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LEDER

Music gives you a kick’

Musik er bade noget andeligt og noget fysisk. At spille, er pa én gang en fysisk handling og en andelig proces.
Dette — musikkens dobbelthed — ggr den til en nggle for forstaelsen af, hvorledes vi mennesker opfatter og
oplever.

Adskillelsen mellem krop og &nd — gennemtrengende som den er i den vestlige kultur — har betydet, at vi i
vid udstrekning ikke har taget musikkens fysiske aspekt sarlig alvorligt. Da man satte stole ind i koncertsalen,
kanoniserede man den andelige musikoplevelse som den mest gyldige. Om ikke andet sa har de sidste tredive
ars rockmusik leert os, at det betgd en begransning.

Musik er beveegelse har vi kaldt dette nummer af Modspil, en formulering, der illustrerer, at det denne gang
handler om musikkens fysiske, kinetiske kraft, det, at musik far os til at bevage os. Formuleringen er hentet fra
et interview med neurologen Keld Fredens, og den markerer maske lidt provokerende, at det bevagelsesmassige
i musikken er fundamentalt. Samtidig med at disse synspunkter fremkommer, abner man pa Kgbenhavns
Universitet for studiet af Dansens estetik og historie. Dansen er (og vi har med vilje ikke ladet dette nummer
handle om dans — se Modspil nr. 28) den mere eller mindre formaliserede og ritualiserede ordning af musikkens
kinetiske kraft. Det er karakteristisk, at mens vi i arevis har kunnet studere billedkunst, musik og andre
kunstneriske udtryk, s& har man ikke fgr nu kunnet beskaftige sig med kroppens musisk/astetiske udtryk. Hvad
der engang var en enhed, blev adskilt og underlagt det analytiske studiums kritiske lup. Den musiske bevagelse
kom ikke med, men med dansens placering pa det humanistiske fakultet — og p4& Danmarks Hgjskole for
Legemsgvelser — har vi synlige bevis for, at krop og and igen far lov til at blive oplevet som et hele. Musik og
dans eksemplificerer i sin bedste form »enheden i den menneskelige erfaring og bevidsthed«.

Udover interviewet med Keld Fredens har vi gnsket at bringe bidrag, der hver pa deres made fgjer elementer
til en mosaik om musikkens kinetiske dimension: fra eurytmien til den moderne bevagelsespadagogik — ryt-
mikken. Center for Rytmisk Musik og Bevegelse er et eksempel pa, hvordan man i den praktisk padagogiske
sammenhzng lader musik og bevagelse ga hand i hdnd. Og sa en case story: Isadora Duncan — danserinden med
»rgntgen- grerne« — der i sin dans synliggjorde musikkens kraft.

Go forngjelse
redaktionen



Rytmisk center i Silkeborg: Et eksperiment i musik og bevagelse

af Steen Nielsen, centerleder (foto: Leif Tychsen).

I en tid med nedsk@ringer og lukninger i uddannelsessektoren er det lidt af et mirakel,
at en ny uddannelse er blevet etableret pd Center for Rytmisk Musik og Bevagelse i
Silkeborg. Hvorfor var det ngdvendigt? Hvad kan den bruges til? Og er der overhovedet
en sammenhang mellem musik og bevaegelse?...

Skoletorvet i Silkeborg har gennem mere end hun-
drede ar varet centrum for mange af byens kulturelle
aktiviteter, begyndende med Theodora Langs skole-
verden, der strakte sig fra bgrneskole til seminarium.
I dag er seminariet nedlagt, men inden for en radius
af fa hundrede meter fra Skoletorvets grnespringvand
finder man Th. Langs Skole, HF-kurset, VUC-cen-
tret, Den Kreative Skole — en nyskabelse, der tilby-
der undervisning i alle kreative fag til bgrn og unge —,
Den Rytmiske Aftenskole, medborgerhuset, biblio-
teket, to gallerier og det seneste initiativ: Center for
Rytmisk Musik og Beveagelse, til daglig kaldet Ryt-
misk Center.

Baggrunden

Set fra de bevilgende myndigheders side har Centret
haft en meget kort forhistorie: Undervisnings- og
Kulturudvalget i Silkeborg blev kontaktet fgrste gang
i november 1984, og Amtsmusikudvalget og Statens
Musikrad fik de fgrste henvendelser i marts 1985.
Men overvejelser om at skabe et fagligt/peedagogisk
miljgp med en pedagoguddannelse og et efteruddan-
nelsesprogram havde veret i gang siden 1977. I det ar
startede rekken af arlige Kucheza*)- kurser pa Her-
ning Hgjskole, og en gruppe lerere med tilknytning
til Arhus Friskole oprettede »Skolen for Rytmisk
Musik og Bevagelse«, som fungerede under fritids-
loven. Gennem érene har lzrere fra skolen i Arhus
undervist pad Kucheza-kurserne, og fra 1978 blev der

via Det jydske Musikkonservatorium skabt forbin-
delse til andre af de kommende Centerlzrere.

Pa et tidligt tidspunkt blev det klart, at mange le-
rere brugte Kucheza-kurserne til efteruddannelse pa
linje med f.eks. Vallekildestzvnerne, og detsatte gang
i tankerne om at skabe et fagligt/peedagogisk miljp,
hvor flere kunne f& udbytte af de metoder, der blev
anvendt i undervisningen. I begyndelsen af 80’erne
blev behovet for fagligt kvalificerede padagoger pa
omrédet formuleret fra mange sider, og tanken om
en egentlig pedagoguddannelse begyndte at tage
form. I 1984 kom de fgrste RMU/VPC-kurser i Ar-
hus og Vejle amter, og RMU (Samrédet for Rytmisk
Musikundervisning i Danmark) fik i samarbejde med
DMpF (Dansk Musikpadagogisk Forening) oprettet
et 3-arig efteruddannelseskursus i Arhus. Flere af de
lerere, der underviste pa disse kurser, hgrte til i Ku-
cheza/Arhus Friskole- gruppen og/eller underviste pa
Det jydske Musikkonservatorium, og der blev pa disse
kurser hgstet vigtige erfaringer i forbindelse med ef-
teruddannelse af rytmiske padagoger.

Kombinationen af en grunduddannelse og et efte-
ruddannelsesprogram under samme tag er Centrets
serkende, og at Centret derved er blevet en mellem-
ting mellem et konservatorium og en efteruddannel-
sesinstitution er et udtryk for nytenkning, ikke for
uklarhed i begreberne.

I 1984 blev der etableret en szrdeles effektiv ar-
bejdsgruppe, og efter en ih@rdig indsats blev der skabt



tilstreekkelig balance i trekanten stat-amt-kommune
til at efteruddannelsesprogrammet kunne lgbe af sta-
belen i 1987, og i 1988 indledtes en 4-arig forsggepe-
riode med 20 studerende pa grunduddannelsen.

Grundlaget

Det er et specielt dansk fenomen at betegne visse
ikke n@rmere definerede musikformer som »ryt-
miske«, og udtrykket er af musik- politisk oprindelse.
Det blev skabt i begyndelsen af 70’erne, da det hand-
lede om at etablere en fellesfront mod den »klas-
siske« musik i kampen om de sparsomme midler fra
statskassen. Problemet er naturligvis, at betegnelsen
bygger pé en negativ definition (den musik, som ikke
er klassisk), og i virkeligheden egner den sig ikke til
andet end at sld hinanden oven i hovedet med, f.eks.
ved tildeling af bevillinger og oprettelse af faste stil-
linger. Nar vi kalder institutionen »Center for Ryt-
misk Musik og Bevagelse«, afspejler det derfor den
musikpolitiske situation i Danmark; nar vi skal be-
skrive grundlaget for Centrets arbejde, har vi en an-
derledes pracis forklaring: vi gnsker at udvikle sam-
veersformer, der pad et kropsmotorisk grundlag forener

bevegelse, sang og spil i en improvisatorisk udtryks-
form.

For mit vedkommende er inspirationen til at lige-
stille musik og bevagelse i undervisningen kommet
fra Afrika. Her er der tale om at betragte de to ak-
tiviteter som to sider af samme sag, og i bogen »Men-
nesker og Musik fra Afrika« har jeg redegjort for
denne tztte forbindelse. Det betyder imidlertid ikke,
at Centret udelukkende beskaftiger sig med afrikansk
musik: der er ingen geografiske begrensninger i den
definition af samvearsformer, der indgar i Centrets
idégrundlag. Pa den anden side er afrikansk og afro-
amerikansk musik i dag kernen i en reelt verdensom-
spendende musikkultur, si de vejer naturligvis tungt
i uddannelsen.

En anden vasentlig inspiration kommer fra Bern-
hard Christensen og Astrid Ggssels arbejde siden
30’rne. Deres ideer er i et vist omfang taget op pa
friskoler og i smabgrnspadagoguddannelserne, men
er af forskellige grunde blevet meget overset i de
etablerede undervisningssystemer (folkeskole, gym-
nasier m.v.).

Endelig kan Centrets arbejde ses i en overordnet
sammenh@ng med de holistiske anskuelser om vear-



dien i at mennesker udvikler deres udtryksmulighe-
der.

Bernhard Christensen

Gode dansere og gode musikere har et fzlles grund-
lag, hvad enten de har erkendt det eller ej. Pa dette
grundlag kan man med godt udbytte erhverve de spe-
cialiserede ferdigheder inden for dans og musik, som
det tager mange ar at udvikle, men det er naturligvis
ikke sddan, at fordi man danser godt, spiller man
ogsa godt og omvendt. Jeg skal nedenfor komme til-
bage til nogle af de overvejelser, vi gjorde os om
dette grundlag, da vi skulle udforme optagelsesprg-
verne til uddannelsen, og her indskraenke mig til at
belyse nogle aspekter af det gennem et par citater fra
Bernhard Christensens bog »Mit Motiv«.

Bernhard Christensen skriver: »Min mangearige
musikundervisning af bgrn har bekraftet mig i, hvor
meget lytten i forbindelse med gentagelsesprocessen
betyder for deres udvikling af gehgr og hukommelse
og for deres indlevelse og engagement i musik. ...
Ved at stgtte bgrnenes forkarlighed for det rytmisk-
motoriske gentagelsesmoment ikke blot musikalsk,
men ogsd sprogligt og bevagelsesmessigt erfarede
jeg, at det samtidig udviklede variationsmomentet
(improvisationen) hos dem.« (s. 146).

Senere skriver han:

»... fra et sprog, hvis logik er rytmisk-motorisk
bestemt, sterkt afhengigt af og byggende pa spon-
tane bevagelses- og andedratsfunktioner, ®ndres
med alderen barnets sprog i retning af en intellek-
tuel, grammatisk-logisk udtryksform. Malet for min
musikundervisning er at bevare helheden, ikke at
fremme det ene pa bekostning af det andet.« (s. 147)

... og endelig:

»Min mangearige undervisning af vordende pazda-
goger, ... , har vist mig, hvor vanskeligt det er for
voksne at genfinde og opleve den tabte rytmiske sans.
Det er da ogsa kun et fatal, der kan lgsrive sig fra det
adferdsmenster, de er opvokset i, og som med tiden

har givet dem en form for identitet, som de ngdig vil
miste. Jeg mener ikke, at vii den vestlige kultur alene
kan genskabe det rytmisk-motoriske element i dans
og musik uden at lade os inspirere af de ikke-euro-
paiske kulturer. Men det er ikke nok at lytte til og
iagttage deres musik og dans, vort gjes og gres op-
fattelsesevne er farvet af opdragelse og vaner; det er
med kroppen, med hele den menneskelige muskula-
tur, kort sagt den totale sansning, at vi ma opleve
disse kulturer, hvor den rytmiske sans endnu er en
naturlig side af menneskets musikalitet.« (s. 152).
Det er givetvis et stort problem at Igsrive sig fra
adferdsmgnstrene. En vestafrikansk musiker gjorde
engang opmarksom pa, at vi har masser af oplagte
lejligheder, som vi bare forsgmmer. Som for eksem-
pel nér vi en klam vintermorgen star i en lille flok og
venter pa bussen. Hvis vi nu brugte ventetiden til at
lave en trampedans, ville det vaere godt for samveret,
sundheden og humgret foruden at vi fik bevaget os




og méske endda ogsd improviseret nye trin og en
sang til anledning. Men af en eller anden grund ggr vi
ikke den slags ...

Optagelsesproven
I foraret 1988 indkaldte vi til optagelsesprgver til den
4-arige forsggsuddannelse. Disse prgver skulle tilret-
teleegges meget precist, fordi det indgar i forsggets
betingelser, at der ikke optages nye studerende, fgr
det fgrste hold har gennemfgrt uddannelsen. Vi ud-
viklede en sorteringsprgve, der byggede pa det oven-
for omtalte fzlles grundlag, og fik antallet af opta-
gelsessggende reduceret fra 55 til 39, som derefter
kom til en bredt anlagt prgve.

Sorteringsprgven gik kort fortalt ud pa, at de op-
tagelsessggende enkeltvis blev kaldt ind, hvorefter de

sammen med en instruktgr gennemgik et forlgb af
5-6 minutters varighed. Fgrst blev der etableret en
rytmisk gang, hvor der blev lagt mearke til helheds-
bevagelse, underdelinger, armsving i krydsbevagelse
og markering af efterslag. Herefter stillede instruk-
tgren og den optagelsessggende sig over for hinan-
den, og instruktgren klappede en rekke figurer i pro-
gressiv sverhedsgrad. Hver figur blev klappet to
gange, hvorefter den optagelsessggende fik to forsgg
pa at gengive den. Den afsluttende figur var dobbellt,
idet den optagelsessggende skulle fastholde sin figur,
mens instruktgren klappede en modfigur. Under hele
forlgbet skulle kropsbevagelsen fastholdes.

Derefter fulgte en rekke foresungne fraser, som
skulle gengives pa samme vilkar som de klappede
figurer. Til slut blev der etableret en klapfigur, som
skulle fastholdes under en sang af 8 takters lengde
(komponeret til formélet). Nar bevaegelse, sang og
klap fungerede, skiftede instruktgren til en anden-
stemme, og uden sarskilt instruktion i andenstem-
men byttede instruktgr og optagelsessggende stem-
mer.

Under hele forlgbet blev der lagt marke til, om
kropsbevagelsen blev pavirket af de aktiviteter, og
naturligvis om gengivelsen af klapfigurer og sangfra-
ser var korrekt, og pa dette grundlag blev der som
navnt udvalgt 39 til den egentlige optagelsesprgve. I
denne indgik en gruppeprgve, hvor de optagelsessg-
gende blev delt i to hold. Hver hold blev delt i tre
undergrupper, som lerte at s@tte rytmer pa percus-
sion-instrumenter, en sang og en dans (det hele kom-
poneret til lejligheden). Nar det begyndte at fungere
som en helhed, roterede de tre undergrupper mellem
funktionerne, séledes at alle til sidst havde prgvet at
synge, spille og danse. Endvidere var der prgve i
skriftlig hgrelere og teori, og individuelle’ prgver i
dans til selvvalgt musik, selvvalgt sang til eget trom-
meakkompagnement, selvvalgt opgave pa hovedin-
strument, instruktion af selvvalgt opgave indehol-
dende musik og bevagelse, indstuderet sang til eget



akkompagnement pa et akkordinstrument og prima-
vista becifringsspil pa klaver.

Uddannelsen
Uddannelsen indeholder tre hovedfag, som alle er
kompetencegivende. Det fgrste er Sang Dans & Spil,
som sigter mod at uddanne de studerende til at un-
dervise i rytmisk musik og bevagelse i stgrre grup-
per. Faget indeholder bl.a. dans, korsang og sam-
menspil og bygger pa de mange koordinationsmulig-
heder, der ligger pa dette omrade. Det andet hoved-
fag er sammenspilsledelse, som forbereder de
studerende pa de mange forskelligartede sammen-
spilssituationer, de vil komme til at lede efter uddan-
nelsen. Det tredje hovedfag er undervisning i et ho-
vedinstrument. Her er sigtet, at de studerende nar
frem til at spille kvalificeret og til at kunne undervise
pa deres instrument. De 20 studerende har fordelt sig
som fglger: sang (6), percussion (4), saxofon (3), kla-
ver (2), bas (2), trommer (1), guitar (1) og harmo-
nika (1). Der er knyttet en praktikordning til hoved-
fagene, sa de studerende kan fa undervisningserfa-
ring, inden de afslutter uddannelsen.

Endvidere undervises der i teori og arrangement,

brugsklaver, brugssang, musikhistorie, padagogik og
undervisningslere og psykologi, bevagelseslere, be-
vaegelse, sang og bevagelse samt rotation.

Der har ikke i denne korte prasentation af nogle
aspekter af Centrets arbejde varet mulighed for at ga
i detaljer med idégrundlaget, uddannelsen, efterud-
dannelsen og andre af Centrets aktiviteter, men in-
teresserede kan fa nermere oplysninger ved at hen-
vende sig til Center for Rytmisk Musik og Bevagelse,
Skoletorvet, 8600 Silkeborg, 86 80 20 22.

Litteraturhenvisninger:

Bernhard Christensen: Mit Motiv (Kgbenhavn: Gyl-
dendal, 1983)

Bogen om Ggssel (Kpbenhavn: Gyldendal, 1981)

Bjorn Liedén: Det hele menneske (Kgbenhavn: Hpst
& Son, 1987)

Steen Nielsen: Mennesker og Musik i Afrika (Gjel-
lerup: Systime, 1985)

Modspil nr. 27 Om Musikalitet (Marts 1985)

*) Kucheza er Swahili og betyder under ét »spil, dans
og leg«.

Foto: Lars Schgdt Christensen



Isadora — musikken bliver synlig
af Peter Kjeerulff

»Var det ikke hende barfodsdanserinden, der blev kvalt i sit halstgrklede?« — associerer
mange ved navnet Isadora Duncan (1877-1927). En danser med »rpntgen-grer« — det er
imidlertid det indtryk, man fér ved lesning af Frederika Blairs nye (1986) omfattende
biografi om den legendariske danserinde. Citater fra denne bog samt fra Isadoras
selvbiografi kades her sammen med betragtninger over den paranormale evne
klarhgring. Med klarhgring — en parallelevne til det mere kendte klarsyn — kan man
hgre »lyden bag lyden« — observere, at der inde i/bag musikken findes en faktisk latent
energi, der kan registreres som billeder, farver, dufte og kraftmgnstre. Var det en ESP
(extra sensorial perception) evne, der 14 til grund for Isadora Duncans danserevolution?

Aret er 1895, stedet Chicago, og en totalt ukendt 18
arig ung pige sgger med glgdende begejstring arbejde
hos teaterchefen Augustin Daly: »Jeg har opdaget
dansen. Jeg har opdaget den kunst, som har veret
glemt i to tusinde ar.«

Med geniets tillidsfulde selvsikkerhed overser hun,
at det, der for hende er et spgrgsmal om liv eller dgd,
kun kan hgres som en »talt s@tning« af den formo-
dentlig hovedrystende teaterchef. Men han antager
hende, og dette markerer starten pa noget, der kun
kan beskrives som en dansemssig trykbglge: en alt-
gennemtrengende bevagelsesreformation, der i for-
mat ligner Wagners revolution inden for teater og
opera.

Dansen havde lenge haft praeg af stivnen og fanta-
silgshed, den havde ry som pauseunderholdning, og
danserinder var i manges gjne det samme som »let
tilgengelige« kvinder. Der 14 i slutningen af det 19.
arhundrede en higen, en lengsel, en friggrelsestrang
pa mange af livets omrader, og da isen s& endelig
bryder, giver den fremvoksende kunstneriske bglge
naring til talenter og genier. Nogle af disse synes
narmest fgdt til denne situation, hele deres liv far

mening, idet de stiger pa bglgen, og bglgen far ny
nering pa grund af dem.

Isadoras geni og hendes erobring af dansemassigt
uudforskede landskaber ligner i mange henseender
den revolution, der havde fundet sit centrum i Bay-
reuth. Ogsa hendes grundlag var netop dette, der far
»almindelige mennesker« som teaterchefen i Chicago
til at ryste pa hovedet: det autodidakte genis uafryste-
lige autoritet. Som hos Wagner, hvis musikalske sprog
udspringer af en indre ngdvendighed og ikke af en
musik- arkitektonisk tradition — udspringer Isadoras
bevagelser indefra: hun lytter — og sa danser hun.

Wagners musik stod hyppigt pa Isadoras program-
mer, hun var ner veninde med Wagners enke Co-
sima; og en af de fa, der kunne udtale sig kritisk om
mesteren i Cosimas pahgr.

Som Wagner spraengte tonesproget, sprengte Isa-
dora ballettens og dansens rammer, og uden hende
ville den moderne dans med sin frie koreografi vare
utenkelig. Hvad der foregar indenfor og udenfor bal-
letscenen i dag, kan i al vasentlighed (bortset fra den
traditionelle klassiske ballet) udvise tradde, der gar
tilbage til Isadora.
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Den 19 arige Isadora som fe i »En skeersommernatsdrgmc«.
De kunstige vinger gav hende neesten kvalme af foragt (1896,
N.Y. Public Library).

Skuespilleren og scenografen Gordon Craig fortel-
ler om sit fgrste mgde med fenomenet (1904):

»Hun kom frem mellem nogle forheeng, der ikke
var meget hgjere end hende selv — hun kom frem og
gik ned mod det sted, hvor en pianist sad med ryggen
til os ved et stort flygel. Han havde netop fuldfgrt et
kort preludium af Chopin, da hun dukkede op og efter
5-6 skridt ndede flyglet. Hun stod ved siden af det, helt
stille, man kunne mdske teelle til 5 eller 8, og sd lpd
Chopin igen, et andet preludium eller en etude — den
blev spillet igennem og sluttede blidt — hun havde over-
hovedet ikke beveeget sig. Sd et skridt til siden og mu-
sikken startede igen, idet hun begyndte at beveage sig
foran den og efter den. Hun bevegede sig bare, lavede
ikke pirouetter eller noget af det andet, som Taglioni
eller Fanny Elssler med sikkerhed ville have benyttet
sig af. Hun talte sit eget sprog, hun var ikke en eller
anden balletmesters ekko. Og hun skabte en beve-
gelse — hun beveegede sig pd en mdde som ingen no-
gensinde fgr havde set nogen beveege sig pd.

Dansen sluttede og hun stod helt stille. Ingen buk,
intet smil — ingenting. Sd starter musikken igen og hun
Ipber fra den — sd lpber den efter hende — for hun
kommer den i forkpbet.

Hvordan kan vi vide, at hun taler sit eget sprog? Jo,
vi ved det, for vi ser hendes hoved, hendes hender
blidt aktive, hendes fpdder, hele hendes vesen.

Og hvis hun taler, hvad siger hun sa? Ingen ville
kunne give en direkte overscttelse, og alligevel er de
tilstedeveerende ikke et sekund i tvivl. Man kan kun
sige det sadan: hun fortalte luften netop alt det, vi
lengtes efter at hgre, det vi aldrig havde drgmt om, at
vi nogensinde fik at hpre — fgr hun dukkede op. Og nu
horte vi det og blev bragt i en meget useedvanlig glee-
desfyldt stemning. Og jeg — jeg var totalt stum.«

Oproret

Klassisk ballet var pa Isadoras tid betydelig mere last
i faste mgnstre, end det er tilfzldet i dag. Et af hen-
des oprgr var rettet mod det, hun opfattede som una-



turlige bevagelser: taspidsdans f.eks. og ballethop,
hvor danseren skal n& at smakke fgdderne sammen
et bestemt antal gange, inden han lander. Hun var
imod stramme trikots og sn@rende balletsko og kunne
slet ikke acceptere de stive lineal- og vinkel-ben ak-
kompagneret af flagrende arme og last underkrop.
For Isadora var dansen et sprog, et udtryk for &nden
og sjelen, og kun udtrykkets arsag bestemte udtryk-
kets faktiske form.

Skulle der kravles, sa blev der kravlet, og Isadora
frembragte et utal af bevagelsesvariationer, der
spendte over et menneskeligt- fglelsesmassigt ople-
velsesregister fra det totale helvede til den guddom-
melige forlgsning. Hun kunne krumme sig sammen i
smerte med klolignende h&nder — og gennem et utal
af variationer udtrykke hele skalaen fra dette nul-
punkt til den totale afklaring; en anvendelse af ele-
menterne spanding/afspending, der kun fungerer,
hvis den grundliggende teknik tager afstand fra alle
pa forhand spandte bevagelser. F.eks. foragtede Isa-
dora den traditionelle mimiske karlighedserklarings-
formular: handen (eller begge hander) pa hjertet ef-
terfulgt af en armstrekning i retning af den elskede —
en bevagelse, der for hende var unaturlig. Hun kunne
med overordentlig suggestiv kraft udtrykke det
samme ved en let bevaegelse af hovedet, evt. ledsaget
af et forsigtigt skridt baglens. Nar man leser den
virkning, hun havde pa tilskuerne, dukker billedet op
af dirigenten Hans Knappertsbusch, der efter sigende
kunne frembringe et voldsomt intensiveret crescendo
blot ved at dreje det ene handled.

Isadora lagde ikke skjul pa, at dansen for hende
var noget religigst, noget der udsprang af en forbin-
delse mellem legeme og &nd. Det var vel at marke
dansen, der var religigs, hun troede ikke pa nogen
gud ellers i den forstand. Men for hende udsprang
bevegelsen af fglelsen og fglelsen udsprang fra sjelen
og fra musikken. Hun eksperimenterede lenge med
blot en enkelt fglelse og en enkelt bevagelse for at
finde det sterkest mulige udgangspunkt. Nar hun sé

havde fundet sin grundbevagelse, kunne hun udfolde
den som een lang plastisk ubrudt bevaegelse — som en
kombination af Bach og Wagner: som et Bachsk fu-
gatema, der allerede i sin kimform viser stemmefg-
ringsmassige og harmoniske muligheder — omsat til
den Wagnerske uendelige melodi. Det berettes, hvor-
dan Isadora holdt hele auditoriet tryllebundet med
sin fortolkning af sidste sats af Tchaikowskys 6. sym-
foni: hun rejste sig op i een eneste langsom glidende,
udtryksfortettet bevaegelse.

Modsztningen mellem Isadoras ideer og den klas-
siske ballettradition kommer f.eks. frem her i hendes
skildring af den store russiske danserinde Pavlova,
hvis kunst hun kun modstrebende begejstres for — og
kun fordi det ene geni genkender det andet geni.

Hun iagttager Pavlova under treningen:

»I tre timer sad jeg anspeendt og forvirret og iagttog
Pavlovas forblgffende preestationer. Hun syntes skabt
af stdl og elastik. Hendes skgnne ansigt antog en mar-
tyrs strenge linier. Hun standsede aldrig et eneste gje-

Isadora danser til Orfeo af Gluck. Tegning af
Lucien Jacques.
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blik. Hele tendensen i denne treening synes at veere at
skille legemets gymnastiske beveegelser fuldkomment
fra dnden. Anden pd sin side kan kun lide i ensomhed,
fiernt fra denne strenge muskeldisciplin. Dette er den
diametrale modsetning til alle de teorier, hvorpa jeg
har bygget min skole, og hvorefter legemet bliver trans-
parent og medium for dnden og sjeelen.«

Klarhering

«Min kunst er intet andet end et forspg pd at udtrykke
sandheden om mit veesen i gestus og bevagelse«, siger
Isadora. »Jeg er ikke danser — jeg er der for at fa jer til
at lytte til musikken. «

Tillad mig at citere fra min artikel om klarhgring i
Modspil nr. 32:

»Ved klarhgring afslgres det, at den fysiske lyd kun
er det yderste, det sidste udtrykslag i en lang rekke.
Ved klarsyn afslgres det tilsvarende, at det menne-
skelige legeme kun er det sidste, det fysiske udtryk
for en lang r@kke bevidsthedslag... Med bevidst klar-
hgring er det muligt ved fgrste gennemhgring af et
musikvark at afslgre, hvilken tankebane, der ligger
til grund for kompositionen, om det er lykkedes for
komponisten at transformere denne oplevelse ubrudt
ned pé papiret, og om de udgvende er i stand til at
formidle denne oplevelse. En klar kommunikations-
strgm skal pd en made passere gennem en rekke
filtre, der hver iser har et klart hul i midten. Hvis
hullerne star lige over for hinanden, kan lysstrgm-
men fra oplevelsens udgangspunkt n& uhindret igen-
nem. Sé far vi den virkelig beandede kraftfulde for-
tolkning, der ggr musikmediet til en slags »andelig
bandoptager«, hvor afstanden i tid mellem komposi-
tion og opfgrelse ophgrer at eksistere. Og da musik-
ken er sa fglsomt et redskab, bl.a. fordi den ikke
eksisterer, fgr den bliver spillet, kan den som denne
»andelige bandoptager« transportere virkelig dybde-
skuende menneskelige oplevelser med sig.«

Det bedste bevis pa, at tingene forholder sig, som
jeg her siger, ville vare en musikalsk fortolkning, der

bygger bevidst pa klarhgring og ikke bare pa en in-
spiration. Og det kan godt se ud, som om det er det,
Isadora var i stand til at ggre, hvilket fgrer direkte til
et meget spendende spgrgsmal: findes der i musik en
latent kinetisk energi, der ikke alene kan fungere
som inspiration, men som tilmed er i stand til faktisk
at beveege kroppen, hvis man kan stille ind pa den?

Isadora besvarer spgrgsmalet séledes:

»... Walter Damrosch lgfter sin taktstok — jeg ser pd
den, og ved det fgrste taktslag rejser der sig inde i mig
en kombineret symfonisk akkord af alle instrumenter
i et. Den meegtige genlyd bruser henover mig, og jeg
bliver midlet til i forteettet form at udtrykke Briinn-
hildes fryd, da hun vekkes af Siegfried, eller Isoldes
sjeel, der spger sin fuldbyrdelse i dpden. Omfangsrige,
veeldige, svulmende som sejl for vinden, fgrer min
dans’ beveegelser mig fremad — fremad og opad, og jeg
foler nerverelsen af en magt inde i mig, som lytter til
musikken, og som streekker sig ud gennem hele mit
legeme og sgger at finde udlpsning for denne lytten.
Sommetider blev denne magt grebet af vildskab og den
rasede og rystede mig, indtil mit hjerte ncesten brast
ved dens lidenskab, og jeg troede mine sidste gjeblikke
pa jorden visselig var kommet. Til andre tider rugede
den tungt over mig, og jeg kunne pludselig fole slig
kval, at skgnt mine arme var strakt mod himlen, an-
rdbte jeg om hjeelp, uden at nogen hjelp kom derfra.
Ofte tenkte jeg ved mig selv: det er en fejltagelse at
kalde mig danser — jeg er det magnetiske centrum som
overfgrer orkestrets fplelsesudtryk. Fra min sjeel
sprang flammestrdler som forbandt mig med mit skeel-
vende, vibrerende orkester.«

Sédan ser det altsa ud indefra — for mig virker det,
som om Isadora narmest lader sig besztte — ikke
alene af musikken, men ogsa af de fglelser, musikken
fremkalder. For evnen til klarhgring, der egentlig er
en dyb kommunikationskvalitet, stimulerer evnen til
at genkende og opleve fglelser, der ikke umiddelbart
i situationen er ens egne. Saledes dansede Isadora
ogsa til digte — og hun ville utvivlsomt have veret i



Musikken direkte oversat til
beveegelse. Isadora indfanget
af Franz Hanfstingl.
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stand til at danse efter et billede, en tanke, en blomst
eller et bjerg — f.eks. en tulipan, der folder sig ud. Og
tilhgrerne ville ikke bare (hvis man skal tro alle de
mange beretninger om den nasten hypnotiske begej-
string, hun vakte) opleve et menneske, der forsgger
at ligne en tulipan, der folder sig ud; de ville opleve en
tulipan, der folder sig ud.

Hvor musikalsk denne dans var, berettes af mange
samtidige. Jeg har fundet et par eksempler, der er

Typisk Isadora-temperament. Tegneren ukendt (mdske Gor-
don Craig).

meget talende. Med hensyn til tulipanen eller til det
skulpturelle i Isadoras dans i det hele taget er der en
magtfuld kunstnerisk autoritet som Rodin at lytte til:

»Isadora Duncan er den stgrste kvindelige person-
lighed, jeg i mit liv har mgdt. Hendes kunst har haft
mere betydning for mit arbejde end nogen som helst
anden inspiration. «

Isadora dansede bade til orkester og til faste akom-
pagnatgrer, der rejste rundt sammen med hende.
Pianisten Harold Bauer — et af dette drhundredes
»store gamle klaverlgver« fortalte hende, at hendes
kunst havde lert ham meningen med ellers uforstae-
lige udtryk hos Bach, Chopin og Beethoven. Han
mente, at hun var mere musiker end danserinde.

Ogsa pressen var med (i det store og hele). Den-
gang havde man ikke balletanmeldere, s& dansefore-
stillinger blev anmeldt af musikanmeldere. En kriti-
ker fra (Rochester?) Post skriver (1908): »... der var
en lysende klar forbindelse mellem dansens bevegel-
ser og den kontrapunktiske stemmefgring [i musik-
ken]. Beveegelserne fortolkede ikke bare, de over-
satte.« (min fremhavning)

Den kinetiske energi

Det er en normalt accepteret filosofi, at et kunstnerisk
udtryk styres af et motiv eller af en tanke. Eller sagt
mere enkelt: man ma fgrst se bevagelsen for sit indre
blik, fgr man danser den. Der findes talrige eksemp-
ler i historien pa denne sammenhzang: Michelangelo,
hvis statue allerede befinder sig i stenen — han skal
fgrst lige hugge det overflgdige marmor vak; Renoir,
hvis billede allerede befinder sig pa det gra lerred —
det skal bare lige trekkes op med farver. I western-
filmen »Little Big Man« med Dustin Hoffman skal
sgsteren lere ham at skyde. Og hemmeligheden er,
at han skal »skyde, fgr han trekker«. Og s& rammer
han plet hver gang. Zen-buddhistiske munke kan ef-
ter sigende skyde med bue og pil med bind for gj-
nene, idet det er bevidstheden om skuddet, der styrer
pilen. Pianisten Julian Thurber fortzller mig, at kla-



verspil ikke foregér med handerne — »det er her, det
foregér«, siger han og peger pa sit hoved. Der gar
rygter om, at Barenboim Richter og Horowitz ikke
gver sig pa gengs maner (Skalaer, etuder etc.), men
alene gver sig gennem den musik, de skal spille.

Men uden sammenligning i gvrigt, sd kender jeg
godt denne kinetiske energi fra mit eget klaverspil:
hvis man f.eks. skal foretage et lynhurtigt spring med
venstre hand — en oktav midt pa klaveret efterfulgt af
en oktav langt nede i bassen — sd kan man gve sig pa
to mader: man kan trene armen eller man kan lytte til
musikken. Hvis man lytter intenst, s& hgrer man den
musikalske energiforbindelse mellem de to oktaver.
Sa ved man, at der i dette mikrosekund skal klinge en
oktav i bassen, og at denne oktavs afs@t er en oktav
hgjere oppe. Hvis man lytter intenst, far afszttet den
rigtige kvalitet, og sa opstar der en energibue, der af
sig selv flytter armen, sddan at den dybe oktav klin-
ger lige i den brgkdel af det sekund, man hgrer den
for sit indre gre.

Hos Isadora er denne sammenhang meget direkte:
Pianisten Dumesnil fortzller om en begivenhed i Rio,
hvor Isadora skulle danse Beethovens Pathetique so-
nate, som hun ikke tidligere havde danset med ham.
Hun kom til prgven i sin spadseredragt og bad ham
spille sonaten. Hun hgrte den 3 gange, tankefuldt og
koncentreret. Tredie gang sagde hun: »tak, nu har jeg
den.« Ved koncerten spillede Dumesnil i en tilstand
af total forblgffelse. Han var fuldkommen overvel-
det af denne dans, der var blevet til uden prgve.
Isadora dansede sa godt som nogensinde.

Hyvis vi forestiller os, at der rent faktisk findes en
energiform i musikken — en kraft, der kan kontaktes
gennem aben lytten, en kraft, der meget kontant og
direkte befordrer det fysisk/instrumentale udtryk og
barer det frem — s& har musik derved rgbet tilstede-
veerelsen af et slags indre sikkerhedsnet: musik vil
Iyttes til, og hvis man lytter, s& spiller man bedre.
Lytter man ikke, far man fysiske problemer.

Mt v - @ oyl

T % bt ,f_
Politiske frihedsbudskaber spillede en stor rolle i Isadoras
danse. Her Marseillaisen. (Foto: Arnold Genthe 1916).
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Livskraften

Hyvis man betragter et menneske ved hjelp af klarsyn

ses den livsstrgm, den livsmotivation, der holder livet
gaende selv i tragiske sammenhange, som en energi-
hvirvel, et sdkaldt chakra, i solar plexus omradet. Fra
dette punkt breder livskraften (prana) sig ud i hele
kroppen.

Isadora mente, at tidens dans udgik fra et for lavt
liggende kraftpunkt (de laste hofter). Hun »opda-
gede« solar plexus balancen og forteller i sin selvbio-
grafi:

»Efter mange maneders forlpb, da jeg havde leert at
koncentrere al min kraft om dette ene centrum, fplte
jeg, at ndr jeg herefter lyttede til musik, strommede
musikkens strdler og vibrationer til denne ene kilde af
lys inden i mig — der afspejlede de sig i en dndelig
vision, ikke i hjernens spejl, men i sjeelens, og udfra
denne vision kunne jeg give dem udtryk i dans.«

Isadora Duncan er altsa et levende eksempel pé en
direkte forbindelse mellem lyd (fglelser) og bevz-
gelse. Ved lytten opstar kontakt til en livskraft/driv-
kraft-energi i solar plexus-omradet (prana) og denne
energi omsatter det ved lytningen opfattede billede
til bevaegelse. Har man sa, som hun, evnen til med
klarhgring at kontakte den aller aller inderste &rsag
til musikken, s vil hun vere i stand til at skabe en sa
direkte kontakt mellem arsag og virkning, at histo-
rien om en datidig komponist Ethelbert Nevin star
lysende klart for os som andet end en rgrstrgmsk
solstrélehistorie:

Nevin var sterkt imod at nogen dansede til hans
musik, og han passede Isadora op for at forbyde hende
at danse. Hun placerede ham imidlertid pa en stol og
dansede til hans komposition »Narcissus«:

(fra selvbiografien):

»Den sidste tone var neeppe dget hen, fgr han sprang
op fra stolen, styrtede sig hen imod mig og slog ar-
mene om mig. Han sd pda mig, og hans gjne var fyldte
af tarer. »Du er en engel«, sagde han. »Du er seerinde.

Netop disse beveaegelser sd jeg for mig, da jeg kompo-
nerede min musik. ««
Isadora — musikken bliver synlig.

Litteratur:

Isadora Duncan: Mit Liv

Nyt Nordisk Forlag Arnold Busk 1949

Fredrika Blair: Isadora

Equation, McGraw-Hill Book co. 1986

Kjerulff: Ringbeererens Dagbog

Bogan 1985 (vedr. yderligere energi/bevidsthedsmees-
sige detaljer)

Paris 1920.



Musik er bevagelse

Interview med Keld Fredens

Ved Hanne Tofte Jespersen og Ole Ngrlyng (foto: Arne Kjer).

Keld Fredens er universitetslektor, ansat ved Neurologisk Institut, Arhus Universitet.
Baggrunden for MODSPILs samtale med Keld Fredens i forbindelse med dette
temanummer om musik og bevagelse er den, at han i nogle ar som foredragsholder og
debatgr i musikpedagogiske kredse har varet en af de fa, der kombinerer en natur-
videnskabelig baggrund med en teori om hvad musiske processer er.

Keld Fredens er selv amatgrmusiker, og interesserer
sig specielt for den hjerneforskning, der undersgger
hjernens funktion som en helhed. — Netop den men-
neskelige hjernes evne til at koordinere og sammen-
fatte, at skabe helhed og sammenhange mellem en
lang rekke forskellige funktioner, bygger pa en ele-
menter »musikalitet«.

Musikaliteten, den musiske kompetence, kan sale-
des opfattes som en grundleggende menneskelig res-
source. P4 denne baggrund kan man sige, at musik-
ken og det at dyrke musik er en vigtig kilde til sti-
mulering af den menneskelige kreativitet. Musik er
bevegelse i mere end én forsand.

Samtalen med Keld Fredens kredser netop om fe-
nomenet bevegelse i vid forstand. Bevaegelse er bade
en motorisk-kropslig proces, som kan stimuleres mu-
sikalsk. Men bevagelse er ogsa en indre proces, hvor
musikken spiller ind i sin funktion som energiomsat-
ter. Derved skabes der »beveaegelse«, — tankemassigt,
fglelsesmessigt, og pd anden méade.

Du har sagt at musik er beveegelse. Hvordan skal det
ngjere forstas?
Musik er bevagelse i den forstand, at det rytmiske

element i musikken vakker lysten til fysisk udfol-
delse.

Hvorfor?

Det kan jeg ikke gi’ nogen god forklaring pa. Men
det er noget universelt, der kan observeres overalt.
Spiller du marchmusik, sa gar folk.

Rytmen bevager os, den er opmarksomhedsska-
bene. Den pavirker os, vi fgler musikken fysisk. Det
er jo ogsd bevagelse i betydningen fglelse. Vi blir
bevaget.

Sansning og bevagelse hgrer ubrydeligt sammen.
Er der ikke bevegelse, er der dgd. Nar vi sanser,
forudsaztter det bevagelse. Hvis jeg legger handen
der pa bordet, vil jeg i lgbet af relativ kort tid ikke
rigtig registrere noget. Man marker ikke, at man har
tgjet pa, vel? Men nar jeg fgrer handen frem og til-
bage, sanser jeg.

Der findes hos koreografen og pedagogen Laban*)

* Rudolf Laban, 1879-1959, reprasenterer en sammensat filosofi
omkring menneske og bevagelse. Han anser menneskets kina-
stetiske sans (fornemmelsen af musklernes spzndinger og lem-
mernes indbyrdes stillinger) som den maske vigtigste sans. Men-
neskets handlinger er bevagelse, der fordrer bade psykisk og
fysisk medleven. Se Inga Mortensen og Birgit Trier Frederiksen:
Bevagelse og udtryk, Gjellerup 1976.
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en ide om, at man ikke skal »lere bevagelser«, man
skal »bevaege sig«, — en god gammel fgr- platonistisk
forestilling om, at bevagelse er et udtryk for hele
personen. Musikken fremstar her som den andelige
inspiration. Musikaliteten star som noget centralt, —
et omrade som har stor bergring med den mest fun-
damentale kraft i vores udvikling, nemlig det intui-
tive.

Det, at musikken hgrer hjemme pa den intuitive
side, er ogsa en af forklaringerne pa, at musikken
som pedagogisk redskab er delvis overset. Vor kultur
har jo traditionelt anset den intuitive side som
»mindre verdig«.

Fra tanke til handling

Men der blir gjort forsgg pa at f& de to ting til at
hange sammen igen: det intuitive og det analytiske.
Og det er sd her, jeg lidt provokerende siger, at der
kun findes en form for tenkning, og det er kreativ
tenkning.

Tenkeprocessen rummer et samspil mellem de to
sider: det analytiske og det intuitive. Afggrende er
det, at komme fra den analytiske side ind i den in-
tuitive. At turde det, — at give slip pa »jeg-tenker«-
jeg’et. Her kommer fglelserne afggrende ind. En
overpylrende opdragelse kan h@mme denne meka-
nisme, saledes at bgrn f.eks. ikke fgler den angst, der
uvaegerligt ma fglge, nar de har besluttet sig for at
ggre noget nyt. Hvis voksne gar ind her og siger:
»den skal jeg nok ordne«, s far barnet aldrig ro til at
ga i gang. Bgrn skal sddan »smaristes« under fgd-
derne.

Du siger altsda, at tenkning og handling heenger
sammen?

Jeg vil sige, at de henger sa meget sammen, at
tenkning er handling, eller potentiel handling. Her
kommer vi igen tilbage til Laban: Samtidig med at
man bevager sig, handler man i et rum. Og samtidig
sanser man handlingen. Det at leve er et dialektisk
forhold mellem mig og omverdenen.

Det musiske menneske satter sig i bevaegelse og
har selv fingeren pa pulsen. Det musisk-kreative be-
star i, at man véd hvordan man kan handle og skabe
sig selv pa ny. Musikaliteten er evnen til at skabe
sammenhange i mangfoldigheden, — og min defini-
tion af mangfoldighed er: elementerne i min hverdag.

Kompetencerne

Intelligens er ikke en enhed, dvs. en bestemt, velde-
fineret egenskab hos en person, men kan derimod
forstas som nogle mader at forholde sig til omverde-
nen pd. Der findes mange mader at forholde sig pa;
vi siger, at vi har flere kompetencer. Vi kan skelne
imellem i hvert fald 5 mader at forholde sig pa — 5
kompetencer:

— en sproglig

— en logisk matematisk

—en spatial (rumlig; omverdenen anskuet som et

fysisk rum)

— en kinazstetisk (vedr. krop-beveagelse)

— en musisk.

Det beskrevne system af kompetence-omrader er
selvfglgelig en abstraktion i forhold til virkeligheden,
hvor de fungerer sammen i en helhed.

De grundleggende kompetencer er den musiske
(at skabe helhed og sammenhang), den kinzstetiske
(at beherske krop og bevagelse) og den spatiale (at
forholde sig til tingene uden for sig selv). Det kan
man afggre ved at iagttage barnets udvikling.

En ting er, at disse omrader lerer at fungere rime-
ligt selvstendigt, men i den udstraekning de ggr det,
smitter de ogsa af pa helheden. En helhedspadago-
gik betyder, at man stimulerer alle omrader, — og det
er igen et argument for det musiske.

Overforing af viden — Transfer

En ting er kompetence-omradernes s@rprag, en an-
den ting er kommunikationen imellem dem. Her ta-
ler vi om transfer, dvs. overfgring af viden fra en
sammenhang til en anden. Undersggelser viser, at



der i arbejdet med bgrn er tale om en uhyre stor
transfer fra arbejdet med musik til alle andre disci-
pliner. Det har med musikalitet at ggre, dvs. den
made vi forarbejder informationer pa, skaber en hel-
hed af dem pé et intuitivt plan. Man kan ogsa sige, at
det handler om evnen til at gestalte.

Det er derfor, der er mening i et spgrgsmal som:
Hvad blir jeg god til, nér jeg dyrker idret — eller: kan
motorisk trening fremme den sproglige indlering?

Det ma ikke opfattes pa den made, at man bliver
bedre til at leese ved at beskaftige sig med musik og

bevagelse. Det skal derimod forstas siledes, at der
i rytmikken er elementer — og her tenker jeg iser
pa fenomenet rytme — som har betydning for al ind-
lzering. Men rytmesansen skal ogsa udvikles, og her
er musik og bevagelse det mest relevante udgangs-
punkt.

Netveaerket

Tidligere arbejdede man med en helt geografisk kort-
lzegning af hjernen med diverse centre for dit og dat,
her og der. Man talte f.eks. om et skrivecenter. Et
omrdde i hjernen svarede til denne funktion. Den

tanke syder stadig lidt inden for neurologien. Men
man laver en fejlslutning: — nar en person udfgrer
noget bestemt som fremstar som en enhed, »at skrive«
f.eks., sa slutter man sig til, at der ogsé eksisterer en
tilsvarende enhed i hjernen; man taler om, at der er
et center, der styrer denne aktivitet.

Men forklaringen er, at det at skrive bygger pa en
hel masse forskellige elementer: Vi kalder dem mo-
duler. Vi har et utroligt hgjt specialiseret nervesy-
stem. Hvert modul kan noget:

— der er et, der kan holde gje med blyanten

— der er et, der kan styre handen

— der er et, der kan det der med bogstaver, etc.

Forklaringen p4, at vi kan sd meget, er at alle disse
moduler kan bringes til at spille sammen pé s utrolig
mange forskellige mider. Modulerne er specifikke.
Men méden de spiller sammen pa er fleksibel. Vi kan
forklare menneskets enorme evne til at udvikle og
tilpasse sig ved at sige, at nervesystemet har en meget
stor plasticitet, — p trods af at det t stor udstrekning
fra starten er medfgdt specifikt. Det at fa alt dette til
at spille sammen, har ogsd med musikalitet at ggre.
Det at fi en enhed ud af mangfoldigheden.
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At lytte
Vi kan lytte til og forarbejde musik p&d mange for-
skellige méader. Det der afggr, om vi ggr det intellek-
tuelt, fplelsesmeassigt eller kropsligt, det er et spgrgs-
mal om, hvor vi retter den opmerksomhed hen, som
er ngdvendig for at bearbejde musik som informa-
tion. Opmarksomhed er noget andet end informa-
tion. Opmarksomheden er et energifenomen, og i
den forstand er energien konstant; vi har kun en be-
stemt mangde energi til rddighed. S& hvis vi bruger
energi pa et bestemt omrade (f.eks. kroppens reak-
tioner pa musikken), er der ikke sa meget til de gvrige
omrader (f.eks. fglelserne, fantasien etc.). Og om-
vendt.

Man kan skubbe opmarksomheden fra et felt til et
andet, og det er foruds®tningen for at man kan for-

arbejde musikken bevidst. Nar man spiller musik for
gymnastikfolk, s& er det kroppen de lytter med — de
sidder og laver gvelser. Spiller man for arkitekter, sa
sidder de med store sgjler og rum. Det almindelige
menneske mgder fgrst og fremmest musikken pa et
fglelsesmessigt plan. Det fglelsesmassige er en fal-
lesn@vner for det hele.

Der er ogsa mange, der far sproglige associationer,
og sa kan man forholde sig meget analytisk til det at
lytte. Jo stgrre viden man har om musik, jo flere
kompetencer kan man inddrage i sin lytten. Men man
kan pa et bevidst plan kun have én ad gangen i gang.
Man kan skyde opmarksomheden fra det analytiske
(av, en sjov akkord) til noget billedmzssigt eller be-
vegelsesmassigt, og det kan gé lynhurtigt. Vi har
sadan et skuffesystem, men vi kan kun have én skuffe
aben ad gangen, pa et bevidst plan.

Hvad med den meditative tilstand og den totalople-
velse man her kan fa. Er vi sd stadig i dette system?

Nej, sa er det ikke rigtig bevidst mere, sa er vi ikke
»jeg- tenker« bevidste. Sa er vi i det intuitive. Der er
vi en del af helheden, og der er det den, der tenker
mig. Men i det gjeblik man s& bare mgder musikken
og giver slip pa sig selv, sa vil man mgde musikken
med den viden og den parathed man har. Og sa me-
ner jeg, at vejen gennem analysen, det at man har
udviklet sin bevidste lytten, giver en stgrre helheds-
oplevelse.

Litteratur:

Keld Fredens: Bevegelse, musikalitet og rytmesans:
Grundlaget for vores udvikling. Artikel i A. Damm
og L. Stigel (red): Krop og Sjeel. (Moesgdrd 1989).

»Den kosmiske dans« — fotomontage fra F. Capra: »Fysik-
kens Tao«. Den dansende Shiva og sub-automare partiklers
lysspor.



Eurytmi — synlig tale og synlig sang

af Lotte Juul Lauesen

»Nar vi betragter mennesket — sddan som det star foran os — er det en ferdig form. Men
denne ferdige form er fremgaet af en bevaegelse.«

Dette citat af Rudolf Steiner affpder en narmest komplet praksis om, hvordan
menneske, musik, sprog og bevagelse henger sammen. For at fange de dybeste
sammenhange i denne steinerske bevagelsesform, eurytmien, m& man imidlertid slippe,
hvad man har i henderne og dyrke eurytmien. Det fglgende kommer saledes til at ligne
en rekke udokumenterede pédstande, men vi har fundet det spendende at lade en
eurytmist »linde pa laget« ind til en anderledes og farverig verden.

Som s& meget andet her i livet er musik blevet et
begreb, vi alle er indforstdede med, og som vi ikke
behgver at definere for hinanden. Men for — som det Eu rytmi-
er hensigten med denne artikel — at kunne beskrive fO ’ éstilli n
og anskueligggre en kunstart, der sgger at synligggre 8
musik, skabe musikken igennem bevagelse, vil det n wd,
veere godt i fa ord at ggre sig klart, hvad man egentlig Y I”Slk_
mener med begrebet musik. og recitation

Musikken

Musikken er som en stor gudinde, der i det fysiske
manifesterer sig som lydklange, vi projicerer ind i
tidens lgb. Musikken er tonernes kunst — pa usynlige
vinger danser de afsted i lys og mgrke, i hast eller
bredende sig ud i tiden, baret af luftens strgm. Til-
syneladende umotiveret begynder den, ud af ingen-
ting, og f@rst af tidsstrgmmens rum tager den form og
bliver en helhed i tidens rum. Men i modsetning til
den stoflige verdens helheder, som er tilstede i kraft
af sig selv, bliver musikverket fgrst en sammenhan-
gende helhed i vor medopleven af den.

Lever vi fgrst med i denne tonerejse gennem mu-
sikkens varierende landskaber, da trenger vi igen-
nem lydklangene ind i musikkens veasen, som er
strgmmende fglelse, uafbrudt bevaegelse. Hvad er det
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da, som strgmmer afsted og bevager os i det inderste
—er det tonerne? Nej — det er det, som lever mellem
tonerne. Tonerne er der kun for at noget kan leve
imellem dem, ligesom stenene i en rindende bak, —
og det, der saledes lever og bevager sig imellem to-
nerne, det er det som vi kan kalde egentligt musi-
kalsk.

Musik er aldrig statisk eller punktuel — den er en
evig bevagelse, der tager det musikalske menneske
med og vakker trangen til ydre bevagelse. Musik og
bevagelse hgrer sammen, og som vi kender det idag
er det fgrst og fremmest gennem dansen, bevagelsen
til musik. Nu findes der en kunstart, endnu for mange
et ukendt begreb, en kunstart, der befatter sig med
ikke blot at beveage sig #il musikken, men rent faktisk
at beveege musikken. Denne nye bevagelseskunst til-
streber at synligggre det, der lever imellem tonerne —
at lade det musikalske verk opsté igennem den men-
neskelige skikkelses bevagelser i scenerummet, sé det
for publikum bliver en synlig oplevelse af det, de
samtidig hgrer musikerne spille.

Eurytmi

er navnet pa denne kunstart, som er opstaet i begyn-
delsen af dette arhundrede pa antroposofiens grund,
udviklet af den gstrigste andsforsker, Rudolf Steiner.

Rudolf Steiner blev i 1911 spurgt, om der ikke
fandtes en dansekunst, der omfattede hele menne-
sket som andeligt- sjeleligt-fysisk vaesen, sdledes som
man kendte det i de gamle tempeldanse. Dette blev
impulsen til udviklingen af eurytmien som den kunst-
art, der benytter mennesket som instrument til at
synligggre det, der g@r os til mennesker: i sproget og
musikken. Sproget er menneskets forhold til verden.
Musikken er menneskets forhold som sjzleligt-ande-
ligt vaesen til sig selv.

I Lydeurytmien dbenbares mennesket som talende
vaesen. Selve ordet opstér i bevagelser, hentet ud af
de samme lovmassigheder som udggr talens form-
ning, og disse sprogbevagelser overfgres til arme og

2 scenebilleder fra forestillinger med Ashdown Eurythmy.

1ll. foregdende side:
Programforside, gestespil fra Goetheanumscenen,
Dornach, Schweitz, 1984.

hander. Eurytmien bliver til synlig tale — hver lyds
serlige egenskab og kvalitet treder frem i bevagelser
— konsonanterne, der hver is@r fortzller noget om
den ydre verden, og vokalerne, der strgmmer fra



menneskets indre, Eurytmisten bliver i lyd-eurytmien
redskabet og luften »materialet«, hvor lydene for-
mes. Saledes kan digte, dramaer osv. opstd gennem
bevagelse, samtidig med at de fremsiges. Ligesom
lydeurytmien kan kaldes synlig tale, er tone-euryt-
mien synlig sang. Eurytmisten er nu ikke lengere
redskabet, der former i rummet, men instrumentet,
der synger i rummet. Scenerummet forvandles til to-
nerum, og igennem den eurytmiserende bringes den
uhgrbare tone, der er pa vej ind i det hgrbare, til
udtryk. Tonerne er der jo hele tiden i det uhgrbare —

hele stjerneverdenen er et stort klangunivers — og
idet vi slar en tone an, bevager den sig ind i det
fysiske og kulminerer i det, vi hgrer som fone.
Eftersom eurytmien er et synligt udtryk for det,
der lever og vaver i sanseverdenens mellemrum -
altsé det oversanselige — er det denne tonernes vej,
som er det vasentlige at udtrykke. Det vil i praksis
sige, at eurytmisten har til opgave at gribe forud.
Tonen mé klinge igennem bevagelser inden den bli-
ver hgrbar. Ideelt set opstar tonebevagelsen i det
gjeblik, musikeren har ansatsen til at spille. For pia-
nisten det intense gjeblik, hvor handen er pa vej til
tangenten. — Her er man naturligvis inde pa det mere
subtile omrade, — men det er dog vesentligt, fordi det
netop fortzller noget om det sted i musikken, det
ganske s@rlige gjeblik, hvor bevagelsen opstar.

Noglebenet .
Hvor opstar da bevagelsen i eurytmisten? Ansatsen
til bevaegelsen udgér nemlig hverken fra fgdderne el-
ler hofterne — i eurytmien ligger ansatsen i ngglebe-
net, hvorfra bevaegelsen strgmmer ud i armene, og
fortsetter udover det fysiske, langt ud i rummet.

I dette ligger en af »ngglerne« til eurytmien, som
kun lader sig underbygge ved n@rmere studier af an-
troposofien: Grunden til at mennesket nemlig kan
blive et instrument for musikken er, at selve menne-
sket faktisk er gudernes stgrste, mest perfektione-
rede kunstverk! Hele vor fysiske skikkelse er som et
stykke stivnet musik, en skulpturel koreografi — og
med lidt fantasi og musikalitet kan man maske godt
fornemme, at disse lemmer faktisk kan synge!

Det der strgmmer fra ngglebenet og langt ud i
rummet — det er den synliggjorte tone. Tonen kendes
pa sit antal svingninger, som kan maéles teknisk eller
hgres med det musikalske gre. Det er tonens lovmas-
sighed. Sldr man en tone an pé klaveret, klinger denne
sd at sige »af sig selv« i det eller de instrumenter, der
er omkring. Disse tonale lovmassigheder lever i rum-
met og disse er det, som lader sig overfgre pa den
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menneskelige skikkelse. Tonen klinger i en ganske
bestemt vinkel (her ma man tenke rummessigt og
ikke linezrt). Et C f.eks. ved 0 grader, et F ved 90
grader, et A ved 54 grader (halvtonetrin) osv. osv.
For en gvet eurytmist er dette konkrete oplevelige
realiteter, der overfgres til armenes beveagelser.

Meget meget mere kan siges om dette emne, to-
nerne, men hvis den stakkels leser skal have en
chance for at danne sig et levende billede af denne
kunstart, der kun vanskeligt lader sig indkredse af
skrevne ord, ma et par af musikkens andre elementer
beskrives i forhold til eurytmien.

Intervallerne

Nu findes der noget imellem tonerne, som er enhver
musiker bekendt, og det er intervallerne. Gar man
f.eks. ind i den lille terts mgder man mollens blgde
inderlighed, — man forbliver gmt i sit indre. I kvin-
tens hus er der et definitivt afsluttet prag, som en
slags »oktavens lillebror«, og i den luftige sekst dbnes
rummet skgnt omkring en. Inde i septimen bliver vi
sgnderrevet af smerte, og ville ende i vanvid, hvis
ikke oktaven nadefuldt bragte os fuldendelsen pa
skalarejsen. Disse tonerum er stemninger, sjalens
indre bevagelse af disse mellemtrin. Igen ser man
hvor storartet skabelsen er, nar man opdager, at hele
vor knoglebygning er musik: primen klinger i nggle-
benet, sekunden i overarmen, dur- og moltertsen
strgmmer hhv. ind og ud af spole- og albuebenet osv.
til septimen, der sitrer i fingerspidserne og oktaven,
der afslutter hele mennesket.

Bevagelsen

Eurytmien er hentet ud af menneskets bevagelses-

muligheder. Mennesket kan bevege sig i rummet i

tre retninger: op-ned, forlens-baglans, hgjre-venstre.

Det tilsvarer musikkens tre elementer som primeart

udggr motiv og tema, nemlig melos, rytme og takt.
Melos, tonhgjden, bevager sig op og ned og ud-

trykkes ved armenes og h&ndernes bevagelser op og
ned. Rytmen er tonernes l&ngde — ved de korte hur-
tige toner bevaeger man sig vagent fremad, ved de
lange dvzlende toner bagud ind i det drgmmende
rum, man ikke kan se. Takten er musikkens inddeling
i tidsmessigt lige store enheder — betonet, ubetonet.
I gangen bevager vi os hgjre-venstre — takten er jo en
slags gang, og her har vi betonet: hgjre, ubetonet:
venstre.

Utallige musikalske elementer kunne tages frem
og gennemgas i forhold til mennesket, og hvordan de
synligggres gennem dette. Hvad der er vigtigt at forsta
er, at enhver bevagelse i eurytmien ma vare opstaet
af og belivet med en oplevelse. Den rene teknik fin-
des ikke i eurytmien.

For at kunne bringe det til syne, som lever i mel-
lemrummene, ma man vere overordentlig aktiv i det
indre og virkelig opleve dette. Og udtrykker man
noget, man ikke oplever, — da lyver man jo!

I sceneeurytmien kan den eurytmiske synligggrelse
af musikken ske bade solistisk og gennem grupper af
mennesker, alt efter musikstykkets karakter. Man
kan valge at eurytmisere en over og en understemme
i et stykke. — Da vil koreografien, som ogsé er bun-
den til musikkens lovmassigheder, vaere en duoform,
hvor stemmernes sp&ndingsforhold og harmonier op-
star i rummet mellem eurytmisterne. Og har man
f.eks. at ggre med et orkestervark, kan man lade en
eller flere eurytmister synligggre hvert instrument.
Hvordan de musikalske stilarter synligggres er et
kunstnerisk anliggende, som ma sgges ud fra musik-
ken selv. Specielt i 12-tonemusikken, som stadig er
vanskeligt tilgengelig for vore nutidsgren, kan euryt-
mien vare en hjelp til at nerme sig denne.

Meget kunne tages op endnu til at uddybe forsta-
elsen for toneeurytmien — ting som kostumering, sce-
nerummets belysning, koreografiens udformning har
alle deres betydning, knyttet til musikken, med den
kunstneriske frihed til at omgas disse lovmassighe-
der.



Prov selv

Sandsynligvis star laeseren tilbage med flere spgrgs-
mal end svar omkring, hvad eurytmien er. Men det er
kun godt, — svar bliver man kun met og sat af, men
spgrgsmal vaekker appetitten, og kan méaske foranle-
dige en og anden nysgerrig til at nerme sig et af de
steder, hvor eurytmien lader sig opleve. Det kan dels
vaere eurytmiforestillinger af danske eller internatio-
nale grupper, dels som kurser pa hgjskoler, aftensko-
ler eller indenfor erhvervslivet, hvor det sa smat er

at forene disse »ger«. Idet eurytmien udspringer af
andsvidenskaben forener den i hele sit vaesen det vi-
denskabeligt funderede, det kunstneriske og det ands-
béarne. Eller med andre ord: det sande, det skgnne og
det gode.

Det er det, eurytmien bevager sig henimod som et
fremtidsideal.

ved at trenge frem. For bgrnene pa Steinerskolerne
indgar eurytmien desuden som fast fag i hele skole-

tiden — sedvanligvis som populert fag, med undta- -

gelse af pubertetsarene, hvor det er helt og aldeles
»black-listed«!

I vor fragmentariske tid, hvor andsliv, kunst og
videnskab er adskilte ger uden broer imellem, kom-
mer denne — endnu i kimform — nye kunstart, der har
sit udspring i selve mennesket, med muligheden for

Eurytmiuddannelsen er 4-drig og kan i Danmark tages
2 steder:

Eurytmiskolen i Kpbenhavn
vl Annelise Hansen, Sandskrenten 4,
2850 Neerum (31 63 69 21)

Eurytmiskolen i Arhus _
v/Chr. Hpgsberg. Lundgdrdsvej 46,
8270 Hgjbjerg (86 11 72 92)
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Thr Mantel war so weit. . .

Om Mimi Scheiblauer (1891-1968) — af Ingrid Oberborbeck

Jacques Dalcroze »urfaderen« til rytmisk-musikalsk opdragelse (RMO), havde en
bemarkelsesvardig kvindelig elev, Mimi Scheiblauer, som blev en af sin tids mest
fremtredende padagoger indenfor det, som pa tysk hedder »Heilpddagogik«, altsa
undervisning af bgrn med forskellige handicaps.

Bogen om Mimi Scheiblauer, skrevet af hendes elev
Fida Brunner-Danuser, gennemgas og kommenteres
her af Ingrid Oberborbeck, som er uddannet rytmik-
og musikpadagog fra Hochschule fiir Musik Hanno-
ver.

Ingrid Oberborbeck har siden 1976 boet i Dan-
mark, underviser pa Arhus Folkemusikskole i kreativ
dans, musikalsk legestue og musikterapi, pa Jysk
Bgrnehaveseminarium i musik og rytmik, samt pa
talrige kurser for pedagoger i Skandinavien og Tysk-
land. Hun har i samarbejde med Lene Kold skrevet
»Dansefantasier«, en bog om kreativ dans med bgrn
(1989).

Mimi Scheiblauer mé& have veret en usadvanlig
person. Hun grundlagde ikke kun den fgrste uddan-
nelsesmulighed for rytmikpadagoger i Schweiz i 1912.
Hun var ogsa en begavet improvisatgr pa klaver, un-
derviste adferdsvanskelige bgrn i musik og beve-
gelse, dirigerede kor og virkede som koreograf pa
teatret i Ziirich. Hun arbejdede sammen med kendte
komponister som Honnegger og Frank Martin. Hun
underviste andssvage bgrn og holdt foredrag og
workshops ved internationale musikpadagogiske
kongresser. Hun skrev artikler, rejste til kurser i
Dstrig og Tyskland, blev @resdoktor ved universitetet
i Ziirich og lavede film om rytmik. Og hun arbejdede
til stadighed med dgve, stumme og blinde bgrn.

Man kan undre sig over, hvordan det har veret
muligt at sprede sig over sa stort et omrade. Og det



som kvinde i et land, som ikke engang havde indfgrt
valgret for kvinder, og i en tid, hvor man diskute-
rede, om kvinder métte undervise med lebestift pa!

Scheiblauers rytmik

Nggleordet i Scheiblauers arbejde er »helhed«. Lad
mig illustrere det med hendes egne udsagn, som bli-
ver refereret i bogen (her i min overszttelse):

»At sette enhver ting i relation til en anden: deraf
opstéar helhedspadagogik (Ganzheitserziehung), der
sa ofte fremstilles som kompliceret« (s. 31).

»I helhedspadagogikken skal improvisation fore-
trekkes fremfor interpretation. Musik og bevagelse
er kun ligeverdige, salenge som de begge er spon-
tane ytringer« (s. 33).

»Rytmik er en livsholdning, eller i hvert fald en
padagogisk grundholdning« (s. 40).

»Hver undervisningstime ma helt skabes pa ny« (s.
55).

Hendes undervisning handler altid om bevaegelsens
og musikkens indbyrdes afha@ngighed. Hun er meget
optaget af tanken om, hvordan musikkens elementer
pavirker mennesket. Hendes opdeling af musikkens
elementer er fglgende (forkortet gengivet):

1. Tidselementet. Hertil hgrer tempo, rytme, takt osv.
Det er de elementer, som giver bevagelsesfore-
stillinger og stimulerer motoriske og sensoriske
ferdigheder. Centralt star »Umschalten«, at af-
bryde, at kunne skifte, veksle mellem lange og
korte pauser, at bliver hurtigere eller langsom-
mere. Alt dette kraver stor motorisk beherskelse
og differentiering.

2. Klangelementet. Det omfatter toner, samklange,
klangfarve, klangkvalitet. Det treenger dybere ind
i sjzlen og sindet (Gemiit). Derfor er klangkvali-
teten af allerstgrste betydning i det pedagogiske
og terapeutiske arbejde.

3. Det dynamiske element er sterkt bundet til tidse-

lementet. Det stimulerer iser de »skabende kraf-
ter« (kreative evner).

4. Formelementet er det, der skaber den indre og ydre
orden. Pzdagogen ma vide, hvilke former der
passer til barnets udviklingsstadium.

(Her er kun tale om Scheiblauers opdeling af musik-
kens elementer. Derfor mangler rumbegrebet. 1 den
videre udformede RMO har de fire begreber rum —
tid — kraft — form ngglestillinger og danner udgangs-
punkt for alt arbejde med musik. og bevagelse. Se
f.eks. Gerda von Biilows bgger).

Men Scheiblauers undervisning er langt fra at vaere
elementpadagogik. Det er helheden, hun streber ef-
ter. Begrebsindlering, ja al forstdelse af sig selv og
omverdenen skal ske over alle sanser, i rekkefglgen
opleve — erkende — benevne. Og hendes stgrste inter-
esse gelder barnets selvstendige eksperiment. Bar-
nets egendynamik ma styrkes!

Den kinstetiske sans

Bogen viser — bade gennem Scheiblauers egne ud-
sagn og Brunner-Danusers og andre elevers vidnes-
byrd - at hendes undervisning bade var ukonventio-
nel i hendes tid og preget af stor viden og erfaring.
Den havde hun tilegnet sig ved at vare iagttagende
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og meget koncentreret pa eleverne. Hun gjorde sig
mange tanker om bgrns psykiske usikkerhed og deraf
fglgende mangel pa rytmiske evner. Hendes artikel
om akustiske gvelser og deres betydning for koncen-
tration og udvikling af sprog er fascinerende og hgj-
aktuel lesning (s. 65-71).

I forbindelse med undervisningen af dgvstumme
omtaler hun den »kin®stetiske sans« som en af de
allervigtigste foruds@tninger for sprogindlering, iser
for artikulationen. Hun iagttager vibrationernes virk-
ning og udvikler pa det grundlag egne gvelser og ak-
tiviteter. Hun lader sine elever lege og eksperimen-
tere med ting og redskaber for pa denne made at give
dem lejlighed til at begribe noget om bevagelsens og
rummets love.

De fleste af de her antydede aktiviteter og gvelser
er idag mere eller mindre integreret i RMO.

Mod en hgjere etik
Det er vigtigt at fremhave en lidt usedvanlig side af
Scheiblauers tankegang, som kommer til udtryk i
bogen, og som jeg ikke finder nogen parallel til i
andre skrifter om rytmik. Jeg tenker pa hendes ste-
digt udtalte krav til pedagogen, hvor koncentration
er nggleord. Pedagogen skal vare et overbevisende
eksempel pa koncentration, ikke kun i store gje-
blikke, men ogsa i dagligdagen, hele tiden. Hun skal
opdrage sig selv, skal is@r udvikle sig m.h.t. sociale
evner, indfgling og forstéelse. Og: »Vi ma anerkende
det individuelle i hver person, og vi mé kreve forsta-
else og respekt for det, der er anderledes«! (s. 53).
Hun opfordrer til, at man hele tiden spgrger sig selv:
gt jeg dette her (i undervisningen) for mig selv eller
for de andre? Hun appellerer til pedagogen om ikke
bare at betjene sig af musikken, men at fgle sig for-
pligtet af de love, som udggr musikkens vasen, og
som pavirker mennesket.

Er det noget, der kan sige os noget i dag? Vi er jo
ikke ligefrem vant til den slags appeller. Scheiblauer
var et meget serigst, ofte alvorligt menneske, der

mediterede og interesserede sig for gstens religioner.
Og selvom hendes ord til tider forekommer lidt mo-
raliserende, kan jeg dog ikke helt afvise berettigelsen
af overvejelser, der peger henimod en hgjere under-
visningsetik og ansvarsfglelse for eleverne.

Rytmik i Danmark idag

Jeg har ofte undret mig over, at rytmikken synes at
vare temmelig ukendt og lidet etableret i det danske
uddannelsessystem. Og det til trods for, at mange
mennesker har gjort en ih@rdig indsats i revis. F.eks.
har Gerda von Biilow uddannet rytmikpadagoger i
nasten en menneskealder pé sit private institut Nor-
disk Rytmik i Lyngby (som nu omsider har faet stats-
lig anerkendelse). Og der er den »anden« rytmik,
som Astrid Ggssel (og Bernhard Christensen) har
preget, og som s&tter sine spor mange steder, hvor
der undervises i musik og bevagelse. Men disse to
retninger (som har mange ligheder og mange for-
skelle) kan ikke enes om et felles anliggende i et lidt
stgrre perspektiv. Man bruger mange krafter pa at
bekempe hinanden implicit og eksplicit. Er det ma-
ske en af grundene til, at rytmik har en sé ringe ind-
flydelse indenfor de pedagogiske uddannelser i Dan-
mark?

Folkeskolen: musik uden bevagelse!

Lad mig som eksempel nzvne folkeskolens nye un-
dervisningsvejledning for musik fra 1988. Man ma
konstatere, at bevagelse, kropsudfoldelse og dans —
eller hvad man valger at kalde det — nermest ikke
eksisterer. Ganske vist kan man finde spredte be-
mearkninger som: »En sikker, kropslig funderet puls-
fornemmelse indarbejdes tidligt (s. 44). . . Mindre
bgrn har et stort behov for at bevage sig, for at op-
leve med og gennem kroppen. Det er derfor naturligt
at inddrage mange bevagelsesaktiviteter under san-
gen med det formal at opgve beherskelse af ande-
draettet samt trene motorikken. . .« Men hvordan
man griber det an, hvordan man som lerer »natur-



ligt« ’opbygger og omhyggeligt plejer bevaegelsesglea-
den og -lysten pa lige fod med sang, spil og lytning
igennem mange ar — det star der intet om. Rent bortset
fra det uhyggelige i, at man i forbindelse med beva-
gelse kun kan finde ord som »indarbejde«, »beher-
skelse« og »trening«. Bevagelse er noget, man »ind-
drager«, men den ses ikke som en basis af grunder-
faringer, som alt andet kan bygges op pa.

Men er der ikke et stort behov for at integrere
rytmik og kreativ bevagelse i skolerne? Nar man
spgrger bgrnehavepadagoger, studerende pd semi-
narier og konservatorier, hvad de kender til rytmik,
rystes der meget pa hovedet. Det er yderst sjeldent

en del af uddannelsen. Kun tilfzldige kurser eller
studierejser giver mulighed for bergring med en pz-
dagogik, der ser bevagelses- og kropsbevidsthed og
erfaringer med rummet som en vasentlig forudsat-
ning for musikalsk erkendelse i bredeste forstand.
Fgrst ndr man som ferdiguddannet pedagog, lerer
eller musikpadagog bliver kastet ud i at skulle inte-
grere handicappede eller problembgrn, opdager man
det store udekkede behov.

Klicheer og mytedannelse
Det musikpadagogiske landskab er fuldt af eksemp-
ler pa, at man elsker at dyrke store personligheder
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samt deres ideer og metoder. Enten er man ubetinget
tilhenger, eller man afviser en metode. Dette giver
sa grobund for klicheer og mytedannelse: nar der
engang er blevet fremsat en markant mening om en
andens metode, s& er denne mening godkendt og bli-
ver overtaget. Sadan er det f.eks. sket her i landet
med Orff-pedagogikken, der i brede musikpadago-
giske kredse er blevet forkatret som varende restrik-
tiv, indleringspraget og fikseret pa Carl Orff’s egne,
nedskrevne modeller. Og det til trods for, at Orff i
sin padagogik fgrst og fremmest bygger pa improvi-
sation, bade i sprog, sang, bevagelse og spil. Men
hvem gider revidere sin opfattelse, nar dommen er
faldet? Orff er jo dgd, og Orff-instituttet i Salzburg
ligger langt fra Danmark!

Dogmerne gentages

Noget lignende er sket for rytmikpadagogikken, sa-
dan som der undervises i den i mange europaiske
lande. Astrid Ggssel fzldede engang dommen over
»Dalcrozeskolernes opfattelse«: »Dalcrozesystemet
forveksler. . .  legemsrytmik med  musikalsk
metrik. . .«, og hun beskylder Dalcroze for at vare
»representant for elementopdragelsen. . . der ensi-
digt betoner de musikalske elementer, en form for
undervisning, der overvejende henholder sig til form-
lren, og en strukturopdragelse, der understreger den
givne musikalske struktur (. . .) Overfgrelse af SET
musikkens love pa legemsbevagelser mekaniserer
den oprindelige og sunde legemsrytme. . .« (Bogen
om Ggssel, art. »Rytmik« og art. »Musikpaedagogiske
betragtninger«).

Denne kritik har muligvis veret berettiget pa Dalc-
roze’s egen tid, som nu ligger 70-80 ar tilbage. Men
Ggssel skrev dette i 30erne, og meget er sket siden
da. Is@r har rytmikken udviklet sig i utrolig mange
retninger. Imidlertid er problemet, at Ggssels opfat-
telse lever videre den dag i dag. Hendes arvtagere
gentager dogmerne.

Men rytmisk-musikalsk opdragelse praktiseres i

mange lande og nyder stor respekt indenfor meget
forskellige discipliner. Utallige udgivelser, bade pa
dansk og andre sprog vidner om det. Misforstaelser
og misfortolkninger er imidlertid seje og lever deres
selvstendige liv. P4 den made bliver vardifulde tan-
ker og pedagogiske ideer vraget og glemt. Men det
sker, at de »genopdages«, ofte i helt nye skikkelser,
og bliver modtaget som nye teorier.

Seg helhedsforstaelse

Jeg ser i Scheiblauers pedagogik kimen og ansatser
til forskellige teorier og metoder indenfor padagogik
og terapi idag: Jean Ayres’ sanseintegrationsteori;
musikterapien som den viser sig is@r i Nordoff/Rob-
bins metode; den is@r i Tyskland igennem de sidste
20 ar fremtredende sékaldte Psychomotorik; og her-
hjemme ikke mindst Keld Fredens’ papegning af mu-
sikaktiviteternes betydning for udviklingen af hjerne-
funktionerne og de forskellige kompetencer. Uden at
ville reducere disse retninger og teorier (som hver
har deres s@rpreg og som ogsa bestar af meget an-
det) kan man dog pege pa de mange ligheder imellem
dem og Scheiblauers ideer. Alle sigter de pa en bre-
dere forstaelse af, at mennesket med sin krop, sine
fglelser, sit intellekt og sit gnske om udtryk og kom-
munikation er en helhed, som vi ikke ma svigte i
padagogikken. Denne helhedsforstédelse ma vi sgge
igen og igen, fordi vi i vores iver efter at dygtigggre
os pa hver vores omrade let mister den af syne.

Men pzdagoger ma formulere sig!

Bogen om Scheiblauer er verd at lese i dag. Til trods
for at Scheiblauer engang imellem kan virke noget
patetisk og selvhgjtidelig. » Vi er fa, der ved, hvad det
drejer sig om« siger hun et sted. Bagved det ma der
ligge en stor bevidsthed om et kald, om at vare ud-
valgt. Beretningen fra Brunner-Danusers side er me-
get tysk — bade i bogstavelig og overfgrt betydning.
Det sommetider lidt kringlede, pudsige sprog kan dog
give en slags musikalsk oplevelse af, hvordan man



engang har sagt tingene anderledes end i dag. Men
tankerne, erkendelserne er indlysende.

Nar store personligheder har givet deres tanker en
ydre form, enten i teori eller i praksis, dukker efter-
fglgerproblematikken op. Arvtagerne, eleverne har
vanskeligheder ved at overtage. Det gazlder ogsa
Scheiblauer. Brunner-Danuser siger om hende: »Ihr
Mantel war so weit. . .« (s. 62); man fglte sig ikke
istand til at udfylde den. Dette skyldes sikkert ikke
kun, at eleverne ikke er dygtige nok, men ogsa at
personen selv ikke er god nok til at af delegere i god
tid. Og problemet bliver ikke mindre af, at Scheib-
lauer afviste at skrive noget ned eller at formulere

Ingrid Oberborbeck.
Qvrige ill. fra Brunner-Danusers bog.

de vigtigste grundtanker i en bog (dog fandt man
nogle efterladte skrifter, som dbenbart skulle blive til
en sadan). Det ggr det ogséd meget vanskeligt for ef-
tertiden at vurdere livsvarket, at »redde« og videre-
udvikle ideerne.

Blandt kreative mennesker er der abenbart en vis
tradition for en sddan vaegring. Ogsa Ggssel afviste at
skrive, fordi alt skulle forblive under udvikling og
ikke fikseres. Man er bange for at blive misforstéet
eller misfortolket ud fra en nedskreven tekst. Og den
fare er jo vitterligt til stede. Men man kan ikke gar-
dere sig imod misforstaelser pa den made. Tvaertimod
bliver der s&rlig god grobund for mytedannelser og
fejlfortolkninger, fordi der ikke findes en original
tekst, men maske kun andenhéandsberetninger.
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Sansernes samspil udfolder sig i randomrddet af vor bevidsthed. Pludselig, uden at vi ved hvorfor, oplever vi sammenhcenge,
hvor f.eks. et lydindtryk, en fysisk speending, en duft eller et billede hver i deres specifikke sprog udsiger det samme.
Tegning af den unge danske billedkunstner Frans Jacobi.



Sansernes samspil
af Ole Ngrlyng

Kan man hgre uden automatisk at danne indre billeder, kan man bevage sig uden at
lytte, kan man rgre ved en skulptur uden at forestille sig bevagelsen? Er sanserne
indbyggede i hinanden og afh@ngige af hinanden, og hvordan oplever man stof og
bevagelse, hvis nogle af sanserne mangler? Ole Ngrlyng, der er kunsthistoriker, forsgger
at besvare disse spgrgsmél udfra erfaringer med oplevelsen af billedkunst.

»@Djet meettes ej af at se, og gret ej af at hgre«
Pradikerens Bog I v.8

»Musikkens fremtid ligger formodentlig ikke alene hos
musikken selv, men snarere i den mdde, hvorpd mu-
sikken opildner og udvider — snarere end begreenser —
menneskers ideer og streeben. Pd den mdde gor den sig
til en del af de mere subtile drsager til menneskehedens
handlinger og dromme« Charles Ives

... og man kan blive ved. G4 til Carl Nielsen og hans
Levende Musik:

»Det trylleri, som rytmen udgver pd selv det dorskeste
menneske, ja endog pa dyrene, beror netop pd, at
rytmen er selve livet, der giver sig tilkende i frisk og
lunefuld uregelmeessighed ... lovene for luftens og ha-
vets bevaegelser genfindes i ethvert godt musikstykke. «
Man behgver blot at tilfgje, at »musik er liv og som
dette uudslukkeligt. «

Men liv er ogsa beveegelse (energi), og pa et dybt-
liggende fysisk-biologisk plan mé& musik og liv vare
forenet, for musik er ogsé bevagelse: I selve musik-
kens vasen ligger der et kinetisk (et »fremadspar-
kende«) element — noget alle tider og alle kulturer
har sanset.

En dyb oplevelse af musik mé siledes ogsa rumme
en oplevelse af — eller maske snarere en erkendelse af
dette »musikkens bevagelige element«. S& gret meet-
tes ikke af at hgre — den fulde oplevelse af musik

inkluderer noget, der ligger langt ud over grets raek-
kevidde (jvf. Predikerens Bog).

For at forsta disse gamle iagttagelsers omfang kan
det vare frugtbart at forlade musikken for en stund
for i stedet at se pa nogle iagttagelser, der stammer
fra billedkunstens verden.

Det »haptiske« fanomen

Herbert Read skriver i sin grundleggende bog om
billedhuggerkunsten (i forbindelse med behandlingen
af det gamle problem: menneskets behov og evne til
at udtrykke den menneskelige figur i skulptur-form)
fglgende:

Det billede, vi berer af os selv, er ikke ngdven-
digvis definitivt, og det billede, vi har, er ikke kun
opbygget af synet. Synet giver os billeder af andre
mennesker og kun et delvist billede af os selv. For at
na et tilfredsstillende (deekkende) billede af os selv,
ma vi inddrage andre erkendelsesmader end det vi-
suelle. Vi ma f.eks. rgre ved os selv. Vi ma medtage
vore indre legemlige fglelser »is@r muskelspendin-
ger, bevagelse og slaphed, tyngde og vagt«. Det
kropslige billede, vi skaber af os selv gennem ind-
samlinger af alle disse informationer, er derfor langt-
fra et isoleret visuelt billede. Psykologiske og soma-
tiske faktorer spiller en stor rolle.

Kommet s& langt vender Herbert Read sig mod
det, han kalder »de haptiske f@nomener«. Ordet
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»haptisk« kommer af grask »haptikos«, der betyder
at veere i stand til at fa fat i. Med betegnelsen »de
haptiske fenomener« referer han til de indre fglelser,
vi har, der ggr, at vi kan fa fat i et virkelighedsnert
ydre billede af menneskekroppen. F.eks. fortzller
han om blinde bgrns skulpturer: bgrn, der er fgdt
blinde, er pa grund af de omtalte faktorer i stand til
at fremstille et ssmmenhangende billede af den men-
neskelige figur. Deres billeder er udelukkende op-
bygget af taktile (= som kan fgles) indre og ydre
fglelser og bevagelser. Evnen til at fornemme mus-
kelbevagelser og -spe&ndinger samt lemmernes ind-
byrdes stilling (den kinastetiske sans) er selvfglgelig
det afggrende her.

Pé den anden side: er man fgdt uden ben og aldrig
har géet et skridt, da er man ude af stand til at fatte
»tyngde«, »balance« og »bevagelse« i en skulptur som
den klassiske »spydbzreren«, mener Herbert Read.
De sarlige forhold, der kendetegner det klassiske
contra-posto (samspillet af hinanden modgéaende be-
vagelser i figurens over- og underkrop) er uforstae-
lige, hvis man ikke inddrager den erkendelse, vi har
gennem vor krop.

Ligesom blinde bgrn kan skabe sammenhangende
skulpturer af den menneskelige krop, kan blinde bgrn
danse. Ja - selvfglgelig kan blinde bgrn danse. Men
det er vaerd at bemerke, at det udelukkende er de
indre kinastetiske — eller haptiske — fenomener sam-
men med den lydmassige oplevelse, der ggr, at de
kan danse. Det visuelle har ingen betydning.

Ligesom erkendelse af billedkunst ogsd heenger
sammen med oplevelser og sansninger, der intet har
med gjet at ggre, saledes er der i den fulde erken-
delse af musikken ogsa noget, der gar langt ud over
det auditive.

Rytmen

Som Carl Nielsen hevdede, ligger det bevagelses-
massige »grundlag« i musikkens rytmiske dimension.
Det er unagtelig ikke en nyhed. Men det har gennem

tiderne varet en kontroversiel iagttagelse, for man
har fra tid til anden i den vestlige kultur opfattet det
som noget farligt, ndr man har ladet denne rytmisk
betingede bevagelsesenergi komme op til overfladen.

Dansemusikkes erklerede underlgdighed ma séle-
des ses som en dndens overmagt — et forsgg fra det
andelige pé at stemme imod den frygtede energi — les
blot, hvad en Dr. Joost A.M. Meerlo ved Columbia
University, New York, kunne finde péa at skrive om
Rock and Roll i 50’erne:

»Dagens ungdom danser sig mere og mere ind i en
forhistorisk trance, indtil den med en bred margen har
passeret alle vedtagne former for menneskelig dans.«

Og i »The Establishment« kan man tilsvarende
leese:

»Rock and Roll er et forspg pa at treekke de hvide

Bgnfaldende yngling. Af en fra fgdslen blind ung mand.
Bemcerk de enorme heender — den blindes redskab i forbin-
delse med erkendelsen af omverdenen.



ned pd negrenes niveau. Den er en del af et komplot,
som skal pdeleegge moralen hos nationens ungdom. «

Ja — er man bange for sin krop — s& ma man ogsa
veere bange for dens rytme — og dermed for dens
primale(ur-) kontakt med det musikalske. Og her
hjelper en artusinder lang tradition i vor kultur til at
fremme eller vedligeholde denne angst. Vore viden-
skabelige og erkendelsesmassige traditioner har va-
ret — og er stadig — divisionistiske. Helt grundlaeg-

Primitive folkeslags skulpturer viser samme form for »over-
drivelser« som de blindes. Bdde den blinde og den primitive
kunstner giver udtryk for de haptiske oplevelser.

gende er den deling mellem det &ndelige og det ma-
terielle, vi har gennemfgrt pa alle livets omrader. Og
delingen har medfgrt en klar prioritering: det ande-
lige har i drhundreder, ja siden kristendommen gen-
nemfgrte fordgmmelsen af kroppen, haft en plads i
solen, mens det fysiske — »kroppen« — har mattet
friste en yderst stedmoderlig tilverelse.

Men lige sa utilstraekkeligt der er, at rendyrke det
kropslige, lige sa forkert er det at isolere det andelige
og have det op i en sarlig sfere. Idealet er selvfgl-
gelig sammenheng — hvorved vi fremmer den krea-
tive tenken. '

Vi kan ikke bevaege os, hvis vi ikke har en krop.
Livsoplevelsen er forbundet med krop i bevagelse —
og derved er vi ogsa dybt bagud i historien og i vort
urvasen forbundet med musik — en forbindelse, der
gar langt ud over vore to grer og hvad, der er mellem
dem.

Det ekspressive

Elisabeth Sawyer sgger i sin glimrende bog »Dance
with the Music« at indkredse disse forhold i kapitlet
»The relationship of movement and music«. Hun
anerkender nok rytmens fundamentale betydning,
men vender sig meget hurtigt til musikkens ekspres-
sive dimension. Nok virker musikkens rytme som re-
gulator for den fysiske udfoldelse, men musikkens
klanglige element er ogsé en provokatgr og impulsgi-
ver.

Musikkens urrolle, skriver hun, var ikke blot ryt-
misk organisation — den var ogsa ekspressiv: ophid-
sende. Man kan saledes tale om to delvis modsatret-
tede ur-krafter i musikken: den ene er regulerende,
den anden er ophidsende. 1 vor underbevidsthed har
vi stadig kontakt med disse grundleggende krafter
og deres konflikt. De kommer frem i bevaegelser fgjet
til musik eller i de vanemassige bevaegelsesmgnstre i
det daglige, som vi knap nok er bevidste om. Vor
indre muskulere, altsd »haptiske« oplevelse af mu-
sikken er saledes en spejling af disse urlags samspil.
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Det kan synes paradoksalt, men skulptur handler i hgj grad
om at give illusion af beveegelse, og med Polyklets Doryforos
(spydbcereren) ca. 445 f.Kr. fik den greeske kunst sit klassi-
ske udtryk for contra-posto’et — gengivelsen af den frem-
adrettede bevaegelse etableret via en fin fordeling af kroppens
tyngde gennem det engagerede ben, modsat det frie ben, der
»venter« pd at skulle fpres frem.

Dertil kommer sa naturligvis al den erkendelse, der
finder sted pa baggrund af de forskellige sansninger,
vi foretager.

Jjet og oret

Dijet og gret er sanserne ud til omverdenen. Porten til
vor erkendelse af den verden, vi er sat i. Djet er bedst
til at beskrive statiske objekter i rum, mens gret er
bedst til at opfange forandringer i tid. Som Keld Fre-
dens siger i sin artikel om musikalitet i Dansk Sang:

»gjet trekker os ind i omverdenen — gret treekker
virkeligheden ind i os«

Elisabeth Sawyer har ogsé sine observationer om-
kring disse sanser. Hun anfgrer, at gjet er distancens
— afstandens redskab — synet forteller os, hvad der er
uden om os. Pret, derimod, treekker lyden ind i os —
her er en sansning, der er tettere pa vor organisme:
at hgre skaber effekt — reaktion. Effekten af at se er
ikke bevaegelse, men effekten af lyd er bevagelse i
form af reaktion. I kraft af forhold som tid og foran-
dring forbindes lydsansning og bevegelse med hinan-
den.

Oret er en abning til en »ikke-objekt«-verden, til
en verden, der bestér af forandringer, der forlgber i
tid. Det kan vi pa den enkleste made »fatte« eller
omsatte — i form af bevagelse.

Det gzlder derfor om at »komme tilbage til hgrel-
sen«, og jeg vil g sé langt som til at sige, at vi skal lyt-
te med hele kroppen — med hovedhar og tanegle. Vi
skal lytte til de indre bevagelser, musikken uaf-
rysteligt setter kroppen i gang med. Hvis vi lever i en
Visionmania, hvor synssansen har fgrste ret, skal alt
vere en fest for gjet. Det er vigtigt at forlade dette
gjenorgie — selv nar vi i vor musiklytning taler om at
»f& den indre film til at rulle frem«: sanserne er afhn-
gige af hinanden - vi skal hente det auditive ind og
herved skabe en samtidighed mellem det »ydre« og
det »indre«, en forbindelse mellem objekt og objekt-
Ipshed, mellem skulptur, sansning og bevagelse. Til
dette er musikkens kinetiske kraft den bedste.



Teatret som undtagelsesfest

Interview med Klaus Hoffmeyer
af Peter Kjerulff og Hanne Tofte Jespersen (portreetter: Peter Kjerulff)

Dette efterar kan man i Arhus opleve endnu en Hoffmeyer- isceneszttelse af Wagner.
Nemlig Tristan og Isolde. Noget af det fgrste Klaus Hoffmeyer sagde, da Modspil mgdtes
med ham i januar var, at han helst ikke ville tale om Tristan. Og det gjorde han si ...
heldigvis: En snak, bade inden for og uden for tema, om det, der med Ringen in mente
begynder at ligne Wagner-Festspiele i Arhus.

Tristan og Isolde

PK: Du skal sztte Tristan op pad Den
jyske Opera til sommer. Wagner erkla-
rede engang, at kun en middelmadig
opfgrelse af Tristan kunne redde ham,
for ved en perfekt opfgrelse ville publi-
kum gé fra forstanden. Er det sd din
plan at lave en middelmadig ops&tning?

KH: Det spgrgsmal har vi stillet os
selv allesammen — og her kan man jo
kun vare totalt ydmyg og sige, at vi kan
hébe, Arhus vil g fra forstanden efter
Tristan, men — jeg vil nu ikke sidde og
love det...

Tristan er som en gift — i endnu hg-
jere grad end Ringen. Man kan na@sten
veerge sig mod at s@tte den pa grammo-
fonen - Jeg var virkelig meget i tvivl,
om jeg overhovedet skulle lave Tristan
og det bliver meget nemt at »komme
efter mig«, nér jeg har lavet den, for pa
mange mader reagerer jeg pa den som
et anskudt dyr. Altsd jeg vil egentlig
helst ikke have med den at ggre. For
den bringer dgd og kerlighed sa tet
sammen og ggr karligheden umulig fra
den fgrste tone. Man kan maske sige,
at den ggr karligheden sd umulig, at
menneskene er ngdt til at opfinde den.
Langslen efter karligheden er til gen-

geeld sa stor i vaerket, at man nasten er
ngdt til at realisere den, ndr man kom-
mer hjem.

PK: Den slutter jo for sa vidt med en
karlighed, der er sterkere end dgden.

KH: Ja, slutningen - lige precis det
allersidste — dér transcenderer den.

PK: Man kan egentlig stille spgrgs-
malet ret konkret op: dgr Isolde af kar-

lighed, eller er det karligheden, der be-
virker, at hun overlever i en anden di-
mension? Altsa: er karligheden livgi-
vende, eller er karligheden dgdbrin-
gende?

KH og HTJ: Ja!

KH: Jeg ved ikke rigtig — jeg har det
sddan med det vark, at enten er alt,
hvad Tristan og Isolde siger, rigtigt, og
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— og sdadan kom det til at se ud: Tristan
og Isolde 2. og 3. akt i Lars Juhls
scenografi.

(Arhus Musikhus efterdr 1989, foto:
Steen Tronsgaard)

foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn

foto fjernet af
copyrightmaessige hensyn

sé er resten af verden forkert. Eller ogsa
er alt, hvad de siger, forkert. Det er
derfor, det er svart, det er derfor, det
er umedggrligt. Der er tale om en sa
grov pastand, en gift for sjzlen — et ud-
tryk jeg tror Nietzsche brugte. Men han
sagde samtidig, at man kunne beklage

dem, der ikke havde oplevet det, som
gjorde dem i stand til at indtage denne
gift (citeret efter hukommelsen).
Tristan er ikke et veerk om den store
romantiske kerlighed, sddan opfatter
jeg det slet ikke. Det er et vaerk om —
fra fgrste tone — een stor afsked med



verden, som vi kender den. Til fordel
for et omvendt billede af verden, som
man sé kan gé ind i, og hvor ingenting
har vardi, undtagen, hvis man — jeg vil
ikke engang sige det ridderligt: »vil dg
for det«, for det er sddan lidt spejde-
ragtigt; dér ligger den ikke en gang; der
kunne megen banal romantisk kunst
ligge — men dér hvor ingenting har
veerdi, hvis ikke man er dgd.

HTJ: Er det det, der ggr varket verd
at opfgre i 1989?

KH: Ja, jeg tror netop, det er det,
der ggr varket vard at opfgre i 1989.
Der er virkelig ikke tale om nogen bil-
lig optimisme - ikke engang i den elvte
time, vel? Der er tale om, at man hol-
der ofret, publikum, totalt under vand,
sa lenge det varer. Og nar man sa kom-
mer op, s& snapper man virkelig efter
luft. Hvis man kommer op.

Nogen reel beskrivelse af danske
mends og kvinders liv just nu pé de
danske ger — det ved jeg ikke, om det
er. Men selve behovet for at vende bil-
ledet totalt — at se alt i dgdens spejl —
det er maske nok en renselsesproces,
der er ganske god lige nu.

PK: Man kan maéske sige, at Tristan
nasten hele tiden pisker sig selv med
sin egen destruktion, pd samme made
som en bestemt form for narkomani
bestdr i, at man bruger dgdsdriften som
en egen ophidselse. Ville du turde lave
Tristan som et syretrip?

KH: Jeg tror ikke, jeg ville have lyst
mere. Syretrippet indbefatter ogsa en
rejse, der hele tiden bevager sig ud mod
et klimaks, og jeg synes egentlig, at
verket, dramaturgien er mere kompli-
ceret end et syretrip.

Men syretrip og den slags tankegange
inspirerer mig tit; i begyndelsen af
Rhinguldet fx, hvor verden er vendt op

og ned: Wagners regibemarkninger er
jo helt vanvittige, de kan kun forstas,
hvis man forestiller sig, at der er vand
pa hele scenen, men ikke forneden —
der er en luftlomme, og sa er der vand
ovenover. Det siger bare noget om,
hvad Wagner kraver, det er et syretrip
eller narkomani — jeg bruger ordet gift
om Tristan. Det drejer sig om at fa ab-
net, sddan at man kan opleve »das ganz
andere«.

Totalteater

PK: Tror du pd Wagners ide om total-
teater, altsd at man kan lave en fusion
af farver og bevagelse og musik og
skuespil, som ggr delene til forskellige
udtryk for det samme?

KH: Jeg tror pa det totale sansebom-
bardement - hvis det er styret, og der
ikke bare er tale om en slags overfla-
disk gejl. Jeg tror pa, at teateret er et
grensenedbrydelsessted, burde vare
det, og hvis man kan styre alle disse
virkemidler bringe dem sammen - det
kraver en kontrapunktisk bevidsthed
uden lige, det er ikke bare noget med at
dange pa, det er det modsatte — s var-
mer elementerne hinanden op. Ellers
overtrumfer de bare hinanden, og sa
kan det vere fuldstendig ligegyldigt.

PK: Du skriver i programmet til Ar-
husopfgrelsen af Ringen, at du godt
kunne have tenkt dig at iscenesztte
hele Arhus i forbindelse med opfgrel-
sen af Ringen — og det er jo séddan lidt
Scriabins totalteateridé (jvf. Modspil
40)?

"KH: Ja, det ma man sige; den idé
fgler jeg mig ogsd meget beslegtet med
altsd: hvor begynder teateret? Og det
hanger sammen med en dybtliggende
utilfredshed med at lave teater i dag,
som bestér i at — som teateret var tenkt,

sd var det begyndt, inden folk kom i
teateret. Men det er det ikke i dag;
Teaterbygningerne er nogle reservater,
hvor man begiver sig hen for at mod-
tage nogle specielle impulser eller
»kicks«. Hvor jeg forestiller mig, at i
hvert fald teaterets opstden var noget
med, at teateret voksede ud af samfun-
det. Til gengzld var man der heller ikke
ret tit; og sa var det en mgdeplads, der
ikke var »eksklusiv« — den havde alle
som tilskuere i princippet. Den graske
skueplads var jo ogsd det, der optog
Wagner: at genopfgre et skuespilhus,
hvor i princippet folket kom.

PK: Var det nogle praktiske omstan-
digheder, der fik dig til at opgive Jytte
Abildstrgms gennemgang af Ringen
foran musikhuset, Alberich som bank-
rgver osv.?

KH: Ja, det var nogle helt ydre ting.
Jytte var meget med pa det, men vi var
nok kommet for sent i gang med det,
hun gav lidt op over for projektets om-
fang.

PK: Ggr du som instruktgr det, at du
narmest automatisk forsgger at lave to-
talteater hver gang?

KH: Ja pa en made vil jeg helst. Selv
med det stykke af Engquist, som jeg er
ved at sette op pd Grabrgdrescenen (/
min morfars hus, red.). Det er ved Gud
ikke i sig selv totalteater, der er ikke
engang musik i det. Men pa en made vil
jeg godt have det totale, jeg synes, der
er noget helt radikalt i det, at man er
gaet hjemmefra. Det er ret sterkt at ga
hjemmefra, hvorfor skulle man det?
Der er noget illoyalt i det mod hjemmet
— bgrnene — man har altsé allerede be-
géet en overskridende handling, og den
skal modsvares af, at teateret giver ret
til overskridelsen og sa@tter publikum i
en undtagelsestilstand.
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Publikum

HTJ: Er det noget med bade at fa fat i
folk og at fa folk til at glemme, at nu er
de glet i teateret?

Jeg blev meget inspireret af at hgre
dig holde foredrag ovre pa Vestjyllands
Hgjskole i sommer om det, du beteg-
nede som »det lykkelige ®gteskab« mel-
lem musikken og teateret. Der gjorde
du meget ud af at fortzlle om maden
Ringen skulle starte pa; det var igen
noget med at blive overrasket over at
komme til stede pa en anden made.

KH: Det er meget vigtigt for mig,
det der gjeblik, den made, man mod-
tager publikum pa — at de ikke bare
ligesom i TV glider i et med en stuesi-
tuation, som jo ikke er der i teateret,
men som folk faktisk psykisk medbrin-
ger. De medbringer efter darlig vane
og tilvenning fra fjernsynet en daglig-
stuebevidsthed, selv nar de gar i teate-
ret.

De er ikke rigtig kommet hjemme-
fra, og derfor, bl.a., kunne man fore-
stille sig, at teaterforestillingen be-
gyndte allerede i foyeren eller endnu
lengere ude. Og jeg har syslet med det
gentagne gange, sterkt inspireret af
Arrabal, som jo ogsd er en rituel dra-
matiker. Han skrev det stykke, der hed
»De gav blomsterne handjern pa«, hvor
hver enkelt tilskuer blev skilt fra sin
fglgesvend — hustru — bgrn og blev fgrt
individuelt ind gennem mgrke gange og
hen ad mystiske korridorer til sin plads
i teateret af en skuespiller, som hvi-
skede til ham undervejs og tog blidt pa
ham, hvis han gjorde sig hérd, og hardt
pa ham, hvis han gjorde sig blid. Og det
medfgrte jo, at hver enkelt blandt pu-
blikum i bogstavelig forstand var moti-
veret, da forestillingen begyndte, for
alle var blevet individuelt taget imod,

og de var ogsé blevet ensomme, for de
var blevet skilt ad. I mgrket 1gd der rab
som »Alfred jeg skal fgde!« og sddan
noget. Meget interessant.

Da sa endelig lyset kom, var der vir-
kelig dgdsstille, og alle var forberedte.
Og det er det element — det havde man
gratis, dengang teateret var rituelt og
udsprang af et samfund, der gnskede at
se sig selv. Men da det her samfund ser
sig selv ustandseligt, men i tusind for-
skellige spejle, er det nasten umuligt
for et — det veere sig nok s stort teater
- pludselig at ggre krav pa at vere spej-
let. Og derfor er der uopmarksomhed,
nér forestillingen starter.

HTJ: Kan teateret genfinde sin klas-
siske position?

KH: 1 et splittet samfund som det
danske - nej. Det taler ingen logik for.
Men hvis der findes kraftige handvar-
kere som Wagner — lad os nu bruge or-
det, hva’ — hvis der findes folk, der har
fornemmelse for, hvad det egentlig dre-
jer sig om, s& kan vi komme et stykke af
vejen. Og s& kan man, om jeg sd& ma
sige, starte bilen ved kortslutning nogle
gange, s& den kgrer igen. Det er jo set.

Begyndelsen til Rhinguldet er et op-
lagt eksempel — hvor jeg mente, at jeg
burde overgd Wagner i den forstand, at
den dybe tone ikke var mig nok. Jeg
var helt sikker pa, at folk ikke holdt
keft, nar den startede, jeg ville ha’, de
skulle hgre den. Og det var ogsa, fordi
jeg syntes, det var en flot begyndelse at
starte med billedet af Erda (der med
langsomt dunkende stok »fgdes« af det
sorte bagteppes hvide, lodret linsefor-
mede abning. Fgr musikken begynder.
red.). Jeg kan lide at lave det uventede
—de tror, at nu skal de ha’ dét der, men
det kan de jo f& p4 grammofonplade
derhjemme - nu vil jeg lige ha’ noget

andet. Og sa er der allerede en vis alar-
mering hos publikum — adrenalinen sti-
ger kendeligt, og derved stiger antallet
af sluser, der abnes ind til det ubevid-
ste. Haber jeg.

Bevidstheden

PK: 1 Ring-programmet fortzller du
den herlige historie om, at lyset gik ud
i store dele af Kgbenhavn, mens du
netop pd grammofonen spillede den
passage fra Rhinguldet, hvor Alberich
rgver guldet og derved »slukker Rhin-
dgtrenes lys«. Den form for symbolske
hverdagshendelser, var det noget, du
havde i baghovedet, da du gik i gang
med projektet?

KH: Jaihgj grad, men nok ikke ude-
lukkende. Den side af Wagner, der er
strpmmende i bevidstheden, er jo
nasten det mest spandende ved ham.
Kravet, pretentionen om at kunne lave
et indre drama til alle disse fanfarer er
utroligt. Hvordan far man noget, som
jo er ydre til at blive indre? Nar Wotan
sidder i en stol, eller hvor han nu sid-
der, og musikken hober raseri op, som
den ggr, kort fgr hans store monolog i
Valkyriens anden akt. Dér er der en
gevaldig orkestral udladning, som er et
raseriudbrud, som far ham til at ud-.
bryde »O heilige Schmach« og »Got-
ternot«. Og det er hans indre smerte —
der fgler jeg ikke, der er nogen som
helst anden grund til at Wotan-fremstil-
lere ggr andet end at sidde bomstille.

Hvis man lod ham fare op med det
samme, s& tgmmer han si at sige mu-
sikkens kraft ud, han snyder musikken
for dens ophobning. Sa der har man det
forhold mellem musik og bevaegelse, at
det tjener musikken bedst, at han sid-
der stille, og at bevagelsen — hvis der er
en bevagelse — er en knytning, indad.



Wagner: Rhinguldet« beg. For forspillets dybe starttone »fpdes« jordgudinden, ur-vglven Erda af bagteppet. Med gammel-
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Men sé kan han rejse sig lidt efter, fordi
intet, efter min mening, er sd konse-
kvent, at det ikke ogsa er inkonsekvent.
Sé lidt efter tjener det pludselig forma-
let bedst, at han rejser sig. Det er hele
tiden en slags »give and take« i forhold
til musikken, som simpelthen skaber
adgang for publikum til at opdage, at
det her er indre.

Kampen i Ring-varkerne — den fore-
gar jo mellem forskellige farver i be-
vidstheden. S& publikum bliver meget
involverede, hvis man vel at marke far
hul pa deres bevidsthed. Men der er
det jo igen et problem, at man ikke rig-
tig er vant til, at det er det, man skal,
ndr man gar i teateret. Fordi s& meget
teater holder sig til den konkrete over-
flade — delvis vildledt af Brecht og mis-
forstaet Brecht. Forspg pa at vare do-
kumentarisme, former for realisme,
som ligger teateret fjernt, har sneget sig
ind. Og det ggr folk rastlgse i teatrene,
de venter maske, at der bliver kradset
lidt op i organismen, hvis det gér hgit,
men ikke ngdvendigvis i bevidstheden.
Det kan ggre det svert at lave den slags
teater.

PK: Den der trang til at rekke ud
efter publikum - er den en af sporerne
til at lave mere og mere totalteater?

KH: Det er det nok, ja — det, vi star-
tede med at sige: at genvinde den egent-
lige bevidsthed om teateret hos publi-
kum. Altsa: her er man til en undragel-
sesfest og til en undtagelsens fest, og
hvorvidt det er livet, der er en undta-
gelse — som i Tristan — eller dgden, det
vil vaere et evigt stridsspgrgsmal.

HTIJ: Det lyder, som om teaterin-
struktgren har en redningsplanke, der
hedder hdndverket - altsa: hvis ikke vi
kan lgse de filosofiske gader, sa...

KH: Vi kan ggre dem synlige. Mere

kan jeg jo ikke som ikke-fagfilosof for-
lange af mig selv, nasten. Men ved at
arbejde med det kan jeg habe p4, at det
bliver klarere for mig selv. Det spzn-
dende bestér i det ulgste. Jeg gar sjel-
dent i gang med et verk, som jeg har
Igst pa forhand i hovedet, fordi — sa er
der ingen grund til at lave det.

PK: Du siger, at du iscenesztter
utroligt meget ud fra musikken, og at
du ikke er fagfilosof. Men hvis nu du
iscenesatter ud fra musikken, og man
sa forestiller sig, at Wagner var fagfilo-
sof, s& nar du maéske til et resultat alli-
gevel?

KH: Jo jo, og hvis man skal komme

ind pd drgmmene, sd har musikken en
umiddelbar evne til at meddele sin sand-
hed, s& man ikke engang behgver at g
i skole fgrst — og som gg@r, at man, hvis
man hgrer ordentlig efter, ikke kan
undgé at komme ud i den drgmmesfere
eller de planer, hvor de stgrste sandhe-
der maske bliver fortalt. Det haber jeg
da.

Det burde ikke vare pratentigst at
sige det.

Anden halvdel af interviewet med
Klaus Hoffmeyer bringes i neste nr. af
Modspil.
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Debat

Til Modspil

Vi er i gang med en debat om mu-
sikformidlingen i radioens P2. Torben
Jorgensen har svaret mig: »Jeg mener,
maske modsat s& mange musikere,
Zeuthen inklusive, ikke at musikken
altid kan klare sig selv.«

Det mener Zeuthen ikke, og det in-
kluderer, at Zeuthen heller ikke gav
udtryk for dette i sin artikel. Den stod
i forrige nummer side 41 og 42 og er i
alt vasentligt et forsvar for den ucen-
surerede musikformidling og argumen-
terer for engagementets — fremfor for-
mens betydning. Fordi enhver musik-
formidlingsform — isoleret set — er util-
strekkelig og latterlig.

Jeg mener ikke, »at musikken altid
kan klare sig selv«. Tvaertimod skrev jeg
f.eks., at musikformidlingen »er en
ngdvendighed i medierne og skolerne. «

Hyvis vi skal have »gang i den debatx,
som Torben Jgrgensen efterlyser, ma vi
starte med at laese, -hvad hinanden skri-
ver. Ellers kommer der ikke megen
»med-venner-i-lys-vi-tale« ud af det her
projekt.

’ Morten Zeuthen




Anmeldelse

Vagn Holmboe: Danish Street Cries. A
study of their musical structure and a
complete edition of tunes with words
collected before 1960.

Forlaget Kragen ApS 1988.

Komponisten Vagn Holmboes bog om
de danske gaderab var én af sidste ars
meget gledelige begivenheder. For det
fgrste fordi den er noget sa sjzldent som
en dansk musiketnologisk afhandling
om et dansk emne. For det andet fordi
dette arbejde, der har stdet pd siden
1930’rne, endelig kunne afsluttes, og
bogen omsider kan udfylde det hul i
den internationale musikteknologi, som
har eksisteret pad omradet indtil nu.

Merkeligt nok har nemlig vistnok in-
gen tidligere undersggt gaderabene som
musikform, skgnt de jo fandtes levende
i mange europiske lande, i hvert fald
frem til 1940’rne. I de fa eksisterende
samlinger har man stort set haftet sig
ved det kurigse i rdbene og grupperet
dem efter varens art. Holmboes bog er
derfor banebrydende, bade som musi-
ketnologisk undersggelse og som mate-
rialesamling, idet den med i alt 370 ga-
deréb er den stgrste samling overhove-
det. Set i hjemligt perspektiv virker den
desuden pa mange mader som et tan-
kevaekkende ekko fra en periode: mel-
lemkrigsarene, hvor interessen for
folkelige musikformer var stor blandt
serigse unge komponister, og for i hvert
fald en enkelts vedkommende fgrte til
egentlig folkemusikindsamling efter
Bartoks forbillede.

Vagn Holmboes videnskabelige in-
teresse for gaderdbet opstod i forlen-
gelse af hans indsamlinger af folkemu-

sik i Transylvanien i 1934. Hjemme igen
hgrte han rabene i gaderne pa Ngrre-
bro med nye gren, og begyndte at skrive
dem ned »narmest af professionel
vane«. Nysgerrigheden var vakt, »for
hvad var det egentlig man hgrte? Var
det brudstykker af moderne refraener
eller gardsangernes folkelige viser? Var
det spontane og tilfeldige udrab, eller
var det resultatet af en gammel tradi-
tion? Kunne man finde love for gade-
rabet?« (cit. efter en artikel i Huma-
niora 1, hvor forfatteren prasenterer
projektet; den er optrykt i Gymnasie-
musik 8, nov. 1988). — Et samarbejde,
der varede til bogen udkom, blev ind-
ledt med Dansk Folkemindesamling,
hvor man 13 inde med en rekke @ldre
optegnelser af gaderab, fra 1860 og
frem. Dette ®ldre materiale er med i
Holmboes bog, og man bemarker
blandt indsamlerne navne som musiket-
nologerne Hjalmar Thuren og H.
Griiner Nielsen, komponisterne Th.
Laub og Thekla Griebel Wandall, for-
fatterne C.A. Thyregod og Thorkild
Gravlund, journalisten Anker Kirkeby
o.fl. Enkelte fonogrammer, altsa stu-
dieoptagelser, fandtes ogsa, og det har
varet muligt for Folkemindesamlingens
forlag Kragen at udsende et kassette-
band i tilknytning til bogen: »Her er
sild!«, som det meget kan anbefales at
lytte til. Selvom stg@rsteparten af lydek-
semplerne stammer fra 1958 og senere,
og nogle af dem er erindringer (og der-
med anden hands overlevering), har
man dog mulighed for at f& et forholds-
vis autentisk indtryk af gaderabenes
lyd. Fiskekonen Dagmar Hansens »Sild
er godt« en fonografoptagelse fra 1934,

er med sin s@regne, nasten orientalsk
virkende recitation alene bandet veerd.

Holmboes indsamlingssituation ma
siges at have varet gunstig, bortset fra
at bandoptageren ikke fandtes.
1930°’rnes elendige beskaftigelsessitua-
tion betgd nemlig et opsving i gadehan-
delen, idet mange arbejdslgse greb til
den udvej at anskaffe eller lane en trak-
vogn, og sa prgve lykken pé gaderne.
Der var varegrupper nok at kaste sig
over, og sortimentet er i sig selv et tids-
dokument: ikke blot al slags frugt,
grgntsager og blomster, fisk og skaldyr,
men ogsa brendsel, muldjord og gulv-
sand. Hertil kom kludekgberne, og
skarsliberne med deres sarlige, vel-
kendte rab (jvf. melodien »Skersliber-
mazurka«). De nytilkomne havde gan-
ske vist ikke altid den forngdne politi-
tilladelse og kunne derfor vare uvillige
til at rykke ud med oplysninger — ind-
samleren kunne jo vare politispion!
Men pa en anden made ngd Holmboe
godt af denne gruppe af »uprofessio-
nelle«: de matte naturligvis forst lere
sig gaderabets teknik, og i den proces
kunne indsamleren bogstaveligt talt
kigge med. Disse gadehandlere er leve-
randgrer til den gruppe rdb, Holmboe
har klassificeret som ‘half-cries’ — en
mellemform mellem tale (eller rettere
skrig) og det egentlige rab, som benyt-
ter sungne toner. Selvom det ikke lyk-
kedes ham at overvare selve processen
fra skrig til sang i noget enkelt tilfelde,
er de basale betingelser for gaderabet
dokumenteret og klarlagt. Ingen
stemme kan nemlig i lengden holde til
at skrige med den styrke der kraves
(gaderab ville vel i det hele taget vere
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utenkelige pa andet end gagader eller
svagt trafikerede strgg?), sa pa et tids-
punkt matte den handlende enten give
op eller begynde at »tr&kke tonerne
ud«, dvs. synge.

Bogens materiale havder sig ikke
blot kvantitativt, men med Svend Niel-
sens ord fra forordet er det ogsé ene-
staende derved at det »has largely been
recorded by one outstandingly qualified
person, who can vouch for the reliabi-
lity and accuracy down to the last
detail«. Holmboe er ikke faldet for fri-
stelsen til at ggre transskriptionerne
hyperkorrekte, med fare for uleselig-
hed; de er overskuelige, med ret let
tydbare tegn for de vigtigste traek i syn-
geméaden (glidetoner, vibrato, accenter,
dynamik osv.). Man kan godt reprodu-
cere et lydindtryk for sig selv, is@r nar

man har hgrt eksemplerne pé béndet.
Og transskriptionerne er frem for alt
velegnede i forbindelse med analysen.

Tekstudskriften har varet et problem
for sig selv, og Holmboes Igsning er rig-
tignok noget for sig: »Rg-speder godt;
billie gode rgspatte«; »Fi-a hoder hal-
tres ¢gr«; »t'mata...«; »A-sta & fem a
ty-vgang« osv. Fra forfatterens side er
det ikke noget forsgg pa en pracis og
konsekvent fonetisk transskription
(hvilket ville have kravet bandopta-
ger); til gengeld er det blevet en hgjst
suggestiv, personlig gengivelse, der er
med til at befordre en stemning fra
30’rnes gader. En oplevelse, der jo des-
verre er forbeholdt den danske leser!
Det internationale publikum, som
bogen henvender sig til, méa tage til
takke med de regelrette engelske over-

Vagn Holmboe optegner folkemusik i Transylvanien 1934 (fra bogen, privat foto).

settelser — og skulle der vere lesere i
udlandet med et svagt kendskab til det
danske sprog, ma de blive ikke sa lidt
forvirrede. De vigtigste pointer er dog
forklaret af forfatteren i et serligt af-
snit. Samspillet mellem teksten og ra-
benes musikalske accenter er nemlig
centralt i rdbenes udformning og pree-
ger ikke mindst den sarpregede brug
af »gode« og »darlige« rabevokaler
(prov selv!).

Skgnt gaderdbene helt abenbart er
beslegtet med andre recitativiske for-
mer, métte Holmboes musikalske un-
dersggelser som sagt begynde pa den
bare mark. Hans hovedresultat er en
gruppeinddeling, der indkredser tre
prototyper, hvorpa samtlige rab bygger.
Parametre er: recitationstonens (te-
nor’ens) dominans, de dynamiske ac-
center og den melodiske linie. Inden
for disse prototyper findes i det fuldt
udviklede gaderab igen en rakke form-
ler, som den professionelle gadeselger
forstar at bruge improvisatorisk.

Vigtigst blandt formlerne er det som
Holmboe benzvner ‘periheletic motifs’.
Termen er sandsynligvis hentet fra Ro-
bert Lach (Leipzig 1913), som Holm-
boe henviser til. Hverken her eller an-
detsteds diskuterer Holmboe det termi-
nologiske, hvilket méaske ogsé er min-
dre vigtigt, nar blot vi forstar meningen,
- og her er tydeligvis tale om det uni-
verselle melodiprincip som bestar af en
drejning omkring, eller omkredsning af
en kernetone. Curt Sachs, hvis The
Wellsprings of Music (1962) markeligt
nok ikke findes i Holmboes litteratur-
liste, kalder denne meloditype ‘centric
melodies’. (Sachs tager afstand fra det
Lach’ske udtryk ‘perihelial’, hvis gree-
ske betydning han finder bade misvi-
sende og ude af proportion i forhold til



det musikalske princip, det skal
dzkke).

Hvorom alting er, spiller disse cen-
triske motiver — som kendes fra musik-
historien i tallgse eksempler gennem
arhundrederne - en afggrende rolle som
konstituent i de mere udviklede gade-
rab. Ogsé nedadgdende formler har be-
tydning, iser som slutvendinger. Gade-
rabet kan altsd beskrives som »a reci-
tativic form of music which has origina-
ted from the cry and the strident
speech« (s. 90). Derimod kan ideen om
at gaderdbet indeholder brokker af po-
pulere viser og sange kasseres helt:
»sang« er ét, »rab« noget ganske andet,
ogsa i gadehandlernes egen bevidsthed.
Et herligt eksempel pa en undtagelse er
det fglgende: (s. 62)

hortensia 1la la la

(hydrangea lalala ...

Blomsterhandleren, som sang dette,
forklarede, at det blot var noget, der
kom over ham den dag i juni, fordi so-
len skinnede!

Holmboes gruppeopdeling viser sig
som et velegnet redskab til beskrivelse
af stilen. Men derudover kan der ud fra
undersggelserne anes en genetisk udvi-
klingslinie, fra de embryologiske ‘half-
cries’ til de rutinerede gadehandleres
rab (forfatteren er dog forsigtig pa dette
punkt og sagen kommer egentlig kla-
rest frem i Humaniora-artiklen). Span-
dende er det, at der pavises karakteri-
stiske forskelle mellem de enkelte va-
regruppers standardformler, og mellem
praksis i Kgbenhavn og provinsbyerne,
hvor frugt og grgnt sjzldent blev solgt
pa gaden (man formodedes at dyrke det
selv!), og »grgntsagsformlerne« i stedet

blev brugt af fiskehandlerne. En anden
forskel: at rdbene i provinsbyerne ikke
— som de kgbenhavnske — navner va-
rens pris, affgder en af forfatterens
sjeldne, men velplacerede sidebemark-
ninger: »Indeed, one can always haggle
over the price after the customer has
placed his order« (s. 84).

Bogens hoved@rinde: undersggelsen
af rabenes musikalske struktur, er for-
nemt lgst og s@ttes i ramme af et kort,
men sobert rids af gadehandlernes livs-
betingelser. Alligevel kan det ikke neg-
tes, at mange nye spgrgsmal dukker op
ved bekendtskabet med denne fascine-
rende musikform. Gaderabene befin-
der sig klart nok i et overlapningsom-
rade mellem spontaneitet og tradition;
— hvilken betydning har traditionen,
hvilken betydning kan den have for
udgverne af dette fag, hvor der ikke pa
samme made som inden for den tradi-
tionelle folkemusik skabes miljger med
faste stilmassige normer? Hvor vide
rammer har den individuelle improvi-
sation, og hvilken rolle spiller rent ar-
ketypiske trek pa vejen fra skrig til rdb?
— Det er klart at det ville krave en helt
anden type undersggelse at nerme sig
svar pa disse spgrgsmal — en undersg-
gelse som af flere grunde ikke kunne
foretages dengang, i gaderdbets blom-
stringstid. Men en anden ting kunne
man ¢gnske sig til slut: at andre ville
bruge Holmboes resultater til at forske
i forbindelsen med de beslegtede reci-
tativiske former, f.eks. inden for grego-
riana og spontan bgrnesang — emner
som bogen selv peger pa, men ikke ind-
lader sig i n@rmere diskussion med.

Gaderdbet forsvandt af mange
grunde nasten helt under krigen, men
er igen — primitivt men umiskendeligt —
dukket op ved frugtboderne pa Kgben-

havns gigader. — P Strgget i Arhus star
en frugtselger og raber med bananer,
dvs. han skriger endnu, og stemmen ly-
der mere h®s og mishandlet for hver
gang man kommer forbi. Vil han en dag
vare ngdt til at give op? Eller vil det
ske at ogsd han begynder at »trekke
tonerne ud« i et &gte gaderab?
Kirsten Sass Bak.
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