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Dramma per musica

Brugen af musik i forbindelse med dramatisk frem-
stilling er universel. Det findes til alle tider i alle kul-
turer. Musikken er altid indgaet som en rytmisk-
klanglig del af ritualer og ceremonier. Grakerne er
bergmte for det greeske drama med dets integrerede
anvendelse af musik. Selvom vi ikke ved ret meget
om, hvorledes det 1gd, har der varet foretaget utal-
lige genopvaekkelsesforsgg. Et resultat af en sddan
bestrebelse blev operaen; sadan har det jo under in-
gen omstendigheder lydt. Og man er blevet ved: Ge-
samtkunstwerk-ideen er ogsa et foster af »det graeske
dramax.

Det hgjteknologiske informations- og mediesam-
fund, som vi kender det idag, har skabt en ny situa-
tion for sammenkoblingen af musik og drama. Elek-
tronikken har sat lyd (musik) og billed (visualiseret
fortzelling) sammen i utallige nye konstellationer, og
bragt det ud til alle i en grad som aldrig tidligere.

Vor verden er fyldt med musikdramatik. Der er
sat lyd pa alt, og til musikken fgjes i stadig stgrre
grad billeder og handlinger. Selv producerer vi mu-
sikdramatik fra vor fgrste sangleg til begravelsens
klingende ritual. Musik har altid varet forbundet
med drama, men det er somom, vi i de senere ar har
givet los for enheden og dens forlgsende og kommu-
nikerende muligheder. I de sidste ti &r, medens kon-
certinstitutionen med dens abstrakte, autonome mu-
sik har haft det vanskeligt, er der sket en sterk for-
ggelse af de musikdramatiske aktiviteter og udtryk.

Panorerer vi hen over tilbudene, overraskes vi
over mangfoldigheden: fra operafestivaler til egns-
spil med sang og musik, fra operette pa Bellahg;j til
rock musical i Huset, fra Heibergs og Hartmans Syv-
soverdag i Fredensborg Slotspark til Annie get your
gun pa Nyborg Vold.

Hvert lag i samfundet, hver generation har sa at
sige sit musikdramatiske udtryk. Der er noget for en-
hver smag: fra politisk agitation med tunge rytmer til
serieproduceret drgm i klingende pastel, fra harmlgs
spog til engageret humanisme.

Vi har i dette Modspil-nummer pejlet ind pa tre
musikdramatiske genrer: Opera, operette og musi-
cal. Og vi har sggt at betone det teatralske element
som den faktor, der forener musik og drama. Det er
blevet til artikler og interviews om opera som fremti-
dens kunstart, og om dens bolig. Ikke mindst en for-
ening som Operaens Venner, med sine 2.500 med-
lemmer fortzller om en gget interesse for kunstarten
herhjemme. Det samme kan leses ud af de stigende
belegningsprocenter pa Det kongelige Teater og
Den jyske Opera. Er det at ga til opera nu blevet be-
friet for den borgerlige bismag, der hang omkring in-
stitutionen?

Operetten, der engang var en fast bestanddel af
privatteatrenes repertoire, synes pa vej tilbage. Er
der i denne genres teatermassige karakter med dens
rige brug af det sceniske nye muligheder at hente?
Fra Amerika har vi omsider fdet musicalen ind pa te-
atret, men ogsd i f.eks. skolerne som padagogiske
arbejdsprocesser. Det har givet et nyt publikum,
hvilket f.eks. Bellevue Teatrets rock-musical-succes
er et eksempel pa.

Musikkens fglelsesforlgsende kraft udnyttes mere
og mere i teatermassige sammenhange. Peter Lang-
dals skuespil-iscenes®ttelser er et godt eksempel pa
en ny og udvidet made at bruge musikken pa. Han er
endog néet dertil, at han kan kalde en af sine produk-
tioner »en opera uden sang« —dramma per musica.

Ole Ngrlyng.






Opera som fremtidens kunstart

Af Ole Norlyng

Opera og revolution

Ikke sjeldent ma man i disse »post-mo-
derne« tider standse op og undres. Er
sort blevet hvidt? For ca. 20 &r siden ud-
talte en af de mest fremtredende skik-
kelser i den moderne kompositionsmu-
sik, Pierre Boulez, at alle operahuse
skulle breendes. Idag, efter at have diri-
geret 70’ernes vigtigste Ring-opfgrelse,
har samme Boulez bl.a. bekledt posten
som vicepraesident for det team, der
stod for Bastille-opera-projektet i Pa-
ris.

Selvom hele projektet pa grund af de
politiske @ndringer i Frankrig er opgi-
vet, er det dog tankevakkende, at man
kan forestille sig at fejre 200-aret for
stormen pa statsfengslet Bastillen —
den maske vigtigste begivenhed under
den store franske revolution — ved pa
samme sted at indvie en opera. Fra
faengsel til opera, fra borgerlig revolu-
tion til borgerlig kunstinstitution. Er
der en sammenh@ng mellem revoluti-
onens store dandelige prastationer,
f.eks. menneskerettighederne og de-
mokratiet og den vestlige kulturs mest
komplekse kunstform? Hvordan kan
man overhovedet tenke pa at fejre re-
volutioner med operabyggeri?

Uanset hvad man vil uddrage af Ba-
stille-operaprojektets forlis, kan det
ikke skjule det faktum, at opera og mu-
sikdramatik i det hele taget star ander-
ledes sterkt placeret i dagens samlede
kulturelle billede end tilfeldet var for
20 ar siden. Dengang var der ingen, der
vovede at pastd, at operaen er fremti-

dens kunstart. [ dager det en af den eu-
ropaiske operascenes stgrste successer
og mest interessante forkempere —
Bruxelles-operaens chef, Gérard Mor-
tier’s faste udtalelser.

At operaen er fremtidens kunstart
settes dog i et problematisk sker, nar
man samtidig ma konstatere, at mange
taler om krise — en krise, der truer med
at udhule repertoire og umuligggre
produktioner.

Krisen

Egentlig er det vel n@ppe rigtigt at tale
om krise. Det, der er tale om, er udfor-
dringer, der for nogle, ikke mindst
dem, der ikke brander for kunstarten,
ser ud som livstruende barrierer. Men
kunst som sadan er altid i »krise«. Kri-
sen er et mal for helbredstilstanden.
Uden krise ingen nyformulerede
spgrgsmal og ingen baggrund for forny-
else. Krise er liv, men liv pa en knivsaeg.

Kunsten, i dette tilfelde musikdra-
matikken, er ikke offer for en uover-
skuelig krise. Vanskelighederne har
nemlig ikke sa meget med selve kun-
starten at ggre. Det er de ydre rammer,
hvorigennem kunstarten materialiserer
sig, der er kriseramte. Det er en gkono-
misk krise.

Det materielle lavvande og de bor-
gerlige regeringers holdninger bringer
krisen ind i musik- og teaterlivet. Det
gelder for den etablerede musikdrama-
tik, operaen, det gazlder for de mere
padagogiske initiativer, det eksperi-

menterende og for de mere amatgrag-
tige udfoldelser. Fra hgjre, men ogsa
fra venstre, er der bred enighed om, at
der skal skeres ned og fordeles pa en ny
made, ogiden sammenhang siger man:
opera er for dyrt. Problemet er ikke
opera som sadan, men det at holde om-
kostningerne nede, at holde lave bil-
letpriser samtidig med, at den kunstne-
riske standard ikke daler.

Forsvar for operaen
Nar de musikdramatiske udtryks eksi-
stens er truet pa grund af gkonomi, ma
musikdramatikken fgre sig frem med
savel overbevisende kunstneriske re-
sultater, som argumenter der retfaerdig-
gor de store summer, der spenderes pa
kunstarten. Her hjzlper det ikke med
resonnementer a la »En afteniDetkgl.
Teater er altid noget ganske sarligt. «
For at finde frem til slagkraftige ar-
gumenter er det vigtigt at forsta, hvad
opera —i videste forstand musikdrama-
tik — egentlig er for noget. Med fano-
menet MUSIK — DRAMATIK er vi
placeret i en teatralsk verden. Teatret
er fra dets oprindelse ritualernes hjem
fyldt med symboler og allegorier. Tank
blot pa teeppet, der afdekker —afslgrer!
Teatret er et sted som kirken, hvor vi
sgger myterne, vor identitet og huma-
nitet. Efterhanden som teknologien
har afmystificeret lag pa lag af tilverel-
sens niveauer, er ritualet, symbolet og
de dermed forbundne irrationelle fglel-
sesoplevelser — jeg-tab og transcendens



— blevet mere og mere ngdvendige be-
tingelser, hvis vi skal overleve som »hu-
mane« vaesener.

Med musikken som basis og kataly-
sator har vii teatret mulighed for at fgle
den urgamle sammenhgrighed mellem
myter, riter og kunst. Det er en fglel-
sesoplevelse, der leder til tankevirk-
somhed.

Musikken

Bade for at udfgre og opleve musik
kraves koncentration. I vort overor-
dentlig hurtigtlgbende, fragmenterede
informationssamfund er koncentration
blevet en sjeldenhed. Strgmmen af det
flygtige medfgrer en anden oplevelse af
tidsforlgb, og evnen til at fastholde sy-
nes mere og mere at ga tabt. Enhver
folkeskolelerer ved, hvorledes evnen
til at koncentrere sig er sterkt reduce-
ret. De ved ogsa, hvad det betyder. Her
har musikken en vigtig funktion. At
spille, men ogsa at lytte kraever en kon-
centreret arbejdsindsats. Hertil kom-
mer, at musik udfgres og ligeledes ofte
opleves i fellesskab med andre. Musik
er et socialt fenomen, der kraver be-
vidst social adfaerd.

I den musik-sociale adfaerd bliver
deltageren en part af et kollektivt fel-
lesskab, der i sin type gar tilbage til
kunstens religigse udspring. Ud fra den
betragtning kan man fastsla, at opera er
en fzllesskabets kunstform, der opstod
som endnu et forsgg pa at genopvaekke
det graeske drama, en af den vestlige ci-
vilisations store humanistiske frem-
bringelser.

Siegfried, I11. akt, Der Ring des Nibe-
lungen, Bayreuth 1876.




Scenebilledet i en opera — scenografien,
kostumerne, lyset og selve den spille-
meessige udfoldelse —er en visuel dimen-
sion, der eksisterer parallelt med musik-
ken. Medens den pdgeeldende musik i

operaens opfgrelseshistorie ikke har
endret sig nevneverdigt, har scenebil-
ledet cendret sig i takt med vore visuelle
vaner og smagsnormer. Scenebilleder-
ne, der fplger de skiftende Wagner opfp-

relser, er et godt eksempel pd, hvad det
er, man »ser« i Wagners musik. Sieg-
fried, IIl. akt, Der Ring des Nibelun-
gen, Bayreuth 1963.




Dramatikken

I denne samnienhang er selve det dra-
matiske, det episke aspekt uhyre vig-
tigt. Vi bevaeger os her direkte ind i det
menneskelige drama, for at give os fan-
tasien i vold. Identifikationen — at ggre
sig til ét med en verden uden for én selv
—er en grundleggende faktor. I det epi-
ske forlgb oplever vi de psykologiske,
de etiske og de politiske kampe pa et ri-
tualiseret plan. Teksten, operaens li-
bretto, er broen til den litterere dimen-
sion, der afspejler diverse kulturelle
perioder. I middelalderens mysteriespil
er det kirkens budskab, der bliver for-
midlet. 1 Barokoperaen finder vi det
absolutistiske magtapparats pragtfulde
selvbekraftelse byggende pa rationalis-
mens logik. 1700-tallets buffo opera er
borgerskabets hverdagsidentifikation
praeget af den roussauske fglsomhed.
Revolutionstiden skaber befrielsesope-
raen. Det italienske melodrama i den
romantiske periode er et talergr for det
undertrykte folks lengsel efter frihed.
Wagner formulerer med Ringen en ro-
mantikkens holisme, etc., etc.

Den menneskelige stemme

Men hvad er det, der ggr operaen sa
serlig nerverende, at nogle kan heev-
de, at det er fremtidens kunstart? Netop
i vor EDB-verden, hvor vi oplever
mere og mere gennem elektronisk re-
produktion uden fysisk narver, far
operaen som totalteater en ny mulig-
hed. I tidligere drhundreder var opera
pa en vis made datidens TV rent under-
holdningsmassigt. Nu er operaen op-
fgrt i operahuset en af vore f& mulighe-
der for at slippe vak fra video og TV
skerme. Den fysiske tilstedevearelse af
dirigent, orkester, kor, solister etc. —
den fysiske lyd s@tter ind som en forlg-

ser af indre oplevelser, hvoraf ny er-
kendelse fgdes.

Det er den menneskelige stemme
som medie, der overfgrer budskaber-
ne. Det egentlige bindeled mellem det
kunstneriske produkt og det oplevende
publikum er sangeren og hans brug af
stemmen. Brugen af stemmen i opera —
som brugen af kroppen i dansen — rum-
mer bade noget meget banalt og noget
dybt metafysisk. Fra smagtende senti-
mentalitet a la »hjerte — smerte« til
f.eks. brugen af utrolige koloraturer

som udtryk for vanvid. Den menneske-

lige stemme giver tilhgreren en mulig-
hed for dyb identifikation med det, der
foregar pd alle planer. Tilskueren/tilhg-
reren kan projicere sig fysisk ind i ver-
ket. Lyden gar sa at sige ikke blot ind i
grerne, den rammer ogsa underbe-
vidstheden. Stemmens psykologiske,
somatiske virkninger er af enorm be-
tydning. Vor jeg- og omverdenople-
velse har ogsa med stemmen at ggre.

Brugen af stemmen har igennem ti-
derne varet underlagt forskellige ide-
aler fra barokkens affektpsykologi til
ekspressionismens anvendelse af hyl og
skrig. Modernismen efter 2. verdens-
krig havde i hgj grad en tendens til at
umenneskeligggre brugen af stemmen
som en naturlig konsekvens af den ge-
nerelle fordrivelse af mennesket fra
kunsten i vort arhundrede. Men det er
som om mennesket er pa vej tilbage. I
musikdramatikken giver det sig bl.a.
udslag i et forsgg pa igen at opfatte
stemmen som et menneskeligt instru-
ment og ikke som blot et instrument
blandt alle andre.

Med Gérard Mortier’s ord:

Operaen opfert i operahuset er frem-
tidens kunstart, fordi den er den eneste
kunstart, der appellerer til alle sanser,

og fordi den menneskelige stemme i sin
grundleggende kropslighed har mulig-
hederne i sig for at kommunikere pa dy-
bere niveauer end andre kunstneriske
udtryk. (Her kan man nok tilfgje dan-
sen!) Hertil kommer de sociale og psy-
kologiske  faktorer. - Musikdramatik
bringer folk sammen i feelles oplevelser,
i feelles udtryk. Musikdramatik er sdle-
des vigtig for vor trivsel alene og sam-
men. Kunstarten skaber bedre livskvali-
teter.

En elitzer kunstart

Rummer det musikdramatiske udtryk
fremtidenisig, s rummer operaen som
institution en lang rekke problemer,
der hanger sammen med hele den kul-
turelle situation, og den gransedrag-
ning mellem finkultur, popularkultur
og folkekultur, der finder sted. Skal
opera have nogen mening, er det vigtigt
at acceptere sandheden i Mortiers udta-
lelse om, at opera er eliter, fordi den
omfatter s& utrolig meget. Nar et kunst-
nerisk udtryk er sa komplekst, kan det
ikke undgas, at det krever meget af sit
publikum. Det er pa den anden side
ogsé rimeligt at regne med, at publikum
ligeledes forlanger noget. Opera er in-
tellektuelt udfordrende tvers hen over
grav og rampe.

Andre musikdramatiske former, der
indgar i populere og folkelige forma-
tioner, er ogsa pa deres made elitare.
Men utrolig mange fordomme er med
til at skabe afstand mellem fin-, tradi-
tionel og professionel kunst pa den ene
side og folkelig, eksperimenterende og
amatgr-pedagogisk kunst pad den an-
denside. De to fronter har det gensidigt
med at bekampe hinanden, for hver
is@r at vere ene om at modtage de sta-
dig mindre gkonomiske midler, der stil-
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les til radighed fra samfundets side.
Det, der adskiller de to lejre, er pa den
ene side en sterk fokusering pa den
kreative proces som det egentlige over
for denisolerede fokusering pa produk-
tet. Begge lejre kunne imidlertid godt
lere noget af hinanden. Det professio-
nelle musikteater kunne godt veare
mere paedagogisk, og det pedagogiske
musikteater kunne godt vaere mere pro-
fessionelt.

Rids af en udvikling

Problemerne kan spores tilbage til den
udvikling, der fulgte efter 1. verdens-
krig. 11930’erne og 1940’erne bliver det
at gd til opera mere og mere betragtet
som et socialt ritual for de rige. Det
sker samtidig med, at nykomponerede
operaer fremkommer sjzldnere og
sjeldnere. Repertoiret stivner til et
snavert udvalg af veerker fra Mozart til
Puccini. Det er dette meningslgse ritu-
al, der satiriseres over 1 slutscenen af
den geniale Marx Brothers-film »A
night at the opera«. Publikum er her
holdt op med — eller lader i hvert fald
som om, de er holdt op med at skelne
mellem det latterlige og det sublime.
Opera og det at gé til opera blev drevet
ud i det burleske.

Trods den musikalske modernismes
angreb pa genren, begynder udviklin-
gen delvis at vende efter 2. verdenskrig.
For det fgrste blev der i Tyskland gen-
opbygget en lang rekke operahuse, der
under krigen var blevet jevnet med jor-
den. De nye operahuse fik en avanceret
sceneteknik, "hvorved der i produktio-
nerne kunne realiseres mere end tidli-
gere. Man kunne nu begynde at fglge,
hvad der allerede var sket inden for det
moderne teater og inden for det store
nye medium, filmen. Ikke mindst den

moderne belysningsteknik fik enorm
betydning f.eks. i Wieland Wagners re-
volutionerende Wagner-iscenesattel-
ser.

Dernast er udviklingen i Amerika af
overordentlig betydning. Der sker en
valdig vekst i operakompagniernes an-
tal og antallet af opfgrelser. Der bygges
operahuse med Lincoln Centrets Me-
tropolitan Opera som kronen pa ver-
ket. De nye medier tog ogsé operaen til
sig, fgrst og fremmest grammofonpla-
denog TV.

Instrukterens kunstart
Fornyelse kom fgrst og fremmest fra
udviklingen i operaens teatralske di-
mension. Efter at verismen (opera i
dens mest realistiske udformning) for
alvor havde udspillet sin rolle i
1950’erne,blev nytaenkning og et avan-
ceret dramaturgisk forarbejde en ngd-
vendig betingelse for at forlgse de
mange lag, der ligger i de store musik-
dramatiske varker, og som samtidig
kan vare med til at betone verkernes
samfundsmassige relevans. Som den
tidligere navnte leder af Bruxelles-
operaen, Gérard Mortier udtaler:
»Skal opera — ja, musikdramatik i det
hele taget — lykkes, skal det bade vare
fantastisk og logisk. Man ma gennem-
tenke, hvorfor der szttes dette eller
hint op i hvilket teater for hvilket publi-
kum pa hvilket tidspunkt. Der mé ska-
bes et specifikt program baret af enidé.
Denne idé kan bestd af en belysning af
en periode, en forfatter, en komponist,
en kade af diverse varker sammen-
holdt af et fazlles idéindhold eller en
samlende tolkning etc.

F.eks. kan man som idé have »antik-
ken« og belyse det ved at sammenstille
opsatninger af Glucks Orfeus og Ber-

lioz’ Trojanerne. Hermed kunne man
komme til at belyse den klassicisme,
der findes midt i Berlioz’ overvaldende
romantiske univers, og omvendt — den
moderne emotionalisme Glucks musik
rummer midt i dens statuariske karak-
ter.

En af grundene til, at opera er popu-
leert i dag, ligger i den avancerede og
gennemtankte iscenesazttelse. Det er
de epokeggrende isceneszttelser af
klassikerne langt mere end eventuelt
nykomponerede varker, der markerer
kunstarten for tiden. Dette faktum har
sin historie.

Oprindelig var operaen et aristokra-
tisk anliggende, hvor kun aristokratiet
forstod reglerne. I 1800-tallets begyn-
delse overtog bourgeoisiet for alvor
operaen som DERES kunstart. Ope-
raen blev omfavnet af kapital og inve-
stering med profit for gje. Profit kunne
bedst skabes gennem reproduktion. I
vort arhundrede ser vi dette kapitalisti-
ske princips triumf. Man reproducerer
og reproducerer sa sofistikeret, at det
bliver en kunst i sig selv. En nyopsat-
ning af Mozart af en stor instruktgr er
kunst. Denne »reproduktionens tri-
umf« er spendende og giver store mu-
ligheder, men den er ogsa farlig, da den
har en tendens til at umuligggre skabel-
sen af nye varker.

Vi er for tiden i en periode, hvor det
kreative fgrst og fremmest bygger pa
reproduktion og »genbrug«—nogle kal-
der det postmodernisme.

Den nye reproduktionskultur bety-
der, at store instruktgrer i dag kan for-
lpse klassikerne for et stort moderne
publikum. Vi ser i et moderne sprog og
i en moderne sammenheng, hvad det
var, Verdi og Wagner ville fortelle.
Udfra denne forstaelse af opera som



kunst er Chéreau-s ops&tning af Rin-
gen populer kunst (TV-udbredelsen).

Den nykomponerede opera
Den nye opera-interesse er ikke ensbe-
tydende med, at situationen udeluk-
kende er lykkelig. De gkonomiske van-
skeligheder, kunstarten ka&mper med,
er allerede omtalt, og nok sa problema-
tisk er, at repertoiret trods udvidelser
stadig udggres af den gode snes travere
fra forrige arhundrede. Modernismen
forbandede operahuset, og herfra sva-
rede man igen med at udelukke moder-
nismen, afvist af det bredere operapub-
likum. Igen har de sidste tiar vist, at ud-
viklingen pé dette felt kan vende. Der
komponeres nu store mengder af mu-
sikdramatik igen, og enkelte — f.eks.
Glass, Stockhausen, Maxwell Davis,
Reimann og andre har oplevet noget,
der ligner succes . Men i langt de fleste
tilfelde, nar det drejer sig om nykom-
poneret opera, glemmer komponisten
at tilgodese den teatralske dimension.
Han komponerer for orkestergraven og
for sangere placeret i et statisk scene-
billede. Komponisterne interesserer sig
ikke nok for, hvad det at arbejde med
teater betyder. Og resultatet er, at
trods musikkens store kvaliteter virker
resultatet kedeligt og fortenkt. Person-
ligt foler jeg, at det, at vi er vendt til-
bage til troen pad myternes vardi, kan
give den nykomponerede opera den
teatermassige saltvandsindsprgjtning,
der er ngdvendig. I mytens fellesska-
bende fortzlling ligger teatrets store
mulighed i dag, og en del komponister
har i deres emnevalg for ny opera vist
gje for dette.

— Og sa ma der overalt i det etable-
rede teater ggres oprgr mod det omsig-
gribende bureaukrati. Fagforeningsty-

ranni er uforeneligt med kunstnerisk
entusiasme. Samarbejde pa tvars af
alle grenser, og fgrst og fremmest mel-
lem dirigent og iscenestter, skal sikre,
at den velbegrundede fallesidé gen-
nemsyrer og forener alle elementer i
realisationen.

Kunst skabes hverken af penge eller
mirakler (skgnt begge dele kan lette pa
situationen) — men af viden og enthusi-
asme tilsat en god portion sved. Gérard

Mortier slutter sine udtalelser i L’Ex-
presse med, at sige:

»En teaterarbejder bgr ikke eje mere
end to kufferter. Ejendom holder én
tilbage. Viskal vaere vandrende ggglere
med en mobil scene, der kan slaes op
der, hvor der er et nyt publikum.«

Artiklen er baseret pa interviews, Gérard Mortier
har givet til L’Express, Opera (marts—maj 1986),
artikler i arbgger udgivet af Nationaloperaen i
Bruxelles, samtaler med Michael Schgnwandt,
samt egne overvejelser.

Medens senromantikken dyrkede en scerlig form for teatralsk realisme, blev de mest
overbevisende realiseringer af Wagners veerk i 1950-60’erne et udtryk for en abstrakt
forenkling, hvor det essentielle samlede sig om rene liniespil (cirkeludsnittet) og
steerke lysvirkninger. De nyeste opscetninger sgger ikke mod den slags rene virknin-
ger, men derimod arbejdes bevidst med gennem en rig og fantasifuld brug af seetstyk-
ker fra diverse tidsaldre at aktivere tilskuerens associationsevner. Gibichungernes
hal i Gétterdimmerung har faet sgjlerne tilbage, men ikke i form af teatralsk realis-
me, men i form af sgjler, der signalerer Wagners samtid. De seneste Wagner-opscet-
ninger er i hgj grad med til at understrege, at vi lever i iscenesctterens og scenogra-

fens epoke.
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Operaens bolig
Af Bjarne Jprnees

Hvad kan man som betalende tilskuer/hgrer forvente af et operahus. At man kan hgre og —-
iser nuomstunder, hvor iscenesattelsen spiller en sa stor rolle —at man kan se. Hgre kan man
i de fleste operahuse. At kunne se, hvad der foregar pa scenen, er et helt andet problem,
afhaengigt af operahusets sociale og historiske udvikling.

Hofoperaen
De fleste operaer blev i kunstartens fgrste ar opfgrt
i hofkredse i anledning af en festdag i fyrstehuset og
i allerede eksisterende rum, som f.ex. flere af Mon-
teverdis operaer i Mantovas Palazzo Ducale, eller
udendgrs som de tidlige florentinske operaer ved Pa-
lazzo Pitti. Disse forestillinger var planlagt ud fra ét
synspunkt, fyrstefamiliens, og alle andre tilskuere sa
mere eller mindre godt i forhold til rang og stand.
Hofoperaen fortsatte som institution op gennem
tiderne og fik efterhanden pragtfulde arkitektoniske
rammer. Skemaet er sa godt som altid det samme:
konge- eller fyrstelogen er anbragt midt for scenen,
havet op i balkonhgjde, og tilskuerne satte sig hiera-
kisk 1 forhold hertil. Logerne helt oppe ved prosce-
niet var dog i visse tilfelde serligt eftertragtede.

Det offentlige operahus
Operaforestillinger tilgengelige for alle (der havde
rad) er en foreteelse nasten lige s gammel som op-
eraen selv. Hvis operaens fgdsel s@ttes til Firenze ar
1600 med Jacopo Peris Euridice (hans Dafne fra
1597 kendes ikke), sa &bner det f@grste offentlige op-
erahus, Teatro San Cassiano, i Venezia 1637. 40 ar
senere var der ti operahuse i denne by, og gennem
resten af 1600-tallet og i hele 1700-tallet blev der op-
fgrt talrige operateatre bade i Italien og i det gvrige
Europa.

De tidlige italienske operahuse opfgrtes og ejedes

af private, ofte adelsmand, som financerede driften
gennem salg eller udlejning af loger. Senere stod en
stat eller et fyrstehus badde for opfgrelsen af opera-
huse og for gkonomien, men stadigvak dekkedes
udgifterne i hgj grad gennem abonnementer, tegnet
af de bedrestillede i samfundet. At et teaters drift
helt skal vare afthengig af statstilskud og -subvention
som i dag, hvor en billet koster staten mere end den
pris, k@beren betaler, ville vaere utenkeligt i de for-
ste 300 ar af operaens historie.

Ogsa 1800-tallet var en rig periode arkitekturhi-
storisk set for operahusets vedkommende. Exem-
plerne spaender fra enkle, nyklassicistiske bygninger
som Nationaltheater i Miinchen til de stilefterlignen-
de, store, overdadige — for mange teatergengere
»rigtige« operahuse —som I’Opéra i Paris, kaldet Pa-
lais Garnier efter arkitekten, og Staatsoper i Wien
(et af forbillederne for vort Kgl. Teater). Ogsa disse,
i og for sig borgelige teatre, er hierakisk indrettede.
Som tilskuer er det vigtigt, hvis man vil se, at fa en
plads inden for den trekant, hvis spids ligger i balko-
nens midterloge. Hvis man kommer for hgjt op eller
for langt ud til siderne, f.ex. i bunden af en loge, skz-
res store dele af scenen vak, og en del af oplevelsen
gar tabt.

Arsagen hertil er, at opera-arkitekter helt op til
vor tid har gentaget barokteatrets form: et hestesko-
formet tilskuerrum med loger i flere etager, hvorfra



publikum kunne se hinanden lige s& godt, eller bedre
end scenen. Denne indretning af teatret passede til
barokscenens idealer og til den tids publikums krav.
Scenebillederne, hvis perspektiviske virkning var
det vigtigste aspekt, var ikke altid individuelt udfor-
mede til bestemte forestillinger. En sal var en sal og
kunne bruges fra opera til opera. Dekorationen var
kun en baggrund for sangerne, som pa grund af lys-
forholdene (levende lys) matte bevage sig helt
fremme pa scenen i rampelyset. Pa denne made
kunne alle langt bedre se sangerne, hvis det ellers var
det, man ville.

Det at ga i operaen var nemlig andet og mere end
at lytte til musik og sang. Det var socialt samver,
samtale, flirten, indtagelse af mad og drikke. Og der-
til var de dybe loger velegnede, ogsa fordi de kunne
have gardiner ind mod teatersalen. Christian Elling
citerer i sin »Operahus og Casino« flere udtalelser
om publikumstgj under operaforestillinger i Italien
og skriver om kortspil, visitter og spisning som en del
af det at ga i operaen. Hertil kunne komme carneval
og spil, deraf titlens Casino, et etablissement der ofte
var indrettet i et s@rligt rum i et operahus.

Hore eller se

Der ligger en distinktion i sprogbrug mellem at hgre
eller at se en opera. Det var tidligere ikke korrekt at
sige, »jeg sa den eller den opera«, opera hgrte man.
Mange af de operaforestillinger, som produceres i
dag af fortolkende isceneszttere som Patrice Ché-
reau, Karl Ernst Herrmann og andre, er det fuldt ud
lige sa vigtigt at se som at hgre. Og det kan vere
svart i ®ldre operahuse. Miseren skyldes, at barok-
teatrets indretning genfindes i de store operahuse,
som endnu fungerer som verdens ledende scener: La
Scala, Pariser- og Wieneroperaen. De to sidste te-
atre szlger billetter »sans visibilité« eller »Hohrplat-
ze«. For at sidde pa disse pladser ma man virkelig
vere audio-entusiast. Stapladserne og galleriet i
disse huse er dog de @gte operafanatikeres domane.

Loabii-d v J’c/z P
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Teatro Regio i Torino, 1738. Grundplan og snit ved prosce-
niet. I balkonens midte kongelogen.
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Med foragt ser de bogstaveligt talt ned pa det pzne
borgerskab pa de dyre pladser i parkettet (som i @v-
rigt ikke regnedes for fint i barokteatret).

Richard Wagner stillede krav om en serlig aku-
stik, og at alle skulle kunne se i hans Festspielhaus i
Bayreuth; hans Gesamtkunstwerk skulle kunne op-
leves gennem béde gre og gje. Udviklingen i vort ar-
hundrede har gjort dette til et ideal for al teaterbyg-
geri, selvom funktionalismen i 20’erne og 30’erne al-
drig rigtig kom til at preege opera-arkitekturen. Kun
fa huse daterer sig fra denne periode. Til gengzld har
denne stil spillet en vis rolle ved genopfgrelsen af
nogle af de tyske operahuse, der var blevet totalt
destrueret under anden verdenskrig. Disse huse er
mere demokratiske end deres forgengere, hvad visi-
bilitet angar, selv om systemet parket, balkon og
gvre etager gentages. Men trods alt ser man nogen-
lunde ogsa fra de billige pladser i to efter krigen gen-
opfarte operahuse som Deutsche Oper Berlin og
Staatsoper Hamburg.

Nyere operahuse
Operahuset er pA mange mader et symbol pa et sam-
funds kulturelle udvikling og gkonomiske stade. I
det andet kejserdgmmes blomstringstid pabegynd-
tes I’Opéra i Paris, stilistisk set nok denne periodes
arkitektoniske hovedvark: Da Australien i
1950’erne havde vundet tilstrekkelig national selv-
sikkerhed, skulle der opfgres et nyt stort operahus i
Sydney. Den udskrevne konkurrence blev vundet af
Jorn Utzon 1 1956, men huset abnede f@grst sine dgre
1 1973 efter lange trakasserier og forandringer af ar-
kitektens intentioner. Alligevel er Sydney-operaen
et arkitektonisk mestervark og et nationalt monu-
ment.

Et andet, nyere operahus — et helt teaterkompleks
— Metropolitan Opera i Lincoln Center er sammen-
lignet med Utzons vark langt mere traditionelt. I det
ydre er der mindelser om Mussolini-tidens italienske
arkitektur, som den f.ex. er udformet i EUR-byde-

leni Roms udkant, mens Met’s indre er i »rigtig« op-
erahus-stil med en moderniseret udgave af Pariser-
operaens imposante trapperum og med balkoner i
flere etager og talrige pladser med darlig visibilitet. T
»American Institute of Architects Guide to New
York City« kaldes Lincoln Center ironisk for et »tra-
vetine acropolis« og the Met for »a schmaltzy pasti-
che of forms«. Da the Met dbnede i 1966 var det alle-
rede lidt gammeldags og méske en smule vulgert
med appel til et nouvelle-riche-borgerskab, som ikke
kun vil gé& i operaen for at hgre og se, men ogsa vil
»have fun«i pauserne. Og dertil er den store foyer og
de mange trapper, der animerer til en livlig trafik og
en festlig stemning, yderst velegnet. Men demokra-
tisk indrettet er the Met ikke. Helt i stil med det itali-
enske operahus fra barokken er der et specielt rum
for, hvad man den gang ville have kaldt logeejere, i
dag sponsors eller »Patrons of the Opera«.

Et vellykket exempel pa et nyt operahus med fin
visibilitet i hele teatret er Teatro Regio i Torino med
sit amfiteatralsk opbyggede tilskuerrum, fuldendt
1973. Det er opf@rt pa den tomt, et af verdens mest
pragtfulde barokteatre optog indtil en gdeleggende
brand i 1936.

Opéra de la Bastille

Fra Ludvig 14’s tid er hele Frankrigs kunst- og kul-
turliv blevet centreret i Paris. Napoleon fulgte i sol-
kongens fodspor ved bl.a. at samle verdenskunstens
mestervarker, som han beslaglagde pa sine felt-
togter, i et enormt museum i Louvre. Pompidou fik
Beaubourg-centret, den moderne kunsts hovedsza-
de, opkaldt efter sig, og nu vil Mitterrand efterlade
sig en opera ved Place de la Bastille, iser da den

Carlos Ott’s forslag til den nye operas placering ved Place de
la Bastille. Pa selve pladsen mindesgjlen over de faldne i juli-
revolutionen 1830. Operaen skal dbne i 1989, 200-dret for
den franske revolution.
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planlagte verdensudstilling i 89 ikke bliver til noget.
Og ikke kun en opera, ogsa nye bydele som La Dé-
tence med Spreckelsens triumfport og La Vilette
med park, kongresbygning og museer. Mitterrands
Paris er under opfgrelse.

I Paris har der i &rhundreder eksisteret to opera-
huse side om side. Engang kaldtes de den franske og
den italienske opera, senere den store Opéra og
Opéra Comique, i dag er de under samme admini-
stration og spiller i Palais Garnier og Salle Favart.
Disse to huse har varet udsat for megen kritik fra
publikums side: det er umuligt at fa billetter, og s er
de dyre, der er for fa forestillinger og darlig visibili-
tet. For at athjzlpe dette og ikke mindst til »la gloire
de la France« vedtog Mitterrand-regeringen opfgrel-
sen af et operahus pé en grund ved Place de la Bastil-
le. Abningen er sat til 1989, 200-aret for den franske
revolution, der netop startede med stormen pa Ba-
stillen ikke langt fra det projekterede operahus.
Konkurrencen blev i 1983 vundet af den i Uruguay
fgdte kanadier Carlos Ott, valgt blandt 745 ind-
sendte forslag. Om hans forslag er det bedste er
svart at afggre ud fra model og tegnede udkast; tiden
vil vise om huset kommer til at fungere.

Efter modtagelsen af fgrsteprisen er Otts projekt
blevet forandret, idet bl.a. tilskuerpladsernes antal i
de to sale er blevet beskaret, henholdsvis fra 4000 til
2700 og fra 1500 til 600. Ligesom forestillingernes
samlede antal er blevet ferre fra 250 til 220 i den
store sal og fra 400 til 120 i den lille sal. De store ideer
kan ikke altid gennemfgres.

Ole Ngrlyng har andet steds her i bladet skrevet
om Opéra-Bastilles kunstneriske leder, Gérard
Mortiers planer for repertoiret. Her skal kun tilfgjes
nogle tgrre, men ret sigende tal. Man har sarimen-
lignet mulighederne for tre storbyers befolkning for
at fa billet til en opera, udregnet efter folketal i for-
hold til antal forestillinger. Mens en pariser ud af
fyrre har en londoner ud af tyve og en berliner ud af
tre mulighed for at komme i operaen. Det skal den

nye opera afhjzlpe ved at tilbyde yderligere 750.000
arlige pladser. Opéra-Bastille skal i overensstem-
melse med den socialistiske regerings planer vare en
opéra populaire, dvs. adgangen skal vare betalelig
for en stgrre procentdel af befolkningen. Ud af 2700
pladser skal 2100 koste mindre end 250 franc, deraf
en trediedel under 150 franc. Det lyder ikke sd billigt
for en dansker, men sammenlignet med I’Opéras pri-
ser, hvor man let kan komme af med over 200 franc
for en halvdarlig plads, er det rimeligt. Ovenikgbet
vil der blive solgt billige pladser pa selve dagen til pri-
ser mellem 20 og 50 franc.

Et stort, nyt folkets operahus, opfgrt i en moderne
arkitekturstil og med et repertoire tilrettelagt af
Mortier, er nok verd at se frem til. Hvis en ny kon-
servativ regering i Frankrig da ikke stopper planer-
ne, selvom de er sa langt fremme og allerede har ko-
stet den franske stat formuer. Og vil den blive en fol-
kets opera? nok lidt svert at forestille sig, nar man
betenker, hvor elitert Paris’ kulturliv er. Er en ®gte
folkets opera ikke snarere I’Arena i Verona, hvor ti-
tusinder hvert ar med stor begejstring og karlighed
oplever sangligt fremragende forestillinger for en
pris, der for de unummererede pladsers vedkom-
mende er overkommelig for de fleste.

Litteratur:

Christian Elling: Operahus og Casino, Kgbenhavn 1942.

Jean-Claude Garcias: People’s Opera, The Architectural Review, Decem-
ber 1983, s. 21-35.

Opéra-Bastille. D’accord, pas d’accord!, Le Monde de la Musique, No 87,
Mars 1986, s. 106-107.

P.S. Efter ferdigggrelsen af ovenstaende artikel
skete, hvad man kunne frygte. Den ny premiermini-
ster Jacques Chirac har besluttet, at Opéra-Bastille
ikke vil blive fuldfgrt som planlagt, til trods for at
forarbejderne og byggeriet indtil nu har kostet 800
millioner danske kroner. Pa byggetomten vil der i
stedet blive opfgrt en koncertsal. (Politiken 24/7
1986).



Musik som teatrets fodselshjalper

Interview med instruktgren Peter Langdal

Ved Ole Ngrlyng

Peter Langdal, dansk teaters unge spark, har i Igbet af fa &r med sine iscenesattelser tilfgjet
klassikerne nye dimensioner ikke mindst gennem en original brug af musik. Hans egen
musikalske baggrund streekker sig fra Kgbenhavns Drengekor til jazzpianist, fra salsaiNana
Banana til cirkusmusik i Bennewesis.

Kan du fortelle om brugen af musik i
forbindelse med dine opscetninger?

Da vi satte Rgverne (af Schiller) op,
brugte jeg Wagner.

Hvorfor?

Tanken var at lave en rigtig fir’-fore-
stilling, som har dramaet i sig pa en
voldsommere made. Gladsaxe Teater
var ved at blive lukket. Dvs. den sku’
ha’ hele armen, enormt drama. Jeg skar
meget i teksten. Det blev til en opera
uden sang. Store billeder, melodrama-
tisk handling, megen akrobatik, og sa
Wagner. Der var bare ikke nogen, der
sang. — Alle de gamle blev helt harme;
men vi var pa vej til at finde et nyt te-
atralsk udtryk med musik pa: Billed-
musik-teater.

Jeg danner mig en musikalsk opfat-
telse af de stykker, jeg stter op. En
tekst oplever jeg som en dynamisk ting.
Shakespeare er som en symfoni. Nar
jeg besatter roller med skuespillere,
tenker jeg lidt, som nar man skal sam-
mensatte et godt orkester. Nogle der
swinger sammen. S& er man langt. Det
er som musik. Jeg tenker mest i impro-
visationsmusik, sddan som man snak-
ker sammen i musik (Richard Boone og
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foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn

Fra prgvearbejdet pa Holberg-forestillingen Erasmus vender tilbage, Betty Nansen
Teatret 1984. Rammen omkring Holberg-teksten var et cirkusmiljp, og det blev un-
derstreget gennem brugen af cirkusmusik fremfort af skuespillerne selv.

Foto: Lars Grunwald.



Clark Terry: Mumbles). Nar to menne-
sker snakker sammen pa scenen, skal
det veere som en musikalsk dialog, der
er improviseret.

I Schillers Rgverne er det noget med
»op med pistolerne«. I Shakespeares
En skersommernatsdrpm har jeg heef-
tet mig ved den unge karlighed. Det er
sadan noget, jeg musikalsk vil give et
konkret bud pa. Jeg hgrte pa Mendels-
sohn i forbindelse med Sommernats-
drgmmen. Fed musik! Men det ligner
ikke min oplevelse.

Holberg
Det heenger sammen med, hvordan jeg
leeser et stykke. F.eks. Holberg. Jeg sy-
nes, at Holberg er blevet smadret af
den realistiske tradition. Det er mit
bud, og nar du gar i gang med klassiker-
ne, ma du ha’ et bud. Det er jo gode
gamle historier, som man bare ma for-
telle pa sin egen made. Vaek med al det
Frilandsmuseum. Holberg er i pagt
med en gggler- og comedia del’arte-tra-
dition. Derfor bliver det til ggglermu-
sik.

Fornyelsen af klassikerne kan komme
fra en ny brug af musikken?

Det er ikke nok. Der skal vaere en di-
alektik mellem teksten og musikken.

Til Jeppe pd Bjerget komponerede vi
noget. Vi tog udgangspunkt i, at Jeppe
skulle lere at spille. I musikalsk for-
stand bliver det til et simpelt tema, sa-
dan nar man som barn sidder tilfeldigt
og trykker tangenterne ned med en fin-
ger pa klaveret. Sa udviklede vi et
stykke fra det. Det dominerende in-
strument blev saxofonen; den har noget
af det gggl, den har kraft og poesi. —
Ouverturen er en »alkoholiseret« saxo-
fon.

1 Erasmus Montanus spillede sku-

espillerne selv. Instrumenterne var en
forlengelse af deres roller. Under ind-
studeringen havde vi musik hver lgr-
dag. Det havde for det fgrste en enorm
social funktion. Folk blev samlet. Jeg
fik lgst sa mange ting ved spillet via
folk, der snakkede sammen om lgrda-
gen pa gr. af deres hablgse instrumen-
ter. Skuespillerne s& hinanden dumme
sig. Musikken skaber en anden aben-
hed. Musik er »lettere« at ga til. Det er
lettere at m@gde hinanden via musikken.
Der kommer tit nogle blokeringer ind,
nar det drejer sig om ord. — Musik, der
gar direkte i maveszkken ellerihjertet.
Ved at fa dem til at arbejde musikalsk,
far jeg dem til at arbejde anderledes
med ordene.

Der er ikke sa mange »hangs«, nar
der ikke er ord pa. Med musik er der
ikke sa langt fra tanken og til den kon-
krete lyd. Teatret skal lere noget her.
Ord skal tenkes som musik, som sang
(det har ikke noget med noder at ggre —
snarere improvisation.)

Nar jeg spiller noget musik, far jeg
folk til at lytte bedre. Det er derfor man
bruger ouverturer. Man bryder nogle
barrierer ned. Hvis det ovenikgbet er
skuespillerne selv, der spiller — det
gjorde ggglerne — har du tilhgrerne me-
get direkte. Musikken abner for kon-
takten mellem skuespiller og tilskuer
via scenerummet.

Jeg flipper lidt pa det med rum og ste-
der. Ligesom du skal ha’ en go’ musik,
skal du ha’ et godt rum. Nar man er me-
dicinmand, har man et godt telt eller et
godt bal at danse rundt om. Der er
nogle rum, der har sjel. De er gode til
at fortalle historier i.

Kirker. — Kirken er ret darligt be-
sggt. Maske kunne teatret fortalle
nogle af alle de historier, kirken gen-

nem tiderne har fortalt, om karlighed,
om hvor vi kommer fra etc. Jeg gar
sommetider i Frue Kirke, nar der er kir-
kekoncert.

Med Bernstein som lzrer
Hvordan arbejder du, nar musikken lig-
ger der pa forhand?

Bernstein er alle tiders at ga i skole
hos. Man lzrer sa meget af hans musi-
cal Candide. Bernstein er en mester i at
bygge sddan noget bade musikalsk og
dramaturgisk op. Han. presenterer et
enkelt tema, folk kan flgjte nar de har
hgrt det halvanden gang. Sa gentager
han det pa psykologisk rigtige steder,
knytter det til bestemte handlinger (et
kys!). Det er ligesom i film, og sa alle
gode gange tre. Skide sp@ndende at
komme ind i.

I Ggteborg spillede de Candide med
stort orkester, men det er sadan en pa-
stiche-musik (lidt a la Pinafore og alt
muligt), og da jeg satte den opi Alborg,
ville jeg godt ha’, vi spillede pa en are-
nascene, sa musikerne — 8 mand — sad
rundt om scenen. En af musikerne sag-
de, at det var meget spandende, fordi
de blev en del af historien. De var med
til at fortalle.

Det er lidt af et spgrgsmal, hvor man
skal placere musikerne. I kukkassete-
atret sidder de i graven og kan intet se.
1 Plys og plastik pa Gladsaxe Teater
hang vi dem op i loftet. Det gik de med
til.

Candide er satire, men den der im-
port af amerikanske musicals er jeg
ikke ubetinget vild med. Succesbudska-
berne er sa reaktionare. Borgerligt
tanke-tankeset!. Jeg synes det er mere
spendende at finde ud af, hvad en
dansk musical er. Kjeld Abell, det der
foregik i Den gra Hal med Solvognen.
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At medvirke i sin egen
forestilling

I Marathondansen spillede du selv med
som musiker. Hvorfor.

Nar en forestilling er feerdig, har jeg
mest lyst til at ga hjem og gemme mig
vek. Man bliver sa ensom. Men jeg
ville godt prgve at finde ud af, hvad der
ville ske, hvis jeg var med. Men jeg
kunne ikke rigtig lide det. Til premie-
ren matte jeg sige til skuespillerne, at
instruktgren var pa Mallorca. Nar man
er ferdig med en opsatning, si er det
ikke lengere instruktgrens men skue-
spillernes stof.

Der var engang....

Jo — det er meget spendende, nar mu-
sikken ligger der, f.eks. med Lange-
Miillers musik til Drachmanns Der var
engang. Der er sa megen musik. Der er
materiale, som aldrig har varet brugt.
Teksten er blevet ®ndret og passer ikke
altid til musikken. Det kom sig af, da vi
fik det store tyske partitur (Der var en-
gang blev opfert i Tyskland), sa var der
pludselig en masse vers i den store mar-
kedsscene, som ikke fandtes i det dan-
ske stykke. Det er fra Drachmanns
forst indleverede manuskript, som vi
faktisk ogsa har fundet. Det er fra 1886.
Musikken er skrevet til det oprindelige
manus, men det manuskript ville Det
kongelige Teater ikke antage. Det var
for frivolt, og teatret henviste til privat-
teatrene. S& har man skrevet om pa
Drachmann. Hans »grgnthandler«-
vers er meget mere frivole og slagkraf-
tige og passede ikke til den stadig noget
Heibergske smag, der dengang pra-
gede teatret. Nu er vi géet tilbage til det
oprindelige vark og lader som om, vi
har faet indleveret et nyt stykke af en

Hr. Drachmann med et nyt partitur af
Hr. Lange-Miiller. Og s& behandler vi
det i stedet for andres bearbejdninger
som dramaturger.

Du bruger altsa Lange-Miillers mu-
sik?

Vi tager udgangspunkti, hvad derer.
Der bliver ikke komponeret noget nyt.
Dialektikken ligger i maden, vi bruger
den pa. Det kan godt vare, vi tager no-
get af zigeunermusikken og spiller pa to
flygler for fuld tryk. Lange-Miiller har
ogsa angivet musikere pa scenen. Det
g@r vi ogsa pa vor egen made.

Som »friluftsstykke« har musikken
f.eks. serenaden varet brugt som en
@stetisk ting, sddan noget »skgnsang«.
Jeg vil tage den slags med ind i histo-
rien. Man skal se Kaspar og Prinsen be-
tale operasangerne for at synge pnt.

Vi har snakket meget om, skal vi
bruge »Midsommervisen« eller ej? Jeg
kan ikke holde ud, at hele Det konge-
lige Teaters personale stiller sig op pa
store scene og hylder vort land til sidst.
Sadan en omgang royalistisk nationa-
lisme er farlig i disse tider.

Det spazndende er, at Drachmann
ogsa bruger Kaspar som digter. Kaspar
gér og skriver, og hvad er det, han skri-
ver pa stykket igennem? Midsommer-
visen, selvfglgelig. Sa den er med i hi-
storien, og den skal med pa en sddan
made, at man til sidst siger »N&, der var
den endelig — lad os sa f& den.« Jeg l-
ser kongeriget Illyrien i stykket som
Det kongelige Teater selv. Stykket
handler om en prins, der kommer til et
teater, og der er et slot, hvor der bor en
prinsesse (en fgrste-skuespillerinde),
som er ved at kede sig ihjel, fordi deter
sa kedeligt. Hun sidder pa kulturens
hgjborg i dag og keder sig. Der er mas-
ser af ressourcer og muligheder, men

det er sa kedeligt. — Og sa ender det
med et lykkeligt egteskab mellem det
nye og det gamle. Det ggr det i stykket,
og det haber jeg ogsa, det ggr i vort til-
felde. Det handler om, hvad man skal
bruge traditionen til.

Nar jeg velger at sige, at Illyrien er
Det kongelige Teater, giver det mig
mulighed for at bruge teatrets ressour-
cer mere direkte. Opera, ballet, skue-
spil og kapel i samme hus. Vi skal se,
om vi kan fa det til at arbejde sammen.
Er der en grund til, at de er i samme
hus, eller gar de bare og irriterer hinan-
den. Stykket giver nogle muligheder
for at prgve det af.

Stykket hedder »Der var engang. ..«
— prik, prik, prik, det er det sjoveste,
synes jeg.

Det musikdramatiske udbud

Hvad siger du til det store udbud pa den
musikdramatiske front, som vi ser for ti-
den?

Det er fedt, at der er kommet sa me-
get mere end tidligere. Men tit i de mo-
derne musicals er historierne simpelt-
hen for tynde — for darlige. Bellevue-
teatret kgrer en genre, der ikke er me-
get andet end en rock-koncert med et
udvidet sceneshow. Bellevue koncert-
teater!

Sommer i Tyrol er da meget sjovt.
Det siger ikke mig noget.

Jeg kunne skide godt tenke mig at ar-
bejde med opera. Den jyske Opera har
tilbudt, men det har ikke kunnet passe.
Ofte kniber deti opera med den drama-
tiske stillingtagen. Sangerne star stift
som marionetter. Det ville vere skgnt
at lave noget af Mozart. Jeg har noget
med Mozart. Det er der mange, der
har.

Man skal nok tenke over, hvad man



synes opera er for noget. Hvad det er at
synge.

Jeg tenker nok mere bredt. Teaterer
bade ord, musik og dans. Hvis man
udelukkende giver sig hen til musik-
ken, sa mangler man ordet. Al den me-
gen musikdramatik, hvor ordet ikke
spiller nogen rolle, er en reaktionzr
tendens. Det er apolitisk og ligegyldigt.
Det er ikke det, jeg vil bruge teatret til.
Musik kan ogsa vere sanselammelse,
og det er passivitet.

At ga i teatret skal ikke kun vare en
fglelsesoplevelse. Det skal ogsa vare
en intellektuel udfordring. Musik kan
ogsa blive til en let Igsning. Det, der er
sa fedt ved teatret, er at sammensmelte
det intellektuelle og det fglelsesmassi-
ge, det tunge og det lette. Da jeg spil-
lede i Nana Banana, savnede jeg ofte
det intellektuelle. Da jeg leste pa uni-
versitetet — ah, mand — det var s sygt.

Med teatret har jeg fundet det, der
har begge dele i sig.

foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn

I opscetningen af En Skersommernats-
drgm, @ster Gasverk, september 1986
var det rock’ens barndom, der dannede
det musikalske udgangspunkt. Man er
uneegtelig langt fra Mendelssohns bie-
dermeier-penhed i denne instruktion.
Foto: Geert Bardrum.
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Ej blot til lyst

af Lars Nielsen

Vi havde en drgm om at livet, vi fik
sku’ bli’ sang og dans og musik:

scet strom pa guitaren — bles lps klarinet —

lad kroppen blot danse sin egen ballet!
Vi havde en drgm om at livet, vi fik,
sku’ bli’ sang og dans og musik!

Musikken gi'r liv — men den kreever din sjeel —
den gi’r dig kun no’ed hvis du gi’r dig den selv!

I februar maned 1986 opfgrte elever fra
musikgrenen og fra 2 HF musiktilvalgs-
hold musicalen »Sidespring« pd Kgge
Gymnasium. Forestillingens handling
tog udgangspunkt i den kendte fjern-
synsserie Fame. Fascinationen i at
kunne bryde ud i sang og dans uden fo-
regdende prgver kombineret med den
virkelige teaterverdens harde slid til
préver var seriens og vores pointe. I
stykket fglger vi gruppens arbejde frem
til den forestilling, de alle drgmmer
om. Indbyrdes modsztninger og en
kearlighedsaffere truer med at fa det
hele til at ga i vasken, men alle vanske-
ligheder klares, og det hele slutter med
en grandios finale.

En maneds intenst arbejde blev af-
sluttet med 3 udsolgte forestillinger og
fine anmeldelser. Tilbage stod de 35
medvirkende med en lidt tom fornem-
melse, en masse gode oplevelser og en
hel del erfaringer rigere.

Hvis man vil lave teater pa en skole,
gor man klogt i at erkende de vasens-
forskelle, der er pa netop skole og tea-
ter. Vore dages gymnasieskole er pra-
get af mangel pa alvor. Der er sa godt
som ingenting, der er alvor. Huvis stilen
ikke bliver sa god denne gang, kommer

der altid en chance til. Hvis det kniber
med tiden til matematikopgaverne, kan
de altid afleveres senere. Hvis man er
for tret om morgenen, kan man blive
hjemme, uden at det far alvorlige kon-
sekvenser for andre end en selv, og sa
endda ikke engang det. At det bliver al-
vor efter 3 ar @ndrer ikke, at dagligda-
gen prages af denne mangel pa alvor.
Enhver er sin egen lykkes smed. De re-
sultater der opnaes, er dine, og de skal
holdes vak fra kammeraterne, der jo
ikke skal profitere uretmessigt pa dine
evner og din arbejdsindsats. At lgfte i
flok og hjzlpe hinanden frem til et
bedre resultat kaldes skiftevis gruppe-
arbejde og snyd i skolens terminologi.
Sadan er skolens indre lovmassighed,
og det kan der nok ikke @ndres meget
ved, sd lenge skolen ikke @ndres.

Som skolen har teatret ogsa sine egne
lovmassigheder. Alle er lige vigtigeien
forestilling. Ingen kan undvares, heller
ikke til prgverne. Der kommer ikke en
ekstra chance, hvis fgrste forsgg ikke
lykkes, og publikum er revnende lige-
glade med, om den padagogiske di-
mension lykkes, hvis det stykke, de ser,
er darligt spillet. At kunne stgtte hinan-
den, at give plads til hinanden, sa alles

evner og muligheder far chancen for at
udvikles, at presse hinanden og sig selv
til at overskride granser er netop
grundprincippet i at lave teater, men
desverre ikke i at ga i skole.

Men selvom der stilles professionelle
krav til teaterforestillinger i skoleregie,
har man ikke professionelle arbejds-
vilkar. Fgrst og fremmest fordi de med-
virkende ikke er skuespillere, hverken
af uddannelse eller af civilstand. De
manglende skuespilsmassige faerdighe-
der betyder, at »element®re« fardighe-
der som at synge, danse og tale skal
¢gves samtidig med, at det »rigtige«
stykke indgves. At det er skoleelever,
der spiller stykket, betyder, at der skal
tages hensyn til den gvrige skolegang
og derudover til arbejdsmassige for-
pligtelser. Til gengald kan man profit-
tere af, at der vist pa ethvert gymna-
sium altid vil findes en rekke gode mu-
sikere.

Er det pa den baggrund ikke halslgs
gerning at ga i gang med et sadant pro-
jekt?

Efter min mening nej. Det kraever
selvfglgelig s& megen tro pa egne og
ikke mindst elevernes evner, at der er
basis for at gennemfgre projektet. Som



leerer er man vel i stand til at vurdere
sine egne, og elevernes er som oftest
stgrre end man i sin, og isar i kolleger-
nes vildeste fantasi forestiller sig.

Vi kemped en kamp for at drommen, vi fik,
sku’ bli’ sang og dans og musik:

seet lyd pa guitar'n — og spil klarinet —

mens krop og sjel sgger den felles ballet.

Vi ejer en drom om at livet, vi fik,

ska’ bli’ sang og dans og musik!

Musikken gi'r liv — men den kreever din sjcel —
den gi’r dig kun no’ed, hvis du gi’r den dig selv!

Pa Kgge Gymnasium har der i mange ar
veret tradition for skolekomedier. De
fgrste ar spillede man stykker skrevet af
Dylan Thomas, Brecht, Dario Fo og
Dirrenmatt, senere blev stykkerne til i
samarbejde mellem de deltagende ele-
ver og lerere. Hvad der i den sammen-
hang blev sat til i indre kvalitet bleviet
vist omfang hentet hjem i form af stgrre
engagement og personlig udvikling hos
de deltagende. At udforme en vold-
taegtsscene og spille den set bade fra pi-
gens og fyrens synsvinkel kraver en
indlevelse, som man kun opnar ved at
lade eleverne skabe deres egne roller.
Desvarre er den deltagerstyrede ar-
bejdsform sa tidskrevende, at den kun
vanskeligt lader sig forene med en nor-
mal lerer/elevskolegang. Det betgd, at
vi efter 2 &r matte se i gjnene, at det
ikke kunne fortsztte. Der blev en
pa'use i produktionerne, indtil vii 1985/
86 for fgrste gang i skolens historie
kunne mgnstre musikgrenshold i 2. og
3. G. Det var oplagt at bruge det til mu-
sical, og belart af tidligere ars erfarin-
ger lavede vi et kompromis mellem de
tidligere brugte arbejdsformer. »Side-
spring« blev skrevet af to af skolens la-
rere, mens musikgrenseleverne lavede
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musikken. Ved juletid var stykket fer-
digt, og efter en god méneds intense
prever var vi klar til premieren.

P4 samme made som skole og teater
stgder sammen péa et overordnet plan,
sker der sammenstgd mellem den tradi-
tionelle lzererrolle og instruktgrrollen.
Som larer har man, ikke mindst i ele-
vernes gjne, ansvar for og svar pa det,
der foregar. Det har man langt af vejen
ogsa som instruktgr, men hvor man
som lzrer kan give de rigtige lgsninger
pa de stillede opgaver, kan man som in-
struktgr kun give ideer, antyde, disku-
tere, foresla en rolles indhold. Fgrst nar
eleverne begynder at give tilbage, give
deres bud péa rollens udformning, kan
man instruere. At fi eleverne til at
holde op med at forvente lgsningen er
det fgrste problem, man skal lgse. Ge-
nerelt instruerer man med fglelserne,
mens man desvarre oftest underviser
med hovedet. Det betyder, at eleverne
oplever, at den larer, de kender som
rolig og velafbalanceret, pludselig gér
amok, eller at man bruger en time pa en
intim snak om en rolles dybere indhold.
Omvendt skal man som lerer/instruk-
tor turde give los fglelsesmessigt, hvis
der skal komme trovardigt spil frem pa
scenen. Ligesa vel som teoretisk peda-
gogikum er en umulighed, kan dette
spil mellem skuespiller og instruktgr
ikke konkretiseres i hgjere grad, end
det her er gjort. Konkret adskiller ar-
bejdet pa en skoleforestilling sig ikke
vasentligt fra professionelt teaterarbej-
de. Lazseprgver, indgvelse af sceno-
grafiienkelt-scener, sammensatning af
flere scener, kostumer, sminkning, lys
og lyd og den ferdige forestilling.

Min erfaring med elever som skue-
spillere er, at de generelt har meget
mere at byde pa, end man, deres alder

taget i betragtning, skulle tro. Det er
ogsa min erfaring, at de ikke spilder
krudtet fgr det er ngdvendigt. Og deter
ikke ngdvendigt fgr der er publikum i
salen. Hvis jeg derfor har faet et rime-
ligt resultat til prgverne, har jeg lert
mig at vare tilfreds. Indtil nu har det
vist sig, at resten kommer til premie-
ren. Jeg tenker selvfglgelig ikke pa re-
plikindl@ring og sangtrening. Men fra
det gjeblik en forestilling kan spilles
igennem med rigtige replikker, rigtig
scenografi sker der i al vasentlighed
ikke nogen udvikling i spillet fgr de sid-
ste prgver, hvor lys og lydanleg tilfgrer
den uundverlige magi, som er sa vigtig
for alt teater. Og derefter er der bare at
vente pa publikum for sammen med
dem at se det ferdige resultat. Som sagt
er det endnu aldrig géet sadan, at det,
der er blevet vist til prgverne, ogsa er
den maksimale ydelse. Men det kom-
mer man vel ud for en dag. Omvendt
melder problemet med at begraense ud-
foldelserne sig, nir premieren er vel
overstaet. Opildnet af publikumsreak-
tioner far spillet 2. aften endnu en skal-
le. Det, der tog kegler, bliver nu over-
spillet, sa instruktgrens rolle bliver at
holde igen, at fa tingene i balance. Og
derefter fgler ensemblet sig som ver-
densmestre, tager opvarmningen let og

bruger tiden fgr forestillingen til scene-
vant at hilse pa venner og familie i foy-
eren, hvorefter spillet gar i kludder og
bringer alle ned pa jorden igen.

Intet, allermindst instruktgr/lerer-
formaninger, kan forhindre det her
skitserede forlgb.

Fra et pedagogisk synspunkt er klud-
derforestillingen forlgbets vigtigste.
Det er en grenseoverskridende hand-
ling at synge en sang til et forventnings-
fuldt publikum, det er knarystende at
skulle sige sin fgrste replik, men den
egentlige styrke hos spillerne kommer
fgrst frem, nar de i ungdommeligt over-
mod kludrer, og sa skal redde situa-
tionen. Sa kun de selv og instruktgren
opdager det.

Ingen, der har gennemfgrt en teater-
forestilling, kan undgé at fgle den styr-
ke, det er at kunne have kontrol over
sig selv og kunne yde det maksimale
lige precis nar det kraeves.

Teater skabes i et elektrisk span-
dingsfelt mellem intellekt og fglelser,
hvor investeringen er dig selv — der er
ingen smutveje og ingen gemmesteder,
det handler om mennesker —dem, duer
sammen med om at lave forestillingen,
og dem der fremstilles pa scenen. Det
handler kort sagt om den del af livet,
der er andet og mere end erhvervslivet.

Nu lever vor drgm, fordi livet, vi fik,

det er sang og dans og musik —

seet klang pa guitar’'n — syng ud, klarinet —

mens krop og sjeel mpdes i feelles ballet!

Nu lever vi alle — og livet, vi fik,

det er sang og dans og musik.

Musikken gi’r liv — men den kreever din sjeel —
den gi'r dig kun no’ed, hvis du gi’r den dig selv!
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God operette er ikke darlig

Af Teresa Waskowska

Hvad med en lille fiks operette 1 ny og n®? Dette provokerende spgrgsmél kommer fra
mezzosopranen Edith Guillaume og er ment som en serigs udfordring til savel musikteatre

som komponister.

»Det er synd, at operette er s under-
vurderet, og det bade som genre og vo-
kalt. Jeg har pa fornemmelsen, at arsa-
gen til operettens dgd ligger i mange
darlige ops®tninger. En anden ting er,
at man af en eller anden grund — nok
fordi der er sa mange talte dialoger —
besatter forestillinger med skuespille-
re, der pludseligt skal synge som pro-
fessionelt uddannede sangere. Det rig-
tige ma vare det modsatte. Dialogerne
kan vi sagtens klare, dem har vi jo ogsa
en del af i opera-repertoiret. Vi kan
ikke komme bort fra, at operette er en
slags opera —sadan en lystig en —, og at
den stiller lige sa store vokale krav som
opera. Til rollen som Madame Angots
datter i Paris blev jeg f.eks. valgt pa
baggrund af et stort parti i Monteverdis
opera »Odysseus hjemkomst«, altsa en
rolle i en klassisk tragedie. Det viser
franskmandenes hgjagtelse for operet-
te,« siger den kongelige operasanger-
inde Edith Guillaume, der ogsa fejrer
triumfer som operetteheltinde.
Allerede i 1974/75 medvirkede Edith
Guillaume i »Wienerblod« p& Den jy-
ske Opera, og hun mindes det som en
skag og befriende oplevelse: »For mig
var det en hel operaskole,« fortzller
hun. Siden har Edith Guillaume veret
bl.a. Perichole i Offenbachs operette af
samme titel, som hun sang i Geneve og
pa Den jyske Opera, og som hun turne-

rede med bade i Frankrig og herhjem-
me. »Det er en fest!« skrev den franske
presse om Edith Guillaume i hovedrol-
len i revolutions-operetten »Madame
Angots datter« (La Fille de Madame
Angot) pa Chatelet-teatret i Paris.

Nar Edith Guillaume meget bestemt
konstaterer, at der i dag er brug for god
operette, sa taler hun ud fra personlig
erfaring: »Vispillede La Perichole fem-
ten gange pa turné i Frankrig og fire
gange pa scenen i Geneve, og der var
bragende, stuvende fuldt hver gang. I
Paris spillede jeg »La Fille de Madame
Angot« fyrre aftener, og hver aften var
Chatelet-teatrets tre tusind pladser helt
udsolgt. Nar dertil kommer, at to andre
parisiske teatre spillede — ogsa for fulde
huse »Orfeus i underverdenen« og »La
Perichole«, sa har vi et billede, der ikke
er til at tage fejl af: Tiden er inde for
operette.«

Hvad kan en forklaring pa denne
enorme interesse mon vere?

»Jeg er ikke nogen samfundsforsker,
men mit eget bud gar ud pa, atien van-
skelig tid er der brug for noget flot og
festligt. Efter min mening er det ogsa
en reaktion pa de sidste artiers ret kree-
vende musikalske eksperimenter. Nu
trenger folk til at slappe af, more sig og
hgre melodier, som man kan synge med
pa,« svarer Edith Guillaume og forkla-
rer, hvordan hun selv har det med ope-

rette: »Jeg havde en meget lang periode
i min karriere, hvor jeg nasten udeluk-
kende beskftigede mig med moderne
musik. Jeg er taknemmelig for den mu-
lighed, og jeg har lert enormt meget i
den tid. Men gennem alle de eksperi-
menterende ting har jeg kun faet fa
mennesker i tale. Jeg har brug for en
modvagt, en folkelig modvagt er ngd-
vendig bade for os, de udgvende, og for
det modtagende publikum. Derfor slar
jeg et slag for Strauss, og jeg mener, at
en rigtig god operette pa teatret vil vere
en herlig ting for alle.«

Hvordan kommer komponisterne ind
i dette billede?

»Pé baggrund af min erfaring med ny
musik har jeg en fornemmelse af, at af-
standen mellem komponister og musi-
kere er for stor. De fgrste sidder alene
derhjemme og skriver et vark, som de
andre far til opfgrelse, nar det er fer-
digt. Fgrst ved indstuderingen mgdes
begge parter. Pa det tidspunkt er der
kun plads til sma justeringer. I forbin-
delse med de musikdramatiske vaerker
vil det veere mere gavnligt, hvis f.eks.

Edith Guillaume med en imponerende
har- og fjerpragt i Charles Lecocq’s
operette »La Fille de Madame Angot«,
sammen med Christiane Charteau. Fra
Chatelet teatrets operetteseeson Paris
vinteren 1984-85.
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sangerne fra starten var med i tilblivel-
sesprocessen. Det er jo os, som s&lger
verket, og sa kunne vi maske pa et me-
get tidligt tidspunkt pege pa, hvordan
det kan sa@lges bedst. Vi, som omgas
teatret til daglig, kunne f.eks. bidrage
til Igsningen af nogle dramatiske situa-
tioner, gennemprgve dem og se, om
den bestemte idé er scenisk spe&ndende
og levedygtig. Man burde tage os med
pa rad i hgjere grad, se blot, hvordan
Lully og andre gamle komponister ar-
bejdede med deres sangere. Lad os
gore det pa samme made, lad os skabe
nogle musikdramatiske workshops og
derigennem skabe nogle spazndende
sceniske vearker,« siger Edith Guil-
laume og mener, at en lille fiks operette
kunne vare en alle tiders sag. »Veardi-
fuld underholdning er mindst lige sa
krevende som serigs opera, her ma alt
vare i top, derfor er god operette ikke
darlig, man lerer utroligt meget af den.
Se at komme i gang, skriv en arie med
mig og til mig!«
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mag., medlem af Modspil’s redaktion.
Lisbeth Ahlgren Jensen, magisterkon-
ferensstuderende ved Musikvidenska-
beligt Institut, Kgbenhavn.

Ole Ngrlyng, cand. mag., musiklerer
ved Det kgl. Teater, medlem af Mod-
spil’s redaktion.

Bjarne Jprnes, mag. art. i kunsthisto-
rie, museumsinspektgr ved Thorvald-
sens Museum.

Billedtekster til siderne 3 og 5.

»Templet«

Simultan musikalsk og dramatisk udfol-
delse har eksisteret sd lenge mennesket
har udtrykt deres religigse instinkter.
Grekerne etablerede teateret som ram-
men omkring disse kultiske udfoldelser.
Operaen blev skabt omkring dr 1600
som et forsgg pa at genopvakke det grce-
ske drama med dets integrerede brug af
musik. Det er derfor ikke underligt, at
den greeske tempelfacade er en fast be-
standdel i den arkitektoniske udform-
ning af operahuset. Her Covent Garden
fra begyndelsen af 1800tallet.

»Ansigtet«

Inde bag de ceremonielle sgjler og tre-
kantsgavle udfolder det menneskelige
drama sig bdret frem af musikken. Der
er egentlig tale om et neesten ubegribeligt
samspil af hgjst forskelligartede fakto-
rer: komponist, librettist, publikum og
imellem dem, musikere, sangere og hele
staben af folk, der far teateret til at fun-
gere. Midt i dette univers straler den per-
sonlige stemmeudfoldelse som en stjerne
pa nattehimlen. Stemmen, dens udtryks-
intensitet og det dramatiske spil, der fpl-
ger den, rammer os uendelig dybt, nar
opera lykkes. Eleonora Andrejewna
som Katerina Ismailowa i Schostako-
witch’s opera Lady Macbeth fra
Mzensk.



Musik og billed
af Poul Ruders

Stravinsky har udtalt, at musik ikke drejer sig om an-
det end musik. Det er sandt, sa l&nge vi kun taler om
musik som isoleret fanomen. Men intet pa jorden
kan forhindre billedassociationer i lytterens bevidst-
hed, néar han enten frivilligt eller ufrivilligt bliver
konfronteret med et musikstykke — det vare sig gre-
goriansk sang eller rock-musik. Graensen mellem
uforfalsket billedoplevelse som fremkommet ved
lytning til en abstrakt komposition og den indre
»film« vi ser, nar vi bliver ledet (eller narret) af en
specifik titel eller en forfgrende programnote, er et
stykke tget ingenmandsland, — og det er pa den gyn-
gende grund, jeg gnsker at arbejde.

Nuvel, det er publikums uforudsigelige emoti-
onelle og visuelle reaktioner, der ggr det at kompo-
nere relevant og levende for mig. Den enorme
mangde af »betydningsladede« lydformularer, som
vi kender dem fra et utal af filmpartiturer (og som i
mange tilfelde er identiske med en vagtig del af det
klassiske repertoire) kan ikke ignoreres. Snarere har
den forsynet den nutidige komponist med et nyt og
farligt verktgj, der er velegnet til at skabe et sterkt
associationsvekkende indtryk hos publikum. De sid-
ste to artiers multi-medie-verden har i en frygtelig
grad »forurenet« »det rene gre«. Man ma i overfgrt
betydning flygte til en @¢de lysning i skoven, uden
elektricitet eller rindende vand, for at undgéd det
evindelige audio-visuelle bombardement. I dag er
det ngdvendigt at gemme sig for at blive fri for mu-
sik. Det betyder, uanset om vi kan lide det eller ej, at
vi er en del af video-stgj-alderen, og det er op til
komponisten at fa det bedste ud af situationen.

Det billeddannende relateret til musik er som

navnt sterkt afhengig af titler eller komponistens
programforklaringer (som ofte udvikler sig til et for-
svar for varket som sddan). Og dog — tenk f.eks.
Putnam’s Camp af Ives. Her har vi det mest overbe-
visende »akustiske lerred«, jeg kender. Et informe-
ret publikum ved, at det drejer sig om en beskrivelse
af en militeerlejr. Jeg kunne godt tenke mig at se den
uinformerede lytter, der ikke umiddelbart ville fatte,
hvad det vidunderlige spektakel handler om.

Et sammenstgd af veldefinerede stilistiske ele-
menter eller meget familizre citater vil i hgjere grad
fore til billeddannelse end »normal« musik. Denne
»sammenstgdsmusik« tender automatisk et tredi-
mensionalt scenario af associationer, og lytteren
konfronteres med et akustisk »haut-relief« af indre,
individuelt dannede »handlinger« om alt eller intet.

Personligt tror jeg, at den almindelige lytter er
aben overfor alle disse billeddannende muligheder,
som kan findes i den nye musik. Med betegnelsen al-
mindelig lytter sigter jeg til dem, der ikke har lert,
hvordan man skal lytte. Professionelle lyttere sasom
komponister, musikvidenskabsfolk og andre »parti-
tur-kirurger« har udviklet (eller er sunket til) et mere
begranset niveau: Vi er ikke sadan at narre — hvilket
ofte er en fordel — men det indebzrer ogsa, at vi ikke
er sadan at bevage, og det er ikke noget at vere
stolte af, skgnt nogle vitterlig er det. I de »gode
gamle dage« var komponisten en respekteret figur i
samfundet. I dag er han eller hun begrenset til en
ghettolignende status, og for at overleve i sddanne
omgivelser er det ngdvendigt, at han eller hun op-
bygger en ring af selvforsvar, hvilket meget ofte ud-
mgntes i en form for rigid afvisning af det emotio-
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nelle og fantasifulde: Derfor —det billeddannende er
uvidenskabeligt, og er som fglge heraf betragtet som
et sekundert fenomen, der ikke bgr tolereres i »rig-
tig« musik. Men sadan noget som »rigtig« musik ek-
sisterer ikke. Selv et komplekst moderne partitur er
ikke nogen absolut autonom enhed, men et tilbud til
den, der fgler, at det er vedkommende. Den hand-i-
hand-sammensvargelse mellem intellektuel over-
hgjhed og det at komponere har aldrig veeret mere
udtalt end i dag.

Jeg vil slutte dette indleg med at bide mig selvi ha-
len og gentage, at forholdene i dag er sa forskellige
fra noget som helst tidligere kendt, hvorfor kompo-
nisterne er stilleti en situation, der rummer to mulig-
heder: enten at ke&mpe imod eller at acceptere og
skabe det bedste ud af det veerste — hvilket maske kan
frembringe en forfriskende, hvis ikke direkte ngd-
vendig musik.
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Drejer musik sig ikke om andet end musik?
Jean Cocteau’s berpmte tegning af Stravinsky
under prgverne pa Le Sacre du printemps.
Cocteau sgger at visualisere den voldsomme
dissonantiske musik med de feberagtige klange
og kantede rytmer, som strommer ud af kom-
ponisten.

Nye retninger er ofte mere umiddelbart igjne-
faldende indenfor de visuelle kunstarter end i
den abstrakte musik. Derfor er teater og i vi-
dere forstand film, tv, video etc. af stprste be-
tydning for forstaelsen af udviklingen i musik-
ken. Den nye filmkunst, det heftige maleri, mi-
nimalismen og hele den post-moderne billed-
verden er som katalysatorer, nér det drejer sig
om at »lytte« til ny musik. De umulige sam-
menkoblinger af tegn og symboler, den uhaem-
mede brug af materialet, det uortodokse for-
hold til struktur — dét er som visualiserede over-
seettelser af den nye musik, ikke mindst Poul
Ruders star for. Walter Martin: Uden titel,
1985 USA.

Den overhangende fare, selvfglgelig, nar man har
med disse forhold at ggre, er at associationsmusik
meget ofte bliver smaglgs. Fristelsen til at havne i
den rene vulgaritet eller tom »bravado«lurer til sta-
dighed, hvorfor gamle dyder sasom struktur, lov og
orden stadig har gyldighed. (Selv en meget fang-
slende film eller et fremragende teaterstykke er irri-
terende, hvis der er for mange lgse ender).

Kgbenhavn, februar 1986.

Poul Ruders har p.t. de musikdramatiske problemstillinger inde pa livet.
Foranlediget af Caféteatrets Niels Skjoldager og senere Den jyske Opera
gik Poul Ruders og forfatteren Henrik Bjelke i maj 85 i gang med en opera
over Tycho Brahes sidste ari Prag. Den er sat til premiere pa Helsinggr Tea-
ter i Den gamle By i Arhus maj 1987.

Ovenstaende indleg er oprindelig skrevet til tidskriftet Keynote A Maga-
zine for the Musical Art, som en del af Heidi Walesons artikel Theatrical
Imagery at the Philharmonic maj 1986. Herudover henvises til Jesper Be-
ckman’s samtale med Poul Ruders Gennem drhundreders tirer, fra DMT,
nr. 6 1985/86.
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»Hvordan jeg skulle glaede Dem i lignende Grad... det bliver en

Gade«

Nye perspektiver i kvindemusikforskningen

Af Lisbeth Ahlgren Jensen

Emma Hartmann (1807-1851) er en af de fa kvindelige danske komponister, der er kommet
med i musikhistorien. Hun skrev romancer og udgav dem under pseudonymet Frederik
Palmer. Og sa var hun gift med en af datidens kendteste komponister herhjemme og mor til
10 bgrn. Hvordan skal man vurdere hendes og andre kvinders vark, skrevet under lignende
vilkar? Lisbeth Ahlgren Jensen anlagger i artiklen et positivt syn pa det, der i Emma
Hartmanns tilfeelde kom ud af »de elendige betingelser«.

Min indfaldsvinkel til problemet »Kvinder og mu-
sik« udspringer af den praktiske opgave som et speci-
ale om komponisten Emma Hartmann udggr.

Pa trods af de begrensninger, der knytter sig til
hendes virke som komponist, dvs. produktionens
lille omfang og den tidsbundne genre, hun udtrykte
sig i, betragter jeg hende som en positiv skikkelse,
der skabte noget verdifuldt med sin musik.

Jeg ville derfor gerne prasentere hende pa en
mere konstruktiv made end et elendighedsperspek-
tiv tillader, »positivere« hendes indsats, kunne man
0gsé sige.

Min forhandsindstilling til emnet — og forudszt-
ningen for at biografere Emma Hartmann i musikhi-
storisk sammenh&ng — er begrundet i, at hun i sin
egenskab af komponist har fundet vej til samtlige
danske musikhistoriske oversigtsverker. Man kan
ganske vist sige, at hun som hustru til en af det for-
rige &rhundredes mest markante komponister, I. P.
E. Hartmann, har varet vanskelig at forbiga. Men

argumentet er nappe holdbart, for man kan ikke
sige, at den samme rosende omtale er blevet hans an-
den hustru, Thora, f. Jacobsen, til del. Tilsvarende
kan man indvende, at Emma Hartmann oftest omta-
les som et kurigst kvindeligt islet blandt de mandlige
komponister, og at hendes musik ikke beskrives ud-
forligt. Men det er efter min mening netop det kuri-
gse 1 hendes musikalske handling, der har interesse i
denne sammenhang. Nemlig det, at hun realiserede
sig i et for den tids kvinder usedvanligt medium, i
musik, og i nogle uvante rammer, i offentligheden.
At musikhistorien opfatter hende som et kuriosum
tolker jeg som et udtryk for, at man ikke havde — og
maske ikke har — udviklet et begreb om komponi-
ster, som ogsa kunne rumme beskrivelsen af en kvin-
delig komponist.

Medpvirkende til at skabe et indtryk af hende som
en positiv skikkelse er naturligvis ogsa min rent sub-
jektive opfattelse af hende som en talentfuld roman-
cekomponist.



Emma Hartmann

Emma Hartmanns liv udspillede sig i forste halvdel
af 1800-tallet, i centrum af Kgbenhavns hgjborger-
lige miljg.

Hun blev fgdt i 1807 som datter af storkgbmanden
Johann Zinn og hans fgrste hustru Eva Sophie, der
nedstammede fra adelsslegten Oldeland.

1 1829 blev Emma gift med organisten, komponi-
sten og embedsmanden I. P. E. Hartmann. I Igbet af
sit knapt 22 ar lange ®gteskab fgdte hun 10 bgrn, af
hvilke to dgde fgr de var 3 ar gamle. Fgdslen af et ti-
ende dgdfgdt barn kostede hende selv livet i 1851.

Emmas opvakst i den velhavende kgbmandsgard
i Kvasthusgade var praget af Zinn-familiens levende
interesse for musik. Johann Zinns hjem udgjorde et
af tidens kulturelle samlingspunkter, hvor en kreds
af kulturpersonligheder som Thorvaldsen, Oeh-
lenschliger og Weyse ferdedes side om side med
husets internationale handelsforbindelser. Emmas
musikalitet, litter@re interesse og solide sprogkund-
skaber har faet en god nzring i disse omgivelser.

Et forsgg pa at rekonstruere hendes musikunder-
visning har kun givet fa konkrete resultater. Det for-
telles, at Emma og hendes lillebroder Ludvig Max-
imillian spillede firkendigt klaver sammen som gan-
ske smé, og broderen komponerede smé klaversat-
ser allerede fra 8-10 ars alderen.

Foruden klaverspil lerte Emma at synge, og ogsa
hun forsggte sig tidligt med kunsten at skrive sine
musikalske indfald ned pa noder, hvad der dog — ef-
ter det bevarede at dgmme — faldt meget ubehjalp-
somt ud. Ideen til selv at skabe musik har dog meldt
sig meget tidligt hos hende.

Fra midten af 1820’erne kendes to romancemanu-
skripter til tyske tekster, som kan vere komponeret
af Emma. Jeg har ikke kunnet verificere dem i nogle
trykte udgaver, og notationen af dem vidner om, at
de mere har veret beregnet pa en praktisk udfgrelse
pa stedet end pa en forlagsudgivelse, idet en sadan
ville stille krav om en mere gennemarbejdet sats-

massig udformning, end de her nevnte manuskrip-
ter udviser. Udelukkes kan det derfor ikke, at Emma
har udtenkt disse melodier til tekster, hun holdt af,
og sa evt. siden har ladet sin sanglerer om at udar-
bejde en harmonisering eller et akkompagnement
hertil, som hun har kunnet foredrage sin sang til.

To personer kan sandsynligvis komme pa tale som
Emmas sang- og klaverlerere i hendes ungpigetid i
1820’erne. Det er hhv. den tyskfgdte Fr. Goetze,
som jeg i gvrigt kun har fundet meget sparsomme op-
lysninger om, og den unge Andreas Peter Berggre-
en, som netop pa denne tid opgav sine juridiske stu-
dier for at kaste sig over musikken.

Mange ér efter Emmas dgd sendte Berggreen et
brev til I. P. E. Hartmann vedlagt nogle komposi-
tionsfragmenter, som han mente matte stamme fra
den unge Emma Zinns hand. Hvis Berggreens hu-
kommelse var palidelig pa dette punkt tyder det pa,
at han ved siden af sang- og klaverundervisning kan
have sggt at bibringe Emma nogle elementare mu-
sikteoretiske faerdigheder.

Berggreens personlige begejstring for den unge
Emma Zinn kom i gvrigt til udtryk i en romance, som
han tilegnede hende pé& hendes 19-ars fgdselsdag i
1826, »Kvindens Priis«.

Som gift frue fandt Emma stadig mulighed for at
musicere. Hun spillede og sang i ledige stunder, i sel-
skabelige stunder og under leg med bgrnene. Til
deres brug, nar de opfgrte hjemmelavede teaterstyk-
ker, udformede hun smé klaversatser, og til deres
andagtstimer skrev hun salmemelodier.

Desuden improviserede hun sine »Stemninger«,
som hun selv kaldte dem, ud i toner pa klaveret.
Denne hendes improvisationspraksis omtales hyp-
pigt i brevene, hvori det ogsa fremgér, at hun lejlig-
hedsvis fik arrangeret en nedskrift pa noder heraf.
Behjalpelig med denne del af processen var hendes
mand og sommetider bgrnenes klaverlerer Niels
Ravnkilde.

Nogle ensatsede klaverstykker, som daterer sig fra

33



34

rreotyp)

( <

(

#L

V22 sr27 a2+

C}—

IW Tesner & K

////ll 24721

=

“Emma Hartmann, f. Zinn. Litografi af
1. W. Tegner efter daguerreotypi. I Mit
livs eventyr skriver H.C. Andersen ind-
levet om Emma Hartmann: »Der var
hos hende, denne forunderligt rigtbega-
vede kvinde, et lune, en livsglede, der
dbenbarede sig i en naturlighed, der ikke
kendte til fold eller skygge; alt stod her i
en skgnhedsharmoni, som genialiteten
giver den. Hun er et af de mennesker,
der har draget mig ind i sin dndens, lu-
nets og hjertets kreds og altsd har virket
pdmig, somsollyset virker pd planten!«



1840’erne, er sandsynligvis blevet til pa denne made.
De blev udgivet pa foranledning af hendes yngste
spn Frits Hartmann i 100-aret for hendes fgdsel,
1907.

Emma Hartmanns betingelser for at udfolde sig
musikalsk var bade stimuleret af det miljg, hun be-
fandt sigi, og hemmet af den rolle, som hun udfyldte
i det som kvinde.

Pa positivsiden teller den sterke vaegt, som musik
havde i hendes opvakstmiljg, hendes ferdigheder
som sanger og klaverspiller, og det mangeérige sam-
liv med en komponerende mand. Hans komposi-
tionsarbejde ma have lert hende noget om den pro-
ces, der udspillede sig fra den fgrste musikalske idé
indfandt sig, og til det feerdige partitur forela.

Som hustru til en kendt komponist og embeds-
mand fik hun desuden en meget nar tilknytning til
det fgrende musikalske miljg i Kgbenhavn, bade nar
det gjaldt det offentlige koncertliv, og nar det gjaldt
de mere uhgjtidelige private musikalske sammen-
komster, som ogsa det Hartmann’ske hjem dannede
rammen om. Endelig var Emma en hyppig koncert-
og teatergenger, som ytrede markante meninger
om, hvad hun hgrte og sa.

Pé negativsiden — nar det drejer sig om at skaffe tid
og ro til at musicere — ma opregnes de talrige svan-
gerskaber, som tog hardt pa hende, den store dgde-
lighed blandt de bgrn, hun havde fgdt, og den heraf
fglgende ®ngstelse for de levende bgrns ve og vel.
Den store daglige husholdning, som mé have omfat-
tet 12-15 personer, og de arligt tilbagevendende flyt-
ninger mellem byen og landstedet har ligeledes stillet
hende overfor store praktiske og administrative
krav. Selvom det overleverede kildemateriale ikke
giver mange udsagn om, hvad hun havde med den
daglige husfgrelse at ggre, sa vidner det om, at det
var hende, som var ansvarlig for, at hjemmet funge-
rede, og at det ogsa pahvilede hende at arrangere un-
dervisning for den opvoksende bgrneflok.

Det stgrste negativ for den komponerende fru

Hartmann var dog nok hendes meget ringe ferdig-
hed som nodeskriver, som gjorde hende ath®ngig af
andres hjzlp med hensyn til notationen.

Frederik Palmers romancer

Emma Hartmanns arbejde som udgivende romance-
komponist tog sin begyndelse i foréret 1848. Fgr
denne tid havde hun nok givet sig af med at skabe
musik, men de satser, som hun med andres mellem-
komst fik nedskrevet, var neppe beregnet pa at
skulle udfgres af andre end hende selv i en snaver
kreds af familie og venner. Offentlighedens ano-
nyme publikum var derfor ikke indeholdt i hendes
musikalske tankegang.

Arbejdet med kompositioner, der var beregnet pa
udgivelse, stillede hende imidlertid overfor nye
krav. Dels skulle satserne vaere sa gennemarbejde-
de, at de kunne udfgres af en ukendt interpret, og
dels skulle hun valge sig et komponistnavn, hvis hun
da ikke ville bruge sit eget.

Problemerne lgstes ved, at hendes mand og hus-
vennen Ernst Weis hjalp hende med at skrive noder-
ne, og komponist-»identiteten« ldnte hun fra en per-
son i Thomasine Gyllembourgs novelle Extremerne.
Séaledes blev Frederik Palmers romancer en realitet.

Fra 1848 til 1853 udkom ialt 5 hefter med klaver-
ledsagede romancer af Emma Hartmann under
pseudonymet Frederik Palmer. De to sidste hefter
fra 1851 og 1853 blev udgivet af hendes to medhjzl-
pere Hartmann og Weis efter hendes dgd.

Romancerne er skrevet til tekster af Guldalder-
digterne, Chr. Winther, Fr. Paludan Miiller, den
finsk-svenske J. L. Runeberg, og til tekster af Ernst
Weis. Disse sidste er trykt uden forfatterangivelse.

Romancernes enkle og ukunstlede prag sikrede
dem en umiddelbar succes i samtiden, og de fglgende
20-30 &r holdt de sig pa sangernes repertoire.

Enkelte af sangene fandt senere optagelse i sam-
linger som »Udvalgte Sange af Danske Komponi-
ster« og »Danmarks Melodibog«. Den komplette

35



36

s
21
1
*
»

TR ¢

oy
A W

udgave af Emma Hartmanns romancer og sange,
som blev genoptrykt i 1882, afslgrede pa titelbladet
hvem pseudonymet dekkede over. Hermed var der
skabt basis for, at nogle af Emma Hartmanns sange
endnu senere i arhundredet blev genoptrykt, idet
hun i forbindelse med Kvindernes Udstilling i 1895 —
i sin egenskab af kvindelig komponist — blev bidrag-
yder til et sangalbum med kompositioner af nordiske
kvindelige komponister.

I Kobberstiksamlingen pa Statens Museum for Kunst kan
man i den store samling af tegninger fra guldalderen finde
enkelte, der skildrer den intime hygge omkring den hjemlige
musiceren i fgrste halvdel af drhundredet. Maleren Constan-
tin Hansen skildrer her den huslige fred omkring hjemmets
musikalske midtpunkt, klaveret, trakteret af husets kvinde-
lige samlingspunkt. De levende lys funkler i stagerne, bgr-
nene titter op over klaveret og kvinden i baggrunden har
glemt handarbejdet for poetiske drommerier.



Perspektivering af en kvindelig komponist

En positivggrelse af Emma Hartmann som kompo-
nist indebarer, at man satter fokus pa, hvad hun ud-
rettede, og pa de forudsaztninger, hun havde for at
udrette det. Mere pracist udtrykt er det hendes
handling, set pa baggrund af hendes specifikke kvin-
devilkar, der far mig til at betragte hendes komposi-
tioner som epokeggrende.

Nar jeg indledningsvis tager afstand fra at presen-
tere hende i et elendighedsperspektiv, skyldes det, at
denne — ikke videre pracist definerede feministiske
forskningsretning — fokuserer pa noget ner det mod-
satte, nemlig pd, hvad kvinder ikke har kunnet,
hvorfor de ikke har kunnet det, og hvordan det er
gaet dem, nar de alligevel har forsggt.

En repraesentant for »elendighedsforskningen« er
Eva Rieger. I sin bog Frau, Musik und Méinnerherr-
schaft (1) problematiserer hun kvindens musikalske
undertrykkelse. Undertrykkelsen eller udelukkel-
sen af kvinden fra musikkens sfere kommer til ud-
tryk i begreensningen af de kvindelige komponisters
virke. De fatallige genrer, kvinderne har udtrykt sig
i, og den glemsel musikhistorien har omfattet dem
med, kommer derved til at std som et endegyldigt ud-
sagn om kvindernes kunstneriske forméen.

Denne indfaldsvinkel til problemet har som kon-
sekvens, at de kvindelige komponisters produktion
vurderes uden at kvindernes kgnsspecifikke position
— dvs. deres samfundsmassige placering i intimsfee-
ren — medtenkes.

Det kvindelige veerk alene vurderes i forhold til de
gvrige vaerker, som tilsammen udggr den musikalske
tradition.

Herved cementeres den forestilling, at musikalsk
kreativitet er en stgrrelse, som skal vurderes efter en
@stetisk norm, og dermed sker der ogsé en ukritisk
accept af den varkorienterede musikhistorieopfat-
telse, som med sine stilistiske normer leverer be-
dgmmelsesgrundlaget.

Nar de kvindelige tilblivelsesomstendigheder spil-

ler ind i Riegers analyse, dvs. nar kvindernes mate-
rielle betingelser for at beskaftige sig med musikalsk
skaben inddrages, sker det for at begrunde »elendig-
heden« ved den kvindelige musiks udtryk.

Elendighedsforskningen tager med andre ord sit
udgangspunkt i den »@vre« graense for kvindernes
musikalske formaen. Det betyder, at de genrer, som
kvinderne ikke har prgvet kraefter med, og det kom-
positorisk-kunstneriske niveau, de ikke har kunnet
opna, ggres til det centrale aspekt, som drsagsforkla-
ringerne sigter pé at belyse.

Her mener jeg, at en omvending af perspektivet
kan abne for nogle andre aspekter af problemet om
kvinders musikskaben.

Nér jeg argumenterer for, at Emma Hartmann
ved sin handling som komponist fremtreder som en
positiv skikkelse, er det fordi jeg betragter hende ud-
fra den »nedre« graense, som udggr forudsatnin-
gerne for, at hun overhovedet kunne komme til at
komponere.

Emma Hartmanns foruds@tninger for at beskaf-
tige sig med musik udggres dels af nogle almene om-
stendigheder, og dels af nogle specifikke.

Bestemmende for de almene — som i gvrigt ikke
skal beskrives detaljeret her —var bl.a., at samfunds-
udviklingen i fgrste halvdel af 1800-tallet havde med-
fort, at nogle kvinder havde opnaet en sadan leve-
standard og dannelse, at de havde overskud til kultu-
rel udfoldelse.

De specifikke vilkar — de, som vedrgrer Emma
Hartmann personligt — ma siges at vare sardeles
gunstige, nar man tager hendes musikalske talent,
familiens dannelsesniveau og sociale status i betragt-
ning.

Men det var dog ikke de materielle omstandighe-
der alene, som gjorde Emma Hartmann til kompo-
nist.

Hendes bevidsthed om disse forhold, og hendes
udnyttelse af de muligheder, som situationen inde-
bar, er det aspekt ved Emma Hartmanns handling,
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som far mig til at karakterisere hende som en positivt
overskridende figur.

Ved at arbejde med og udvikle sin musikalske kre-
ativitet forméede hun at komponere og udgive ro-
mancer for et offentligt publikum. Herved brgd hun
med den opfattelse, der foreskrev kvindelig omsorg
og moderskab som det altafggrende indhold i de bor-
gerlige kvinders tilvarelse. Denne forestilling om,
hvad der var »kvindens bestemmelse«, betgd i prak-
sis, at kvindens placering og funktion var begraenset
til privatsferen, og den ideologiske begrundelse for
dette fandt man i naturgroede arsager, dvs. i det
kvindelige individs fysiske og psykiske »natur«.

Gennem sin handling viste Emma Hartmann, at
det kunne lade sig ggre for en kvinde at overskride
privatsferens terskel, og at forestillingen om kvin-
dens bestemmelsé var — ideologi.

Satter man fokus pa den »nedre« grense, som ud-
gor de basale forudsztninger for, at kvinder kunne
komponere, tegner de kvindelige komponisters ind-
sats sit 1 et andet perspektiv. Et perspektiv der kan
vise sig mere positivt og friggrende end elendigt.
Emma Hartmanns skaberglade lyser ud af brevet til
Ernst Weis, da hun takker ham for hans tekster til ro-
mancerne i det tredje hefte:

»Efter en lang Correspondance i Formiddags kommer jeg endelig til den vigtigste Deel af min Forretning som
Prasten siger, og skriver til Dem for at takke Dem for den fortraffelige Pakke og Brevet De sendte mig igaar.
Det var deiligt at De Intet sagde mig i Byen om den Beslutning De havde havt, at besgge os herude, thi ved at
lese det i aftes, blev jeg ikke allene overrasket, men saa glad derover, som om det virkerlig var sket.

I det Brev Hartm. har skrevet til Dem lader det som han foretrekker »Helleliden« af de 4de Sange; men jeg
troer at han er nasten eens indtaget i dem Alle. Jeg vilde blot gnske at De havde kunnet hgre os, og som fglge
deraf deeltage i den Forngielse det gjorde os, at gjennemgaae dem i Aften, disse 4 Sange, Serenaden med.

Det er dog magelgst hvorledes Text og Musik smelte sammen i dem, takket veere Deres Omhu; vi brgde begge
ud hvert gieblik, Hartmann i Smiil over hele Ansigtet og jeg i glade Yttringer derover. Det er sandt H. spgrger
om G moll ikke skulle vere bedre for »Helleliden« end A moll, for den hgie Nodes skyld.

Hvordan jeg skulde glaede Dem i lignende Grad som De ved de Palmerske Romancer har gladet mig og os

herhjemme det bliver en Gaade for

Torsdag Aften, 11. Juli KI. 11. 1850.

Noter
(1) Eva Rieger, Frau, Musik und Mdnnerherrschaft. Frankfurt/M. 1981.
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Anmeldelse

Nye veje til gamle ballader

Der er grgde i udforskningen af de gamle folkeviser, balladerne, i disse ar.
Folkemusikforskeren Jens Henrik Koudal giver her en oversigt over de grundlaggende
balladeudgaver i Norden og beretter om to nye danske disputatser.

De fleste danskere mgder vist stadig de
gamle danske folkeviseriskolen. De er
blevet en slags nationalmonument lige-
som solvognen, frihedsstgtten og den
lille havfrue. Alligevel er der nok man-
ge, som i skolen eller senere i livet bli-
ver fascineret af de gamle historier om
fantastiske kemper og helte, overna-
turlige vasener, ridderliv og historiske
personer. Viserne om Holger Danske,
Hagbard og Signe, Agnete og Havman-
den, Elverskud, Jomfruen i ulveham,
Niels Ebbesen, Dronning Dagmars
dgd.... Viserne er fortellende, og de er
i en sarlig stil og strofeform. Derfor
kaldes de ogsa ballader.

Der er grgde i balladeforskningen i
disse dr. Alene i 1985 kom to danske
disputatser om de gamle ballader. En
forudsetning for at beskaftige sig med
disse gamle ballader er imidlertid, at de
er tilgengelige i ordentlige udgaver. Og
her har der varet stor forskel pa situa-
tionen i de enkelte nordiske lande.
Ogsé hvad udgivelser angar, er der sket
afggrende nyt i de senere ar.

Balladeudgaver i Norden

De ballader, vi her taler om, er ofte me-
get gamle. Genren antages at vere op-
staet i middelalderen, og allerede for
400 ar siden, i 1591, udgav historikeren

Anders Sgrensen Vedel hundrede af
dem i sin Et hundrede udvalgte danske
viser. Det var den fgrste udgave af sin
art nord for Alperne, og den blev i de
fglgende arhundreder suppleret med
flere andre trykte udgaver. I romantik-
kens tid i 1800-tallet blev de dannede
opmarksom pa, at en del af balladerne
endnu levede hos landbefolkningen, og
et stort indsamlingsarbejde blev ivark-
sat for at redde dem fra undergang.
Fascinationen af middelalderen var sa
staerk, at Svend Grundtvig (sgn af N. F.
S. Grundtvig) kaldte sin standardud-
gave af balladerne for Danmarks gamle
Folkeviser — »folkevise« blev i Dan-
mark slet og ret synonymt med »midde-
lalderballade«, selv om folk selvfglgelig
ogsa kunne synge mange andre slags vi-
ser! Den videnskabelige standardud-
gave af tekster og melodier, Danmarks
gamle Folkeviser,udkom i 12 store bind
fra 1853 til 1976 og indeholder 539 for-
skellige ballader.

Det Svend Grundtvigske princip var
at ga frem vise for vise og sa trykke alle
vigtige versioner — det vare sig fra
gamle adelshandskrifter, fra Vedels og
andres udgaver, fra skillingstryk eller
fra levende folketradition. Der redegg-
res omhyggeligt for varianterne i de kil-
der, som ikke optrykkes.

Viserne sclv var altsd det overord-
nede i Svend Grundtvigs udgave, og
hans udgivelsesprincipper aftvinger re-
spekt den dag i dag. Set med nutidens
¢jne kom hans indsats imidlertid til at
prege dansk viseforskning afggrende
ved at udelukke skamteviserne, ved sin
tekstorientering der fik viserne til at
fremsta som skreven litteratur (og fik til
konsekvens at tekstforskning og melo-
diforskning blev skilt ad), og ved sin til-
bageskuende grundholdning, der be-
tragter viserne som historiske levn fra
middelalderen.

I Sverige blev udgivelsestraditionen
en anden. Her gik fremtradende litte-
raturforskere ind for det diplomatari-
ske princip, dvs. at ggre de enkelte
héandskrifter til det overordnede og sa
udgive dem komplet som de foreligger.
Fra 1884 udkom derfor en lang reekke af
»1500- och 1600-talens visbocker« ma-
nuskript for manuskript. Den udgivel-
sesmade har flere fordele, for den viser
balladerne i sammenhzng med de
skemteviser, lyriske viser, tyskspro-
gede viser m.m., som ogsa findes i disse
handskrifter. Men for den balladeinte-
resserede giver den jo ikke noget over-
blik over den enkelte vises oprindelse
og udbredelse eller dens historie frem
til i dag. Og ogsa her bliver viserne til
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tekster, da melodier sa at sige aldrig fin-
des i de gamle handskrifter.

Da Svenskt visarkiv blev oprettet i
1951 besluttede Styrelsen at lagge roret
om. De gamle svenske folkeviser skulle
nu udgives forfra efter det Svend
Grundtvigske princip, »genremassigt
och typologiskt med sammanstéillning
av varianterne«. Svenskt visarkiv har
gennem mere end 30 ar udfgrt et mag-
tigt arbejde med denne udgave, og re-
sultaterne viser sig nu. Bind 1 af Sveri-
ges Medeltida Ballader udkom i 1983,
bind 2 er netop udkommet i 1986, og re-
sten af de planlagte i alt 9 store bind lo-

ves at ville udkomme i en jevn strgm
frem til midten af 1990’erne. Til de
grundige forarbejder til udgaven hgrer
bl.a. lederen af Svenskt visarkiv Bengt
R. Jonssons doktordisputats om Kkil-
derne til den svenske balladetradition
(Svensk balladtradition, 1, 1967) og det
uhyre nyttige tvernordiske oversigts-
vaerk The Types of the Scandinavian
Medieval Ballad, 1978. 1 sidstnavnte
far man bl.a. et kort referat af alle de
838 nordiske »middelalderballader« og
oplysninger om deres forekomst i de
enkelte lande, og man kan fglgelig se,
hvilke viser, der vil blive taget med i

den svenske udgave — i alt 260 forskel-
lige viser.

De to hidtil udkomne svenske bind
omfatter henholdsvis de naturmytiske
viser (36 forskellige viser) og legendevi-
ser og historiske viser (29 forskellige vi-
ser). De tre naste bind vil omfatte rid-
derviser, k@mpeviser og skemteviser,
og hertil slutter sig sa to bind med tekst-
kommentarer, et bind med melodi-
kommentarer og et registerbind.

Den »sene« svenske udgave har
nogle fordele, sammenlignet med den
123-arige danske udgivelsesproces. For
det fgrste tager svenskerne skemtevi-
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serne med, og det vil i sig selv fa stor be-
tydning for arbejdet med disse herlige,
men alt for lidt kendte viser i resten af
Norden. For det andet inddrages de nu-
tidige bandoptagelser. For det tredie
holdes tekster og melodier sammen, og
fgrst derved bliver en visetekst jo til en
hel vise. Typologiseringen af viserne
laegger sig derimod ret taet op af Svend
Grundtvig og dermed ogsa grundsyn-
spunktet pa viserne som middelalderli-
ge. Men et uomgangeligt standardvark
er det under alle omstandigheder — en
udgivelsesmassig bedrift!

Ogsa Norge har indtil for nylig mang-
let en samlet videnskabelig udgave af
»middelalderballaderne«. En sadan er
nu pabegyndt. Udgaven vil fglge nogle
af de samme grundprincipper som den
svenske, og dens grundlag er altsa »The
Types of the Scandinavian Medieval
Ballad«. Hidtil er kommet Norske mel-
lomalderballadar 1, der dog kun inde-
holder 14 legendeviser ud af de i alt 239
visetyper, man kender i norsk ballade-
tradition. Det udkomne bind synes
ikke at kunne leve op til samme hgje
standard som de nationale danske og
svenske udgaver — men nu foreligger
den altsa. Om skavankerne vil kunne
rettes op hen ad vejen, er sveart at sige,
for der foreligger ikke officielt nogen
plan for de kommende binds udgivere,
bindenes antal og omfang eller nogen
termin for vaerkets afslutning.

Island har derimod ikke fulgt de
Svend Grundtvigske udgivelsesprincip-
per. Her har filologen Jon Helgason
valgt det diplomatariske princip og ud-
givet de gamle islandske folkevisetek-
ster handskrift for handskrift. Det blev
til otte bind Islenzk Fornkvedi, udgivet
i Kbh. fra 1962 til 1981. Helgasons
handskriftudgave har i alt 110 forskel-

lige ballader, hvoraf de fleste ogsa ken-
des i resten af Norden. Den diplomata-
riske udgave blev i 1982 afrundet med
udgivelsen af Vésteinn Olasons doktor-
disputats, The Traditional Ballads of
Iceland, Historical Studies, der behand-
ler de 110 viser typologisk og jevnfgrer
med resten af Norden for at belyse,
hvordan balladerne kom til Island og
hvorfra de kom. Olason mener, at bal-
ladegenren var fast rodfastet i hele
»Vestnorden« i 1400-tallet, og at ho-
vedparten af de islandske ballader er
indvandret fra Norge, Danmark og Fe-
rgerne i perioden 1400-1600. Disputat-
sen fungerer igvrigt som en nyttig hand-
bog; den behandler desvarre kun tek-
ster.

For fuldstendighedens skyld skal en-
delig n@vnes, at teksterne til de 236 for-
skellige fergsksprogede ballader er ud-
givet typologisk af Chr. Matras og N.
Djurhuus i Fgroya kvedi, Corpus Car-
minum Feeroensium, 1-VI1, Kbh. 1941—
72, at H. Griner Nielsen i 1923 udgav
de Ferpske Melodier til Danske Kaem-
peviser, og at Otto Andersson i 1934
udgav tekster og melodier til de
svensksprogede ballader i Finland (Fin-
lands svenska folkdiktning V: Folkvi-
sor, 1, Den dldre folkvisan).

De nye veje

I flere nordiske lande er det altsa i sig
selv relativt nyt at have omfattende vi-
denskabelige udgaver af »middelalder-
balladerne«, og adskillige hidtil utrykte
ballader er fgrst udgivet for nylig. De
videnskabelige udgaver er bl.a. vigtige,
fordi de er den moderplante, hvoraf de
popul@re udgaver og udgaver til under-
visningsbrug sgger nering. De er ogsa
fundamentet for forskningens teorier
om genrens opstaen, udbredelse og ud-

vikling. Her bryder to danske disputat-
ser fra 1985 nye veje.

Igrn Pigs disputats barer den fanfa-
reagtige titel Nye veje til Folkevisen. Pig
er magister i folkemindevidenskab og
arkivar ved Dansk Folkemindesam-
ling. Han har forsket i ballader og skil-
lingsviser i de sidste 30 ar.

Siden slutningen af 1700-tallet har
det blandt forskere og udgivere varet
det herskende syn, at balladerne er
middelalderlige &delsviser, der senere
er sunket ned til den brede befolkning,
hvor de romantiske indsamlere sa fandt
dem pa landet i sidste arhundrede. Den
oprindelige adelstradition antog man at
finde i de talrige bevarede adelsmanu-
skripter fra det 16.—17. arhundrede og i
Vedels trykte udgave. Folketraditi-
onen antoges derimod at vare en rent
mundtlig tradition, der fgrst blev skre-
vet ned i 1800-tallet.

Dele af dette grundsyn har varet be-
tvivlet af flere forskere i de sidste par
artier. Men uden for specialisternes
kreds er det vist endnu det herskende
syn. Fgrst med Pigs disputats foreligger
et stgrre samlet opggr med dette »para-
digme«.

I disputatsen praesenterer Pig en ny
teori om balladernes historie fra 13.—
18. arh. Det er et spgrgsmal, hvor
mange af de overleverede »middelal-
derballader«, der overhovedet gar til-
bage til middelalderen! Og han mener
bl.a. ogsd at kunne pege pa mere end
100 viser, som Vedel har faet optegnet
efter menigmands sang omkring 1580!

Ogsa Pig mener dog, at genren er op-
staet i middelalderen — men i markeds-
miljger som en tribunekunst. I hele pe-
rioden 1200-1800 er der til stadighed
skrevet nye ballader i den gamle mid-
delalderlige markedsballadestil — fgr
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1500 af markedssangere og efter 1500 af
skillingsviseproducenter og uddannede
folk, der skrev for dette medium. Pig
mener, at det er den folkelige tradition
(bade den middelalderlige og den sam-
tidige), som adelen nedskrev og bear-
bejdede i de bevarede manuskripter fra
16.-17. arh. Men adelen digtede ogsd
nye viser i den gamle folkelige ballade-
stili 15.—17. arh. Pig mener yderligere,
at Vedel direkte indsamlede viser hos
menigmand, og at man i hans manu-
skripter og i den trykte udgave kan ud-
skille den allerede n@vnte gruppe viser
som optegnelser fra folkemunde og en
anden gruppe viser, der reprasenterer
samtidig adelstradition. Ngglen til
denne tvedeling finder Pig i en udta-
lelse af Vedel selv om, at menigmand
synger de kampeviser, han trykker —
men det bliver for specifikt at g ind pa
her.

Disputatsens stgrste del bestar nu i
grundigere analyser af teksterne til
mere end 100 ballader for at placere
dem som oprindelig skillingsviser, som
gammel middelalderlig folkevisetradi-
tion eller som adelsvisetradition. Pig
analyserer som folklorist den enkelte
vises tekstoverlevering i hele dens
bredde, og nar frem til resultater, der
ryster den gangse opfattelse. Som
egentlige middelalderviser (markedets
tribunekunst og folkesang) beholder
Pig en mindre gruppe af det samlede
antal ballader, bl.a. den europzisk ud-
bredte »Elverskud«. Derimod mener
han, at to af de bergmteste ballader, vi-
serne om Niels Ebbesen og Ebbe
Skammelsen, begge er digtet og ud-
sendt som skillingsviser i begyndelsen
af 1500-tallet. Ogsa »Agnete og Hav-
manden« er oprindelig en skillingsvise,
men fra 1700-tallet. Og viser som »El-

verhgj«, »German Gladensvend« og
»Torbens datter« er digtet af adelige i
16.-17. arh.

Med Pigs disputats og is@r med hans
betoning af skillingsvisemediets betyd-
ning er den danske balladetradition ty-
deligere blevet et led i et fzlles europz-
isk billede. Disputatsen prages af Pigs
indgaende kendskab til viseteksterne —
han var ikke for ingenting medudgiver
ved afslutning af tekstdelen til »Dan-
marks gamle Folkeviser« i 1960’erne.
Disputatsen imponerer ved sine nye
ideer og inspirerer ved sin straben efter
at skabe en syntese. Den har vakt re-
spekt blandt fagfolk, men ogsé diskus-
sion og kritik for »fantasifuldhed«. Lit-
terater, musikforskere, filologer og hi-
storikere har alle fundet ting at kritise-
re. Musikfolk ma beklage, at melodisi-
den mangler helt. I gvrigt finder jeg det
@rgerligt, at ogsa Pig har valgt at igno-
rere de gamle skemteballader (sa di-
sputatsen er blevet endnu et vidnesbyrd
om det »ag«, som store gamle kildeud-
gaver som »Danmarks gamle Folkevi-
ser«—uden skemteviserne —endnu leg-
ger pa forskningen), og at han ikke i
endnu hgjere grad har fundet anled-
ning til at jevnfgre sine resultater med
resten af Europa. Men det er ikke ste-
det her at ga ind i en ngjere kritik. At
Pig har anvist nye veje i studiet af de
gamle ballader er h®vet over enhver
tvivl. Disputatsen er velskrevet, og den
fungerer i @vrigt som en oversigtlig
handbog over kilder og viser, sa den ma
fremover vere uomgangelig for enhver
gymnasielarer, der underviser i balla-
derne, og for enhver serigst interesse-
ret igvrigt.

Formler og kreativitet

Den unge litteraturforsker Flemming
G. Andersen er ogsa blevet fascineret
af balladerne. Hans disputats Com-
monplace and Creativity behandler
ikke de nordiske, men de engelsk-skot-
ske ballader —altsa dem som Francis Ja-
mes Child udgav teksterne tili 10 bind i
188298 (fotografisk genoptrykt New
York 1965) og Bertrand H. Bronson
melodierne til i 4 store bind, Princeton
1959-72. Childs balladeudgave er
grundmaterialet, men disputatsen ind-
drager alle de vasentligste andre trykte
udgaver foruden lydmateriale (bl.a.
forfatterens egne optagelser) og nogle
manuskripter.

Andersen har valgt formlerne som
den rgde trad i sine balladestudier. Pa
den ene side er formlerne traditionelle
stereotype gentagelser i genren, men
pa den anden side indeholder de samti-
dig sa& store variationsmuligheder pa
andre niveauer, at de kan danne grund-
lag for sangernes individuelle fortolk-
ninger af de ballader, de synger. Det er
udredningen af dette spandingsfelt
mellem traditionen og den individuelle
sanger, der er disputatsens kerne. Oget
kernepunkt i studiet af al folkemusik,
kan vi tilfgje.

Andersen diskuterer indledningsvis
formelbegrebet teoretisk med udgangs-
punkt i Milman Parry og Albert B.
Lords mundtlige formelteori. Ander-
sen mener dels, at formlerne »udtryk-
ker en gentagen handling i varieret
form og hjzlper med til at strukturere
balladens handlingsforlgb«, og dels, at
formlerne har en »supra-narrativ«
funktion (herom nedenfor). Disputat-
sens anden del analyserer sa formel-ty-
per, de sammensatte formelsituatio-
ner, de ikke-formelagtige (kontekst-
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bundne) udtryk, og ikke mindst sam-
menspillet mellem disse tre, som ska-
ber balladernes karakteristiske fortzl-
leteknik. Et af resultaterne er, at der
ikke eksisterer »personlige formler« for
de enkelte sangere — men nok indivi-
duel brug af formler, som i gvrigt findes
i hele balladesproget.

Den store centrale tredie del behand-
ler formlernes »supra-narrative« funk-
tion, et begreb, som forfatteren lance-
rer her i disputatsen. Formler optrader
nemlig ikke tilfzldigt i handlingsgan-
gen: »En formel som She dressed her-

self in scarlet red angiver dels, at pigen
klaeder sig i pent t@j og altsa gor sig klar
til at drage afsted, men ogsa at hun ggr
det i en ganske bestemt hensigt, nemlig
i et bevidst forsgg pé at @ndre tingenes
tilstand. Andre formler anslar andre
overtoner: She lookit over her fathers
castle wall anvendes, nar der er over-
hangende fare for et voldeligt sammen-
stgd mellem de to personer, der nevnes
i formlen: den der kigger over muren,
og den der iagttages uden for muren;
hvorimod en formel som He hadna
been in fair England, a month but barely

ane antyder, at der er tale om et varmt
kaerlighedsforhold, osv.« (Cit. fra bo-
gens danske resumé). De 2000 formler
i det analyserede materiale falder i 30
formelfamilier , og Andersen udreder
hver enkelt formelfamilies supra-narra-
tive funktion og de overordnede mgn-
stre heri. I fjerde og sidste del bruges
det udviklede begrebsapparat i analy-
sen af tre balladetekster fra mundtlig
tradition. I sin velafvejede konklusion
er Andersen bl.a. inde pa, hvordan
formler gradvis bliver til (og dermed
ogsa muligheden af historisk tidsfe-
stelse af bestemte formler), hvordan
formler hyppigere findes i mundtligend
i skriftlig tradition, og hvordan form-
lerne inden for traditionens rammer
kan anvendes som redskaber for den
meddigtende sanger bade pa det narra-
tive og det supra-narrative plan.
Disputatsen imponerer ved sit teore-
tiske niveau kombineret med et indga-
ende kendskab til det store materiale.
Balladerne er hele tiden »til stede« un-
dervejs og ggr bogen meget mere men-
neskelig og velskrevet, end ovensta-
ende referat kunne give indtryk af. Bo-
gen er uhyre stringent; fra fgrste til sid-
ste side styrer Andersen med sin grund-
leggende formeldefinition ubgnhgrligt
frem mod sine konklusioner uden at
lade sig distrahere undervejs. Meto-
dens erkendte begransning er, at den
opererer inden for Childballadernes
lukkede rum. Musikfolk ma atter savne
inddragelsen af melodiernes formel-
praeg. (Andersen har nogle henvisnin-
ger til formeldiskussionen i musikforsk-
ningen, men mearkelig nok ikke til et af
de vigtigste veerker pa dette omrade i de
senere ar, Svend Nielsens Stability in
Musical Improvisation, A repertoire of
icelandic epic songs. Kbh. 1982). Og



disputatsen ma oplagt suppleres med
studier i udvalgte geografiske omrader
ogsa uden for Storbritannien, i ud-
valgte perioder, af andre folkelige
sanggenrer og af udvalgte sangerreper-
toirer. Fgrst derved vil den strenge vi-
denskabelige systematik, som Ander-
sen har pataget sig i disputatsen, for al-
vor vise sin frugtbarhed. Men lur mig
om ikke »unge Andersen« allerede har
indledt nogle af disse naste skridt?

Ballader skal ikke kun udgives og ud-
forskes, men ogsa synges. Det kunne i
@vrigt vere spendende at betragte gen-
oplivelsen af balladerne i Norden i de
sidste 25 ars folkemusikbglge. Her har
brugen varet meget forskellig og stil-
idealerne har vekslet. Men det er en an-
den historie.

De gamle ballader udggr kun en for-
svindende lille del af den nordiske fol-
kesang — men vel den del som er mest
intensivt udforsket. Heldigvis er for-
skernes interesse ikke mere sa ensidigt
vendt mod denne genre, som for 50—
100 ar siden. I de kommende ar vil vi
sikkert opleve store udgaver og afhand-
linger om alle de nyere ballader siden
1700-tallet, om skamteviserne og om
alle de titusindvis af andre viser og san-
ge, som folk i Norden har sunget og sta-
dig synger.

Jens Henrik Koudal

Sveriges Medeltida Ballader utgivna av Svenskt vi-
sarkiv. I-II, Stockholm 1983 og 1986. 495 s. og
292s.

Norske mellomalderballadar 1. Legendeviser. Ved
Adel Gjgstein Blom. Meloditillegg ved @ystein
Gaukstad og Nils Schigrring. Oslo-Bergen-
Tromsg 1982. 225 s.

Iprn Pig: Nye veje til Folkevisen. Studier i Dan-
marks gamle Folkeviser. Kbh. 1985. 344 s.

Flemming G. Andersen: Commomplace and Cre-
ativity. The Role of Formulaic Diction in Anglo-
Scottish Traditional Balladry. Odense 1985. 404
s.

Som illustration er benyttet udsnit af Pieter Brueghel den Yngres maleri Kermesse
med teater og procession. Billedet findes i flere forskellige udgaver, hvoraf et er da-
teret 1632. Udsnittene er her taget fra en version pd Musée Royal des Beaux-Arts,
Bruxelles.
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Venner er gode at have

Operaens Venner er en forening af op-
eraelskere, som der er 2.350 af — sa
mange er der i hvert fald samlet under
foreningens faner. Det kan man lase i
juni-nummeret af operabladet »Ascol-
ta«, som udgives af Operaens Venner.
Dette blad kan man lese meget andet
og godt i, somme tider ogsa noget sjovt.
Som en opslagstavle er bladet fortrin-
lig, her finder man oplysninger om op-
eraforestillinger savel i Danmark som i
udlandet, her kan man leese om hvem
der synger hvor og hvordan, for bladet
bringer sammendrag af samtlige pre-
miereanmeldelser.

I bladets Pladesiden kan man fglge
med i de nyeste grammofonindspilnin-
ger, mens Boghylden er meget omhyg-
gelig med Igbende at orientere leserne
om aktuelle bogudgivelser, lige som
alle markedage, der har med opera-
kunsten at ggre, omtales i spalterne.
Operaens Venner er meget aktive de-
battgrer, og bladet levner megen spal-
teplads til synspunkter og meninger, of-
test i forhold til Det kgl. Teaters opera,
dens drift og repertoire. Livligt diskute-
res der ogsa, hvorvidt anmeldere er
ngdvendige.

»Hvad skal vi med anmelderne?«
spgrger man i bladet, og de skribenter
»der medbringer en malerkost til en fo-
restilling for at notere dennes mi-
nus’er« anbefaler man »at anvende
knapt sa bred en pensel. Det giver

bedre plads mellem linjerne, og det er
ofte der, antydningens kunst ggr sig
geldende«. (Ascolta nr. 5, februar
1986). Et andet sted i samme blad kan
man om Jgrgen Bgrchs udfgrelse af
partiet som Germon pére i Verdis »La
Traviata« lese, at han var »sangmeessigt
skemmet af overdrevet vibrato og en

NR. 2 - okTogeg 1986
OPERABLADET

o ASC OLTA

Udgivet af OPE
@ ERAENS VENNE
s NNER s ;
- argang

hakkende, uskgn stemmefgring, og
dramatisk virkede han som en kryds-
ning mellem en gstjysk gardejer og en
fedtet indremissionar.« Se, det er en
elegant made at udtrykke sig pa, sddan
g@¢r man, nar man kommer fra venne-
kredsen og er Ascoltas egen anmelder.

Teresa Waskowska.



Bogliste

En liste over nye beger, som vi mener
kan have interesse for vore lesere.
Listen tilstraeber ingen form for
fuldstendighed.

Jeremy Marre og Hannah Charlton:
Beats of the Heart — Popular Music of
the World, Pantheon Books, New
York, Pluto Press Limited London,
1985, pris $ 13,95.

En mere journalistisk beskrivelse af
musik og musikkultur i diverse fjerne
egne. Rigt illustreret.

John Rockwell: All American Music —
composition in the late twentieth centu-
ry, Vintage Books, A Division of Ran-
dom House New York. 1984, pris $
6,95.

En bred orientering om musik i USA
efter anden verdenskrig.

Joseph Kerman: Contemplating music
— challenges to musicology, Harvard
University Press Cambridge, Massa-
chusetts 1985, 255 sider, pris $ 7,95.
Bogen indeholder kapitler om mu-
sikvidenskaben i efterkrigstiden. Ker-
man placerer studiet af musikken i sam-
menheng med den moderne intellektu-
elle udvikling. Her inddrages ogsa
f.eks. musiketnologi og musikkritik.

Gilbert Rouget: Music and Trance — A
Theory of the Relations between Music

and Possession, oversat fra fransk, The
University of Chicago Press, 395 sider,
1985. pris $ 19,95.

Elizabeth Sawyer: Dance with the Mu-
sic — The World of the Ballet Musician,
Cambridge University Press Great Bri-
tain, 1985, 364 sider, pris 15 £.

Knud Martner: Gustav Mahler im Kon-
zertsaal. Eine Dokumentation seiner
Konzerttitigkeit  1870-1911. Kgben-
havn, eget forlag 1985, pris 145 kr. For-
handles direkte fra forlaget, tlf. (01) 21
17 02.

En systematiseret oversigt over Mah-
lers aktiviteter som dirigent.

Joachim-Ernst Berendt: Nada Brahma
— Die Welt ist Klang, Insel, Frankfurt a.
M. 1983 und Rowohlt Taschenbuch,
Reinbek 1985. Pris: DM 38,-.

Joachim-Ernst Berendt: Das Dritte
Ohr — vom Hoéren der Welt, Rowohlt,
Reinbek 1985. Pris: DM 38,-.

To bgger af den tyske musikskribent,
hvori han placerer musikken i det nye
holistiske verdensbillede. Berendts
@rinde er forholdet mellem lytning og
bevidsthedsudvikling i s&vel et historisk
som et nutidigt perspektiv. Bggerne re-
praesenterer en sammenkadning af gst-
lig filosofi og nyere vestlige naturviden-
skabelige erkendelser. Formalet er at

bidrage til, at vesten forstar vigtighe-
den af at forholde sig »hgrende« til ver-
den.

John Collins: African Pop Roots, »Off
the Record Press«, Sterns African Re-
cords, 116 Whitfield Street, London W
I 5SRP, pris £ 5,50. 1985.

Ny bog om den ny afrikanske musik
og om afrikansk musiks store navne sa-
som Sonny Ade, Fela Kuti, Osibisa,
Victor Uwaifo, etc.

Musik & Forskning 11, 1985-86. Mu-
sikvidenskabeligt Institut Kgbenhavns
Universitet, C. A. Reitzels Boghandel
A/S. 107 sider. Pris: 80,-.

Bindet indeholder: Carsten E. Hat-
ting: Bemarkninger til Mozarts bio-
grafi / Jens Brincker: Materiale og
sprog med analyser af Olav Anton
Thommessens »Beyond Neon« og Poul
Ruders »Manhattan Abstraction« /
Erik Wiedemann: Duke Ellington som
komponist — en indkredsning / Erik
Wiedemann: Nogle Ellington-fund /
Specialer 1984 og 1985 med resumé.

Jorgen 1. Jensen: Per Ngrgdrds musik.
Et verdensbillede i forandring, 308 si-
der. Amadeus Forlag Aps, Trekroner-
gade 15, 2500 Valby. Pris: 244,- kr.
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