Windshapes — et skoleeksempel

Med udgangspunkt i artikler fra de seneste numre af DMT, diskuterer
forfatteren teknik og aestetik. Niels Rosing-Schows orkesterveerk
Windshapes inddrages som et ‘skoleeksempel’.

Af Svend Huidtfelt Nielsen

»Det er som om, vi mangler en me-
ning — en grund til at fgje mere
musik til musikkens maengde. Pro-
cessen: at udvikle sig selv som
komponist er blevet et rent privat
anliggende, for si vidt som det dre-
jer sig om at ‘finde sig selv’ eller
‘finde sit eget udtryk’, og kun an-
liggende for noget andet i det om-
fang nogen vil hgre p4 eller pa an-
den made bakke det op.«

Saledes formulerer en ung kom-
ponist rammende og fyndigt i DMT
nr. 5 en problematik omkring alle
de toner, der spyttes ud i steren i
disse ar. Hvad skal de til for?

I naste nummer tages traden
op igen, omend maske knap si in-
citerende. Dertil er forfatteren
Bjern Billing alt for optaget af sine
etisk-filosofiske refleksioner og der-
til knyttede name- dropping’s.? Iseer
sidstnsevnte uvane stikker nok sa
meget 1 gjnene, eftersom disse ud-
spredte filosof-henvisninger alle
selv mangler noget sa elementeert
som praecise litteraturhenvisnin-
ger. Konklusionen er dog klar. Den
nye musik tager ingen etisk-zeste-
tiske udfordringer alvorligt. men
stryger samfundet med harene. En
modstandens @stetik efterlyses.

Banen kridtet op

Banen er altsd kridtet op til en
aestetisk/etisk debat. Det kunne
f.eks. ske ved en grundig revsning
af et eller andet tilfaeldigt veerk. —
Eller maske er det de omtalte ar-
tikler, der bgr sta for skud?
Artiklerne kunne anklages for
at skyde savel over som under
malet. Over, fordi de antager, at
kunstnerisk skaben ngdvendigvis

implicerer forudgdende etisk-poli-
tiske overvejelser. Under, fordi de i
fokuseringen pa den enkelte kom-
ponists ubegrensede frihed i ud-
trykket totalt overser betydningen
af, at veerket opstér i et givent mu-
sikalsk miljgp med givne @stetiske
og kompositionstekniske prseferen-
cer. Og dermed negligerer de en af
de efter min mening centrale kate-
gorier i kunstnerisk skaben: Veer-
kets forhold til andre veerker, for-
stdet som dets reference til hvad
man kunne kalde ‘et lokalt kompo-
sitionsteknisk projekt’.?

Min forstaelse af et sadant pro-
jekt vil jeg indtil videre blot antyde
ved citater af to af den standende
diskussions store flagskibe, Adorno
og Lyotard:

Theodor W. Adorno:

»Ein jedes bedeutende Werk hin-
terlasst in seinem Material und
seiner Technik Spuren, und diesen
zu folgen ist die Bestimmung des
Modernen als des Filligen, nicht:
zu wittern, was in der Luft liegt.«*

Jean-Francois Lyotard:

»Hvilket rum eendrer Cezdnne?
Impressionisternes rum. Hvilke
genstande folder Picasso og Braque
ud? Cezdnnes genstande.«

»Hvis maleren og romanforfat-
teren ikke selv vil blive til (i gvrigt
ret betydningslgse) lakajer for det
eksisterende, mé de [...] udforske
malerkunstens og forteellekunstens
regler, sidan som de har lert og
overtaget dem fra forgengerne.<®

Forsgget

Torsdag den 25. marts opfgrte Dan-
marks Radio Niels Rosing-Schows

“Windshapes”, der oprindelig er
skrevet til Musikhgst 1992. Et
veerk, hvis udadvendthed og for-
male klarhed er karakteristisk for
megen nyskreven musik. I dette
tilfeelde var den umiddelbare appel
endda forsteerket af et program-
musikalsk indhold, der naturligt
forbandt sig med musikken.

»Dylan goes electric« lgd den
chockerende melding i tresserne.
Nu foresvaever mig et nyt slogan:
»Niels Rosing-Schow goes Ruders!«
Gennem de seneste ar har Niels
Rosing-Schow nemlig arbejdet sig
frem mod et udadvendt direkte ud-
tryk. Hans musik klinger nu med
en appel og emotionel styrke, der
ggr denne sammenligning neerlig-
gende. Hgr f.eks. de fgrste takter
af henholdsvis “Windshapes” og
Ruders’ “Gong”. Men ikke kun pa
overfladen er der lighedspunkter.
Ogsé rent kompositionsteknisk vi-
ser vaerkerne hen til falles pro-
blemstillinger.

Fglgende analyse af “Windshapes”
er mit forsgg pa at praecisere disse
problemstillinger. Dels gennem en
fortolkende indfering i vaerket som
helhed, dels gennem en indgéende
analyse af fgrste sats.

Windshapes

“Windshapes” falder i tre satser,
der alle refererer til vindfordrsa-
gede begivenheder: 1. Windswept
Landscape, II. Sand Drift, III. Ero-
sion. Musikkens imgdekommenhed
er altsd forberedt i savel veserk-
som sats-titel. Dette fglges yderli-
gere op af en programnote, der
forteeller om personlige naturople-
velser.
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1 Abningsakkorden. Med det samme angives de tre lag, som musikken udspiller
sig i: Bt diskantlag domineret af sekundklange, et baslag, der er hjemsted for en
melodilinje domineret af terts+sekund-strukturer og endelig et mellemlag, der
rummer messingakkorder, her blot repraesenteret af en enkelt tone.
Abningsakkordens delelementer optreeder igennem hele veerket. Toppens se-
kundklange bruges f.eks. i anden sats som stacceret understemme til et hvirvlende
forlpb. Den dybe lille terts signalerer udover melodibevagelse ogsd mol-klang, der
er en del af varkets harmoniske fundament. Forbindes den dybe terts med mel-
lemlejets b, opstar den anden del af dette fundament: en akkord opbygget af

terts+sekund,

Vi er tilsyneladende tilbage i en
subjektivistisk romantisk program-
musikalsk verden! Vaek er oplys-
ninger om kompositionstekniske
procedurer og tilskyndelser til
lytteren om at forsgge diverse sol-
fege-gvelser.

Helt i tidens (slappe) 4nd hand-
ler det dbenbart kun om rene ‘bil-
leder’.

Der ligger dog en dobbelttydig-
hed i vaerkets titel. Da besaetnin-
gen foruden klaver, harpe og slag-
tgj udelukkende bestar af bleesere,

e —

Jeg har i den fglgende overord-
nede praesentation af vaerket ikke
taget hensyn til dets program-
musikalske indhold, men forsggt
at fortolke musikken pa absolut-
musikalske preemisser.

En praesentation

Formmeessigt falder fgrste sats i
fire fortaetninger. Heraf fremstar
den fjerde som det hgjdepunkt,
hele satsen har sggt (t. 86-105),
som var den dens egentlige veeren,
eksistensberettigelse og vaerens-
mulighed. Netop denne orgasme
bringer imidlertid musikken frem
til en magtfuld gentagelse af veer-
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2. Abningsklangen kan udtydes som sammensat af rene moltreklange. Bemserk

3

dog den fjerde akkord, en mol-treklang med stor septim (‘mol- maj7’). Den er

feellesnzevner for verkets harmonik. Den k

der dominerer vaerket: ren moltreklang,
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3. Trompetakkorder. (1.sats: t. 4, t. 17, t. 25) Sammen med hornakkorderne udger
de mellemlejets materiale. Trompetakkorderne er bygget op af en terts flankeret af
store og smd sekunder, lagt ud i spredt beliggenhed. Spilles akkorderne efter
hinanden bemsrkes, at ogsd overstemmens og basstemmens melodik udviser

samme struktur (terts og sekund).

antyder titlen ogsa abstrakte form-
givninger af luftbaren lyd. Og rent
faktisk er “Windshapes”s program-
musikalske forlgb lagt i stramt
klassisk formede rammer, med en
ligesd klassisk materialebehand-
ling, der tillader, at musikken hg-
res pé absolut-musikalske praemis-
ser. Ja, “Windshapes” fremstar i
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realiteten som en lille symfoni, med
en fgrste sats, der traditionen tro
er den kompositionsteknisk mest
kompakte, en anden sats, der kan
hgres som en scherzo, der omkran-
ser en langsom midterdel, samt
en sidstesats, der star som et — om-
end yderst kortfattet — Mahlersk
“Abschied”.

e ————

an nemlig udtydes i de tre akkordtyper,
forstgrret treklang, terts+sekund.

kets dbningssituation (t. 105). Det
er som om, den siger, »jeg er for at
veere, hvad jeg fgrst var«. Dette
forlgb fra sig selv til sig selv har
dog kastet s4 meget energi af sig,
at en udklang bédret af tracblsesere
svaever op til en mere poetisk vee-
ren end indledningstakternes hgje
klange (t. 106-112).

Anden sats er snarere end en
ny sats blot den fortsatte udfol-
delse af den energi, som fgrste-
satsen satte fri. Slutklangen fra
forste sats gentages. Og ligesom
musikken efter klimaks i fgrste
sats bryder sammen i et stort fald
— den magtfulde genoptagelse af
dbningssituationen — glider ogséa
disse klange nedad. Denne gang
falder musikken dog ikke ned i en
ren genmanifestation af vaerkets
abning, men formar i sidste gjeblik
at dreje af. De faldende bevagel-
sers inerti kaster musikken videre
som en rullende bold (t. 12).



Men som fgrste-satsen synes
ogsd denne sats ustandseligt at
sgge tilbage, s4 magtfuldt som mu-
ligt at prgve at reformulere sin be-
gyndelse, faldet fra det hgje. Tre
ansatser skal der til, fgr dette fald
markerer sig definitivt (t. 66, t. 89
og t. 100). Hvad der i fgrste sats’
genformulering af A&bningssitua-
tionen var en tumultagtig gliden,
fremviser nu sit indhold i marke-
rede enkelttoner (t. 100-107). Mu-
sikkens trang til staccatto synes
udlevet, og som ved en holmboesk
metamorfose fremtoner hele vaer-
kets essens i en B-del — den lang-
somme midterdel — med vark-
dbningens akkordtop i lyrisk-
klingende position (t. 110).
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4. Hornakkorderne. (1.sats: t. 10, t. 15, t. 22) De praesenterer de meget suggestive
mol-maj7 akkorder. Bemaerk, at de tre akkorders stigende bevagelse udgpr netop
en sekund+terts. Sdvel trompetakkorderne som hornakkorderne er eksempler pd
storformal overordnet linjefpring.

treklange ned i det dyb, det ud-
sprang af (t. 155-161). Men det er
ikke slut. Gradvist samler musik-
ken sig i opadgiende bevaegelser,
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5. Kontrafagottens meloditoner taget ud af deres sammenhaeng (1. sats: t. 11-22).
De forste fire toner danner tilsammen en mol-maj7 struktur. De efterfolgende
danner terts+sekund-strukturer, spredt ud over to oktaver-

Det er tredje gang en lys tree-
bleeserklang saettes an (1. gang ved
veerkets abning, 2. gang ved over-
gangen mellem satserne). Denne
gang lykkes det den at udfolde sin
lyrik. Som et tiget ekko af de tidli-
gere stacceringer indsveber piano-
et forlgbet i et teeppe af klang. Det
falder i tre storfraser markeret ved
henholdsvis harpe- og vibrafon-glis-
sando (t. 110-125,126-141, og 144-161).

Med tredje storfrase, hvor pia-
noets funktion er overtaget af har-
pen, befinder vi os i vaerkets cen-
trum, dets sjeel (t. 144-161). Som
en essens af de hgje traeblaeseres
musik udfoldes dette lags harmo-
nik og beveaegelsesmgnster i en sid-
ste metamorfose s& at sige. Ak-
kompagneret af obo og klarinet syn-
ger piccolo-flgjten sig fra sit hgjeste
register (stykkets hgjeste tone) ned-
ad, til den overtages af obo og flgjte
i udtryksfuldt unisono (t. 152).

Forlgbet toner med forstgrrede

tredje og ultimativ formulering af
veerkdbningens mystiske ansats-
klang.

Tredje sats. Messingakkordver-
denen fra fgrste sats udfoldes til en
koral. En afskedskoral. Iblandet
vragstumper fra den store eksplo-
sion klinger et nifoldigt farvel,
forst med dybe klavertoner (t. 2, t.
7 og t. 11), si med paukedomme-
dagsantydninger (t. 15, t. 17 og t.
21) og til sidst med ‘ingenting’
(maraccas og vindmaskine) som
formdannende elementer. Og hele
satsen igennem et uafvendeligt
flegmatisk gong-slag. Harmonik-
kens bestanddele vises frem. Emo-
tionelt clou.
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6. 3 akkorder: fibningsakkordens top, satsovergangens klang og startklangen i 2.
sats’ midterdel (t.110). Akkorden udvikler sig fra terts+mellemliggende sekund,
over en stor terts til en stor terts med overliggende sekund (en lyrisk klingende
version af den fprste akkord). Denne bevagelse kunne man udlzegge som en
holmboesk metamorfose af startklangen. Bemaeerk at de tre tertser tilsammen dan-
ner en forstprret treklang.

og snart ruller boldene igen (t.

181). I to store bglger, baret af det Kommentarer

dybe messings langsomme puls,
synes satsen som i en stormflod at
ville fuldende og ferdigggre den
hgjdepunktssggen, der udgjorde
farste sats. Anden sats’ eksplosions-
agtige slutning fremstar da som en

Maske kan ovenstdende forsgg pa
at nd bag om teknikken ned i selve
veerkets udtryk veere en slags svar
pd Peter Bruuns spgrgsmél om
»den proces i hvilken musikken op-
star, og ...det ..., der tilvejebringes i
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7. 2. sats t. 144-147. Vearkets psykologiske midte, dets esse

ns. Piccoloen starter fra verkets hgjeste tone en faldende

melodilinje. Den akkompagneres af flgjte og klarinet. Tilsammen gennemspiller de veerkets forskellige akkordstrukturer.

denne proces, hvad det betyder.«
Maske viser det bare, at veerket
kommunikerer s4 umiddelbart, at
»denne musik skifter rolle fra at
vaere grus i maskineriet til at smg-
re maskineriet, det maskineri der
hedder anvendelighed og funk-
tion«®, som det hedder hos Bjérn
Billing. Det er méske endda dispo-
neret sd imgdekommende, at det
ligefrem er »flygtigt umiddelbart«’,
og at man lugter »markedets krav
om, at varen skal synligggres og
derfor traede ud af maengden«<?
Men er udadvendthed da ensbe-
tydende med manglende indhold?
Er der en ngdvendig modsstning
mellem umiddelbar appel og kom-
positorisk substans? Nej, ingen-
lunde! Efter mange 4r, hvor musik-
kens uigennemtraengelighed synes
at veere tegnet pa dens kvalitet,
begynder den klanglige realisation
nu at vende sig udad mod lytteren.
Ser man neermere efter viser det
sig, at det, der realiseres, de kom-
positionstekniske problemformule-
ringer, stadig ligger i direkte for-
lengelse af den mindre udadvend-
te musik. Der er en tydelig tendens
til, at visse typer kompositionspro-
cedurer genfindes oftere end an-
dre. Det er, som om der forlgber en
tavs dialog: »har du taenkt pa, at
man ogsd kunne ggre sadan?«, »ja,
det var en god ide, men nok bedre

sddanc, — »nej, det gdelaegger jo det
hele, se hellere her...«

Ikke nok med det. Jeg vil pasta,
at visse problemstillinger har rod
i, om ikke et nordisk sindsunivers,
sé dog noget, man kunne kalde en
‘dansk skole’, maske endda en ‘Ar-
hus-skole??

Hvad, jeg praecis teenker p3, af-
klares bedst ved et dyk dybere ned
i “Windshapes”, nseermere bestemt
i dennes fgrste sats.

Windswept

Det blev ovenfor navnt, at fgrste
sats falder i fire ‘fortsetninger’. De
falder i takterne 38, 61, 76 og ved
satsens klimaks, der straekker sig
fra t. 86 til t. 105, og som egentlig
indeholder to fortaetninger (t. 86 og
t. 91) samt en eftersatning (£.96-
105). For imidlertid at klarggre,
hvad ‘“forteetningerne’ er fortsetnin-
ger af, starter vi med at se, hvilket
materiale Niels Rosing-Schow ar-
bejder med.

Dette materiale, som i forskel-
lige udformninger udggr hele vaer-
ket, praesenteres allerede i styk-
kets fgrste takter.

Der er fire elementer:

1. Hgje traeblaeserklange, der
gar fra hinanden i forskellige stac-
cattopulseringer.

2. Dybe traeblaeserklange, hvor-

fra melodilinjer udspringer.
3. Messingakkorder, der optrze-
der signalagtigt.

Messingakkorderne er i opdelt i to
typer:

A: Horndominerede akkorder
(herefter: ‘corkord’), der angiver en
farverig tydning af &bningsakkor-
den, en tydning som viser sig at
udggre selve veerkets klang: En
mol-treklang med tilfgjet stor sep-
tim. (Bemeerk, at en sddan akkord
indeholder savel en ren moltre-
klang som en forstgrret treklang.)

B: Trompetdominerede akkor-
der (herefter: ‘trkord’), der i star-
ten fraserer sdvel som intensiverer
formforlgbet. Deres akkordstruktur
forandres 1 lgbet af satsen. De fgr-
ste fire akkorder (t. 4, t. 17, t. 25, t.
30) er dannet af en stor terts +
sekund, lagt ud i spredt beliggen-
hed. De fglgende er overvejende
forsterrede treklange eller mol-
treklange’, og kan altsd ses som
udsnit af hornakkord-strukturen.
Disse rene treklange optraeder dog
1 omgivelser, der far dem til at
klinge som dele af hgjere-opbyg-
gede akkorder.

4. Og s4 er der endelig slagtgjet,
piano og harpe, der dels har sin
egen strukturelle betydning, dels
leegger sig op af de ovenfor anfgrte
elementer.
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8. 3. sats t. 4-7. Afskedskoralens fprste takter. Querste system spilles af hornene og nederste af tromboner. Hver for sig spiller
de enkle tre- og fir-klange, der imidlertid tilsammen udger en noget mere kompleks struktur.
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Efter introduktionstakternes mate-
rialefremleeggelse og stemningsan-
givelse starter den formdannende
proces, der er ligesa logisk som
menneskelig uforudsigelig.
Treebleserne genoptager de
staccerede pulseringer, som prae-
senteredes i dbningstakterne (t.1-
6). Disse forlgber i tre lag: mellem
flgjternes stacceringer er der 7,
mellem oboerne er der 9, og mel-
lem klarinetterne er der 8 fjerde-
dele. Denne beveaegelse igangsattes
(naesten, — cl. kom for tidligt) af
stykkets fgrste corkord (t. 10). Ef-
ter den naestfglgende trkord (t. 17)
sker et ryk i de hgje traeblaesere.
Deres pulseringer bliver ujaevne.
Nok en trkord (t. 25) og et accel-
lerando begynder at aftegne sig: I
to grupper (2. fl. + oboer og 1. fl.+
piccolo+cl.) sattes an med stadig
kortere mellemrum, indtil fortset-
ningen kulminerer (t. 38) for dog

3.8ats,t.35-39

teetheden fir status af kulmina-
tionsudtryk. Herefter er vejen fra
teethed ikke laengere forrevent
staccatto, men lsengere nodevaer-
dier i den neesten melodiske efter-
seetning frem til t. 104.

De dybe traébleesere udviser en lig-
nende systematik. Kodeordet er
igen accellerando.

Efter fgrste corkord begynder
kontrafagotten en melodisk linje
(t. 11). Den forlgber i punkterede
halvnoder (mere praecist: halvnode
+ fjerdedelspause) og falder i to
store fraser frem til 3. trkord. Her-
efter har tubaen en melodilinje (t.
26), der fra en pulsering i syv ot-
tendedele accellererer frem til
halvnode-pulsering (t. 31, dog fra
ubetonet ottendedel til ubetonet
ottendedel!) for i kombination med
stigning i tonelejet og intensitet
(fra tuba til horn til trompet) has-

gen t. 76 fremkalder en stabil
kvintolpuls i paukerne, der cres-
cenderer frem til t. 90. Denne sid-
ste bglge indeholder saledes 4
hovedlag:

1. Pauker og tomtom, hvor pau-
kerne er stabile, og tomtom’erne
dukker op snart med ottendedele
snart med nontoler.

2. Messingakkorder (skellet
mellem tr- og cor-korder er nu
bortfaldet, og messingakkorderne
optraeder polyrytmisk i samme
funktion: intensivering).

3. To-stemmig polyrytmisk me-
lodifgring varetaget af fagot og
tuba/kontrafagot.

4. Hele det ovenfor beskrevne
hgje traeblaeserlag.

T. 91 nas klimaks. Polyrytmikken
suspenderes for en stund. Hele or-
kestret sitrer i staccattospasmer.
Det polyrytmiske aspekt genind-
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9. 3. sats t. 35-38. Harmonikken vises frem. Den ko
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mplekse harmonik oplgses i treklange. Det er dette sted, der har gjort storst

inditryk pé mig. I forvejen har jeg gennem flere ar vaeret betaget af moltreklangenes skonhed. Nu har Jeg erfaret, hvor sugende

ekspressivt forstprrede treklange kan lyde i forbindelse med

straks at ritardere igen i nye kom-
binationer.

Dette sker nogenlunde konse-
kvent i 7 takter. Derefter fslger
endnu 9 takters ujaevne pulserin-
ger uden decideret retning, hvoref-
ter det sa tager fat igen i 7 takters
opspaending til naeste fortetning
(t. 61). Proceduren gentages, men
som fgr er ritardandi og accelle-
randi statistisk disponeret! Ritar-
dandiene sével som accellerandiene
er kun éntydige i yderomriderne,
mens fluktuationer inden for den
overordnede  beveagelsesretning
bliver hyppigere ind mod midter-
omrédet, hvor det ikke er muligt at
spore en decideret retning.

Som det kan ses af taktangivel-
serne ovenfor, sker denne udvi-
delse og sammentrakning stadig
hurtigere satsen igennem!®, indtil

dem.

tigt (t. 36-37) at accellerere frem til
forste fortaetning (t. 38).

Tilsvarende procedure foreta-
ges frem til anden fortaetning.
Denne gang deler melodien sig
imidlertid i to linjer (t. 44) vareta-
get af fagotter (de spiller to-klan-
ge) og horn, der danner et polyryt-
misk forlgb med enkelte ‘forkerte’
varigheder iblandet (hornene spil-
ler relativt stabilt en 4-ottendedels
puls, mens fagotterne veksler mel-
lem 5- og 6-ottendedels pulsering).
Trkorderne, der i fgrste bglge pri-
meert var formdannende, har her
en rent intensiverende funktion (t.
49-55).

Frem mod tredje fortaetning
rykkes tom-tom’erne, som dukkede
op 1 slutningen af sidste bglge (t.
55), gradvist mere og mere i for-
grunden, indtil de efter fortsetnin-

fores i denne taethed i t. 93 ved
kvintol-mod septol-lag, i t. 94 ved
kvintol mod stadig teettere seks-
tendedelspulseringer, og endelig t.
95 alle tre lag samtidig. Disse fgrer
frem til den sidste fortzetning (t.
96), hvis udklang som navnt mun-
der ud i et brat fald — som en inten-
siveret genoptagelse af &bnings-
gestikken.

Forbindelser

Ovenstdende er naturligvis ikke et
forsspg péd at rekonstruere Niels
Rosing-Schows intentioner eller at
pdvise en bestemt arbejdsform hos
komponisten. Jeg har valgt at fo-
kusere pé de traek i partituret, som
jeg betragter som paradigmatiske
for en stor del af nutidig dansk
musiks bestrzaebelser.
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Det mest generelle traek ved
satsen “Windswept” er dens lagde-
ling. Musik komponeret i flere
selvsteendigt forlgbende lag synes
idag at veere noget neert et must
for en anseelig cirkel komponister.
Dette geelder for sa forskellige
komponister som, for blot at
navne nogle f4, Poul Ruders, Hans
Abrahamsen, Bent Sgrensen og
Pelle Gudmundsen-Holmgreen.

Satsens formning peger i sin
enkelhed primert bagud. Med de
motiviske elementers klarhed og
tydelige disposition i basregion,
midterleje og diskant tilbage pa
dansk ‘ny enkelheds’ tydelighed.
“Windswept” kan i sin enkle form-
givning ses som en up to date ver-
sion af f.eks. Gudmundsen-Holm-
greens “Tricolore”veaerker eller
Henning Christiansens “Perceptive
Constructions”. Den mest aktuelle
kompositionstekniske problemstil-
ling i “Windswept” er imidlertid ar-
bejdet med tiden. Musik kan enten
forlgbe stabilt, ritardere eller accel-
lerere. I “Windswept” arbejder
Niels Rosing-Schow savel med den
stabilt forlgbende musik, som med
den ritarderende og accellerende.

Den stabilt forlgbende musik
udggres af baslagets melodilinjer.
De spiller ikke et glidende accel-
lerando, men forlgber i perioder af
en nogenlunde stabil pulsering.
Disse pulseringer gar imidlertid pa
tveers af taktinddelingen, og denne
‘skaeve’ placering af pulseringen
abner for andre tvaergdende pulse-
ringer, sd der opstir en mulighed
for polyrytmer, der ikke er under-
lagt en overordnet feellespuls.
Dette abner igen for det spgrgs-
mal, som ogsé Per Ngrgard stiller i
blandt andet violinkoncerten “Hel-
le Nacht”: »hvem har egentlig pul-
sen?«

Denne form for polyrytmik gen-
findes hos en stor kreds af danske
komponister, og peger ogsad pa et
andet aspekt, der muligvis fore-
kommer langt mere indlysende,
end det egentlig er, nemlig brugen
af melodilinjer overhovedet.

I “Windswept” er disse stabile
afsnit imidlertid underordnet et
overordnet satsforlgb, der udviser
accelleration. Formafsnittene bli-
ver stadig kortere, melodilinjernes
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stabilitet inden accellerando er til-
svarende stadig kortere, ligesom
messingakkorderne falder stadig
teettere afsnit for afsnit. Man kan
med andre ord hgre denne sats som
et bud pa realiseringen af et sats-
langt accellerando.

Dette aspekt lsegger veerket i
forlaengelse af vaerker som Per
Ngrgards cellokoncert “Between”,
hans violinkoncert “Helle Nacht” og
Karl Aage Rasmussens seneste or-
kestervaerk “Phantom Movements”.

Béade Karl Aage Rasmussen og
Per Ngrgard har imidlertid offent-
liggjort deres tanker omkring disse
teknikker. Og begge er ansat som
professorer i komposition ved Det
Jydske Musikkonservatorium, og
har afholdt seminarer omkring
netop dette emne i perioden 1989-
90. Derfor talen om en “Arhus-
skole”. Arhus pa grund af leerernes
stedlige tilknytning, og skole pa
grund af de offentlige publikatio-
ner omkring den specifikke kompo-
sitionstekniske problemstilling.

Uanset decideret ‘skole’-tilhgrs-
forhold — Niels Rosing-Schow har
aldrig studeret i Arhus — s& kom-
ponerer han sig tydeligvis ind i en
aktuel problemstilling, og giver sit
bud pd en lgsning. “Windshapes”
peger blandt andet pa den ‘natur-
lighed’ en statistisk progression
skaber. Sével de staccerede som de
melodiske pulseringer indeholder
til stadighed ‘fejI’ og ‘uregelmaes-
sigheder’, som star i kontrast til
f. eks. gyldne proportioneringer el-
ler fokuseringer pa primtal. Dette
uregelmaessige ggr udviklings-

10. Partituret side 22-23. Vi er i ved
fjerde fortetning. Man kan se 4 lag:

1. Pauker og tomtom. Paukerne er sta-
bile, mens tomtom’erne med mellem-
rum dukker op med intensiverende ef-
fekt.

2. Messingakkorder | klaver. Trompe-
ter /basuner og horn bygger op mod
kulminationen t. 91. De far deres
attack underbygget af klaveret.

3. Afslutningen af en to-stemmig poly-
rytmisk melodifpring varetaget af fagot
og tuba / kontrafagot.

4. Trebleserne, hvor fortetnings-
proceduren er meget tydelig. Bemzrk,
hvorledes deres lag i sig selv er opdelt i
individuelle pulseringer.
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gangene sammenlignelige med na-
turens processer.

Verkets formgivning peger pa,
1 hvor hgj grad en klassisk disposi-
tion af stoffet far musikken til at
tale.

Endelig kommenterer Niels
Rosing-Schow ved sit titelvalg og
programoplaeg hele den fokusering
pé tekniske procedurer som stadig
ikke er ualmindelig komponister
imellem (se blot p& ovenstaende
linjer!). Ved fraekt at antyde at
denne musik er ren stemnings-
beskrivelse, opnir han P4 samme
tid at udeeske adornitisk skolede
teoretikere og at pege p4 teknik-
kens rolle som direkte formidler af
det poetiske udtryk, snarere end at
poesien er et biprodukt af teknik-
ken.

Til sidst

Til Peter Bruuns spgrgsmal om
hvad vi skal med det hele, kunne
man jo ganske enkelt svare, »ga 1
dialog«. Er det idag vanskeligt at
udbasunere domme over ‘god’ og
‘darlig’, for slet ikke at tale om at
tale om ‘sand’ og ‘usand’ kunst,
kunne det méske til gengald lade
sig ggre at tale om relevant kunst.

Relevant kunst forstéet som en
kunst, der tager stilling til en for-

e
e

geengers eller en samtidigs kunst,
og derved tilfgjer nye aspekter og
aftvinger nye betydninger. Tager
man postmodernismens udsagn
om alle tiders samtidighed for pa-
lydende, kan man se netop denne
som det, der ligger bag begrebet
‘aktualiseringens eklekticisme’,
som Bjorn Billing refererer til. Blot
ma man veere opmerksom pa, at
der er uendelig mange slags mu-
sik, man kan forholde sig til. M&-
ske forholder de vilde svenskere,
som i Billings artikel ma sta for
skud, sig netop internt til hinan-
den, til et fzelles udgangspunkt og
et endnu uudfoldet fzelles projekt.

I denne situation er det bemser-
kelsesvaerdigt, at sa mange danske
komponister  &benlyst arbejder
med varianter af de samme pro-
blemstillinger. Det kunne tyde p&,
at der ligger en veerdi i begrebet
‘skole’, bredt forstiet. Med alt
hvad dette begreb implicerer af
indforstiethed og bevidst horisont-
valg, synes et sidant tilhgrsfor-
hold samtidig at &bne for en vael-
dig udviklings-dynamik.

Uden at komme ind pd hvad
ovenfor skitserede ‘skole’-dannelse
s betyder for de danske komponi-
ster, der fgler sig tiltrukket af an-
dre problemstillinger, vil jeg pa al-

Niels Rosing-Schow. Foto: Marianne Grondahl.

236 DMTnr.7 1992/93

les vegne (med udgangspunkt i
Lyotard og Adornos formuleringer)
afslutte med fglgende konklude-
rende péistand:

At udforske kompositionstek-
nikkens regler, siledes som vi
overtager dem fra vores forgaen-
gere, at tage de spor op som ligger i
deres musik og viderebearbejde
dem i overensstemmelse med vores
egne forestillinger, dette er, hvad
der ggr skabende virke til kunstne-
risk virke, og kunsterisk virke in-
teressant.
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