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Thomas Agerfeldt Olesen

REAKTIONAR OG MODERNE

Om det harmoniske sprog hos den sene Richard Strauss

2014 er 150-aret for Richard Strauss’ fadsel, og det vil vi ogsa gerne vere med
til at markere 1 PubliMus. Vi har derfor bedt komponisten Thomas Agerfeldt
Olesen om at skrive en artikel om Strauss.

Thomas Agerfeldt Olesen (drgang 1969) vakte opsigt i 2013 med operaen The
Picture of Dorian Gray, der blev uropfert af Den jyske Opera (nomineret til
Reumert-pris) og evrigt hjembragte komponisten flere priser og legater. Thomas
Agerfeldt Olesen har aldrig fornaegtet sin store affinitet til Richard Strauss, og
mange tilhorere (ogsé jeg!) bemaerkede i lange passager inspirationen fra
Strauss’ velklingende og komplicerede instrumentation.

Thomas Agerfeldt Olesen s artikel til PubliMus handler om det harmoniske
sprog hos den sene Richard Strauss primert belyst ved eksempler fra Richard
Strauss’ sidste instrumentale hovedvaerk Metamorphosen.

Carl Erik Kiihl



Da jeg i 2008 skulle i gang med at planlaegge min opera The Picture of Dorian
Gray, betad det, at jeg fik mulighed for at virkeliggere en drom, jeg havde haft
leenge. Allerede 1 1997, da jeg studerede 1 London hos Poul Ruders, var jeg gaet
i gang med et monstrest orkesterstykke, hvor orkestret var delt 1 to: blaesere +
slagtej + harpe 1 en gruppe, strygere i en anden. Jeg ville lave et stykke, der
blev drevet frem af kampen/samtalen mellem det nutidige (skematisk sagt) og
det fortidige — hver gruppe skulle have hver sin musik. Det var nok begyndelsen
til det 1 min musik, jeg i dag ville kalde det “inkluderende”: Jeg ville inkludere
en historisk musik i en nutidig. Stykket dede undervejs og findes kun i en
samlemappe med alt for omfattende projekter...

Den nye opera skrevet i 2009-2013, The Picture of Dorian Gray, betad en
slags virkeliggoarelse af det gamle konceptstykke pa en uventet og anderledes
made. Jeg opfattede de fleste af operaens figurer som skikkelser, der lever i
hver deres forestillingsverden — drommere, p& hver deres made. Det ville jeg
virkeliggore ved at bringe en fortidig klang til live, som skulle symbolisere og
klangliggere dette “forestillings”-univers, men samtidig have et “virkeligheds”-
univers, der kunne bryde igennem, alt efter hvad historien kraevede. P& den
made havde jeg igen to musikalske universer, der kunne have et parallelt liv.

Og med dette gamle, nu vagnende vasen 1 mig, vagnede ogsa en sarlig
klang fra et seerligt vaerk til live: Richard Strauss’ Metamorphosen for 23
solostrygere, som jeg har lyttet til siden min barndom; et vaerk fra 1946, skrevet
lige efter krigen, og nok et af de tilsyneladende mest vedholdent staedige
romantiske varker, der er skrevet, efter at romantikken for leengst var erklaeret
dod. Selv Webern og Alban Berg var dede, og som om disse vaerker og den
musiktenkning, de repraesenterede, ikke eksisterede, opstod dette verk,



sammenligneligt med vaerker af Bach, der blev skrevet l&enge efter at helt andre
tenkemdader var sldet igennem hos den yngre generations komponister (bl.a.
Bachs sgnner). Man kan fundere over, om Strauss var en “moderne” komponist.
Var han hablest gammeldags? Var han en “fuldender” af romantikken? Kom
han ud over romantikken? En pragmatiker, der kun taenkte pa at matte sit
publikum med “tertser”. “Tertser er sukker for folket”, skulle han have sagt.
Maske — eller helt sikkert — var han en konservativ komponist, men han var dog
1 stand til at skrive en fuldt ud vital musik, og det kan man kun, hvis éns forhold
til sit kunstneriske materiale er levende. Og de tanker, jeg har gjort mig om
Strauss’ sene harmoniske sprog, skulle gerne vise nogle fa aspekter af det.

Metamorphosen

Det folgende skal handle om Metamorphosen med undertitlen “Studie fiir 23
Solostreicher”. Besatningen er 10 violiner, 5 bratscher, 5 celli og 3
kontrabasser. Jeg har en lille bog, skrevet af Karl Schumann (Das kleine
Richard Strauss-Buch, Ziirich: Ex Libris, 1978), som n&vner, at Strauss fremfor
alt fandt inspiration 1 en (anden) “fuldender” (af wienerklassikken): Mozart. Det
er for sa vidt rigtigt, idet adskillige breve dokumenterer Strauss’ fascination af
det melodiske hos Mozart. Det gaelder is@r de modnere varker, og
Rosenkavaleren er et godt bud pa et romantisk forseg pa at genfinde en
melodisk &nd, der engang havde varet Mozarts. Hvad bogen s& ogsa hevder,
er, at man (derfor) skal lede leenge efter en komponist, der befinder sig fjernere
fra Bach end Strauss. Det er en gammel bog uden megen autoritet blandt
Strauss-beger, men jeg vil bruge tanken som anledning til at komme med min
egen, modsatte opfattelse af Strauss. Metamorphosen star for mig for det forste
som Richard Strauss’ sterste mestervaerk, for det andet som beviset pa, at
Schumann konkluderer forkert. Hvis noget karakteriserer wienerklassikken, sa
er det gennemsigtigheden, der opstar ved at det melodiske og dets
akkompagnement er hierarkisk ordnet, som et monarki. Det melodiskes
befojelser er til alle tider overordnet, og de tidspunkter (hos Mozart er de
talrige, og som regel vellykkede), hvor den “kongelige” melodi blander sig med
flere andre, ligeberettigede melodier (kontrapunkt...), lyder det ofte, som om



flere konger til en kongelig fest med tykke maver maesker sig i overdadig mad,
mens undersatterne venter pa, at livet skal gé& videre. Det er ofte en stilovelse,
der mere er til for at bevise, at den @rede komponist stadig kan noget handveerk,
ligesom den kongelige fest er et bevis p4, at kongen har magt og midler. Mozart
er en af de komponister, der satter kontrapunktet sa hgjt, at han er i stand til at
transcendere sin egen musik heri og bevare sin personlige integritet.
Selvtolgelig er der andre wienerklassikere, der ogsa kan, men der er mange
wienerklassikere, ogsé de store, der excellerer 1 “det tykmavede konge-
kontrapunkt”. Slutningen pé Strauss’ Metamorphosen er en tetforing af et
fremtreedende indledningsmotiv og de fire forste takter af temaet fra 2.-satsen af
Beethovens 3. symfoni, der brudstykkevis benyttes flere andre steder i satsen.
Tilmed er Beethovens tema en sergemarch, hvilket er et symbolistisk tenkt
greb fra Strauss’ hadnd. Vi har altsa her med en ko af samtidige, vigtige
budskaber at gore, og som lytteren kan fokusere pé efter eget valg: et vigtigt
motiv fra indledningen af verket, en sergemarch, der burde vere de fleste
dannede lyttere bekendt, og en symbolik, der har med den netop overstaede krig
og dens udfald og edeleeggende virkning pa Tyskland at gere (en association,
der matte opsta i en tysk lytters hoved, som spurgte sig selv, hvilken plads en
sergemarch kunne have som kronen pa et tragisk tysk vaerk, skrevet i 1946).
Ikke det store slegtskab med Mozart skulle jeg mene, neermere med - ja: Bach.
Wienerklassikkens projekt var et helt andet end samtidigheden af flere
ligeberettigede parametre. “Erfindet eine schone Melodie, und eure Musik,
welcher Art sie auch sei, wird schon sein und gefallen.” (“Opfind en smuk
melodi, og jeres musik, hvordan den end er beskaffen, vil vaere smuk og
behage”.) Dette Haydn-citat rammer méske kernen af dette projekt.

Bach ansi tilstedevarelsen og overholdelsen af flere samtidige regler for
afgerende og dyrkede derfor gerne de forskellige former for kanon’er. I en
kanon har vi at gere med musik, der udover at skulle overholde almindelige
kontrapunktiske regler, ogsa skal overholde reglen om regelret imitation. Isaer
den sene Bach dyrkede gerne kanon’er med endnu flere regler, f.eks.
krebskanon, hvor den imiterende stemme imiterer bagfra, diminutions- og
augmentationskanon'er, hvor den imiterende stemme imiterer 1 halvt eller



dobbelt tempo, og spejlkanon’er, hvor den imiterende stemme imiterer i modsat
retning op/ned. Denne “videnskabelige” tilgang til musik har sikkert vaeret med
til at sette gang i wienerklassiken som en slags modbeveagelse, hvor der hojst
var kedannelse, nar “kongerne havde fest” - nar Wolfgang eller hvem det nu var
legede kontrapunktikere; de “kongelige fester” slutter heldigvis altid, s& man
igen kan nyde den tynde, friske luft i en musik, der dyrker melodiens
herredemme.

I forhold til Bach har Strauss i sin kontrapunktik haft langt friere tojler.
Centralt i det harmoniske star stadig dogmet om parallellerne (ingen kvint- og
oktavparalleller) og dogmet om modbevagelse (at der skal vaere mindst én
stemme 1 en tekstur, der bevaeger sig mod de andre). Man steder i Strauss’
musik dog ofte pa paralleller. Ogsd 1 Metamorphosen fx i t. 369-370, hvor
V1. 10 har parallelle kvinter i dobbeltgreb, og Kb. 1 og 2 bade har parallelle
oktaver og kvinter til samme stemme. Ogsa i naste takt har Kb. 1 og 2
kvintparalleller med Vc. 5. Det giver dette sted sin serlige “djerve” klang og er
sikkert helt bevidst fra komponistens side. Strauss var bade praktisk 1 sit forhold
til regler og bevidst om at bryde dem.

Men udover at tage sig disse friheder havde Strauss selvfolgelig en langt
storre harmonisk pallet end Bach. Selvom Bach til tider bevagede sig i
mediantbeslaegtede tonearter, s& tangerer Strauss’ brug af frie modulatoriske
greb og svinkearinder 1 frie modulerende forleb det fritonale, hvor
grundtonefornemmelsen bliver flydende. Dette altid kun periodevist, da Strauss
altid “lander” et sted, modsat f.eks. Schonberg i sine fritonale varker lige for
tolvtonemusikken.

Dissonansfarver: den store sekst

En sarlig status blandt Strauss’ dissonansfarver indtager den store sekst. Her
tjener indledningen til Metamorphosen godt som illustration (eks. 1). Den tredje
akkord i eks. 1 (stykkets indledning) er i sin klang uforklarlig. Det er, som om
der gemmer sig en dissonans, der ikke har nogen funktion. Det er, som om
klangen i denne dissonans er forskellig fra andre, forklarligere dissonanser i
teksturen. Der er en tomhed over den, som ikke gér i spend med de ovrige



akkorder. Med tomhed mener jeg ikke, at akkorden lyder tom, den er jo en
firklang, men den er “douchet” pa sin egen méde, som om den dissonerer, ikke
af nadvendighed, men som om den “smykker sig” med en overfladig farve.
Mellem forste og anden akkord bestar der ingen tonal forbindelse. Anden
akkord opstér ved alteration af ferste. (Jeg bruger her og i1 det folgende
udtrykket ’alteration’ som betegnelse for en hvilken som helst
akkordforbindelse, der fremkommer ved stemmernes bevagelse i halvtonetrin.)
Anden og tredje akkord heres mest narliggende som subdominant og dominant
1 Es-dur, hvor dominanten (bestaende af tonerne B-D-F) er tilfojet en sekst
(tonen G). Nér tredje akkord heres i forbindelse med fjerde, herer vi mest
narliggende subdominant og dominant i d-mol, hvor dominanten (A-C#-E) er
tilfgjet en septim (igen tonen G). I begge tilfelde indebarer tonen G i tredje
akkord en dissonans, der giver akkorden farve snarere end spending og retning
— hverken fremad eller bagud.
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Mit gre siger mig, at denne made at bruge seksten pa er personlig for Strauss.
Selvfolgelig: den tredje akkord bliver omtydet. Men fordi skiftene er sé tette,
som de er, vil man overvejende opleve den som en dominant i Es-dur med
tilfojet sekst, fordi perceptionsapparatet ikke omstiller sig hurtigt nok.



Jeg vil se pa flere eksempler fra indledningen (eks. 2). Takt 9 og 10 er
tydeligvis 1 c-mol, og musikken lander igen i takt 12 pa en c-mol-akkord. Det
giver altsd mening at se alle fire takter som varende i c-mol. Men hvorledes
med den anden, meget dissonerende akkord i t. 11? Jeg oplever den som ikke-
ledende, med den samme “tomhed” eller “ferskhed” som den forste akkord, jeg
omtalte (tredje akkord i eks. 1). Harmonisk er den lidt anderledes. Jeg herer den
som en ufuldkommen, altereret vekseldominant med tertsen i bassen: altsa en
D-dur noneakkord uden septim, uden grundtone, med lille none og sanket
kvint. (Fis optraeder her som Ges.) Den “tomme” dissonans udgeres igen af
seksten (H eller Ces'), vi har altsa igen at gore med en dominantisk akkord med
sekst. (I forhold til den efterfolgende akkord, dominanten, forbereder H
tertsen/ledetonen.) Man kan 1 gvrigt diskutere, om det er H, der er seksten, eller
om det er As. Oret horer gerne As som seksten tilfgjet en H-durakkord
(As=Gis). I alle tilfzelde forbliver seksten i akkorden en farve.
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Et sidste sekst-eksempel (eks. 3): T. 16-17 er en variation over indledningen.
Og som 1 indledningen opstir den anden akkord som alteration af den forste.
(Bevaegelsen C-Ces foles tydeligt som en alteration, si c-mol folges af as-mol.)
Es bliver liggende og forbinder de to akkorder. Tt. 17-18 star entydigt i h-mol.

' H og Ces optrader af for mig uforklarlige drsager samtidigt i teksturen — jeg ville selv have noteret et h i
overstemmen.
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Hvorledes med den tredje akkord? Hert i sammenhaeng med de forste akkorder
bevarer den sit as-molpraeg, idet tonikas terts i overstemmen bevager sig til
kvinten 1 dominanten (Ces til B), mens tonikas grundtone i bassen bevager sig
til ledetonen i dominanten (As til G). Hert fremad 1 den meget klare h-
molkontekst har akkorden derimod samme funktion som den sare akkord i
eks. 2: Den fungerer som en ufuldkommen altereret vekseldominant med
tertsen i bassen: altsa en Cis-dur noneakkord uden septim, uden grundtone, med
lille none og sanket kvint. (F optraeder her som FEis.) Til den tilfojes seksten
som “tom” dissonans (Ais noteret som B). En mystisk klang, der kommer igen
mange gange i Metamorphosen. Seksten som farve er hos Strauss ikke
begranset til dominantiske akkorder, men i Metamorphosen er den s&rlig

signifikant.
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Tonika med none

Tonika med none — nonen gerne indfort fra dominantens terts som noneforslag
(se eks. 4) —er et kendt virkemiddel fra barokken og frem, men Strauss bruger
akkorden meget personligt. Den er f.eks. med til at accentuere et diatonisk
“brus” i en tekstur. I den bid, jeg vil bruge (eks. 5), indferes nonen forst ganske
efter bogen (t. 371), og lige umiddelbart efter, stadig pa tonika: seksten! Her har
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vi altsé begge dissonansfarver tat opad hinanden. Seksten indferes hardt (f
espressivo) af fire instrumenter og er saledes i teksturen den kraftigst
instrumenterede stemme overhovedet og bliver forst oplest, efter at akkorden er
skiftet (nedad i t. 372). Den indferes umiddelbart efter en pause pa 1-slaget i

t. 371, der far den til at virke naesten uformidlet, selvom stemmen for pausen
leder trinvist hen til den. Dette er stykkets glaedesbrusende hgjdepunkt (midt i
megen tragik!), og derfor anser jeg brugen af disse to dissonansfarver her for
serlig signifikant. Det er hgjdepunktet i et stykke, der synes at formidle smerten
over den tyske kulturs undergang, og at han bruger de to dissonanser hér, synes
jeg giver dem en serlig status. (Lag 1 ovrigt maerke til de nogle af de for
omtalte paralleller (—), der er ret synlige i dette eksempel!)
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Jeg vil vove at péstd, at en sadan brug af dissonanser — nemlig uden specifik
funktion (der er mange beslegtede eksempler 1 Strauss’ produktion) — slegter
impressionisterne pé, og det er da ogsa sadan, jeg ynder at se Strauss: som en
tysk romantiker, der er “moderne” ved at bruge akkorder som farve, uden
“hensigter”. Jeg vil endda sige, at han skaber en del af sin “signaturklang” ved
at inkludere det farvebetonede stiltreek i sin musik. Og det er et stiltrek, der 1
mine gjne er med til at gore Richard Strauss en smule mindre konservativ, end
hans kritikere (iseer Adorno) beskyldte ham for at vaere. Man kunne endda sige,
at hvis man mener, at impressionismen havde mere “fremtidsmusik” 1 sig end
tolvtonemusikken, s er det maske Strauss, man burde anse for fremsynet, og
ikke Schonberg.

Det diatoniske brus — Strauss som impressionist

Strauss var en komponist, der, muligvis for ikke at stivne kreativt,
inkorporerede sin tids musikalske stromninger 1 sin musik. Der er passager i
operaerne Elektra eller Salome, der er fritonale pa en méde, der strejfer
Schonberg. Han bruger disse grellere virkemidler som en méade at forlade
“hjemme” pa, og vi lander altid “hjemme” pa et eller andet tidspunkt. P& en
made kan man sige, at tolvtonemusikken, som Strauss adopterede 1 sma bidder,
kan ses som en konsekvens af romantikken, bade som en reaktion mod den og
som en videreforelse af den. Tolvtonemusikken som reaktion mod romantikken
ses maske tydeligst hos tolvtonekomponisten Anton Webern, mens
tolvtonemusikken som videreforelse af romantikken ses tydeligst hos Alban
Berg, der aldrig helt forlod romantikkens tankegang. P4 den made er det
atonales made at farve Strauss’ musik pd “hjemlig” — germansk! — det er ikke
“nye impulser”, og det marker man tydeligt p4 den naturlighed, hvormed det
fritonale eller lejlighedsvist “tolvtonale” integrerer sig 1 Strauss’ musik.

Anderledes forholder det sig med den impressionistiske farvning, der som
beskrevet ogsé integrerer sig 1 Strauss’ musik. For mig at se lagger den sig til
Strauss’ palet som en berigelse og en vitalisering — som en ny impuls.
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Hvis man ser pa den kontrapunktiske struktur i Metamorphosen, er det
sldende, hvor mange akkordfremmede toner, de forskellige stemmer lader
passere, uden at man mister den tonale fornemmelse. Det er en anden lighed
med visse kontrapunktiske teksturer hos Bach, der kan vare sa taet besat med
gennemgangstoner, at der aldrig opstér en akkord, der ikke er farvet af
akkordfremmede toner. Men i modsatning til Bach, hvor musikken altid er pé
vej et nyt sted hen (til en ny funktion eller toneart), sa er der mange af Strauss’
ubetonede dissonanser, der ikke befordrer musikken noget sted hen. I
Metamorphosen er der lange straek, hvor musikken stér stille pa et harmonisk
trin og pé et orgelpunkt blot fyrer los af hele den diatoniske skalas toner pa det
pagaeldende trin. Se f.eks. t. 377-380 (eks. 6). Denne periodevise stilstand er et
feenomen, som de ovenfor beskrevne dissonansfarver ogsa er en del af: at
musikken lever af sit farvespil, ikke af sin fremdrift. Ogsa dette stoder man tit
pa i fransk musik 1 forste halvdel af det 20. arhundrede.
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P4 den méde kan Strauss siges at vere i trit med sin tid, al den stund at
impressionisternes projekt — pa anderledes radikal vis selvfelgelig — var det
samme: at udforske klangfarven og at anse dissonanser som farver, og ikke som
redskaber til at bevaege musikken noget sted hen. Strauss inkorporerer det
selvfolgelig 1 sin aldeles tyske stil, der har masser af fremdrift, men
inspirationen fra den impressionistiske tankegang er ikke til at tage fejl af.
Serligt er det noget, Strauss dyrker 1 orgelpunkter af forskellig beskaffenhed (se
igen eks. 6).

Som jeg tidligere skrev, stader man i Strauss’ musik ofte pa kvint-og
oktavparalleller, og mht. sidstnaevnte ses der bort fra oktavforsterkede
stemmeforinger af melodiske passager. Det er en egenskab, der nermest dyrkes
1 impressionistiske partiturer. Strauss holdt af den farve, de kunne give hans
musik, og brugte tit parallellerne subtilt, i modsetning til f.eks. Puccini, der ofte
(fx 1 Turandot) bruger parallellerne overtydeligt, naesten karikeret. For Strauss’
vedkommende udger de et andet parameter, der tydeligger et slaegtskab til
impressionisterne. Hvor ofte har jeg ikke undret mig over de paralleller? Jeg
horte dem som “fejl”. Jeg har i musikhistorietimerne pa konservatoriet i sin tid
hert, at Verkldirte Nacht af Schonberg blev afvist 1 Wien (til opferelse), fordi
man 1 partituret fandt paralleller (af en eller anden slags). Jeg leeser nu pa
Wikipedia, at det var pa grund af en “ukategoriseret omvending af en
noneakkord”(!), at veerket blev afvist. Men lige meget: Strauss’ paralleller métte
1 sa fald i det wienerske harmonipolitis gjne udgere en endnu storre
“forbrydelse”! Mon ikke wienerne ledte efter en undskyldning for at slippe for
Schonberg? Indrommet: nogle gange tror jeg (iser for oktavparallellernes
vedkommende), at Strauss var ligeglad, eller uopmarksom.

Til at slutte med vil jeg tillade mig at bringe et eksempel (eks. 7) fra
Rosenkavaleren. En Debussy kunne have skrevet dette. Et blik pa tonerne, og
det forste hovedet siger, er “skreekkelige dissonanser!”. Det naste hovedet ger,
er maske at kigge pa konteksten: den delikate instrumentation og G-dur-
akkordens sikre tilstedevaerelse: Det er ikke dissonanser 1 funktionsharmonisk
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forstand, men det er farver i impressionistisk forstand. Vi er i sikker havn i G-
dur, og omkring denne akkord smyger sig let som en sommervind As-dur, Fis
dur og E-dur, de to forste er begge kromatisk forskubbede dur-akkorder i
forhold til G-dur-orgelpunktet, mens E-dur akkorden er en kromatisk
mediantakkord, fremmed i forhold til G-dur, men meget anvendelig som

farvetone. En delikat og fransk-klingende musik. I eksemplet har jeg reduceret
akkorden, sa den er forstielig.

Str+O0b., 3 Clar., 3 Bn., 4 Hn., 3 Trp., 3 Trne., Timp.
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Jeg mener, at Strauss ved at vaere opmerksom pa tidens stromninger undgik at
blive konservativ, og at han ved at levendegere sin ellers traditionsbundne
musik med bevagelserne i tiden bevarede sin kreativitet.

Om forfatteren:

Thomas Agerfeldt Olesen (f. 1969) er komponist og cellist. Har studeret hos bl.a. Poul
Ruders og Karl Aage Rasmussen. Medstifter og indtil 2007 leder af SPOR-festivalen i
Aarhus. Hans veerkliste omfatter bl.a. orkestervaerker, kammermusik og vaerker for
soloinstrument. Vakte opsigt i 2013 med operaen The Picture of Dorian Gray, der
hjembragte komponisten flere priser og legater.
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| gjeblikket kan fglgende skrifter i skriftserien PUFF/PubliMus rekvireres:

1-07. Mogens Christensen: Ugler i musen

Musikkonservatorierne er skabt ind i en anden tid end vor og har et langt stykke vej faet lov til at
leve med kraften fra denne undfangelse. | det nye artusinde er vor tilgang til musik og til uddannelse
dog aendret sa meget, at konservatorieverdenen bgr formulere et bud pa, hvilke vaerdier den vil satse
pa, og hvorledes disse ideer kan levendeggares i de krav og behov, der i dag er til kunst, uddannelse og
forskning. Ugler i musen tager sig for at kridte nogle tanker op og henvise til, hvordan man kan
formulere nogle muligheder for formidling af, om og med musik, der forener kunstnerisk praksis med
videnskabelig teoretisering.

2-07. Fredrik Spegaard: Lyden af Viking
‘Lyden af Viking’ er en kompositionsproces, hvor virksomhedens medarbejdere komponerer musik,
som skal afspejle deres oplevelser af deres virksomhed.

3-07. Carl Erik Kiihl: Lytning og Begreb

Artiklen praesenterer en raekke begreber til brug ved beskrivelsen af, hvorledes et musikalsk forlgb
er bygget op. Begreberne er pa en gang sa enkle, at de kan benyttes af enhver — med eller uden
musikalsk skoling — og sa almene, at de kan benyttes pa al slags musik.

4-07. Hans Sydow: Tonespace — mere end musik.

Tonespace er navnet pa Vestjysk Musikkonservatoriums elektroniske projektuddannelse.
Computeren er hovedinstrumentet, som bruges til at skabe, spille og formidle elektronisk musik og
lydkunst. Tonespace er ogsa navnet pa et hus, som endnu ikke er bygget - et musikalsk
eksperimentarium, hvor man skal kunne lege sig til erfaringer med lyd og musik.

5-07. Charles Morrow: Lydkunst i det offentlige rum

Inden for de seneste artier er interessen for lydkunst (sound art) stadig vokset, bade hvad angar
publikum, museer, samlere, gallerier og offentlige kunstbestillinger. Maengden af lydkunstinstallationer i
det offentlige rum vokser i takt med, at vi bliver mere opmaerksomme pa vores auditive milljger. Denne
artikel beskeeftiger sig med historien bag samt praksis omkring lydkunsten og fremsaetter aktuelle
strategier for nye projekter i det offentlige rum.

6-08. Elisabeth Meyer-Topsge: Statte gi'r glad, stotte gi'r brad!

Sopranen Birgit Nilsson (1918-2005) sang de mest kraevende partier hos Wagner, Strauss og
Puccini, pa verdens stgrste operascener, til hun var langt op i 60erne. Laes her om nogle af hendes
vigtigste sangtekniske principper om en baeredygtig sangteknik.

7-08. Niels la Cour. Om Bachpolyfoniens rgdder i Palestrinastilen

Kvalificeret indsigt i barokkens fugakunst kan naeppe opnas uden et studium af dens indlysende
stilistiske hovedforudsaetning: Renaessancens vokalpolyfoni. Med artiklen har det vaeret hensigten ud
fra en raekke korrektionseksempler fra teoriundervisningen i Bachfuga at vise, hvorledes de foretagne
rettelser bedst forstas gennem et kendskab til de bagved liggende og indirekte benyttede
Palestrinaregler. Afslutningsvis bringes en raekke almene betragtninger omkring Palestrinas
musikhistoriske betydning.

8-08. Orla Vinther. At skabe en interesse — fra et liv i musikformidlingens tjeneste

| artiklen beskeeftiger forfatteren sig med de motiver, der ligger bag mange ars virksomhed som
musikteoretiker og musikformidler. Udgangspunktet er en fascination af den kunstneriske oplevelse og
en optagethed af at finde og beskrive de formelle mgnstre, hvori den kunstneriske oplevelse er
forankret. En anden drivkraft har veeret interessen for vaerket som tidsdokument. Dette belyses ved en
sammenlignende analyse af Franz Liszts symfoniske digt Les Préludes og Gustav Mahlers symfoniske
lied Wo die schénen Trompeten blasen.



-19 -

9-08. Eva Fock: Du store verden!

Artiklen praesenterer historien om et konkret paedagogisk udviklingsprojekt for musikfaget i
gymnasiet: Tvaersnit i Musikken, men historien rummer andet og mere end ‘blot’ erfaringerne fra et
konkret case study fra gymnasieverdenen. Gennem overvejelserne omkring projektet preesenteres og
diskuteres forskellige tilgange til musikalsk mangfoldighed, multikulturel paedagogik og
musikundervisning i det flerkulturelle samfund — tilgange, som er relevante langt ud over
gymnasieverdenen og som raekker langt ud over det flerkulturelle felt.

10-08. Leif Ludwig Albertsen: Brahms og Magelone

Musikgenren Liederabend udvikler sig pa basis af Schuberts Die schéne Miillerin og Winterreise i
lobet af 1800-tallet fra sublim privatkunst til en serigs offentlig koncertgenre med skiftende hensyn til en
eventuel handling i tekstforlaegget. Schumann-eleven Brahms var selv usikker over for, om man skulle
lade raekken af sange afspejle nogen sammenhaengende fortaelling. | artiklen redegeres for bogen om
Magelone siden middelalderen og der tages afstand fra gentagne forsgg pa at se Ludwig Tiecks roman
med indlagte sange og tekst som et stort, romantisk eventyr.

11-08. Palle Jespersen: Zoltan Kodaly.
Komponisten, folkemusikforskeren og musikpaedagogen Zoltan Kodaly fyldte for nylig 125 ar. Hans
liv og veerk praesenteres hér af formanden for Dansk Kodaly Selskab, Palle Jespersen.

12-09. Peer Birch: De tre hjgrnevokaler.

De tre sa kaldte ‘hjgrnevokaler er hjgrnesten i klassisk sangteknik. | artiklen forklares dette med
henvisning til resultater inden for nyere stemmeforskning, og i en rackke enkle gvelser vises det,
hvordan man i sanguddannelsen drager praktisk nytte deraf.

13-09. Carl Humphries: Teaching Improvisation
Artiklen diskuterer begrebet ‘improvisation’, dets betydning i musikhistorien, og hvorledes
improvisation pa ny kan inddrages i klassisk musikundervisning.

14-09. Magnus Tessing Schneider. Mozart og hans venner.
Om uropfarelsen af Mozarts opera Don Giovanni i Prag 17870g om barytonen Luigi Bassis
dramatiske og musikalske fortolkning af hovedrollen, der blev skabt netop med henblik pa ham.

15-09. Ole Kiihl: Musikhistoriens ikonisering: motown og bebop.

Er det ikoner, der skaber forandringer og fornyelser af musikken? To fortaellinger fra det 20.
arhundredes afro-amerikanske musikhistorie, Motown og Bebop antyder, at der ogsa kan veere andre
forklaringer.

16-10. Bendt Viinholt. Omkring Rued Langgaards farste symfoni 'Klippepastoraler'

Komponisten Rued Langgaard (1893-1952) er en seerling i dansk musikliv, der fgrst 20-30 efter
sin dad blev anerkendt som en af de helt store. Som 19-arig havde han sin komponistdebut - og naede
maske sin karrieres hgjdepunkt - med den timelange Symfoni nr. 1. Originalpartituret til dette vaerk har
haft en ejendommelig skaebne, og det er den, Bendt Viinholt udreder i sin artikel.

17-10. Leif Ludwig Albertsen: Goethe som sangskriver.

Goethes digt 'Kennst du das Land' stammer fra romanen Wilhelm Meisters Lehrjahre, hvor det
synges af en ung pige, Mignon. Hun er en gadefuld skikkelse, der drager omkring og synger
anelsesfulde sange. Op til 90 komponister har tonesat digtet, heriblandt Beethoven, Schubert,
Schumann, Liszt, Tjajkovsky, Hugo Wolf og Alban Berg. Artiklen beskaeftiger sig med sangen, dens
episke kontekst og med Goethes egen opfattelse af, hvorledes sange bar synges.

18-10. Johan Bender. Nielsens kantate

| 1909 skrev Carl Nielsen en kantate til Landsudstillingen i Arhus. Artiklen beretter om dens
usaedvanlige - til dels dramatiske - tilblivelseshistorie, der tegner et billede af Carl Nielsens tid, liv og
personlighed.

19-10. Mads Bille: Den Jyske Sangskole.
Lederen af Den Jyske Sangskole, Mads Bille, forteeller om skolens tilblivelse og udvikling i sine 10
forste levear - og om ideerne bag.
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20-10. Finn Jespersen: Carmina Burana, Carl Orff og nazismen.

Den tyske komponist Carl Orffs vaerk Carmina Burana er ét af det 20. arhundredes hyppigst
opfarte veerker overhovedet, og det er hgjt vaerdsat selv af et publikum, der normalt ikke lytter til den
sakaldte ‘klassiske’ musik. Vaerket blev uropfert i 1937 og fejrede store triumfer i det nazistiske
Tyskland under krigen. Hvad var Orffs forhold til nazismen? Er vaerket et ‘nazistisk’ veerk?

21-12. Orla Vinther: At tolke et digt.
Schumanns 'Mondnacht' regnes blandt hans allersmukkeste bidrag til liedkunsten. Artiklen gor
rede for det originale samspil mellem digt og musik.

22-12. Soren Ryge Petersen: Musik i TV.

Saren Ryge Petersen er kendt af de fleste for sine TV- programmer. Mange har ogsa gleedet sig
over hans ofte overraskende, men altid traefsikre valg af musikken i programmerne. | sin artikel fortaeller
han om en raekke af de udsendelser, han har lavet, og om, hvordan han i det enkelte tilfeelde fandt frem
til lige netop dén musik.

23-12. Jorgen Erichsen: Kuhlau og klaveret.

Skont Friedrich Kuhlau (1786-1832) af nogle benaevnes "Flgjtens Beethoven", kender de fleste
iseer den nordtyske komponist for sonatinerne, som helt op til vor tid har figureret i et utal af
klaverskoler. Jgrgen Erichsen udgav i 2011 den forste starre biografi nogensinde om Kuhlau -
komponisten, vi naesten tgr regne for en af vore egne, idet han levede det meste af sit produktive liv i
Kgbenhavn.

24-13. Karl Aage Rasmussen: Klinkede skar

| 2009 preesenterede Karl Aage Rasmussen sit bud pa en fuldstaendiggerelse af Schumanns
ufuldendte Fjerde Klaversonate. | artiklen giver han et kig ind i vaerkstedet og delagtigger leeseren i de
overvejelser, han konkret har gjort sig, nar han sidder med en enkelt stemme i hgjre hand hér, tyve
tomme takter dér, etc.

25-13. Thomas Vilhelm og Per Wium: Frank Zappa

2013 er 20-aret for Frank Zappas dgd. | denne forbindelse har musiker og forfatter Thomas
Vilhelm og DR-journalist og musikformidler Per Wium udarbejdet et biografisk indblik i Zappas person,
musik og verdenssyn. Artiklen er en skriftlig pendant til en foredragsraekke, som Vilhelm og Wium tog
hul pa i efteraret 2013, men bygger pa et arelangt arbejde med Zappas univers, der for Per Wiums
vedkommende startede allerede i 1960'erne.

26-13. Henrik Nebelong: Wagners parallelle tertser.

2013 er 200-aret for Richard Wagners fadsel. Men skant Wagner er en af alle tiders mest
biograferede personer, er Henrik Nebelongs Richard Wagner. Liv, vaerk og politik (2008) den farste
danske Wagnerbiografi i et arhundrede. | sin artikel i PubliMus skriver han om et saerlig signifikant
ledemotiv hos Wagner ("de parallelle tertser”), giver en oversigt over dets forekomst og forsgger en
samlet tolkning.

27-13. Manfred Eger: Saledes talte Hanslick.

Filosoffen Friedrich Nietzsches "opgar” med komponisten — og mennesket — Richard Wagner er
meget grundigt undersggt. Men hvor Nietzsche i grunden samlede sit mere professionelt musikalske og
musikteoretiske skyts, har derimod ikke staet helt klart. Manfred Eger giver et meget veldokumenteret
bud.

28-14. Mogens Wenzel Andreasen: Erik Satie — lille komponist med stor betydning.

Det diskuteres stadig, om Erik Satie var en stor komponist. Men han fik umadelig stor betydning
for musikkens udvikling fra 1890’erne til i dag, bade for en raekke komponister og for flere af det
tyvende arhundredes musikalske stilretninger. Artiklen preesenterer hans liv, vaerk og indflydelse.

29-14. Valdemar Lonsted: Byen uden jgder. Om den jgdiske genius i musikbyen Wien 1867-1938.

Er der en by, hvor jgdiske musikere, musikforskere, musikskribenter og musikforlaeggere mere end
alle andre byer har praeget musiklivet, er det Wien. Historien om jgderne i "Musikbyen Wien” er lang og
dramatisk. 1867 bragte jgderne i Dstrig-Ungarn den forfatningssikrede frihed, de aldrig havde haft fgr, men
omtrent 70 ar senere er de stort set alle fordrevet af nazisterne. Hvordan gik det for sig?

30-14. Peter Wang: Lille Lise — og andre smatterier.
Forfatteren viser, hvor rigt og kompliceret selv en kort og enkelt opbygget melodi er i sin
feenomenologi, nar denne foldes ud i en den dynamiske formanalyse, han praesenterer.



