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Om sange, gdder og fundne ting
Struktur hos Ib Nerholm, Pelle Gudmundsen-Holmgreen og Per Norgdrd

- en fremstilling af tre forskellige komponisters tre forskellige tilgange til musik baseret pd analyser af tre
veerker for Saxofonkvartet fra starten af halvfemserne. Men komponeres musikken end som sang, som gdde
eller som en akustisk “nature morte” sd er der bag alle tilgangene en feelles rod, der binder dem sammen og
afslorer deres musikalske nationalitet.

Det er svaert for alvor at overvurdere triumviratet Ib Nerholms, Pelle Gudmundsen-Holmgreens og
Per Norgérds betydning for de efterfolgende danske komponistgenerationer og dansk musikliv i det hele
taget.

Gennem deres varme menneskelighed, interesse og abenhed overfor alt, hvad der rerer sig, har de
dels som undervisere dels som privatpersoner videreformidlet en forstaelse for vigtigheden af at acceptere
indbyrdes forskellighed, at forstd den snarere end at bruge den som afsat for gensidig fordommelse.

Gennem deres musik har de demonstreret et hidtil uset kunstnerisk niveau og en enestdende bredde
indenfor et nutidigt kunstnerisk udtryk. Hver iser har de pé afgerende punkter givet afsat til yngre
generationer. Enten i kraft af deres musik eller deres personlige udstréling. Resultatet er, at Danmark i dag
fremstar som et uhyre frodigt land hvad angar kvaliteten af den nyskrevne partiturmusik.

Sa frodigt at der ligefrem tales om en ny dansk guldalder pa dette omrade.

Som stort set jeevnaldrende (Ib Nerholm er et ar @ldre end de to gvrige) har de sammen gennemlevet
de store forandringer som musikken har undergaet siden deres tidligste ungdom. Ja, de har i vid udstrekning
selv initieret den.

Sammen meadte de den centraleuropziske modernisme i starten af tresserne og sammen, om end pé
hver deres made, endrede de deres musik efter dette mede. Og sammen folte de den udformning konstruktive
principper fik i den centraleuropaiske musik kunstnerisk set utilfredsstillende, og de reagerede med at skrive
en musik, hvor musikkens opbygning principielt kan folges af det menneskelige ore.

De tegner sammen og hver for sig denne maske vigtigste periode indenfor dansk klassisk musik. Det
kunne derfor veere interessant at sammenligne deres indbyrdes musikalske stasteder, sa fjernt fra hinanden de
end i dag synes at vaere.

For at gare dette md man se pa nogle sammenlignelige verker. Altsd helst verker for ca. samme
besatning, med ca. samme satsantal, og med ca. samme kompositionsér.

Sadanne varker findes pa en CD-udgivelse af Den Danske Saxofonkvartet fra 1999 (Kontrapunkt
32287). Her er indspillet vaerker af de tre komponister. De er alle fra forste halvdel af halvfemserne, og alle
er de flersatsede. Valget af vaerker er altsa sket uden hensyntagen til forekomst af saerligt paradigmatiske
teknikker eller procedurer, som er typiske for hver enkelt komponist. At vaerkanalyserne alligevel afdekker
netop sadanne teknikkere, gor blot at de med maske endnu sterre sindsro kan fremheaeves som sarligt
karakteristiske!

De analyserede verker er Ib Nerholms, “Kvartet for saxofoner, Opus 122 ”,(1992), Pelle
Gudmundsen-Holmgreens, “Album - Four relatives” (1994-96), samt Per Nergérds “Vilde Svaner” (1994).

Analyserne er ikke hardkogte node for node analyser, men derimod overordnede gennemgange af
vaerkerne med fremdragelse af udvalgte elementer.
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Varkerne gennemgas forst et for et for siden at sattes op over for hinanden sé at de tre komponisters
seerlige indfaldsvinkler, modsetninger og fellestraek, kan treede tydeligt frem.

I gennemgangen sporges til folgende:

”Satserne”, - verkernes overordnede forleb.

”Tonerne” , - hvilke principper ligger bag toneudveelgelsen.

”Rytmen”, - er der principper herfor?

”Tonalitet — harmonik” — veerkets harmoniske og eventuelt tonale univers.

”Serlige teknikker” — primert varkernes forhold til traditionelle serielle teknikker.

Med egne ord.....

Inden vi skrider til veerkanalyserne skal vi imidlertid forst here, hvad de tre komponister selv har at
sige om deres indbyrdes forhold. I en serie radioprogrammer fra 1993', - altsd omkring kvartetternes
tilblivelsestidspunkt - , sammenligner hver af de tre de to andre. De kommentarer og beskrivelser, som her
finder udtryk falder bemaerkelsesvaerdigt i forlaengelse af de resultater veerkanalyserne nar frem til. De tre
kollegers beskrivelser af hinanden danner saledes optakt til de musikalske analyser, der pé sin side kan
fungere som tekniske praeciseringer af disse i evrigt meget skarpe iagttagelser.

Som denne, Ib Nerholms, karakteristik af sine to kolleger:2

”Han (Pelle Gudmundsen-Holmgreen) arbejder med ting, han arbejder med noget han finder. Han
arbejder med en sten som han har hentet op fra stranden, en fugl. Noget der er meget konkret, som han
bevarer, holder i sin hand, pudser og vender og drejer og sd begynder det at f4 mere og mere liv. Og det
bliver med at have den der eksistens og definition.[...]

Det som er Pelles kunststykke [...] er af alle disse utrolig inhomogene elementer at skabe en stor og
gribende poetisk tilstand. Hvordan han ger det, det kan man ikke beskrive ved at beskrive hans
fremgangsméde; men det er hans kunst at f& denne fremgangsmade til at give dette resultat.|...]

” Per er opfinderen.[...]

For ham (Per Nergard) sé er en del af konstruktionsprincippet simpelthen at finde, generere ud fra
nogle principper noget materiale, som han s& udarbejder. Det er altsa for mig at here meget mindre manifest
materiale (end Gudmundsen-Holmgreens). Til gengzaeld, kan man sa sige, sa opbyder han al sin energi al sin
fantasi pa at give dette materiale en bestandig form for liv.[...]”

Pelle Gudmundsen-Holmgreen karakteriserer Per Neorgérd saledes:
”Pers nye stykker [..] lukker sare ting ind som passerer nasten sddan, dremmeagtigt,
spogelsesagtigt.[..] Det er kolossalt karakteristisk for Per at hans vaerker fluktuerer.”

Per Norgard siger til gengeld om sine to kolleger, at ”De er beslaegtet i og med at de begge er
underkastet en voldsom polaritet indvendig. Der er ligesom noget modvilligt altid over Pelles (musik)
samtidig med noget emt bag om det.”

Og han fortsatter:

”For Ib’s vedkommende er spendingen udtrykt i, tror jeg, en form for egentlig naiv glaede over at
veere dansk, at veere til,[..] og pa den anden side en forfaerdelig angst over at det kan blive brudt og en
irritation over tidens kvastende fenomener. [..] Og der er det lyrisk danske faktisk et s& utrolig aegte udtryk.
[...] Der er en melodik hos Ib som jeg vil pdstd er den mest organisk, originalt videreferte Carl-Nielsen-
melodik i dansk musik.”

' Programmerne, der var produceret af Mogens Andersen, gik under titlen ”Tre musikprofiler” og sendtes
19/2/93 (Pelle Gudmundsen-Holmgreen), 26/2/93 (Ib Nerholm), 4/3/93 (Per Nergérd).

? De folgende citater er klippet frit ud programmet, hvorved raekkefolgen af to isolerede udsagn til tider er
byttet om.
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Og Pelle Gudmundsen-Holmgreen siger om det samme forhold:

”Nér jeg ser pa Ib’s liv og hans produktion , sa synes jeg det ville vere en fejl at betragte det som
[..]Jen slags Carl Nielsen nach-folge, de (vaerkerne) er for tvetydige de rummer i sig en forvitring en syrnelse.
[..]JHan placerer sig tvetydigt i forhold til det stof han har med at gore.”

Generelt om Ib Nerholm siger Gudmundsen-Holmgreen:

”Han har altid reageret hurtigt (pé tidens stremninger). Man kan nzsten sige, at man kan fa
opfattelsen af han har veret en Rasmus Modsat. Hvis man skal formilde det lidt kan man ogsé sige at han har
veeret dialektikker”

Nér talen er om elementer, komponisterne har til feelles er Per Norgard og Pelle Gudmundsen-
Holmgreen rerende, enige og man marker hos dem begge, at dette her optager ikke mindst dem selv :

Pelle Gudmundsen-Holmgreen:

”En af de ting som forener vores venner er denne interesse for rummet [..] og tiden. Det er en ting
som har interesseret os kolossalt om det er muligt for os at omgés den tidsfornemmelse, som ligger gemt i den
klassiske musik, som er udpraget fremadrettet. Ved at bremse op og lave om pé og lade sta hen kan man
faktisk komme i en maerkelig tilstand, som er ny for os som komponister; men jeg finder den er overordentlig
interessant og rummer mange muligheder.”

Per Norgard:

”Der er noget meget tilfelles 1 Pelles og Ibs forhold til tiden. [...]Der er sket noget siden 1960 som
har at gere med tidsfornemmelsen. Sansen for den organisk stremmende tid, som har domineret i dansk
musik, bliver brudt.... Tiden gar ligesom i en anden lomme... [..]Det er et faellesskab som det er vigtigt at
fastholde pa det tekniske plan”

Ib Nerholm naevner imidlertid slet ikke forholdet til tiden overhovedet. Det er ikke det, der har hans
fokus. Det har derimod radikalitet og teknik:

”De har begge en vilje til radikalitet. [...] Konstruktiviteten hos dem er i begge tilfeelde midlet til at
fore en tanke rationelt konsekvent igennem.”

Endelig karakteriserer Ib Nerholm meget praecist sin oplevelse af henholdsvis Per Norgards og Pelle
Gudmundsen-Holmgreens musik:

”Nar jeg herer Per, sé vil jeg i langt de fleste tilfeelde have fornemmelsen af, at jeg sidder med nogle
géader der ikke er helt opklaret. Man er lidt or, man er lidt svimmel, men sagen er ikke helt opklaret, der vil
ligesom restere nogle spergsmal.[..]

Hos Pelle synes jeg altid jeg far en helt klar poetisk oplevelse. Men méske samtidig ogsa med den
fornemmelse af, at det man sa har hert , det har man sa virkeligt brugt op. Og sa kunne man jo synes, at s&
behover man ikke hare verket mere. Men sd kommer det paradokse, at sa kan man alligevel fa den samme
poetiske oplevelse ved at here det atter.”
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Pelle Gudmundsen-Holmgreen, “Album - Four Relatives”

- at keempe sig vej til udtryk....

”Album....” er Pelle Gudmundsen-Holmgreens forste og til dato eneste saxofonkvartet. Dens forste
sats er oprindeligt skrevet som en hyldest til kollegaen Axel Borup-Jergensen i anledning af dennes 70-ars
dag. Senere er kvartetten udvidet med tre satser og fremstar nu som et firsatset vaerk. Med sine godt 27
minutters effektiv spilletid er det det markant leengste af de tre veerker. Men ikke blot i forhold til de gvrige
kvartetter er den lang. Ogsa i forhold til sit eget materiale er proportionerne frapperende. Den talmodighed
med hvilken musikken skrider frem gor selve tiden til et af kvartettens centrale parametre.

De fire satser beskrives som fire sleegtninge. Og vist er satserne materialemassigt beslegtede, og
vist kan de heres som fire forskellige udformninger af det samme genetiske materiale. Men denne fremstilling
daekker til dels over kvartettens altoverskyggende astetiske pointe, nemlig den gradvise udtynding fra en
massiv pagaende forstesats over en roligere, delvis cantabil, anden sats, til en tyst nasten forstenet magisk
tredje sats. Her opleves tiden, freden og skenheden komponeret ud som &ndelest tomrum, - realiseret ved en
stram og alt andet end romantisk svermerisk kompositorisk teknik

Sidste sats samler op pa ferste sats’ udtryk og danner saledes formal modpol til ferstesatsen. Nu i en
ny udformning, der satsen igennem samler stadig mere energi frem imod en overraskende brat afslutning.

I dette lys virker de tre forste satser som en samlet steedig bevagelse der gradvis gnaver sig gennem
lyden af musik ind til, ja, ren tid, ren skenhed? Som prasenterede forste sats en granitblok, der gradvist
bearbejdedes indtil tredje satsens finhed stod frem. Med sidstesatsen synes komponisten sé at male billedet
over igen. Som var denne skeonhed til syvende og sidst blot et fata morgana, et billede af noget, der er for godt
til at veere sandt.

Og heri ligger hele kvartettens magi. I tilkeempningen af et sugende smukt rum, blot for atter at kaste
det til. Dette, det sugende tomme rum, genfindes i mange andre af komponistens varker, og i etableringen af
dette rum er kvartetten typisk for komponistens produktion, hvor musikken ofte lader tiden og tomrummet
langsomt men uafvendeligt fa sterre og sterre rdderum, indtil der kun er en erken af tid og tomrum tilbage og
musikken er fuldstaendig forstummet.
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Eks 2. De forste tre takter af 1. sats.

7(2+5)

Vender vi tilbage til vaerkets titel, ma spergsmalet melde sig, hvordan vi skal forstd den? Hvad er
det, der er fzlles for de fire satser, pd samme méade som et genetisk materiale er falles for slegtninge?

Det er ikke igrefaldende temaer, for sidanne bygger musikken ikke pa. Musikken bestar snarere af
en reekke neje definerede gesti, der bruges som var de et fundet objekt (en sten, en fugl), noget der har en
serlig form, som ikke @ndres. Til gengald kan den konfronteres med andre gestalter. Kvartettens fire
instrumenter sattes i de fire satser overfor hinanden i stadig nye kombinationer:

1.sats:

2.sats: sop/bar — alt/ten
3.sats: sop/ten — alt/bar
4. sats: sop/alt — ten/bar

sop/alt/ten — bar. (og for en kortere bemarkning: bar/ten/alt — sop (4°24))

Forste sats rummer folgende figurer eller personer” om man vil:

Gestiske udbrud i skiftende korte nodevardier (se eks.1)

1.

2. Grupper af pulserende sekstendedelsbevagelser

3. Lange nodeverdier, klangflader, der i enkelte tilfeelde rummer unison melodik.
4. En gryntende, knurrende solo i barytonen.

5. Afslutningsvise triller.

Element 4 er til stede nasten hele satsen igennem, en lengere passage endda som uakkompagneret solo

(5°19)!

De ovrige elementer er sat blokagtigt overfor hinanden. Det er ikke en organisk langsomt voksende musik.
Det er forskellige skarpt skarne gestalter, der nogen gange aflgser hinanden, nogen gange spiller ind over
hinanden, men at de skulle omforme sig gradvist fra en gestalt til en anden er i denne musik utenkeligt.
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Anden sats introducerer nye elementer:

A) En accelererende pulsering
B) Etvav af drejebevagelser i forskellige tempi, der munder ud i tonles klap-lyd.
C) Afsnit med unison melodik.

Satsen har en tydelig form, med reprise: A-B-C-A-B.

I afsnit C spiller mellemstemmerne elementer fra A og B. C-elementet introduceres gradvist i
yderstemmerne. Som noget der forst skal erobres. Melodik er tydeligvis ikke noget, man kan tage for givet.
Det skal tilkeempes. Som et privilegium. De korte glimt i forste sats banede vejen, men forst nar
lydlandskabet er fuldt etableret, kan der gives plads til det melodiske.

I tredje sats bryder magien, som navnt, igennem.

Sop/ten spiller noget, der primeert er en speciel lyd. Lange tyste toner, der glissanderer svagt
undervejs. Derefter pause et vist antal takter og sa lyden igen. Dette og intet andet spiller de to instrumenter.

Alt og baryton spiller ikke decideret parvis. Men de har begge rollen som formidlere af modlyde til
de lange toner. Og hver is@r spiller de nogle fa udvalgte korte elementer, som gentages i fastlagte menstre.
Men alt sammen med god tid imellem.

I fjerde sats genfindes elementer fra 1. og 2. sats. Satsens hovedtema” udferes med instrumenterne
fordelt parvis, hvorefter instrumenternes indbyrdes relationer bliver friere.

Ib Nerholms savel som Per Nergards generelle karakteristik af Pelle Gudmundsen-Holmgreens
musik synes umiddelbart rammende pé dette vaerk. Selvom varket i mine orer er sé voldsomt at sindbilledet
at hugge i granit” for mig at se her rammer bedre end “at pudse en sten”, sa er der i begge tilfelde tale om
at udvaelge nogle ngje definerede elementer som grundsten. Og disse elementer fastholder i lidt forskellig
udformning en grundleeggende mudrende grynten som gradvis giver plads til melodik og &ndeles
ubevagelighed.

Ogsé den bagvedliggende emhed kommer frem i dette vaerk. Tydeligst i 3. sats, men ogsa glimtvis i
de to indledende satser, som f.eks. i 2. sats’ melodik. Og endelig er kvartetten tydeligvis optaget af
tidsfeenomenet, af muligheden for at satte tiden i sté, at omforme tiden til rum. Ved bl.a. ”at bremse op, lave
om pé og lade std hen”, som Gudmundsen-Holmgreen selv udtrykker det.

Tonerne — variation af det invariable

Et karakteristisk traek ved alle verkets fire slagtninge er, at de synes at have en forkerlighed for
ganske bestemte toner, der dukker op igen og igen i samme leje. Som f.eks. barytonens g-mol-brydning eller
tonerne H-Cis-E i alten, begge ved varkets abning (se eks. 1). Disse tonegenkomster skyldes imidlertid ikke
blot intuitive valg, men er resultat af det man kunne kalde varkets genetiske kit. For kompositionen af
”Album..” har komponisten nemlig pa forhand udvalgt hvilke toner, der overhovedet tillades i
kompositionen. Man kan sige at komponisten har udformet et gitter af de toner, som kan benyttes (se eks.2).
Dette gitter er udformet symmetrisk omkring tonen A pa G-neglens andet mellemrum. Herfra udgér opad og
nedad en intervalreekke, der udvider sig fra kvarttone til stor terts, hvorefter intervallerne traekker sig sammen
igen séledes at tonen Es henholdsvis to oktaver over og under udgangstonen ligeledes bliver centertoner (eks.
2, pilene angiver centertonerne).

Dette tonegitter udger satsens tonale “materiale”. Det er den granitklump komponisten har udsegt
sig, den klump hvorudfra han mejsommeligt ma forsege at udhugge en form for skenhed. Ud af dette
materiale formes en reekke musikalske gestalter, der som triller eller melodilinjer er de karakteristika
musikken meder tilhgreren med og som genkendelige gestalter ogséa kan kaldes “materiale”. Man kan altsa
udpege to kvalitativt forskellige lag af “materiale”. Et “preemis-lag” — tonegitteret — som er forudsatningen
for det hele, og et “tema-lag”, de karakteristiske bevagelser som formes af gitterets toner.

Komponistens opgave er hermed at udnytte gitterets serlige muligheder, samtidig med at
udnyttelsen af gitteret varieres s meget, at gitteret selv ikke bliver pafaldende for lytteren. Gitteret skal pa
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den ene side garantere en fundamental sammenhang, men mé pé den anden side aldrig blive s synligt, at
man foler behov for at komme fii af det.

Brugen af et symmetrisk disponeret tonegitter genfinder man i stersteparten af komponistens
produktion. Det er saledes noget, det kan betale sig at lede efter, nér som helst man skal analysere et af
Gudmundsen-Holmgreens verker.

M A-dur?
do be de Eb-dur?
9 z g —— ’H%\ I l \_£_—e—_;—-_j T SR 1|
2 C e e o ataie, Pt e ey, ]
D) cls-mol iy e = —
Eks.2 :Tonegitteret i "Album..." \m cis-mo#_ whee fo

Herover ses det toneudvalg der bruges i "Album.." Omvendt henholdsvist dobbelt b angiver kvarttoner.

Rytmen - primtal

Ligesom komponisten almindeligvis udlaegger et tonegitter, som pramis for verkets toneudvalg, er
veerkets rytmik, savel formalt som i detaljen, ofte styret af primtal med tallene 5 og 7 som de hyppigst
forekomne. Heller ikke pa dette omrade udger “Album...” en undtagelse.

Saledes er abningens kaotiske accentueringer placeret efter primtals varigheder, samt underdelinger
og additioner af sddanne varigheder (se eks. 1).

Senere i forlegbet udfolder solisten sig i fastere pulseringer af 5 eller 7. Ogsa hele blokke af lyd
udfolder sig homofont indenfor sdidanne rammer. Og interessant er det at et sddant forleb i S-pulsering (t.73-
76 (=3°50)) kalder en “skeev” polyrytme til live, nemlig 5 sekstendedele divideret med tre. Fordi 5-
pulseringer pé dette sted er normen, ma en polyrytme her ogsa rette sig ind efter denne norm.

Pa det formale plan skal blot bemarkes cifferangivelserne, der i forste sats er placeret for hver 35.
(5x7) takt. Af disse synes imidlertid kun de to ferste at falde umiddelbart sammen med formale indsnit,
mens de formale indsnit, der ligger tettest pa f.eks. ciffer C forefindes henholdsvis 5 (1) og 7 (!) takter for
cifferangivelsen.

Ogsa i de gvrige satser genfindes primtal som enhed for rytmisk strukturering. F.eks. forleber
yderstemmernes melodilinjer i 2. sats i primtals pulseringer (overvejende 7 og 5, med verdien 11 til de
leengere afslutningstoner), og sop/ten’s s@re lyd i 3. sats pulserer i belger af 21 (3x7) sekstendedele.

Hverken tonegitter eller en primtalsbaseret rytmik er i sig selv lofterige teknikker, der uden videre
naturligt inspirerer til stor kunst. Det tonegitteret kan er at sikre en stabilitet, som dog meget nemt kan kamme
over i monotoni. Og det primtals-rytmikken kan give er en vis uforudsigelighed, der dog nemt kan kamme
over i en stiv uplastisk beveegelsesform. Eks.1 viser den fantasi med hvilken den grundleggende primtals
rytmik omsattes til musik. Samme fantasi finder man verket igennem i forhold til brugen af tonegitteret. Det
er pracis dette forhold Ib Nerholm refererer til nér han nevner Gudmundsen-Holmgreens kunst: At fa
fremgangsmaden til at give det enskede resultat.

Samme forhold, brugen af dette gitter i kombination med den genergse brug af tid, er det ogsa der
kan give fornemmelsen af at musikken er brugt op. Og komponistens kunststykke er, pa disse premisser at
skabe et verk, der alligevel téler gentagne genher.

Et af de midler, som komponisten betjener sig af til at gore sin musik pragnant er en kalkuleret brug
af tonegitterets harmoniske muligheder.
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Tonalitet, harmonik - fikserede felter.

Kaster vi et blik pa det gitter (eks.2), der ligger til grund for Pelle Gudmundsen-Holmgreens
saxofonkvartet ser vi to forskellige tonale omrade aftegne sig. Pé eks.2 er aftegnet nogle klammer over
noderne, der angiver to forskellige tonale felter. Under noderne er ligeledes aftegnet klammer, disse angiver
gitterets to markante treklangsbrydninger. Gitteret rummer altsd mulighed for forskellige tonale udtydninger,
ligesom muligheden for samtidighed af disse felter, - 1 en polytonal sats -, er til stede. Skent tenor og baryton
i abningstakterne (eks.1) leegger ud i netop hver deres toneart er polytonalitet ikke komponistens arinde.
Abningens “polytonalitet” star ikke rent frem, men er del af et harmonisk kompleks. De steder i vaerket, hvor
tonale skalaer far lov at sta rent frem, er det altid i en tonalitet af gangen. Og skalamulighederne udtydes i
modale bevagelser, der til tider peger mod g-mol/Bb-dur og til andre mod cis-mol/E-dur.
Kvarttoneomraderne benyttes til glissader, séledes at gitteret de steder, hvor det er taettest, i praksis bestar af
intervaller mindre end en kvarttone.

Harmonikken fremstar som resultat af parallelforing af stemmer indenfor gitteret. Men placeringen af
parallelforingen er ikke tilfldig. En serlig harmonik bestiende af tertser og sekunder er fremherskende.’ I
eks.1 viser tydeligt denne harmonik. Forste akkord B-H-Cis-E har denne struktur sdvel mellem de tre overste
som mellem de tre underste stemmer, og denne “dobbelte” terts-sekund-klang kan genfindes eksemplet ud.
Seerligt tilstraebes lille-none klang som den ses mellem de to yderstemmer pé eks. 1°s fjerde slag.

Seerlige teknikker

Et sidste aspekt, der skal bereres, er komponistens forhold til klassiske serielle teknikker. Spiller begreber
som f.eks. omvending og krebsevending af et materiale overhovedet nogen rolle for en nutidig komponist?
Ja, vi genfinder da en af teknikkerne i “Album...””’s sidste sats. Her foretager komponisten en
omvending af ikke bare et tema, men af et helt satsafsnit. Henimod slutningen, ved satsens “reprise”
t.71(3°30) vendes om pa instrumenter og intervaller. Indledningssatsens forste 8 takter genfindes her men
vendt pa hovedet, som om komponisten ganske bogstaveligt har vendt nodepapiret om og s skrevet af derfra.

Her benytter komponisten en velkendt seriel teknik til at variere en “reprise”, og spergsmalet melder
sig, hvorvidt komponisten altid bevidst undlader enhver form for nodetro gentagelser.

Strengt taget kender vi allerede svaret, for om 2. sats blev det navnt, at de indledende A og B-
figurer vendte tilbage og afrundede satsen, og vi har ovenfor berert de statiske - og dog uforudsigelige -
gentagelser af et veldefineret materiale i 3. sats.

Og ogsé 1. sats rummer en gentagelse. Endda en nodetro gentagelser der streekker sig over ikke
mindre end 21 (3x7) takter, men lagt tilrette pd en made, sd man som lytter slet ikke bemarker det!

Passagen starter ellers preegnant nok. Det er forste gang instrumenterne samler sig i unisono t.19-20
(1°01). dette unisono dukker op igen t. 98 (510) og vrider sig derefter tilbage i en dissonerende blokvis
bevegelse, praecis som i t.20. Men hvor de tre overstemmer t.22 satte over i en pulserende
sekstendedelsbevagelse, forstummer de t.101 og giver plads for et tilsyneladende nyt element, en baryton
solo. Denne er imidlertid frem til t.120 en nodetro gentagelse af t. 23-41. Og da barytonsoloen herefter
(6°18) fortsaetter, griber den tilbage til sin stemme i t.5-7 (0°16), og kun de sidste 3 takter af den 24 t. lange
solo rummer faktisk nye bevagelser. — Som sédan fremstér ogsa den lange solo som eksempel pé en “funden
genstand”, en (underlig) fisk f.eks., som bade kan dukke op som understemme til andre aktiviteter (t.23-41),
men som ogsa kan komme svemmende alene (t.101-120).

? Sekund-terts struktur er til stede sdvel nar sekunden ligger indeni som nar den ligger udenfor (hhv. B-Cis-H
og H-Cis-E) tertsen, ligesom sekunder og tertser kan vare bade store og sma. De mest karakteristiske former
er dog de, der kombinerer lille terts og lille sekund. Som 4. slag i eks.1
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Per Norgird “Vilde Svaner”

- at musikalisere det opfundne...

Per Norgéards fascinerende musik er lige sa uhandgribeligt fluktuerende, som Pelle Gudmundsen-
Holmgreens er konkret. Men ogsa hos Nergard er tiden central. Endskent det er anden tid end den generost
udstrakte vi finder i et vaerk som ”Album...”. 1”Vilde Svaner” er tiden snarere sat under lup. Som gér tiden
indad. Det er de sma nuancer, der definerer vaerket i en taet detaljerig sats, hvor sma rytmiske forskelle er
afgarende fortelle-parametre. Hele tiden bevaeger musikken - og med den tiden - sig, men det er i cirkler. De
samme toneforbindelser dukker op igen og igen i nye udformninger, nye instrumentationer. Tiden gar, som
Per Norgérd udtrykker det, i en anden lomme”.

”Vilde Svaner” er komponistens anden saxofonkvartet bestilt af "Nordens Hus” som gave til Island i
anledning af 50-arsdagen for landets selvsteendighed d.17/6 1994 og komponeret over et tidligere veerk,
”Tjampuan” fra 1992. Savel mediet som den musik der udfoldes i vaerket er komponisten altsé pa forhand
fortrolig med.

Vearket spiller ca. 10 min. og er disponeret i fem satser. Y dersatserne stir som prae- og post-ludier
omkring tre satser med et gennemgéende materiale. Alle udger de et stadium i det samlede forleb, en post
hvorfra tages afset til nok en udvikling af det gennemgéende materiale.

De fem satser er hverken decideret homofone eller polyfone. Instrumenterne traeekker linjer fra vidt
forskellige dele af deres registre, ind og ud imellem hinanden, sé det ikke altid er entydigt hvilken vej en
melodilinje egentlig gar. I sin melodifering og klangfornemmelse fremmaner komponisten et svimlende og
stadig mere fremmedartet univers, med kulmination verkets 4. sats, den egentlige hovedsats. Her udtemmes
materialets muligheder, og den sidste sats fremstar herefter som en koda eller et postludium, hvori verket
falder til ro og klinger ud i et intet.
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Satserne — melodi som dbenbaring

Eks. 3 Materiale A

De 8 forste takter af Vilde Svaner, 1.sats. bﬁ%
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1. Sats

I en szer blanding af springende linjer og cantabile nasten-tonale fraser foldes i lgbet af satsens
farste otte takter et tonalt landskab ud, som viser sig at udgere et slags forrevet “chaconne-tema”, her kaldet
”materiale A”(eks.3). Fra en uskyldig Eb-mol-klang glider musikken ud i en verden preeget af savel kvintfald
(baryton) som kromatik (sopran) , samt springende bevaegelser, med ansater i stadig hejere registre. Hele
beveagelsen synes at kulminere i sopranens afsluttende cantabile vending t.7-8 (eks.3 ”Sangbart motiv’).
Indtrykket af melodik som noget dyrebart bekraftes af verkets fortsettelse med forst en halv, sé en hel sterkt
varieret gennemspilning af materiale A. A far nemlig tilfort en praegnant melodik, som imidlertid ikke lader
sig fastholde. Musikken synes at falde fra hinanden i stigende toneansatser, for at tone ud i sopranens gverste
leje. Som et preeludium til hvad end métte komme.

2.Sats.

Her prasenteres et nyt chaconne-tema”, materiale B (eks.4). Idet det danner udgangspunkt for ogsa
3. 0g 4. sats, far det ogsé materialemaessigt 1.sats til at std som en forberedelsessats.

I et samlet forleb udtyder verkets fem satser disse to materialeressourcer pé forskellig vis. Hver sats
reprasenterer et stadie i udviklingen, hver sats undersegger pa sin made mulighederne i stoffet.

Feelles for de to materialekomplekser er blandingen af kromatiske linjer og store spring. Saerligt
karakteristisk er springene i bassen, der fornemmes som tonalitetsskabende, som angivelsen af et fundament.
Som en levende organisme bevager musikken sig fra det ene materiale til det andet, og udfolder stoffet i
stadig nye versioner, hele tiden, synes det, pé jagt efter nye melodiske linjer.

Skent musikken saledes fra sit udgangspunkt seger det melodiske, er der alligevel kun fa decideret
praegnante motiver. Det mest praegnante af disse introduceres i 2. sats (motiv (x). Se eks.4). Skent det ved sin
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opdukken fremstér som en ny ide er det alligevel taet forbundet med en del af materiale B: Sopran og tenors
indledende drejebevegelser. Den lille sekund er blot blevet stor (se eks.4).

Motiv (x) afledt af mat. B.

Eks. 4. Foerste takter af 2. sats: Materiale B (transponeret en lille sekund ned). Sﬁ;ﬂ%ﬁ;ﬁ%ﬁiﬁe )
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Pilene angiver tonese-toner.
3.Sats

I 3.sats sker noget forunderligt. Det lykkes ikke rigtig at f4 den nye variation af materiale B til at
folde sig ud, musikken kerer i samme rille som en gammel grammofonplade. Da, pludseligt, som ved en
feelles indskydelse sadler de fire musikere om og fortsatter satsen med et nyt lyst vuggende motiv (0°57). Det
nye motiv er kent og yndefuldt, men har tilsyneladende heller ingen udviklingsmuligheder, sa efter 9 takter
gar det i sta et gjeblik for derefter drastisk at styrte sammen. - Og satsen ender i en generalpause.

4.-5.Sats

4. sats lader materiale B undergé en mere radikal forandring. Hele atmosfzren er spogelsesagtig,
taovende. Ogsa 3. sats’ yndefulde motiv far en kort spagelsesagtig genoplivning. Motiv x dukker til sidst op
og udger i samspil med satsens indledende klange det endegyldige udsagn. Det hvorfra kun en fremmed
gestus, en gestus uden synlig forbindelse til materiale A eller B, kan fore videre.

En sadan gestus er netop den yndefulde vippebevagelse fra 3.sats. 5. sats bestar af en transformation
af dette motiv fra dets drastiske fald over dets yndefulde dans til en hviskende udklang.

Tonerne — fra systemlogik til musikalsk logik

Spiller man eks. 3 pa klaver opdager man hurtigt et centralt aspekt af Norgards musik. Det begynder
sa uskyldigt med en mol-treklang. Men der gar kun fa takter, for denne er som smeltet bort, og de enkelte
instrumenter i et netvaerk af uforudsigelige springende linjer har skabt et ganske andet, komplekst, univers,
som et klaver pa ingen made kan gere for.

Det kunne vaere sddanne springende bevagelser Ib Nerholm har i tankerne, nar han kalder Per
Norgérds musik “meget mindre manifest” end Pelle Gudmundsen-Holmgreens. Musikken bliver uforklarlig,
som grebet af en vilje, der rekker udover en umiddelbar komponistintuition.

At der maske virkelig er tale om en kamp mellem to kreefter - en der vil drive musikken fremad og
en der lader associationerne tage over -, kunne barytonens markerede kromatiske fortsettelse t.4 tyde pa.
Musikken drives til dynamisk kraftige gestiske udbrud, for den til sidst gennemtvinger, eller blot spontant
bryder ud i, en melodisk frase.

Musikken ulmer af modstand. Og modstanden ligger i stoffet.

Ligesom der bag de gestiske udfoldelser i ”Album..” ligger et praedefineret tonegitter, ligger der
nemlig ogsé bag Per Norgards musik et preedefineret materiale. Det er imidlertid ikke et statisk klangfelt, men
derimod en tonalt fluktuerende tonerakke. En tonerakke, der s@tter komponisten overfor det problem, hele
tiden musikalsk at skulle legitimere en tone, som han ikke selv har valgt. Det er hvad forstds ved “stoffets
modstand”, og heri ligger en kreativt befordrende udfordring til den kompositoriske fantasi.
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Den pradefinerede tonerakke, der ligger bag materiale A, er et udsnit af en sakaldt ”108-tonese™.*

Tonesger konstrueres efter sindrige procedurer, der involverer brugen af den sakaldte “uendelighedsreekke”.
Proceduren indebarer bl.a., at man mellem hver tone i en sddan s kan indfeje to nye, hvorved tonerackken
forleenges i multipler af 3. Ved en sadan forlengelse siges man at treenge ned i et ”dybere” lag, eftersom to
toner, der for var “’skjulte”, nu bliver synlige (herlige). Toneseer findes i sterrelser af 12, 36, 108, 324, 972
etc. ad infinitum toner. Et af grundelementerne bag konstruktionen af tonesger involverer brugen af tema-
omvending. Dette medferer bl.a. at rekkens grundgestalter forekommer i omvending hver gang en tonese
forlaenges.

I eksempel 5 ses det udsnit af den 108-tonesg som materiale A (se eks.3) er genereret af.

Pilene angiver omvendingen af sop.s ferste fire toner 1 eks.4

5 Eks.5 Udsnit af 108tonese { takt 5,2.J, 3.4 = N fﬁ=
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Taktangivelse m.m. refererer til placering i den fulde tonese, noteret i 3/4 takt. Mal.Bs ophav
Oktavplaceringen er her valgt udfra ensket om sterst mulig lighed med kvartetsatsen (1 forste omgang ses bort fra tonerne uden hals)

14
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Dette tonesgudsnit er Per Norgéards “praemis-materiale”. Det er den verden som for komponisten rummer
muligheden for at udforske et musikalsk udtryk, det er den verden, som det er komponistens selvvalgte
opgave at omforme til umiddelbar musikalsk logik, at musikalisere”.

I denne proces bemarker man en vis frihed hos komponisten i forhold til oplaegget. For det forste er
savel rytme som oktavplacering fuldsteendigt frit. For det andet tillader Per Norgard sig at tilkomponere de
sma enkeltelementer, der skal til for at transformere tonerne fra system til musik. Bemerk tilfgjelsen af altens
Bb i forste takt, tilfejet som akkordens kvint for at give klangen fylde, bemaerk barytonens G der tilforer
kromatik takt 2, og sopranens A takt 7 (angivet med pil i eks.3), der netop giver motivet dets cantabile praeg.
Alle er de toner, der ikke stammer fra tonesgen. Og altens H i takt 5 skulle ifolge tonesgoplagget have veret
et A (sidste tone i eks. 5s takt 6).

Sa komponisten lader sig inspirere af, og forholder sig sa vidt muligt loyalt overfor det
praetablerede forleeg, men han forbeholder sig ret til at gribe ind nar det skennes nedvendigt.

Denne ping pong bevagelse mellem komponisten og hans materiale er materiale B (se eks. 4) et
godt eksempel pa. Musikken er bygget over en 324tonesg, hvis toner snor sig ind imellem 108tonesgen et
sted, hvor dennes tonerakke danner en omvending af den melodilinje, som sop. og ten. spiller’ (pilene i eks.
5 viser omvendingen af &bningsmotivet i eks. 4. De halslgse noder er de toner som 324tonesgen tilforer
108tonesgen). Den sats som dette har inspireret til ma man i evrigt ty til det gamle vaerk ”Tjampuan” for at
finde i den angivne tonehgjde. I ”Vilde Svaner” er satsen nemlig transponeret en lille sekund op.

Sammenholdes eks. 3 og eks.5 med eks.4 fas et indblik i den fantasi og omhu med hvilken Per
Norgérd omformer sine opfindelser til musik, samtidig med de meget konkret eksemplificerer Ib Nerholms

* Tonesoerne er behandlet grundigt i en raekke skrifter. Se f.eks. Jorgen Mortensen, “Per Norgirds Toneseer”,
Vestjysk Musikkonservatorium 1992 og Svend Hvidtfelt Nielsen, ”Virkeligheden forteeller mig altid flere
historier — om Per Norgéards verdenssyn og musik” , Det Fynske Musikkonservatorium 1995.

Information om tonesger kan endvidere findes pa internettet under
www.kulturnet.dk/homes/noergaard/da/strukturer/toneso/tindhold.html

> At sop. og ten. spiller dette motiv i hver deres tempo er ingen tilfeldighed. Samtidighed af motiver i
forskellige tempi er et gennemgéende traek i komponistens produktion, som kan ses som en relativisering af
oplevelsen af absolut tid. For hvis det samme spilles i to forskellige tempo, hvilket tempo er sé det “rigtige”?
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karakteristik af Per Norgard. Omhyggeligheden af komponistens udarbejdelse af sine ”opfindelser”, og den
oplevelsesmassige gade, man altid lades tilbage med. Der er noget bagved, som eret aldrig fanger fuldt ud.

Rytmen — gyldne proportioner

Nér man hos Per Norgérd sperger til rytmen, er det ikke primtal man forst skal lede efter, men derimod de
sakaldte “fibonacci-tal”, 2-3-5-8-13-21° etc. Tal der tilnarmelsesvis udtrykker de gyldne proportioner. Og
folger man indsatserne forfra kan man konstatere, at der fra ten/bar.s indsats til alt/sop.s indsats er pracis to
sekstendedele, hvorefter bar. 3 sekstendedele senere satter ind efterfulgt, fem sekstendedele senere, af
tenorens C. Herfra kan man sa nytolke dette C til varighed 2, efterfulgt af sop. (3),bar.(5),sop. (3),alt (5) etc.
Satsen er nu sd kompleks, at der vil vaere flere udtydningsmuligheder. Man ville ogsa kunne preove at folge de
enkelte stemmer og se hvilket resultat det gav. Barytonens forste tre varigheder er f.eks. 5-8-13. Men ligesa
tydeligt det er, at den gyldne rytmik spiller en vasentlig rolle i satsens udformning, ligesé tydeligt er det, at
komponisten ogsé her forholder sig relativt frit, og i sin udarbejdelse af satsen forbeholder sig mange
samtidige udtydningsmuligheder.

Tonalitet, harmonik — et fata morgana

Det er interessant i hvor hgj grad denne i ordets bedste forstand ejendommelige musik samtidig kan opleves
at have tonale referencer. Det skyldes til dels de eksponerede basbevagelser, der meget markant udpeger et
lille udvalg af toner pa skift som centertoner. Men det skyldes ogsé satsens harmonik, der fundamentalt set er
relativ enkel. Den slores blot ofte af overliggende toner. Undersoges f.eks. dbningsakkorderne i de tre forste
satser finder vi rene mol-treklange, evt. med en tilfgjet septim. Fjerde sats er pa grund af musikkens stadige
udvikling noget mere kompleks, mens sidste sats’ lyriske bevagelser igen er baseret pa rene klange,
tertsklange.

Nar det sa alligevel ikke lyder sa enkelt, heenger det bl.a. sammen med at Per Nergard har en
forkaerlighed for at foje en durterts til en molklang. Se f.eks. pé de forste akkorder i eks. 4. De kromatiske
bevaegelser medferer en chancering mellem dur og mol, der tilforer disse enkle klange en helt ny dimension. I
forste sats er abningsakkorden den eneste forekomst af ren Eb-mol. Hvor dette materiale ellers dukker op i
kvartetten klinger samtidig en durterts ind over moltertsen.

Og de rene tertsklange i sidstesatsen danner ogsa disse dur/mol-klange. Enten horisontalt som folgen
Fis/D-F/A, eller vertikalt som f.eks klangen Des/Fes/F/Ab (alle eksempler er fra sidstesatsens abningtakt).
Ligesom vearkets afsluttende klang er F/A/D/Fis.

Nar man medtenker toneseforlaeggets rolle i musikken far det hele et fata morganisk skaer: Man
synes at here pa forhand disponerede toneartsfolger, men det der er pa faerde er bevidst dobbelttydige
harmoniseringer af praetableret materiale.

Man kan ogsé med Pelle Gudmundsen-Holmgreen sige, at musikken er dremmeagtig, at den
fluktuerer. Savel harmonisk, som tematisk. Ogsa det er de forste takter af ”Vilde Svaner” (eks. 3) et eksempel
pa. En musik, der dreommeagtigt i hast beveger sig mellem forskellige udtryk, der fluktuerer mellem
kromatik, store spring og et pludseligt frembrud af melodik.

Szerlige teknikker - raekke og intuition

“Vilde Svaner” er et typisk veerk for Per Norgéard. Bade fordi det er baseret pa et tidligere vaerk og
fordi det er baseret pé et praedefineret forleb, her en tonesg.

Ved at bruge en praeetableret ’raekke” relaterer Norgard sig til klassisk reekketeenkning. I udnyttelsen
af rekken finder vi imidlertid ingen af de traditionelle teknikker. Det gor vi til gengeld i konstruktionen af

S Hvert nyt tal er summen af de to foregaende. Den gyldne proportion er udtrykt ved tallet 0,618. Ganges 8
med 0,618 fas 4,9 (nasten 5), og divideres 8 med 0,618 fas 12,9 (naesten 13).
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raekken. For i konstruktionen af en tonese indgér en af den klassiske serialismes muligheder for at variere en
grundraekke, nemlig omvending af intervaller. Faktisk medferer tonesgens grundkonstruktion, at enhver
udvidelse af en tonesg i grove treek medferer, at det nye niveaus toner danner en omvending af det tidligere
niveaus tematik.

Og dette begreb genfinder vi ogsé tet pa den klingende musiks niveau. Som naevnt spiller sop. og
ten. 1 eks. 4 et melodisk forlab, der kan genfindes i omvending i 108toneraekken (markeret med pile i eks.5).
Lader man frit fantasien flyde, kan man forestille sig komponisten sidde og arbejde med tonesgsegmentet.
Han fascineres af motivet: A-Ab-A-G. Men det er alligevel ikke helt rigtigt. Nej, intervallerne skal vendes om
for at have den rette energi. Det er nemt gjort, (A-B-A-H). - Dog sidder en lille uforlesthed tilbage. Musikken
er jo baseret pa et grundmateriale. Skulle man ikke forst se dette materiales eget bud? Hvis komponisten
udvider tonesgen pé dette sted, burde den jo i kraft af sine konstruktionsprincipper af sig selv producere en
onsket omvending. Komponisten dykker ned. Og finder ganske rigtig nasten omvendingen af motivet, med
nogle charmerende tilfojelser, der ganske enkelt er for tillokkende, til at lade ligge. Resultatet kunne blive
som materiale B: Den enskede omvending i et musikalsk landskab, der inkorporerer tonesgens eget
forfriskende bud.

Ib Nerholm, “Kvartet for saxofoner opus 122”

- at folde sangen ud.....

Det forunderlige ved Ib Nerholms musik er blandingen af en umiddelbar enkelhed og en besynderlig
dobbelttydighed. Musikken vokser frem i et tydeligt logisk forlgb, men det er til tider som om flere
musikalske logikker udfoldes samtidigt. Det kan vere i kombinationen af melodiske forleb i forskellige
tonearter i en art organisk ny-polytonalitet, som modsat megen &ldre polytonalitet styrer uden om det
plumpe, legetajsagtige. Eller det kan vare i kombinationen af to forskellige typer gestik, der hver folger deres
nedvendige bane. Den elegance og naturlighed hvormed Nerholms musik formulerer dette principielt
umulige 1 et enkelt ubesvearet forleb gor den bogstavelig talt enestdende i ny musik idag.

”Kvartet for saxofoner”, Opus 122 er komponistens forste kvartet skrevet direkte til mediet, og 1 sin titel
temmelig ukarakteristisk for komponisten, der ofte har serdeles finurlige titler, gerne med overraskende
ordsammenstillinger’.

Kvartetten er i fire satser, der til gengeeld hver har faet en titel:

1. Udvikling I, 2. Snapshot, 3. Stilleben, 4. Udvikling II.

Af disse er ydersatserne de absolut vaegtigste med 1. sats som hovedsats og de to mellemsatser som
kontrasterende mellemstationer. Alle fire satser relaterer sig til hinanden ved alle at videreudvikle samme
motiviske kim. Ydersatserne har endda direkte tematisk feellesskab. Samtidig bevager man sig ved hvert
satsskift ind i et fuldsteendigt nyt univers, lige fra ”den danske sang ” gennem en slags jazz, over meditativ
recitativ til en hardere modernistisk slutsats, med en voldsom forrevet, - katastrofeagtig -, slutning, der kan
lede tanken hen pa Per Norgérds bemerkninger om forholdet mellem glaede og irritation hos Ib Nerholm.
Hvis man da ikke ser sidste sats’ pludselige fravalg af smukke cantabile linjer som et udtryk for den forvitring
og syrnelse, som Gudmundsen-Holmgreen papeger hos Nerholm. Eller som slet og ret udslag af dialektik.

Som gennemgaende treek er musikken tvetydig. Hvilket formalt bl.a. kommer til udtryk i det faktum
at sidstesatsens radikalt anderledes tonesprog pludselig viser sig at indeholde et af temaerne fra den smukt
syngende forstesats.

7 Som f.eks. ”A Patchwork in Pink”(1989), ”Vejledning for den gyldne hamster” (1992) eller Purple to the
People”(1984).
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Satserne — melodi som pramis
Eks. 6, De farste 12 takter af "Udvikling 1" A i omvending
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omvending eller retrograd af stigende linjﬂép -

1. Sats.
Fra en motivisk kaerne vokser satsen igennem melodiske linjer til de far en fylde og veagt, der gor det

muligt at udspalte nye melodiske vendinger fra dem. Vendinger, der nu danner kontrast til &bningstemaet.
Saledes kan man spore to typer vasensforskellig melodik, der satsen igennem fungerer som A- og
B-materiale (se eks.6):
A) Abningens trinvise bevaegelse
B) Kvintspring

Skent de to elementer ofte lapper ind over hinanden optraeder de alligevel indlysende formdannende.
Musikkens forleb er organisk udviklende, som en lang strem, der falder i flere udviklingsbelger med klimaks
og afsluttende koda, hvor endda en lille solokadence far plads.

Igennem hele satsen er melodien det beerende fundament. Hver enkelt af de fire stemmer er udformet
med en fantasi og klarhed, der er en solostemme vardig, samtidig med at de indgar som en integreret del af
det samlede forlab. Til illustration af Nerholms melodiske og harmoniske arbejde gennemgés de indledende

12 takter (eks.6).

Som det ses af dbner altsaxofonen med et lille repeteret tretonigt motiv (A).
Sopranens indsats fremstar ved sin indsats som blot en hurtigere version af dette motiv. Den viser sig dog at
udgere en selvsteendig melodisk linje, der gradvis bevager sig op til toptonen Bb, hvorfra den i tre stadig
leengere belger (t.4, t.5-6, t.7-10) afbalancerer den indledende stigning i en beveagelse veek fra den
oprindelige g-mol verden mod en modal H-tonalitet. Frasens sidste tone H har, som en ny tone i
sammenhangen, en sarlig friskhed og fremstar samtidigt pa forunderlig vis som bevagelsens naturlige
endemal.

Hele sopranens forleb udger en stor sangbar linje, hvis skabelsesproces synes at kunne folges bid for
bid, lige fra den hurtigere imitation af alten til dens store tredelte faldende bue. En for én fojes nye toner til
bevaegelsen, altid i en melodik, der kan opfattes som versioner og kombinationer - retvendt og omvendt - af

A-motivet.
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I det gjeblik sopranens melodiske udvikling begynder, s&tter tenoren, med afsat i alten, ind med en
imitation af sopranens pregnante dbningsfrase. Dens fortsattelse er dog en anden end sopranens. Tenoren
gentager frasen lettere varieret for den i en faldende bevagelse, nér tonen fis, hvorfra den i modbevegelse
rejser sig i en kvintvis vuggen og derved satter fokus pa det kvintspring som jo allerede dbningsfrasen®
introducerede.

Ogsa altens gentagne motiv fores til nye toner. Isoleret set drejer den ned omkring g-mols dominants
terts (Fis,t.9). Men eftersom det sker samtidig med at sop. og ten. spiller henholdsvis A og Cis far denne
“terts” snarere karakter af grundtone og musikken har bevaget sig fra g-mol til fis-mol. Der er tydeligvis en
formmassig césur her. De tre overstemmer falder til ro, samtidig med at noget nyt er pé vej initieret af
tenoren. Den fastholder sin kvintbevagelse og pdbegynder udviklingen af en musikalsk frase — motiv B - ud
fra denne bevagelse. I nasten endnu hgjere grad end tilfaeldet var med sopranens linje, kan ogsé tenorens nye
udvikling folges tone for tone.

Samtidig med denne formalt tydelige bevagelse etablerer Norholm imidlertid en tvetydighed.
Norholm forskyder tiden mellem baryton og overstemmerne. Barytonen satter nemlig udfra G med en
fortseettelse af altens A-motiv, samtidigt med at de gvrige stemmer drejer ned pa Fis.

Denne tidsforskydning resulterer i en samtidighed af g-mol og fis-mol. Eller rettere, noget helt
tredje, der er tonalt ierefaldende, uden helt at ga op. Som en skyggeagtig flertydighed.

Samme flertydighed opnar Nerholm formalt i og med at barytonen ubekymret forsatter A-motivet
samtidigt med, at de ovrige stemmer dels falder til hvile (sop/alt), dels pabegynder udviklingen af et B-motiv
(ten.).

Barytonen har nu sit helt eget bud pé hvorledes det lille indledningsmotiv skal udvikle sig. Istedet
for blot at gentage motivet udvider barytonen gradvist intervallerne indtil kvintintervallet nés. Som var
barytonens funktion gradvis at omdanne den trinvise indledningsbevagelse til en vuggende kvint, og séledes
transformere ”A” til "B

Blot har B som navnt allerede veret igang i tenoren under hele barytonens udvikling. Fra et andet
tonalt stasted, kromatisk forskubbet fra barytonen. Pointen i musikken er imidlertid ikke den benhérde
polytonalitet. Hos Nerholm er polytonaliteten et organisk resultat af at forskellige individer beveger sig
forskelligt gennem tiden. Og musikken formar at give plads til og forene disse individualiteter og
tidsforskydninger. For nar tenoren foretager sit hojdespring over D med et F til A, ja, sa har barytonen netop
vippet op pa Bb og de forenes i en bled Bbmaj7 klang!

Som det fremgér af denne fremleggelse er Nerholms flydende musik resultat af et
minutigst motivisk/harmonisk arbejde. A-motivet ligger som forudsatning for alt hvad der sker i satsen, bade
i kraft af sin funktion som udgangspunkt, men ogsa generelt som styrende faktor. Séledes slar A-motivets lille
tretonefigur igennem som skelet for melodistrukturen sé centrale steder som satsens absolutte hgjdepunkt
t.76-87, og kodaens solokadence t.108. Komponistens fremstar i alt dette som den lyttende koordinator, hvis
vigtigste opgave er at lade grundelementets musikalske muligheder udfolde sig friest muligt, under beherig
hensyntagen til helheden.

2.Sats.

Ogsa anden sats arbejder med en gradvis melodiudvikling. Den udgér fra kvintintervallet, der stod
centralt i forste sats og melodiudviklingen er teknisk set af samme konstruktive art som i forste sats. Men det
klanglige og stemningsmaessige udtryk skifter indenfor brekdele af et sekund efter sopranens forste ansats til
en helt anden, en jazzinflueret, verden.

Det holder imidlertid ikke. Den dialektik eller indvendige polaritet, som kollegerne hentydede til,
slar igennem og musikken bevager sig ud i en modverden, tidens kvarnen” (0°39).

Gennem en drejebevegelse hentet fra 1. sats nés dog tilbage til udgangspunktet og satsen klinger af,
naesten uden flere forstyrrelser.

3. Sats er arkitektonisk konstrueret som et stort bueforleb (A-B-B'-A"). I forste halvdel af satsen
ligger det melodiske stof i sopranen, anden halvdel ligger det i barytonen (1°08). Instrumenterne har to fraser

¥ F.eks. sopranens spring fra D til A t.2-3.
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hver. Mellem hver frase satter alle fire instrumenter an med staccerede akkordanslag (0°29, 1°01 og 1°31) . 1
det gjeblik melodien gér fra sopran til baryton, vendes alt pd hovedet. Saledes spiller barytonen sopranen
melodik i omvending, med de akkorder, der akkompagnerede sopranen liggende i omvending, altsé pa
hovedet”, over sig.

4. Sats

Efter de foregdende satsers udpraget diatoniske univers dbnes nu for et mere gestisk univers med
kromatiske versioner af den motivverden, vi i de foregdende satser har lart at kende.

Ogsa denne sats er komponeret som et bueforlab, skematisk anskueliggjort som A-B-C-B-A.

Heraf rummer A en kromatisk version af forstesatsens A-motiv (0°26) og B en identisk version af
det som B-motivet udviklede sig til i forste sats (1’30, se ogsé eks.7). Satsens midte, ”C” (t.49-53 (2°35))’, er
komponeret som et symmetrisk univers, med relation til 3.sats, idet sop./alt og ten/bas her spejler sig
melodisk i hinanden.

Tonerne — individuel diatonik

Det kan umiddelbart synes malplaceret at ville udpege et serligt ”preemis-lag” hos Ib Nerholm 1 stil
med Pelle Gudmundsen-Holmgreens tonegitter og Per Nargards tonese. Ib Nerholms musik bygger jo pa
udfoldelsen af et enkelt motiv som forholder sig frit til sdvel tonalitet som enhver form for reekketeenkning.
Imidlertid har ogsé dette motiv et grundlag, hvis tonemenstrer udger betingelserne, for motivets bevagelser,
og dette er den diatoniske skala. Ikke som fikseret tonalitet, men som grundlag for fordeling af halv- og hel-
toner'®. At dette er et valgt grundlag og ikke ren og skar “naturlighed” viser alle de steder hvor grundlaget
faktisk forlades til fordel for et andet grundlag, f.eks. en s@rlig akkordstruktur. Det sker f.eks. i udviklingen
af motiv B, og det er en af pointerne i 4. sats, hvor kun C-delens melodik er diatonisk, mens de ovrige
satsdele udger en dialektisk kontrast til diatonisk melodik.

Rytmen — metrisk

Rytmikken er hos Ib Nerholm relativ enkel. Sammenlignet med de to evrige komponister er den maske endda
provokerende enkel. Eksempel 6 udviser f.eks. 12 4/4 takter uden sa meget som en lille triol. Fjerdedele og
ottendedele og intet mere. I sin rytmiske renhed modsvarer rytmikken imidlertid netop den diatoniske
melodik. Musikken er formet som en jeevnt pulserende strom af melodiske linjer, og denne strom er det
rytmikkens opgave at underbygge.

Tonalitet — harmonik — fluktuerende omkring dur/mol

Ovenfor er nevnt de enkelte stemmers tonale fluktuationer. Det er klart at sdidanne fluktuationer ogsa
medforer fluktuationer i det samlede harmoniske billede. Det bemaerkelsesvardige er den relativ konstante
akkordstruktur som fluktuationerne resulterer i. Musikken udviser nemlig en bemaerkelsesvardig mange
treklange hvor mol- og dur-tertsen er til stede samtidig. Samme akkord-struktur som var fremherskende hos
Per Norgard.

De steder, hvor diatonik som pramis-materiale forlades, er det da netop ogsé en dur/mol-
akkordstruktur, der sattes i stedet som sammenkittende preemismateriale. Det essentielle i strukturen er den

? Egentlig begynder formafsnittet t.42, men spejlet er forst entydigt t. 49.
' B-motivet udvikles til en struktur, der spraenger disse rammer og peger frem mod 4. sats’ akkordlige
udgangspunkt. Se eks. 7. Temaet benyttes i 1. sats som kontrast til omgivelsernes diatonik.
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samtidige tilstedevaerelse af terts og lille sekund og som sddan kan strukturen ogsé tage form af septim- eller
none-akkord udsnit. Og séledes er den harmoniske fornemmelse ogsa i slegt med Pelle Gudmundsen-
Holmgreens.

Dur/mol-strukturen treder maske tydeligst frem i de solistiske melodiske passageri 1. og 4. sats,

som nedenstaende eks. 7 viser et udsnit af.
-y aord
maj7 durd

Fks. 7 B-melodik (1. sats £.39) 1 |
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Tematisk udvikling hos Tb Nerholm
Gradvist, felgbart, forlenges motivet, der i sin grundstruktur udger en dur/mol-treklang

Her ses et eksempel pé en sddan dur/mol-vending. Grundtonen er Bb og dur- og mol-tertserne er
henholdsvis D og Db. I udvidelsen af temaet tilfgjes forst kvint (F), s& septim (forst en stor,maj7, sa lille, 7)
hvorefter tertsen (dur3) igen nds. Men idet den nés er akkordstrukturen omkring tonen D omdefineret til en
D-dur/mol, hvor D’et nu er grundtone.

Et eksempel péd hvorledes akkordstrukturen opstar som resultat af tonale fluktuationer ses i eks.6, t.9.
Overstemmekomplekset udger en fis-mol-klang, mens barytonen spiller en g-mol melodik. Laegges disse to
akkorders tertser, Fis-A og G-Bb, sammen giver det samlede klangbillede en Fis-dur/mol med lille none.
Samme akkordstruktur som findes pé 1. takts fjerdeslag i eksemplet fra ”Album..”’s &bningstakter (eks.1).

I satsens koda er denne akkord struktur komponeret ud i et vaev af bevagelser i forskellige tonale
omrader. Baryton har et langt dybt G. Tenor pendler mellem Gis og Ais (lille none og molterts), alt pendler
mellem H og Cis (stor terts og tritonus), mens sopranen broderer en g-tonal melodik, der falder til hvile pé et
D (kvinten). Tilsammen danner disse stemmer den yndede akkordstruktur. Derudover danner de ogsa et
udsnit af den ottetoneskala, som strukturen ogsé kan ses som udsnit af."’

Seerlige teknikker

Undersoges Ib Nerholms partitur for forbindelser til klassiske serielle teknikker ses ogsa her forst og
fremmest brugen af omvending. 3. sats demonstrerede det i forholdet mellem dens forste og anden halvdel,
og 4.sats havde i sin centrale midterdel de to instrumentpar lagt ud som hinandens omvending, som var et
spejl opstillet i mellemrummet mellem alt og tenor.

Men ogsé i udviklingen af 1 sats’ A-motiv finder vi udstrakt brug af disse teknikker. Sopranens
faldende bevagelse i tredje takt (se eks.6) indeholder netop omvendingen af A-motivets rakkefolge af
stor+lille sekund, ligesom tenorens fald t. 7 i sin retning udger en omvending af t.3’s stigende figur. Tager
man bevagelsens rytmik med i betragtning, - forste tone er en punkteret fjerdedel, - fremstar bevaegelsen
ikke som en omvending, men som en transponeret retrograd af den indledende stigende bevegelse.

Eks. 7 viser hvordan f4 intervaller gradvis udvikles til et melodisk forleb i tre belger, A,B,C.
A angiver den tematiske grundstruktur, B cementerer grundstrukturen og parrer den med diatonisk
bevegelse. C forer strukturen konsekvent igennem til et nyt udgangspunkt.

Den gradvise udvikling af en motivverden genfindes i en reekke andre Nerholm verker, ligesom B-
motivets springende bevagelser er typiske for komponisten. Melodikken i eks. 7 er meget repraesentativ for
komponistens produktion og er, ligesom eks. 6’ afsluttende bevegelse i tenoren, i sin gestik nasten et

" G-Ab-Bb-H-Cis-D-E-F
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varemarke for komponisten. Dog forekommer denne kombination af stigende og faldende bevagelse maske
endnu oftere i form af treklangsbrydning fra terts over kvint ned til grundtone — i et harmonisk univers, hvor
denne grundtone fremstér som alt andet end grundtone.

De tre komponister
Sammenlignes beskrivelserne af de tre veerker har de tre komponister umiddelbart ikke meget til fzlles:

Satserne

Pelle Gudmundsen-Holmgreen arbejder med veldefinerede gesti der i gentagne beveagelser sattes op
overfor hinanden. Det er en verden, hvor spontane udtryk sdsom melodik er noget, komponisten ikke uden
videre kan tillade sig, noget der forst skal banes vej for. I komponistens vaerker kommer det kunstneriske
udtryk, ’skenheden” om man vil, til udtryk bag om de gesti, der udger musikken. Eller maske i
mellemrummene mellem dem.

Per Norgard udkaster et net af linjer der foldes ud til et vidst punkt, for samme net igen kastes ud
med en ny udfoldning af linjerne til folge. Selve mélet for hvert kast synes at vere at udvinde melodiske
forleb af nettet. Nettets eget vaev forbliver gadefuldt. Netop det gddefulde synes centralt i komponistens
produktion. Musikken straber efter at skabe en skenhed ud af dette gadefulde net, en skenhed, der hverken
kan fastholdes eller forklares.

Ib Nerholm satter et motiv, an og folder det i gentagne bevagelser ud til en melodi, der forlaber
forskelligt i hver stemme sé et netvaerk af melodier, tonaliteter og forminddelinger opstér. Her er skenheden
selve udgangspunktet. Musik er. Skenhed er. Verkernes opgave er at udfolde dette bedst muligt, vel vidende
at forfald og katastrofe ogsa er.

Tonerne - Rytme

Gudmundsen-Holmgreen og Nergérd har begge et serligt fundament til radighed, hvormed de pa
forskellig vis ansporer deres kompositoriske fantasi - sdvel hvad angar rytmer som toner. Men deres tonale
fundamenter er vidt forskellige. Gudmundsen-Holmgreens er et statisk baggrundstappe, en modus” om man
vil, mens Nergards er en kontinuerlig raekke af toner. Og Norholms grundlag er igen et helt tredje. Nemlig
dette, at de melodiske bevagelser skal forekomme diatoniske, og at deres indbyrdes forhold skal tillade
samtidighed af (kromatisk) forskudte tonaliteter.

Tonalitet - Harmonik

Pé dette felt mades de i deres forskellighed. Alle har de en forkeerlighed for at give deres musik et
skeer af tonalitet. Om end deres indgang hertil ogsa er nasten modsatrettet. Ib Nerholms musik bestraeber sig
pé at ikleede sin tonalitet et flertydigt skeer, hvorimod man hos Per Neorgérd fornemmer et enske om at iklede
det flertydige et tonalt skeer. Og hos Pelle Gudmundsen-Holmgreen er det hele til stede pa en gang i kraft af
det bagvedliggende tonegitter. Her bestar komponistens arbejde til tider mest i at skaere bort, sd kun de tonale
flader stér frem.

Harmonisk har de alle samme praference: Terts-sekund-klange. Og hos Nergérd og Nerholm gerne
som klange med en samtidighed af dur og mol..

Seerlige teknikker

Ud af de ovenstdende analyser fremgar en sarlig forkerlighed for omvending af intervaller: Bade
Nerholm og Gudmundsen-Holmgreen benytter i de analyserede veerker omvending af tematiske passager, ja
hele satsafsnit bringes i omvending. Hos Nerholm endda i samtidig spejling omkring en midterakse. Og i
mere subtil form synes samme teknik ogsa at indgé i Nergérds overvejelser. Derudover viser analyserne
eksempler pa brug af klassiske formtyper hos Nerholm og Gudmundsen-Holmgreen. Hverken brugen af
omvending eller serlige formtyper kan dog siges at binde de sé& abenlyst forskellige vaerker sammen.
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Falles rod

Men der er en enhed bag alle forskellighederne. Varkerne har pa flere mader falles rod. For det
forste skriver alle tre komponister en flertydig musik. En musik med forskellige samtidige handelser. Og for
det andet skriver de en musik, hvis udvikling man som lytter kan felge tydeligt. Selv samtidigheden af
forskellige haendelser leegges til rette pa en nasten ’padagogisk” vis.

Pelle Gudmundsen-Holmgreen prasenterer sine elementer et ad gangen for de kombineres, Per
Norgérd velger nasten altid et begraenset — og derfor principielt genkendeligt - udvalg af en raekke, som sé
komponeres ud som en art chaconne-tema, der gentages i varieret form, og Ib Nerholms melodik foldes
gradvis ud, s man sa at sige kan folge dens systematiske logik med eret.

Man merker hos dem alle gnsket om en grundlaeggende enkelhed. Man kan sige at hos disse
komponister er enkelheden forudsetningen for flertydigheden. Og flertydighed skabes af den samtidige
tilstedeveerelsen af et antal forskellige “enkelheder”.

Er denne enkelhed end inkorporeret som en selvfolgelig del af dansk musik, sa er den dog ny i
forhold de tre kollegers centraleuropaeiske kolleger. Og folges dette spor kommer vi tilbage til det sted, hvor
vejene rigtigt begyndte at skilles for dette skrifts hovedpersoner. Pelle Gudmundsen-Holmgreen formulerer
det saledes:

”Man kan sige at vi leb en slags parlab, parallellgb, op gennem konservatoriet og ogsa i vores
nyorientering hvor vi tog den musikalske modernisme til os. Men derpa skiltes vores veje sa smat og vi
indledte en slingekurs hver iser, en slags slingrevals, hvor vi kun medtes i kurverne.[...]

Jeg tror man kan péstd, at man i Danmark pé et meget tidligt tidspunkt i tresserne fyrede en slags
musik af som var i steerk opposition til det liv vi lige kom fra, som man nu ogsa trattende bliver ved med at
gentage som “ny enkelhed”, men man kan ogsi kalde den alt muligt andet...”"

Skent Gudmundsen-Holmgreen foreslér at kalde musikken for en "alt-er-muligt”-musik, synes jeg
alligevel at begrebet "ny enkelhed” er mere daekkende. I hvert fald for det aspekt, der i denne forbindelse er
centralt nemlig musikkens gennemskuelighed, dens perceptualitet.

Og netop perceptualiteten har vaeret det gennemgéende traek i alle former for ”ny enkelhed” lige
siden begrebet i sin méaske mest negne form lanceredes med det vaerk, som musikhistorien gerne fremhaver
som retningens neglevaerk, Henning Christiansens Perceptual Constructions”.

Hvis man definerer "ny enkelhed” pa baggrund af dette vaerk, som gnsket om at skrive en tydelig
musik, hvor enhver konstruktiv ide afspejles direkte, opfatteligt, i det klanglige udtryk sé er dette den rod som
komponisterne har felles. Og varkerne fremstar som tre forskellige spor trukket fra denne.

”Album..”s fokusering pa genkendelige enkeltelementer, sat sammen efter serlige rytmiske
menstre, tydeligst 1 veerkets 3. sats, og Opus 122’s trinvise melodiudvikling er begge elementer, der netop
karakteriserede denne nye musik. Den store forskellighed, der praeger veerkerne, skyldes de to forskellige
komponisters forskellige fokus. Ib Nerholm har udviklet sin melodik og ikke mindst melodikkens mulighed
for at indgé i samspil mellem forskellige tonale flader, mens Gudmundsen-Holmgreen har fokuseret péa
mulighederne for variation og raffinering af sine grundelementer, samt deres mulighed for at danne et mere
komplekst, mindre paeedagogisk, satsbillede.

”Vilde Svaner” er méske det veerk, der mindst tydeligt fremtreeder som en umiddelbar enkel musik.
Og dog er ogsa det den direkte frugt af denne tendens. Dels tager den oprindelige udvikling af veerkets
premis-materiale, et tonesgudsnit, afsat i ensket om at opna en herbar konstruktiv (seriel) melodiudvikling,
og dels arbejder Norgard bevidst med s sma tonesg-udsnit, at de bliver genkendelige gestalter, der kan
udvikles gennem gentagelser. Dette er i ”Vilde Svaner” tydeligst i brugen af materiale B.

Alle tre komponister har i de mellemliggende &r udviklet og forfinet et sarligt aspekt af tressernes
radikale enkelhed, og hos alle tre har enkelheden forgrenet sig i raffinementer, der tilsammen giver et mere

2 Citatet er fra to forskellige steder fra det ovenfor citerede radioprogram.
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nuanceret og flertydigt kunstnerisk udsagn end den forste ny enkelhed formaede. Men den perceptive rod har
de fzlles og ikke mindst derfor lader de sig trods indbyrdes forskellighed entydigt rubricere som danske.

Svend Hvidtfelt Nielsen
April-juni (august) 2000
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