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Dans — Dans — Dans

»Vi er dansens folk
hvis fedder far kraft
nar de tramper

pad den hdrde jord. «

Dansen indeholder et vibrerende sug, en andelig fri-
garende kraft og en bundethed som selve det menne-
skelige pulsslag. Musikken indeholder et kinetisk
element, selve tiden, der tikker —rytmen og klangen,
der giver rummet. Musik er formidling af fglelser pa
symbolplan. Vier sammen i dansen, og vi oplever et
fellesskab, men hertil kommer, at vi oplever lyden
paen ny mere elementer made med rod i musklernes
spaendinger og andedrattets skiften.

— Der bliver sat bevagelse til snart sagt al musik.
Vi er midt i en situation, hvor der danses som aldrig
for. Det vaere sig samba — break — ballet, og vi fgler
gennem dansen og bevagelsen, at der lukkes op for
nogle sluser, der giver musikoplevelsen helt nye for-
mer.

Men hvad ved vi?

Hvad er det for fenomener i tiden, der betinger
dette?

Hvorfor danser det mere nu, end det har gjort i
mange ar?

I perioder, hvor der er skred i livsformerne og
identitetsoplevelsen, gribes der ofte tilbage til my-
ternes og arketypernes tagede land. Myte og beva-
gelse (lees: dans) har meget med hinanden at gore.
Man dansede for at dyrke kulten, for at opfylde ri-
tualerne, for at betvinge. Myte, dans og ritual har
rakt hinanden handen siden tidernes morgen. Dans
og musik er dionysisk, og bringer os udover selvet;

men dans og musik kan ogsa vere apollinsk og skabe
logik og harmoni i en ellers kaotisk tid.

I opgoret med efterkrigstidens stromlinede funk-
tionalisme og som en passende modvagt til compu-
terverdenens robotregulering ser vi, hvorledes det
exotiske og primitive livsudtryk spiller en stor rolle.
Fremmede danseformer — ved siden af den opblom-
strende hjemlige folkedansekultur — har fundet et
overraskende fodfaste. Til karnevallet er der tusin-
der og atter tusinder, der beruser sig i sambaens ryt-
mer og bevagelser. Pa Vesterbros sma steder er det
ikke blot folk fra de arabiske lande, der samles om
mavedansen. Afrodanse har lenge varet dyrket, og
har med deres enkelhed grebet mange.

Alt dette hanger selvfglgelig ogsa sammen med
den nye kropsbevidsthed og den deraf fglgende fri-
gjorthed, som blev sluppet lgs i slutningen af
60’erne. Med 80’ernes krav til social succes og deraf
felgende selvhavdelse (narcissisme) har denne laekre
kropsbevidsthed udartet sig til et meget omfattende
fetichistisk body-kultur med dertil hgrende musik-
bevegelses-riter. Disco- og flash dance skyller som
bolger over dansegulvet. Show-dansen har udviklet
sig eksplosivt og indgar ikke blot i de mest sete TV-
serier (Fame). Der er nu oprettet hele to skoler her i
landet, med det formal at uddanne professionelle
musical- og show-dansere.

Scenedansen har varet i rivende udvikling. Den
klassiske ballets taspidssko er stadig i flittig anven-
delse, men ved siden af de etablerede sylfider er der
i det sidste tidr dukket et danseteaterliv op — sa
mangfoldigt og vidtspendende. Her har man faet tag
i et nyt publikum og formidlet en ny oplevelse og en
ny brug af bevaegelse-musik.

I dette nummer har vi lagt et tvaersnit gennem no-
get af det, der er den hjemlige danseteaterscene, li-
gesom vi har taget pulsen pa en af dansegrasrodsbe-
vaegelserne — break dansen.

Vearsgo at danse med.

Hanne Tofte Jespersen, Lars Nielsen, Ole Ngrlyng



Verden ifolge »de umusikalske«

af Thomas Larsen

Hvad tenker de nu, de mennesker somiskolen fik besked pa at holde mund nar klassen skulle
synge, eller de der blev sprunget over, nar sgskendeflokken skulle spille for tante Gertrud?
Hvordan er det gaet for dem der ikke opfyldte de geeldende normer for musikalitet? Ikke alle
har lagt musikken langt vaek som voksne. Nogle af dem har ligefrem oprettet et kursus til sig
selv. Men har det betydet at de dyrker mere musik?

Om disse menneskers syn pa sig selv og deres milj@, musikalsk set, fortaeller denne artikel.

Musikkursus for musikalsk »handicappede«

Er du en af dem der blev regnet for tonedgv og udue-

lig i Folkeskolens sangtimer? Eller kun synger nar in-

gen horer dig? Har du opgivet at lzere at spille et in-
strument, fordi ingen kurser passer til dig? Har du en
formodning/forhabning om at du ikke er fadt musi-
kalsk handicappet?

Maske er dette kursus noget for dig.

Malet for kurset er:

— at kunne/turde synge med den stemme man nu
har, og gennem lege, gvelser og sange blive bedre
til at synge rent og »rigtigt«.

— at fa den rytmiske musik ind under huden vha. be-
vaegelse, klap, rab og sange og alskens rytmein-
strumenter.

— atman lzerer at bruge kroppen til forskellig musik.

— Vil du veere med, sa kontakt...

Ovenstaende er ordlyden pa en seddel, som blev
hngt op rundt omkring i Arhus, efteraret 82. Initia-
tivet til kurset kom fra en gruppe mennesker, for-
trinsvis studerende, som har det tilfelles, at de gerne

vil have med musik at ggre, selv om deres oplevelse
af dem selv er at de ikke kan.

Jeg blev som studerende pa AM-uddannelsens
sidste ar spurgt, om jeg ville undervise dem. De ville
gerne undervises i en gruppe, hvor man virkelig
kunne fa lov til at vere »dum«. Initiativtagerne op-
stillede derfor nogle negative optagelseskrav til de
senere tilkommende deltagere, f.eks. »Nej, du er alt
for god, du mé ikke vaere med.«

Deltagerne havde allerede inden starten et meget
aktivt, formuleret forhold til det at fgle sig »dum«.
Man var interesseret i at finde ud af, om man var fgdt
med nogle handicaps hvad angar musikudgvelse, el-
ler om man var blevet bremset af nogle »knak« i
barndommen. Gruppens nysgerrighed over for disse
spgrgsmal gav anledning til mange historier og dis-
kussioner om deltagernes musikalske baggrund.

I denne artikel vil jeg ikke beskaftige mig med
spgrgsmalet om hvorvidt deltagerne er »musikalske«
eller ej, men derimod: Hvordan bliver ens forhold til
musik, nar man én gang er blevet stemplet som umusi-
kalsk? 11 personer er for fa til at man kan udlede



Martha Graham i »Clytemnestra« 1958. Moderne
dans i stor udfoldelse.

dedrat og hjerteslag, men stadig var musikken et
vigtigt underlag for dansen.

Det var derfor endnu en revolution, da Merce
Cunningham lgsrev bevagelsen fuldstendig fra mu-
sikken. Hans mangearige samarbejde med kompo-
nisten John Cage har intet at ggre med, atden ene la-
ver trin der passer til den andens toner, men med, at
deres arbejdsform er nesten den samme. Begge bru-
ger improvisationer og lader tilfzldigheden —eller »1
Ching, The Book of Changes« — bestemme elemen-
ternes rekkefglge. Hos Cunningham er dansen ikke
et udtryk for en bestemt betydning eller sammen-
hang: det er dansen selv, der som ren, n@sten mate-
matisk skgnhed er meningen.

Med disse yderpunkter: Graham og Cunningham,
er nevnt dem, der is@r har pavirket den ny dansian-
den halvdel af dette arhundrede. Det galder ogsa for
de dansere og koreografer, der udgver i Danmark,
ikke mindst fordi det er felles for dem alle, at deres
danseuddannelse stammer fra udlandet. Hvis man
vil uddanne sig til danser i Danmark, findes der
udenfor Den kongelige Ballet kun kurser med korte
forlgb. Der er ingen samlet retning, ingen kvali-
tetskrav eller minimumskrav til trening og teknisk
grunduddannelse. Pa trods af det er der tegn i sol og
mane pa, at en helt ny ung generation af danske dan-
sere er ved at opsta: de dukker op med jevne mel-
lemrum fra deres forskellige eksiler pa danseskoler i
udlandet, og er sammen med de herboende udlan-
dinge og gastespil og workshops med udenlandske
koreografer med til at skabe et kunstnerisk danse-
milj@ i den danske provins.

Raden rundt - .

en brugs-oversigt over dansens veje

De grupper, der beskaftiger sig med den ny dans
herhjemme er meget forskellige. Det henger sam-
men med, at ny dans ikke er en fast form, som man
altid kan genkende den pa, men en fri form, der ud-
trykker danserens og koreografens personlighed og
billede af menneskers relationer til hinanden gen-
nem deres kropssprog. Jeg vil derfor ikke forsgge at
samle dem alle under én hat — den ville aldrig passe
til alle — men det er et fellestrek, at en teknik aldrig
er et mal i sig selv, men et udtryksmiddel, der bruges
til at fa bestemte virkninger frem.

Nar netop disse koreografer er udvalgt, er det
bl.a. ud fra et kvalitetsmassigt skgn, der er subjek-
tivt og derfor til en vis grad vilkarligt og diskutabelt.
Men det gelder for alle, at de har evnet at ggre sig
steerkt geldende i regelmassige forestillinger og un-
dervisning gennem en arrekke, og har samlet nye,
unge dansetalenter om sig.

Udvelgelsen er desuden en diskret pegepind i den



retning, udviklingen kan tenkes at ga i. Ralph
Grant, der som »ny« her i landet delvis er en undta-
gelse og har forventningen med sig, har indfgrt det
nye europziske danseteater og en staerk betoning af
det tekniske niveau. Hans linie kan bidrage til at
sette 80’ernes bevagelser i koreografi pa samme
made som Living Movement og den stadig aktive
Eske Holm piloterede byggegrunden i begyndelsen
af 70’erne.

Synspunktet her er ikke et kritisk vurderende, da
alle, der er med, har noget at sige og en made at sige
det pd, som kan interessere andre. Artiklen er en
gennemgang, der forsgger at forsta hver gruppe pa
dens egne betingelser.

» Vi har brug for publikum«

Ann Crosset og Cher Guertze har arbejdet sammen
i en arrekke. Sammen har de danset en lang rekke
forestillinger, nu i gruppen Uppercut Unlimited, der
bestar af ialt fire kvinder og tre mand. Deres forestil-
linger er tit praget af en afslappet humor og selviro-
ni, ikke mindst den seneste, Keft, trin og retning, der
var en udvidet version af deres gasteoptreden pa
Grébrgdrescenen.

Deres arbejdsform varierer fra gang til gang. De
har ingen fast metode, og ingen automatisk sammen-
hang mellem musikken og bevagelserne. For ek-
sempel havde deres forestilling »Colony« musik af
Terry Riley — men under prgverne var det et aktuelt
pophit, der blev spillet om og om igen. Den aktuelle
melodi knyttede an til en helt konkret, tidsaktuel vir-
kelighed, men var ogsa begranset til dén, mens Ri-
leys musik kunne have lagt sit eget mgnster for tvin-
gende ind over beveagelserne.

En fast formel for deres arbejde er en lyst og en
ngdvendighed til at udtrykke sig — plus det konkrete
eksperimenterende arbejde i studio’et med at finde
bevagelser, der passer med idéen — plus treningen
med ensemblet. Ialt: en koreografi, hvor hver enkelt
danser i gruppen far mulighed for at udtrykke sin
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Cher Guertze og ensemble. (Foto: Claus Knudtskov)
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personlighed, i samspil med det gvrige ensemble og
koreografien som helhed.

Ann og Cher arbejder meget publikumsbevidst og
har en klar henvendelse. Deres brug af hverdags-
eller sportstgj, eller af musik, der refererer til en be-
stemt historisk periode, bliver til konkrete identifi-
kationspunkter for publikum. Det ggr det ogsa let-
tere at lave en episk —fortellende —dans, med et pre-
cist billede af en ydre, genkendelig virkelighed, som
»Bite My Tongue« fra Glyptoteket i januar, der
fremstillede en kvindes dans gennem tre artier.

Mennesket i balance

Randi Patterson er det dynamiske midtpunkt i Nyt
Dansk Danseteater, det dansekompagni, der for ti-
den er ene om at have faet et bredt publikumsgen-
nembrud, s@rligt med deres seneste forestilling, »En
Gudedrgm«, som de turnerer med mange steder i
landet. NDDT er et flot, professionelt og udadvendt
dansende kompagni, hvis force ikke er formeksperi-
menter, men at fortaelle medrivende historier med et
overskueligt handlingsforlgb. De har satset hgjt, og
det er lykkedes dem at komme med i Det rejsende

En Gudedrgm. Jeetterne/Ingrid Buchholtz, Mikala Barnekow, Kaija Viljanen. (Foto: Jakob Mydtskov).
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Landsteaters bevillinger, hvilket igen har gjort det
gkonomisk muligt for dem at treene professionelt.
Dog ikke kun pa roser: kun selve prgveperioden er
lgnnet, dvs. henved fire maneder af aret.

Randi Patterson er uddannet som multidanser pa
den statslige balletskole i Norge, der bade har under-
visning i klassisk og modern. Det er dog iser mgdet
med Grahams psykodrama, der har fascineret hen-
de, og Grahams brug af mytologien til at illustrere
noget almentmenneskeligt afspejler sig stadig i Pat-
tersons koreografier.

»En Gudedrgm« var en fortelling fra den nordiske
mytologi med synopsis af Villy Sgrensen. Randi Pat-
terson og partneren Warren Spears brugte helt be-
vidst dette tema for at na ud over de indforstaedes
kreds — men ogsa fordi hun gnsker at kommunikere
bestemte budskaber i en fortellende form, der gor
budskabet klart og forstaeligt. Hendes budskab er,
med hendes eget udtryk, en holistisk filosofi, et spiri-
~ tuelt eller intellektuelt udgangspunkt, hentet fra
bl.a. forskellige mytologiers ideal om mennesket i
balance med sig selv og naturen.

I »En Gudedrgm« var det tydeligt i det ledende
tema: menneskers og guders kamp mod jetterne.
Men typisk Villy Sgrensen’sk var jetterne ikke det
absolut onde, men fx erotiske aspekter af den men-
neskelige natur, der bliver destruktive, hvis de luk-
kes ude og fortranges.

Maske som en del af det holistiske »concept«, der
har med helhed at ggre, er gruppens arbejde taet for-
bundet med musik. De trener altid til musik og har
haft et nert samarbejde med komponisterne Ken-
neth Knudsen og Anders Koppel. Blot er der den
ulempe, at ny musik, maske endda skrevet direkte til
gruppen, koster penge... men at der er mange mu-
ligheder i et samarbejde mellem dansere og kompo-
nister, var helt dbenbart i »gudedrgmmen«, hvor
Anders Koppels pragtfulde dansante musik fgjede
ekstra pointer til forestillingen: Jatterne, repraesen-
tanterne for det farlige og spendingsfyldte, blev altid

ledsaget af arabisk klingende rytmer, som et diskret
hib om, at det er lige sa vigtigt at integrere andre be-
folkningsgrupper i samfundet som at integrere det
fremmede i sin egen personlighed.

Dans er et organisk udtryk

Rhea Leman er amerikaner, men har boet i Dan-
mark i de senere ar. Hun arbejder med gruppen
»The Ladies«, som har haft forestillinger pa Charlot-
tenborg, »Venedig« i Saltlageret og senest »Land-
scapes« under kvindekulturfestivalen i Dannerhuset
i januar. Det gkonomiske grundlag er, som for de
gvrige, en stadigt tilbagevendende klage, men som

Jette Christensen og Mette Riis i Rhea Lemans »10 bil-

leder i Sommernatten« pa Charlottenborg.
(Foto: David Amzallag).
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de andre grupper sgger de projektstgtte fra gang til
gang. Nogle gange lykkes det.

Rhea Leman arbejder mere teatralt end mange af
de gvrige koreografer. Hun arbejder med en enhed
af bevagelse og talt tekst. Grundlaget for hendes fo-
restillinger er en story, der visualiseres samtidig med

~ at den fortzlles med ord. Hun beskriver sin arbejds-

form som pa en made beslegtet med klassisk ballet,
der ogsa gar ud fra et manuskript med fastlagt hand-
ling. Men det er selve fortelleteknikken, der er ny,
og bade i slegt med filmklipning og med den monta-
geteknik, der treengte ind i dansen gennem 60’ernes
amerikanske pop-art.

Den teknik, der har pavirket hendes bevagelser
bygger pa »breath —fall & recovery«, altsd &ndedret-
tets naturlige rytme og kontakten med gulv og vagge
der bade er et afsat for lgb og gang, og et fald. Men
hun understreger, at teknik ikke skal anbringes som
en skal uden om personligheden, men vare et orga-
nisk udtryk, der hjzlper danseren med at artikulere
noget der allerede er til stede i hans eller hendes per-
sonlighed.

Hverdagsbevegelser, banale og dagligdags ting
indgar i koreografien ved at blive pillet ud af deres
sammenhzang. Det kan vaere synet af en mand med
en kuffert, der setter fantasien i gang, og sekvensen
lzegges, med Rheas eget billede, under et mikroskop
og blases op til synlighed pa en ny made. Rekvisitter
og kostumer spiller en stor rolle i »Venedig« gav de
fx et tidsbillede — 1930’erne — og er altid med til at
give forestillingerne deres prag af forstgrret realis-
me.

Musik, tale, rum og bevaegelse indgar som forskel-
lige lag i den historie, der fortzlles, og de vidt for-
skellige elementer belyser og forvandler hinanden.
»Venedig« handlede om fire kvinder, der tager til
det romantiske Venedig for at indspille en film. Det
bliver besvarligt, fordi det taette samvar udlgser alle
de fglelsesknuder, de troede at vare flygtet fra. Mu-
sikken og bevaegelserne angav de skiftende stemnin-

ger, samtidig med, at en fortaller fra baggrunden gav
en halvt ironisk, halvt medlevende udlegning. Or-
dene og bevagelserne belyste gensidigt hinanden.

Dans for tilskuerens dremme

Nanna Nilson er fgdt i Sverige, men har trenet i
USA i syv ar. Hun er ubetinget én af de mest span-
dende af de koreografer, der virker her i landet, med
en vidtspendende danseuddannelse, bl.a. hos Merce
Cunningham himself!

Kodeordet i hendes forestillinger er bevegelseslo-
gik. Det daekker over en indre logik og sammenhang
i selve bevagelsesmgnstret, men er forskelligt fra en
story-logik, der beskriver et afsluttet forlgb. Nanna
Nilsons dans er abstrakt og beskriver snarere en in-
dre, drgmmeagtig virkelighed end konkrete og dag-
ligdags situationer. Det er f@rst og fremmest sindstil-
stande og stiliseringer af menneskers reaktioner over
for hinanden, hun viser frem: psykologiens egen lo-
gik i folks forsvarsmekanismer, vrede og hab.

Selv beskriver Nanna Nilson sit arbejde som assi-
milationskunst, i mods@tning til distraktionskunst.
Assimilationskunst er fragmentarisk og pirrer fanta-
sien, fordi tilskueren tvinges til selv at s@tte indtryk-
kene sammen til en oplevelse. Tilskuerens egne erfa-
ringer og sanseoplevelser mobiliseres, mens distrak-
tionskunsten afleder tilskuerens opmarksomhed, sa
man fortaber sig helt i scenebilledets handlingsfor-
lgb. Den »abne« kunst, der assimilerer tilskuerens
egen sanseverden er for savidt ikke mere komplice-
ret end en fortalt historie, men kalder pa andre spek-
tre af personligheden.

Hendes brug af musik er beslegtet med Cunning-
hams. Bevagelsens rytme skabes uafthangigt af lyd
og musikalske rytmer, men musikvalget er moderne:
Meredith Monk, Philip Glass og senest bl.a. Anne
Linnet.

Hverdagsbevegelser, klassiske pirouetter — for
Nanna Nilson er alle bevaegelser ligevaerdige, nar
blot de bruges som et bevidst udtryksmiddel. Det er



en pointe, at pa en scene bliver alle bevagelser syn-
lige pa en anden made end i dagligdagen, hvor fagter
og kropssprog blot er en ubevidst del af vores vare-
made. Kroppen er et udtryksmiddel for de folelser,
der bevager os, og den genkendelse, dansen vakker
i tilskueren, sker lige sd meget i kroppen som med @j-
nene: som en genkendelse af de bevidsthedstilstan-
de, kropssproget udtrykker.

»En kunstner ma interessere sig for underlige ting«
Ralph Grant er 38 ar og amerikaner. Skgnt han kun
har koreograferet og undervist i Danmark i de sidste
par ar, har han allerede vist sig som en spendende og
original koreograf, der med fa ydre midler formar at
skabe en intens og stemningsmattet sceneatmosfe-
re.

Han har en alsidig klassisk uddannelse i USA,

»Schau mich bitte an«. Koreografi: Ralph Grant. Dansere: Mai-Britt Sprensen, Marianne Lipka, Anja Juul Chri-

stiansen, Birgitte Smedegaard. (Foto: Peter Lind).
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bl.a. inden for ny sovjettradition, og forelskede sig i
Bournonvillestilen under et gastespil med Den Kgl.
Ballet i New York — hvilket var med til at fa ham til
at sla sig ned i Danmark. Det er dog is@r en sterk pa-
virkning fra tysk ekspressionistisk danseteater, der
preger hans egne koreografier, skgnt han i sin un-
dervisning legger vaegt pa et hgjt teknisk niveau — og
kun i klassisk balletteknik. Han mener, at en teknisk
beherskelse af kroppens udtryksmidler er helt cen-
tral for at bringe personlighedens mange aspekter
frem og synes, at danske dansere ofte er for utdlmo-
dige og har for lidt disciplin i deres arbejde. At lere
en teknik er et hardt, dagligt arbejde, men er ikke
ensbetydende med, at man altid behgver at udtrykke
sig pa pracis den samme made — men et kendskab til
mange danseteknikker udvider registeret, sd en
danser, ligesom en skuespiller, kan indeholde mange
forskellige typer i sin personlighed.

En vigtig inspirationskilde er elementer plukket
direkte ud af virkeligheden, situationer, der viser al-
mentmenneskelige billeder af reaktionsméader. Men
ogsa forskellige fantasier, bl.a. om hvordan et men-
neske gebarder sig helt alene, med koreografen som
en voyeur, der kigger pa gennem et ngglehul. Grant
mener, at en kunstner mé interessere sig for under-
lige ting, det groteske i maske de allerflestes vaner og
helt private liv. Kunsten skal ikke vare »blot til lyst«,
og bare folk ser pa hans forestillinger, behgver de
ikke nyde dem. ..

Grants koreografier er ikke dans med et »plot,
men minutigse studier i et menneskes indre verden.
Han fremstiller ofte psykiske gransetilstande af
angst og identitetslgshed, hvor selv perversioner
stikker ansigtet frem, som i en solo for danseren
Jorge Holguin.

I et kostume midt mellem mandligt og kvindeligt,
mellem hvid og neger forsggte danseren at mgblere
om pa de stole, der var hans indre univers. Det var en
transvestits afkladningsscene, men sart vedkom-
mende som et billede af et menneskes indre mgrke
og mystik.

Fremtiden - ?

At den ny dans har en fremtid herhjemme er den
eneste konklusion, det er muligt at drage pa bag-
grund af de forskellige koreografers selvstendige og
absolut sevardige virke.

Fremtiden er som sd meget andet et spgrgsmél om
penge. Den bevilling, der er sat af til projektet Dan-
sens Hus er alt for snaver til at opfylde de mange,
mange behov, der er: for et bibliotek med bgger, bil-
leder og video; for mange og gode traningslokaler,
der vil ggre det muligt for alle at trene dagligt; for en
rimelig dekning af dansernes private omkostninger;
og for et scenerum, der egner sig til dans. Desuden
kunne et Dansens Hus, ideelt set, vere en mulighed
for kontakt med andre kunstnergrupper — arkitek-
ter, billedkunstnere, komponister, ja selv forfattere,
der altid ville vide hvor de skulle henvende sig med
deres idéer og initiativer. Dansemiljget er endnu be-
grenset, men rummer store muligheder for at danne
ramme om en multikunst, der som en enhed af lyd,
tale, billede og bevagelse er ved at etablere sig i
USA ogidet gvrige Europa. Dans er et selvstendigt
sprog, men som alle sprog opsuger den hele tiden
nye elementer fra den verden, der omgiver den.

FORFATTERE I DETTE NUMMER

Marie-Louise Kjplbye: Stud.mag. i dansk, medre-
daktgr af Musik & Teater.

Spren Schmidt: Cand.mag. i musik og dansk, gymna-
siel@rer.

Ulla Ryum: Forfatter, dramatiker.

Maria Savery Als: Elev pa Det Kongelige Teaters
balletskole.

Daniel Perret: Underviser i healing og musik; spiller

harpe.

Claus Buhl: Cand.mag. i dansk og musik.

Karl-Aage Rasmussen: Komponist.



Musik ‘danse’ ord / ord ‘danse’
af Ulla Ryum

Jeg ved egentlig ikke hvornér jeg forste gang blev
klar over at ord og musik ikke var samme udtryk —
kunne vare sammenh@ngende, men ikke var det
samme. Jeg kan huske at jeg havde sarlige ord,
gerne meget lange — ord, som jeg kunne synge, som
havde lyde og rytmer der var behagelige, og som al-
tid kunne hensatte migien art fjernhed. Der opstod
et velbehag grensende til fryd og en varme som
havde farver. Det var ofte et krav om at fa at vide
hvad det var jeg sad og mumlede eller snarere messe-
de, som bragte mig tilbage fra fjernheden til omver-
denen. Jeg kan stadig huske den undren som greb
mig; ordene betgd noget og denne betydning skulle
jeg kunne redeggre for. Senere udtalte jeg ikke or-
denes stavelser sa det kunne forstas, men brummede
nasalt over en forholdsvis bred tonevifte samtidig
med at jeg bankede »forstaelsesordets« rytme med
handerne, enten imod en bordkant eller imod mine
egne lar. Det var ogsa meget behageligt og udviklede
sig til en dans, hvori jeg ofte fglte, at jeg bevaegede
mig meget hurtigt. Nar jeg gik p& stranden om som-
meren, kan jeg huske, at det i begyndelsen generede
mig at den hele tiden var afbrudt — maske snarere op-
brudt ved hgfderne, og tvang mig til at bryde min ryt-
me. Men sd begyndte jeg at indarbejde denne hgfde-
afbrydelse —og jeg har endnu et par ar pa det ene ben
fra de sar, jeg pddrog mig da jeg udviklede nogle szr-
ligt tilfredsstillende spring over disse afbrydelser og i
starten faldt og slog mig.

Jeg havde glemt disse erfaringer da jeg mange ar
senere havde skrevet et skuespil og havde faet nogle
af mine skolekammerater til at spille med. Arbejdet
med stykket endte i stor uenighed fordi jeg ikke

kunne fortzlle dem hvordan de skulle st og gd mens
de fremsagde ordene. Jeg fik kvalme hver gang de
havde sagt et par replikker og matte opgive at for-
klare hvordan det skulle vaere, fordi de forsgg jeg
selv gjorde bade i deres og i mine egne @jne var
endnu varre.

Men det mest skrakkelige var den fglelse af af-
magt som greb mig efter dette forsgg. Jeg vidste jo et
eller andet sted inde i mig selv at jeg havde kunnet
noget engang som ikke var sé fjernt fra det jeg sggte.

I dag forekommer det mig besynderligt at der
skulle ga s mange ar fgr jeg blev klar over sammen-
haznge mellem musik, dans og ordenes indre beva-
gelse. Jeg bade dansede og spillede piano samt sa
balletter som barn, men fandt fgrst ordenes plads i
en synlig bevagelse da jeg hgrte digteren Inger Chri-
stensen lese hgjt af sin fgrste digtsamling i 1962.
Hendes messende fremsigelse af sine digte fgrte mig
direkte tilbage til mine egne tidligste oplevelser med
ord og siden har jeg egentlig ikke vaeret i tvivl om at
hvert udsagt ord har sin helt s@rlige og uerstattelige
bevagelse i sig. Derfor oplever jeg ordenes menings-
barende betydning som uforlgst og ungjagtig hvis
deres indre meningsfuldhed ikke har fundet deres
uerstattelige bevagelse. For mig antager ordene
altsd mindst lige sa meget karakter af musik og beva-
gelse som de tjener formidlingen af meningsbarende
intellektuelle sammenhange.

Dette har helt naturligt fgrt mig til et n@rmere
samarbejde med dansere, samt til at forske i andre
kulturers danseudtryk.

 Som dramatiker har det ofte varet problematisk
for mig at overbevise skuespillerne om at mine ord
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skulle fremsiges med deres indre udsigelsers beva-
gelser —som en art koreografi i direkte forlengelse af
det udsagte, altsd meningsbarende udtryk. For mig
har kun bevagelsens udtryk denne uerstattelighed i
sig fordi bevaegelsen bor i menneskets indre harmo-
ni. Denne uerstattelighed som skaber frihed og plads
til modtagerens oplevelse. Det lyder paradoksalt,
men det er en ngdvendighed for at de gjeblikke kan
opsta hvor medmenneskelig samhgrighed kan op-
leves i et kunstnerisk udtryk. Alt for ofte har jeg
mattet opgive undervejs, men der har altid varet to
eller tre gjeblikke hvor skuespillerne eller danserne
naede frem til denne enkelthed — — for rent hand-
vaerksmassigt drejer det sig alene om at turde for-
enkle og belyse med sin menneskelige indsigts varme
og mod.

Nar jeg bruger et udtryk som »det uerstattelige«,
sa er det i en stadig straeben efter tilstedevarelse i tid
og rum — altsé en streben efter en samklang mellem
delen og helheden — altid og nuet: oplevelsesgjeblik-
ket som erkendelse.

Og fordi ordteatrets udtryk er sa kontant og ngd-
vendigvis s& afhengigt af den tid det fungerer i og op-
leves som direkte kommenterende udtryk for, fgles
det som en ren befrielse at tenke i ordnede bevagel-
ser — danse og musik.

Her tenker jeg ikke bare pa mit samarbejde med
dansere bade fra Det Kgl. Teater og frie grupper,

men lige sa meget pa det szrlige forarbejde som fin-.

der sted tidligt i arbejdsperioden under skrivningen
af et stykke. For eks. mindes jeg ikke nogensinde at
have skrevet et stykke, det vaere sig for radioteater,
TV-teater, film eller teaterscene, hvor jegikke er be-
gyndt med at have de deltagende karakterer sat pa
stemmer. Jeg hgrer dem altid sammen. Opdeler dem
1 klangfarver og rytmefigurer efter deres karakter-

‘egenskaber, som jeg pa dette tidspunkt ikke ved sa

meget andet om end netop denne klangfarve. Som
regel instrumenterer jeg et stykke som var det et
kammermusikalsk forlgb og senere i arbejdet med

skuespillerne oplever jeg ofte at det pludseligt frem-
gar meget klart hvad en eller anden vanskelig pas-
sage tekstmeessigt star for, nar jeg redeggr for deres
instrumenter — forteller om hvilken instrument-
gruppe de tilhgrer —sd at sige giver dem tonen. Over-
blik og rytmeforhold — spanding og intensivering af
passager i hele det dramatiske forlgb skaffer jeg mig
altid overblik over ved at notere alle udtryk som i et
partitur neden under hinanden sa samtidigheder
ikke bliver spredt ud over et enkelt drsagssammen-
hangende forlgb, nar det maske snarere handler om
samklange og stadige vekslinger mellem de dramati-
ske miniudsagn.

Men at ville arbejde med ordpolyfoni pa en teater-
scene er meget vanskeligt fordi vi ikke kan opfatte
mere end hgjst tre personers tale samtidigt — og det
endda kun brudstykkevist — — vi gnsker at forsta or-
dene, og det er der jo ikke noget underligt i, hvis det
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ikke lige netop var sa begransende kun at ville forsta
ord — — —. Og ordene brugt Igsrevet fra deres me-
ningsb@rende sammenhang —som rene toner og ryt-
mer, taber, hvis man ikke har deres indre bevagelse,
snart deres konsistens.

Her ved dette punkt fgler jeg selv at jeg snarere
burde skrive for dansere, men her er det ogsa et
spgrgsmal om denne betydningsforlengelse ud over
de ordnede bevagelser og ind i det uerstattelige ud-
tryk, som jeg mener bor i hvert enkelt menneskes
indre harmoni.

Musik og dans er ikke direkte meningsbzrende
som ordene, men dansere og musikere er selvfglgelig
ligesd meget eller lidt i stand til at turde forenkle i
overensstemmelse med deres handvarksmeassige
kunnen og menneskelige indsigt, som skuespillere
eller sangere.

Jeg tror det for mig drejer sig mere om bevidsthed

og tilverelses-erkendelse end om de rene skgnheds-
udtryk. Sandsynligvis er de sammenfaldende hver-
gang oplevelsesgjeblikket er erkendelse.

Som Birgit Akesson udtrykker det i sin bog om
dans i Afrika »Kéllvattnets Mask«:

»Att kunna dansa verkligheten, ge den fysisk
form. Att nd de andre, nd pyton, tridet och ge den
avlidne regnets ansikte.

Att halla gastabud for faglar, reptiler och vildgris,
for jorden, vinden och vattnet med stegrade sinnen i
hangivelse at varat dansande i den andre och ge lev-
naden tva strander — — utan dyrkan, utan tillbedjan,
vibrerad av jord och vatten.

Vad kan vara mer »drama« dn varat.«
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»Som regel instrumenterer jeg et stykke som var det et kammermusikalsk forlpb«. — Udkast til udformning af to-

nefigurer for 3 temaer. Tegning: Ulla Ryum.
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Dans og Musik

—en interview-mosaik
ved Hanne Tofte Jespersen og Ole Nprlyng

»Begrebet dans er uadskilleligt fra musik, og Terpsi-
chore forener i sit vaesen rytmen og beveagelsen. Den
mest umiddelbare i sin oprindelse og virkning, den
uafhengigste og sjeeleligste, ja vistnok den eldste af
alle skpnne kunster er musikken. Hvor meget og dog
hvor lidet er der ikke skrevet om denne guddomme-
lige kunst, men at dansen er dens forstefpdte datter,
har man sjeldent villet tilstda, og hvorfor? Har skgn-
heden ikke de samme fordringer som vellyden? Er der

leengere fra gjet end fra pret til sjelen? Den almegtige
skaber, der lagde harmonien i bjergenes ekko, i sko-
vens hveelving, i vandets dybe susen og valgte menne-
skets bryst til et gemme for de skonneste toner, skabte
han ikke den svevende svale, den flygtende hind, det
smidige rgr, den gyngende blomst og fremfor alt det
menneskelige legeme, der i uskyldens ro er det hgjeste
af naturlig ynde? «

August Bournonville: Mit Theaterliv, 1848

Vi har veret pa opdagelsesrejse i dansejunglen for at se pa frodigheden, modsatningerne og
serpregene. Hvorledes arbejdes der i vaerkstedet? Hvad serveres der for publikum? For at
kaste lidt lys over ikke mindst det fascinerende forhold mellem dans og musik har vi inter-
viewet ialt seks personer fra den danske dansescene. De interviewede er valgt udfra deres for-
skellighed og udfra den oplevelsesrigdom, de har givet os i forbindelse med forestillinger, vi

har set indenfor det sidste ar:

Fra Nyt Dansk Danseteater har vi inter-
viewet Randi Patterson, Warren Spears
(danser) og Anders Koppel, fremover
forkortet RP, WS, AK (se om Nyr
Dansk Danseteater i Marie-Louise
Kjglbyes artikel » Dans er et sprog«)
Nanna Nilson interviewede vi efter
hendes forestillinger i Saltlagret feb.

85. Forkortet NN. (om Nanna Nilson,
se ogsd Marie-Louise Kjglbyes artikel i
dette nr.).

Redaktionen overvarede Isabel Ei-
sens forestilling Arv — en jordballet i
nov. 84. Og i dec. prasenterede hun
Danseteaterprojektets afskedsforestil-
ling Vi beklager (Den sidste Vals). .

Isabel Eisen: Danser, koreograf, pz-
dagog. Uddannet i modern dance i New
York. Kom til Danmark i 1973. I sam-
arbejde med musikeren Niels Wam-
berg har hun i sit arbejde med beve-
gelse og musik arbejdet udfra improvi-
sation. Vi interviewede Isabel og Niels
ijan. 85. Forkortet IE.



foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn

Anders Koppel.

foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn

Randi Patterson.

prasentation: malsetninger — konkrete aktiviteter

RP:

Moderne dans tager sit udgangspunkt i
vores tid: de bevagelser som velges,
skal udtrykke fglelser og stemninger,
som et publikum skal kunne forsté
umiddelbart.

Nyt Dansk Danseteaters forestilling En
Gudedrpgm var, hvad skal man sige,
gruppedynamisk tenkt. Det er det mest
kollektive projekt vi nogensinde har la-
vet, og det har varet det svareste, vi
nogensinde har lavet. Vi kommer al-
drig til at arbejde sa kollektivt igen, sa
er det sagt!

Vi havde en malsatning. Vi ville ind i
Det rejsende Landsteater, som var det
eneste, der kunne sikre ensemblets vi-
dere eksistens. Sa tenkte vi, OK hvis vi
vil ind der, og den gkonomi betyder sa

meget for os, ma vi ggre noget ved det.
Hvad er »festligt, folkeligt og forngje-
ligt« som vi alligevel er interesseret i og
kan sta inde for? Vi fik ideerne pa bor-
det, snakkede om mytologi, og det in-
teresserede alle.

... Jeg synes personligt, at man skal
danse for mange mennesker. Det er
ikke nok at danse i Kgbenhavn for et
bestemt, lille publikum. Jeg synes, man
skal ud der, hvor folk er. Der finder
man et publikum, der ikke har noget
forhold til dans i forvejen. Dem synes
jeg, det er vigtigt at fa kontakt med. Og
fgrste gang ma man maske mgde dem
pa en made, hvor man forventer, de
forstar een. Naste gang kan man
komme med noget, som maske mere er

foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn

Warren Spears.
(Foto: Jakob Mydtskov).

i den genre, man selv vil kgre. Jeg sy-
nes, det er vigtigt, at de ikke lukker af
fgrste gang. Nar jeg siger »folkeligt«, s&
er det i forhold til det.

Det vil sige, at I i pjeblikket opdrager
publikum til at modtage dans?

Ja i allerhgjeste grad. For det er kun i
Kgbenhavn, folk er vant til at se dans
og forsta, at der findes andre former for
dans end klassisk.

WS:

jeg synes, En Gudedrgm er god i den
sammenha&ng, bl.a. fordi den rummer
forskellige slags musik, og man behg-
ver ikke bade at skulle prgve at forsta
musikken og forstd dansen. Der er
nogle jazzagtige afsnit, nogle er samba-
agtige, nogle lyder klassiske, der er en
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tango osv. Det er velkendte klange for
et almindeligt publikum, sddan at de
kan acceptere, hvad vi danser og den
historie, vi danser, meget hurtigere,
end hvis det var »John Cage-klange«.

Isabel Eisen.

IE:

Danseteaterprojektet:
Danseteaterprojektet  eksisterede i
halvandet ar som et projekt under Kg-
benhavns Kommunes Ungdomsskole,
finansieret af arbejdssekretariatet —
altsa et arbejdslgshedsprojekt for unge
mellem 16 og 24. Afskedsforestillingen
fandt sted i dec 84 i Boulevarden
(Kbh). Nu er projektet lukket! Dans er
jo ikke erhvervsorienteret nok. Ung-

domsskolens budget i 84 var pa 18 mil-
lioner, i85 er det pa 6, d.v.s. ikke noget
til dans. (Besluttet i Kbh’s borgerre-
prasentation. Der satses nu na&sten
udelukkende pa Ung i Arbejde!) — Der
har virkelig varet et stort behov, og der
er mange, der efter et kursus virkelig er
kommet igang med at lave noget. De
gled fra rollen som tilskuer til rollen
som deltager, og det er som bekendt let
at glide tilbage igen.
Danseteaterprojektet kgrte femmane-
ders kurser oprindelig for 35 deltagere,
men i september 84 blev der oprettet to
projekter for ialt 60 personer. For 85
var der en venteliste pa over 100. Na —
men nu er der ikke noget, der hedder
Danseteaterprojektet!

Hvad lavede Danseteaterprojektet?
Udover den almindelige trening, har
der varet kurser i jazz-ballet, skuespil-
teknik etc. Hvert kursus sluttede med
en offentlig forestilling bl.a. i Saltlage-
ret. Vi har ogsa vaeret med i Ngrrebros

Kulturfestival 84 og Kulturoffensiven. .

Nogle har veret med pa TV, andre har
f.eks. dannet gruppen Ballet Bizzare.
nogle danser nu ude pa Bellevue Tea-
tret. Nogle har lavet koreografier til en
fredskonference for nylig.

Jeg har varet ansat som leder af mor-
gentr@ningen og improvisationsarbej-
det. Men kursisterne har selv lavet
deres forestillinger. Vi arbejdede fra
kl. 9 til kI. ???? Kursisterne fandt selv
deres musik. Til forestillingerne var der
oftest »fast« komponeret musik, men
det var meget forskelligt — fra Philip
Glass til showmusik, fra Kraftwerk til
Tina Turner. Der var ogsa nogle, der
lavede deres egen musik. — Jeg opdra-
gede Kkursisterne til at improvisere,
selvom meget i en forestilling var fast-
lagt. Man ved jo aldrig, hvad der sker!

NN:

Dans er en fysisk udtryksform med
kroppen som medie. Jeg er koreograf —
jeger bevaegelsesforsker, og jeg forsker
i et bevaegelsessprog, der kan friggre
energier hos savel danserne som hos
publikum. Jeg arbejder med bevagel-
ser i tid og rum. Punktum - slut!

Mit arbejde med bevaegelserne sker ud-
fra ideen om, at alle bevidste bevagel-
ser er ligevaerdige. Lyd, lys, kostumer,
scenografi etc. skabes uafth®ngigt af ko-
reografien som andre udtryksformer,
der blot eksisterer i samme rum og pa
samme tid som dansen. For at opna
kontrol og uforstyrrethed er det vigtigt
med et hgjt — dybt kendskab til sig selv.
Det findes der flere forskellige méder
at na til. Denne kunnen munder ud i
»distance« i tilverelsen. Hvordan kan
du vare i total kontakt med dit indre og
med dit ydre pa samme tid? Det ka’
man godt. Til alle tider har der altid ve-
ret nogle, der kunne.

Jeg underviser kun pa det fysiske plan —

bevagelsen — placeringen. Det fgrste
jeg gor med en elev, er at fa hende pla-
ceret, sa hun far »ro«. Hvis man star
forkert — fgdder — rygsojle etc. — sker
der forfaerdelige ting. Det er mere end
tredive ar siden, man fandt ud af, at
man kan hjzlpe skizofrene mennesker
ved at lgsne spandingerne omkring
rygsgjlen. Hvis man er velplaceret i
kroppen, kan man bl.a. blive »hgj«. Sa
kommer der en ro i kroppen, som ogsa
rummer en »distance« og en »udtryks-
fuldhed« pa een og samme tid. — Folk
sidder og mediterer; men for mig findes
der kun én made at fa ro pa, og det er
noget fysisk. Fgrst nar man kan det,
kan man eksakt vide, hvad det er, man
gor. Der er sd mange, der siger, at dans
er rytme og som sadan regelbundet.
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Nanna Nilson i forestillingen »F.M.
Transmittance«, febr. 85.
(Foto: Per Morten Abrahamsen).

Men jeg synes, det er vigtigt at huske,
at livet ikke er regelbundet. Og hvor-
dan klarer videt? Ved at veere i go” kon-
takt med os selv uden at ga rundt og
drgmme. Jeg ser desvarre mange, som
er i sa go’ kontakt med sig selv, sa de
overhovedet ikke er i kontakt med no-
get andet. — Nogle af eleverne er ved at
fa den ro, som jeg taler om. Og sa skal
den bruges.

dans — musik / musik — dans

AK:

Jeg har aldrig varet inde i den diskus-
sion om, at En Gudedrpm skulle vere
specielt folkelig. Selvfglgelig skulle det
vere forstaeligt. Det er noget helt an-
det! Jeg har prgvet i musikken at ggre
det episk forteellende, for at ggre en
vanskelig historie forstaelig. Det er
vanskeligt, fordi balletten fremstiller
hele historien presset sammen i dans og
uden ord! Jeg har valgt at lave de musi-
kalske skift saledes, at musikken og
dansen fortalte samme historie. Det er
den ene side af sagen. Den anden grund
til at jeg har valgt at bruge forskellige
typer musik — eller man kan nasten tale
om arketyper, der er i vor musikalske
bevidsthed — er, at det var sadan set
ikke den nordiske mytologi, vi ville
fremstille. Vi ville fortalle en drom,
hvori den nordiske mytologi indgik.
Altsa en drgm i en mands hoved, og jeg
har prgvet at grave ned til de musikal-
ske formler eller arketyper, som ville
fortzlle noget om lige pracis de kon-
krete scener. Man kunne godt forestille
sig, at man havde sagt: Nu skal vi lave
en drgm, og sa laver man noget enormt
»drgmmende« musik. Men sadan er
drgmme ikke. Drgmme er meget mere
realistiske.

Vi snakkede om at betragte jatterne
som en slags fremmedarbejdere. Frem-
medarbejderne eller flygtningene i da-
gens Danmark »det er de fremmede,
der kommer«. De er skremmende,
samtidig med at de er dragende. Ved at
give dem den musik, man hgrer, nar
man gar ned ad Victoriagade, kan folk
maske legge to og to sammen.

RP:

Det var jo Villy (Sgrensen), som havde
historien. Han fortalte os om figurerne,

og han havde meget klare forestillinger
om hvordan de skulle vere. Han havde
de psykologiske tolkninger! Warren
koreograferede de mere stemningsbza-

“rende afsnit, hvor han var klar over,

hvilke rytmer, han ville bruge.

WS:

Vi havde to forskellige arbejdsproces-
ser. En meget »sikker« proces, hvor jeg
gav Anders angivelser af, hvor langt
hvert afsnit omtrent skulle vare og
mere eller mindre rytmen i dem og sa
nogle af de andre afsnit, som er mere
fortzllende. Her lagde Randi det me-
get ud til Anders.

RP:

Til gengeld star man sa som koreograf
enormt bundet, og det var svert. Det
ved jeg efterhdnden. En komponist og
en koreograf tenker meget forskelligt.
Det er svart at tale samme sprog, — de
snakker fra et musikalsk synspunkt, og
vi snakker fra et fysisk.

AK:

Villy kom f.eks. med en tolkning af,
hvad Balder-figuren stod for. Det prg-
vede jeg sa at omsaette i musik og tavede
den blgde 6/8-rytme, der er i de to sce-
ner, hvor Balder er med, som et udtryk
for hans fglsomhed og hans visioner.
6/8 er en meget menneskelig rytme. Pa
den made var inspirationen de ting,
Villy sagde. — Men det er jo sadan med
processer som de her, at folk, der ser
det ferdige resultat, er tilbgjelige til at
sige: »na det er meningen« — og det er
det selvfglgelig ogsd, samtidig med, at
jeg vil sige, at hvis vi f.eks. havde haft et
halvt ar i stedet for to maneder, sa var
resultatet blevet anderledes. Man er til-
bgjelig til at tenke »sadan ville de have
det hele«, men det er ikke altid, det er
sadan. Man er underlagt nogle meka-

nismer, penge f.eks., som ikke har no- -
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getsomhelst med det at ggre, og som
har meget med det at ggre alligevel.
Hvad kan dans give musik, som du som
musiker synes er dejligt?

AK:

Dans giver jo alt til musik. — Det er jeg
vant til, for jeg spiller nasten altid til
dans; bare en anden form for dans.
Man spiller til dem, der star pa danse-
gulvet. Nogle gange er der nogle fabel-
agtige dansere, andre gange er det
bare, du ved, tra-la-la. Jeg spiller selv-
folgelig ogsa til koncerter, hvor folk
sidder ned. Sa er det en helt anden slags
musik. Men nar der er dansere, sa spil-
ler man til dem. Man spiller til bevaegel-
se. Musik og bevagelse henger sam-
men.

WS:

Musikken »betragter« danserne, og
danserne forsgger at projicere musik-
ken over pa _dansen og rekke den vi-
dere til dem, der ser pa.

Levende musik | bandmusik (En Gude-
drgm er blevet opfort bade med levende
musik spillet af Bazar og til en bandver-
sion af Anders Koppels musik)

AK:

Det 1a i opgavens karakter, at musik-
ken skulle indspilles til tourné brug.
D.v.s. musikken skulle vare fast. Sa vi
har, med de smaimprovisationer vi nu
laver, spillet den samme musik hver af-
ten.

Hvad betyder det for jer som dansere at
danse til levende musik?

RP:

Det stgrste element dér er tempoet.
Det kan skifte fra aften til aften. Som
danser oplever man en enorm sikker-
hed i, at det ligger fast. P4 den anden
side skaber det en spending, hvor man
er ngdt til at vere enormt opmarksom.
Danserne er meget mere opmerk-



somme og koncentrerede i det gjeblik,
det er live. Deres udladninger bliver
stgrre.

WS:

Iszr for os fordi vi danser til den musik
vi hgrer, i modsetning til Merce Cun-
ningham-kompagniet og John Cage.
Deres musik er kun en atmosfere, og
de arbejder ud fra deres egen krop,
egen rytme, fglelsen af gruppen osv.
Nar vi danser til levende musik, er det
instrumenternes andedrag og vores an-
dedrag, og det skaber en spanding. Jeg
tror, det er derfor viinogle af vore live-
forestillinger har fglt os »on the edge«,
og publikum har set den spa@nding i 0s.
AK:

Jeg var helt vild for at lave det live.
Bandmusik far det nemt til at blive en
TV-skerm. Hvis der kun skulle have
veret brugt bandmusik i En Gude-
drgm, havde jeg lavet noget helt anden
musik, fordi det er et andet medie. Hvis
man skal lave bandmusik, er man ngdt
til at ggre udtrykket meget kraftigere.
Der skal virkelig en arm ud af hgjttale-
ren og gribe fat i publikum. Hvis vi star
og spiller live, kommer folk op til os.
Men man kan sagtens lave den arm, der
gar ud og griber fat. I bandversionen af
En Gudedrpm har jeg lagt flere ting pa.
Alden energi som vi spiller med og som
folk kan marke, den ma jeg jo erstatte
med noget. Og den ma jeg erstatte med
lyd, for det er det eneste jeg har!

Scenografi og design til kostumer i »En
Gudedrgm« er lavet af billedhuggeren
Bjprn Ngrgard. T.v. skitse til figuren
Balder, t.h. en scene fra forestillingen
med TOR, ODIN, GERDA, Jettel
Thomas Sandberg, Warren Spears,
Ingrid Buchholtz, Mikala Barnekow.
(Foto: Jakob Mydtskov).
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Isabel Eisen.

IE:

Min opvarmning er altid uden musik.
Det er meget vigtigt. Min erfaring er, at
ndr man er traenet til altid at arbejde
med musik, kalder man det dans. Nar
der ikke er musik, ved folk ikke, hvad
de skal ggre. Jeg har gang pa gang hgrt
»Ja, men jeg kan ikke danse... uden
musik!« — Man bliver afthengig af mu-
sik. Hvis man hgrer »dit-dit-dit«, sa la-
ver man kropsligt »dit-dit-dit«. Nej!
Hvis man finder sin egen indre musik —
ligesom sit eget indre rum — s har man
faet et rigtigt lydbillede. Sa kan man
komme og sige »Jeg er frit stillet — mu-
sikken er frit stillet — nu kan vi snakke
sammen.« Musikken kan fa een til at
gemme sig. — Min opvarmning er altid
uden musik.

Vi arbejder meget med at omsatte mu-
sikalske fenomener til bevagelse og

dans. Vi arbejder med piano- og cres-
cendo-forlgb i improvisationerne.
F.eks. kan man lave et crescendo i be-
vaegelsens intensitet, eller i tempo eller i
rum. Tilsvarende arbejder vi med le-
gato-staccato-forlgb, og noget vi kalder
»punktisk« — som et punktum efter en
setning. Man danser de punkter. Det
er noget med et staccato med lyd og stil-
hed, hvad jeg kalder »aktiv stilhed«,
d.v.s. ikke at bevage sig, men altid
veare klar til at bevaege sig. Det er meget
dynamisk, og det ma ikke vare regel-
massigt. Vi arbejder ogsa med synko-
per etc., ligesom vi kan vende det hele
pa hovedet og bevidst arbejde mod mu-
sikken, hvilket giver helt andre virknin-
ger. Det er vigtigt at udforske musik-
ken og ikke bare lave noget jazz-agtigt
til jazz-musik og fgle sig som en prin-
sesse til romantisk musik. Jeg vil udvide
rammerne for opfattelsen og brugen af
musikken. — Vi lavede en gvelse, som
hed »Fire danse«. Fire dansere fglger
fire instrumenter. Hver danser har sa at
sige sit instrument, d.v.s. den enkelte
danser ma kun bevage sig, nar netop
hans instrument lyder. Ellers skal han
vaere i aktiv stilhed. Samtidig spiller
musikerne efter de fire pa gulvet, sale-
des at det skaber en sammenhang. Mu-
sikerne aktiverer danserne, men samti-
dig bygger musikken pé dansernes akti-
vitet. — Det er meget krevende og me-
get inspirerende. — Man l®rer noget
meget vigtigt om sig selv og musikken.

NN:

Jeg gider ikke ta’ et stykke musik og
skabe danse til det, for det legger en
begraensning pa den fysiske arbejdspro-
ces... OK. som jeg godt kunne leve
med, men som jeg synes er uinteres-

sant. Jeg kan godt koreografere til be-
stemt musik. Det er ikke det, selvom
der er mennesker, der tror, at jeg er to-
talt umusikalsk ...nej, maske er jeg
meget »lydhgr«. Men jeg vil ikke, at det
er det, der skal bestemme hvilke trin,
jegskallave. Jeg vil, at det er noget an-
det, som bestemmer, hvordan mine trin
og bevagelser i tid og rum skal ligge.
Jeg vil bl.a., at dansernes psykiske og
fysiske tilstedevarelse skal pavirke
mig, nar jeg arbejder. Hvis jeg hele ti-
den skal Igbe hen til en bdndoptager og
passe den, som man passer et lille barn,
sa bliver jeg mindre fglsom overfor alle
de andre vibrationer. — — — Jeg bruger
ikke musik, nar jeg arbejder med dan-
serne!

Hvorfor bruger du sa musik til dine fo-
restillinger?

NN:

Jeg foretrekker at arbejde uden musik.
Kroppen kan selv rytmerne. Hvis man
danser til et stykke musik, kommer
kroppens rytme til at »ha@nge« pa mu-
sikken som en stgtte. Sa »udnytter«
man musikken — and I don’t want to be
used!! — And I don’t want my work to
be used!! — Vi kan ogsa vende det om:
Vil jeg, nar jeg har lavet min dans, ga
hen til en komponist og sige: »Nu skal
du fa den store @re at lave musik til min
dans.« — Glem det! Sa lidt respekt har
jeg ikke for andre mennesker. Jeg tror,
jeg ved, jeg er overbevist om, at kom-
ponisterne heller ikke vil udnyttes pa
den made. De vil arbejde ligesa uaf-
hangigt, som jeg vil. De fleste nyska-
bende komponister indenfor den mo-
derne musik vil ikke arbejde med an-
dres betingelser og kompromisser. De
vil arbejde med deres egne. — OKk, sa
kan man maske finde en komponist,
der gerne vil arbejde lige precis, som



jeg vil. Men det er jeg heller ikke inter-
esseret i. Jeg er overhovedet ikke in-
teresseret i, at dansen bliver rytmisk,
sadan boiing — boiing — boiing. Hvad
skal jeg sa ggre? Jeg synes, at danserne
udtrykker noget i sig selv, og jeg kan
godt lide at ha’ en lydstimulering, nar
jeg ser pa noget. Min fremgangsform er
da ofte, at jeg gar til en komponist og
spgr’, om han vil lave noget lyd til en
koreografi, jeg er igang med ... den
kommer til at vare sadan omtrent tre-

dive minutter ... etc. ... Han siger:
»Tja ... detlyder da meget spendende.
Jeg spgrger maske, om han vil komme
og kikke pa arbejdet. Men sd siger han:
»Ved du hvad? Jeg skal ud at rejse nu,
men jeg begynder at arbejde péd nogle
ideer og laver et band, som jeg sender.«
Det kan ogsda vere, som f.eks. med
Charlie Morrow (der lavede lyd til » Fa-
mily Steps«), at han bor i New York.
Der er ogsa komponister, som godt vil
komme og se pa og fa en eller anden im-

foto fjernet af

puls. Dansen bliver ikke lavet efter fast
rytme, og det viser sig, at nogle gange
varer den niogtyve minutter, andre
gange enogtredive... D.v.s. dansen har
sit eget forlgb, ligesom musikken har sit
forlgb. Nar dansen er ferdig, toner vi
bare lyden ud.

Konsekvensen er, at du har en auditiv
og visuel stimulering pa samme tid.
Vore hjerner er lavet pa den made, at vi
ufrivillig kobler de to stimuleringer
sammen, og noget nyt opstar.

copyrightmaessige hensyn

Fra »Arv — en jordballet« nov. 84. (Foto: Jakob Hovman).

improvisation — kompositionsmusik / individuelle principper

IE:

For at aktivere de intuitive lag af be-
vidstheden — sammenhgrigheden mel-
lem sanseoplevelse og muskelsp&nding
— begyndte vi med at eksperimentere
med improvisation. Vi er altfor discipli-

nerede og lydige overfor »fast« kompo-
neret musik. For at opleve samspillet
mellem musik og bevagelse er det der-
for afggrende at bruge »levende« im-
proviseret musik. Man kan starte med

stilhed. Der er en fantastisk dynamik i
stilhedens »undertoner«. Og udfra det
kan man arbejde med de enkelte toner.
Hver tone, hver lyd har forskellige
aspekter, og man kan beslutte, om man
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vil tage et eller flere af disse aspekter
som udgangspunkt for improvisation.
Man kan ikke bare lytte til musik og
hgre »da-da-da-«, og sd ggr man »da-
da-da-«. — Alt er jo musik, sddan i John
Cage-forstand. F.eks. en cello kan give
en meget merkelig lyd, sa man skal
tenke to gange, fgrend man laver no-
get. Dem, der er pa gulvet, skal virkelig
vare der og ikke have bestemte for-
ventninger.

I forbindelse med dans og musik arbej-
der man med to forskellige bevidsthe-
der: Et er at arbejde spontant — ta” en
tilfeeldig lyd her og nu og reagere — og sa
samtidig ha’ en bevidsthed om, at man
kan bruge lyde pa mange forskellige
mdder. Mine tanker er der ogsé, og jeg
arbejder pa forskellige niveauer. Im-
provisation kan man altid bruge. Det er
jo det, vi ggr, nar vi beslutter os for at
ga ned til kgbmanden, og der si sker
noget, som ggr, at vi ikke kommer ned
til kgbmanden. — — — Det er ligesom ar-
bejdet med »kroppens indre musik« —
det dybtliggende individuelle i hver en-
kel krop. Det fremmes gennem arbej-
det med samspillet musik-bevagelse i
improvisatorisk form. Herved formes
en stgrre individuel bevidsthed — en
stgrre selvstendig tenkning.
Improvisation friggr nye lyttemader.
Musikken trenger ind i lag af bevidst-
heden pé en helt anden méde end el-
lers. Musik er sa ikke l@ngere bare
rytme og klang!

NN:

Mine soloer varer altid niethalvt minut.
Jeg ‘timer’ pa min indre puls. Jeg lader
mig ikke forstyrre af musikken. Jeg
»hgrer« og »bruger« musikken, hvad
jeg nu vil bruge den til; men den méa

ikke forstyrre ens indre puls — ens
‘timing’.

Min solo F.M. Transmittance til lyd af
Anne Linnet er et udtryk for denne uaf-
hangighed af bevagelse og lyd i tid og
rum! Dér er det sadan, at Anne Linnet
ikke havde set mig bevaege mig. Hun
havde aldrig set mig danse. Og jeg
havde aldrig hgrt andet af hende end
hendes rock-musik. Vi aftalte pr. tele-
fon ca. ti minutters lyd, og hun ville
sende bandet. Men det kom ikke, det
kom ikke. Forst op til jul kom det. Jeg
var i Sverige. Lyttede pa det, og tenkte
ikke mere over det. Var maske lidt
bange for det, men jeg havde lovet at
gore det, sd gor jeg det! Til forestillin-
gen i Saltlageret satte vi lydbandet pa.
Jeg kommer ind og danser min solo. Og
det passede perfekt. Tilfeldigt! Senere
dansede jeg soloen til lyd af Niels Win-
ther pa Thorvaldsens Museum i fore-
stillingen Performance for three sculpu-
res.

Ligger koreografien helt fast i sidanne
situationer? Du improviserer ikke?
NN:

Nul, jeg laver ikke om pa trin. Jeg im-
proviserer ikke. Nér jeg laver en dans,
anvender jeg ikke én metode. Jeg an-
vender de metoder, der passer endema-
let bedst. Det kan godt vare, at nar jeg
har arbejdet endnu lengere med ko-
reografi, at jeg sa fpler behov for nogle
faste principper. Jeg fgler det ikke nu.
Jeg legger nogle principper omkring en
konkret arbejdsproces til et bestemt
stykke, og sa legger jeg nogle nye prin-
cipper for det naste stykke... osv.

AK:
Jeg kunne nu godt tenke mig en anden
gang at improvisere til danserne — hvor
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Samme solo — forskellig musik, forskel-
lige rum. — Nanna Nilson i »Perfor-
mance for tre skulpturer«, Thorvaldsens
Museum, febr. 85.

(Foto: Henrik Lund-Larsen).

der kommer en fzlles improvisation ud
af det!

Drgmmen om det kollektive projekt —
en drgm om hvordan man kunne s@tte
musik og dans sammen. Det er netop
noget om at komme sa langt ind i sam-
arbejdet at man taler samme sprog. Jeg
har stadigvak en drgm om at spille til



dans, hvor man spiller dansen, og dan-
serne spiller musikken.

WS:

Jeg tror, den mest kollektive proces er,
nar een person laver det hele! Sadan en
som Meredith Monk — hun laver ko-
reografien, hun laver scenografien, hun
laver det hele. Det er noget meget kol-
lektivt, fordi de er samlet om hendes vi-
sion. Med En Gudedrpm forsggte vi at
forbinde din vision med min vision og
med Villys vision etc.

RP:

Udfra min erfaring som koreograf var
det kollektivt. Man kan valge at impro-
visere. Det gjorde jeg i sin tid i Living
Movement, men det fungerer ikke i vor
sammenhang nu. Vii Nyt Dansk Dan-
seteater skal ud og prasentere en fore-

stilling 20 maske 40 gange. Hvis du skal
lave en forestilling, der bygger pd im-
provisation, hvor improviseret bliver
den sa den tyvende gang?

AK:

Jeg tror, man ville udvikle improvisa-
tionen.

RP:

Jo, men sa bliver det bevegelse som
formsprog, og det, jeg synes, der erin-
teressant for os, er de temaer, vi tager
op. Det vasentlige for mig, er hvad
man forteller folk.

Dine balletter har et budskab?

RP:

Ja.

AK:

Der er nok en forskel her, for musik har
ikke noget budskab. Den har kun det

forholdet til publikum / fra scenekunst til terapi

WS:

Pa en markelig made vil Ny Dansk
Danseteater gerne kontrollere det bil-
lede og den reaktion, publikum far ved
etstykke. Atdetbillede, du ser, ogsa er
det, vi gerne vil vise dig! — Lad det sa
vare et billede, du ikke forstar. I im-
proviserede forestillinger er der sa
mange forskellige billeder, du kan
»samle op« som tilskuer. Vier lidt mere
traditionelle: »This is the image« eller
maske snarere »the vision« i forestillin-
gen.

RP:

Jeg oplever det pa to forskellige mader.
Det er tildels rigtigt, men man kan al-
drig tage fantasien fra et menneske.
Det er vigtigt at fa det ud, vi gerne vil
fortelle dem, men samtidig har de joen
hel associationsverden, vi ikke kan
kontrollere. Den far de oveni, og der-
for bliver oplevelsen endnu sterkere.

AK:

I forbindelse med En Gudedrgm var
der mange ord, fordi det er en mere lit-
teraer forestilling. Det er en historie,
der skal fortelles. Det er maske nok
bade en styrke og en svaghed.

RP:

I hvert fald anderledes. Normalt som
koreograf valger man en lille del ud af
en episk fortelling. Det bliver sa det,
man vil skildre og uddybe. Det tager
lengere tid at udtrykke handlinger,
stemninger og fglelser i dans —sammen-
lignet med ord. Normalt f.eks. hvis
man vil udtrykke noget om forholdet
mellem mand og kvinde, vil det kreve
et forlgb pa tyve minutter. I En Gude-
drgm havde vi maske kun to minutter.
Det bliver derved let overfladisk, nar
man skal igennem sa meget stof pa kort
tid.

ene budskab: sjelenes samklang eller
hvad man nu skal sige, — det gjeblik
hvor hele salen svinger i den samme
puls. Selvfglgelig kan man ogsa fortzlle
lange historier som i En Gudedrpm,
men...

RP:

Hvis man vil vere sikker pa, at publi-
kum den 20. gang far det samme, og det
vil sige en slags spontanitet, sa er den
spontanitet ngje indstuderet. Man har
taget hgjde for meget og koreograferet
det sadan, at det virker spontant og
godt, selv nar man udfgrer bevegelsen
for millionte gang. Det er for mig im-
provisation.

AK:

Sadan som jeg ser En Gudedrpm var
styrken lige precis den frodighed, du
snakker om. Man kan godt sige, det var
overfladisk, man kan ogsa kalde det
frodighed. Man kunne ligesom hagte
pa hele tiden. En Gudedrgm er en fore-
stilling, publikum skal »forstd«, mere
end det skal »fple« det — i modszatning
til den, jeg lige har afleveret musik til
(balletten Mellemrum af Annette
Abildgaard. Premiere pa Det kgl. Tea-
ter feb. 85). Her drejer det sig udeluk-
kende om fglelser. Og jeg har forsggt
det der med armen ud af hgjttaleren.
Jeg har levet noget musik, som vil pa-
virke folk fglelsesmassigt, medens de
sidder og hgrer det, — som vil pavirke
deres andedret istedet for deres hjer-
ne.

Hvorfor var det sa vigtigt, at folk skulle
forstaiforbindelse med En Gudedrgm?
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WS:

The French public does not understand
Gudedrpmmen; we found that out.
They did not understand what we were
doing (latter).

RP:

Det var fordi, der var flere forskellige
planer i historien. Det handlede ikke
kun om guder og jatter, men ogsd om
en psykologisk udvikling og om drgm-
mens plan —det ubevidste plan. Et eller
andet sted ma der vare en linie, hvor
publikum kan koble sig pa. Vi bgjede
os allesammen, fordi vi fglte, det var
vigtigt. Hvis ikke Villy havde varet der,
havde vi nok behandlet det anderledes,
men fordi vi havde sd stor respekt for
alle hans lag, matte man ligesom sige:
OK vi vil formidle den historie, i hvert
fald pa een made sa tydeligt. Sa kunne
de andre planer fungere mere indivi-
duelt.

Er det sadan, at man kun kan forsta hi-
storien, ndr den bliver tydeliggjort pd en
sadan made, at man nesten er i stand til
verbalt at gpre rede for, hvad der fore-
gar?

RP:

Det hanger sammen med, at Villy var
med som en litterer person. Det pavir-
kede forestillingen meget sterkt. Men
han er ogsa intuitiv samtidig. Og som
koreograf arbejder jeg meget pa det in-
tuitive plan. Foruden forstaelsen af det
episke forlgb er der udviklingsforlgb pa
andre planer, og de kan opleves mere
intuitivt!

AK:

Pa en made er det da ogsé spendende at
tage den episke fortzlleform op i en
moderne ballet. Det er ellers nogle an-
dre ting, folk arbejder med nu. Men det
er tit ved det lidt skev »umoderne«, at
der sker nogle brud.

NN:

Jeg arbejder med bevagelser og ikke
med et psykologisk dramatisk forlgb.
Det kan det maske godt se ud til, men
det jeg laver, er en fysisk baseret kom-
position. Jeg tar’ ikke udgangspunkt i
en »story«, men jeg kan ta’ udgangs-
punkt i stemninger, ideer, koncepter
eller fysiske begrensninger. Selvfglge-
lig arbejder jeg med noget, nar jeg la-
ver et stykke; men eftersom jeg er me-
get bevidst om, at jeg tenker pa min
made, og du tenker pa din made ...
altsa ... forestillingen leverer elemen-
terne, og tilskueren har sa frihed til selv
at sette dem sammen og skabe sin egen
mening.

Jeg er uinteresseret i at pavirke folks
made at se ting pa. Hvis du ser to men-
nesker, som gar frem og tilbage, og sa
springer den ene pludselig gennem
rummet, sa laver du ufrivilligt en kon-
klusion. Du si'r »han sku’ vist et eller
andet sted hen«. Vi far associationer og
drager konklusioner.

Indenfor ens fag lerer man at se tinge-
ne, som de er og holder op med at drage
konklusioner for andre. Jeg er ikke in-
teresseret i at styre din oplevelse eller
de konklusioner, du drager. Jeg kan ha’
en enorm sterk intention med min
dans. Det samme kan komponisten ha’
med sin musik. Jeg ved ikke, om han vil
sige det samme, som jeg vil, og han har
ikke overtalt mig til at sige det, han vil.
Jeg har mine ideer med mit arbejde.
Han har sine med sit, og ud af det far vi
noget helt tredie. Det er det, jeg vil ar-
bejde for.

Nar du analyserer noget, du har set pa
en scene, er det athengigt af, at det er
dig, der har set det. Og det gider jeg
ikke slas imod. Jeg gider ikke det der
med et program, hvor der star, at nu

danser hun sadan og sddan, og det fore-
stiller det og det o.s.v. Det er verdilgst
og uinteressant, og det har en masse
darlige konsekvenser!

Jeg kan kun sige, at mit hjerte ligger i
studiet. Pa scenen tilbyder vi, at vort ar-
bejde kan beskues, og—jeger fanatiker
med @rlighed — hvis danserne har »ro«
og »mod«, vil der ogsa vere tale om en
kommunikation. Men jeg kan aldrig
vide, hvad publikum oplever. ...Fore-
stillingerne er vigtige, men hvis jeg s&t-
ter publikum hgjere end arbejdet, sa. ..

IE:

Granserne mellem scenekunst og te-
rapi kan vere flydende. I Danseteater-
projektet talte vi ofte om, hvordan vi
havde det, om angst, om hvad der sker
med kroppen under psykisk pres. Vi
havde ogsa psykologer knyttet til pro-
jektet. — Der har varet meget skriveri
om projektet og mange interviews med
folk, der har varet med, og her fremgéar
det, at folk fgler sig mere abne, efter at
de har varet med. Det er fantastisk at
se, som folk @ndrer sig, nar de arbejder
med kropssproget. Og nar folk er mere
frigjorte, er de ogsa bedre istand til at
kommunikere et budskab f.eks. til et
publikum. Danseteaterprojektet var
ikke lavet for at publikum skulle se pa
hvem, der havde den bedste teknik,
men det har noget at ggre med hvilken
slags kvalitet, der kommer frem. Ud-
straling. Folk har lert noget, de kan
bruge i hverdagen. Det er dejligt, hvis
publikum ogsa far noget, de kan bruge.
Jeg bruger det, at sztte spgrgsmals-
tegn. Og sort humor. Man ma gerne
vaere spgende, efter at have set en fore-
stilling. Det jeg laver, er eksperimente-
rende og provokerende — alt det, der
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Nanna Nilson: »Mit hjerte ligger i studiet«. (Foto: Martin S. Selway).

ikke prioriteres hgjt mere. Der er in-
gen, der tgr binde an med det provoke-
rende. De valger det sikre og tgr ikke
tage det eksperimenterende. Folk er
blevet trztte af at hgre om alle de stak-
kels arbejdslgse —og jeg bliver sa rasen-
de!! S& ma en forestilling godt give for-
nemmelse af, at det eneste, der er at

gore, er at begéa selvmord. Det er helt
acceptabelt, at nogle vaelger at ga under
en forestilling. Men jeg bryder mig ikke
om folk, der laver demonstration uden
at udtrykke hvorfor. Man gar mest,
fordi man keder sig; ikke hvis man vir-
kelig synes, det er noget lort!

Der eringen slutning. Folk mé selv lave

deres slutninger. Jeg synes, vi har et
budskab. Hvis alle synes, at det vi laver
er genialt, sa er det pa tide at slutte.
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Da tusind blomster blomstrede

Electric boogie, breakdance — hip hop
af Spren Schmidt

Det var sidste forar hip hop bglgen toppede i Dan-
mark. Der var ikke den modeforretning, ikke det bu-
tikstorv og ikke den daginstitution med respekt for
sig selv, som ikke blev praeget af electric boogien.
Det var lige fra Strgget i Kgbenhavn til gdgaden i
Thisted. Bglgen kom fra USA via video- og biograf-
film og slog ned som et lyn i Danmark. Den fengede
voldsomt i ¥4 ar, og s dgde den bort lige sa pludselig,
som den var kommet. Den var — ogsa i Danmark —et
stykke vaskeazgte grasrodskultur, men lynhurtigt
stod tgjbutikker, stormagasiner, dansel@rere og pa-
dagoger parat til at bruge kulturen, hver pa sin fa-
con. For forretningerne blev den en farverig for-
nyelse af de kedelige voksmannequiner i vinduet.
For danselererne pustede den liv i et danseliv, som
dels stod stille efter det store discodrgn i slutningen
af 70’erne, dels manglede appel til boogiens hoved-
aktgrer, drengene. Pedagogerne brugte den som en
enestdende lejlighed til at lere drengene noget
kropsbevidsthed og give dem nogle gode erfaringer i
at sta frem pa boogiens scene.

Electric boogie og breakdance er to sammenhg-
rende halvdele af dansekulturen »hip hop«, som
ogsa omfatter t@j og musik. Boogien er den mimiske
del. Her er det de robotagtige bevagelser og den to-
tale kropsbeherskelse, der er indholdet. Breakdance
er den mere akrobatiske udfoldelse, hvor det drejer
sig om at kunne og turde udfgre et repertoire af hals-

brakkende gvelser. De to danseformer er udviklet

hos ungdomsbander i amerikanske storbyers slum-
kvarterer (i fglge myten fgrst og fremmest New
Yorks Bronx-kvarter). Dansene opstod i pauser i
halv- eller helkriminelle aktiviteter som underhold-

Breakdance i New York —
Stammedans i Kenya.

ning og kappestrid om mod og styrke mellem bande-
medlemmerne. Som sadan er de helt parallelle til,
hvad vi kalder primitive stammers danse. Her finder
vi ogsa manddomsdanse som parallel til breakdance
og jagt-, rejse- og krigsfortellende danse som er pa-
ralleller til electric boogien. Hos ungdomsbanderne
fortalles i electric boogien netop historier om ind-
brud, r@gverier og om indespzrring savel som mere
neutrale dagligdagssituationer. Kropssproget i boo-
gien er helt preget af moderne robotteknologi. Dan-
seren eller danserne tilstreber en udviskning af men-
neskelige trek som g¢jne og ansigtstrak. Bevaegel-
serne skal isoleres i forhold til hinanden, sadan at
hvor almindelige bevagelser normalt fremstar som
en lang rekke koordinerede bevagelser af forskel-
lige kropsdele og muskelgrupper, sa skal electric
boogiens beveagelser forega sa isoleret som muligt.
Det skal se ud som om bevagelserne udfgres af en
rekke elektromotorer i smé overskuelige serier. Be-
vegelsesmgnstrene er angiveligt inspireret af video-
spillene, som netop i de sidste tre ar har faet en me-
get central placering i de unges liv. Indholdet i dan-
sene og fortallingerne er ikke éntydigt. Det er op til
den enkelte og gruppens fantasi at fylde indhold i
dansen. Kevin Madsen nvner i sin bog »Electric bo-
ogie og break« tre eksempler pa sma forlgb: »Ga pa
WC, »Iskiosken« og »Muren. Iskiosken er en ind-
holdstom opvisning, Ga pa WC rummer et psykolo-
gisk pa-tabu-greensen nummer og Muren er en tema-
tisering af indespeerring. Hos de grupper, jeg selv har
set, har indbrudssituationer, indesparring med ud-
brud, spraymaleri veret andre temaer.
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Ironi og illusion

Selve kropssproget i electric boogie er opbygget af
en rakke standards, som grupperne sa kan bygge vi-
dere pa og sammenszatte til fortzllende forlgb. Det
er standards med navne som ghettowalk, space gal-
lop, rullende fortov, side step, Chaplin walk og
moonside walk (Madsen s. 18). De sammenszattes i
enheder med navne som vinduet, baren, gelenderet,
bglgen mv., som sa igen sammenstilles til lengere
fortellende forlgb. Et falles gennemgéaende trak er,
at danserne med deres robotbevagelser tilstraber il-
lusionen. Det skal se ud som om man gar baglans,

anden side ingen tvivl om, at robotbevagelserne
kombineret med illusion i sig selv tematiserer det
moderne samfunds teknikdyrkelse og ironiserer
over det, selvom selve dansen i hvert fald i Danmark
sjzldent indeholdt politiske budskaber. Der er hel-
ler ingen tvivl om, at dansen fascinerer os sadan,
fordi vi alle et eller andet sted er praget af angst og
usikkerhed overfor den moderne teknik. Electric
boogien er en kunstnerisk form, som i sig selv inde-
holder et kritisk potentiale, men om dette kommer
frem eller ej ath@nger helt af den enkelte udgver og
af gruppen.

tegning flernet af
copyrightmaessige hensyn

det skal se ud som om der er et vindue. Boogien rum-
mer et repertoire, som muligggr illusionistiske num-
re, hvor publikums fantasi arbejder med danseren,
og hvor fascinationen ikke alene ligger i at tilskue-
rens fantasi s@ttes i sving, men ogsa i at tilskuerens
hjerne ikke kan fglge med gjnene. I det rullende for-
tov ser gjnene en baglaens bevaegelse, men hjernen
registrerer en forlaens bevagelse. Boogien bygger sa-
ledes pa gamle mimetraditioner, som her har faet sin
serlige 80’er moderne teknologi-robotramme. Det
giver den en helt serlig appel og ironi i forhold til den
(u)virkelighed, vi lever i. Illusionsmageri er en gam-
mel tradition, og man skal naturligvis vaere varsom
med alt for hardkogte tolkninger. Men der er pa den

Breakdancen indgar som regel ikke i fortellende
forlpb, men den bestar mere af isolerede kraftpre-
stationer. Visse gvelser har det illusionistiske tilfal-
les med boogien, fx. electric eel, kdlormen og crazy
legs, mens hoved- og nakkerulninger fungerer ved
deres abenlyse farlighed. Brakkede og forskubbede
nakkehvirvler var sidste forar arsag til mange unge
drenges hospitalsophold.

Rap- og scratchmusik

Musikken i hip hop kulturen betegnes af Kevin Mad-
sen som »electromusik«. Den rummer f&nomener
som rap og scratch. Der er tale om en musikgenre,
som tager sit udgangspunkt i diskoteket. Det er en



»gammel« tradition at discjockeys taler hen over mu-
sik. Traditionen findes fx. pa Jamaica, hvor reggae-
pladernes bagsider ofte er sakaldte dubs, dvs. det
samme nummer som pa a-siden, men uden sang,
hvor pladevenderen s frit kan udfolde sig via mikro-
fon og mixer. Rapstilen findes i USA i slutningen af
60’erne hos en gruppe som Black Poets, som brugte
formen til socialrealistisk og politisk kritik. Hip hop
bglgens musikalske hovedmand var discjockeyen
Grandmaster Flash, som sammen med sin gruppe
The Furious Five star for et af hovednumrene i stilen
»The message«. De arbejder med en musikstil, som
ma betegnes som en collagestil. Musikkens grundlag
leveres af en rytmeboks og ofte et basostinat og her-
over klippes citater fra andre numre, lyd-(synthezi-
ser)effekter og andre bandslgjfeeffekter. »Message«
er et nummer med et sterkt socialrealistisk budskab
om livet i den sorte storbyghetto og med et politisk
budskab i Black poets tradition.

Scratchen fremkom oprindelig som pladevende-
rens leg med at mixe to pladespillere. Den ene spil-
lede et hot nummer, mens han lader den anden kgre
frem eller tilbage i forskellige tempi og med forskel-
lige rytmer (pickup’en er senket ned, men motoren
er slaet fra). Parallelt med dansen virker hip hop mu-
sikken ved sin ekstreme teknificeren. Den arbejder
sa at sige pa metaplanet med musikindustriens pro-
dukter ved at skyde endnu et produktionsled ind ef-
ter pladen. Den foreliggende musik bruges som ma-
teriale i en lydkollage. Hermed &bner den for at for-
holde sig til musikken og den nye musikteknologi.
Der manipuleres ikke pa den made, at den moderne
teknik ikke ma hgres og blot skal skabe et »naturligt«
rum for musikken som popmusikken ellers ggr. Tek-
nikkens tilstedevarelse understreges til det grote-
ske, og musikken understreger hermed dansens di-
stance til det moderne samfunds teknologi. Det stili-
stiske fundament for hip hop musikken er funk og
teknopop. Men pé trods af at rytmerne her domine-
rer lydbilledet helt er der ikke som i traditionel dans

en organisk sammenhang mellem rytme og bevaegel-
se. Elektric boogie og breakdance er ikke rytmiske i
den forstand. Musikken virker mere som en ledsa-
gende kulisse, hvor det ideologiske fallesskab om-
vendt er meget sterkt.

Kondiparodi

Hip hop er en kultur som ikke alene bestar af dans og
musik. Den har ogsa sit tilbehgr af tgj og gruppernes
transportable stereoanleg (»ghettoblasters«). Tgjet
var i udgangspunktet konditgj, men i utallige uauto-
riserede og farvestralende variationer. Danserne ar-
bejder sammen i grupper, og de kan have samme
»uniform«, men oftere er udsmykningen individuel.
Via utraditionelle kombinationer af farver og tgjty-
per og via individuelle patryk og graffiti laver hip hop
kulturens tgj en tydelig afstand til den konditgjsmo-
de, som har hersket hos ungdommen siden midten af
70’erne. Discobglgen lavede en glitterpreget og pen
version af konditgjet. Hip hop kulturens version vir-

33



34

ker mere som en afstandtagen, som en parodi pa den
p&ne bglge. Igen kan man lese en ironisk distance til
kondibglgen, som i grundlaget er et udtryk for
kropsarbejdets forsvinden og deraf fglgende isola-
tion som fritidsaktivitet som en fglge af maskinens
overtagelse af det manuelle arbejde.

Kulturen blev inddeemmet

Hip hop kulturen opstod i et halvkriminelt miljg i de
amerikanske storbyer og slar med en voldsom fasci-
nationskraft igennem i den vestlige verden, hvor den
i Igbet af sommeren 84 forsvandt lige sa pludselig,
som den kom. En af grundene til at den si hurtigt mi-
stede sit tag, tror jeg, var, at kulturen med sin ironi
og distance til det ny teknologi- og informationssam-
fund var ngdt til at leve som en grasrodskultur for at
beholde sin identitet. Den dynamik, som fik dren-
gene til i store og sma grupper at samles pa gader og
torve kom fra en lyst til at vise omgivelserne en helt
selvstendig identitet i opposition til robotter, com-
putere og elektronisk underholdning. Mange af de
unges behov for kontakt med foreldre, voksne og
kammerater er blevet erstattet af disse maskiner. I
hip hop kulturen var der en mulighed for at udtrykke
sig, fa en identitet, ggre noget som gruppe, skabe et
kunstnerisk produkt sammen, fa aflgb for en kreati-
vitet, som ikke har gode vilkar i de unges dagligdag.
Men mode- og underholdningsindustriens desperate
fornyelsesbehov opsnappede graesrodsbevagelsen
meget, meget kort tid efter de fgrste gadedansere
havde vist sig. Kulturen blev hurtigt flyttet vek fra
gaden og ind i dansehaller og butikker. Der blev lyn-
hurtigt etableret mesterskaber i dansen, hvor grup-
pernes fgrste glede over at vare sldet igennem hur-
tigt blev aflgst af skuffelse over, at udvelgelseskrite-
rierne mere 1a pa dansernes udseende og pa traditio-
nelle danse- og akrobatikfaerdigheder end pé gres-
rg¢ddernes og gadens egne kriterier. Samtidig blev
der for de dygtigste dansere penge at hente i storma-
gasinernes og centerforeningernes i hast arrange-

rede shows med »mestrene«. Og hurtigt blev det et
problem for de skrappeste at vise sig pa gaden, fordi
de pludselig var bange for at blive kopieret.

I mange lande blev hip hop kulturens muligheder
for at styre de unge drenges energi ind i ikkekrimi-
nelle former hurtigt opdaget af socialarbejdere og
paedagoger. I Michael Jacksons kempehit »Beat it«
tematiseres netop dansens stiliserede kamp som al-
ternativ til volden pa gaderne. Dansen kan som
kropsudtryk erstatte kampen mellem de unge ind-
byrdes. Og pa linie med boksning og fodbold tilby-
der den ogsa den unge drgmmen om bergmmelse og
penge. Selvom bergmmelse kun nér de faerreste sd er
den vigtigste mekanisme habet og drgmmen og en
deraf fglgende styring af aktiviteterne ind i sam-
fundsakceptable baner. Dansen er blevet et middel
ligesom aktiv musikudfoldelse i socialarbejdernes
bestraebelser pa at socialisere de unge. Den blev ogsa
taget op i mange skoler og institutioner, hvor pada-
goger ud over socialiseringsmekanismen ogsé sa den
som en enestdende lejlighed til at give drengene mu-
lighed for at udfolde sig kreativt kropsligt i en form
som adskiller sig helt fra sportens konkurrencepra-
gede og kraftpreegede former. Kropsbeherskelsen,
det kollektive og det fortazllende i specielt boogien
har vitterlig givet mange drenge en helt ny og igang-
sattende oplevelse af sig selv og af sin krops mulighe-
der.

Kilder:

Kevin Madsen: Electric boogie og break. Forlaget
Stavnsager 1984.

Biograffilm: Breakin.

Anders Schmidt 8 ar.

Egne iagttagelser pa gader, butikstorve, i TV og i
daginstitutioner i foraret 84.

Musik:

Grandmaster Flash and the Furious Five: »The Mes-
sage«.

Rock Steady Crew: »Hey You«, »Scratch attack«.
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af Karl Aage Rasmussen

En tirsdag i august 1785 sad Charles Burney igen pa
fondamente nuove i Venezia og kiggede over mod
San Michele. Han spekulerede over dissonansens
uundverlighed i den flerstemmige musik, og bedst
som han sad der og teenkte frem og tilbage, opdagede
han Akilles, der Igb lige forbi ham. Det var ikke scer-
lig markverdigt, og Burney syntes heller ikke det
var seerlig overraskende at Akilles sagde til sig selv:
»Ih, du store verden. Jeg kan jo ikke vide om det er
mig eller det er computeren, der laver musikken«.
Men da han sé at Akilles havde en compact compu-
tordisc under armen og en walkman om kraniet, slog
det ham at han aldrig havde set noget lignende. Han
blev veeldig nysgerrig, 1gb efter Akilles, og naede lige
netop at se ham smutte ned i et stort hul ved kirkedg-
ren. I naste gjeblik fulgte han efter, uden at tenke
pa hvordan i alverden han skulle komme op igen.
Det skranede pludselig nedad, —sa pludseligt at Bur-
ney ikke naede at standse, han mearkede snart at han
faldt ned i en dyb, dyb brgnd.

Ja, enten var brgnden meget dyb, eller ogsa faldt
han meget langsomt, for han havde tid til at studere
brgndens vegge, der var fulde af skabe og hylder.
Hist og her hang der ogsa en del s@re kort med stre-
ger, noder og billeder. Han faldt ned og ned og stadig
nedad, indtil han til sidst ikke faldt mere. Slaet sig
havde han ikke det mindste, han sprang straks op og
kiggede i vejret, men over hans hoved var det ganske
mgrkt. Foran sig s han en lang gang, og han kunne
stadig se Akilles, derilede af sted. ...Der var ikke et
gjeblik at spilde, Burney flgj efter ham, alt hvad han
kunne, og hgrte ham netop sige »Av, tak skabne,
hvor klokken dog er mange«. Kun en indskydelse fik

ham til at se sig bagud, sa han fik gje pa den lille,
kgdfulde mand bgjet over Moog syntheziseren, for
der var ikke en lyd at hgre. Mandens hele skikkelse
var i bevagelse mens han spillede. Hans blik var
fjernt, hans underk®be hang slapt ned og sveden
perlede ham i ansigtet. Havde det ikke varet for de
usaedvanlig sorte gjne, ville Burney méske slet ikke
have bemarket ligheden. Men med eet huskede han
en oktoberdag i Hamburg, en god middag og en lig-
nende skikkelse, bgjet over et klavikord. »Men det
er jo faderen«! udbrgd han forvirret, »og hold sa op
med det vrgvl« (det sidste sagde han til sig selv, for
han plejede at give sig selv gode rad). Den lavstam-
mede mand med den brunlige Igd var holdt op med
at spille, og brgd tavsheden. »Hvad dato er det i
dag«, sagde han. Han havde taget sit ur op af lom-
men, og sé uroligt pd det. »Det gar flere ar forkert«,
sukkede han, »tiden gar i ring for mig, efterhdnden
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aner jeg knap hvad der er fgr og hvad der er efter«.
Han blev hverken overrasket eller forbavset, da han
fik gje pa Burney. »De ogsa«, sagde han, »De vil vel
ogsa sige tillykke? Der har allerede varet sa mange,
men alle snakker de om penge og stiller markelige
spgrgsmal om mit privatliv mens de behandler mig
som en gammel bil med en sarlig fin motor«. »En
hvad«? spurgte Burney, men af de tatte, rynkede
bryn forstod han, at emnet ikke burde forfglges.
»Jeg beundrede Deres spn«, sagde han, »men jeg. ..«
»Jeg ved det«, svarede Bach, »jeg ved De vil spgrge
mig om alt muligt, om ligheden mellem en ravn ogen
skrivepult, om ... og dog, nej, De er jo fra fgr, ikke-
sandt?« Jeg har forstand pa musik«, sagde Burney
med vardighed, »jeg er stolt over at leve i en tid,
hvor musikken hverken er overfladisk eller vidtlgf-
tig«! »Men det er jo et paent stykke over 200 ar siden
De traf min s¢n,« sagde Bach, »meget har ®ndret
sig, meget. Jeg har det godt her i magasinerne, jeg
nyder en ro og en uath@ngighed, som ikke findes ved
noget hof, jeg har stort set affundet mig med forhol-
dene. Men det ®rgrer mig og kan ggre mig vemodig
at se, hvad de bruger mig til deroppe. Hvis jeg en-
gang har sagt »jeg ser hvad jeg spiser«, laver de det
om til »jeg spiser hvad jeg ser«. »Jeg kan li’ hvad jeg
far«, star der méske hos mig, men de far det til »jeg
far hvad jeg kan li’«, ja, fandt jeg pa at sige »jeg traek-
ker vejret nir jeg sover, ville de straks fortolke det
som »jeg sover nar jeg trekker vejret«.«

Burney: Jeg forstar vist ikke rigtig. ..

Bach: Ligemeget, vi skulle jo snakke musik, ikke?
Burney: Jamen jeg, ja undskyld, men det med fgr og
nu forvirrer mig, hvilken musik, hvorer...

Bach: Jeg fylder 300, mister Burney, eller derom-
kring, for vi har ikke megen fidus til vores ure her.
Men De forstar, Akilles holder mig orienteret om alt
hvad der sker deroppe, det er altsammen temmelig
indviklet, og jeg vil gerne tale med Dem om det, for
De er jo fra tiden fgr min egensindige, dgve lands-
mand, ikke?

Burney: Jeg er vist ikke helt klar over...

Bach: Ogsaligemeget! Bare De vil vise lidt forstaelse
for mine bekymringer. I lange tider forekom det mig
at alting i musikken @ndrede sig hele tiden. Efter den
dgve ville de allesammen deroppe til at vare »origi-
nale« i stedet for bare at vaere universelle. De ggr
Dem virkelig ingen forestilling om hvordan de for-
nyede sig og fornyede sig, for at bevise hvor ejen-
dommelige og personlige de var. Der var ikke den
lyd som ikke under stort postyr blev halet ned fra vo-
res hylder her, og mange blev ligesa stille sat tilbage
igen aret efter. Men nu er det som om de har opdaget
deroppe, at alting er opfundet, de kan jo heller ikke,
hahaha, blive mere atonale end atonale, vel?
Burney: Men Meister Bach, vi ved dog at der er ind-
bygget en trang til variation i vore sanser ...?

Bach: Sanser mig hist og sanser mig her! Nulyder De
fuldstendig som dem deroppe. De kives og strides
om musikken, om den er »god« eller »darlig«, uden
at forsta at de i virkeligheden kun snakker om sig
selv, om deres egne sanser og deres egne »indbygge-
de« dgve pletter. Man kan vere god eller darlig til at
ggre sit arbejde, det er da klart. Jeg véd at jeg selv
var dygtig til mit arbejde. Men nu gar de op idet som
om det var musikken selv, det drejede sig om, nu har
de noget der hedder »kritik« og noget der hedder
»reklame«, det ma vere derfor de tror at noget er
godt hvis tusind kan li’ det, og skidt hvis kun een kan,
selvom de for pokker kun kan opfatte det enkeltvis
og een af gangen. Nu har de ovenikgbet en stor in-
dustri der tager sig af det; den maler og regner og
leegger sammen, indtil den er sikker pa hvad de fleste
bedst kan Ii’, sa laver den dét, og kalder det for det
bedste. Ogdet, der kommer ud af det, kalder de ogsd
musik, sa det bliver et varre sammensurium. Nu er
der sa meget af dét, og sa lidt af det jeg kalder musik,
at de skulle begynde at kalde det noget helt andet,
skulle de! Een af mine amerikanske kolleger — jeg
husker ikke navnet — sagde noget om at »det musik-
ken lyder som er maske slet ikke det, den er.« Ham



skulle de lytte lidt mere til, for ellers bliver al deres
musik bare til noget man salger og bruger ligesom hg
og hakkelse. Kan De f.eks. huske min Kunst der
Fuge eller Musikalisches Opfer? Naikke ... men den
musik tenker jeg slet ikke pa som /yd, hvordan den
lyder er ikke det vasentlige, jeg havde tenkt mig at
den skulle bruges til at forstd noget med, ligesom et
redskab der kan bruges til mange forskellige ting.
Men dem deroppe er rigtignok meget optagede af sig
selv, og de er ikke meget for at flytte rundt pa den
fine orden i deres hoveder. Hvis de kan li’ noget, ly-
der det »godt«, hvis de ikke kan 1i” det, siger de bare
at det ikke »lyder godt«, de bliver traette af dit og bru-
ger dat i stedet for, men de forandrer sig ikke, ikke
indvendig.

Burney: Men herr Bach, sagde De ikke netop at de
uafladelig prgver at finde noget nyt, mens De i Deres
egen tid dog demmede op for modelunernes strgm
med urokkelig fasthed, tilkastede De ikke netop
Apollons sgnner et hertil og ikke leengere?

Bach: Vist gjorde jeg ej! For det interesserede mig
ikke isig selv hvilket materiale jeg brugte, min musik
skulle jo ikke bruges til at nyde med, men til at tro
med og forstd med. Pa nedturen har De vel selv set
alle magasinerne her, der er ingen ende pa hvad vi
har af lyde, Akilles kan vise Dem maskiner og appa-
rater som De hverken vil kunne forsta eller tro pa.
Det hander ligefrem at jeg misunder mine kolleger
deroppe (selvom det ikke lyder som om de er serlig
glade ...), fordi de har sa meget at valge imellem.
Det er som en stor cirkel man kan flytte sig rundt i,
tveers over alt det, de kalder »historien«, det, de kal-
der »verker«, »stilarter«, »koncerter« og Gud ved
hvad. Hvis de kun er ude pd at pirre sanserne og
snakke om hvad de kan li’ og ikke li’, sa far de jo al-
drig slaet dgrene op pa vid gab til hele musikkens
omrade, som jeg kan se det herfra, sa behgver de
bare et pant lille udvalg af toner og rytmer, kneb og
fiduser. Jeg haber de indser at andres sanser pirres af
andre ting end de selv pirres af, undtagen nar deres

»medier« har brugt en masse krudt og »musik« pa at
gore dem ens og pa at sla deres tid ihjel. De mé holde
op med at bruge musik eller »musik« til at tro de kan
putte noget ind i andres hoveder, som ikke er der i
forvejen. Det har nogle af mine kolleger deroppe
nok forstaet, men de er alt for fa.

Burney: Men maestro, miglior fabbro, De ggr mig
ganske svimmel, det hele pa een gang, pa samme tid,
sa hgrer tiden jo op at eksistere, og musikken ma dog
kende sin rette tid. Stgj og kakofoni som kontrast, ja,
men vi ma huske hvad gret kan tale, det irriterede
gre ma dog sluttelig tilfredsstilles. ..

Bach: Derom drejer det sig ingenlunde mere, i tiden
er det forreste ogsa det bageste, hvad der er foroven
er ogsa for neden. Ganske som i vore gamle canons.
Ved De forresten (nej, selvfglgelig ggr De ikke det)
at de har fundet flere af mine Goldberg Canons der-
oppe, og det er ikke sa lenge siden. Det opmuntrer
mig at ingen ved hvormange canons der egentlig er,
jeg synes de betyder noget andet og noget mere pa
den made. Maske finder de endnu flere, jeg drgm-
mer ikke om at rgbe hvormange der er (- jeg er ikke
engang selv sikker pa at jeg husker det rigtige tal).
Mine variationer udvider sig og trekker sig sammen,
ligesom musikken selv ggr det...

Burney: Min kare Bach, jeg forstar Dem ikke, kun
Hindel er nogensinde naet hgjere end De, og (Bach:
Héndel, bah!)... og det skgnne i kunsten

Bach: ...ernuved at kvele den, ja! En dgd i skgnhed

. men vent, der kommer AKkilles, han kan bedre
forklare det end jeg, han er fra en mere padagogisk
tid, og i @gvrigt kan det vare ligemeget hvad jeg me-
ner, deroppe bruger de mig mest som musikalsk op-
vaskevand.

Burney var begyndt at blive lidt urolig. Han havde
ganske vist ikke veret oppe at skendes med Bach
endnu, men han vidste at det kunne ske nar som
helst. Han greb derfor begarligt muligheden for at
drage Akilles ind i samtalen, men denne fgrte afveer-
gende handen op til munden og lagde i stedet en lille
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floppy-disc i sin compact. Musikken der kom ud, lgd
saledes

SR

B A CH

Akilles: Kender du den gamle melodi B-A-C-H?
Burney: Hvordan skulle jeg kunne glemme den?
Akilles: Men hgr den lige igen

P=S==S

C A G E

Burney: Jamen, det er en helt anden melodi!
Akilles: Sandt nok, men det var den samme floppy-
disc, blot spillede den nu melodien C-A-G-E.
Burney: Jeg forstar det ikke. At den tingest kan sige
noget, finder jeg ikke serlig markeligt, men hvor-
dan kan den samme tingest spille to forskellige melo-
dier uden at du har pillet ved den?

Bach: ...Sig mig, er Cage ikke en af de levende der-
oppe, det forekommer mig at jeg har laest om ham i
een af mine bgger om haiku.

Akilles: Netop. Han har komponeret mange hgjt an-
sete stykker, som f.eks. 4 minutter og 33 sekunder, et
stykke i tre satser som bestar af stilhed. Vidunderlig
udtryksfuldt, hvis man kan li’ den slags.

(Bach: det er ikke det det kommer an pa ...)
Burney: Men jeg forstar stadig ikke, hvordan kan
bade B-A-C-H og C-A-G-E vare pa samme tid pa
samme sted?

Akilles: Du vil sikkert opdage en sammenhang mel-
lem melodierne, hvis du undersgger dem n@rmere.
lad mig gi’ et fingerpeg. Hvad far du hvis du registre-
rer intervalfglgen i melodien B-A-C-H.

Burney: Lad mig se. En halvtone ned, tre halvtoner
op og igen en halvtone ned. Altsd mgnstret—1 + 3 —

Akilles: Netop. Og hvad nu med C-A-G-E?
Burney: Her er mgnstret —3 + 10— 3. Det ligner det
andet meget, ikke?

Akilles: Jo, sa sandelig. Det har helt samme »ske-
let«. Du kan fa C-A-G-E ud af B-A-C-H blot ved at
gange alle intervaller med 315, og sa tage det nerme-
ste hele tal.

Burney: Jamen det er jo en slags kode!

Akilles: hgr nu den samme floppy-disc igen

Denne gang er intervalmgnstret i halvtoner—10 + 33
— 10. Man far det fra C-A-G-E-mgnstret blot ved
igen at gange med 33 0g tage det neermeste hele tal.
Burney: Nar man augmenterer B-A-C-H far man
C-A-G-E, og nar man sa augmenterer C-A-G-E
igen, kommer B-A-C-H tilbage, blot vendt lidt op og
ned indvendig. Det er i sandhed forblgffende!
Akilles: Lad os engang prgve at vende floppy’en om.
Sa ma vi jo fa intervalmgnstret + 33 — 110 + 33 hvis
viigen ganger med 35
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Burney: Milde himmel! Der har vi C-A-G-E igen, —
jamen sa er B-A-C-H altsa C-A-G-E, eller ...?
Akilles: Sddan kan man godt sige det.

(frit efter:

Charles Burney: Rejsedagbpger (ca. 1770)

Lewis Caroll: Alice in Wonderland (ca. 1870)
Douglas R. Hofstadter: Godel, Escher, Bach (1979))



Musikkens Indre Vej

af Daniel Perret

Musikkens indre vej fgrer til en holistisk musikfor-
staelse. Og en holistisk forstaelse er en forstaelse om
helhed overhovedet. Den indbefatter helt jordnare
forhold som vores daglige liv, gkologi og processen
at hele det, som vi fgler er i ubalance, det som ikke
er i harmoni. Det musikalske begreb harmoni refere-
rer til bevidsthed om sammenhang. Hvis vi bestra-
ber os pa at anlegge dette holistiske syn pa musik,
kan den blive et meget kraftfuldt og meget konkret
middel til personlig udvikling.

Et eksempel. Nar du bruger din stemme pa en sa-
dan méade, at du simpelthen prgver at nyde lyden og
de forskellige klangfarver du kan lave, fx. bare om-

' kring en enkelt vokal, uden at forcere, uden at be-
kymre dig om, hvad andre matte tenke, sa stgder du
pé reaktioner i dig selv, begrensninger maske, men
ogsa glede og overraskelser. Du bliver opmarksom
pa dem, om ikke fgr sa nar du standser op og giver
dig tid til at fgle efter og huske de kropslige reaktio-
ner, fglelser, tanker og associationer, du har iagtta-
get. Dette eksperiment kan du forbedre ved at undga
melodilinier, du kender i forvejen eller andre struk-
turer, som du sedvanligvis baserer dine improvisa-
tioner pa (sasom bestemte akkordraekkefglger, der
gentages).

At ggre dette uden at forcere betyder, at du hele
tiden skal veere meget opmerksom pa, at du erikon-
takt med dine fglelser og dit hjerte, —det vil sige at du
prgver at opretholde en balance mellem dit udtryk
og din intuition. Udtryk uden intuitive impulser eller
fglelser bliver til en »udtryks-grken«, hvorfra det
kan vare meget smerteligt at komme »hjem« igen.
Det modsatte er at have utrolig mange ideer og idea-

ler, men ikke vove at udtrykke dem igennem hjertet.
En »indtryks-urskov«.

Den indre vej l&gger mere vagt pa egen, ®gte fglt er-
faring og er under staerk indflydelse af lovmessighe-
der som sandhed, kerlighed og uforudsigelighed/
spontanitet. Den legger derfor mindre vegt pa tek-
nik, rent intellektuelle anstrengeiser (bl.a. teorier)
og ydre succes (andre menneskers vurdering af godt
og darligt, karrieretenkning). Malet er en stgrre for-
staelse af sammenh@ng, af hvordan »tingene« og vi
er forbundne, og derved en udvidelse af bevidsthe-
den. Jeg tror, det er meget vigtigt at se, at den holisti-
ske vej er et formal og en holdning, fremfor et sta-
dium vi kan né indenfor en nar fremtid. Vier ngdt til
at tage hensyn til det ukendte, det ubeskrivelige, det
endnu ikke helt forstaede og pa den made ggre det
muligt for vores intuition og fglelser at supplere vo-
res intellekt. Et bedre kendskab til de virksomme
lovmassigheder giver os mulighed for at bruge dem
skabende. Sandhedens lov far os til at give slip pa at
ville ggre indtryk og imponere ved at »opleve« eller
»kende« noget specielt. Den vil hjzlpe os til at ved-
blive med at vare praktiske og @rlige. Kerlighedens
lov leerer os at fa en fglelsesmassig kontakt med,
hvad vi udtrykker eller iagttager. Den lerer os ikke
at forcere, men at gledes over hvor og hvad vi er (fx.
vores stemmes klang). Sammen med spontanitetens
lov bliver vi snart fgrt til de omrader i os, som vi har
brug for at give mere opmarksomhed og arbejde
med.

lagttagelse af energifeltet (aura) omkring os har ab-
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net mig overfor dybden og mangfoldigheden i musik-
ken som faznomen. Vi lytter jo ikke kun med grerne.
Ved at bruge tid pa at lytte med hele kroppen, ved at
trene bevidstheden, vil ethvert menneske kunne
fgle musikkens pavirkninger direkte pa forskellige
kropssteder eller ud i energifeltet. Associationer,
farver og indre billeder kan ligeledes dukke op. Og
de har alle noget at fortzlle — om hvordan vi tenker,
fgler, om vores helbred og vores underbevidste erin-
dringer. Ligesom med drgmmetydning tager det lidt
tid at fa en fornemmelse af deres betydning. Her kan
det vare gavnligt at na til en mere detaljeret for-
staelse af energifeltet, is@r af chakraerne, idet man
kan henfgre sarlige emotioner og fglelser til hvert
chakra:

rod-chakra:

hara-chakra:

solar plexus-chakra:

hjerte-chakra: selvmedlidenhed / glede

hals-chakra: undertrykkelse / udtryk
Der er mange flere forbindelser til hvert chakra, fx.
en farve, en sans, en vokal, et tal, et element, en en-
dokrin kirtel for blot at nevne nogle af dem.
Brugen af stemmen fgrer hen til strubehovedet og
halschakraet, med dets mangfoldige forbindelser til
de andre chakraer. Halschakraet kan fgrst fungere
harmonisk, nér de fire lavere chakras ogsa ggr det.
Et undertrykt aspekt af vores personlighed vil have
forbindelse med et sted lengere nede i kroppen og vil
derfor altid pévirke halschakraet og stemmen. Det
kan vi hgre i en andens stemme, men vi kan ogsa gve
os selv i at fgle det, nar vi bruger vores stemme pa en
intuitiv og indfglende made. Vokaler og bogstav-
kombinationer kan sdledes fgre os til serlige krops-
omrader og hjelpe med at dbne dem. Dog skal de
bruges med omhu, fordi — lyd skaber. Biblen refere-
rer til det i Skabelsesberetningen: ‘Og Herren sagde,
lad der blive...’. Hver lyd vi siger eller synger ud-
trykker en sarlig energi, en kvalitet. Atmosfereni et
‘A’ er forskellig fradeniet ‘U’, det kan man afprgve

verdilgs / vaerdifuld
vrede / ro
angst/kerlighed
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Tegninger til J.S. Bach: Partita nr. 3, E-dur, BWV
1006, del 3-5 for solo violin (Josef Suk, violin). — Ved
Daniel Perrets kurser har der ofte vaeret sammenfal-
dende oplevelser af farver og kropssteder i forbindelse
med denne musik. Hvert tal svarer til en farve. D.P.’s
»lpsning« bringes i neeste nr.



ved blot at synge dem et stykke tid med og uden fy-
sisk lyd. Eksperimentér med tonehgjde, mundstil-
ling, klangfarver etc.

Pa musikkens indre vej drejer det sig om at fa en
gte kontakt med forskelle i kvalitet. Vi vil sjezldent
vare i stand til at forklare et ‘hvorfor’, men vi kan
blive sikre pa, hvordan det fgles. Ord er blot en sym-
bolsk made at udtrykke, hvad vi oplever og fgler. Og
musik er et oplagt eksempel: at analysere den forbli-
ver utilfredsstillende. En tone er, ligesom et bogstav,
symbol pa og en indgang til dens ikke-fysiske aspekt.
En anden indgang er intuitive beveegelser, hvor vi for-
spger at gengive den fglte kvalitet (af en tone, en me-
lodi, en lyd) med vores arme, hander og hele krop-
pen. Sprog og handbevagelser stammer fra samme
hjernehalvdel. Henderne har desuden en sarlig
forbindelse til hjertet gennem fglesansen, til hals-
chakraet gennem udtryk, og til pineal-chakraet (»det
tredie @gje«, gjenbrynschakraet) gennem kontrol og
planlegning. Gamle kulturer har altid vidst dette og
gjort brug af det i deres tempeldanse.

Specielt efter jeg har fadet min koncert-harpe for ca.
fire ar siden, er jeg blevet meget optaget af de mulig-
heder, der ligger i improvisation i denne sammen-
hang. Ved at give slip pa flere og flere forudbe-
stemte strukturer i mine improvisationer, lander jeg
netop i dette spendingsfelt af at matte hvile i tonens
energi hele tiden og saledes fglge den spontane krea-
tive strgm, sa godt jeg kan. Det har ofte konfronteret
mig med mine ambitioner eller med publikums for-
ventninger. Ved at bruge korte ‘kreative’ pauser ef-
ter nogle melodistykker kan jeg bedre holde min
indre balance, forblive i kontakt med publikum og
blive pa den ‘indre vej med dens sten og blomster’.
Milet er at fornemme mere dybde i kontakten mel-
lem alle deltagere og at opleve og udtrykke glede og
harmoni. Det er een vej, tror jeg, til at lere at kana-
lisere ren inspiration.

I denne artikel har jeg lagt megen vagt pa at na til
forstaelse og viden gennem hjertet — fglelser — intui-
tion. Dette udelukker naturligvis ikke brugen af in-
tellektet, men er blot et middel til at bringe vores in-
tellekt ind i den ngdvendige balance, der er mangel
paivores kultur. Det vil ggre det muligt for os pa ét
plan at komme til en meditativ analyse af realiteten,
det vil sige en klar vurdering af fglte kvaliteter. Det
er maske nemmere at gengive sadanne resultater
gennem symboler, farver eller tegninger end gen-
nem stort skrevne teorier. I hvert fald ma vii brugen
af sproget give rum for den del af realiteten, vi (end-
nu) ikke kan beskrive.

For gvrigt kan det vere meget berigende at tegne
musikalske oplevelser i en gruppe og sommetider
bringe overraskelser, nar man sammenligner resul-
taterne. Nogle gange kan man iagttage noget, som
tyder pa en objektiv kvalitet. Fx. er der meget blat,
grgnt, og deres kombination turkis, i Bachs Partita
for solo violin, BWV 1004. Ogsa de til disse farver
svarende chakraer, hjerte- og halschakraet, bliver
meget tydeligt pavirkede. Men i de fleste tilfeelde vil
vi mgde vores personlige historie fgrst, som forhin-
drer os i at se den mere kollektive realitet af lyden/
musikken klart. Det mest interessante ved fx. lytning
til en Partita af Bach vil nok ikke vare det felles i op-
levelserne, men vores individuelle tilgang. Enhver
forstaelse af musik (fx.) krever fgrst en bedre for-
staelse af os selv. Men musik kan vere en meget god
inspiration til at fortsette i den retning: musikkens
vej til bevidsthedens vakst.

Daniel Perret, schweizer. Harpenist. Healing og vej-
ledning. Kurser i udvikling ved bl.a. brug af energi,
lyd, dans og stemme. Individuelle meditations-band
med ca. 20 minutters inspireret harpemusik. Musik-
undervisning.
adresse: Riitistrasse 74, 8134 Adliswil, Schweiz
tif: 01/710 00 49 (tidl. Ringkgbing).

(oversat fra engelsk af Hanne Tofte Jespersen)
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Den uudslukkelige utopi

—Om det sociale og filosofiske engagement i Carl Nielsens arbejde med den folkelige sang —

af Claus Buhl

Som program for deres arbejde med den folkelige
sang i »En snes danske Viser 1915« satte Carl Nielsen
og Thomas Laub dette citat fra indledningen til
J.A.P. Schulz’ »Lieder im Volkston« fra 1784:

»I alle disse Viser har jeg bestrabt mig for at

synge mere paa folkelig Maade end i egentlig Kunst-
form, saadan at ogsaa Leegfolk kan tage Del i dem og
huske dem. Derfor har jeg, blandt vore bedste Digte,
kun valgt dem der scerlig egner sig for en saadan folke-
lig Sang, og i Melodierne gjort mig Umage for at naa
den stprste Simpelhed og Tydelighed, ja af al Magt
spgt at give dem Preeg af det tilsyneladende velkendte;
—idette Preaeg ligger hele Hemmeligheden ved den fol-
kelige Visetone. — At gpre gode Digte almenkendte er
jo Visekomponistens Hovedformaal, om han da vil
blive sin rette Opgave tro.«
Igennem dette citat definerer Carl Nielsen og Laub
deres opfattelse af begrebet »folkelig sang«. Dels har
folkelig sang bestemte internt musikalske forhold
(»Simpelhed og Tydelighed«, »Praeg af det tilsynela-
dende velkendte«); dels skal disse sange, der umid-
delbart er enkeltmandssange, abne op for mulighe-
den for fellessang (»bestrebt mig for at synge ... saa-
dan at ogsaa Legfolk kan tage Del i dem«), —d.v.s.
knytte an til et feellesskab.

Dette fellesskab beskriver Carl Nielseni et brev til
den socialdemokratiske politiker A.C. Meyer 23/2 -
1918:

»Men jeg giver Dem Ret i, at skal der laves noget
maa det fprst og fremmest veere for Folket og ikke for
nogle Hundrede Feinschmeckere. Jeg er Spn af en fat-
tig Mand paa Landet, har oplevet meget og kender
den jeevne Mands Tanker og Folelser og ved at her lig-

ger alle Mulighederne for en Fremtid. Hvor skulle de
ellers findes? «

At arbejde med folkelig sang har altsa at ggre med
at forbinde sig til en bevagelse i folket, der har opda-
get at de kan og vil baere en fremtid i sig. »Det er her
der skal begyndes«, skriver Carl Nielsen i samme
brev, »ellers svaever hele vort Musikliv 1 Luften.«

Den folkelige sangs magt og vaesen:

Historien om »Jens Vejmand«

Landarbejdernes organisatoriske leder Carl Wester-
gaard skriver i landarbejdernes organ »Arbejder-
vennen« 12/8-1909 om sangens betydning for et »op-
vagnende samfundslag«:

»Naar et nyt Samfundslag er i Feerd med at vaagne
og samle sig, benytter den sig altid i hgj grad af San-
gens Magt. Og saa lenge en Folkebeveagelse holder
sig frisk og villig til Foryngelse og Fornyelse, saa
leenge benyttes altid det Vaaben, som Sangen er for de
Undertrykte. (...) hver Tid og hver Klasse har haft
sine egne Sange og Sangskrivere. (...) Landarbejder-
nes Sangdigtere er Aakjeer og Skjoldborg. (...) De
gamle Sange er skrevne i en anden Tid og for andre
Lag. Der har de udfprt et stort stykke Abejde, som vi
alle kan veere glade for. Den nye Tid kreever imidler-
tid baade nye Tanker og nye Sange, som maa aflpse
de gamle. «

Dette krav om fornyelse delte Carl Nielsen, der i
1905 havde udgivet sin sidste samling kunstsange, og
heri havde han inkluderet den staerkt socialt engage-
rede »Jens Vejmand«. Dens forfatter, Jeppe Aa-
kjer, landarbejdernes fgrste digter skulle senere vise
sig at blive den vagtigste tekstleverandgr blandt de



samtidige digtere for de nye folkelige komponister.
I »Jens Vejmand« ses de internt musikalske kvali-
teter, som senere blev formuleret via J.A.P. Schulz-
citatet, og ma som sadan betegnes som startskuddet
for Carl Nielsens serigse arbejde med den folkelige
sang. Melodien er enkel/»Simpel« (skala op — skala
ned) perfekt afbalanceret med hgjdetonen i midten.
Melodien er »Tydelig« idet klaveret pa baggrund af
et diskret harmonigrundlag har inkluderet melodi-
stemmen i hgjre hand. Endelig har »Jens Vejmand«

et preg af »det tilsyneladende velkendte«; melo-
diens begyndelse er en parafrase over folkemelodien
»I skoven skulle vere gilde«.

Samlingen »Strofiske Sange Op. 21«, hvori »Jens
Vejmand« indgér, udgav Carl Nielsen til umiddelbar
opfgrelse i en koncertsal, —altsa i den geengse borger-
lige musikalske offentlighed.

Men bade i tekst og musik vendte »Jens Vejmand«
sig mod den etablerede sang, podiumsromancen,
»hvor Sange mere og mere gaar over til at blive store
og vanskelige Klaverpartier hvor Ord og Sangmelodi
mange Gange maa hutle sig igennem saa godt de
kan«, som Carl Nielsen skriver i et brev til Gustav
Hetsch 8/5-1915.

Den virkelighed, som Aakjar realistisk skildrer i
sin tekst, med landet som hjemsted for fattigdom og
menneskelig fornedrelse, sggte borgerskabet at
verge sig for. For dem skulle landbo-landet fasthol-
des i en opfattelse af at vare idyllens og romantik-
kens arne. Saledes skriver anmelderen Charles Kje-
rulf (i Torben Meyer: Carl Nielsen, Kunstneren og
Mennesket, bind I p. 280) om fgrsteopfgrelsen af
bl.a. »Jens Vejmand«:

Jens Vejmand var uden spor af Forspg paa Karak-
terisering ... det er saameend et stort Spgrgsmaal, om
ikke det hele var en munter Sppg af Carl Nielsen, for
at se, hvorvidt han kunde gaa«.

Charles Kjerulfs og mange andre senere musik-
skribenters forsgg pa at underkende musikkens sam-
fundsmassighed holder naturligvis ikke vand. Lad os
se pa, hvad det er for en samfundsmassig situation,
Carl Nielsen skriver »Jens Vejmand« ind i.

Jeppe Aakjar og landarbejdernes kamp

for bedre levevilkar
»Jens Vejmand« bliver som digt trykt fgrste gang i
Politiken 22/6-1905, — pa et tidspunkt hvor forfatte- -
ren Jeppe Aakjar er ude i et stort slag i offentlighe-
den. Han har i 1904 udgivet romanen »Vredens
Bgrn«, en rystende beskrivelse af de samtidige land- -
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arbejderes usle levevilkar. I sine »Efterladte Erin-
dringer« skriver han om bogens modtagelse i offent-
ligheden:

»Vredens Bgrn, der kom i Efteraaret 1904, gav an-
ledning til op imod 1000 Avisartikler, hvoraf jeg selv
har de fleste. Bondelandet kogte bogstavelig i Harme.
... I enkelte Blade antog Forfplgelsen ligefrem en ma-
nialsk Karakter, saa man i visse Egne truede med at
skyde mig.«

Det er midt i denne unagteligt noget ophedede de-
bat, at Aakjer skriver »Jens Vejmand«, — og midt i
denne debat at Carl Nielsen s@tter sin musik til.

Aakjaers engagement i »Vredens Bgrn« og »Jens
Vejmand« er udtryk for, at samfundets nederste lag,
landarbejderne og tyendet og husm@ndene, var be-
gyndt at rgre pa sig for at tilkempe sig bedre leve-
vilkar. De gkonomiske og politiske sejre som bgn-
derne i artierne forud havde faet gennem andelsbe-
vagelse og systemskiftet i 1901, havde udskilt de be-
siddelseslgse pa landet til en udsigtslgs forarmelse.

En landarbejder skulle yde det utroligste pa dette
tidspunkt: Hardt fysisk arbejde udendgrs i al slags
vejr; ifglge tyendelovgivningen skulle han aflevere
kone og arbejdsduelige bgrn (fra 7 ar) til tjeneste pa
garden; han ngd ikke godt af parlamentarismens ind-
forelse, idet han ikke havde stemmeret, da han som
faestet ikke havde, hvad loven kravede »radighed
over eget bo«, — kvinderne havde igvrigt slet ikke
mulighed for at stemme.

Jens Vejmand-skikkelsen var sdledes pa ingen
made et sertilfelde. Disse besiddelseslgse pa landet
havde péa dette tidspunkt tre livsalternativer: Enten
at flygte fra al elendigheden til en ukendt fremtid i
Amerika; en lgsning 300.000 danskere valgte. Eller
at tage til de store byer, her primart Kgbenhavn,
hvor '/ af arbejderne i det fgrste arti af vort arhun-
drede var fgrstegenerationsarbejdere, —d.v.s. de var
fgdt pa landet. Eller de kunne blive pa landet og
sette deres lid til hjzlp udefra. Politisk kom den fra

Socialdemokratiet og Det radikale Venstre; kultu-
relt fra forfattere som Johan Skjoldborg og Jeppe
Aakjar, malere som Johannes Larsen og Peter Han-
sen.

At det kulturelle niveau var betydningsfuldt viser
»Vredens Bgrn«s og »Jens Vejmand«s politiske ud-
slag, idet disse var direkte medvirkende til, at der i
1905 blev nedsat en tyendekommission, hvis virk-
somhed senere medfgrte, at den undertrykkende og
menneskeligt fornedrende tyendelovgivning opha-
vedes.

Jens Vejmand-skikkelsen er altsa et koncentrat af
den sociale situation for de nederste lag af samfundet
pa landet. Teksten har derfor en langt mere social
aggressiv appel, end hvad senere musikforskere har
villet give den. Saledes skriver Torben Meyer
(op.cit. p. 272) som et typisk eksempel pa dette:

»QOg som han pa denne Made forstar at karakteri-
sere Aakjeers primitive, rgrende, gamle Vejmand. «

Det turde nu vare fremgaet, at tekstens samfunds-
messige baggrund, hvor det at slide sig op, endog d¢
af alskens umenneskelige vilkar, at vere ugleset af
de bedrestillede og ende med at blive glemt, —det er
ikke »rgrende«.

Og den baggrund, den tekstlige udsigelse kendte
Carl Nielsen, som »sgn af en fattig Mand paa Lan-
det«. Han er ikke den uspolerede (: tanketomme)
naturens sgn, som er den bzrende synsmade hos
Torben Meyer, og som ogsa Tage Mortensen frem-
stiller det i »Oplevelser og Studier« p. 79:

»Det er imidlertid bemerkelsesveerdigt, at Carl
Nielsen allerede i 1906 og 1907 havde ansldet en folke-
lig visetone, uden tilsyneladende selv at vere klar
over, hvilke omveltende muligheder »Du danske
Mand« og »Jens Vejmand« kunne have i sig.«

Carl Nielsen og den folkelige sang

som opdragelsesmiddel

Selvfglgelig var Carl Nielsen klar over, hvad han
gjorde. Han kendte til den rivende debat om tyen-



dets livsvilkar i offentligheden; han var i stand til at
leese indenad og viste hvad »Jens Vejmand« hand-
lede om; han vidste hvilket samfundslag, der her var
i bevagelse. — Lag marke til, at Carl Nielsen mindre
end tre ar efter »Jens Vejmand« komponerer musik-
ken til Aakjers sociale syngespil »Ulvens Sgn«, der
er en slags fortsettelse af »Vredens Bgrn«.

Med mindre, at man gnsker at frakende Carl Niel-
sen enhver form for bevidsthed, s er der ingen tvivl
om, at han her tager klart parti for samfundets svage-
ste (og dermed sit eget barndomsland), og for den
stillingtagen modtager han drgje hug fra borgerska-
bet. Carl Nielsen yder her sin stgtte til dem, der ikke
som han selv kunne have sig ud af den fattige land-
botilverelse.

Carl Nielsen fortsztter herefter sit arbejde med
den folkelige sang, men benytter ikke l&ngere de en-
tydigt ekspliciterede sociale tekster. Hans kunst-
radikale ambitioner rakte ud over blot et enkelt sam-
fundslags levevilkarskamp. I brevet til A.C. Meyer
taler Carl Nielsen om kunsten »som Opdragelses-
middel for Folket«. — Hermed knytter han an til den
brandesianske radikalisme, hvor kunsten opfattes
som bevidsthedsudvidende og kunstneren som for-
midler af de store sammenhangsskabende tanker, af
utopierne.

Arbejdet med den folkelige sang har altsé dels et
socialt moment i sig, nemlig at knytte an til et publi-
kum udenfor den etablerede musikalske offentlig-
hed, og bliver dermed et radikalt alternativ til po-
diumsromancen. Dels afspejler det, at sgge ud til fol-
ket i kunsten, at Carl Nielsen opfattede sig som op-
drager, at han havde et dannelsesprojekt —en utopi.

For at kunne realisere denne utopi var det for Carl
Nielsen ngdvendigt at »vende tilbage til det let for-
staelige i Kunsten«, som han skriver til A.C. Meyer,
for dermed at fremme det livsvigtige band mellem
folk og kunst. At vaere kunstner var for Carl Nielsen
at beskeftige sig med virkeligheden, —ikke at levere
sma lune retter til »de kongelige«.

I arbejdet med den folkelige melodik sggte Carl
Nielsen at finde og genformulere nogle oprindelige
og almengyldige regler og verdier, — og parallelt her-
til at finde tekster, der selv afspejlede disse almen-
gyldigheder. Altsa at bruge digte, der ogsd bar pa
utopien.

I sangen »Se dig ud en sommerdag« finder vi den
uudslukkelige utopi; Carl Nielsens sociale engage-
ment i form af en radikal humanisme. I denne sag er
bade tekst og musik tydeligvis barere af samme uto-
pi.

I'sangen opstilles en modsatning mellem det opsli-
dende, endimensionale byliv og det oprindelige, na-
turharmoniske landliv. Teksten sgger at genformu-
lere nogle pa dette tidspunkt uddgende, men mere
helhedsskabende vardier for en menneskelig tilva-
relse; parallelt hermed stiller den folkelige melodiks
basis i nogle oprindelige og almengyldige musikalske
regler sig som alternativ til en kunstmusik, der fjer-
nede sig fra folket ud i abstrakter og intellektualise-
ringer. ;

Ogsé i Carl Nielsens gvrige musikalske produk-
tion finder man sporene af den folkelige melodik,
hvorfor man ogsa her ma se den som mere end blot
et stilistisk traek, — som et udtryk for en opfattelse af
musikken som erkendelsesmassig kilde, som berer
af en utopi. Arbejdet med den folkelige melodik pla-
cerer saledes Carl Nielsen som en humanistisk, be-
vidst arbejdende intellektuel; som en opdrager og
vejleder for folket, i sin kunst indeholdende en utopi
om en mere helhedsskabende tilverelse.

Denne utopi fik sit udtryk i et musikalsk engage-
ment, der indeholdt en bredde fra entydig social ap-
pel til almengyldighedssggende @stetik. En bredde,
der i realiteten kan indeholde en uendelig mangde
udtryk, ganske som utopien sgger at favne alle tilva-
relsens omrader. Carl Nielsen selv formulerede det
gennem fglgende filosofiske abstraktion som motto
for sin fjerde symfoni:

»Musik er liv, som dette uudslukkelig. «
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Relevante adresser:

Dansens blad c/o Finn Oemig, Nyborggade 32.2.th,

2100 Kbh. @.

Foreningen Ny Dans v/ Erik Agergard, Grabrgdre-

torv 14 o/g, 1154 Kbh. K.

Teater og Bevagelse, Vester Voldgade 83.1. 1552

Kbh. V.

Anmeldelse

Salsa sammenspil
af Sven Fenger

Salsa-Bogen.

12 numre arrangeret for C, Bbog Ebin-
strumenter og rytmegruppe. MC-band
medfglger.

Birger Sulsbriick, Henrik Beck og Kar-
sten Simonsen. 140 kr. Den Rytmiske
Aftenskoles Forlag.

Laerebgger i rytmisk sammenspil er
sjeldne. Gode lzrebgger er endnu
sjeldnere. Salsa og samba noder er na-
sten umulige at opdrive udenfor karne-
valssa@sonen.

Men nu har den Rytmiske Aftensko-
les Forlag taget et initiativ, der med stor
sandsynlighed bliver en succes: Nemlig
udgivelsen af de tre sammenspils-lere-
bgger: Salsa, Samba og Blues. Salsabo-
gen anmeldes i det fglgende. De to an-
dre i et kommende nummer.

Lad det vare sagt med det samme:
Man far en leerebog af imponerende hgj
standard mht. overskuelighed og musi-
kalsk gennemarbejdning for pengene.

Her er materialet til de folk, der i
flere ar har spillet percussion efter

Nyt Dansk Danseteater, Meinungsgade 8. opg. D, 4.

2200 Kbh. N.

New Now Studio (Nanna Nilson) Dronningensgade

73 A, 2. 1420 Kbh. K.

Elisabeth Eisen, Heibergsgade 16, 1056 Kbh. K.

Dansk Dansehistorisk Arkiv, Musikvidenskabeligt

Institut, Klerkegade 2, 1308 Kbh. K.

»Krglles« opskrifter, og som har savnet
nogle arrangementer for et samlet band
med rytmegruppe og melodiinstrumen-
ter.

Bogens principper er, at alle num-
rene skal kunne spilles i forskellige
sverhedsgrader og med varierende be-
s@tning. At numrenes form skal kunne
varieres. At numrene skal kunne leres
udenad hurtigst muligt. Altsammen
passet ind i et modulsystem, som de tre
forfattere har udviklet pa baggrund af
arelange erfaringsgivende virker som
rytmiske musikpadagoger.

De 12 numre er alle ostinatbaserede
arrangementer, der bygger pa sma ryt-
miske og melodiske fraser. Vers/me-
lodi-delen i et traditionelt salsa-arran-
gement er udeladt, og man springer lige
ind 1 improvisationsdelen — montuno-
delen. Ideen er selvfglgelig, at man skal
koncentrere sig om at spille musikken,
og ikke vaere bundet op pa at huske et
stort og uoverskueligt arrangement.
Det er en god ide. For »det er svarere,
end du aner at spille salsa«. Selv ting,

der umiddelbart lyder ligetil, kan vare
nok sa kravende at fa til at svinge pa
den rigtige made. — Alligevel kunne det
have veret pa sin plads at bringe bare et
gennemarrangeret salsanummer i sam-
lingen for at impdekomme de sammen-
spilsgrupper, der har lyst til og mod pa
lidt stgrre opgaver. Det ville nemlig
ogsa medfgre, at lerebogen ville give et
eksempel pa, hvad salsasang er, og
hvordan den kan tage sig ud i praksis.
Til bogens f& minussider hgrer ogsa, at
der ikke er anvisninger pd, hvordan
man indenfor stilens rammer kan va-
riere og krydre ostinaterne. Samt at det
ogsd meget gerne matte have fremgéet,
hvilke originalindspilninger, denne
bogs numre er taget fra, s& man ogsa
kan hgre den levende udgave af musik-
ken. — Det kan man nemlig ikke for al-
vor hgre pé det medfglgende band. Det
er instruktivt. Der er en klar lyd. Og so-
loerne bliver spillet med fornemmelse
for stilen. Men stemningen er praget af
studieteknik og overpertentligt spil i
pedagogikkens hellige navn.



Bogliste til nr. 28

En liste over nye og nyere bager, som vi
mener kan have interese for Modspils
lzesere. Listen tilstreeber ingen form for
fuldstzendighed.

Nogle bager vedrorende temaet:

Don Mc Donagh: The Complete Guide
to Modern Dance. New York 1976. En
bred og omfattende indfgring i modern
dance.

i DMT (Dansk Musik Tidsskrift) nr. 2—
31982/3:
Ole Nogrlyng: Ny dans — ny musik.

Ballade Tidsskrift for ny musikk nr. 2-3
1983 Arg 7. Ny Musikk, Tordenskiolds-
gate 6 B, Oslo I, Norge Nkr. 20,00. Te-
manummer om ny amerikansk dans
med artikler om Merce Cunningham og
interviews med Trisha Brown og Mo-
lissa Fenley.

Musik & Teater nr. 18, 5. arg. vinter
1984. Mgllergade 24", 2200 Kgben-
havn N. Lgssalg kr. 25,—.
Temanummer om ny dans i Danmark,
med artikler om Modern dance efter
Cunningham og en panelsamtale med
dansere, performere og arranggrer af
dans.

En Gudedrpm, skolemateriale med 6
korte artikler om forskellige aspekter
vedrgrende balletforestillingen. Arte,
pris 10,—. Fas ved henvendelse pa tif.
(01) 10 16 22.

Et Folkesagn, Ballet af A. Bournonvil-
le, Studiemateriale udarbejdet af Erik
Aschengreen og Ole Ngrlyng. Studie-
materialet kan erhverves ved henven-
delse til Det kongelige Teater, presse-
afd. tif. (01) 14 46 06.

Friedemann Otterbach: Die Geschichte
der europdischen Tanzmusik bd. 521 se-
rien Taschenbiicher zur Musikwissen-
schaft., Heinrichshofen’s Verlag, Wil-
helmshaven 1980, 339 s., pris DM
19,80. God indfgring i dansemusikkens
historie.

Kevin Madsen: Electric Boogie &
Break, Stavnsager Arhus 1984, 62 s.,
ill., pris kr. 78,—. En let og forngjelig
gennemgang af electric boogie og
break.

Hug! 38. Temanummer med titlen
»Dansens tid«, 8. arg. Kbh. 1983, Igs-
salg kr. 40. Artikler om dans og dannel-
se, ballet, dans og kultur, og karneval.

Birgit Akesson: Kallvattnets mask, For-
laget Atlantis. Vigtig bog om afrikansk
dans og musik.

Beager udenfor temaet

Elsemarie Dam-Jensen og Birgit Lau-
ritsen: Jeg gik mig ud... Sgnderjyder
synger II. Et visehafte med kassette-
band. Institut for Grenseregionsforsk-
ning, Abenra 1984, 107 s., kr. 100,—.

Dansk drbog for Musikforskning X1V
1983. Udgivet af Dansk Selskab for
Musikforskning, Abenra 30, 1124 Kg-
benhavn K. 1984. Indeholder en rakke
foredrag holdt ved 9. Nordiske Musik-
forskermgde pa Askov august 1983.

Mette Fang, Inge Kongsgard Hansen,
Eva Lykke Pedersen: Brikker til en mu-
sikalsk mosaik. Danmarks biblioteks-
skole, 1984.

Melodietypen des Deutschen Volksge-
sanges bd. I-1V, udgivet af Wolfgang
Suppan og Wiegand Stief, Tutzing
1976-83, pris ca. 2.300,— Dkr. Indehol-
der 2608 folkemelodier opstillet efter
melodityper. Udfgrlige registre. Et
veegtigt supplement til standardudga-
ven af de tyske ballader: Deutsche
Volkslieder mit ihren Melodien bd. I-
VI, 1935-82.

Nomus-kataloget Box 1225, S — 111 82
Stockholm, Sverige. Meget nyttig
adressesamling over institutioner, mu-
siktidsskrifter, musikforlag, koncert-
bureauer, musikbiblioteker etc.

I serien Musikalische Zeitfragen er nu
udkommet bd. 14 med titlen Was ist
musikalische Bildung?, bd. 15 Asthetik
der CompactDisc og bd. 16 Komponie-
ren heute. Serien udgives af Barenreiter
Kassel, pris pr. bd. DM 14,50.

William Salaman: Living School Mu-
sic, Cambridge University Press 1984.

Maend pa kanten af M. Bentsen, M.
Hggsgaard og P. Eskildsen, PubliMus,
Musikvidenskabeligt Institut, Univer-
sitetsparken 220, 8000 Arhus C, 64 s.
ill. kr. 68,—. Om Mick Jaggers og David
Bowies musik, tekster, covers og sce-
neshow, og om deres Mande-billede.
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Rhodos

— den danske alternative dansescene
— breakdance og electric boogie
— interviews med Randi Patterson
Anders Koppel
Warren Spears
Nanna Nilson
Isabel Eisen
— musik og healing
— er Bach og Cage i virkeligheden den samme?
— Carl Nielsen og Jens Vejmand




