Af Svend Hvidtfelt Nielsen

I DMT nr. 4 87/88 presenterede Per Ngrgird i koncentreret
form visse af tankerne bag sidste sats af sin violinkoncert
“Helle Nacht”. Skgnt denne presentation uddybedes i et ef-
terskrift af Jesper Beckman, vedblev indlegget for mig at
sveve i en irriterende mellemtilstand mellem total uforstie-
lighed og glimtvise, yderste kortrekkende, aha’er. Denne
irritation endte i et gnske om selv at undersgge sidstesatsen
samt dens forhold til koncertens gvrige satser. De gvrige
satser viste sig imidlertid atindeholde et s& forunderligt veld
af kompleks enkelhed, at jeg umuligt kunne slippe dem (iser
midtersatserne) igen. En fremstilling af sidstesatsens for Per
Ngrgérd si karakteristiske rekketeknik alene giver en éndi-
mensional og fordrejet gengivelse af
ikke alene violinkoncerten, men ogsé af

en presentation af
Per Ngrgards violinkoncert

lem melodi og akkompagnement. Andens sats, Adagio, lader
et baggrundsnet af melodilinjer kalde sine bestanddele frem
isoloviolinen; mens tredie sats, Allegretto leggiéro, lader so-
loviolinen presentere en frodig melodilinje, som orkestret s3
udtyder som et netverk af enkle melodier.

Alle satserne arbejder med flere forskellige rytmiske lag
kombineret med en enkel, relativt tydelig melodik med et te-
mafzllesskab mellem ydersatserne - bdde direkte som citater
og indirekte som intervalfzllesskab.

Idet fglgende vil jeg koncentrere mig om de tre fgrste sat-
ser, men legge serlig vegt pa tredie sats. Den eksemplifice-
rer netop den side af Per Ngrgards teknik, der fgr omtaltes
som “forskellige rytmiske lag” og ogsé kunne kaldes forskel-
lige tempolag. Denne teknik er en veesentlig faktor i Per Ngr-
girds senere produktion, og den omtales ogsa i forbindelse
med koncertens sidste sats i det, der er udgangspunkt for min
analyse: Per Ngrgards artikel i DMT nr. 4 &rg. 1987/88.

1. sats - Rejsen

Titlen “Rejsen” har jeg valgt som beskrivelse af 1. sats pa
grund af dels satsens rent formale forlgb, dels dette forlgbs
motiviske indhold. Satsen &bner nemlig med et tema hentet
fra en ungdomssang af Per Ngrgard:

Per Ngrgérds spendvidde og komposi-

toriske fantasi. Derfor denne analyse af
de tre forste satser af “Helle Nacht” som
et a propos til og en baggrund for Per
Ngrgirds egen analyse af sidste sats i
DMT nr. 4 87/88.

Violinkoncerten bestir som nevnt af fire satser, der par-
vist(1.0g4.sats, 2. og 3) grupperer sig som modpoler til hin-
anden. Fgrste sats Allegro moderato har f.eks et stabilt tempo
og etassocierende, frit forlgb; mens fjerde sats, Poco allegro,
principielt er ét stort ritardando komponeret i et stramt for-
1gb.

Modsatningerne i midtersatserne gér pa forholdet mel-

Og den munder ud i en glissandoverden, der giver en for-
smag pa sidstesatsens hvirvlende begyndelse p4 ritardando-
et.

Vejen fra det forste tema til sluthvirvlen gir over en rk-
ke ansatser og tema- eller idé-presentationer, hvoraf nogle
varieres og dukker op satsen igennem, mens andre udfolder
sig i en enkelt passage og preger satsen dér, for s& totalt at
glide ud.
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Dette kan eksemplificeres ved en redeggrelse af forlgbet ~ dedel i det samlede flerlagstema hidrgrer fra netop dette lag.
frasatsens dbning og frem til preesentationen af temaet “Den Sammen med overgangsmotivet preger flerlagstemaet
vilde Brud”, som ogsé& omtales i den ovenn®vnte artikel i  nu satsen frem til solokadencen, der fgrer il satsens allerede
DMT 4 87/88 (side 169 gverst). Efter soloviolinens presen-  omtalte afslutning, glissandoverdenen.
tation (eks. 1) af 1.
tema, 'sangtemaet’,
gentages dette va-
rieret med liggeto-
ner i horn og en-
gelskhorn samt en
modstemme i solo-
cello. Sangtemaet
plus modstemmen
fortszetter herefter i

2. sats -
. Visionen

2. sats er, som
Svend Aaquiist Jo-
hanseniettidligere
nummer af DMT

ry ) -3 o ~ allerede har gjort
orkestret i forskel- %HZI? s — s - J;rtﬁzlrzﬁfi opmerksom pi, en
lige instrument- Y—— 1 ¥ ‘ﬁf_“' - t passacaglia. '"Pas-
kombinationer, sacaglia'-temaet
mens soloviolinen  Fks. 2 har imidlertid en
river sig lgs. Skis- helt speciel opbyg-

maet mellem solist og orkester kombineres med et tempo-  ning, der forvandler dets gentagelser til tydeligggrelser af de
skift (punkteret fjerdedel lig halvnode) séledes at orkestrets  aspekter eller bestanddele, som udggr ‘temaet’. Dermed bli-
trioler bliver lig fjerdedelene i eks. 1. 1 dette i forvejen hur-  ver hele satsen til en udkomponeret 'forklaring' af en enkelt
tigere tempo bryder soloviolinen ud med et nyt motiv spillet  vision. (Alle billeddannelser stér helt for forfatteres egen
i kvintoler, altsd markant hurtigere end orkestrets sangtema. regning og er ikke ngdvendigvis dele af Per Ngrgérds kon-
Detnye motiv, overgangsmotivet, har enimproviserende  ception).
og dben karakter og er det element, der gennem kadenceagti- Nar 'passacaglia’ og 'tema’ ovenfor er sat i anfgrselstegn,
ge violinpassager gradvist leder frem til “Den vilde Brud”.  skyldesdetatdisse betegnelser, hvorrigtige gret end skgnner
Under alt dette har orkestret (der i denne del primarter  dem, rent kompositionsteknisk er lidt vildledende. Der er
solistisk besat) stedigt fastholdt sangtemaet som rytmisk og nemlig ikke tale om ét tema, men om en sammenfletning af
klangligt kontrapunkt til soloviolinens udvikling. Da solis- flere melodilinjer til en samlet gestalt,

ten nér frem til at presentere “Den vilde Brud” hgres sangte- Dette ses enklest af to nodeeksempler: Se fgrst eks. 2, den
maet samtidig for sid- samlede gestalt der op-
ste gang, spillet i de ~ 3 - £33 ar 3 a4 _3n leves som 'temaet’.
hgje treblesere, hvor-  pg, 159‘ =i et SE=reEssre— Denne gestalt bestar
efter det sporlgst for- s —H — LA af to melodilinjer plus
svinder. . 2 4 . ~ . nogle indskudte harmo-
Satsens videre for- g, 2 |65 — — — —— i 2 7 nitoner. Alt er forskudt
lgb er kort skitseret s&- rytmisk og tonalt for hin-
ledes: Der eksperi- ‘%;‘ n 41[ -3 A anden for at undgd over-
menteres med forskel-  Ham. [ ———y———yF = e lapninger mellem de to
lige betoninger af ~' ¥ melodilinjer (se eks. 3).
“Den vilde Brud” 0. '—, Qo/:\p Yy Jn e P A 3 ~ 3 = P4 denne baggrund
hvorefter overgangs- ™MEcd P—3—H4 ] o 2 e P ———¥Fe——p——4 1 bliver formen i al dens
motivet atter gradvist K S T o enkelhed og konsekvens
trenger sig pa, denne g, =30 A S - e indlysende: Den er, med
gang i et tempo, der i ™ P : = = ¢ = de smi variationer der
fgrste omgang ikke af- altid findes hos Per Ngr-
viger fradet herskende .= L},’ — L*L‘ r——— At 8ird, som fglger:
temas grundtempo. o e 2% 'Passacaglia-tema'
Overgangsmotivet fir uden solist; “passacag-
i dette afsnit, der viser Eks. 3 lia-tema” mens solist
sig at vere en 'lomme’ spiller melodi 1; 'pas-

i“Den vilde Brud”-temaet, held til at smitte af p& orkestrets  sacagliatema' mens solist spiller melodi 2; solokadence hvor
gvrige instrumenter, og et staccato-materiale udvikles inden  solisten spiller harmonitonerne; “passacagliatema” mens
“lommen” lukkes og “Den vilde Brud” atter genoptages og  solisten spiller en blanding af melodi 1 og 2; en kortere
afsluttes af solisten. solokadence over materialet munder ud i en forklarelse, hvor
Staccatomaterialet trenger sig pa i en polyrytmisk form  trebleserne spiller melodi 1 og strygerne melodi 2; efter-
der sammenfattes af solisten i et sidste tema, et flerlagstema  fulgt af en sidste solokadence hvor Per Ngrgard modellerer
hvorhvert lag har sinegen puls. Etlag kan f.eks. haveenpuls  en blandingsform af melodi 1 og 2 til et citat fra en Bartok-
der varer fem sekstendedele, sdledes at hver femte seksten-  kvartet. (Det erindres at koncerten er tilegnet Anton Kontra),
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3. sats - Arie

Som nzvnt i indledningen er anden og tredie sats hinandens
modsztninger. Hvor anden sats dbnede med et fascinerende
lydgitter i orkestret, som blev udtydet af solisten, dér er det
i tredie sats solisten, der umiddelbart pakalder sig opmark-
somheden med en elegant, rytmisk yderst raffineret, melodi-
linje.

Som det ogsa er nevnt, skal denne linje vise sig at bestd
af tre sare enkle melodier, hvoraf de to endda er publikum
serdeles velbekendte. Lad os derfor fgrst se pd det melo-
diske.

Allegretts legaiero
(J‘ (Tyfemprc legato

Af de resterende toner ved vinu, atenten flgjte eller klari-
net vil akkompagnere dem. Spilles disse stemmer igennem i
deres helhed opstér henholdsvis den engelske melodi “Loch
Lomond” (flgjte) og den gregorianske melodi “Timaus”
(klarinet), som er den melodi solobratschen dbner anden sats
af “Remembering Child” med.

Rent tonalt er melodierne séledes disponeret, at den stgrst
mulige tonefriskhed opnas. “En yndig og frydefuld sommer-
tid” er i G-dur, “Loch Lomond” er i Des-dur, og den gregori-
anske melodi er placeret som As-lydisk, da de derved frem-
komne begyndelsestoner B og C giver den stgrste friskhed i
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Eks. 4

Eks. 4 viser de fgrste ni takter af tredie sats. Undersgger
man partitursiden nermere, vil man hurtigt se, at alle orkes-
trets instrumenter holder sig ngje til solistens melodi, ja de
fungerer nesten pi samme méde som en klaverpedal, der
holdes i bund. Saledes holder bratschen det D, som er solis-
tens fgrste tone, celloen holder det efterfglgende B etc. Ser
man pé de to treblesere, er der et lille raffinement. Klari-
netten spiller en stor terts over soloviolinen, mens flgjten
spiller en kvint over.

Naste spgrgsmél er s&, om de enkelte instrumenter far til-
delt toner efter et bestemt system? Den bedste indgang til
dette spgrgsmal fir man, hvis man undersgger de toner, som
hverken bliver akkompagneret af flgjte eller klarinet. Disse
tonerer D, H (Ces), C, H, A, G, Fis (Ges), G, A, og ved atfort-
sette ud over eksemplet fas: tostreget D og énstreget D. Spil-
les tonerne i blot tilnermelsesvist den angivne rytme hgres
begyndelsen af “En yndig og frydefuld sommertid”.

forbindelse med de gvrige melodiers begyndelsestoner.

Rytmen

Om det rytmiske forlgb kunne kort siges, at de tre melodier
har hvertderes eget tempo, der forholder sig som 8:5:3. Disse
tempolag er da blevet tilpasset et felles metrum, nemlig 64
dele. Da denne form for rytmisk organisering imidlertid bli-
ver central for sidste sats og spiller en afggrende rolle for Per
Ngrgérds seneste produktion, skal disse tempoforhold uddy-
bes nermere.

Ved udtrykket 'puls 8:5:3" forstas, at én melodi forlgber i
ottendedele, en anden i kvintoler og en tredie i trioler. Da
disse tre lag skal vere uafhengige af hinanden, er det
imidlertid vigtigt at undgé de sammenfald pé ét og evt. tre i
takten, som disse rytmer normalt vil give. For at undgé det
forskydes lagene i forhold til hinanden, séledes at f.eks.
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ottendels-laget udelukkende spiller pA de ubetonede otten-
dedele, altsd synkoperet. Kvintolerne er fjerdedels-kvinto-
ler, s der bliver fem toner i en 4/4 takt; og triolerne er halv-
nodetrioler som udgér fra tre-slaget i takten.

Kaster vi nu et pragmatisk blik pa eksemplerne til tredie
sats, iser eks. 6, ma vi indrgmme at de rytmiske nuancer, der
er skrevet ud her, er sofistikerede grensende til det uskel-
nelige. Iser i betragtning af, at tzlleenheden er halvnoden.

Som nazvnt rykker P.N. da ogsé polyryt-

I savs merne til nermeste 64’del. Eks. 7 viser en
M. 4 e — sddan version af eks. 6. Betoningen er for-
@% rykket saledes, at det fgrste H nu er betonet

i stedet for ubetonet. Dette skyldes satsens

we, 2 |HE rent formale id€. Fgrste halvdel af satsen
32 gennemspiller nemlig melodiernes fgrste
halvdel, der som bekendt gentages. Deres

me. 3 1‘:‘:} e —— —+ P{‘ ! Lg:\ ] — rg, ; sidste halvdel gentages derimod ikke i origi-
P e v« v_¥— 7¥——"y%_ nalemne. Detbliver de her. Tre gange endda.

=~ Tonerekken fra eks. 7 kommer tre gange i

Eks. S trek, hver gang med forskellig betoning, s-

Denne totale polyrytmik kan beskrives som 'en optimalt
gkonomisk signalsystematik'. Ved at adskille flere lag ryt-
misk differentierer man pi enklest

mulige méide (nemlig 'optimalt gko- ef=ls

ledes at hver af de tre melodier p4 skift bli-

ver fremhavet, mens de uaccentuerede toner fremstir som
ornament.

Ieks. 7 er betoningen p4 “En yndig og frydefuld sommer-
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nomisk') mellem lagene (eller 'signa- i e o o s 2 e o T
lerne’). Kompleksiteten bliver da i £y, Zr=% =% ﬁbéﬂ;iﬁ—ﬁ—.‘tﬁ-‘.ﬁ?}@ﬂ
princippet hgrbar i alle enkeltheder.

Neste skridt bestir da i at skrive /I "lr°"':_s’ — r>= rfar3n e
disse tre linjer sammen til én. For at f3 e~ % = =]
de rytmiske nuancer med uden et )7 ¢ pvI R I
uoverskueligt stort antal bjelker dob- E%s. &
les alle nodevzardier op, s sammen- Eks. 6

skrivningen foregdr i 4/2 takt.

Eks. 6 viser en sammenskrivning af eks. 5. skrevet med
ottendedele som fazlles telleenhed og med triol og kvintol
som modgéende polyrytmer. En linje med samme indbyrdes
rytmiske forhold, men med andre betoninger, et andet swing,
kunne skrives med triolen eller kvintolen som tzlleenhed.
Hvis ottendedelen bliver lig med punkteret ottendedel vil tri-
olerne fremstd som almindelige halvnoder, og kvintolerne

tid”, nemlig tonerne H,C,D,D, A, etc. Spil det selv.

En sidan kompleksitet rejser imidlertid - trods det enkle
grundlag - spgrgsmélet om koncertlytteren og hans eller hen-
des mulighed for at opleve koncertens mange aspekter. Vidt-
rekkende som de er - og bliver det i fjerde sats - vil nogle na-
turligvis vaere mere umiddelbart tilglengelige end andre.
Pailletten strekker sig fra abrupte tempo- og stofforskydnin-

3 2. .
= r T T e Sr——
= oy 4 %u! V, W 2.9 ,'§ 9 7. — ’r "*'— - o
P — awu FRAEL R = M s I
A - plpmbmnll #1 junng e g o4 ) dodt § § ix . I —H=—F = - 83 x‘uaL} |
Solo q;g— ‘*:;h_'l 1I=¥= :_‘}__‘_: :_—_:_,J_T—jf._ Y-‘—)(:iﬁ- :ﬁ?w—f’{? = v'ﬁ B ”'b~, ’..‘ 'i;lh", |
_‘;;—_"_"-: : ?H’/ = ,’lpf B, e e i =
=r==l== ?:P_———,;, = —L
- P . 7’ - - sl
PSR = et = = = B == MW = o B = =~
olo L _-:;;;:‘75 |=r==i3 = 1= -j'}i'—i-h—‘#"’—"—'—&:;‘ y—l’—vid:l—# '-'5‘_ 1:- I ES SRR RS r = T.‘_'j‘
A O M = | e o e
o = = =1 - — =
Eks. 7

noteres som fem mod tre i stedet for fem mod fire. Hvis fjer-
dedelen bliverlig med fjerdedel bundet over til sekstendedel,
vil kvintolerne fremstd som fjerdedele, og triolerne noteres
som tre mod fem. Ingen af disse omnoteringer 2ndrer tempo-
et, men betoningerne, pulsen om man vil, zndres.
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ger mellem solist og orkester i fgrste sats over mellemsatser-
nes netvark af melodier til sidste sats’ rejse ind i en tidsver-
den, der forandres kontinuerligt som Per Ngrgérd har rede-
gjort for det i DMT-artiklen 87/88 nr. 4.

Dette spgrgsmal er &bent for diskussion.



