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Musik og billede

Et Modspil-nummer om musik og billede mé natur-
ligvis bringe et portret af musikkens skytshelgen,
Den hellige Cecilie. Hun var helgen og martyr alle-
rede i den tidlige kristne kirke, uden serlig tilknyt-
ning til musikken, —men frasidstidet 15. arh. er hun
blevet hadret som musikkens skytshelgen. Mange
afbildninger af hende, fra det 16. arh. og frem, viser
hende som orgelspiller. — Max Ernst har valgt at vise
hende delvist indkapslet i ferd med en imaginar mu-
sikudgvelse, et spil »i blinde«. Hans billede, »Sainte
Cécile« (Le Piano invisible, 1923), lzgger op til et
dialektisk samspil med beskueren. Hvis dette bille-

de, som maske rummer en vision af musikkens —eller
kunstens —situation i det 20. arh., skal »fortalle« no-
get, s& mé beskueren komme det imgde med sin op-
levelsesevne. Billedet er abent og venter pa et »mod-
spil«; bade oplevelsen og betydningsdannelsen ud-
springer af dette mgde mellem verk og betragter. —
Ogsa det lille billede, en karikatur fra 1985 af Bo-
rislav Sajtinac, stiller pa sin made nogle spgrgsmal til
beskueren: Hvem spiller den lystige Bach-duo for, —
og hvem er det der spiller?

De to billeder, som her er konfronteret med hin-
anden, og som bliver brugt som en slags visuel leder-
kommentar, er eksempler pa andre mader at visuali-
sere musikalske fanomener pa end dem, der igvrigt
behandles i dette nummer af Modspil. Disse billeder
kan med deres abne og »spgrgende« karakter minde
om, at ogsa musikoplevelsen udspringer af et
»mg@de«. Samtidig siger billederne noget om, at ople-
velsen finder sted under vilkér, der @ndrer sig. -
Dette temanummer forteller ved billedernes hjlp
en hel del om musikalske udviklingstendenser i det
20. &rhundrede.

Arne Kjeer



Operafilm - stilisering eller vulgarisering?

Af Bjarne Jprnees

Operafilm og opera pa film/video er to forskellige
udtryksformer. Den fgrste er en film, der har en
opera som grundlag og handling, den anden er en fil-
matiseret operaforestilling, optaget i et teater eller i
et studio. I det fglgende skal kun eksempler pa den
fgrste art omtales, da der for tiden er noget, der
kunne tyde p4, at denne filmgenre er ved at bryde
igennem og finde en form — eller er den?

Granserne flyder selvfglgelig mellem operafilm
og opera pa film, og der er strengt taget kun ganske
fa eksempler pa rene operafilm, helt Igsrevet fra en
scenisk fremfgrelse. Der vil da ogsa i det fglgende
kun blive omtalt et meget lille udvalg, men et udvalg
af film, der er blevet succes’er pa den ene eller anden
made, idet visse omrader springes helt over, som
f.ex. de sovjetiske operafilm. Jeg har valgt fem film,
der alle er blevet vist i Danmark, og — bortset fra en
af dem — alle er blevet set af et stort publikum: Berg-
mans Trylleflgjten, Loseys Don Giovanni, Zefferel-

lis La Traviata, Rosis Carmen og Syberbergs Parsi- .

fal.

Musikfilm har eksisteret siden filmens barndom,
selv i stumfilmsperioden. Synchrone film- og plade-
optagelser blev vist pa verdensudstillingen i Paris
1900, og pa denne méde er bl.a. Sarah Bernhardts og
Carusos scenefremtreden overleveret. Men selv om
der kun blev optaget synchrone plader til yderst fa
film, var der musik i biograferne, fremfgrt live af alle
tenkelige kombinationer fra et 100-mands symfo-
niorkester til en enlig pianist. Operafilm fra denne
periode er ret bizarre og mé selvfglgelig legge mest
vaegt pa de visuelle virkninger. Ernst Lubitschs Car-
men-film, drejet 1918 for UFA med Pola Negri, er

en af disse opera-stumfilm.

Da Al Jolson i The Jazz Singer (1927) sagde »You
haven’t heard anything yet« og gik over til at synge,
var grundlaget for en hel ny filmform givet, »All
Talking, All Singing, All Dancing«: the musical.
Genrens hovedvarker skabtes i dens fgrste ar, i
1930’erne, med Busby Berkleys massescener i Gold
Digger-filmene, 42nd Street og mange flere. Her for-
enes musik og bevagelser i rytmiske forlgb. De over-
dadige menneske-opstillinger manipuleres gennem
kamerateknik og fremstar som surreelle tableaux vi-
vants eller abstrakte mgnstre. Handlingerne i disse
film er overfladiske, men som rent @stetiske billed-
oplevelser er filmene af en fantastisk virkning.

Ogsé i mange af de senere musical-film, som Fred
Astaire & Ginger Rogers filmene fra 30’erne og
40’erne og Gene Kelly filmene fra 50’erne, har dan-
senumrene en souver@nitet i musikalsk klipning,
som man kunne gnske ville inspirere opera- og bal-
letfilm, men som dog af arsager, som skal bergres i
det fplgende, ikke kan overfgres direkte.

Béde klassiske balletter og operaer har nemlig et
tidsforlgb, som er helt anderledes end musical-filme-
nes hurtige tempo. Der kan ikke pa samme made
klippes i en scene, i hvert fald ikke uden at ggre vold
pa musikken, som man kan i musicalens korte num-
re, hvis sceneri igvrigt let kan forandres midt i en
sang eller dans. Operaens arier og ballettens soli ta-
ger den tid, de skal tage, — og bgr, hvis man ikke vil
gore for meget vold pa varket, udspille sig pa samme
sted. Derfor virker s& mange opera- og balletfilm
som filmet teater, mens sangernes og dansernes kraf-
tige make-up og stiliserede bevagelser for den ufor-



beredte beskuer ma virke overdrevent, for ikke at
sige komisk. Filmskabere ma derfor ggre et valg, nar
de indspiller en operafilm: enten at understrege det
kunstige og dermed skr@mme et stgrre publikum
vk, eller nerme sig naturalismen med fare for at
vulgarisere og g& imod et af operaens grundprincip-
per, stilisering.

Der eridet hele taget en diskrepans mellem opera
og film, mellem det at g& i operaen og i biografen. I
operaen forudsattes meget kendt i forvejen af publi-
kum (jeg taler hele tiden om det klassiske reper-
toire); der er en ouverture — uden fortekster —, og
alle fglelser udtrykkes i musik og sang, hvis tekst kan
veere svear at hgre eller forsta. Filmen taler direkte til
beskueren, og sproget er forstieligt enten gennem
dubbing eller undertekster. Til trods for vanskelig-
hederne har operaen dog tiltrukket store filmskabe-
re, som tidligere mest har arbejdet med spillefilm, og
inspireret dem til sevaerdige iscenesattelser for tea-
tret eller filmlerredet. En grensefenomen skal lige
navnes her, film om komponister, hvori musikken
spiller en stor rolle. Ken Russells film om Tjajkov-
skij og Mahler og et hit som Formans Amadeus hg-
rer til denne genre.

I Fellinis forelgbig sidste film »Og skibet sejler. ..«
er der flere opera-agtige indslag. De medvirkende,
mange af dem operasangere, udbryderisang (Verdi-
citater) i fglelsesladede scener, der karlighedsfuldt
ironiserer over operaen som genre. Det ville vere in-
teressant, hvis de tre her navnte instruktgrer kom til
at indspille rene operafilm.

Men til exemplerne. Bergmans Trylleflgjten
(1974) var ved fremkomsten en stor succes, vist i
fjernsyn og biografer over det meste af verden, og
det til trods for, at sangerne faktisk ikke var sarligt
gode. Arsagen hertil var helt ubetinget, at Trylleflg;-
ten blev til en Bergman-film, der optog mange ele-
menter fra hans tidligere @uvre. Hans forudgédende
film kan stort set inddeles i to arter: de sorte og de
mere muntre film. Trylleflgjten tilhgrer narmest

den sidste genre — med et par mgrke indslag. I en af
hans sorteste film, »Ulvetimen« fra 1966, er der et
lille lyspunkt, en scene fra Trylleflgjten med Tamino
opfart pa et dukketeater. »Mig hjelper Mozart ko-
lossalt meget!«, har Bergman sagt i et interview.
Hans Trylleflgjte virker da ogsa som en karligheds-
erklering til dette sublime vark.

Bergman begynder sin Trylleflgjte pa teatret
(Drottningholm). Under ouverturen klippes der fra
ansigt til ansigt blandt publikum, for hvilket forestil-
lingen er tenkt som »et eventyr for bgrnene, en mu-
sical for teenagerne, underholdning for de voksne«—
ifglge Bergman selv. I lgbet af operaen forlades tea-
tret for en mere filmisk iscenesttelse af handlingen,
men der vendes tilbage til teatret, bl.a. i pausen,
hvor man ser ind i garderoberne bag scenen. I Schi-
kaneders libretto er der som bekendt mange metafy-
siske aspekter og hentydninger til frimurer-mystik.
Bergman udelader meget af dette og menneskelig-
gor — psykologiserer — handlingen ved bl.a. at lade
Nattens Dronning og Sarastro vare et strindbergsk
®gtepar. Scener fra et ®gteskab sat i musik af Mo-
zart. Dette forklarer Sarastros interesse for Pamina,
og dermed Tamino, hvilket ellers ikke udredes hos
Schikaneder-Mozart. Det er scenerne med disse per-
soner, der er mest bergmanske, mens scenerne med
Papageno tenderer mod det lidt for sgde. Da Henrik
Lundgren i sin tid anmeldte Trylleflgjten fandt han
den problematisk, men ikke uinteressant, »hvis man
altsa kan affinde sig med, at det er Bergmans verden
snarere end Mozarts, man vinder indpas i.« Sandt
nok, men sammenlignet med andre operafilm er
Trylleflgjten dog et s& personligt bud pa genren, at
det forekommer mig ret trist, at Bergman ikke har
indspillet flere af slagsen. Iser nar det har veret pa
tale, at han skulle instruere Barbra Streisand i Den
glade Enke og Placido Domingo i Hoffmanns Even-
tyr.

Joseph Losey er maske en ujavn filmskaber, men
han har stilsans og ved noget om timing. Se f.ex. The



foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn

Go-between, efter min mening en stor film. Hans
Don Giovanni er ogsa pa sin méade stilsikker, i hvert
fald er den gennemfgrt i sin stilisering. Operaens Se-
villa er henlagt til Veneto, landskabet omkring Po-
flodens Igb fra Vicenza til Padova, Venezias opland,
hvis frugtbare marker er hjemstedet for renassance-
arkitekten Palladios pragtfulde villaer. Denne 1500-
tals arkitektur udger filmens baggrund, mens drag-
terne vel n@rmest er fra Mozarts tid, og maskeringen
stiliseret, teateragtig. Det venezianske, som faktisk
findes i operaen formidlet af librettoens forfatter,
Lorenzo da Ponte, med mulig hjelp fra @rkevenezia-
neren og sin tids Don Juan, Casanova, synligggres
gennem arkitektur og landskab. Apropos Casanova,
sd er Fellinis film om ham ret opera-agtig i sine
teatralske virkninger og har pavirket iscenesattelser
pa teatret af flere 1700-tals operaer.

Loseys Don Giovanni er et vigtigt — og i det store
og hele vellykket — bud pa en operafilm. Han ggr
ikke vold pa handlingen, han stiliserer for at bringe
udtryk og indhold i harmoni med hinanden, og han
fortolker ved at stille spgrgsmal ved hovedpersonens
karakter. Er Don Giovanni virkelig den store, far-
lige kvindeforfgrer, eller spiller han kun? Hvem er
den unge, stumme mand i hans hus? Sgn eller elsker?
Bestemt mere end en kammertjener. Sangmeessigt er
der ikke meget at udsatte, man behgver jo ikke at
legge marke til, at Zerlina er over sin fgrste ung-
dom, og at Don Ottavio ser komisk ud —det er maske
tilsigtet.

Don Giovanni var vist en rimelig succes i biogra-
ferne, mens de to naste operafilm vel nermest ma

Leporello (José van Dam) preesenterer listen over sin herres
erobringer for Donna Elvira (Kiri Te Kanawa) i Joseph Lo-
seys filmatisering af Don Giovanni fra 1979. Titelfigurens
bolig er her Villa Rotonda udenfor Vicenza. (Nordisk
Film). ‘



Villa Rotonda opfort i 1550’erne, et af den
italienske rencessance-arkitekt Andrea Palla-
dios hovedverker. Huset er en kubisk blok
med trappeanleg og tempelfronton pad alle
fire sider. I midten en kuppelsal, en veerdig
ramme for Don Giovannis sidste gestebud.
(Foto: Bjarne Jprnees).

karakteriseres som bragende ditto, Franco Zefferel-
lis La Traviata og Francesco Rosis Carmen. Blandt
arsagerne hertil hgrer, at filmene er bevidst uteatral-
ske, ikke er stiliserede, men er »rigtige« film, opta-
get dels i studie, dels on location i den form for natu-
ralisme, der nu engang hgrer filmen til (men kan bry-
des).

Z)efferelli var teatermand fgr han kom til filmen.
Derfor er hans Traviata maske bedst, nar han er
mest teatralsk, som i masseoptrinene i interigrer,
mens de rent filmiske afsnit virker paklistrede, som
akt II’s sukkersgde, soft-lense scener fra Violettas
landsted. Jeg kan godt acceptere, at han bruger
flash-back som igangsztter af handlingen. Det
gjorde Dumas selv i forlegget, romanen La Dame
aux Camelias, og John Neumeier i sin balletversion.
Men Zefferelli er uklar. Hvis Alfredos tilsynekomst
under forspillet kun sker i Violettas fantasi, hvad der
er noget, der kunne tyde pa, mé en af de unge mend,
der pakker hendes ting sammen til auktion, ikke

smile forstaende, da hun tror elskeren kommer. Men
filmen er flot, og Teresa Stratas er som type helt
dakkende. Sddan ma hun have set ud, denne femme
du monde, som brandte sig selv op i karlighed og
desperation. Domingo er i close-ups, ligesom i Car-
men (sé er det sagt), lidt for stor. Zefferelli har filmet
I pagliacci on location pa Sicilien, igen med Domin-
go, men den er mig bekendt endnu ikke frigivet.

Francesco Rosi er en fremragende filmmand, men
hans Carmen kan jeg ved nzrmere eftertanke ikke
begejstres for i samme hgje grad, som de fleste an-
meldere og publikum, selv om jeg faktisk ngd at
overvare den.

Rosis locations, for det meste hentet i den andalu-
ciske by Ronda, er sa smukt fotograferet og sé inte-
greret i handlingen, at det alene ggr filmen vard at
se. Er det f.ex. muligt at fremstille 3. aktens bjerg-
sceneri s& overbevisende pa teatret som her? Min ho-
vedindvending mod filmen er, at den er for naturali-
stisk, og at dramaet drukner i spansk folklore. Der



snakkes for meget under musikken af statisterne,
som igvrigt giver den hele armen, hvad »spansk« op-
fgrsel angar. En turists drgm om, hvordan en grise-
fest burde vaere. Rosis brug af ouverturen er dog ge-
nial. Tyrefegtningsscenen som udspilles herunder,
foregriber slutningen og slir stemningen ar, samti-
dig med at han citerer sit egen vidunder af en film om
en tyrefegter, Il momento della Verita fra 1964.

Carmen og Violetta tilhgrer de femmes fatales,

" det 19. rhundredes litteratur er sa rig pa. I La Travi-

ata destrueres hun af samfundet og moralen. Syg-
dommen kunne hun méaske vere reddet fra, hvis hun
havde faet lov til at leve med den mand, hun elskede.
Carmen er farligere for m@ndene. Hun er en heks og
en vamp(yr), der suger kraften ud af mand som Don
José og efterlader dem langs vejen. Dette er i hvert

Slutningen af akt I i Francesco Rosis film Carmen med Julia Migenes Johnson og Placido Domingo. Mange af filmens byscener
er optaget i Ronda, der dels har useedvanligt mange velbevarede gadebilleder, dels en af Spaniens celdste tyrefaegterarenaer.

(Constantin Film).




fald en af de geengse fortolkninger af Carmen-rollen.
Ib Lindberg ser hende i en artikel i Levende Billeder
som en pige med beninasen, der hellere vil have den
aktive, potente Escamillo end den socialt set mislyk-
kede Don José. Dette er ogsa en mulighed, og begge
aspekter kan findes i filmens Carmen, Julia Migenes
Johnson, en for en operasangerindes vedkommende
ualmindelig sexet og agil dame. En purist kunne ma-
ske finde hendes dans for Don José i akt II pa gran-
sen af det vulgere. Den tydeligggr i hvert fald for
publikum, hvad det er, der foregar, og kunne darligt
finde sted under en scenisk opfgrelse af operaen. Det
er det hidsende, det farvestralende, det spanske, der
har gjort filmen til et hit, og det er netop disse ingre-
dienser, der slgrer det skebnesvangre, tragiske, uaf-
vendelige, som ogsa er operaens indhold.

Til sidst et par ord om en hel anden slags opera-
film, Hans Jiirgen Syberbergs Parsifal, som ma blive
en kultfilm ligesom hans Ludwig II-film, men aldrig
en kassesucces hos det store publikum. Mere end i
nogle af de andre operafilm sztter instruktgren her
sit preg ned i den mindste detalje. Der er virkelig
tale om nyfortolkning af et verk, som altid er blevet
betragtet som sveart tilgengeligt. Et par ting vedrg-
rende Parsifal-filmen skal fremhaves. Handlingen
udspiller sig »i hovedet pa en gammel gubbe«, d.v.s.
i en stor kulisse bygget op som Wagners dgdsmaske.
De agerende gar rundt pa ogiden, eller dukker op af
vand i en af gjenhulerne. Under ouverturen udspil-
les Parsifals barndom for os. Hans mor er den samme
skuespillerinde, som senere har Kundrys rolle. Min-
delser om Wagner og citater fra de sidste 100 ars hi-
storie kommer til syne i filmen igennem i form af
dukker og masker eller som projektioner af billeder,
kunstvarker eller fotos.

Teknisk set er filmen enormt konsekvent gennem-
fgrt med en kontinuitet og lange takes, som passer til
Wagners uendelige melodi. Der er meget fa fermater
hos Wagner og forbavsende fa klip hos Syberberg.
For at fa alt til at passe til sine ideer har Syberberg for

visse rollers vedkommende valgt at bruge skuespil-
lere, som sangere sa legger stemmer til. Kundry spil-
les af Edith Clever med enorm indlevelse og sterkt
udtryk, mens Yvonne Minton synger. Mest forbav-
sende er det, at Parsifal spilles af to unge mennesker,
en dreng og en pige. Hun overtager rollen ved Kun-
drys kys i akt I og f@rst i akt I1Is slutning forenes de
to sider af Parsifal igen. Lad mig citere Syberberg
selv til forklaring af det skifte, som er en typisk fil-
misk Igsning, der ikke ville kunne lade sig ggre pa en
scene. »Den kvindelige Parsifal overtager den svare
opgave at afvise Kundry; en stgrre erotisk lidelse op-
star, end det ville have veret muligt med en mandlig
Parsifal, pa et helt andet plan af andelig sublime-
ring.«

Som film finder jeg Syberbergs Parsifal enormt
spendende, det gelder bare om at dbne gjnene og
suge til sig. Som opera er den optimalt sunget, og
som fortolkning er den konsekvent, tankevaekkende
og, er jeg n@rmest parat til at sige, genial. Syber-
bergs intention med filmen om ikke »at betjene eller
bekempe, men fortsette Wagner med andre midler. .
Det gelder om at ggre det aldrig sete hgrligt, som det
aldrig hgrte synligt« er lykkedes. Hans teknik kan
dog neppe bruges af alle, og jeg tvivler pa, at opera-
film i fremtiden vil komme til at ligne Parsifal. Sna-
rere vil den opulente, farverige og, efter min
mening, lidt vulgare italienske filminstruktgrstil
fortsaette, og vi kan vente os rappe filmatiseringer af
La Boheme, Aida eller et af de andre ca. 20 opera-
hits, der altid kan trekke publikum.

Litteratur:
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Kvidremaskinen

—om rytme, kontrapunkt og polyfoni i Paul Klee’s kunst

Af Ole Ngrlyng

Musik — maleri

De fleste kunstnere, malere savel som
komponister, har gennem tiderne ud-
trykt en intuitiv fornemmelse af kunst-
arternes sammenhgrighed. Den musi-
kalske oplevelse — musikken som det
sprog, der starter dér, hvor ordet ma
give op — star for de fleste billedkunst-
nere som det forjettede land, hvor de
rene sansefenomener udfolder sig au-
tonomt uden at bgje sig ind under re-
prasentative, deskriptive eller illusio-
nistiske fordringer. Musik skal ikke
ligne noget; men det har veret male-
riets opgave igennem arhundrederne at
efterligne. For dem, der var pavirket af
den romantiske ideverden, blev musik-
kens abstrakte verden til en udfordring.
Det blev i hgj grad musikken, der kom
til at katalysere den rene, genstands-
lgse kunst frem, hvor kravet om efter-
ligning af den ydre materielle virkelig-
hed endelig blev forkastet. Men spgrgs-
malet var: Hvilket maleri kan vare rent
abstrakt, absolut og sublimt p&d samme
made som musik?

I den eksperimenterende fase frem
til fgrste verdenskrig blev dette spgrgs-
mal serlig patrengende. To af tidens
stgrste pionerer, Klee og Kandinsky, sa
begge hver pa deres made musikken,
som den mulige forlgser. Men hvor-
dan?

Musikken var Klee’s »forheksede«
kerlighed. Hans baggrund var praeget
af musik. Hans far var professor i mu-

sik, og selv var han en fin violinist, der
i perioder spillede i Berns symfoniorke-
ster, underviste i violin og musikteori,
ligesom han fungerede som musikkriti-
ker. Det var ikke uden store proble-
mer, at han valgte at blive maler frem-
for musiker. Men dette valg blev truffet
i de sidste gymnasiear udfra den be-
tragtning, at musikkens blomstring
hgrte fortiden til, medens maleriet
havde fremtiden for sig. Klee fglte, at
musikkens storhedstid havde veret.
For ham var det sublime blevet realise-
ret i 1700tallet med Bachs, Mozarts og
Beethovens varker som det ypperste.
Sin samtids musik s& han pd med stor
skepsis. Var der saledes intet virkeligt
at udrette i musikkens verden, sa sa det
for Klee helt anderledes ud indenfor de
billedende kunster. Billedet skulle be-
fries fra kravet om beskrivelse af en vir-
kelighed udenfor billedet selv.

Ikke mindst lesningen af Eduard
Hanslicks Vom Musikalisch-Schénen
satte udviklingen igang. Klee begej-
stredes for Hanslicks angreb pa pro-
grammusikken. Hanslick fastslar, at
musikkens funktion er at udtrykke spe-
cifikke musikalske ideer og ikke speci-
fikke menneskelige ideer. Han prokla-
merer kunstverkets formale elemen-
ters egen ret lgsrevet fra enhver sym-
bolsk sammenhang. Disse tanker hjalp
Klee til at 1gsrive materialet fra den tra-
ditionelle verden af mytologi, allegori,
det symbolske og det litterere. Resul-

tatet blev den autonome forms doktrin.

Aistetiske problemstillinger

Er detimidlertid overhovedet menings-
fyldt at tale om et fellesskab kunstar-
terne imellem? De er jo sa forskellige.
Enhver kunstart far sine fortrin og sin
identitet bestemt af sit vaerktgj og mate-
rialets natur. Musik forlgber i tid. Lyd
forlgbende i tid er musikkens mate-
riale. Den musikalske form henviser til
musikkens tidsmassige artikulation. I
modsatning hertil er tidsrelationen
ikke afggrende i forbindelse med bil-
ledkunst, der til gengald er rumkunst.
Malerkunstens medie er linie og farve i
rum, tidsuafthangigt som det holdte an-
dedret. Tid i musikalsk forstand kan al-
drig vere identisk med geometrisk
rum! — Er det da ikke ligesa absurd at
sammenligne kunstarterne som at spgr-
ge, hvad der er hgjest et skrig eller
Rundetarn?

Den @stetiske litteratur har ofte
bragt diskussioner om kunstarternes
interrelationer (Goethe, Baudelaire,
Munro, Lockspeiser). Bl.a. har Ador-
no i bogen Uber einige Relationen
zwischen Musik und Malerei (1967)
arbejdet med problemet udfra den op-
fattelse, at kunst er kommunikation pa
symbolplan. Malerkunst og musik har i
deres funktion som sprog et dybtlig-
gende fzllesskab. Dette kalder Adorno
»mediernes konvergens«. Kunstme-
dierne beror pé en ny form for skrift, et



nyt autonomt sprog baseret panon-ver-
bale sanseoplevelser. Disse autonome
sprog er i tidens lgb blevet udviklet til
for musikkens vedkommende at om-
fatte bl.a. formlaeren, tonalitetsprincip-
pet etc., og for malerkunstens vedkom-
mende bl.a. perspektiv- og farveleren.

Spergsmalet er da: Er konstruktions-

principperne i musik og malerkunst sa
vesensforskellige, at det er urimeligt at
tale om paralleller eller analogier? Kan
man sammenstille og oversatte audi-
tive oplevelser til visuelle ditto og om-
vendt?

Svaret ligger bl.a. i vort sprog. Vi har
en rekke ord, der henviser til parallel-
ler eller sammensmeltninger mellem de
forskellige sanseoplevelsesformer.
Tenk pa ordet »komposition«, »har-
moni«, »rytme« eller f.eks. »klangfar-
ve«. Generelt er man enigi, at de sanse-
messige elementer i maleri og musik
har mange fellestrek, en iagttagelse
der stgttes af perceptions- og dybdepsy-
kologer. Men da de sansemassige kon-
struktionssystemer i sagens natur er
non-verbale, er det selvsagt meget util-
streekkeligt, hvad vi kan anskueligggre
om disse ved hjlp af ord. Sprogbrugen
omkring disse forhold er metaforisk og
poetisk. Hvad mener vi f.eks. med be-
tegnelsen »malende musik« eller »mu-
sikalske kvaliteter i et maleri«?

Sansekunstarterne har foruden de
autonome konstruktionssystemer ogsa
et betydningsbzrende element, der til
en vis grad kan udtrykkes verbalt. Psy-
kologen C.G. Jung har indgéende be-
skeftiget sig med kunstarternes betyd-
ningsberende lag fra det logisk be-
grebsfyldte til det underbevidstes im-
pulsgivende krafter. Den kunstneriske
aktivitet er jo en art »oversattelse« af
subjektivt oplevede impulser til me-

dier, der pa grund af deres konstruk-
tionssysstemer bygger pa det non-ver-
bale. Denne oversazttelse kan man

kalde en @stetisk symboliseringspro- -

ces, og ifglge Jung sker den pa det dyb-
depsykologiske plan, der bade implice-
rer underbevidstheden og bevidsthe-
den. For at impulserne i underbevidst-
heden, der i sig selv er ukontrollerede,
kan resultere i kunstvarker, ma de sies
gennem bevidstheden. Resultatet bli-
ver et symbolladet vaerk, der materiali-
seres gennem et non-verbalt konstruk-
tionssystem, men som 0gsa rummer et
betydningsbazrende element.

Fermaten — det musikalske tegn

Uden at Klee’s teoretiske verden pa no-
gen made havde taget form endnu, fin-
der vi i de sidste skolears geometri-

hefter et forblgffende eksempel pa det
inspiratoriske forhold mellem musik og
billed. Mellem de geometriske kon-
struktioner har Klee med sans for kari-
katuren nedfzldet skabnemotivet fra
Beethovens femte symfoni og lige over
fermaten pé fjerde node tegnet et Beet-
hovenhoved. Fermattegnet, der kan
opfattes som et stiliseret gje, forbindes
med Beethoven. Fermaten er ikke blot
et musikalsk tegn, der betyder hvile
med brud i den rytmiske flugt som re-
sultat. Fermaten er ogsa et gje —i dette
tilfzlde Beethovens.

Musikalske tegnsymboler indgar af
og til i Klee’s billeder f.eks. noder, det
femliniede system, nggler og en sarlig
plads indtager forsiringstegnet o, der
dukker op i mange vidtforskellige for-
bindelser.

Ill. 1: Beethovens gje, fra den unge Klees geometrihcefte, 1898.
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Musik-rytme, billed-rytme, linie-rytme
I 1900tallets fgrste artier kom Klee
mere og mere til at indse, at den store
viden om musik og musikteori, han be-
sad, var en original kilde til billedfrem-
stilling. Alligevel var Klee mistenksom
overfor analogier mellem musik og bil-
ledkunst. Alt for ofte endte den slags
spekulationer i det overfladiske og

uklare. Klee var f.eks. ikke umiddel-
bart tilhenger af den almindelige ten-
dens til at sztte farve i samme kategori
som lyd. Kandinsky og Mondrian sat-
ter saledes farve og klang direkte over-
for hinanden. Dette gjorde Klee aldrig,
fgrst og fremmest fordi han ikke kunne
benzgte tidsdimensionen som en fak-
tor, der adskiller oplevelsen af farve og

lyd. Hans fgrste bestrebelser gik ud pa
at skabe absolutte og rationelle struktu-
rer blottet for symbolkarakter. Deref-
ter kunne han begynde at finde farve-
temaer og linie-rytmer, for s& at ar-
bejde kontrapunktisk med det ny-
vundne materiale.

Et serigst udgangspunkt for arbejdet
med musik — billed synteser blev feno-

Ill. 2: Tretakt (Dreitakt, mit der Drei) 1919, vandfarve.

Ill. 3: Rytmisk treelandskab (Rhytmische Baum-
landschaft) 1920, olie pd pap.



menet billedrytme, og fenomenet blev
grebet an pa utallige mader.

Tretakt, 1919

Billedet er en visualisering af den me-
triske tidsméling i fri poetisk udform-
ning. Tre urvisere eller mgllevinger
som dansende ben, der drejer rundt om
et centrum bestaende af et 3-tal og en
trekant. Billedet svinger i valsetakt.

Rytmisk treelandskab, 1920

Medens det foregadende eksempel viser
Klee’s abstrakte behandling af musi-
kalsk rytme i visuel form, ser vi her,
hvorledes det rytmiske bliver parret
med referencer til naturoplevelser. Ud
af et stykke natur udkrystalliseres dets
serlige rytme (og klang) nasten som en
nodeskrift. Klee benytter trategnene
som en slags rytmisk notation, sat op
mod de horisontale skillelinier. For-
merne flyder i gentagelser og variatio-
ner. Musik som en optisk oplevelse —og
omvendt.

Rytme-ideen og de kubistisk prea-
gede tegninger er vigtige elementer i
Klee’s produktion. Klee forbandt disse
abstrakte elementer med den psykisk
improviserende brug af linien som be-
tydningsbarer.

Tegning med fermat, 1918

Karakteristisk er de kantede og skrat-
tende zig-zag linier bygget op i et tre-
stemmigt forlgb. Repetition og varia-
tion af et melodisk-linezrt tema i for-
skellige registre. Fermatens betyd-
ningsbzrende funktion er ikke blot
»Beethovens gje« — men det altseende
@je fra voyeurens til Guds.

Linien og kontrapunktet
Oversattelsen af musikalske begreber

Ill. 4: Tegning med fermat, 1918, pen og bleek.

og tegn gar langt videre end til de rent
rytmiske aspekter. Klee ansa 1700tal-
lets kontrapunktik som en af den men-
neskelige bevidstheds stgrste manife-
stationer, og kontrapunkt ogsa som bil-
ledbegreb 1a ligesom i luften (kubis-
men, konstruktivismen, Bauhaus, —
hvor Klee underviste). Mange af Klee’s
samtidige brugte betegnelsen temmelig
uforpligtende, men Klee gnskede at
vare pracis og rationel. Store dele af
hans teoretiske tanker kredser om be-
grebet kontrapunkt. Fgrst oversatter
Klee passager fra Bachs Sonate i g-mol
for violin og cembalo, hvorved han far
en flerstemmig billedmassig fremstil-
ling af musikken (ill. 5).

Det grafiske diagram bruges til at il-

lustrere mulighederne ved at kombi-
nere billedrytmer og line®r dynamik.
Dette udvikles til det line®re kontra-
punkt. I Pddagogisches Skizzenbuch
(1925) tegner Klee »en aktiv linie, der
vandrer frit afsted uden mél« (bemark
liniens lighed med det musikalske forsi-
ringstegn o) (ill. 6). Derefter lader han
linien blive akkompagneret af forskel-
lige andre typer linier (ill. 6).

Ideen om »melodisk stemmefgring«
er hentet fra musikken. Den ene uaf-
hangige linie kan kombineres med en
anden uafh@ngig linie. De gvrige linier
kan derefter bestemmes udfra deres
forhold til de kontrapunktiske begyn-
delsesmotiver. Komponistens og teg-
nerens arbejde ligner hinanden.

13
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Ill. 5: Grafisk translation af Bachs sonate i g-mol for violin og cembalo, fra Klees Bauhaus noter 1921-22.

Ill. 6: Den aktive linie, fra Pddagogisches Skizzenbuch, 1925. Qverst: Den aktive li-
nie, der snor sig om sig selv. I midten og forneden: Den aktive linie med ledsagefor-
mer.
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Farve-temaet

Selvom Klee’s umiddelbare talent var
for det grafiske, eksperimenterede han
ogsa i hgj grad med farven. Han ville
inddrage det koloristiske iblandt sine
udtryksmidler, og efter det korte op-
hold i Nordafrika (1914) fglte han, at
han var blevet »besat« af farven. Det
musikalske engagement treder atter i
funktion. Pludselig slar det ned i ham,
at billed-polykromi (flerfarvighed) er
musikalsk notation frigjort fra tiden.
Klee Igser tidsproblemet i forbindelsen
lyd-farve ved at sige, at farven i billedet
er som musik havet ud af tidens dimen-
sion. Herved transformeres musikople-
velsen til en »simultan« farve-oplevel-
se. Meget kort og generelt kan det si-
ges, at Klee starter med at bestemme et
uafhangigt farve-tema, d.v.s. hvad der
i et maleri kan vare analogt til et musi-
kalsk tema. Udfra denne byggesten,
der i sig selv ikke har nogen mening
ordner han farvetemaer i sidanne mgn-
stre eller kombinationer, sa helheden
far en markant identitet. Det bliver til
et ordnet kompositionssystem af rek-
tangulere farvefelter, fladt som et
skakbrat. 4



Trestemmig polyfoni

Klee standsede dog ikke ved de flade-
betonede homofone farvetemaer.
1700tallets musikteori afgav inspiration
til videregaende »oversatter«-eksperi-
menter. Begrebet polyfoni meldte sig.

Hvor linien kan bruges til at oversatte
rytmen og det musikalske kontrapunkt,
bliver det farvens opgave at transfor-
mere det mere vidtrekkende begreb
musikalsk polyfoni.

De polyfone strukturer indebzrer, at

1ll. 7: Trestemmig polyfoni, fra Klees Bauhaus noter 1921-22.

flere stemmer klinger samtidig. Den si-
multane klingen af flere stemmer bety-
der, at de enkelte stemmer opfattes
dels i deres individualitet dels i deres
andel af den samlede klang. Klee ville
konkretisere den samme kompleksitet i
en visuel analogi. Udgangspunktet blev
det flade farverektangel, og musikalsk
polyfoni blev da oversat til simultan-
kombination af farvetemaer i rum
(dybde 1 billedet). Teknikken med an-
vendelse af gennemsigtige farvelag, der
overlapper hinanden, fik her stor an-
vendelse, og farvetemaerne ordnes
med henblik p& dybdevirkningerne.
Enklest er Klee’s Trestemmig polyfoni,
hvor analysen af de selvstendige stem-
mer er fglgende: en farvestemme; — en
grafisk, vandret-skraveret stemme; —
en grafisk, lodret-skraveret stemme.

Syntesen er en trestemmig visuel po-
lyfoni, og virkningen ligger i, at man pa
samme tid har mulighed for at opleve
den enkelte stemme isoleret og den po-
lyfone samklang, pa grund af den trans-
parente teknik.

Ad Parnassum

Kravet til stgrre gennemsigtighed i den
enkelte farveflade drev Klee videre.
Han gav sig til at oplgse farvefladen i
smé farvepletter, der dog pa grund af
den stramme organisering stadig ople-
ves som en flade. Denne teknik betgd,
at Klee kunne legge et gennemsigtigt
slgr hen over hele billedet, og punk-
terne udggr en ny, separat farvestem-
me. Blandt Klee’s fa monumentale ar-
bejder indtager maleriet Ad Parnassum
(1932) en sarstilling. Billedet er en syn-
tese af alt det, han havde eksperimente-
ret sig frem til indenfor det lineare kon-
trapunkt og farvepolyfonien. Og hertil
fgjes et betydningsbarende lag, hvor-

15
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1ll. 8: Ad Parnassum, 1932, olie og pastel pé leerred. Kunstmuseet, Bern.

ved billedet finder sin plads blandt kun-
stens universelle frembringelser.

Et farverektangel-tema udggr bille-
dets bund. Det er en rytmisk fordeling
af bla og gul-grgnne felter. Udfra et re-
lativt kaos i venstre del, fremkommer
der i midten en vis orden — en fglge af
rektangler, der markerer en stigning,
som en trappe hvis trin fgrer til Parnas-
set.

Med en ngje gennemtenkt brug af
det linezre kontrapunkt indfgrer Klee
nu to forlgb: et »bjerg« og en »port« —
to helt enkle tegn, der pa én gang viser
hen til grundelementerne i en melodisk
stemme med tilhgrende akkompagne-
ment og samtidig signalerer monumen-

talitet og alvor. »Port-tegnet« sluttes
med en spids vinkel, en dynamisk ac-
cent, der er hentet fra takteringen af en
todelt rytme. Det er understemmen, —
akkompagnementets livligere beva-
gelse som grundlag for overstemmens
rolige trinvise stigen og falden.

Til dette fgjer Klee endnu et motiv

_hentet fra musikkens verden: descres-

cendo — crescendo, der bade aftegnes
gennem det linezre og i organiseringen
af farven. Billedet kommer hermed til
at udtrykke »beveagelsen i det gjeblik
den mgdes af modbevagelsen«, d.v.s.
nar bevagelsen bliver uafsluttet, uen-
delig. — Henover dette legger Klee et
slgr af farveprikker i et heftigt staccato,

#EF
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Ill. 8a: Passage fra Mozarts klaverso-
nate K 570.

hvorved billedet far tilfgjet endnu et
farvetema. Den vibrerende karakter,
der fremkommer, virker som en »farve-
orkestrering«, et begreb Klee ogsa ar-
bejdede med. — At billedet desuden
kan relateres til en rejse til Agypten,
Klee netop havde foretaget, betyder, at
vi kan ogsa opfatte maleriet som et Nil-
landskab med pyramide og fuldmane!
I tredive ar havde Klee arbejdet med
oversattelse af musikalske begreber og
oplevelser. Med Ad parnassum, hvis ti-
tel formodentlig er hentet fra en af
1700tallets bergmteste musiktraktater
—1J.J. Fux’ Gradus ad Parnassum, lyk-
kedes det Klee at udtrykke noget fun-
damentalt om rytme og kontrapunkt
gennem punkt; linie, flade og farve.

Musikdramatisk maleri

Klee udtalte engang, at fantasien var
den stgrste fare for ham, og for at tgjle
den vildtvoksende fantasi, arbejdede
han livet igennem med de teoretiske
eksperimenter. Dette udelukkede dog
ikke, at fantasi og digt var en vesentlig
del af Klee, og det kravede en friere
mere improvisatorisk fremgangsmade.
Her kom hans digteriske fantasi til fuld
udfoldelse i et fabulerende billedsprog,
der blander det linezre og det koloristi-
ske. Atter var det 1700tallets musikal-
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Ill. 9: Kvidremaskinen (Die Zwitschermaschine) 1922,
vandfarve, pen og blek. Museum of Modern Art, New

York.

ske verden, der inspirerede. Klee holdt
uhyre meget iser af Mozarts operaer
med deres blanding af fplsom poesi og
humor. Operaens litterere dimension
kunne oversazttes gennem liniens be-

tydningsbzrende lag, medens farverne
kunne forsyne billedet med operaens
musikalske dimension. Resultatet blev
et mylder af arbejder, der i forskellige
former kombinerer poetisk linezr teg-

ning og rene farvekompositioner.
Denne integration udfolder sig bl.a. i
en rekke arbejder inspireret af den
karlighed, Klee nzrede til den tyske
forfatter og komponist E.T.A. Hoff-
mann og hans bizarre verden. Udaf far-
vernes dyb dukker de markvardigste
skabninger frem. Fabulerende ironi og
stgjende fuglesang finder vi i den be-
remte Kvidremaskinen (1922), hvor
den Storm P’ske glede ved det mekani-
ske og dukkeagtige fejrer triumfer.
Bade hverdagens tilfzldige begivenhe-
der og fantasiens teatralske verden af-
giver ideer til billeder. Et af de mest
opera-agtige er Kampscene fra den ko-
miske fantastiske opera Sgfareren
(1923). Ulegemlig poesi sat pa papiret i
en spids og spruttende streg. Lette far-

Ill. 10: Kampscene fra den komisk-fantastiske opera Sgfareren,
1923, vandfarve og olietegning.
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ver, der fglger kampens bglgen. Det er
et blat netveerk af gennemsigtige farve-
felter, der bdde rummer oceanets dyb
og ménens reflekser. De komiske sg-
uhyrer og helten i teaterbaden udtryk-
ker barnlig glede ved al den exotiske
fantasi i f.eks. Mozarts Bortfgrelsen og
Trylleflgjten.

Dgdens trommer
Den sidste fase i Klee’s arbejde med re-

1I1. 11: Paukisten
(Paukenspieler) 1940.
Kunstmuseum, Bern.

lationerne mellem musik og maleri bz-
rer preg af smertefuld sygdom og uaf-
vendelig dgd. Ifplge legenden blev det
Mozarts sidste handling, da han dgende
viste, hvorledes paukerne skulle vare i
hans Requim. Dette dgdsbillede greb
Klee, og paukerne i Requiet bliver der-
med den direkte annoncering af dgdens
komme. I Klee’s fantasi transformeres
motivet til en abstrakt poetisk dpdsme-
tafor, hvor det linezre udtryks betyd-

ningsbzrende elementer nar nye hgj-
der. Personlig angst og lidelse forvand-
les til almen visuel form gennem musi-
kalsk oplevelse. Et dgdsbillede, der
ikke skildrer dgden i en deskriptiv form
er Paukisten (1940). Her ser vi dgds-
trommen i den mest gkonomiske form.
Arme og trommestikker er blevet til et.
Djet er en fermat, der varsler altings
ophgr. De to farver — rgd og orange —
udtrykker paukernes to toner. Mgdet
mellem rgdt og sort sammenfatter
dgdsdramaet.
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Hvor meget skal man se for grerne falder af ?
—om musikvideoernes funktion og betydning for den subjektive oplevelse

af Hanne Tofte Jespersen og Sgren Schmidt

De fglgende overvejelser om hvad musikvideoer ggr ved os, udspringer af nogle opleg og
diskussioner indenfor Nordisk Sommeruniversitets musikkreds. Det overordnede tema for
kredsens arbejde er ‘musik og ny teknologi’. Siden sidste sommer har lokalkredsen i Kgben-
havn is@r beskaftiget sig med rock-videoer. Et af resultaterne er dette forsgg pa at samle for-
skellige trade til nogle bud pa genrens funktion og pa, hvad det betyder for oplevelsen af mu-

sik, at den praesenteres via et visuelt medie.

Musikvideoen vil tilsyneladende underholde og in-
spirere os. Men den vil alligevel fgrst og fremmest
skabe et behov hos os for den musik og den kunstner,
den tager udgangspunkt i. Dens billedggrelse af mu-
sikken skal fa os til at ga hen og kgbe pladen. Musik
udlgser billeder og stemninger, men nu vil videoen
ggre det for os pa forhand, sadan at kgbet af pladen
vil give mulighed for at genskabe de billeder og stem-
ninger, videoen gav os. Hvad er det for nogle behov
og tendenser, genren bygger videre pa?

Mindre og mindre af den ny musik kan spilles og
synges af amatgrer. Det gelder for langt de fleste
80’er-hits, at det enkelte nummers identitet ikke laen-
gere ligger i melodi og harmoni, men i puls og sound.
Tendensen er i gjeblikket, at et hits A-stykke (vers)
ligger pa ganske fa akkorder med en modal (kirketo-
nal) melodi, som knap er en melodi, men nzrmest et
recitativ med meget personlige betoninger og frase-
ringer. B-stykket (refrain) ligger tettere pa den tra-
ditionelle schlagers dur-moll-tonalitet, men stadig
med ret svagt profilerede melodilinjer. Det er et re-
sultat af en lengere udvikling, hvor instrument- og
optageteknik har muliggjort, at sound’en har kunnet
blive sa vigtig. Og funk/disco-stilbglgernes dominens
i slutningen af 70’erne har gjort puls og rytme til det

andet afggrende stilelement.

Hermed veare ikke sagt at stilforskelle generelt er
udviskede — der er stadig klar forskel pa soul, funk,
jazz-rock, latin, reggae osv. Men hvor melodi og har-
moni tidligere var dominerende bade for det enkelte
nummers identitet og for kunstnerens s@rprag, har
puls og sound overtaget rollerne som dominerende
identitetsparametre. Dette gelder med undtagelser.

f | skal se min nyeste vnde‘

"‘4
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Ind imellem optrader hits med sterkt profileret me-
lodi og harmonik — fx. forarets kempehit »We are
the world« af Michael Jackson. Men det er, som her,
ofte numre, som kun har ét langt omkvad, som gen-
tages og gentages. Vers og refrain kan sa adskilles
som solo og kor, men harmonisk og melodisk er de
ens. Saledes er det ofte hit-undtagelserne, som kan
spilles og synges af almindelige danske skoleelever. —
Vi har kigget nermere pa en Michael Jackson-video
af den usyngelige slags: ‘Thriller’.

Hvorfor er ‘Thriller’-videoen sa fascinerende?
Hvordan pavirker dette sammenkog af musik og bil-
leder os? Har videoen et, eller méske flere skjulte
budskaber? Fra disse ideologikritiske spgrgsmal be-
veeger vi os sidenhen til en mere generel diskussion af
musikvideogenren: hvordan pavirker den patvungne
billeddannelse vores individuelle billeddannelse til
musik, og hvordan skal vi tolke betydningen af det
som tendens?

Den uforlgste harmoni

Materialet i denne sammenhang udggres af sangen
‘Thriller’ (6 min.) fra LP’en af samme navn, videoen
‘Thriller’ (ca. 15 min.) og videoen ‘The Making of
Thriller’ (ca. 30 min.). Musikken til ‘Thriller’ bygger
ekstremt pa sound’en — pa et traditionelt skreklyd-
billede. Bortset fra et overgangsstykke i slutningen
af sangen kgrer musikken i det samme basriff (bas-
syntesizer) i bade vers og refrain. Det far funktion af
orgelpunkt, opimod hvilket blesere, strygesynthesi-
zers og sangstemme spendes — specielt i overgange
og i refrainet, hvor de bevager sig i andre harmonier
end bassens fastholdte. Udover dgre, der knirker og
ulve, der hyler, giver denne harmoniske ide (orgel-
punktet) association til traditionelle skrakfilms brug
af baroklignende orgelmusik. Sangmelodien i verset
er helt konturlgs, mens den i refrainet ligner det
gengse 80’er-hit med en mere tonal karakter, selvom
den som sagt opererer pa basis af et fastlast basriff.
Harmonisk forlgses sangen ikke — der er ikke nogen

dominant-tonika kadence til slut. Den slutter med
Vincent Price’s rap, hvor han med dyb basstemme
fremmaner uhyggen. Her er basriffet staet af og af-
lgst af en rytmisk figur pa én bastone, som musikalsk
heller ikke forlgses. Den (forlgsningen) kommer
fgrst efter at musikken er ophgrt, dels med Price’s
dybe, rungende latter, dels med en dgr der knirker
og smakker i med et flot 10 millioner-dollars-studies
brag. — Vi finder et basriff over en D-dorisk skala,
som varer hele nummeret, og som ikke oplgses
musikalsk, men derimod i to lydeffekter. Det legger
op til videoens handlingsforlgb, hvor sangen dels
placeres i midten og saledes ikke deltager i videoens
kulminationer, hvor der i stedet er helt traditionel
skrekfilm-underlegningsmusik pa. Dels slutter vi-
deoen abent med fastfrysning af Michael Jacksons
varulvegjne, efter at vi og hans pige troede, at nu var
det slut.

Sangtekstens forlgb er en ung mands fremmaning
af nattens (og sexualitetens) skrak for sin veninde.
Det sker i de to fgrste vers, hvis refrain lyder:

»Cause this is thriller, thriller night

And no one’s gonna save you from the beast

about to strike

You know it’s thriller, thriller night

~ You’'re fighting for your life inside a killer,
thriller tonight«
Men der er redning for pigen:

»Now is the time for you and I to cuddle close

together

All thru the night I'll save you from the terrors on

the screen

I'll make you see«

Teksten starter ret barsk og uden hab, men efterhén-
den @ndrer den karakter mod en mere uskyldig pu-
bertetsforfgrelsessang af den slags, populermusik-
ken siden 50’erne har vrimlet med. Som hale pé san-
gen kommer Price’s rap-sekvens, hvor alle skraekvi-
sionerne fra sangens start manes frem igen. Rap’en
slutter med:
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»Your body starts to shiver

For no mere mortal can resist

The evil of the thriller

Can you dig it?!!!!«

(Into maniacal laugh, in deep echo)
Nu bliver forfgrelses-symbolikken mere handgribe-
lig. Hvor »thriller« indtil nu har haft dobbeltbetyd-
ningen af skraekfilm og (to thrill) en rastlgs sggen ef-
ter spending, sa anes her en tredje fallisk betydning.

Varulv eller lig

Videoen fglger ikke pladenummeret som en billed-
messig illustration. Den er leengere, har spillefilms-
karakter og -budget og er iscenesat af skrakfilmin-
struktgren John Landis. Musiksiden er i starten og i
slutningen traditionel filmmusikkliché, og refrai-

ele.

nerne udskydes til efter alle vers er sunget. Der er vi-
dere indfgjet et lengere instrumentalafsnit mellem
Michael Jackson og Vincent Price. Sangen bliver re-
duceret til et handlingsafsnit, hvor den meget unge
mand fglger sin meget unge veninde hjem fra biffen
og syngende og forfgrende danser rundt om hende.
Videoen starter med en sekvens i 50’er-stil. M.J. kg-
rer en tur med veninden, og bilen satter »tilfeldigt«
ud midt om natten i den store, mgrke skov. M.J. er-
klerer pigen sin kerlighed, men hun ma vide, at han
ikke er som de andre. Selvfglgelig er du ikke det, si-
ger pigen, som naturligvis ser k@resten som noget
unikt. Men da fuldmanen i det samme dukker frem
fra skyerne, forvandler den pane, unge 50’er-dreng
sig til en varulv. Pigen Igber skrigende bort gennem
skoven, M.J.-varulven jager og fanger hende ogskal 21
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netop til at. .., davores synsvinkel drejer vak fra ler-
redet og ud i biffen, hvor 80’ernes M.J. og hans pige
(samme skuespillerinde som i 50’er-sekvensen) sid-
der; — det var bare en film. M.J. er meget optaget af
filmen, @&der popcorn og smiler til lerredets vold-
somme lyde. Hans veninde er skrakslagen og vil ud.
Modstrebende gar han med og pa vejen hjem »bero-
liger« han veninden med sin dans og sang. Miljget er
amerikansk storbyslum, og i slutningen af sangen
kommer de forbi en kirkegard. Kameraet bliver

Michael Jack-
son som Sig
selv i videoen
»Thriller«. .
hangende, da de gér forbi, og viser ligene komme op
af gravene. De fglger efter de unge, som omringes.
Pigen skriger og sgger hjzlp hos M.J., men han for-
vandles pludselig til (endnu et) lig. Pigen flygter ale-
ne, og ligene fglger efter i en Hollywood-showdance
med M.J. i spidsen. Illusionen brydes — vi er ikke
leengere i en skreekfilm, vi er pa en dansescene — (der
er ikke noget s& unaturligt som lig der danser show-
dance, vel?). Illusionen genoptages, pigen flygter
ind i et gammelt, forfaldent hus, hvor hun falder om

pa en gammel sofa. Ligene bryder ind i huset. Dgre,
vagge, lofter, vinduer gennembrydes, som var de af
papir, de nermer sig truende den liggende pige. Hun
skriger — og vagner; det var bare en drgm. Hun var
pa besgg hos Michael(s forzldre). Han har vaekket
hende og vil fglge hende hjem. Han er s¢d, han smi-
ler og vender sig mod os. Viser hans gjne, det er var-
ulvegijne, billedet fryses, refrainet kgrer pa lydsiden,
ogrulleteksterne kgrer hen over »varulve-Michael«.

»Michael Jackson er kilden«
Videoen viser os to forfgrelsesscener med det
samme meget unge par, hvor drengen bliver for-
vandlet til henholdsvis varulv og lig. Forvandlingen
sker begge gange lige for forfgrelsen skal fuldbyrdes
i en taettere kropslig kontakt. Anden gang udbygges
forvandlingen med forfglgelsen af pigen og med hu-
set, som gennembores og splintres af ligene og M.J.
Den giver saledes en billedmeassig symbolparallel
til sangtekstens fallossymbol »thriller« i rap’en. Pa
den made knyttes, bade i sangtekst og i videoens
symbolbrug, den tidlige seksuelle aktivitet sammen
med skreksymboler og vold i en blanding, som nok
ggr indtryk pa seeren og lytteren, men som sa sande-
lig ikke er s@rlig rar. Om denne symbolik er tilsigtet
eller ej, erikke s@rlig interessant. M.J. tager i en for-
tekst til videoen forbehold overfor tro pa overnatur-
lige ting (han er stzerkt troende Jehovas Vidne). Men
man fristes til at tro, at koblingen af sexualitet og
angst ligger mere i forlengelse af hans »tro« og i
hvert fald af det Reaganske USA’s »moral«.
Volden og symbolikken ggr indtryk pa seeren, og
dermed opfylder videoen sin mission med at placere
kunstneren og nummeret sa fremtredende som mu-
ligt i seerens bevidsthed. Og skulle man have forbe-
hold overfor dobbeltmoralen, legges der jo ikke
skjul p4, at det hele er et nummer: lig danser jo ikke,
vel? — Publikum tog godt imod pladen, som blev
solgt i over 37 millioner exemplarer og dermed pla-
cerede sig som verdens mest solgte LP nogen sinde.



Videoen om videoen, ‘The Making of Thriller’, blev .

verdens mest solgte video med 800.000 exemplarer.
Den er en lille spillefilm om, hvordan Thriller-
videoen blev til og specielt om, hvor dygtig M.J. er,
hvor flittig han var, hvor svert det var at maskere
hans grusomme forvandlinger, hvor sgd han var som
barn, hans danseevner, at han er kilden under
teerne osv. Her bliver det slaet fast med syvtommer-
spm, at M.J. pd ingen made er nogen varulv eller no-
get lig — lig er ikke kildne, vel? — men en hardtarbej-
dende, dygtig, venlig og smilende popstjerne. Og
pladeselskabet og M.J. fik sig en ekstraprofit pa vi-
deoen om videoen, ndr nu man var i gang.

Genrens uzrlighed

Michael Jackson som idol er karakteristisk ved sin
»mellemstatus«: han er ikke rigtig sort (kunstig
»hvid« nase) — ikke rigtig hvid; han er ikke rigtig
mand (platonisk forhold til kvinder) — ikke kvinde
(heller ikke bgsse); han er religigs og meget moralsk,
men oser af pubertetssex, er voksen, men ser ud som
og behandles (i »The Making of...«) som et barn.

Med denne status har han som den f@rste sorte
kunstner formaet at overga bade Sinatra og Beatles
som mest szlgende pa plademarkedet ogsa hos det
hvide amerikanske publikum. Hans evner som dan-
ser og hans »synlige« kvaliteter ggr ham velegnet til
videomediet, hvor krop og udstraling er helt afgg-
rende.

Det er ikke leengere sddan, at populermusik skal
selges pa sine musikalske kvaliteter. Det er i hgjere
og hgjere grad videoerne, som skal szlge musikken.
Det betyder, nar en kunstner laver sin tekst og mu-
sik, at han eller hun skal have den kommende video
langt fremme i bevidstheden. P4 tekstsiden betyder
det, at billeddannelserne skal passe ind i videospro-
gets hurtige klip og som regel skrappe, markerede
effekter. Det giver korte og overeksponerede sprog-
lige billeddannelser og ofte usammenhangende og
klichéfyldte tekster. Musikken far funktion af film-

underlegningsmusik, hvor sound’en bliver afgg-
rende for at legge den rette stemning, og hvor film-
musikklicheer danner forbillede.

Musikkens billeddannelse skal ikke laengere fo-
rega inde i den enkelte lytter. Den bliver serveret
fiks og ferdig med det formél at ggre sa dybt indtryk,
at konsumenten ngdvendigvis mé genskabe bille-
derne ved at kgbe musikken. Videoen produceres
som og er en reklamefilm. Der szlges musikvideoer,
men salget er stadig helt marginalt. Videoerne be-

Videoerne benytter som oftest samme hurtige billedsprog
som reklamefilm.

nytter samme hasblesende sprog og samme hardt-
slaende billeddannelse og symbolik som reklame-
film. Der findes folk, som haevder musikvideoens ret
som selvstendig kunstart med et slags postmoderni-
stisk formsprog. Men genrens grundleggende pro-
blem er, at den ikke spiller @rligt spil. Den eksisterer
ikke for sin egen skyld. Den skal ikke nydes, vaekke
irritation eller inspirere. Den skal f@grst og fremmest
selge den musik, som den selv har reduceret til un-
derlaegning. Den skal skabe et behov hos seeren for
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at genkalde sig dens stemning og billeder ved at kgbe

" dens musik. -

Oijne, grer — og bevidsthed

Een ting er sa at fastsl& musikvideoens funktion som
reklame: den skal fa os til at kgbe pladen. Men hvor-
for er det i 1980’erne ngdvendigt/ formélstjenligt at
inddrage billedmediet og det i form af levende bille-
der for at tjene den funktion? Bygger den videre pé
en generel tendens, og hvor kan vi i givet fald aflese
den i gvrigt? Hvorfor skal/vil vi nu til at se musikken
med gjnene?

For at svare pa de spgrgsmal er det gavnligt at se
lidt neermere pa, hvad det er for sanser, der er invol-
veret. Vi opregner traditionelt 5 menneskelige san-
ser: smags-, lugte-, fgle-, hgre- og synssansen — i
hvert fald sa l&znge vi bevager os pé et her-og-nu-ma-
terielt plan, hvad vi ogsé ggr her i fgrste omgang. Det
skal ikke forstas som en udelukkelse af ESP-feno-
mener! generelt, som dels ofte er musikvideoernes
emne, dels ikke ligger fjernt nar det drejer sig om at
vurdere en nutidig tendens. Men derom senere.

Sanserne har at ggre med menneskets forhold til
omverdenen, det vil sige med forholdet mellem sub-
jekt og objekt. Pjnene objektiverer det sete, ggr det
til genstand for betragtning og skaber derved ogsa di-
stance mellem seeren og det sete. Som sanseorgan
befaster gjet afstanden mellem subjekt og objekt og
bestemmer retningen: mennesket orienterer sig ud i
verden. Pret retter sig ogsa mod noget udenfor, men
i modsatning til gjet skaber det ikke distance. Tveert-
imod eliminerer gret afstanden mellem subjekt og
objekt, fordi objektet ‘lyd’ ikke eksisterer som gen-
stand, der kan afgr@nses med syns- eller fglesansen,
men kun eksisterer for den subjektive iagttagelse hg-
relsen. Lyd kan eventuelt visualiseres som kurver pa
en graf eller som noder i et partitur; men den kan
ikke objektiveres som lyd. Derfor er hgresansen kun
til dels beslegtet med synssansen, nemlig derved at
den kan rettes mod relativt fjerne objekter. Som san-

seorgan er gret beslegtet med huden, dvs. med fgle-
sansen. Men hgresansen er kvalitativt forskellig fra
fglesansen, fordi denne afgrenser os fra omverde-
nen, mens hgresansen omvendt optager omverde-
nen { os (i lighed med smags- og lugtesans).
Hvorfor nu denne lengere udredning om sanser-
ne? Fordi det, hvis man vil forsta det seregne i vi-

- deoen som medie overfor musikken, er ngdvendigt

atinddrage det materiale, som de hver iser udggr for
sanserne. Fgrst ved at medtaznke det subjekt, som
ser og hgrer (dvs. sanser) de @stetiske produkter,
kan vi begribe materialiteten i disse. Det er ikke
gjort med at konstatere produktets eksistens som
bandkassette eller som flimmer péa skarmen, eller
med at udskille dets bestanddele. Det afggrende
spgrgsmal ved analysen af produkterne er: hvilken
betydning har de for/i den menneskelige bevidsthed?
Hyvis vi vil besvare det, ma vi vide, hvordan sammen-
hazngen mellem produktet og subjektet etableres/
produceres. Og det ggr den i oplevelsen af det, dvs.
via sansningen af det.

Sanselighedens historie er ikke alene en historie
om disciplineringen af kroppen. Den handler ogsa
om fjernsansernes voksende primat — deres forrang
frem for nersanserne. Hgresansen er en mere krops-
nar sans eller man skulle maske snarere sige subjekt-
nar sans end synssansen — ud fra en betragtning om,
hvilken af sanserne der retter vores opmarksomhed
indad mod os selv. Hvis du er i tvivl om rigtigheden i
den pastand, sa prgv at lege den leg, der hedder at ga
med lukkede gjne hen ad gaden — eller tag bind for
gjnene et stykke tid (du kan jo ggre det hjemme hos
dig selv, hvis du ikke vil risikere at blive mistenkt for
at vaere gaet fra vid og sans). Hvad er nu mest naervea-
rende: ‘verden’ eller dig, i den situation?

Vi er sa vant til, at verdens eksistens bekraftes
igennem tingene, vi ser — s& meget at vi omtrent er
holdt op med at bekrafte vor egen pa anden made
end gennem det, vi ser. Hvis vi begynder at hgre ver-
denistedet for at se den, bliver vi opmarksomme pa



os selv som pé een gang verende i og forskellige fra
verden. — Vi pastar ikke her, at den erkendelse ikke
kan néas ved at se. Men vi siger, at det er ikke den
made, vi ser pa i almindelighed. Ved det meste af ti-
den at se, med opmarksomheden (den bevidste)
uden for os selv, afskarer vi os fra bevidst at erkende
og forholde os til vores subjektive eksistens. Ver-
dens billeder bliver mine billeder. Hvis jeg lukker gj-
nene og lytter opmarksomt (bevidst), bliver mine
billeder verdens billeder.

Det vil sige, at man kan betragte objekter for hg-
resansen som muligheder for udvikling af bevidst-
hed. Det kan alle objekter i princippet vere, men der
er det specielle ved objektet musik (formet eller »ge-
staltet« lyd) at det i sig selv leegger op til opmarksom-
hed pa den indre verden. ‘Lyd’ og dermed musik be-
finder sig pa overgangen mellem subjekt- og objekt-
status: den eksisterer i og med at den opleves, i tid.
Musik er velegnet til processer, der kraver bevidst
varen (meditation); materialet legger op til en sddan
proces. Men udvikling af bevidstheden krever — be-
vidsthed, bevidst opmearksomhed pa hvad det er, be-
vidstheden ‘ggr’ under selve processen. Og den me-
ste musiklytten foregar relativt ubevidst, —i 80’ernes

 musik er dette endda mere end nogensinde et ind-

bygget trek i musikken, jvf. betragtninger om det
underlegningspraeg, der kendetegner de nutidige
hits.

The Age of Aquarius

Ud fra disse betragtninger er musikken altsé en ind-
gang til bevidstheden, med alt hvad den rummer af
bevidst, ubevidst og fgr-bevidst materiale. En del af
dette materiale udggres af den personlige livshisto-
rie, med dens billeddannelser, erindringer, fglelser
og disses symbolske udtryk. Dette materiale stam-
mer naturligvis ikke ‘intetstedsfra’, men den indivi-
duelle sammens®tning og vaegtning giver individet
subjektivitet, individualitet. Endnu et forhold er vig-
tigt: greensen mellem bevidst og ubevidst er bevaege-
lig, forholdet mellem de to dele er komplementzrt.
Det giver mulighed for udvikling: det ubevidste kan
bevidstggres.

Vores vestlige kultur i nutiden er karakteristisk
ved et enormt opbud af sanseindtryk, sansepirringer
— »det siger blip, bat...«, og verden er en verden af
lyd og billeder i bevaegelse. Pirringer er ikke i sig selv
bevidsthedsudviklende. Bevidsthedsudvikling kree-

TV-programmet »1999« preesenterede de nyeste musikvideoer, og TV-veerten Kim Schumacher optradte selv meget lig video
stjernerne: Ndr videoen (billedet midtfor) foregik i barneverelset, havde Kim S. fyldt studiet med bamser (t.v.) — og sidenhen
internationalt pust i studiet med to af Kims bekendte fra Lordon (t.h.).
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ver subjektiv forankring, centrering. Et individ der
lever med en stadig strgm af pirringer, befinder sig i
en slags latensperiode. Mulighederne ligger lige for,
men de kraver at blive taget op.

Det skorter altsa ikke pa muligheder i form af san-
seindtryk i vores del af verden. Derimod nok pa den
indre ro, som kunne ggre indtrykkene reelt udvik-
lende. Nu ser det ud som oplevelsen af den type san-
seindtryk, der hidtil har ligget relativt teet pa den in-
dividuelle ‘billed’-verden, nemlig musikken, presses
lengere vak, i og med at musikken praesenteres og
opleves via et visuelt medie, videoen. Mulighederne
i musikmediet, der oplevelsesmassigt har ligget tet-
test pa subjektiviteten, pa den individuelle historie
med dens egne billeder, forskubbes 1 retning vak fra
individet. Mere diffusitet, mindre centrering kunne
meget vel vere en konsekvens. I stedet for en imgde-
kommelse af et menneskeligt behov for at subjektivi-
teten overhovedet kan rummes i kulturen, legger vi-
deoen snarere op til en yderligere uddrivelse af den
og til endnu mere fokus pa den ‘ydre’ verden.

Sagt pa en anden méde: der er/var allerede tale om
en stor grad af »slummer, latens i den méade, musik

_ indgar i vores hverdagsliv. Musik som non-verbalt,

lydligt udtryk kommunikerer meget af det, der i gv-
rigt udgrenses af en kultur, der er/tror sig funderet
parationalitet. Som sddan kompenserer musik nogle
behov og nogle bevidsthedstrak, som ikke kan rum-
mes pa overfladen. Som sddan er musik ogsa et ud-
tryk for det stade, kulturen bevidsthedsmassigt be-
finder sig pa. I esoterisk forstéelse betragtes vor tid
som en overgangsperiode pa vej mod en ny tidsalder,
Vandmandens (som ikke er nogen gople, men en der
beerer vand) — ‘The Age of Aquarius’, bl.a. hilst vel-
kommen i den popul@re musical ‘Hair’ fra slutnin-
gen af de glade 60’ere. — Et af kendetegnene ved den
ny tid beskrives saledes: individualitet aflgses af kol-
lektivitet, hvor »meningen« er, at mennesket efter-
handen skal blive i stand til at fungere fra et hgjere
vibrationsniveau energetisk set end nu. Hvor Fiske-

nes tidsalder (som altsa nu er ved sin afslutning) ud-
viklede mennesket som individ, bl.a. gennem troen,
vil vandmandens tidsalder vare kendetegnet ved, at
mennesket nar til overskridelse af den individuelle
bevidsthed for at fungere fra en hgjere. Overgangen
fra en tidsalder til anden vil vaere praeget af bade gen-
nembrud og kollaps, sammenbrud. Derfor optreeder
ESP-fanomener bade i psykotisk form og i udviklet
form (hvor de ‘extrasensoriske’ sansninger overskri-
der, men ikke eliminerer det fysiske plan).

Hellere hore med gjnene end se med grerne
Som eksempel pa behov kunne vi endnu engang tage
fat pa forarets hit ‘We are the World’. Den sang ud-
trykker i bade tekst og musik drgmmen om kollekti-
vitet: vi, det vil sige menneskene, er verden. Det er
dig og mig, der kan ggre noget, vi ggr det nu, vi fun-
gerer kollektivt. Omkvadets ord og melodi lyder
igen ogigenivortindre; musik forbinder sig med un-
derbevidstheden, overlejres der og dukker op derfra
pa samme made som stumper af vores drgmme duk-
ker op pa uventede tidspunkter i lgbet af dagen. Om-
kvaedet »we are the world...«, bade melodi og ord,
der dukker op igen og igen, er en slags udtryk for at
din musik ogsd er min. Den er udtryk for en fglelses-
massigt felles basis. Og det sker i en form, som ggr,
at vi ogsa selv kan udtrykke det — til forskel fra det
meste af den nutidige musik, som netop ikke har en
(sangbar) melodi. Megen 80’er-musik har som nzvnt
et betydeligt mere udifferentieret melodisk og har-
monisk udtryk. Rytme og sound er ikke mindrever-
dige musikalske parametre. Men det er parametre,
der fungerer pa et bevidsthedsmzssigt mere ubevidst
plan end melodi. En sddan musik udtrykker mere et
eget univers, vi kan lade os opsluge i.
Kollektiviteten har to sider: den ene er at over-
skride bevidsthed, den anden er at miste den. Al mu-
sik kan bruges pa begge mader. Men noget musik
»bryder mere igennem« end andet. ‘We are the
World’ udtrykker behovet for at overskride den indi-



viduelle bevidsthed — med bevidstheden i behold. —
Videoen til nummeret er da heller ikke nogen »rig-
tig« video, men en filmatiseret studieoptagelse med
de medvirkende. Det er en »reel« billedside: den vi-
ser dem der synger.

Musik er et af kollektivitetens sterkeste udtryk.
Det er ogsa kollektivitet i ubevidst, latent form. Som
astetisk produkt har det ingen verdi betragtet isole-
ret, men har i allerhgjeste grad vardi og betydning i
den made, det indgér i vores (bevidstheds-)liv i gv-
rigt. Hvis nu videoer erstatter de individuelle bille-
der med nogle udefra fastlagte, sa bliver billeddan-
nelsen jo mere kollektiv. Hvad er der s at bekymre
sig om? Er det ikke netop et tegn pé udvikling?

Hvis kollektivitet betyder bevidst at opleve sin
egen eksistens og sig selv som del af en stgrre sam-
menhang, si jo. Det betyder nemlig at overskride
det individuelle niveau, ikke at eliminere det. Men
leengsel efter kollektivitet kan pege bade frem og til-
bage. Hvis det er lengsel efter at lade sig opsluge, fx.
lade den ydre verdens billeder overtage den indre
skarm, sa er det snarere lengsel tilbage til en mere
ubevidst form for kollektivitetsoplevelse, nemlig til
for-fgdselsstadiet. Det kan vare, at en indre rejse til-
bage til det stadium er et ngdvendigt skridt i en ud-
viklingsproces. Det méa bare ikke forveksles med ma-
let, for kollektivitet pa et diffust opslugningsplan er
en regression til en mere ubevidst bevidsthedstil-
stand end den, der kendetegner individualitetens
jeg-bevidsthed.

I den udviklede form for kollektivitet er der for-
bindelse til den individuelle dimension; man over-
skrider bevidst jeg-bevidstheden, men »mister« den
ikke — og flygter heller ikke fra den. Det gar ikke at
springe over ens egne indre billeder og droppe for-
bindelsen mellem indre og ydre verden. Hvis ikke
oplevelsen af den kollektive sammenhang forbinder
sig til den individuelle eksistens, til vores egen histo-
rie med dens »billeder og musik«, dens erindringer

Vandmandens tidsalder: Visualisering af »Kosmisk ener-
gi«. (Heita Copony, Miinchen).
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og fglelser, bliver resultatet i bedste fald en rus, i
varste psykosen.

Musikken og billederne i sig selv garanterer ikke
noget. Men maden vi omgas dem er til gengeld altaf-
ggrende. Der er flimmer nok i verden, bade i den
ydre og den indre. Musikvideoer er intet fremskridt
i sig selv. Derimod er de udtryk for en tendens, der
indtil nu mest har vist sig fra sin regressive side. Der
er mange tegn i sol og méane pa egentlig udvikling.
Men der er intet vundet ved, at vi begynder at se mu-
sik med gjnene. Derimod ligger der masser af mulig-
heder i at begynde at lytte — med bade gjne og grer.

1. Extra Sensory Perception (uden for den normale sanseoplevel-
se).

NSU-musikkredsen i Kpbenhavn er dben for nye del-
tagere. Du kan kontakte kredsen via Modspils redak-
tion (Hanne Tofte Jespersen eller Henrik Koudal; re-
daktionens adresse stir side 2) eller komme til efter-
drets mgderekke om populermusik. SE AN-
NONCE SIDE46.




Jeg prover at teende lidt lys i en mork tid uden at vide hvad lys er

—og pa det punkt kan man virkelig narre sig selv, siger Wolf Biermann i en samtale, der igvrigt
handler om Schubert, Schumann, Eisler og Biermann
Interview ved Peter Busk Laursen og Per Drud Nielsen

Den tyske digtersanger Wolf Biermann besggte Danmark i marts, og vi talte med ham
mellem hans koncerter i Arhus og Kgbenhavn. For den leser, der ikke i forvejen kender
Wolf Biermann, fgrst en kort presentation:

Wolf Biermann levede fgr — som nu — i
Hamborg. Hans far var mellem de kom-
munister, der blev myrdet i Auschwitz.
Og det vari hans fars dnd, da Wolf Bier-
mann som ganske ung forlod det Tysk-
land, hvor hans fars mordere endnu gik
frit omkring, —og flyttede til DDR. Efter
12 drs nazitid opbyggede man der den
socialisme, hans far havde kempet for.
Var Wolf Biermann dengang forblevet i
Hamborg, siger han selv, var han sik-
kert endt som en dum partifunktioncer,
der hver sommer ville feriere hos parti-
kammerater i DDR. Men bosat i DDR
betpd hans kommunistiske opdragelse,
at han i begyndelsen mdske nok var
blind, men senere blev specielt seende!
Og det han sa, var en »feudalsocialis-
me«, — en raekke frodige kirsebeertreer
pdheengt et skilt med fplgende ordlyd:
»Denne folkeejendom bliver strengt be-
vogtet«. Biermann kritiserede forhol-
dene i sang og digt ud fra bl.a. Rosa
Luxemburgs sentens: »Uden socialis-
me, ingen demokrati. Og uden demo-
krati, ingen socialisme.« Men den man-
gel pa demokrati, han angreb, den an-
greb som bekendt samtidig ham: par-
tieksklusion, forbud mod offentlige ud-
givelser og optraeden, rygtesmederi, etc.
Og i 1976 var den opposition, Biermann

stod for, blevet sa sterk en magtfaktor,
at man ikke leengere turde tolerere ham.
Man matte fratage ham hans psttyske
statsborgerskab. Det var magtpalig-
gende for Wolf Biermann efter denne
ufrivillige omplantning at leve, hvor han
nu levede. Han frasagde sig rollen som
professionel trosafviger, som ambassa-
dgr for DDR-oppositionen. Og i stedet
involverede han sig. Han har hudflettet
savel den splittede vesttyske venstreflpj
som den snigende lille gemytlige fascis-
me, han har besveret sig over, at de
gronne ikke ogsa er rpgde, og han har
som altid sunget masser af sange om
menneskelivets to ekstremer: krig og
keerlighed. Som et kort signalement er
Wolf Biermann fgrst og fremmest de le-
vende modscetningers digter og sanger:
»Det er ret sa mgrkt og lyst endda« hed
temaet for hans Danmarkskoncerter.
Biermann synger pd en gang om bdde
drgm og virkelighed. Den ene bgr ikke
fortreenge den anden. Vi skal hverken
drgmme virkeligheden bort eller lade
virkeligheden slukke vore drgmme. Og
ingen politiske systemer, ingen guder,
ingen keerligheder far lov til at bringe
verden pd formel. Biermanns tekster har
ikke det, der har veret den politiske
sangs varemeerke og kunstneriske fattig-

dom: et budskab. Biermanns tekster har
altid mindst to! De er altid levende,
modsetningsfyldte. Og fgjer man mu-
sikken til, far det hele endnu flere di-
mensioner. For Biermann har lert af
Eisler, at musikken ikke skal fordoble
teksten, men kontrapunktere den: Er
teksten fortrgstningsfuld, raser musik-
ken af utdlmodighed. Og er teksten fuld
af overbevisning, er det musikkens op-
gave at veere dben og tvivlende.

Meodet med Eisler

Vores samtale med Wolf Biermann tog
udgangspunkt i hans bekendtskab med
netop Hanns Eisler:

Fgrste gang jeg traf Eisler studerede
jeg stadig ved Humboldt-universitetet.
Jeg havde skrevet et agitpropstykke til
universitetets 150 ars jubileum. Men
musikvidenskabsmandene, disse over-
idioter, som administrerede universi-
tets musikliv, ville forbyde mit stykke,
fordi musikken, som de sagde, ikke var
verdig! Men til min store lykke begik
de den fejl ogsa at forbyde, at jeg op-
fgrte et stykke musik af Eisler. Og det
gav mig anledning til at treff Eisler.
Teksten var et virkeligt stalinistisk digt
af Brecht ved navn »Lob der Partei«:
»Der Einzelne hat zwei Augen. Die
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Partei hat tausend Augen...«—med pa-
rallelle kvinter! Eisler havde »gennem-
pryglet« teksten med genial stalinistisk

- konsekvens. Den var skrevet f@gr naziti-

den, den var »stalinistisk-avantgardi-
stisk«!

Efter nazitiden gjorde sa de sovjeti-
ske sang- og danse-ensembler deres en-
tre i DDR, og de kom til at bestemme,
hvad kultur var. Det var altsammen en
forlgjet gang sgdsovs: et kor fra »Frei-

schiitz« og »Am Bruhuhunnen vor dem -

Tore«, og de ville ikke ha’ dette Eisler-
makveark! Pamperne vaerdsatte Becher
og ikke Brecht, de vardsatte Ernst
Hermann Meyer og ikke Eisler.

Men Eisler var vel anerkendti DDR!
Han var fanden, var han! Han var aner-
kendt, fordi han var verdensbergmt,
men kun halvhjertet. Brecht var ogsa
anerkendt, men pamperne havde pa in-
tet tidspunkt tillid til ham — med rette.
Eisler stank af borgerlig dekadence, af
12-tone-musik, han stank af Arnold
Schonberg, hans bergmte lzrer, og han
stank af venstreradikalisme. Og Eisler
selv var naturligvis splittet: Han ville
gerne samarbejde med de nye magtha-
vere, fordi han jo faktisk i det vasent-
lige var politisk enig med dem, men han
ville ikke vaere med til deres kulturbar-
bari. Man smed jo simpelthen hele den
nyere musik- og kunstudvikling pa
mgddingen.

Nuvel min egen musik til Humboldt-
universitetet skulle altsd forbydes, og
hvad angér »Die Partei hat tausend Au-
gen« — dette idiotiske Brecht-digt — sa
blev jeg patvunget at anvende en musik
af Ernst Hermann Meyer frem for Eis-
lers. Meyer havde varet sa fejg at skele
til Eisler. Han havde lavet en darlig
kopi, men han havde ikke haft modet til

de »radikale«, parallelle kvinter. Han
var for spidsborgerlig, og derfor havde
han polstret det hele for pamperne, sa
de ikke skulle sidde pa harde sten! Eis-
lers musik var jo benhard - ligesom tek-
sten.

Hele stalinismen var jo acceptabel
dengang —fgr 1933. Man havde lov til at
vare uvidende. Der findes jo fejltagel-
ser pa historiens niveau, og der findes
fejltagelser under historiens niveau.
Musikvidenskabsm@ndene pad Hum-
boldt-universitetet var partifromme,
forkomne intellektuelle, og de var jo
dgmt til at foretrekke Meyers musik,
som jeg altsa blev patvunget.

Jeg indfandt mig sé hos Eisler og for-
talte ham hele historien, som selvfglge-
lig var meget gunstig for mig: Eisler
hidsede sig frygteligt op over, at hans
musik var blevet vraget til fordel for
Meyers mgg.

Vi arrangerede sa en sammenkomst,
hvor vi spillede bade hans og min musik
for ham. Det hele blev spillet af »Jazz-
optimisterne«! — et meget bergmt jazz-
band dengang. De satte en sportslig &re
i at spille helt ngjagtig, hvad der stod i
noderne, men med drive. Og Eisler
havde aldrig for hgrt sine sange udfgrt
sa friskt, sa levende, sa menneskeligt
som af »Jazzoptimisterne«. Han var be-
gejstret, da han hgrte disse unge men-
neskers begejstrede udfgrelse i stedet
for de evindelige statskor. Vispillede sa
ogsd min musik for ham, og da han jo
allerede var korrumperet af, hvor godt
hans egen musik lgd, var han selvfglge-
lig ovenud begejstret.

Nu matte sa alle de tgrre, musikvi-
denskabelige overhoveder, som ikke
havde fundet musikken egnet, mgde op
hos den lille, tykke, levende Eisler som
stadig blomstrede af sin egen musik og

af den friskhed, han havde oplevet ved
den. Og sa begyndte de altsa at hakke
med deres spidse neb: »Men hr. Eisler
(de var jo hgflige mod ham, han havde
jo modtaget en national pris og havde
skrevet DDR’s nationalhymne, men i
al hemmelighed hadede de bade ham
og hele Brecht-familien) — hr. Eisler, se
f.eks. denne akkord! Her kan man da
ikke spille et F, kammerat Eisler! Der
findes jo visse regler i musikken!« Men
sd brplede Eisler: »Ti stille! Kan De
holde Deres mund! Ga Deres vej! De
er enidiot! Disse regler er 200 ar gamle!
200 ar! Ga Deres vejl« De tog derfra
med halen mellem benene, og vi juble-
de. Eisler var vores store mand, og mu-
sikvidenskabsm@ndene var jaget pa
flugt. Og jeg fik sa lov til at opfgre mit
stykke og min musik. Det blev en stor
succes, og derudaf opstod sa »Berliner
Arbeiter- und Studenten-Theater,
som jeg var drivkraften i, indtil teateret
blev forbudt et par ar senere. Ja, sadan
traf jeg altsa Eisler inden for agitprop-
teateret.

At synge for Eisler

Men Elisler kendte dig vel ogsd som Lie-
dermacher

Ja, teaterforbuddet drev mig jo over i
arbejdet med mine sange, og efter no-
gen tid ville jeg gerne vise mine sange til
den store mester. Han genkendte mig
fra vores felles helteddd mod musikvi-
denskabsmandene og inviterede mig
venligt inden for i sin fornemme villa, i
sin salon, hvor der stod et brutalt for-
stemt flygel. Komponistens instrument
er jo blyanten, sagde han senere til mig.
Jeg pakkede sa min guitar ud. Pé for-
hand havde jeg udtenkt en bestemt
rekkefplge, og som den fgrste’ sang
ville jeg synge en, som jeg syntes var
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specielt vellykket — for fra starten af at
gore et godt indtryk. Sa jeg sang min
ballade om langturschauffgren, som

overnatter pd en lille kro i Ludwigslust.
Om aftenen i krostuen ser han en
kvinde ved et andet bord, som falder i

hans smag! Mere banalt kan det jo ikke
vare. Men den n@ste morgen, hvor han
vil betale, fortaller vaertinden ham, at
denne unge kvinde er dgd om natten.
Og sangen fortzller sa om, hvordan
han kgrer videre og omkring Rostock
pludselig kommer til at tenke pa, at
hvis han havde varet sammen med
kvinden om natten, sa ville hun bestemt
ikke vere dgd.

Eisler lyttede fra sin lenestol til det
forste vers. Ved det andet vers blev
hans gjne smalle, ved det tredie kunne
han ikke l®ngere holde sig i ro, og n®-
sten fgr sangen var ferdig, spurgte han,
hvad kvinden var dgd af! Jeg svarede
lidt ungdommeligt-trodsigt, hvor jeg
dog skulle vide det fra! For det var dali-
gegyldigt, hvad hun var dgd af. Det
eneste vigtige i denne sang var chauffg-
rens indbildskhed: at hun ikke var ded,
hvis han havde varet sammen med hen-
de!

Eislers dom var, at det var en elendig
pubertetssang! Med andre ord: Jeg var
faldet helt igennem. Det var jo frygte-
ligt, for jeg @®rede jo Eisler s hgjt, og
jeg havde mest lyst til at pakke min gui-
tar sammen og holde helt op. Ikke fordi
jeg fglte mig fornzrmet, men fordi jeg
nu vidste, at det var noget mgg, jeg la-
vede. Jeg var jo sa ung, og Eisler var s&
stor en autoritet, at hans dom virkelig
betgd alt for mig. Jeg var jo ogsa opdra-
get med beskedenhed og partidisciplin

; og ikke med den borgerlige intelligen-

ses overmod. .

Men du har dog lavet sange siden da!

Ja, for heldigvis — f@r guitaren var lagt i
kassen — sagde Eisler gabende: »Har
De en sang mere?« Jeg sang sa en sang
mere, og han lyttede uden begejstring,
men med velvilje og sagde: »Ikke sa
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darlig! Har De en mere?« Og den tredie
sang syntes han rigtig godt om. Den
fjerde var fantastisk! »Stephie!« rabte
han, og hans smukke kone og datter
kom og satte sig for at lytte med. Nu
havde jeg mere vind i sejlene, og fra
sang til sang blev mesterens begejstring
stadig stgrre. Til sidst hoppede han
rundt og jublede: »Hvilket under, at
der findes et menneske i Tyskland, der
skriver den slags sange!« Og straks til-
fgjede han: »Det er os, der har skabt
ham, ikke dem!« Hans gleede blev auto-
matisk en politisk-sportslig glade:
»DDR skaber den slags!«

S& han besluttede pé stedet, at jeg
skulle fgres frem, og han bad mig om at
komme igen en uge senere. Han ville sa
sgrge for, at alle dem han kendte, som
radede over forskellige massemedier,
ville veere til stede. Hans bror, Gerhard
Eisler, var jo f.eks. intet mindre end
chef for radio og fjernsyn, — I kan sik-
kert forestille jer, hvor beruset af be-
gejstring, jeg var, da jeg gik derfra. Og
en uge senere gik jeg sd med svulmende
bryst derhen igen. Den lille vej, hvor
hans villa 13, var sort af store, tykke bi-
ler. Sa han havde holdt sit ord. Jeg rin-
gede pa dgren, og Eisler kom selv ud og
sagde til mig: »De er der allesammen,
og jeg vil sd nevne titlerne, fgr De syn-
ger. Men fgr vi gar ind, vil jeg gerne
sige Dem noget: Den der sang med last-
vognschauffgren (Ah nej, tenkte jeg,
nu begynder han igen)... denne sang,
den er... genial'« Han havde i mellem-
tiden spolet sit »indre lydband« tilbage
og hgrt denigen. I fgrste omgang havde
»bandoptageren« varet indstillet for-
kert: Han havde ikke varet indstillet pa
det, jeg ville synge for ham, nemlig
»Lieder«, som jo ellers ikke fandtes

dengang. Og da han kunne huske mig .

fra vores fgrste mgde, havde han sik-
kert i baghovedet, at jegigen skulle vise
ham sddan nogle agitpropsager! Og han
havde sikkert varet irriteret over to-
nen, over indholdet, over hele denne
chansonagtige, balladeagtige »Lied«!

Jeg synes igvrigt, det var padagogisk
beundringsvardigt, at han omhyggeligt
huskede at sige til mig: »Den der dar-
lige sang er alligevel god!« Men saledes
styrket gik jeg altsa ind i salonen, som
nu var fuld af lutter mediemagt. Eisler
annoncerede titlerne, jeg sang, og de
hgje herrer fra DDR-medierne stredes
om, hvem der fgrst skulle lancere mig.
Skulle jeg forst lave en matine i »Deut-
sches Theater, eller skulle jeg optrede
i fjernsynet, eller skulle der fgrst vaere
en artikel om mig i partiorganet »Neues
Deutschland«, og hvem skulle skrive
den, osv.

Men alt dette blev der ikke meget af.
Det eneste, der skete, var, at Gerhard
Eislers kone Hilde skrev en stor artikel
om mig: »Wolf Biermann — Trouba-
dour de Berlin«. Det, jeg lavede den-
gang, blev opfattet som meget fransk —
»Lieder«, »Chansons«. I snevrere be-
tydning laver jeg jo ikke »chansons,
men pa baggrund af den daverende
kultur, som ikke kendte til »Lieder«,
lgd mine ting fransk.

Tekst og musik

Leerte du noget af Eisler? Bruger du Eis-
ler i dag?

Desvarre har jeg jo ikke studeret mu-
sik — eller heldigvis! Det har fordele og
ulemper. Det betyder, at nar jeg laver
noget, og altsa ogsa nar jeg bruger no-
get fra andre, s sker det ikke sa be-
vidst. I min omgang med ord ved jeg
derimod helt ngjagtig, hvad et ord har
haft af betydning tidligere hos de og de

folk. Men i tonernes verden er jeg anal-
fabet. Og derfor kan jeg desvarre ikke
sige med musikerord, hvad Eisler har
betydet for mig.

Men en ting har han lert mig, og det
er for mig det vigtigste: at musikken
ikke blot skal vare et transportmiddel
for ordene, men at musikken ma og
skal levere noget selvstendigt, — noget
som teksten i sig selv ikke har, — eller
n@rmere: noget som teksten barer i sig
som latent mulighed, uden at det virke-
lig kommer til syne!

For godt 300 ar siden rasede jo en
strid omkring den gamle musikopfattel-
se, nemlig at musikken egentlig ikke
skulle sta i noget indholdsmassigt for-
hold til teksten. Teksten méatte simpelt-
hen szttes i musik, som et hus sattes
under vand. Den moderne opfattelse
var derimod, at musikken alligevel
skulle sta i et forhold til teksten. Den
skulle understrege det, som teksten
sagde i forvejen. Forholdet mellem
tekst og musik skulle altsd vare en
barnlig overensstemmelse, en linear
kongruens. Og det var jo dengang et
fremskridt.

Eisler, derimod, var af den mening,
at musikken skulle kontrapunktere tek-
sten, pa sin vis stgde imod den. Musik-
ken matte altsd ikke servere teksten,
heller ikke kopiere den, men kontra-
punktere den. Ikke pa en tilfeldig
méade, men med en konkret funktion.
Det har jeg lert af Eisler. Og derfor er
det for mig en sarlig kvalitet ved en
sangtekst, hvis den har en sarlig ufuld-
stendighed, som ggr musikken ngd-
vendig. Man maé skrive sangteksterne
med en vis ensidighed eller skavhed i
tillid til, at musikken s skaber ligevag-
ten. P4 den made kan jeg jo tillade mig
selv langt stgrre fglelsesudsving! Jeg



kan tillade mig selv at kippe over i
staerke fglelser, som musikken sa udlig-
ner. Og dermed opstér s& denne leven-
de, dialektiske, kontrapunktiske struk-
tur, som er i stand til at ryste mennesker
dybt —i hjerne og i hjerte! Det er selv-
fglgelig noget skematisk, for der findes
jo ogsaindimellem digte, der hvilerisig
selv og alligevel kan sattes i musik.

At arve romantikken

Udover Eisler neevner du ogsa tit Schu-
bert og Schumann. Er du en arvtager af
den tyske romantik?

Selv hvis jeg ikke kendte den tyske ro-
mantik, ville den alligevel have indfly-
delse pd mig gennem Eisler. Eislers
musik havde ikke vaeret mulig uden den
tyske romantik.

(Alfa foto)

foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn

Men stod Eisler ikke i modsetning til ro-
mantikken?

Jo, naturligvis gjorde han det, men der-
med var han jo netop romantiker! Han
stod med mindst et ben i romantikken.
Nar man hgrer specielt hans sange, hg-
rer man jo Schubert konstant — i be-
stemte harmoniske vendinger, i be-
stemte melodiske bevagelser. Hans
»Lied vom Sprengen des Gartens« ville
han aldrig kunne have skrevet uden
Schubert.

Men Schonbergs lere, som jo ogsa var
Eislers, var jo pa sin vis romantikfjendt-
lig.

Ja, men dermed jo igen netop roman-
tisk! I det virkelige liv preges man af
sine fjender, og sadan er det ogsa, nar
man bekamper sine forgengere. Alene
det forhold, at man treder op imod
dem, viser, at man er underlagt dem.
S&dan er det savel i det normale liv som
i kunsten. Dem, som man besejrer eller
overvinder, dem er man ogsad under-
lagt. Deter jo kun godt, at det er sadan,
for ellers ville dialektikken mellem
kontinuitet og diskontinuitet blive
brudt.

Kan man hgre den tyske romantik i dine
sange?

Ja, for sgren da, i timevis! Hegel har en-
gang sagt: »Man erkender kun det, man
kender.« Det, som i forvejen er preget
i hovedet pa en som »model«, det kan
man erkende i virkeligheden — og i kun-
stens virkelighed. Og nar man kender
romantikkens »modeller« og hele dens
méde at efterligne naturen pa, sa kan
man erkende det samme i Hanns Eis-
lers sange og helt sikkert ogsa i nogle af
mine sange. Ligesom Schubert efterlig-
ner bzkkens bglger i sin bergmte »Fo-

relle-Lied«, s& gengiver Eisler i »Am
Grunde der Moldau« det bergmte for-
billede Smetana pa en romantisk made,
nemlig v.h.a. Schuberts teknik. Faktisk
gar han pa den méade tilbage musikhi-
storisk. Og jeg arbejder ogsa i denne
tradition, barnligt og helt umoderne.
Jeg kan ikke andet.

Findes der ligesom tonemalerier ogsd le-

demotiver i din musik, dvs. identiske
motiver med felles betydninger, men i
vidt forskellige sange?

Jeg gentager mig selv og kopierer mig
selv, som enhver idiot ggr det. Og hos
en person med en vis succes kan man sa
kalde det »ledemotiver«.

Med rette eller urette?

Ja, det ved jeg ikke. Der findes en
rekke vendinger, som jeg har en for-
karlighed for. Men om det er ledemoti-
ver eller ej, det ma »musikvidenska-
ben« finde ud af. Jeg tror, der findes le-
demotiver, men de opstar ubevidst — af
dumhed!

Kunstneren og kollektivet

I din DDR-tid skrev du et musikteater-
stykke »Dra-dra«. Hvad skyldes det, at
du ikke leengere arbejder med stgrre for-
mer?

At jeg frygter dem! Jeg mestrer dem
ikke godt nok. Jeg startede jo som
navnt ved teateret, og oprindelig ville
jeg vere teatermand. Jeg fortalte tidli-
gere om »Berliner Arbeiter- und Stu-
denten-Theater«, hvor der ikke kun var
arbejdere og studenter, men ogsa fgr-
ste klasses professionelle kunstnere fra
Berliner-Ensemble, som alle arbejdede
uden lgn — til bureaukraternes store
skrak! De var jo bange for, at folk, der
arbejdede gratis, arbejdede for deres
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ver Eisler i Am Grunde der Moldau det bergmte forbillede Smetana pd en romantisk
mdde, nemlig v.h.a. Schuberts teknik. Og jeg arbejder ogsd i denne tradition. . .«

_egne ideer. Dette teater blev jo sa for-

budt og slaet i stykker, og vi blev jaget
bort fra hinanden som hunde, efter at vi
gennem 2 ar havde opbygget dette tea-
ter —ogsd med vores hander —i en ned-
lagt biograf. Vilavede nogle forelgbige
opfgrelser i det halvfardige teater. I
stedet for at betale entre matte folk ar-
bejde pa stedet. Det var som i en socia-
listisk billedbog, ikke som i det virke-
lige liv. Det var et stort chok for mig og
alle andre, at vi blev forbudt. Jeg blev
pa denne made presset bort fra teateret
og over i sangene, og det viste sig sa, at
disse sange faktisk egnede sig bedre til
de politiske forhold den gang — og nu —
i DDR. Som guerilla-kemper i kultur-
kampen kan man bedre na sine mal
med lette handvaben end med en tung
kanon, som ma trekkes rundt af en
traktor!

Men i dag er din situation jo en anden.
Ja, men i mellemtiden er jeg jo blevet
en gammel mand og kan ikke s& nemt
omskoles. Teateret i mig er pa sin vis
sygnet hen, og desuden kan jeg jo se, at
der findes nok af gode teaterfolk. Men
folk, der skriver den slags sange, findes
der i al ubeskedenhed ingen af!

Hvad med de tyske » Liedermacher«? Er
det blot en tom feellesnevner?
Det er jo blot et ord, som jeg selv fandt
pa i mine unge dage under pavirkning
af Brechts holdning. P4 samme méade
som Brecht med en underdrivelse
kaldte sig »Stiickenschreiber« — bl.a.
for at fremhave det handvaerksmassige
ved sit arbejde —, sd kaldte jeg mig
netop »Liedermacher«. Med samme ty-
piske uforskammede beskedenhed.
Senere har jeg opdaget, at ordet



»Liedermacher« faktisk er forekommet
et par gange i forrige arhundrede.
Adelbert von Chamisso (forfatter til
»Frauenliebe und Leben«) har brugt
det i et essay om Beranger (fransk vise-
digter, 1780-1857). Det vidste jeg ikke
dengang, sa jeg har »gen-opfundet« or-
det, og jeg satter selvfglgelig pris pa
min copyright. Men ordet selv sztter
jegikke pris pé lengere, for i dag er der
sd mange sgrgelige eksistenser, som
kalder sig »Liedermacher«, at det ggr
mig ondt at se dette ord anvendt om
mig selv! Det er mennesker, som jeg af-
skyr af politisk-moralske grunde.

Parti-sangere?
Ja, selviglgelig.

Dem kender vi ikke.

Med rette! I gar ikke glip af noget. Lar
hellere den graske Savopoulos og den
sovjetiske Vygotskij at kende. Sa behg-
ver I slet ikke at kende disse sgrgelige
eksistenser, som findes her i Tyskland.

Du fpler dig ikke som led i en kollektiv
beveegelse?

Jo, politisk har jeg altid vaeret kollektivt
indstillet.

Men ikke kunstnerisk?

Nej! Men der findes selvfglgelig overalt
i verden mennesker, der laver, hvad
man kunne kalde »blues«: mennesker,
der laver »cante junto«, —der laver »fla-
mengo«, — der laver argentinsk »tan-
go«. Det er jo altsammen det samme,
blot i forskelligt kulturelt farvede ko-
stumer. Den folkloristiske iklaedning er
forskellig fra sted til sted. Men den
menneskelige grundholdning er pracis
den samme, nemlig »cante junto«, det

vil sige »sang dybt indefra« (»Gesang
von tief innenc), altsa fglelsernes umid-
delbare udtryk i sang.

Der findes jo ipvrigt enkelte egentlige
bluestoner i dine sange, ogsd hvor de sti-
listisk ikke hgrer hjemme.

Ja, det forekommer. Tonerne sankes
en smule og kommer til at svave i ret-

- ningen af blues, hvad jo ikke ubetinget

skal betyde sgrgmodighed, men ogsa
oprgr. »Blue notes« rummer altid dob-
beltheden bedrgvethed og opror. »I
have the blues« betyder ikke kun »Jeg
er ked af det«, men ogsa »Jeg er rasen-
de«.

Findes der en form for mandighed i dine
sange?

Musikken selv er hverken mandlig eller
kvindelig, men den made jeg synger pa
kan maske vere mandlig. Ikke bare
p-g-a. den dybe stemme, som mand
har, men p.g.a., at jeg jo synger med
store udsving mellem kraftigt og svagt.
Alle studielydteknikere lider under
det. Og at et menneske i sit udtryks-
spektrum synger sa kraftigt og sa stille,
det er mandligt. For ma@nd, som har
magt, kan tillade sig at synge meget
svagt, fordi de ved, de bliver hgrt. Og
de kan tillade sig at synge meget hgjt,
fordi de ved, de ikke far en i synet af
den grund. P4 den made er denne frak-
hed — at synge sd svagt og sd kraftigt —
maske udtryk for en mandlig holdning.

Morketid?

Til sidst et politisk spprgsmal: Temaet
for dine koncerter for tiden er: »Det er
ret sa mgrkt og lyst endda« (»Es ist
schon finster und schoén licht«). Der fin-
des jo et mgrke i form af en konservativ

bglge i bade Danmark og Vesttyskland.
Hvor findes efter din mening det lige s
kraftige lys?

Det ved jeg ikke. Jeg kunne snakke alt
for meget om dette spgrgsmal, fordi jeg
ikke kender svaret. Jeg prgver at tende
lidt lys i en mgrk tid, uden at vide hvad
lys er. Pa det punkt kan man virkelig
narre sig selv!
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Om fortolkning af J.S. Bachs orgelvaerker

af Peter Mgpller

Johann Sebastian Bach indtager en
ganske sarlig position blandt barokmu-
sikkens store mestre. Gennem sin tone-
kunst — kirkelige savel som verdslige
kompositioner — forkynder han det
kristne budskab, hvad der for den tids
komponister sadan set ikke er noget
markeligt i. Det specielle ved Bach er,
at han i hgjere grad end sine samtidige
komponistkolleger vedkender sig ar-
ven fra den gamle, strenge polyfonis
tid. Han evner pé underfuld vis at for-
ene det umiddelbare med det dybt my-
stiske; Bachs musik har faktisk flere
»ansigter«. I en ngddeskal mgder vi
mesterens intentioner udtrykt i to linier
fra titelbladet til den bergmte samling
koralbearbejdelser, »Orgelbiichlein«:
»Den hgjeste Gud alene til @re,
nasten til derved sig at belere«.
Disse ord dakker langt mere end
man fgrst antager. @nsker vi nutids-
mennesker at forsta Bachs tonesprog til
fulde, er det ngdvendigt for os gang pa
gang at dykke ned i middelalderens, re-
naissancens og naturligvis barokkens fi-
losofiske og teologiske strgmninger.
Fgrst og fremmest méa den (eller de)
fortolkende ggre det. Interpretationen
er det betydningsfulde mellemled, som
har til opgave at formidle et vaerks ind-
hold til publikum, med hensyn til Bach
en serdeles vanskelig opgave, idet han
som regel formulerer sig bade eks- og
esoterisk. Hans musik er tilgengelig for

enhver, men rummer tillige hermetiske
dimensioner, primert bestemt til at
blive opfattet af Gud og de fé indviede.
Kan de store orgel-przludier og fugaer
ikke godt lede tanken hen pa de gotiske
katedraler? Nar man ser en sadan ude-
fra, taler den sit enkle, majestetiske
sprog — gar man derimod ind i det svale,
halvmgrke kirkerum, er det som om
man fgler en dybt hemmelighedsfuld

udstraling. Esoteriske forskere, deri- -

blandt den legendariske adept Fulca-
nelli, har overbevisende godtgjort, at
f.eks. Notre Dame-kirken i Paris ud-
over at vare en kristen helligdom kan
betragtes som et kempemassigt monu-
ment over svundne kulturers videnskab
og kunstneriske idealer (i lighed med
de @gyptiske pyramider). »Moder Al-
chymia«, centralt placeret i kirkens
»dommedagsportal« viser os bl.a. to
bgger, den ene lukket (esoterisme),
den anden &ben (eksoterisme); hun
kunne meget vel std som vogter af den
bachske kunst.

Musikkens fremtoning og vaesen

Hos de esoteriske forfattere har et og
samme ord ofte tre forskellige betyd-
ninger: en bogstavelig, en billedlig og
en transcendent. Saledes forholder det
sig, s& vidt jeg fornemmer, ogsa med
Bachs musik, der ligeledes virker tre-
foldigt, med den graske filosof Herak-
lits ordvalg: talende (herunder bl.a. ar-

tikulation og frasering), betydende (af-
fektlere og figursymbolik) og skjulende
(esoterisk indhold, talmystik m.m.)

»Det talende«

Ved indgangen til vort arhundrede be-
gyndte den fremragende orgelkunstner
Karl Straube (senere Thomas-kantor i
Leipzig) sit virke som fortolker af
Bachs orgelvarker — i de fgrste mange
ar helt i romantikkens dnd. Den sa-
kaldte orgelbevagelse med folk som
Albert Schweitzer i spidsen sztter i
samme periode efterhdnden sit preg pa
orgelbygningen, man forlader de orke-
strale dispositioner og vender sig mod
barokkens klangidealer. Indtil slutnin-
gen af 50-erne prioriterede langt de fle-
ste organister legato-spillet. Enkelte af
dem kunne samend finde pa at gen-
nemspille et helt orgelvark af Bach
uden overhovedet at slippe tangenter-
ne, med mindre noterede pauser matte
krave det. Somme tider hgrer man sta-
dig orgelspillere, som hzlder til den an-
skuelse, at orglet pa grund af sin op-
hgjede status som kirkeinstrument bgr
afholde sig fra non-legato- endsige stac-
cato-spil. Anton Heiller (fra 1945 til sin
dgd 1979 professor ved Musikakade-
miet i Wien) og andre har nu abnet et
par organistgenerationers gjne for org-
let som et levende og fglsomt instru-
ment. Selv om Bach i orgelverkerne
ikke har skrevet ret mange artikula-



tionsbuer, kan vi dog danne os et be-
greb om hans artikulationspraksis ved
at studere andre mere buerige varker,
f.eks. kantaterne og violinvaerkerne.
Strgg og vejrtrekning spiller selvfglge-
lig en rolle. Alligevel synes overord-
nede musikalske principper at styre
buesatningen i hgjere grad end hensy-
net til instrumenternes formaen. Der er
derfor ikke nogen grund til at undre sig
over, at Bachs originale artikulations-
buer i orgeltriosonaterne virker sa stry-
germassige.

»Det betydende«

Den klassiske retorik betjener sig af fi-
gurer. Man inddeler dem i tre hoved-
grupper: de lydmassige, de syntaktiske
og de semantiske. Alle havde de til for-
mal at fa tilhgreren til at »svinge med«
i talerens »takt«. Til de lydmessige fi-
gurer hgrer de rytme- og metrikdan-
nende. Det er hgrbare, musikalsk beto-
nede figurer — men ogsa skriftligt le-
gede retorikerne med figurer af den
naevnte kategori. Indenfor den anden
figurgruppe, den syntaktiske, treffer vi
anaforen (gentagelse af et ord), inver-
sionen (ombytning i ordenes rekkefgl-
ge), endvidere elipsen (en s@tningsaf-
brydelse). Semantiske figurer er ho-
vedsagelig metaforer, med andre ord
billedlige udtryk.

Retorikkens syntaktiske figurer er en
slags stamfadre til den musikalske fi-
gurleres reduplicatio (gentagelse af et
afsnits slutning ved begyndelsen til det
naste), climax (sekvenserende motiv-
gentagelse) og epizeuxis (et ord eller en
ordgruppe, der synges i sekvensbeva-
gelse). Svarende til de semantiske figu-
rer har vi bl.a. ascensus (trinvis opad-
gaende melodilinie, symboliserende

f.eks. Opstandelsen), descensus (en
trinvis nedadgdende beveagelse, evt.
med betydningen: Kristi komme til ver-
den, nedfaren til dgdsriget o.lign.), cir-
culatio (melodisk kredsen om en be-
stemt tone, skildrende begreber som
omgaelse og tvivlradighed — og ord som
slange, ring og hjul).

Af retorikkens tre stillejer: docere,
delectare og movere (belere, forngje
og bevage) er det mest de to sidste der
finder direkte anvendelse i musikken.
Der tales om to slags affekter (folelser):
de etiske og de patetiske. Lader man
Ethos rade, bruges flere forskellige af-
fekter, afstemt akkurat sa fint, at de
ikke modarbejder eller udelukker hin-

Side fra »Orgelbiichlein« i Bach’s autograf.

anden. Pathos er en koncentration om
enkelte fglelser, f.eks. glade, vrede el-
ler sorg.

Man bgr ikke stirre sig blind pa
denne eller hin figur i Bachs musik,
men altid foretage en tydning ud fra
iagttagelsen af samspillet mellem de
faktorer, der udggr helheden i hvert
verk.

»Det skjulende«

Bach var mystiker. Hans udadtil bor-
gerlige livsfgrelse bruges ikke sjzldent
som bevis imod denne antagelse. Imid-
lertid er det netop typisk for esoterisk
orienterede personer, at de gar yderst
stille med dgrene; det gzlder f.eks. ro-
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senkreuzerne. En @gte rosenkreuzer
kunne aldrig finde pa at treede offentligt
frem i denne egenskab. Tvartimod be-
varer han hele livet igennem hemmelig-
heden om sin hgjere indvielse dybt
gemt i hjertet, skjult selv for den ner-
meste familie.

Flere store kunstnere gennem tiden
har haft ner forbindelse til esoteriske
kredse — jeg behgver blot at nzvne
Leonardo da Vinci, Botticelli, Goethe,
Debussy og Jean Cocteau (de to sidste
var stormestre for den mystiske orden
Prieuré de Sion). Undertiden antydes
det esoteriske tankevav i deres kunst,
enkelte af dem er mere hgjrgstede, sa-
som Goethe i »Faust«.

Hvilke traek i Bachs musik rgber my-
stiske tendenser? Vel i fgrste rekke
hans udstrakte brug af talsymbolik og
den merkelig dystre undertone, der
hersker endog i de mest jublende glade
gjeblikke. Bachs navn skrevet i talalfa-
bet, B=2,A=1,C=3,H = 8giver
en sum pa 14; J.S. Bach = tallets »om-
vending«: 41. Begge tal anvendes hyp-
pigt i det bachske nodebillede, men
ogsa sammenstillingen af tallene 2, 1, 3,
8. De fire kanoniske koralbearbejdel-
ser fra »Orgelbiichlein«s midterafsnit,
passionsgruppen, bestar sammenlagt af
2138 noder! Ejendommelig er den om-
stendighed, at de tre storvarker
»Wohltemperiertes Clavier«, bind 1 og
2 samt »Kunst der Fuge« (= den ufuld-
endte fuga) hvert is@r indeholder 2135

(!) takter (med repetitioner). Her kom- .

mer man til at tenke pa Keops-pyrami-
dens manglende topsten som udtryk for
den menneskelige ufuldkommenhed.
Kabbalaens tal for Gud er 888. Samt-
lige klingende takter i »Orgelbiichlein«
udggr 8873%! Helt ned i et verks
mindste detailler kan vi tit ane talmy-

stikkens tilstedevarelse, eksempelvis i
koralen »Da Jesus an dem Creutze
stund« (»midtpunktet«, den 23. af »Or-
gelbiichlein«s 45 bearbejdelser):

Antal toner:

Sopran: 48 =
Alt: 109 _
Tenor: 143

Bas:

ILN.R.I.
Christian Rosencreutz (252)

+ 65 = Frater
365 = 151, Martin Luther
+ 214, Frater Rosae Crucis
365 endvidere = arets dage.
= ABRAXAS, himlenes Herre.
= MITHRAS (Meithras).
Tvaersummen af 365 = 14, BACH.

Indstuderingsprocessen og
fremforelsen

Indstuderingen af et orgelverk af Bach
kunne foregé saledes:

A: Nodebilledet opleves

1) slet og ret som nggle til den prak-
tiske realisering af veerket,

2) som synlig formidler af figurerne
og deres »arkitektur«,

3) som tegn pa et esoterisk indhold.

B: Den auditive tilegnelse fungerer
bade sarskilt og i forbindelse med
bergringen af instrumentets taster.

1) Figurerne opfattes nu af hgrel-
sen, er ikke l@ngere blot synlige
»dekorationer«.

2) Finger- og fodsztningsmgnstre
valges i overensstemmelse med
figurernes og artikulationens be-
skaffenhed.

Efter at organisten har lert verket, fo-
restar selve fremfgrelsen, der nu som
dengang — for helt at veere i Bachs and —
vitterligt ma have to adresser: Gud og
menneskene. Musikken er pa samme
tid en offergave til den almagtige Ska-
ber og en forkyndelse af hans budskab
til de lyttende. Dens »affekter« pavir-
ker menneskesj®len, man stemmes til
sorg eller glede. Maske opleves lige-
frem en andelig renselsestilstand, ud af
hvilken viljen til det gode vokser.
Bachs forgenger som Thomas-kantor,
Johann Kuhnau (1660-1722) skriver sa
smukt: »Musikken er givet os af Gud
som en forsmag pa de himmelske gle-
der. Den har katharsiske muligheder,
kan have smertestillende virkning og
vare en helbredende kur for de forder-
vede affekter«.



DEBAT

Er livet stadig en polka vard?

Af Henrik Adler

For et &rs tid siden var jeg til koncert
med Lars Lilholt Band. En indbydelse
fra Lars Lilholt var nok til at veekke min
nysgerrighed. Det var lenge siden jeg
sidst havde varet til koncert for at hgre
folk-rock, sd det kunne vere spen-
dende at hgre, hvor folk-rock’en var pa
vej hen idag. Til min skuffelse viste det
sig, at den overhovedet ikke var pa vej
nogen steder.

»Livet er stadig en polka verd,
sagde Lars Lilholt, og jeg kunne kun gi
ham ret. Men danser man polka idag?
Electric Boogie og Fame-dans synes at
vaere mere adekvate svar pa den strgm
afimpulser, der tilflyder osidet hgjtek-
nologiske og strgmlinede Danmark. Sa
hvad stiller vi op med polka, skalmeje-
og krumhornsmusik?

Og tankerazkken flgd videre. Hvad
skal vi stille op med den musik, der fgr
var gengs til alle vores grasrods- og so-
lidaritetsarrangementer. P& mig vir-
kede musikken reaktionazr og prgjsisk
— maske et fristed for nogle relikter fra
svundne dages ungdomsoprgr, men i
givet fald et enten fremtidspessimistisk
fristed eller maske en regressiv blindgy-
de. Osse teksterne virker u-samtidige.
Jeg mener, hvad skal jeg hgre om Cola-
arbejdere pa bunden af bryggerkarret
et sted i Sydamerika for, nar det intet
har med den data-disciplin og TV-tu-
risme at ggre, som omgiver mit sam-
fund. Der er langt fra Polka til Street-
funk, og der er langt fra Rio til Arhus.

Der er langt fra Polka til Street-

dance —sa langt, at fusion ikke lader sig
gore, som den pa et vist tidspunkt lod
sig ggre med ‘folk’-musikken og rock-
musikken. Folkrock’en er utidssva-
rende som fusion og nye lader sig ikke
skimte i horisonten. Initiativlgshed og
modlgshed preger ‘folk’-scenen. Fugl
Fgnix ligger og gerer pa scenegulvet og
kun de farreste har faet ferten af, at
noget er galt.

Selvhadet

»Folk-rock’en er ikke dgd, men lugter
ilde«, sagde Lars Lilholt i et senere in-
terview. Og kernen i dette er vel, at det
for de fleste udgvere er utrolig svert at
se udover kredsen af den stadigt hastigt
indskrumpende tilhzngerskare. Det er
lettere at blive indendgre og fastholde
problemerne dér. Lars Lilholt er én af
de personer, der har formaet at kikke
udenfor, og er derfor osse et af de bed-
ste sandhedsvidner pa folk-rock’ens til-
stand.

Selvhadet er en af de svgber, der gar
som en munkepinsel gennem miljget,
og dermed signalerer, at scenen har et
forskruet og uvirkeligt forhold til sin
omverden. Lars Lilholt var meget hur-
tig, da vi snakkede sammen til den om-
talte koncert: »Det jeg laver er ikke fol-
kemusik eller folk-rock, men rock.« Og
Alan Olsen, der er en af de eneste tilba-
geblevne solister pa folk-scenen, sagde
det pa denne méade: »Nu skal jeg spille
pé en del festivaler til sommer. Det vig-
tigste for mig er, at der ikke kommer til

at std, at jeg skal spille viser eller folke-
musik.« — Men nar det nu er folkemu-
sik! Den manglende interesse for ‘folk’
og folk-rock har vendt piskesnerten
indad. Selvhad prager miljget i en
grad, der har selvfornazgtende karak-
ter.

En made at komme ud over den pin-

_lige selverkendelse, er at lyve sig fra

musikkens reelle indhold og simpelt-
hen lade vare med at kalde det noget.
Helt grotesk blir det, nar man i miljget
skal forsgge at forklare sig ud af for-
skellen til rockmusik — den skjulte ar-
vefjende. Alan Olsen er her et fabelag-
tigt vidne: »Jamen, hva er folkemusik?
Er Echo & The Bunnymen ikke osse
folkemusik? Alt er i virkeligheden fol-
kemusik — noget er akustisk, noget er
forsterket, men sa lenge der er et eerligt
forhold mellem musik og udgver, er det
folkemusik. Lige i gjeblikket er der
ikke noget der hedder akustisk folke-
musik — der er ingen scene og der er
ikke et ret stort publikum, sa det er
mere den elektrisk forsterkede folke-
musik, der er i vaelten«. Sa kringlet kan
det altsd bortforklares! Musik er musik
og derfor kan man ikke skelne mellem
rock og ‘folk’. At det er noget forbandet
sludder kan man konstatere, nar man
begynder at snakke om farbare udveje
for den misere, folk-rock’en star i.

Nye veje
Der er ingen ‘folk’- eller folk-rockmusi-
ker, jeg er stgdt pa, som har haft et blot
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nogenlunde afslappet forhold til jour-
nalister. Det skyldes den fejlagtige op-
fattelse, at det er journalisternes skyld,
at det er umuligt at szlge folk-rock’en.
Men problemet er vendt helt pa hove-
det, som man kan konstatere her: »Jeg
er pissetrat af rubrikker og base. Base
er noget man sparrer grise ind i — ikke
musik. Derfor kan man ikke kalde min
musik for ‘folk’. Det er min musik —
base og kasser er noget smarte journali-
ster har fundet pa. Det hele er ikke kun
musikernes skyld, det er osse journali-
sternes«, siger Lars Lilholt. Og det tror
da fa’en, kunne man tilfgje, at man
ikke vil saettes i bas, for sa havner man
jo lige preacis dér, hvor man hele tiden
har bestrabt sig sd uméadeligt at komme
vk fra: i ‘folk’- eller folk-rockkassen.
Og den lugter som bekendt ilde.

Men ideer til at komme videre findes
— osse mere farbare efter min mening.
»Vi méa vare bedre til at fascinere«, si-
ger Alan Olsen. »I 60’erne og 70’erne
satte man sig bare pa scenen med en
guitar og sagde til sig selv — »Jeg er in-
gen«—altsd en slags selvvalgt jantelov,
og han fortsztter, »hvis folk’en skal
overleve, skal vi mere over i entertai-
ner- og underholdningsstilen. Kontak-
ten med publikum er et enormt vaesent-
ligt element i det vi altid har lavet.«

Hvad den underholdning i hvert fald
ikke skal indeholde, siger Alan Olsen:
»Bgrn idag har altid skullet hgre efter
alle mulige steder, og nér de s endelig
slipper taget fra en ‘hgr-efter’-institu-
tion, sa skal de ikke hjem og hgre efter
en eller anden folkesanger.«

Jeg tror selv, at der er meget sandhed
i disse betragtninger. For mig at se
handler problemer med ‘folk’ og folk-
rock’en nemlig om, at der mangler en
tidssvarende formulering af problemet

foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn

Lars Lilholt. (Foto: Michael Harder).

— formuleringer, der ligger hinsides
selvhad og bitterhed overfor journali-
ster. Problemet er jo ikke, at ‘folk’ be-
hgver at vaere utidssvarende og uved-
kommende, men mere, at den i sin nu-
vaerende form ikke er lydhgr overfor de
strgmninger, der findes i samfundet.
Deter vigtigt at indse, at ‘folk’ kan vaere
liss& fascinerende som alle andre stilar-
ter, blot det ikke forfalder til at lane sig
frem fra andre stilarter eller ga til i eget
selvhad. Lanet fra andre stilarter er el-
lers det problem, man fornemmer, hos
en kunstner som Lars Lilholt: »I det
show, jeg kgrer med, vil du se guitari-
ster smide sig ned pa scenen, du vil se os
allesammen ga helt frem pé scenekan-
ten, ndr vi har solo’er og vi er alle sam-

men meget bevidste om, hvilket tgj, vi
tager pa.« Men det virker kunstigt og
pataget pa mig, nar det er guitarister
med ovationguitarer, der smider sig pa
scenen. Det er lan af form, der ikke di-
rekte lader sig overfgre til en anden stil-
art. Pulsen i musikken er europaisk og
ikke amerikansk — der er ikke et gran af
‘sort’” musik i Lars Lilholts méade at
spille pa. Og det er helt i orden, blot
man ikke sminker sin musik op med ku-
lgrer, den ikke har, for at lappe pa et
halsbrakkende image. Sa hellere tage
konsekvensen og std ved, hvad det er
man laver. Der er maske ikke sa langt
fra polka til publikum, som man tror,
men der er i hvert fald langt fra street-
funk til polka.



Anmeldelse

Uforlgst spending

af Karin Sivertsen

D. 9. dec. 1983 forsvarede lektor ved
Danmarks Larerhgjskole Frede V.
Nielsen doktorafhandlingen »Oplevelse
af musikalsk spending«. Handlingen
foregik i den store sal pA Emdrupborg,
som var godt fyldt. Der var lagt op til
drama, fordi et af bedgmmelsesudval-
gets medlemmer, prof. Finn Egeland
Hansen havde trukket sig ud af udval-
get i protest mod godkendelsen af dis-
putatsen og i stedet havde tilmeldt op-
position ex auditorium.

Med erindringens langtidsperspektiv
som hjalp tegner der sig nogle konturer
af begivenheden i min bevidsthed, kon-
turer, som har et andet, mere konkret
aftryk i selve afhandlingen. Det er kon-
turerne for og skyggerne af den evige,
uforlgste, ufrugtbare kamp om retten
til videnskabelig objektivitet.

Striden stod om to ting, databehand-
lingen af det empiriske undersggelses-
materiale og det for athandlingen me-
get vasentlige spandingsbegreb. Det
blev anfgrt, at der var et pafaldende
sammentref mellem den paviste musi-
kalske spending og simpel musikalsk
dynamik, sddan at de store steder i mu-
sikken ganske enkelt var de steder,
hvor der blev spillet hgjest.

Hvis denne kritik er sand (og ud fra
en kvantitativ betragtningsmade kan
man egentlig godt konkludere noget i
den retning) ville disputatsen vare alle
tiders stgrste svindelnummer og Frede
V. Nielsen ville vare i sin gode ret til at
grine godt i skagget.

Men jeg mener ikke det er sandt. Jeg
synes Frede V. Nielsen med sin dispu-
tats etablerer grundlaget for en ny be-
tragtningsmade af relationen menne-
ske-musik og jeg synes ordet SPAN-
DING er et godt ord til at betegne
denne relation. Det krever bare enorm
velvilje og fantasi at trekke denne er-
kendelse ud af disputatsens teknovi-
denskabelige kryptosprog. Af histori-
ske arsager har jeg imidlertid fglt mig
motiveret for dette.

I sin indledende opstilling af pramis-
serne for undersggelsen griber Frede
V. Nielsen resolut sit imaginare under-
spgelsesobjekt, den musikalske span-
ding og anbringer det i fri luft, midt
mellem det konkrete musikstykke og
lytteren. Handlingen sker naturligvis i
fantasien, det er en abstraktion, men
virkningen er god. Her har Frede V.
Nielsen en meget heldig hand.

Musikoplevelsen, siges der, er ikke
primeart knyttet til musikstykket og kan
heller ikke udelukkende forstas ud fra
lytteren, den er en begivenhed, der op-
star i speendingsfeltet mellem klingende
lyd oglytter. De to komponenteridette
lyddrama er imidlertid pa ingen méde
konstante, begge kan varieres uende-
ligt (en principielt uendelig rekke af
musikstykker pa den ene side og pa den
anden et principielt uendeligt antal per-
ceptionsmader). Det eneste der med
sikkerhed kan siges er at der sker noget
i ssammensmeltningen mellem de to.

Objektet musik forstas som konkrete

lydlige fremtredelsesformer med en
metafysisk bagvedliggende intension
og pa lyttersiden inddrages det psyko-
logiske bagland. Vi star altsa med to
rumlige stgrrelser, to bobler, som kan
ramle ind i hinanden forskellige steder,
evt. smelte helt sammen.

De méder lytteren kan modtage mu-
sikboblen pa beskrives under overskrif-
terne: kodefortrolighed, vark- eller
objektfortrolighed, selektiv opmark-
somhed, attitude, interesse/vaner, lyt-
tertype, opmarksomheds-vagenheds-
niveau. Med hensyn til den musikalske
side er der udvalgt to musikstykker,
som anses for specielt egnede til forma-
let. Dette program forekommer mig
bade at vare logisk konsistens og ud-
gore en ideel undersggelsesmodel.

Men sa begynder Simenonforsgget!
og det oplever jeg omvendt som meget
ufrugtbart, fordi der savidt jeg kanse er
indbygget en vasentlig modsigelse i
selve forsggsopstillingen. Pointen med
at benytte en nonverbal metode skulle
vel vere, at verbalsprogets logiske ef-

terrationalisering af de principielt ikke

rationelle musikoplevelser skulle om-
gas. Intensionen har formentlig varet,
at der skulle vere en direkte linie fra
musikoplevelse til neutral registrering.
Men det kan aldrig ske, nar oplevelsen
forlanges psykomotorisk kanaliseret ud
gennem hgjre hind, som det kraves
ifglge instruktionerne til forsggsperso-
nerne. Man kunne maske have accepte-
ret brugen af tangen og resultaterne af
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trykkeaktiviteterne som udtryk for en
reflektorisk reaktion, hvis der overho-
vedet ingen instrukser var givet pa for-
hand. Hvis det havde vzaret helt op til
forsggspersonen at bruge eller undlade
at bruge tangen efter eget gnske. Som
forsggsopstillingen fremtrader sker der
efter min mening en s@rdeles hgj sty-

‘ring af resultatet fra forsggslederens

side.

Overordnet kan man tale om fire
principielt forskellige lyttelag ved mu-
siklytning. 1. Form og strukturlytning,
hvor hjernens logiske funktion (venstre
hjernehalvdelsaktivitet) er impliceret.
2. Fglelsesmassig lytning, hvor den
subjektive oplevelseskvalitet er vigtigst
(hgjre hjernehalvdelsaktivitet). 3. San-
selytning, hvor kroppen er det primere
bearbejdningsorgan og 4. Meditativ
lytten, hvor ingen perceptionsform har
forrang, men personen lytter helt
»abent«.,

Det er min erfaring at mennesker,
der ingen musikalsk trening har pri-
mart lytter som beskrevet under 2. Mu-
siklerere og musikstuderende lytter
hyppigst som beskrevet under pkt. 1.
Smé bgrn og mennesker, der er meget
kropslige (bevidst eller ubevidst) har
hyppigst kontakt til lag 3. Den 4. lytte-
made forekommer blandt mennesker
med meditativ treening, men ogsa hyp-
pigt blandt musikere uden en séddan og
igvrigt tilfzeldigt hos personer fra de an-
dre nzvnte grupper.

Frede V. Nielsens forsggsoplag in-
teresserer sig hovedsagelig for lytte-
méade 1. Nar jeg mener at kunne kon-
kludere sddan skyldes det den s@gen ef-
ter ensartethed, der prager forsggsop-
stillingen, og det er hovedsagelig pa 1.
trin musikoplevelsen hos forskellige
personer kan udvise ensartethed. I de

| gvrige lag vil musikoplevelsen vare

serdeles individuel.

Hvor forsggsoplagget udviser en stor
abenhed, bliver selve forsggssituatio-
nen ekstremt begranset, og hermed bli-
ver begrebet musikalsk spending i
denne undersggelse ogsa et meget be-

. grenset anliggende. Der er et tydeligt

tvangspraeg over forsgget. Holdningen:
Det skal sgu passe, lyser langt ud af for-
sggssituationen.

Min erfaring er omvendt at det ikke
er muligt at f& en gruppe forsggsperso-
ners musikoplevelse til at passe ind i en
klar systematik. Jeg lavede et eksperi-
ment med et hold musikterapistude-
rende pa Aalborg Universitetscenter,
hvor jeg spillede et ukompliceret
stykke musik, som de ikke kendte. Jeg
fortalte ikke hvad det var, gav overho-
vedet ingen instrukser pa forhand og
undlod at tale om eksperimentets in-
tension.

Efter to gennemspilninger og indivi-
duel nedfzldelse af oplevelserne frem-
kom bl.a. fglgende udsagn: Person a:
Jeg fik gasehud over hele kroppen. Per-
son b: Min krop havde ingen tyngde.
Person c: Jeg blev iskold over det hele.
Person d: Sangeren havde en fantastisk
teknik. Person e: Jeg fglte at jeg gik ved
stranden. Person f: Det var noget kom-
mercielt lort. Person g: Jeg fik ulystfor-
nemmelser fordi der var hak i pladen.
Person h: Stemmen virker anklagende:
Person i: Min vejrtrakning blev tvun-
get ind i samme rytme som sangerens.
Person j: Jeg fik spendinger i benene.
Person k: Jeg gnskede mig i sangerin-
dens sted. Person 1: Jeg ville s& gerne
gore det rigtige, men jeg vidste jo ikke,
hvad det gik ud pa.

Dette er kun en brgkdel af de reak-
tioner, der fremkom, men hvis man ser

pa helheden skulle man ikke tro, det
var det samme stykke musik, der blev

forespillet for de 12 personer.

Dette kan ikke bruges til at modbe-
vise Frede V. Nielsens resultater, alene
fordi metoden her er verbal og fordi der
ikke er lagt veegt pa en specifik @stetisk
lytten (ogsd et meget vanskeligt be-
greb), men det kan maske satte ensar-
tetheden i disputatsens resultater i re-
lief.

Og her er visa naet til problemet med
det videnskabelige. Hvis Frede V. Niel-
sen ikke havde veret s& forhippet pa at
na frem til signifikante, materielle re-
sultater af en art, der kan maéles og ve-
jes pa doktorinstitutionens guldvegt
kunne der vere kommet epokeggrende
resultater ud af hans undersggelse, for
han arbejder jo med en principielt mu-
sikalsk model, med en bevagelig, man-
gespektret teori om musikalsk oplevel-
seskvalitet. Men objektivitetskravet
drzber fantasiens grneflugt og maser
alt liv omkring sig.

Ak ja.

1. Simenon er som bekendt navnet pa en be-
rgmt forfatter af spandingsromaner.
Hvad der er mindre kendt er at det ligele-
des er navnet pa den tang, Frede V. Niel-
sen har brugt i sine forspg med registre-
ring af musikalsk spanding. Ordet er en
forkortelse af udsagnet »Simultan et non-
verbal«.



Anmeldelse

»One for the money.. .«

af Ole Straarup

»... two for the show« — Musiksalterna-
tiv mellan motkultur och industri.
Temanummer: Nordisk Forum, tids-
skrift for kritisk forsking, nr. 39—40,
Kbh. 1983, 177 s., kr. 120.

Med snart to ar pa bagen har »... two
for the show...« ikke nyhedens inter-
esse lengere. Den er med sin placering
pa dokumentationshylden ikke selv et
alternativ mellem modkultur og indu-
stri. Men interessant. Ogsa fra den
synsvinkel, som jeg forbeholdte mig ret
til at anlegge, da jeg (for lenge siden,
uha!) blev bedt om at mene noget om
dobbeltnummeret: nemlig musikun-
derviserens. Vinklen senere, nu fgrst
lidt om opbygning og indhold.

»... Two for the show...« giver i ud-
drag resultaterne af det arbejde, som 3
ars-perioden op til bogens udsendelse
fandt sted i Nordisk Sommeruniversi-
tets regi, i musikkredsen. Det alterna-
tive (til den kommercielle kultur) var
NSU kredsens udgangspunkt, men
samtidig interesserede man sig ogsa for
den musik, der blev produceret kom-
mercielt. Med bidrag fra finsk, dansk,
norsk, svensk og islandsk side doku-
menteres denne dobbeltinteresse i en
blanding, som pa samme tid vidner om
stor bredde i arbejdet, om svingende
kvalitet og om de sarlige trek ved nor-
disk (og vel andet internationalt) sam-
arbejde: kompromis’er og manglende
stringens i udvalgelsen af materialet.

.popul@rmusikanalyseafsnittet

Alle skal jo med, hvis det skal vare rig-

tig nordisk.
Bogen er opdelt i fire hovedafsnit:
Populermusikanalyse (10 artikler),

Ungdomskultur og socialisering (3 ar-
tikler), Alternativernes ideologi og or-
ganisering (5 artikler) og Du har ingen
chans —ta’ den (alternativ pedagogik, 3
artikler). Derudover er der en kom-
mentar og debatafdeling samt en bog-
anmeldelse. Ingen af disse dele har no-
get med musik at ggre, og jeg skal ikke
komme n@rmere ind pa dem her. Blot
oplyse, at det drejer sig om en diskus-
sion om og af Hans-Jgrgen Schanz’ dis-
putats og om Ove Kaj Pedersens bog
»Videnskabsproblemet. — Introduktion
til positivismetraditionen, den klassi-
ske marxisme, Althusser-skolen, kapi-
tallogikken. «.

Som navnt er min vinkel fgrst og
fremmest (gymnasie)musikundervise-
rens. Maske lidt sn@ver og rettet mod
materialets brugbarhed i en undervis-
ningssituation. Men ogsa i trad med
forfatterne, forstaet pa den méade, at vi
har problemer tilfzlles. I forordet til
siges
det: ...Musikkvitenskapen hat i liten
grad beskjeftiget seg med ungdomskul-
turen i massemediasamfunnet. I for-
hold til samfunnsvitenskaperne sakker
musikkforskninga akterut pé dette fel-
tet, faget er ikke pa hgyde med situa-
tionen. Et teoretisk, begrepsmessig et-
terslep er resultatet av dette. ... Vi er

forngyd dersom vi med dette kan bidra
til utvikling av en tverrfaglig forstaelse
med tyngdepunkt i det musikalske.«
Forhabning om »forngyelse« hos lase-
ren! Spgrgsmal: Indfris den?

Béde ja og nej. Flere af analyserne
star explicit i geeld til Philip Tagg og
hans arbejde med popul@rmusikanaly-
se, et arbejde som fra flere sider er ble-
vet Kritiseret, men som bl.a. har sin
styrke i, at det i fornem grad er bundet
til og forklarer sig gennem det musikal-
ske materiale. Musikvidenskabens pro-
blem over for popule@rmusikken har
ikke alene varet bundet til de »sam-
fundsmassige« sider af sagen, men sa
sandelig ogsa til selve musikken, til
sound’en og til musikoplevelsen. Hvis
man ser pa musikanalyserne i bogens
fgrste afsnit som helhed (begaet af folk
som Alf Bjornberg, Katarina Brette,
Johan Fornis, Lars Lilliestam, Tapani
Ritaméaki, Trygve Soderling, Henrik
Adler og Lars Ole Bonde), tegner der
sig et billede af forskere og fortellere,
som er ved at fa flot hold pa den sam-
fundsmassige, sociologiske side af ana-
lysen og af den tekst- og mediemassige.
Derimod er de musikalske analyser og
eksemplerne i ord og noder fa og sum-
marisk-journalistiske eller mekani-
stisk-bombastiske. Sagt pa en anden
made: Man har et problem som Ador-
nos og med Adorno. Et par eksempler:
I Henrik Adler og Lars Ole Bondes ar-
tikel om Malurt — »Kriserock — eller
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rock i krise?« — far man en overbevi-
sende gennemgang af Malurt’s udvik-
ling, eksemplificeret med tekster og
pladecovers, samt nogle tankevaek-
kende bud pé spgrgsmélet om autenci-
tet. Men hvad skriver de to cand.-
mag.’er, der begge ogsa har dansk som
fag, om musikken? Ikke meget: »Mal-
urt spiller hard og kontant rockmusik
med rgdder i 60’ernes beatmusik. Mal-
urt er blevet betegnet som det danske
svar pa den amerikanske rock-guitarist
Bruce Springsteen siden denne ved en
koncert i Forum 1979 spontant medvir-
kede som gueststar. Selv siger gruppen,
at den foruden Springsteen er inspire-
ret af grupper som The Clash og det
danske rockband Gnags (MMS5/80).«
(...) »Musikalsk er Black out (...) den
af de 3 LP’er, som har flest rock-moder-
nistiske trek: dels en rekke elektronisk
bearbejdede lydkulisser, som setter
oplevelsesuniverset i relief, dels en
rekke minimalistiske motiver, 1-takts
melodiske figurer som skifter mellem
guitar og keyboards over mere tradi-
tionelle guitar-riffs, og som veksler
med den type kontrapunktiske melodi-
linier over 2 eller 4 takter, som er sa ka-
rakteristiske for den danske nyrocks
mainstream (et typisk eksempel er
»Mpd mig i mgrket«).« Disse er stort
set ordeneien 12 sider lang artikel frem
til den konkluderende opstilling af kva-
liteter, som definerer den »autentiske
fortzllemade« og disse kvaliteters
manglende tilstedevarelse i Malurt mu-
sik — nd, nej: »Malurts produktion og
udvikling.« Vil venstreflgjens analyti-
kere have rockmusikken for sig selv?
Hvad er det for (oplevelses-)kvaliteter
— af personlig art (?) — som analysen
endnu ikke kan rumme eller beskrive?

Et andet eksempel pa, hvor svert det

(endnu?) er at fa tingene til at nd sam-
men, kan man iagttage i den svenske ar-
tikel »Skrick och fascination — tva hit-
analyser«, der handler om Phil Collins-
nummeret »In The Air Tonight« og
Kim Karnes-nummeret »Bette Davis
Eyes«. Sammenlignet med Malurt-
artiklen indeholder denne artikel en
langt stgrre portion musikalsk beskri-
velse og analyse, nodeeksempler m.m.
(pedagogens kgbmandsagtige brug-
barhedskriterium igen!), men konklu-
sionen vokser ikke organisk ud af iagt-
tagelserne og analysen. BUM! siger
det: »Vi pastar helt frackt att bada 1a-
tarna uttrycker den gamla vérldsord-
ningens kris. Deras dubbelhet ut-
trycker pé flera sitt den kapitalistiska
véirldens egen dubbelhet: virlden dr
verkligen i idag bade vacker og skrik-
fylld, forforisk och hotande. Samtidigt
som de tva latarnas musik later oss ana
denna varlds upplosning, sd finns dar
element till ett efterkapitalistisk musik-
sprak, som inte bara atergar til forkapi-
talistiska modala strukturer, utan ut-
vecklar sddana aspekter tillsammans
med den borgerliga musikkulturens
frukter. I den meningen kan saledes
dessa bada kommersiella och politisk
omedvetna latar innehélla bade kritik
och utopi.« Jo, tak skal De ha’, fru
Kammerherreinde! For er det ikke sa-
dan med al »god musik«? Og hvorfor
anvende sadan et marxismistisk stgd
under bzltestedet som metafor for det
gys, som sidder sammesteds, ogsa hos
forskerne Bjornberg, Fornis, Brette og
Lilliestam i Sverige?

Er det saledes ud fra musikundervi-
serens serlige vinkel begrenset hvad
der er at hente af grydeklare sager, skal
det medgives at en rekke mere over-
sigtsmassige eller rent teoretiske artik-

ler er serdeles vagtige og vaerd at fa pa
lager: Trygve Séderlings om rockmu-
sikken forskellige »credibility’er«, Elo
Nielsens om CCCS-teorierne (Centre
for Contemporary Cultural Studies,
Birmingham) og Geir Johnsons om
»Poplaten som fortelleteknisk forme.

I afsnittet om ungdomskultur og so-
cialisering har jeg is@r haft glede af
Gestur Gudmundsons artikel om Jim
Morrison og Bruce Springsteen, »To
slags rockrebeller«.

I bogens tredie afsnit om alternati-
vernes ideologi og organisering vil Jens
Henrik Koudal artikel »Folkemusik —
drgmmen om habet« vere kendt af
Modspils  laesere, indholdsmassigt
ihvertfald. Den handler om den danske
folkemusikscene og — i forlengelse
heraf — om Evald Tang Kristensen.
Det har de godt af at fd noget at vide om
i de gvrige nordiske lande, ogsa selv om
de dér vil have lidt svart ved at se den
umiddelbare logik i koblingen mellem
artiklens to hoveddele. For danskere er
der et interessant indblik i finske for-
hold — »Rock och Nationalitet i Fin-
land«, skrevet af Tapani Ritaméki og
Trygve Soderling, og endelig giver Er-
ling Bjurstrom og Johan Fornis en fin
historisk oversigt og analyse af »det
svenske musikalternativ i 70’erne«,
dets organisation og manifestationer.

Bogens fjerde og sidste afsnit hand-
ler om ungdomsarbejde, padagogik og
rockmusik. Johan Fornés og Ove Sern-
hede fortzller om et uhyre perspektiv-
rigt arbejde blandt unge i Goteborg
(Lat Tusen Stenar Rulla) hvor man
gennem tilbud om undervisning i rock-
musik gjorde nogle tankevaekkende er-
faringer med identitetsudvikling, selv-
organisering og bevidstggrelse af og
blandt »forstadsungdomar«. »Rock-



1 Ggteborg har man
gennem tilbud om un-
dervisning i rockmusik
gjort nogle tankeveek-
kende erfaringer med
identitetsudvikling, selv-
organisering og bevidst-
gorelse af og blandt
»forstadsungdomar«.

musiken har den fordelen att den till
formen ar valdigt enkel. Alla kan ldra
sig de tre ackord och det raka trum-
komp som kravs for att det ska-lata
rock... Det star snart klart for de flesta
att for verkligen kunna spela som fore-
bilderna krévs traning i flera ar. Drom-
marna och visionerna tas dnda inte ner
pa ett alltfor brutalt sitt. Nar man plug-
gar in och kor sina tre ackord sa later
det ind4 s de skvitter. — Aven om man
inte har blivit stjdrna sa har man i alla
fall blivit Nagon; Medlem 1i ett rock-
band, man kan nagot, man har fatt ett
virde.« (Ove Sernhede, s. 144). De to
forfattere giver i den forbindelse ogsa

nogle vagtige bidrag til forstaelsen af
ungdomsarbejdet som del i strategien

* for social forandring, om vigtigheden af

at tage drgmmene alvorligt i dette ar-
bejde. Opmuntrende! (Ove Sernhede
har forgvrigt skrevet en bog om projek-
tet: »Av drommar vdver man...«. Bo-
gen er udgivet af Socialstyrelsen og kan
kgbes ved henvendelse til Utbildnings-
produktion AB, Box 16045, 200 25
Malmo, tlf. 040-29 10 50). Og sadan er
der tilsyneladende en verden til forskel
fra gymnasiemusiklererens arbejde i
institutionen og socialarbejderens i mil-
joet: Sgren Schmidt forteller om et
projekt med en »rock-dukke-opera om

de danske bgnder« pa Herlev Statssko-
le, med gymnasieelever altsa. Men det

" nar alligevel rimeligt sammen, nar vi

kommer til konklusionerne: »Autori-
tere socialisationsmgnstre aflgses af
selvregulering, gruppearbejdsoriente-
ring og kreativitet«. Men hvorfor netop
med rockmusik? Det far man efter min
mening ikke et udtgmmende svar pa.
Er det med samme begrundelse som
Sernhede nvner i citatet ovenfor? Det
er ligesom ikke nok at det ligger i luf-
ten.

»... two for the show...«skal man ef-
ter min mening vare glad for, men du
godeste hvor er den irriterende!
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Farveoplevelser ved musiklytning,

jvf. Daniel Perrets artikel i nr. 28, s. 40
Farverne til de tegninger, vi bragte i nr.
28 i forbindelse-med artiklen »Musik-.
kens indre vej«, er fplgende: Nr. 1: gyl-
den-gul. Nr. 2: hvid. Nr. 3: splv. Nr. 4:
lysebld. Nr. 5: turkis. — Farverne er
knyttet til oplevelsen af Bachs partita nr.
3 i E-dur for solo-violin, del 3-5.

THRILLER GANG - Popul@rmusikalsk Forum indbyder til
Mgderzkke om populermusik

onsdag d. 18. sept. 85
MUSIKVIDEOER
—musik igennem gjnene. Om genren
og den subjektive oplevelse af den. —
Aktuelle musikvideoer forevises.

torsdag d. 10. okt. 85
Fra GIRO 413
til ' THRILLER’
— populermusikkens materiale. Fra
melodi til sound, fra tonalitet til
modalitet, fra sangstemme til synthe-
sizer.

mandag d. 4. nov. 85
LYDTEKNIK og
LYDPROGRAMMERING
- besgg i moderne lydstudie.

!

onsdag d. 22. jan. 86
MUSIK-TEKNOLOGIENS
ASTETISKE DIMENSION
— oplag og diskussion med danske
musikere og teknikere.

Endvidere arrangeres en biograftur: sted: Klerkegade 2 (Musikvidenskabe-
aktuel musikfilm med efterfglgende ligt Instituts lokaler) lok. 7.
diskussion. tid: k1. 19.30

Arr. Populermusikalsk Forum/
NSU’s musikkreds Kbh.




Bogliste

En liste over nye beger, som vi mener

kan have interesse for vore lesere. Li- .
. tekster til samtlige numre. 360 sider —

sten tilstraeber ingen form for fuldstaen-
dighed.

John Cage Kassettserie. En specialudgi-
velse med 11 timers koncertoptagelser
og foredrag + informationshafte, alt
fra Cages besgg pa Henie-Onstad-
Kunstmuseet i 1984. Samlet arkivboks
Nkr. 800. (Best. Mats Claesson, Nenie-
Onstad Kunstcenter, N-1311 Hgvikod-
den, Norge).

Torben Enghoff: Solisten i Jazzen.
Publimus 1985. 48 s. 48,00. Tenorsaxo-
fonisten TE skriver om hvad der sker,
ndr en jazzmusiker spiller solo.

Johan Fornis: Taltprojektet. Musiktea-
ter som manifestation. Stockholm/Go6-
teborg 1985 (Symposion Bokforlag/
Skrifter fran Musikvetenskapliga insti-
tutionen, Goteborg: 10). JFs store af-
handling om den svenske musikbeva-
gelses stgrste samlede prastation: Cir-

kusteltforestillingen om den svenske
arbejderklasses historie. Med Noder og

English summary.

Jens Jgrn Gjedsted: Ny afrikansk mu-
sik. Publimus 1985. 96 s. 98,00. Fgrste
samlede prasentation af emnet.

Hanns-Werner Heister og Hans-Giin-
ter Klein (red.): Musik und Musikpoli-
tik im Faschistischen Deutschland.
Frankfurt/M 1984. Antologi med bl.a.
selvbiografisk bidrag af Henze og es-
says om K.A. Hartmann og Hinde-
mith.

Hans Werner Henze: Musik und Poli-
tik. Schriften und Gespriche 1955—
1984. Udvidet nyudgave med forord af
Jens Brockmeier. DTV Miinchen 84.

‘Svend Nielsen: Go’ morgen Karl Baj!

Sang blandt prinser og klunsere pd Nor-
rebro i Kpbenhavn; Optaget i 1958 af
Anders Enevig. LP-plade + kommen-

tarhefte 112 s. Forlaget Kragen, Kg-
benhavn 1985. Samlet pris: 98,00 kr. —
Dokumentarisk udgivelse om et szr-
preget miljg, ved musiketnolog fra
Dansk Folkemindesamling.

Herbert Oetke: Der deutsche Volks-
tanz. Mit einer Auswahlbibliographie
und einem Notenanhang von Dr. Kurt
Petermann. I-II. DDR - Berlin 1982
(Lizenzausgabe: Heinrichshofens Ver-
lag Wilhelmshaven-Locarno-Amster-
dam 1983). 594 s. + 358 s. 122,00 DM
(gennem  Wiss.  Buchgesellschaft,
Darmstad). — Grundleggende handbog
om folkedansens historie med henvis-
ninger, nodebilag og omfattende bib-
liografi.

Ralf Pittelkow (red.), Analyser af TV.
Medusa, Kbh. 1985. En antologi-lere-
bog, som bl.a. indeholder artikler om
musikvideo (af Jens F. Jensen og Bente
Kristiansen) og musik til TV-serier og
-film (af Jens Brincker).

FORFATTERE:

Bjarne Jprnees: Mag. art. i kunsthistorie, museums-
inspektgr ved Thorvaldsens museum.

Ole Ngrlyng: Cand. mag i musik/kunsthistorie, mu-
siklerer ved Det kgl. Teater, medlem af Modspils
redaktion.

Hanne Tofte Jespersen: Cand. phil. i musik, medlem
af Modspils redaktion.

Sgren Schmidt: Adjunkt i musik/dansk ved Herlev
amtsgymnasium.

Per Drud Nielsen: Lektor i musik ved AUC.

Peter Busk Laursen: Leder af forlaget PubliMus.

Peter Mgller: Organist ved Vor Frelsers kirke i Es-
bjerg, konservatorielerer, komponist.

Henrik Adler: Initiativtager til musikmagasinet Gaf-
fa.

Ole Strarup: Gymnasielerer i musik, formand for
Gymnasieskolernes Musiklererforening.

Karin Sivertsen: Cand. mag. i musik/historie, kandi-
datstipendiat ved AUC, medlem af Modspils re-
daktion.
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— Operafilm

— Paul Klee
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— Bach-fortolkning
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