Det er ikke i Bernhard Chri-
stensens m.fl.s and at szlge bgrns egne
sange som varer pa det kommercielle
marked. Og det ma vare op til Bgrne-
sangbogens brugere at lade den indgé i
et autentisk, musikalsk samver mellem
bgrn og voksne — i pionerernes and.
»Bgrnesangbogens Brugsband« rum-
mer i alt 19 sange — 9 sanglege og 10
hverdagssange, hovedsagelig udvalgt

blandt de nye eller »ukendte«. Bandet
er produceret med henblik pa at hjzlpe
de mindre nodekyndige og fortjener
ogsa stor ros —ikke mindst som eksem-
pel pa hvordan en billig bandproduk-
tion samtidig kan vare god og teknisk
tilfredsstillende. Alle tekster og melo-
dier fremstar klart, tit i skaeegge arrange-
menter. Man skal lige vere opmark-
som pa, at bandets trommerytmer tit
afviger fra sangbogens, og at de syn-
gende bgrn (nogle identiske med san-
genes »forfatter-komponister«) nok
bade tgr og kan mere end de fleste.
Men det burde kun virke som en inspi-
ration mere.

»Bgrnesangbogen« er en dejlig og
vigtig udgivelse. Kgb den fgr din bgrne-
havepedagog.

'

e
Med mit gysometer kan jeg ma-
le den grad af danefaerdig-
hed/felelse, som damerne nér
ved lytte til musikkens udsegte

nuancer




Bogliste

En liste over nye bgger, som vi mener
kan have interesse for Modspils lzsere.
Listen tilstreber ingen form for fuld-
stendighed.

TVARSPEL. Trettioen artiklar om mu-
sik. Festskrift til Jan Ling. Goteborg
1984. 412 sider. — En broget buket til
Goteborg-professoren i 3 dele. 1. del
rummer musiksociologiske, -psykolo-
giske og -antropologiske artikler, II.
del tekster om musikhistorie og musik-
ideologi, III. del analyser af musik fra
middelalderen til 80ernes rockmusik.

Dick Hebdige: Subkultur og stil. Arhus
1983, 163 s. — Dansk oversattelse af
CCCS-teoretikerens bog fra 1979 »Sub-
culture — the meaning of style« med va-
sentlige analyser af bl.a. Rasta- og
Punk-subkulturerne i England.

Musikpddagogische Forschung bd. 3:
Gefiihl als Erlebnis — Ausdruck als
Sinn. Hrsg. vom Arbeitskreis Musik-
pad. Forschunge. V. durch K.-E. Beh-
ne. Laaber-Verlag 1982, 271 sider. —En
dyr, men meget spandende artikelsam-
ling til belysning af bl.a. musikoplevel-
sens psykologi.

Frede V. Nielsen: Oplevelse af MUSI-
KALSK spending. Bd 1-2, 338 + 96 s.
Kbh. 1983. Experimentel musikpsyko-
logisk undersggelse af to forsggsper-
songruppers oplevelse af spandings-
kurverne i Haydns symfoni nr. 104, 1.
sats og R. Strauss’ » Also Sprach Zarat-
hustra« t. 1-75. Forfatteren er ansat

ved Danmarks Lererhgjskole og for-
svarede i dec. 83 afhandlingen for den
padagogiske doktorgrad.

BINDU nr. 18. Kbh. 1981, 32 s. Spe-
cialnummer om musik og meditation af
tidsskrift for yoga og meditation. Artik-
ler af bl.a. Peter Bastian, Carl Berg-
strgm-Nielsen og den indiske musiker
og yogalerer Roop Verma. Skandina-
visk Yoga og Meditationsskole, som
udgiver BINDU, har ogsa udsendt 3
kassetteband med Roop Verma, heraf
2 med titlen »Musik til din yogaprak-
sis«.

227 tekster fra dansk rock- og folkemu-
sik 1967-82. Med indledning og efter-
skrift af Anette Giertsen. Dansklarer-
foreningen/Skov 1982. — Nyttig anto-
logi med en lang ra&kke tekster fra 15
ars dansksproget rytmisk musik. Med
forslag til tematiske »l@sninger« og
kommenteret litteraturliste. 256 s.

Musikrorelsen i Sverige. 33 sange fra
den svenske musikbevagelse udvalgt
og prasenteret af Peter Madsen og
Kjerstin Norén. Danskl@rerforenin-
gen/Skov 1983, 60 s. Antologi af dansk
litteraturprofessor og Informations
svenske teateranmelder (selv aktiv i
70ernes svenske kvindemusik). Rum-
mer ud over teksterne til de 33 udvalgte
sange, opdelt i temaerne »Livet i Sveri-
ge«, »Personligt liv«, »Verden og histo-
rien« og »Politik og person« en kort
»Udviklingsskitse« samt korte indled-
ninger og gloser.

POPULARMUSICbd. 1,2 0g3. Cam-
bridge University Press 1981, 1982 og
1983. 220-400 s. pris ca. 20 eng. pund,
dog halv pris for medlemmer af IASPM
(se Jan Lings artikel i dette nr. — med-
lemskab af IASPM kan tegnes gennem
Modspil, att. Lars Ole Bonde). De 3
fgrste bind af popul@rmusikforsknin-
gens arbog par exellence behandler te-
maerne »Folk or Popular. Distinctions,
Influences, Continuities« (1) »Theory
and Method« (2) »Producers and Mar-
kets« (3). Rummer et meget stort antal
artikler af hgj kvalitet, skrevet af for-
skere fra hele verden. Redigeret af Ri-
chard Middleton og David Horn.
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