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Gads Musikhistorie. Finn Egeland Hansen, Sgren Sgrensen, Thorkil Kjems, Bo
Marschner, Karl Aage Rasmussen og Finn Slumstrup. Redigeret af Spren Sgren-
sen og Bo Marschner. G.E.C. Gads forlag. Kgbenhavn 1990. 613 s. ill.

»We are seeking the human being in the plenitude of his always new and yet
typically related creations, because we find that every tone from the past raises
an echo in us today.« (Paul Henry Lang)

Der kan anfgres mange gode grunde til at udgive en musikhistorie pa dansk. Behovet
for en gedigen lerebog i faget musikhistorie har vaeret markbart pd de forskellige ud-
dannelsesinstitutioner, hvor man i snart et par artier har ladet fotokopieringsmaskinerne
spytte aftryk af et ofte serdeles broget sammenrend af materiale ud i A-4 ark til de
studerendes ringbind.

Der har givetvis veret en sammenhang mellem 70’ernes og 80’ernes tilbgjelighed til
at arbejde projektorienteret med faget musikhistorie og kopimaskinens effektivitet og
evne til at producere ‘ad hoc materiale’. S& meget mere som emnerne for projekterne
ofte har haft kultursociologiske eller ideologiske udgangspunkter, typisk f.eks. , kgnsrol-
ler i musikken®, ,.trivialmusik* etc.

Selvom disse bestrebelser pA mange mader har bidraget positivt med nye perspekti-
ver og sammenhange (ikke mindst for underviserne i faget), s er de studerende unzg-
telig blevet ladt i stikken i de mange tilfelde, hvor projektarbejdet har remplaceret stu-
diet, og dermed tilegnelsen af musikhistorien i sin sammenhang.

Sagt pa en anden méde: studentens faglitteraere bogreol star tom; til gengeld ligger
der 3-4 @sker med A-4 kopier i kelderen.

Det er unzgtelig et magert udgangspunkt for den vordende musikpaedagog og musi-
ker.

Synspunktet krever en uddybning.

I vor - postmodernistiske - tidsalder er der en klar tendens til at acceptere splittet-
heden og dyrke ikke-sammenh@ngen og det a-historiske som ideal. Yderligere er sna-
ver specialisering i stigende grad blevet en betingelse for overlevelse pd professionelt
plan - ogsd indenfor de musikalske fagomrider. Men hvad skal vi egentlig med en fa-
gottist, der kun ‘kan’ fagotmusik, og en seminarist, der kun ‘kan’ pzdagogmusik, ndr
det nu engang er det mere bredt omfattende begreb musik, de skal formidle ?

Netop den musikhistoriske baggrundsviden, bevidstheden om forudgéende generatio-
ners erfaringer med ‘genstanden musik’, méd vare det redskab, der fir musikeren og
padagogen til at opfatte sig selv og sine tilhgrere som placeret i en meningsfyldt sam-
menhang i det musikalske landskab af idag. Sd meget mere, som hovedparten af den
spillede musik i vor tid netop er - ‘historisk’!

Derfor bgr faget musikhistorie (igen) placeres centralt i alle musikuddannelser, gerne
pé linje med tidligere tiders ‘almene’ dannelsesideal, hvor bevidstheden om det kultu-
relle rodnet helt tilbage til de gamle grakere blev anset for en ngdvendighed.

Vi har altsa savnet den musikhistorie pd dansk. Gyldendals musikkulturelle fremstil-
ling i 4 bind (1982/83) er af flere arsager n@ppe egnet som lerebog, ihvorvel den maske
kan fungere supplerende som lererens bog (herom senere).
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Med Gads Musikhistorie (GM) i eet bind er der for alvor lagt op til en lgsning pé
problemet: 6 forfattere sgger et videbegerligt publikum !

I forordet ggres der (som altid i forord) nydeligt rede for formél og afgransning,
metode og historiesyn (,,hvorfor, ,,hvad” og ,hvordan®). Der lagges her op til, at lese-
ren ma acceptere nogle klart fastlagte preemisser.

At man gerne vil aflgse Povl Hamburgers , Musikens Historie* (4 udg. 1966) som
lerebog er i orden. Mere problematisk er det, at man betragter GM som en ajourfgring
af Hamburgers fremstilling, der jo koncentrerede sig ganske snevert om kunstmusik-
ken, og som var en overvejende stilhistorisk, uhyre verbalt-orienteret saglig lerebog,
som dog ogsa samtidig var praeget af @stetiske vurderinger, der kunne narme sig for-
domme.

I dag kan den betragtes som asketisk.

Det er vanskeligt at begribe det specielt aktuelle og ngdvendige i at péafgre sig denne
asketiske klededragt for GM’s vedkommende. Der er jo dog skrevet bredere og mere
frodige fremstillinger (P.H. Lang, Jan Ling m.fl.) og inddraget synsvinkler (Henry Ray-
nor, G. Knepler), som man i det mindste kunne have skelet til. Om ikke pa anden made,
sd dog ved at benytte et mere righoldigt billedmateriale (‘musik-situationer’) med per-
spektivgivende kommentarer (sdledes som det er lykkedes s& godt i Gyldendal-serien).

I stedet for henviser GM-forfatterne i forordet til det mere stramme strukturhistoriske
syn med forbillede i Carl Dahlhaus’ intellektuelt virtuose fremstillingsform.

Men selv hos Dahlhaus gnistrer det jo i nasten hver eneste s@tning af tankevak-
kende og perspektivrige vurderinger, hentet fra en uhyre bred og indsigtsfuld viden om
den almen-kulturelle og historiske baggrund, altsammen praget af en enorm filosofisk
ballast.

I Gads musikhistoriker-team er det faktisk kun Bo Marschner og (glimtvis) Karl
Aage Rasmussen, der reelt har forsggt at leve op til dette ideal.

Dahlhaus er tung lesning for viderekomne. Mindre kan vel ogsd ggre det, nir det
drejer sig om en lerebog pd begynder- og mellemniveau. Bogen skal jo ogsa kunne
leses. Men den bgr - udover at vere saglig, naturligvis - ogsa vere inspirerende og
oplevelsesfremmende. Den bgr provokere leserens nysgerrighed og lyst til at opleve
musikken, til at ga pd opdagelse i dens frodige mangfoldighed og til at blive udfordret af
den andelige kraft og demoni, som er et seerkende i al kunst.

Det er netop de elementer, som K.E. Lggstrup kalder ‘livsytringerne’ (Kunst og Etik.
Gyldendal 1966, p. 14-15), og som i den beherskede form intensiveres og markerer
fremkomsten af et kunstvark. Denne vasentlige dimension merker vi ikke sa meget til i
GM, der dog pratenderer at vere en lerebog i kunstmusik (jfr. forordet).

De seks forfattere burde nok, inden de var géet til deres respektive skriveborde, have
afklaret med sig selv og hinanden nogle af de ofte modsatningsfyldte problemstillinger,
der pa det musikalske fagomrade rejser sig i forbindelse med begrebet kunst: Taler vi
om kunst med stort eller lille k, ligger accenten pa det mere alment stilhistoriske, eller er
det (som det haevdes i forordet) forstaelsen af verkerne (,.kunstverket eller bare ,,vaer-
ket*), der er fremstillingens udgangspunkt og mal?

Det virker umiddelbart som om de seks forfattere, uanset forordets bemarkninger,
blot skriver Igs pd deres emne uden at have gjort sig disse problemkategorier helt be-
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vidst. De er jo ogsa besvarlige at héndtere, men man kunne maske pa dette punkt have
gjort sig lidt mere umage i forsgget pa at undga det prag af inerti i forhold til god,
gammeldags musikhistorieskrivning, som fremstillingen som helhed i GM nu lider af.

Ifplge den (overvejende tysk-saglige) traditionelle musikhistorieskrivning er det ka-
rakteristisk, at kunstmusik-begrebet netop ikke sa meget defineres (subjektivt) ved kva-
liteten kunst (d.v.s. et forsgg pa at begribe kunstvarker), men snarere henholder sig
(objektivt) til den opfgrelsesramme, musikken bliver til i. Og herfra er der jo igvrigt
ikke langt til ogsa at inddrage kulturhistoriske og sociologiske faktorer med deres afgg-
rende indflydelse p& musikkens produktionsvilkar. Men sa ender vi i det rene Gyldendal
(1) - og det var just ikke meningen med GM.

Sagt med et banalt eksempel: en middelmédig nederlender far i 1500-tallet udgivet
en stilistisk set aldeles tidstypisk motetsamling. Udelukkende i kraft af, at disse motetter
er blevet opfgrt i kirkerne i samtiden (opfgrelsesrammen), falder de ind under begrebet
,kunstmusik®, og bliver derved bemarkelses-vaerdige i GM. Men kunst i kvalitativ for-
stand er der jo ikke tale om, og hvorfor skal si den studerendes hukommelse belemres
med denne begivenhed ? Motetudgivelsen har jo kun - historisk interesse!

Historisk interesse* - for hvem ?

Jo, den studerende skal naturligvis ogsd informeres om en genres kvantitative bred-
de, om de almene stilhistoriske udviklingslinjer og om kompositionsteknik. Men nar
krgnike-skriveren med al sin faglige stolthed og ekspertise samtidig gerne vil dokumen-
tere sin viden om begivenheder, navne, varktitler og begreber, sa udarter det let til rene
opremsninger. De kan vere , historisk interessante for den, der i forvejen kender bag-
grunden, og som kan sette de givne oplysninger i perspektiv, men for den debutterende
laeser sattes sansen for det interessante (nysgerrigheden) pa en hard prgve.

Dilemmaet med pa den ene side den saglige og brede dokumentarisme og pa den anden
side den @stetisk vurderende, verkcentrerede fremstilling ender naturligvis i spgrgsmalet
om afbalancering og fremstillingsform (jfr. ®ldre lerebggers afsnit ,,med smat™).

I ,,virkeligheden® er vi sikkert alle mere interesserede i at l&se om og lytte til verker
af de komponister, der udggr fgrste division, fremfor at bruge vor kostbare tid pa det
,historisk interessante” ved de hundredevis af navne og titler, der tilhgrer anden og
tredie division. Vi foretra&kker Mozart fremfor Salieri. Sagt lidt banalt, sa er det Mozart,
der slger billetter i dag.

Den historiske pointe er imidlertid den, at det er Salieri, der er den mest tidstypiske
af de to. Endda med den tilfgjelse, at Mozart i stigende grad gennem sit kompositoriske
virke bestraebte sig for at distancere sig fra det tidstypiske.

Jeg kan igen citere K.E. Lggstrup (op. cit. p. 69/70), der i en afthandling om Edvard
Brandes’ skuespil erkender det pa én gang tidstypiske, og dermed begransede i hans
forfatterskab. Lggstrup slutter sin gennemgang saledes: » Vi er sa tilbgjelige til at mene,
at skal vi have noget at vide om en forgangen tid, ggr vi bedst i at ga til den tids store
litteratur. Men mon ikke det snarere forholder sig sadan, at hvis man - ledet af historisk
interesse - gnsker at fornemme en epokes helt seregne livsstemning, nytter det ikke at
g til den tids helt store forfattere, men man skal ga til dem i anden rekke, der kun
laestes og hgrtes i deres eget slegtled - der fanger man den specifikke grundstemning,
og fanger den helt pracist.«
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Sagt pa musikalsk betyder det, at vi ikke kan undvere Salieri (og mange andre med
ham) i bevidstggrelsen af det musikhistoriske felt. Men forfatteren af den padagogisk
formidlende fremstilling ma da samtidig veare sig sit ansvar bevidst overfor leseren med
en bestrebelse pa at klarggre, Avorfor ogsa han (musikhistorikeren) foretrakker Mozart,
uden at han behgver at forklejne Salieris indsats.

Det kraver naturligvis et opggr med den ukomplicerede ,,Sachlichkeit, hvor al mu-
sik indenfor den kunsthistoriske opfgrelsesramme principielt og indforstéet er lige god,
hen i retning af at arbejde med kriterier, der kan pévise de kunstneriske dimensioner hos
de komponister og verker, der sd ikke bare er ,historisk interessante®, men som er
interessante i det hele taget. Fastholdt i dette perspektiv bliver badde Mozart og Salieri
betydeligt mere spaendende at lese om. Laseren far samtidig en vasentlig dimension
mere at arbejde med i det, som man kunne kalde hans vurderingsapparat.

Det er derfor min pastand, at indfaldsvinklen burde vare en anden end den, hvor man
,.bare* skriver musikhistorie med anfgrsel af facts sa at sige for deres egen skyld. I foror-
det til GM erkleres det, at man gerne vil leegge »accenten pa forstaelsen af varkerne« i og
med, at de har en mere vidtrekkende betydning i kraft af deres ,,@stetiske karakter* end
f.eks. politiske begivenheder, kendt fra den almene historie. Men nar den specifikt kunst-
neriske dimension ikke indgér i veerkforstdelsen, nar dialektikken mellem det blot tids-
typiske og det ,.tidlgst* kunstneriske talent ikke er med til at give fremstillingen den rette
andelige gnist og nerve, sé reduceres verkforstdelsen, og leseren far i stedet facts, d.v.s.
forklaringer om den anvendte teknik og udredninger af terminologisk art.

Vurderet som helhed (der er naturligvis mange og glimrende undtagelser) er der i
GM for stor afstand mellem den erklerede mals@tning og fremstillingens praksis.

Det pewdagogiske aspekt er i GM (forordet) vurderet saledes: »Dertil kommer i den
foreliggende lerebog overvejelser af mere pedagogisk art vedrgrende tilegnelsen af det
historisk udfoldede materiale. Det har varet hensigten gennem en disposition, der ikke er
enhedspraget hele vejen igennem, at understrege det faktum, at de forskellige perioder i
musikhistorien beskriver ganske varierende situationer for den, der vil skaffe sig et over-
blik over de kompositoriske forhold, som de udvikler sig gennem tiderne.« (Hertil fgjes sa
en kort gennemgang af de forskellige perioders forskelligartede materiale-vilkar).

Dette peedagogiske Credo vil jeg snarere kalde en blanco-check, som jeg n@ppe turde
betro min egen bankradgiver til udfyldning ! Men de seks forfattere fér altsd her udstedt
en ,,pedagogisk blanco-check* til udfyldning efter forgodtbefindende: skriv lgs pé ,,det
historisk udfoldede materiale* s& godt I kan ! Det kan n®ppe kaldes en padagogisk
vurdering, endsige en redaktionel pedagogisk holdning, for der tales jo udtrykkeligt kun
om materialet (indholdet), og ikke om hvordan (formen) dette materiale skal behandles,
d.v.s. formidles til den malgruppe, man har sat sig til at skrive for. Det drejer sig (iflg.
forordet ) om bl.a. gymnasiets musiklinje, seminarierne, grunduddannelsen pa de musik-
videnskabelige institutter, konservatorierne etc.; altsé studerende pa begynder- og mel-
lemniveau.

Forordets ,,pedagogiske overvejelser* kan efter min opfattelse nedskrives til en ube-
tydelig stgrrelse. Forfatterne (redaktgrerne?) fraleegger sig i realiteten det padagogiske
ansvar, og det er her, vi har kernen i GM’s store problem med at fremtreede som netop
lerebog.
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Med disse generelle betragtninger som feellesnavner kan jeg sa i det fglgende ga over til
en vurdering af tellerne: de enkelte forfatteres behandling af de dem tildelte musik-
historiske perioder.

Finn Egeland Hansen (FEH) har faet overdraget den store og vanskelige opgave
at skrive om middelalder, ars nova og renaissance. Han indleder med at ggre rede
for, hvorfor han ikke mener det ngdvendigt at begynde sin fremstilling med at be-
skrive de orientalske musikkulturer og - is@r - den antikke gr@ske musikteori og -
filosofi.

Jeg er ikke enig med ham i det synspunkt. Med hensyn til det greske stof er en stor
del af vore musikalske grundbegreber (ogsa rent sprogligt) hentet herfra (musik, melodi,
kromatik, harmoni, symfoni etc.), og dertil kommer, at vor forstéelse af musikkens va-
sen, dens indvirken pa sindet og dens sociale betydning er dybt forankret i den graske
filosofi, udmgntet i ethoslere og @stetiske teorier.

I de gamle greeske demokratiers verdensbillede var der en dyb sammenhang mellem
gudeverden, ritualer, mytiske fortellinger, astrologi, matematik, retorik, arkitektur, bil-
ledkunst og - som en integreret del heraf - musik og den herunder hgrende digtekunst og
dans. Denne holistiske opfattelse af tilvarelsen og de dertil hgrende kunstneriske beskri-
velsesformer dukker gang pa gang op i den europiske kulturs historie som igangsatter
af eller som kontrapunkt til kulturelle initiativer.

Omvendt har bestreebelserne i den vestlige kulturkreds pa at ggre musik til en auto-
nom kulturel stgrrelse vearet seje og langvarige, og de har veret fgrt med stigende inten-
sitet frem mod vor egen tid. Men det er et abent spgrgsmal, om det egentlig er lykkedes
nogensinde at nd til en rendyrket I’art pour I’art-status for musikkens vedkommende.
Temaet har under alle omstendigheder mange variationer og byder pé interessante ba-
lanceforskydninger.

Man ggr vel klogt i at skelne mellem 1) musikkens egentlige autonomi med
dens sarlige auditive forudsetninger (i kontrast til de visuelt betingede kunstar-
ter) som udtrykkes gennem specifikke klanglige, melodiske, formale, tidsligt be-
stemte, tekniske og instrumentale kategorier, og de 2) maske knap sd autonomt
forklarlige musikfrembringelser gennem tiderne, hvor komponister og musikere
har skabt musik i et bestandigt spendingsforhold mellem afh®&ngighed og uafthan-
gighed af deres samtids tilvaerelsesforstaelse, stilidealer, livsform og produktions-
vilkar.

Under alle omstendigheder er det min pastand, at man, bergvet det ,,gr@ske perspek-
tiv* 1 en musikhistorisk fremstilling, merkbart kommer til at savne en vasentlig refe-
renceramme i det ,,historisk udbredte materiale*. Man fgres let til en ureflekteret focuse-
ring pé de snavert-autonome musikalske drivkrefter (musikalske stilkategorier) og en
tilsvarende (ureflekteret) negligering af de krafter, der ud fra sammenhangen i det to-
tale kulturmgnster virker ind pa det musikalske produkt.

FEH begynder sin fremstilling af den gregorianske sang med en udmarket ramme-
beskrivelse af de politiske og religionspolitiske forhold frem til Karl den Stores rege-
ringstid i begyndelsen af 800-tallet. Men derefter lukker han af for det historiske per-
spektiv og koncentrerer sig i det fglgende om at beskrive ,,standardrepertoiret” og dets
indplacering i den liturgiske ramme: messe og officium.
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Det kan neppe anfegtes som udgangspunkt, men nar FEH derefter overvejende ind-
skreenker sig til at forklare terminologi og begreber (og dem er der mange af), sé bliver det
knastgr og urimelig barsk lesning for nybegynderen i faget. Det far karakter af sort skole-
ridt. Tilegnelsen af stoffet vanskeligggres yderligere af en tendens hos forfatteren til at
anfgre termer (diatonik, kromatik, diastematiske neumer, antifonal, responsorial etc.), som
enten forbliver uforklarede eller som fgrst far en pracis udlegning senere i teksten.

Det centrale centonisationsprincip far en lidt uheldig udlegning (p.22): »Herved for-
stas en kompositionsteknik, hvor en melodi stykkes sammen af et begrenset antal pra-
komponerede standardfraser.« Det er ordet ,,prekomponeret”, der er uheldigt. Uden
denne tilfgjelse havde vi haft en udmarket og dekkende forklaring. Med anvendelsen af
det fatale tillegsord tvinges laeseren ind i overvejelser om den postulerede komposi-
toriske virksomhed; overvejelser, der let kan fgre ham pa vildspor, og som ret beset er
irrelevante. Samtidig bliver det vanskeligere at adskille centonisationsbegrebet fra den
senere (p. 24) omtalte adaptionspraksis, der »bestér i, at man benytter en allerede eksi-
sterende melodi til en ny tekst.« Det er tydeligvis snarere her, der er tale om ,,pre-
komponeret* materiale. Men nar det overhovedet er umagen verd at fremdrage denne
detalje, har det sin baggrund i, at FEH undlader at inddrage modusbegrebet i sin frem-
stilling. En modus er jo netop bestemt ved, at der - udover grundtonen (finalis) og
dominanten - anvendes specifikke og dermed karakteristiske vendinger, standardfraser.
Vi har klare paralleller i indisk raga, arabisk maquam og grask nomos, hvor det musi-
kalske forlgb bygges op af sddanne melodiske formler - modeller, der kan varieres over.

Med andre ord, sa er en modus ikke en ,,skala* (selvom de anvendte toner teoretisk
kan opstilles i en skalamassig r@kkefglge), ej heller en ,toneart”, der jo i sn@vrere
teoretisk betydning har med et transpositionssystem at ggre (d-dorisk, g-dorisk etc.).

I de sange fra det gregorianske repertoire, hvor centonisationsprincippet er domine-
rende, er der saledes en tydelig sammenhang med det modale princip, og selvom der
pé den anden side ogsé findes talrige eksempler pa sange, hvor det modale s@rprag er
udvisket, kan man godt undre sig over, at FEH i sin fremstilling helt undlader at komme
ind pa modusbegrebet. I stedet for benytter han det noget antikverede begreb ,.kirke-
tonearter, hvad der som ovenfor antydet let fgrer til misforstaelser. Heroverfor star
kompetente nyere forskeres konsekvente benyttelse af betegnelsen ,kirke-modi* (W.
Apel: Gregorian Chant. London 1958. Kapitlet om ,,The Church Modes* p. 133 ff.).

Ydermere er der nogle fremadrettede perspektiver, som det nok havde varet vasent-
ligt at fa med: i den flerstemmige musiks praksis dominerer den modale tonalitet helt
frem til et stykke ind i 1600-tallet, hvor den aflgses af den modulerende dur/mol-tonali-
tet, uden dog helt at forsvinde. Den dukker op i eksempelvis sa forskellige sammen-
hange som Th. Laubs virksomhed (GM p. 416), hvorfra der har udviklet sig en under-
visningsdisciplin i modal (,,kirketonal*“) harmonisering samt i nyere jazzimprovisation
(,,modal jazz*“, GM p. 483).

Man kan godt undre sig over (og det er egentlig en smule @rgerligt), at netop FEH
med sit enorme virkefelt og store all-round viden ikke kaster flere ,,godbidder* fra sig i
form af perspektivgivende henvisninger, f.eks. til belering om, i hvor hgj grad den
enstemmige gregorianske sang og dens liturgi til stadighed har relevans for komponister
helt frem til vor egen tid.
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Nogle eksempler kan antyde mulighederne:

Omtalen af klostervesenets tidebgnner ender hos FEH n@rmest i et blindspor, og her
havde ellers varet en fin anledning til at fremhave, at matutinens ,,Te Deum‘ og vespe-
rens ,,Magnificat* danner udgangspunkt for en lang rakke af varker, som i nogle til-
falde har aktualitet frem til vor egen tid (herunder hyppigt opferte varker af Mon-
teverdi, Buxtehude, Bach, Hiindel, Bruckner, Dvordk og Verdi). I afsnittet om sekven-
serne ville det have varet tankevakkende for leeseren (med en ret s& sna@ver protestan-
tisk baggrund) at fa nogle vink om, at motiver fra dgdsmessens ,,Dies Irae* citeres med
klart symbolladet effekt i veerker af bl. a. Berlioz, Liszt og Saint-Saéns, samt at ,,Stabat
mater-sekvensen genindfgres i 1727 og sdledes kommer til at danne udgangspunkt for
Pergolesis kendte veerk samt efterfglgende for bl.a. Rossini, Dvordk og Penderecki.

FEH antyder (GM p. 20) nogle af de fremadrettede aspekter ved det gregorianske
materiale, eksempelvis notationssystemet, melodi- og tekstbehandling. Men det uddybes
ikke, og det er - som netop markeret ovenfor - for smat i selve sigtet.

I min indledning efterlyste jeg en sammenh@ngende musikhistoriefremstilling. Det
har ikke kun noget med en simpel kronologisk progression at ggre, men det betyder
indsigt i og overblik over de mange forbindelseslinjer pd kryds og tvears, som faget
musikhistorie sa at sige lever og dnder af. Afsnittet om den gregorianske sang var blevet
betydeligt mere vedkommende at studere, mere narverende i tilegnelsen og havde
fremstaet knap sé distant og isoleret, hvis FEH havde indflettet blot nogle fa, velvalgte
krydshenvisninger.

Ved lzsningen af de efterfglgende kapitler om den tidlige flerstemmighed og videre
frem til renaissancen incl. understreges dette forhold. Hvis den studerende er sluppet
igennem det gregorianske afsnit uden forstoppelse, kan han fgrst nu - sd at sige i bak-
spejlet - hgste belgnningen i form af en klar erkendelse af dette stofs betydning som
basis for en vaesentlig del af den musikalske aktivitet.

Men fremstillingen skrider her lettere frem. FEH kgrer overvejende med det histori-
ske ur, og han har ikke de samme store problemer med periode-definitioner og ,,over-
gangsperioder” som hans efterfplgende forfatter-kolleger. Det kan naturligvis ligge i
materialets beskaffenhed, men kan ogsa skyldes den omst@ndighed, at FEH er ene
mand pé banen.

Vi f&r en kompetent og dygtigt tilrettelagt beskrivelse af de musikalske genrer, form-
typer og kompositionsteknikker. Overalt sker det med et omhyggeligt udvalgt og fyldigt
eksempelmateriale, der, selvom det i mange tilfelde er en kompliceret affere, har klar
relevans til brgdteksten.

Som et gennemfgrt redaktionelt princip (i hele bogen) er alle underliggende tekster
oversat fra originalsprogene til dansk, og det er man taknemmelig for.

Disse eksempler og de medfglgende indsigtsbefordrende kommentarer af FEH er
noget af det bedste i bogen overhovedet, faktisk bedre end i nogen anden kendt musik-
historiefremstilling, maske bortset fra Jan Lings. Vi far sdledes ikke mindst gennem
disse eksempler god besked om elementzre musikalske sagforhold (de ,,autonome kate-
gorier*), herunder ogsé de modalrytmiske principper, kildematerialet, mensuralnotatio-
nen (lidt sent indfgjet) og som en forfriskende nyhed - stemnings- og tempererings-
problemerne.
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Instrumentalmusikken kommer fgrst til behandling bagest i renaissanceafsnittet. Det
er en betenkelig disposition, al den stund leseren har kunnet bilde sig ind at l&se om
musikken frem til ca. 1600 uden at den instrumentale praksis overhovedet har varet
nevnt pd anden méade end i nogle fa bisetninger. Det medfgrer en skev balance i lese-
rens opfattelse af den musikalske praksis og dens forskelligartethed, ogsa pé trods af de
undskyldende forklaringer (p. 165) om at det overleverede kildemateriale (tabulatur-
héndskrifter) dukker op ret sent.

Isar fortegnes billedet af dansens betydning i negativ retning. Der havde eksempel-
vis vaeret gode muligheder for med blot nogle fi billedgengivelser at fi denne genre
synliggjort tidligt i fremstillingen. I stedet tvinges laseren nu til n@sten at gé ,,imod
uret” i den ellers sa kronologisk indrettede historiefortalling.

Resten hgrer til sméatingsafdelingen, men jeg vil dog ikke undlade til slut at anfgre et
par citater, hvor den ellers sd sobre sprogbehandling kommer lidt ud af balance:

I omtalen af den ogsé i samtiden uhyre populere melodi til ,,Innsbruck ich muss dich
lassen* (p. 158) lgber fglelserne pludselig af med musikdokumentarikeren FEH, og mu-
sikelskeren FEH far lov til at udbryde: »vel forst og fremmest pd grund af Heinrich
Isaacs umanerligt smukke melodi ...« - og det er jo ganske rigtigt - den er ,,umanerligt
smuk*!

Efter denne lille solstrile, som man ubetinget er taknemmelig for, kommer sa her et
eksempel fra en noget anden skuffe: et lille stykke akademisk skoleridt i omtalen af de
modalrytmiske frase- og formstrukturer (p. 94): »Vi har set, at dette sa vist ikke betgd
monotoni, idet en ofte raffineret blanding af symmetriske og asymmetriske fraser i syn-
krone og asynkrone strukturer skabte en hgj grad af friktionslgs afveksling, en afveks-
ling, der i sin karakter ikke er uden lighedspunkter med den permutationspragede varia-
tion, vi finder i sammenkadningen af standardfraser i den centoniserede del af det gre-
gorianske repertoire.«

Man skal nok vare mindst professor pa en musikpadagogisk lereanstalt for at ud-
trykke sig sa klart og forstdeligt i en leerebog pa begynder- og mellemniveau. Men, nar
jeg i al kollegial venskabelighed kan drille forfatteren lidt med at traekke disse udsagn
frem, sker det, som tidligere anfgrt, pd baggrund af en igvrigt s@rdeles positiv vurdering
af FEH’s yderst hensigtsmassige sprogbehandling.

Gennemgangen af barokmusikken er betroet Sgren Sgrensen (SS), der bade som musik-
historiker og som musiker har en betydelig indsigt i og erfaring med dette stofomrade.
Hans fremstilling giver et indtryk af klart overblik og en fornuftigt disponeret afbalance-
ring af de mange, delvis nye genrer (vokale og instrumentale), der ggr sig gaeldende i
tiden efter 1600.

Det er i bedste forstand traditionel musikhistorieberetning, og sproget er jevnt for-
tellende og uden store armbevagelser. Billedstoffet virker en anelse tilfeldigt i udval-
get og kunne vere mere righoldigt. Man kunne godt gnske sig flere kommenterede illu-
strationer til pavisning af iser arkitekturens betydning, sdledes at opfgrelsesrammerne
(og herunder de akustiske forhold) havde faet en stgrre plads i l&eserens bevidsthed.

Hvad musikeksemplerne angar, s& optrader de i rigelig mangde, og det er tydeligt, at
musikeren SS gerne vil have musikken med ind i fremstillingen, s meget mere som
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kommentarerne konsekvent er indfgjet i selve brgdteksten. Der er dog stedvis nogle
mangler i eksempelmaterialet. Det gelder den franske ouverture, hvor et &gte Lully-
citat nok havde gjort bedre fyldest end den anfgrte Bach-fuga. Det glder suiten, der
som en af periodens fremtreedende genrer vel ogsd kunne have fortjent en eksempli-
ficering (f.eks. med Buxtehudes lille fine variations-suite over ,,Venus du und dein
Kind*). Og det gelder den ridlige opera, hvor nogle citater fra henholdvis Peris ,,Euri-
dice* (,,stile recitativo*) og Monteverdis ,,Orfeo* kunne have gjort det indlysende, at det
var den sidstnzvntes mere frodige musikalske talent, der overhovedet gjorde operaen
levedygtig i rene fremover. Peri var ganske vist en af initiativtagerne, men bag de
mange gode ideer var der kun en begranset kompositorisk forméen ( igen ,,Salieri ctr.
Mozart“ !). Som SS lidt tgrt bemerker i sin karakteristik (p. 190): ,, ... det var meget lidt
afvekslende.*

De vokale genrer, herunder iser barokoperaen og kirkemusikken, far en grundig og
sober behandling hos SS. Genrerne trekkes klart op, og kun fa detaljer behgver en
korrektion. F.eks. nevnes det, at renaissance-madrigalen er en kor-form (p. 187). Som
FEH anfgrer i sin fremstilling (p. 134), er der tale om en overvejende solistisk udfgrt
ensemblekunst.

Behandlingen af instrumentalmusikken er gjort med et fint overblik, og det mé igen
erindres, at det ingenlunde er nogen let opgave at holde de mange forskelligartede gen-
rer og formtyper ude fra hinanden.

Dog ma det nevnes, at en samlet oversigt over instrument-typerne pa en fremskudt
plads havde veret nyttig. En kort beskrivelse af instrumentfamilierne (ogsa her gerne
med billedeksempler), deres bygning og spillemade samt nogle kommentarer til deres
historiske udvikling havde siledes kunnet danne en bedre forstdelsesmassig baggrund
for den igvrigt sd udmarket beskrevne musik for disse instrumenter (gamber, blokflgj-
ter, tasteinstrumenter etc.). Man havde ogsa gerne set en ,affrasering* af lutten og den
musikkultur, den stod for i sin egenskab af foretrukket husinstrument et godt stykke ind
i 1700-tallet (salmedigteren Brorson dyrkede instrumentet med begejstring).

Og endelig synes det som om dansemusikken hos SS (ligesom hos FEH) mi fgre
en lidt tilbagetrukket tilvaerelse, og den kommer noget sent ind i billedet. Faktisk er
dansemusikken med dens enkle metriske former og den overvejende homofone sats en
ganske vesentlig dynamo i udviklingen fra renaissancens vokalpolyfoni hen imod
1600-tallets akkordpregede generalbaspraksis. Desuden forstdr man nzppe udviklin-
gen i retning af de kunstnerisk hgjtudviklede, stiliserede former i f.eks. Bachs og
Hindels suiter for soloinstrumenter-og for orkesterbes@tning uden den oprindelige
“brugsbetonede” baggrund med den vidt udbredte improvisationskunst som et ve-
sentligt mellemled.

Afsluttende har jeg nogle kommentarer til de problemer, der melder sig, nar SS skal
markere greensepalene for sit stofomrade (tilsvarende problemer kommer hans efterfgl-
gende forfatterkolleger i hgj grad ogsa ud for). Allerede ved periodens begyndelse omkr.
1600 melder spgrgsmélet sig,om den rette betegnelse for den nye musikpraksis er det -
oprindeligt nedsattende - ,.barok*“-musik eller det mere musikfagligt relevante: ,,gene-
ralbastiden. SS argumenterer smukt for det sidste - og valger det fgrste. Hvad man
nzppe kan bebrejde ham, da det jo er den gengse betegnelse idag.
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Mere betenkeligt er det, at SS fgrer det lidt metafysiske ,,ny-musik-hvert-300-8r*
begreb i marken. Hvis det overhovedet skal have interesse udover det lidt banalt dog-
matiske, kreves der en pracision af de kriterier, man som analyserende musikhi-
storiker mé fremlagge for at uddybe sit standpunkt. Det handler her efter min opfat-
telse helt klart om en kombination af radikale omlaegninger af 1. opfgrelsesrammen 2.
instrumentbygning og -sammens®tning 3. musikeren og sangerens teknik og praksis
og endelig 4. om de komponister, der har format til at ville og kunne udnytte disse
muligheder for at realisere deres visioner om en ny musik. Men sdledes opfattet er der
ogsd ved fremkomsten af den egentlige flerstemmige kor-musik i begyndelsen af
1400-tallet (oprettelse af korskoler og fast ansatte kirkekor) tale om en ,,ny musik®.
Blandt talrige andre eksempler kan nevnes Wagners indsats (,,Gesammtkunstwerk*-
ideen og dens realisering i Bayreuth), de elektriske mediers fremtr&ngen i vort eget
arhundrede og Darmstadt-skolens radikale endringer af den musikalske praksis og
kompositions-teori.

Men s4 falder 300-4rs dogmet unzgtelig til jorden, hvad ingen vel kan begrade, nir
det blot kunne blive aflgst af en knudepunktsteori, der pd baggrund af kriterier som de
ovenfor anfgrte métte vise sig anvendelig som instrument for en musikhistorisk set mere
interessant perspektivering.

Thorkil Kjems (TK) kalder sit afsnit ,,Overgangstid og klassik* og mener dermed perio-
den fra ca. 1720 til ca. 1820.

Straks fra begyndelsen kommer han i hgjere grad end sine forfatterkolleger i vanske-
ligheder med hensyn til at definere sin overskrift i forsgget pa at finde frem til rimelige
udgangspunkter for udredningen af stoffet. Selvom det undskyldende kan medgives, at
det historiske materiale er uhyre broget i sin sammensatning og ofte modsetningsfyldt,
lader det sig ikke bortforklare, at TK’s fremstilling er blevet en rodet affaere. Der kgres i
ring med mange overflgdige gentagelser, og der diskuteres alt for meget pro og endnu
mere contra af typen ,tidligere mente man...” og ,,pé den anden side kunne man jo
ogsa...“. Diskussioner af den art bgr man udkempe pé kladdepapiret, og nér s stoffet er
nogenlunde afklaret, kan man taste det gennem skrivemaskinen i en form, der er pada-
gogisk overskuelig og igvrigt fordgjelig for den sageslgse laser.

Men TK pukler pd i syd og nord, gst og vest, opstiller tidstabeller og fraviger dem,
slynger definitioner ud og undsiger dem, forsgger at opstille hovedlinjer og drukner i
detaljer. Eksempelvis har han forelsket sig i arstallet 1750, der ,,hgrer til musikhistoriens
mest hdrdnakkede arstal. (p. 280). F& linjer senere slr han fast, ,,at irstallet 1750, s&
godt det end ligger i hukommelsen, ikke er s@rlig anvendeligt ved en nermere betragt-
ning.” Ikke desto mindre skriver TK (igen fé linjer senere), at det vil ,,veere pé sin plads
at ggre nogle korte betragtninger over aret 1750.

De ,korte betragtninger* fylder flere spalter, hvor “slaget om 1750 bglger frem og
tilbage. Indledningsvis orienteres vi om, at J. S. Bach dgde det ar, at Haydn begynder at
skrive strygekvartetter (ikke det dr, men dog i samme arti); Hindel dgr igvrigt i 1759
(men det n®vnes ikke, besynderligt nok), men Mozart bliver som bekendt fgdt i 1756 -
og med alle disse begivenheder »udvider tidspunktet sig til et tidsrum.« (!) Dog ikke
mere, end at muligheden for et nyt tidspunkt nu (iflg. TK) foreligger, nemlig 1756! »P&
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den méde vil 1756 heller ikke vere noget dérligt bud pa en periodeafgrensning«, hvor-
pa TK sa tilfgjer en kommentar, der modsiger denne pastand.

Bataljen ender med, at TK erkender, at »ideen om et vendepunkt ved det famgse
arstal 1750 med rimelighed [kan] blgdes op til en overgangstid pa mellem 50 og 60 ar
forud for hgjklassikken.«

Farvel og tak til 1750 og goddag ,,overgangstid“! Inden vor leser sdledes er kommet
sig af sin undren over, hvad vi sa egentlig skulle bruge det ,,famgse* 1750 (eller 1756)
til, stilles han overfor et nyt begreb med et plettet rygte: overgangstid. TK klassificerer
det straks som ,,ngdbegreb®. Det er klart, at ingen komponist med respekt for sig selv
ligefrem tgrster efter at blive betegnet som et ,,overgangsfenomen®. Derfor er det heller
ikke retferdigt, selv i et historisk tilbageblik, at stemple f.eks. en Ph. E. Bach (sin egen
samtids ,,store Bach®, eller bare ,,Bach®, slet og ret) som en mindrevardig ,,forlgber* for
senere - mereverdige - ,.afsluttere. Sagt pd en anden made, s er Johannes Dgber-
funktionen et evangelisk, ikke et kunsthistorisk anliggende.

TK anfgrer korrekt, at der mé vare plads for skepsis overfor den betragtning, at »alle
bestrabelser i perioden fra ca. 1720 tll 1760 alene sigtede mod udviklingen af den klas-
siske stil.« Det aftholder ham dog ikke fra i n®ste s@tning frejdigt at erklere: »I virkelig-
heden byder 1700-tallet pa overgangsfanomener i overordentlig mange henseender og
pé mange niveauer...«

Den opmarksomme leser ma her melde pas, hvad han igvrigt ogsa ofte mé ggre, nar
personer, begreber og vearktitler legges frem uden forklarende, endsige uddybende
kommentarer til forstaelse af deres betydning for sammenhangen. Selvom ogsé forkla-
relsens lys i nogle tilfzlde kommer til syne adskillige spalter senere, er det dog tegn pa
redaktionel uorden, - darlig pedagogisk hygiejne, om man vil.

Eksempelvis n@vnes Charles Burney to gange (p. 292 og 294), uden at hans kolos-
sale indsats som musikalsk opdagelsesrejsende og som sandhedsvidne om samtidens
komponister, musikere og begivenheder bliver bergrt. Han prasenteres blot - anden
gang! - som ,,musikhistoriker*.

J. J. Fux navnes 3 gange (p. 307, 327 og 334) i forbindelse med ,,stile antico®, og
fgrst tredie gang fér vi et lille vink om, at hans ,,Gradus ad Parnassum® fra 1725 var en
leerebog i streng stil. Den meget opmarksomme l@ser kan dog ved at bladre i sin hu-
kommelse fa hjelp hos SS (p. 186 og 232), men TK yder ikke la@seren nogen hen-
visningsservice.

Begrebet vaudeville aner man ikke betydningen af ved den fgrste omtale (p. 295).
Den gangse opfattelse (en folkelig komedie med indlagte sange) giver ikke nogen me-
ning her, og fgrst 3 sider senere lader TK slgret falde: det kan bade vare en folkelig
komedie og den afsluttende refren-sang i en opéra comique eller et syngespil. Den
efterhnden noget tviviradige leeser kan sa efterrationaliserende regne ud, at det var den
sidstnzvnte betydning, der var geldende i den lille gztteleg pa p. 295.

Tematisk arbejde er for alle indviede et centralt begreb i den wienerklassiske stil.
Den knap sé indviede leser praesenteres for dette noget mystisk klingende ordpar pa p.
283, 321, 323, 324 og 325, inden TK pa p. 330 kommer ud af busken med en forklaring,
der sa p. 331 fglges op med et - tgr man nok sige - ngdtgrftigt eksempel fra en Haydn-
symfonis gennemfgringsdel. Ngdtgrftigt pa den made, at TK ikke viser os tema-pre-
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sentationen i ekspositionsdelen til sammenligning med det citerede afsnit. Derved gér en
vasentlig pointe tabt. Det samme sker med postulatet om, at violinfiguren i t. 69 er
afledt af »en figur i ekspositionsdelen« som leseren heller ikke féar lejlighed til at stu-
dere til sammenligning.

Apropos Haydn nzvnes hans ,,0p. 20“ pd p. 326. Hvad det er, far vi ikke at vide, og
leeseren ma forlade sig pé sin egen fantasi. Desuden ma det for god ordens skyld slds
fast, at denne bergmte samling af strygekvartetter blev komponeret i 1772 og ikke efter
1773, som anfgrt af TK.

Flere fejlagtige detaljer kan nzvnes, men pladsen tillader det ikke. Generelt m& man
dog sige, at i en professionel leerebog skal ogsd detaljerne vare i orden, og redaktgrerne
burde rent ud sagt have lest grundigere korrektur pa TK’s afsnit. Meget kunne med held
have veret skrevet om.

I det fglgende vil jeg indskrenke mig til en kortfattet opsummering af nogle yderst
diskutabelt eller direkte fejlagtigt anvendte termer:

,JIdealisering® (p. 289 og fglgende) - bruges med en helt anden valeur end den geng-
se, hvilket let fgrer til elementare misforstaelser.

, Dynamik“ (p. 289 og fglgende) - bruges i fleng om styrkegrader og ,.dynamiske
processer” - hvad sé det er for nogle?

,.Bestemthed* (p. 289) - hvad menes der med, at >>instmmentalmusikken fik stgrre
bestemthed og dermed vandt i anseelse «?

,,Tidslighed* (p. 321) - at opleve musik som et forlgb i tiden galder mig bekendt al
musik!

,Sonateform* (p. 321 ff.) - fremstillingen er sa sngrklet, at det n@rmer sig en pada-
gogisk katastrofe!

,Suiteform* (p. 324) - den ,to-delte barokke suite* eksisterer ikke; fejlen gentages
uafladeligt. Der menes formen i den enkelte suite-sats.

,,Arioso-genren (p. 294) - eksisterer ikke, men operaen som genre benytter sig af
nogle udtryksformer som f.eks. recltativ, arie og arioso. Fejlen gentages in extenso p.
308.

,Diskursivitet“ (p. 321 ff.) - ,historiefortellingen, der iflg. TK med den wiener-
klassiske sonateform far en historisk chance og samtidig bliver dens (sonateformens)
endeligt, idet kun ,.epigoner” pa ,,usand vis* fgrer den videre. En Schumann-udtalelse
tages til indtegt for synspunktet, men det forbliver alligevel noget sludder! Jfr. sonate-
formens ganske troverdige anvendelse hos netop Schumann og derudover sa forskelligt
virkende komponister som Berlioz, Mendelssohn, Liszt, Chopin, Brahms, Bruckner, Si-
belius og Carl Nielsen m.fl.

,,Rgrende opera®“ (p. 296 ff) - ,rgrende’ betyder pa almindeligt dansk noget retning
af ,,putte-nuttet*, og genrens lette sentimentale og fglelsesbetonede kvaliteter havde vel
fortjent en mere adekvat betegnelse.

Endelig m& det - omend det ogsé er lidt pinligt - n@vnes, at der er adskillige eksem-
pler pa direkte klodset eller darligt dansk: »Gluck (p. 300) er bdde i sin karriere som
komponist og i sin musik ...«. Eftersom man ma ga ud fra som en banal kendsgerning, at
det vasentlige i en komponists karriere er at skrive musik, virker det pleonastiske ,,bade
- og* noget besynderligt. Hvad med at ngjes med komponisten?
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Om Ph. E. Bachs sange hedder det (p. 303), at han i »sine sange presser det, der
oprindelig skulle vare en enkel og folkelig stil [hvem har igvrigt kompetence til at
bestemme det?] til det yderste ved avancerede musikalske virkemidler, bl.a. harmonik,
dynamik og en serdeles fin deklamatorisk behandling af teksten.« Tro det eller lad
vere, men harmonik og dynamik er ikke i sig selv ,,avancerede musikalske virkemid-
ler”, men musikalske kategorier, slet og ret.

Ordet ,,0gsa“ anvendes (p. 296) tre gange pa en made, der ville f& min gamle dansk-
leerer til at gyse!

I forbindelse med en omtale af begreberne kontrast og variation (p. 294) n@vnes det,
,,at komponisterne skerpede modsatningerne efter musikkens forskellige parametre
(tempo, karakter, toneart, dynamik), mellem melodik og akkompagnement samt i in-
strumentationen.* Det er en gang rod! Der er kaos i begrebshierarkiet, ordet ,efter” er
hablgst og ,,parameter* ved leseren ikke, hvad betyder. Udsagnet kunne opné en accep-
tabel faglig troveerdighed ved en omskrivning i retning af: ,komponisterne gnskede at
skarpe kontrasterne i musikkens udtryk og karakter, og de arbejdede derfor med kon-
trasteffekter indenfor kategorier som tempo, tonalitet, dynamik og instrumentation
(klangfarve) samt i forholdet mellem melodi og akkompagnement.*

Under omtalen af Mozarts sidste tidr i Wien hedder det (p. 336), at han »koncentre-
rede sig om farre, men til gengeld varker af en helt enestdende kvalitet.« Omskrivnin-
gen til korrekt dansk overlades til nervaerende laser, og det samme kan ske efter studiet
af fglgende passus (p. 326): »Haydn fortsatte her, ud over den almindelige undervisning
i regning, skrivning og religion han modtog, sin skoling i sang, violin og klaver med
musikere fra kirke og hof som larere.«

Det er da muligt, at jeg er bidt af en gammel dansklerer-pedant, men jeg bliver
skeptisk overfor fremstillingens troverdighed, nar sproget, det centrale redskab i en
lzrebog, er under det forventede niveau. En elementar kritisk gennemlasning kunne
have rettet op pd miséren, til gavn for bdde TK og for leseren.

Er der da slet intet positivt at meddele om TK’s indsats? Jo, det er der i hgj grad. TK
besidder en stor viden, som udmgntes i et vald af verdifulde oplysninger, som ofte
sgges indplaceret i sammenh@nge og vurderinger, der bevidst bryder med den mere
traditionelle fremstillingsform.

Lad sa vare, at han nasten ggr for meget ud af den tyske Lied, til gengald for lidt ud
af wiener-divertimentoet og slet ikke fir nevnt begrebet ,tema med variationer* - han
ggr dog, som en af de fa i forfatterkollegiet, flere helhjertede forsgg pa ogsa at inddrage
nogle af de politiske og kulturelle faktorer, som bidrager til en mere vidvinklet opfat-
telse af musikkens tilblivelsesvilkar. Man sporer et engagement i TK’s fremstilling, som
bestemt ikke er uvelkomment.

,,Music in the Romantic Era“ var titlen pa Alfred Einsteins bidrag til den kendte ,,Nor-
ton-serie*, og han har i valget af titel muligvis varet bundet af forlagsmassige hensyn.
De forudgéende bind i serien af bl.a. Reese og Bukofzer havde jo tydeligvis qua deres
titler markeret musikken som en parallel-funktion til de alment historiske hovedafsnit:
middelalder, renaissance og barok.

Men det er svagheden ved Einsteins fremstilling, at han stort set akcepterer og fast-
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holder begrebet ,,den romantiske bevagelse” frem til ca. 1890; og dette pa trods af at
den egentlige romantik, forstdet som en - overvejende litterr - modestrgmning efter
nogle hektiske artier omkring 1800 forsvinder fra overfladen og derefter lever videre
som understrgm i mange forskelligartede sammenhange, hvor igvrigt politiske, gkono-
miske og nationale faktorer ggr sig geldende med stor kraft.

Vi har imidlertid ikke nogen samlet kunsthistorisk eller almen-historisk betegnelse
for begivenhederne i Europa fra romantikkens begyndelse og frem til ca. 1900. Det
forekommer derfor rimeligt, at man sa at sige forlader ,.funktionsteorien®, hvad titule-
ring angér, og i stedet for indfgrer den mere neutrale trintalmarkering. Altsé: ,,.Det 19.
arhundrede®, slet og ret. Det ggr Knepler, det ggr Dahlhaus, og det ggr Bo Marschner
(BM) i sit afsnit af GM.

Han fremstiller sit stof med stor overlegenhed. Hans sans for og evne til at fastholde
sammenhange og perspektiver er velggrende, og det markes, at han ud fra et beun-
dringsverdigt kendskab til selv afkrogene af de musikalske aktiviteter kan fa detaljer
med, som vel at merke fremstar meningsfyldte.

BM har en i bedste forstand professionel distance til sit stof, som ggr den overvej-
ende @stetiske - og dermed vurderende - indfaldsvinkel naturlig og berettiget. BM skri-
ver faktisk ind imellem om kunst! Hertil kommer, at han far plads til mange udfald til
andre omrader sasom filosofi, digtekunst, politiske begivenheder m.v. Det ggres ofte
ganske kort (et velvalgt tillegsord, en bis@tning, nogle fa, uddybende linjer), men dog
tilstreekkeligt til, at leseren provokeres til en horisontudvidende reflektion, der rekker
ud over det sn@vert musikfaglige.

Et enkelt eksempel kan anfgres. Det gelder ,,nyromantikeren” Schumanns forhold til
Beethoven (p. 366): »Hvad han [Schumann] bl.a. identificerede som romantisk hos
Beethoven - og dermed som ballast for nyromantikerne - var en kvalitet, som ogsa
Heine havde sporet hos Jean Paul, nemlig humoren som det moment, der overvinder
den tragiske spaltning mellem kunst og liv.«

Vears’go - her er stof til eftertanke! Men dog ikke mere end at den centrale placering
af humoren burde kunne fattes af laesere 1 H.C. Andersens og Johannes Mgllehaves
fedreland.

BM deler sit stof op i nogle let antydede periode-afsnit omkring 1830 (Berlioz, Schu-
mann, Mendelssohn), 1850 (Liszt/Wagner ctr. Brahms) og 1890 (Strauss, Mahler m.fl.).
Man er taknemmelig for, at BM ikke er periode-skematiker og udbasunerer disse arstal
som ,,pedagogiske casurer, men tvertimod lader sin fremstilling af begivenhederne
flyde ganske udramatisk hen over disse holdepunkter.

Samtidig er der god mening i at hefte fremstillingen op pa de forskellige genrer
(Lied, opera, instrumentalmusik etc.), og ikke pa personerne (som f.eks. hos Hambur-
ger). Naturligvis er komponister som Schubert, Schumann og Liszt interessante nok i
sig selv i dette personalstilens arhundrede, men de bliver musikhistorisk mere interes-
sante, nar de, som her, indordnes under og vurderes ud fra ®stetiske perspektiver, in
casu BM’s markerede opfattelse af deres placering i det kunstneriske univers.

Eksempelvis p. 365: »Malet var en enhed imellem kunst, kunstkritik og livsansku-
else, og ngglebegrebet til etablering af denne enhed var poesi, en poetisering af virkelig-
heden. Den komponist, der pd mest markant vis satte ind overfor denne opgave, var
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Robert Schumann.« Og herefter kan BM sa tage fat pd Schumanns klavervearker.

Kort sagt fir man hos BM god besked om det 19. drhundredes kontrastrige og fro-
dige musikudfoldelse. At han ikke kan fa det hele med lige intensivt og detaljeret, skal
veare ham tilgivet, al den stund han har sglle 100 sider at ggre godt med.

Leder man séledes forgeves efter musikken for guitar og orgel, kan man til gengeld
glede sig over den grundige gennemgang af Schuberts Lied-produktion og den kompe-
tente vurdering af de musikdramatiske genrer (ballet-musikken er dog blevet noget ug-
leset).

Operaen efter ca. 1830 bliver ofte - maske pa grund af for ringe kendskab til for
mange vearker - noget lemfzldigt behandlet i musikhistorie-fremstillinger; bortset natur-
ligvis fra de to store modpoler: Verdi og Wagner. BM’s indsigt i det tidstypiske hos
komponister som Lortzing, Donizetti, Marschner og Meyerbeer ggr, at vi har fast grund
under fgdderne og fatter niveauet hos Verdi og Wagner i deres produktion efter 1850.

Det er derfor lidt ®rgerligt, at BM i gennemgangen af den sene Verdi ligesom kgrer
lidt trzet, og at han ikke rigtigt fglger ham til dgrs med de to sidste operaer: ,,Otello* og
,Falstaff“. Han indskranker sig til nogle fa, afrundende bemarkninger, og der kunne
nok (bl.a. ud fra en padagogisk synsvinkel) vaere mere at fortzlle om, hvad disse to
storveerker angar.

Tilsvarende bliver ogsd Wagner-afsnittet noget afkortet mod slutningen, hvor det dra-
matiske stof i ,,Ringen* ikke stér helt skarpt i konturerne i BM’s fremstilling, men sna-
rere ma uddrages ,,mellem linjerne®, indforstéet. Den problemfyldte ,,Parsifal omtales
kun i nogle f3, afsluttende bemearkninger, og leseren sidder noget uforlgst tilbage.

Det er klart, at BM her har stdet overfor et vanskeligt valg. Alternativet havde veret
en meget pladskrevende gennemgang af den sene Wagners filosofiske og kunstneriske
univers, hvor alene en forstaeligggrelse af problematikken i ,,Ringen* ville lzgge beslag
pé adskillige tekstspalter.

Jeg mener trods dette, at BM burde have taget udfordringen op (og han kunne have
gjort det glimrende), ikke mindst ud fra den betragtning, at leeseren sa kunne vare ble-
vet belert om, hvilken gigantisk arbejdsindsats og hvilket kunstnerisk format, han her
blev konfronteret med.

BM leverer dog en fin instruktion i Wagners ledemotiv-teknik, belyst med eksempler
pa varianter af ,,sveerd-motivet (p. 389). Jeg har hertil en lille korrigerende kommentar:
Eks. 10 b misforstés let som en replik fra ,,Valkyrien“s II akts 4. scene. Briinnhildes be-
merkning (,,Den herhsten Helden*) er hentet fra IIT akts 1. scene, og igvrigt synger hun
ikke »... hegst du, o Weib, im Schirmen den Schloss«, hvilket jo er noget sludder, men
»... im schirmenden Schoss«, som giver en ganske anden mening.

Linjerne i instrumentalmusikkens udvikling er trukket op med kyndig hénd, men
man savner en tydeligggrelse af de kraftigt stigende krav, der frem mod arhundredets
slutning stilles til musikernes teknisk-instrumentale og kunstneriske formaen. Det gel-
der bade pé orkesterpladserne, i kammerensemblerne og for solister og dirigenter.

Udvidelsen af det musikalske Europa-kort med ,,national-romantikerne* bliver klart
profileret hos BM. Virkningsfuld i denne sammenhang er den korte introduktion (p. 407
ff), hvor Herders (folkelige) kultursyn sattes i front (og hvor Grundtvig lige akkurat
naevnes!).
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PA baggrund heraf skaber BM en rimeligt fungerende referenceramme omkring de
forskellige, nationalt-folkelige problemstillinger, men naturligvis er stofmangden her sa
overveldende, at man mé akceptere, at en del oplysninger afleveres i opremsende form.

Mere problematisk bliver det, nér BM nér frem til den generation af komponister, der
teeller sa forskelligt placerbare navne som Strauss, Mahler, Sibelius, Nielsen, Janacek og
Skrjabin. Han far her (eller rettere: patvinger sig) et modernisme-problem. Problemet
bestdr i, at han er lidt for tidligt ude med selve modernisme-begrebet (trods henvis-
ningen til Hermann Bahr’s , Die Moderne* fra 1880’erne). Ideerne om radikal kunstne-
risk nytenkning, om at producere noget hidtil uhgrt, og om at chokere tilhgrerne har
méske nok ligget i luften, men de dementeres ofte i praksis af tilbageholdende tenden-
ser, af tilbagefald til ,,senromantiske* tilpasninger til markedsbetingelserne (musikerne,
publikum).

Richard Strauss og Rued Langgaard kan vare passende eksempler blandt mange,
hvorved ogsa begrebet ,,moderne*, forstdet som ,,-isme”, bliver en anden historie.
Det ved BM naturligvis (han satter ofte ordet ,, moderne* i anfgrselstegn), og han
indfgrer derfor lidt senere i fremstillingen begreber som ekspansiv musik og kom-
pleksitet.

Isar begrebet ,.ekspansion® (p. 428 ff) métte kunne anses for anvendeligt som nggle
til en mere adzkvat indgang til det brogede materiale. Samtidig var det jo et slagord i
samtidens kunstdebat (herhjemme hos Johs. V. Jensen og - helt explicit - hos Carl Niel-
sen med titlen pé den tredie symfoni). Men det er som om ordet, selv om det anvendes
. nogle gange, er tet pd at miste sit salt i BM’s fremstilling. Det trenger ikke rigtigt
igennem i varkbeskrivelserne som vurderingsfaktor, og ind imellem falder BM for fri-
stelsen til at genindfgre begrebet ,,moderne*, nasten synonymt med ,,ekspansiv* (afsnit-
tet om R. Strauss).

De fleste komponister sggte vel i denne periode fra ca. 1890 - ca. 1910 at udvide
deres udtrykspotentiale, igvrigt ud fra vidt forskellige forudsatninger. Men de fastholdt
muligheden for samtidig at udtrykke sig pa mere traditionel made.

Alligevel er det, som om forholdet til det tidstypiske i denne periode pé paradoksal
vis stilles pa hovedet: den ekspanderende, personlige drivkraft bliver , tidstypisk®, og
det tidligere fzllesstilistiske, tidstypiske grundlag bliver en stzrkt reduceret faktor. Med
Schonberg-kredsens streeben efter at reducere denne faktor til nul, far vi s& den egentlige
modernisme.

Som allerede antydet i indledningen kan lasningen af dette afsnit i GM vere tung
kost for den mere urutinerede laser. Meget vil sikkert kreve mere end een gennemlas-
ning, hvis de fine pointer ikke skal gd hen over hovedet p& den studerende. Det gelder
iszr i de passager, hvor BM giver efter for sin tilbgjelighed (der granser til manér) til at
opstille indskudte sztningskonstruktioner i indskudte s@tninger med korte indskudte
kommentarer og parenteser.

Men bortset herfra udviser BM en sjzldent overlegen sprogbehandling, der nok er
praget af en hgj grad af kompleksitet og et tilsvarende hgjt reflektionsniveau, men som
ogsé er precis i sin karakteristik og mélbevidst i sin straeben efter pointering. S& kan
man som leser nok akceptere - og méske endda vere glad for - at fa lidt sved pa pan-
den. Der skal bestilles noget.
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Til gengeld far man god besked om det 19, drhundredes musikalske idé-verden og
dets frembringelser, samtidig med at man undervejs fir spendende nyorientering.

Opgaven kunne sikkert - iszr udfra en pedagogisk synsvinkel - vare lgst anderledes.
Men fagligt set neppe bedre.

Med en vis forventning har man set frem til Karl Aage Rasmussens gennemgang af det
20. arhundredes musik, og allerede efter den fgrste genneml®sning var det klart, at
afsnittet besad fremragende kvaliteter, hvor is@r mange nye eller hidtil oversete omra-
der (i det mindste ud fra en dansk betragtning) kunne falde pé plads i puslespillet.

Karl Aage Rasmussen (KAR) har en solid baggrund: han har for det fgrste kendskab
til store mengder af musiklitteratur (varker, bgger, artikler) og samtidig ogsd evnen til
at huske pracis den detalje, der pa rette sted kan tydeligggre og eksemplificere en linje
eller et perspektiv.

For det andet er han en af vore flittigste aktive komponister med en betydelig indsigt
i og fglsomhed overfor de mangeartede problemstillinger, hans igvrigt si vidt forskel-
lige kollegaer stilles overfor i denne periode. Hans fremstilling er i overvejende grad
blevet et lerestykke i ,.dette at komponere®, og med den anskuelsesbaggrund bliver
meget af det tilsyneladende kaotiske og omvzaltende i dette arhundredes musik skrevet
sammen pa en ganske enkel og letfattelig fellesnevner: musikken handler om, at ,,no-
gen komponerer*.

At musikken ogsa skal spilles og lyttes til, at den skal ,realiseres®, har ikke haft
KAR’s store bevagenhed i den aktuelle fremstilling, og det kan for s& vidt godt undre,
ndr man tager i betragtning, at han i flere &r har veeret aktiv som dirigent for et ensemble
for ny musik og endvidere har arrangeret i stribevis af koncerter med nutidig musik,
herunder festivaler pa internationalt niveau. KAR mai derfor sidde inde med righoldige
erfaringer om pracis den vigtige fase, hvor den kompositoriske idé skal bevise sin bare-
kraft overfor musikere og tilhgrere. Det er derfor lidt ®rgerligt, at KAR ikke ofrer me-
gen spalteplads pé disse sidste led i keeden: vaerk - musiker - tilhgrer. De indgér trods alt
som veagtige faktorer i den historiske proces, og det havde varet interessant at fd KAR’s
bud pa en vurdering af deres betydning, om ikke pd anden vis, si dog i form af nogle
principielle kommentarer. Det er - nota bene - ikke hitliste-ideologi, jeg efterlyser, og
jeg forestiller mig, at KAR kunne have behandlet emnet serigst, hvis han havde haft
mere spalteplads til radighed.

Faktisk er han jo lagt i en stram spandetrgje (helt ngjagtigt 105 sider i GM), og hans
store problem er - sagt med en klicheagtig vending fra filmverdenen - at han ved for
meget! Man mé sympatisere med ham i hans kamp for at fi s3 meget med som muligt af
det vaeldige materiale, han ligger inde med. Men det er dbenlyst, at hans , komposition®
af stoffet som en fglge heraf ogsd bliver noget ujevn. Der er passager med oprems-
ninger af komponister, hvor et par tillegsord og en enkelt bisetning péd uretferdig vis
skal retferdiggere et helt musikalsk livsvark. Men der er ogsd fremragende sammen-
fatninger og uddybninger, som fastholder leserens engagement, og som abner for ny-
teenkning og - ikke mindst - faglig nysgerrighed.

Med hensyn til dispositionen af stoffet udszttes KAR for det samme problem som
alle andre, der stilles overfor den opgave at levere en oversigtsmassig beskrivelse af det
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20. arhundredes musik: forholdet mellem den kronologiske fremadskriden og de mange
astetiske og stilistiske nydannelser, der bryder frem pa kryds og tvars af geografien,
personalhistorien, den tekniske udvikling (instrumentalt, mediemassigt) etc. At lgse
denne ,kryds og tvers opgave“ kan bedst sammenlignes med forsgget pa at lgse cirk-
lens kvadratur. Mange nyskabende komponister overhales indenom af den idé-udvik-
ling, de selv har sat igang, eller de finder selv andre stasteder for deres skabende virk-
somhed (Debussy, Schonberg, Stravinskij, Per Ngrgard m. f1.).

Studerer man imidlertid KAR’s kapiteloverskrifter (GM p. 7-8), far man et glimrende
indtryk af, hvor fint hans antennesystem fungerer. Kronologien, ,.tiden, er n@rmest i vejen,
men den danner dog en formel ramme med de to store krige som markeringspunkter.

Indenfor denne ramme har KAR’s parabol-system med stor fglsomhed opfanget sig-
nalerne fra de mangeartede indfaldsveje til ,,det udfoldede materiale®, skabt i det rum,
som blev til ved de store omveltninger i arhundredets begyndelse med modernisme og
kaos som nedbrydere af traditionen, men senere ogsd med den paradoksale mulighed, at
det var traditionen, der var fornyeren. Med sine kapiteloverskrifter kridter KAR banen
af, sprogligt sat op med en trafsikker karakteristik til hvert afsnit, som derved far mar-
keret sin s@rlige betydning indenfor kaleidoskopien: ,,Den @ndrede bevidsthed: moder-
nisme*, ,,Fornuft og kontrol: den gennemorganiserede serialisme*, ,,Selvforglemmelse
og tilfeldighed”, ,,Fusioner og blandingsformer: ,,Alt er tilladt" er eksempler pa sddanne
formuleringer, der tilsammen udggr et dekkende stikordsregister over kompositions-
fagets problemstillinger i vort arhundrede, og som samtidig er KAR’s bud pa en lgsning
af kryds og tvars opgaven.

Et enkelt omrade er dog blevet overset. Det gelder musikkens partnerskab med de
nye kunstformer, der dukker op i lgbet af arhundredet, og som far stadig stgrre betyd-
ning i kraft af bl.a. den medietekniske udvikling. Det genremassige har i det hele taget
ikke KAR’s store bevagenhed som perspektivgivende faktor. Det kan selvsagt forklares
med, at netop de traditionsbarne, selvstendige musikalske genrer stort set er under op-
Igsning i denne periode. Men samtidig er det en kendsgerning, at musikken indgér i de
nye sammenhange, der byder sig til med eksperimenterende teater og dans, film, radio
og TV, i de seneste artier tenderende i retning af en studieproduceret lydkunst. Séledes
er en ny komponisttype ved at skille sig ud. Herhjemme vil Fuzzy vere et velkendt
eksempel, og der er n@ppe tvivl om, at denne ,,studie-lydproducerende* komponist som
type vil fa en voksende betydning fremover.

En anden, nok sa vasentlig mangel i KAR’s fremstilling geelder eksempel- og billed-
materialet. KAR bruger nasten al sin spalteplads pa det skrevne ord, og det ggr han
glimrende, men det er synd, at der ikke er anbragt flere illustrationer til uddybning af
det skrevne eller (hvad der bestemt ikke er uvasentligt) som en karkommen afveksling
under l@sningen.

Selv nar KAR ggr sig umage med sproget for at forklare f.eks.det karakteristiske ved
det musikalske forlgb hos Stravinskij (p. 463), kommer det sproglige medie dog til kort:
»...musikalske flader, forbundet af indbyrdes sammenh@ngende varigheder, tidsplaner
som forskydes af rytme, accent og artikulation...« etc. Leseren kan nappe begribe ind-
holdet i dette udsagn, og et musikeksempel kunne her pé passende vis have konkretise-
ret pastanden.
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Tilsvarende gzlder det om den pastéede ,,melodiske linearitet” i Weberns vokalver-
ker (p. 54), et udsagn, der af leseren mé tages til efterretning med en vis skepsis, og
hvor en dokumentation i form af et eksempel kunne have bortvejret tvivlen.

Eksempler pi Bergs teknik (f.eks. violinkoncertens introduktion og Bach-koralen),
Schonbergs ,,Sprechgesang* i ,,Pierrot lunaire®, John Cages og Busottis ,,grafiske* parti-
turer og Pendereckis strygernotation antyder nogle af de mange oplagte muligheder, der
altsd glimrer ved deres fraver.

Afsluttende til dette punkt kan det bemrkes, at nidr KAR i forbindelse med sin
omtale af Schonbergs tolvtoneteknik (p. 494/495) faktisk citerer reekken fra klaversuiten
op. 25 i skematisk form, sa er pointen for Schonberg jo netop ikke sé meget reekken i sig
selv. Det er KAR naturligvis klar over, og han citerer derfor (p. 495) Schonbergs kom-
positoriske ,,Credo: ,,Man fglger rekken, men komponerer igvrigt som fgr.” Dette er sa
pointen, og den burde KAR have tydeliggjort med et opfglgende eksempel, f.eks. den
enkle, tostemmige trio-del fra klaversuitens menuet-sats. Dermed var leseren kommet
betydeligt tettere pa komponisten Schonberg.

Som en tredie vasentlig mangel i fremstillingen kan na@vnes det nasten totale fraver
af kildeangivelser og henvisninger, der for den interesserede leser kunne anspore til
videre fordybelse i de omtalte varker, @stetiske teorier m.m. Naturligvis er KAR lige-
som sine forfatterkolleger underlagt GM’s lidt kortsynede redaktionelle princip om ikke
at udstyre fremstillingen med fodnoter, men s bgr forfatteren gd den tunge vej og i sin
brgdtekst sgrge for en mere effektiv korrespondance til litteraturlisten bag i bogen. U-
kommenteret, som denne liste igvrigt er, fremstar titlerne som en rakke paradesoldater
uden reel nyttevaerdi. Problemet er nok generelt i GM, men i KAR’s tilfelde fgler man
markbart savnet af direkte henvisninger til relevante artikler i Dansk Musiktidsskrift,
Darmstidter Beitriige etc. Endvidere bemarkes det, at vaesentlige titler som Schonbergs
,Style and Idea®, John Cages ,,Silence* og Poul Borums og Erik Christensens ,,Mes-
siaen ikke figurerer pa litteraturlisten. Det er en skgnhedsplet pé en ellers yderst vel-
funderet fremstilling.

Resten af indvendingerne hgrer til smatingsafdelingen. Eksempelvis anvendes en del
termer noget indforstéet, hvor en nermere forklaring af pedagogiske grunde havde vz-
ret pa sin plads. Hvad betyder f.eks. begrebsparret ,,apollinsk/dionysisk*? (Her kan bol-
den igen spilles tilbage til FEH!) Eller ,,permutation“? For slet ikke at tale om ,,Cross
over®, ,Performance* eller ,,Harmonic Choir* ? Der er nok tale om »detaljer”, men
samtidig i nogle tilfzlde ogsd om nggleord til forstéelsen af ganske vasentlige sammen-
hange.

Tilbage er s blot at fremhave KAR’s store indsats med dette afsnit af GM. Hans
interesse for musikkens ,,outsidere fornzgter sig ikke (Satie, Ives, Varése m.fl.), men
hans gennemgang af de etablerede stormestre er pa samme tid gedigent arbejde og pra-
get af veloplagt engagement, hvor man marker, at komponisten KAR svinger med,
méske i hgjere grad end musikhistorikeren KAR. Desuden markeres en &bning ud over
det indforstiede europziske musikalske ‘verdensbillede’, idet KAR’s indgéende kend-
skab til amerikansk musik og de gensidige impulser mellem de to verdensdele ggr sig
gzldende med stor vagt - og for fprste gang i en udgivelse pa dansk.

Man kunne gnske sig, som nzvnt indledningsvis, at KAR havde haft mere plads til
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radighed. Med hans enorme viden og direkte erfaring er hans kompetence pd noget sd
sjeldent som internationalt niveau, og der burde kunne skaffes midler, s& han kunne
gore arbejdet fardigt og skrive bogen om vort arhundredes musik.

Musik i det 20. &rhundrede. 2* er titlen p& Finn Slumstrups gennemgang af - ja, af
hvad? Det havde nok varet rimeligt at definere opgaven med en titeloverskrift, en vare-
betegnelse, s& leseren kunne vide, hvad han nu skal beskftige sig med pé de fglgende
32 sider. At dele behandlingen af musikken i vort arhundrede mellem to hver for sig
kompetente forfattere er sikkert en udmarket ide, da nzppe nogen kan forventes at
kunne spende over hele omridet. Nar KAR séledes har pitaget sig at skrive om den
‘serigse’ kompositionsmusik (igvrigt ogsa uden at titulere sit afsnit), si er det nogen-
lunde klart, at opgaven for Finn Slumstrup (FS) har varet at beskrive den sakaldt ‘ryt-
miske’ musik. Men opgavedelingen er nu ikke helt problemlgs, og de to forfattere burde
nok have korresponderet noget bedre, sa de kunne have undgaet, at vasentlige stofom-
rader i den ‘grd zone’ mellem de to kategorier af musik risikerede at blive trengt ud.

Trivialmusik, schlagere og pop kan naturligvis med nogenlunde god samvittighed
henvises til skammekrogen. GM handler, ifglge forordets erklerede malsatning om
kunstmusik. Kun som modpol og som erklaret ideologisk modstander har pop-musik-
ken derfor en vis, begrenset historisk interesse i denne sammenhang, selvom den ogsa i
nogle tilfelde har trengt sig pa som impulsgiver til kunstmusikken.

Men hvad s med filmmusikken og de store ma@ngder af musik, der gennem de sidste
artier er skrevet til TV- og videoproduktioner? Det er allerede navnt tidligere i denne
anmeldelse, men man kan da benytte lejligheden til at understrege, at der ogsa pa disse
omrader ofte er tale om et kunstnerisk ambitionsniveau, som ggr musikken n@vnever-
dig i en fremstilling af musikken i det 20. rhundrede.

Endelig kan man n@vne musical’en, der som genre ma siges at vaere en af de mere
fremtreedende i vort arhundrede. Nar BM kan levere en glimrende beskrivelse af operet-
ten i det 19. arh. (p. 417ff), havde det forekommet naturligt at fglge genren til dgrs og i
det mindste nzvnt komponister som Bernstein, Lloyd Webber og Sondheim.

Men FS har altsé set det som sin opgave at beskrive den musik, som ikke er kom-
positionsmusik, og som pa en eller anden made har et kunstnerisk sigte. Derfor bliver
jazzen og dens foruds@tninger hans naturlige udgangspunkt. I modsatning til sine for-
fatterkolleger har han sdledes kun fi problemer med at afgranse sit stof ved starten af
sin fremstilling (senere bliver det noget vanskeligere).

Det mé ogs4 tilfgjes, at materialet har s@rlige metodiske forudsztninger, som krever
en helt anden indfaldsvinkel end den, hans 5 kolleger i GM har benyttet. Jazzmusikken
handler ikke primert om varker, men om musikere, og kildematerialet udggres i alt
vasentligt ikke af partiturer, men af optagelser af musikken samt diverse vidnesbyrd om
musikerne og det miljg, de ferdes i.

FS fortzller historien, jeevnt og ligetil. Hans formuleringer er sprogligt klare og pree-
cise, og alle fagudtrykkene forklares grundigt, sa enhver kan forsta det. Det gzlder bade
genremassige betegnelser som blues, soul, cool etc. men ogsd den mere sna@vre musi-
ker-jargon med udtryk som riff, frontline/backline, head-arrangement etc.

Hvis GM noget sted lever op til sin malsztning som lerebog, s er det her, det sker.
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Det har sandsynligvis sin forklaring i, at det er hgjskolemanden FS med en lang peda-
gogisk praksis bag sig, ofte overfor en forsamling af ‘ganske almindelige mennesker’,
der her viser, hvordan det kan ggres.

Frem til 1940°rne forlgber det ganske ukompliceret, men det er jo sd ogsa her, at
jazzen begynder at fa kunstneriske symptomer (Charlie Parker m.fl.). Det er interessant
at fglge med i den udvikling, der nu stter igang med mere bevidst kunstneriske ambi-
tioner i den ene ende, fulgt op af mere ‘rd’ impulser nedefra (soul, rock), hvor nu for
fgrste gang i musikhistorien ogsa massemedierne begynder at fi en afggrende rolle som
igangsatter og fremskynder af udviklingen.

Det er her en afgjort styrke ved FS’s fremstilling, at han ikke vikler sig ind i lange
gkonomiske og ideologiske udredninger, men i nogle fa, korte setninger far sagt, hvad
der skal siges. Vi far klar besked om forholdet sort/hvid, nogle fa eksempler pé salgstal
og deres relevans for de pdgeldende genrer, og resten klares s& med nogle f& bisat-
ninger og et par velvalgte tillegsord.

Derimod savner man lidt fyldigere oplysninger om instrumentariet. Hvornér stillede
man mikrofoner op, og hvornar begyndte man pa elforsterkningen, og, mere precist,
hvilke instrumentkombinationer benyttes i de forskellige grupperinger?

Desuden bliver det i stigende grad klart, at FS befinder sig bedst i Nordamerika. Der
er sé at sige intet anfgrt om den efterhdnden meget betydelige udfoldelse af jazzmusik i
Europa (bade musikere og spillesteder). Det er ganske vist rigtigt, ndr FS havder (p.
577), at jazzen aldrig vandt mange tilh@ngere blandt den europziske arbejderklasses
unge, og at de i langt hgjere grad var modtagelige for den mere primitive rock-musik.
Men det bortforklarer dog ikke, at der var - og er - en betydelig europaisk jazztradition
med musikere pa hgjt kunstnerisk niveau ud over de fa, FS far nevnt (Django Rein-
hardt, Garbarek, N. H. @rsted P., Zawinul og McLaughlin). En bis@tning om europzisk
jazz er for lidt.

Et andet omrade, som er totalt negligeret, er den sydamerikanske musik (‘latin’).
Muligvis har FS i sin kraftige fixering p& den nordamerikanske ‘banehalvdel’ s4 at sige
glemt den enorme indflydelse, de latinamerikanske musikformer har haft, ogsé som in-
spirationskilde for flere af de stgrste jazzmusikere (Dizzy Gillespie o.m.fl.). Det ma
karakteriseres som en alvorlig fejldisponering, en forkert afbalancering, al den stund FS
behandler (efter min opfattelse) mindre vaesentlige genrer som country & western og
folk ganske indgéende.

Endelig skal det bemarkes, at bigband-genreh nok er navnt, bl.a. og naturligt nok
gennem de to store lederskikkelser: Count Basie og Duke Ellington. Men genren fglges
ikke til dgrs, og man savner bl.a. navne som Woody Herman og Mel Lewis/Thad Jones.
Den sidstnavnte ikke mindst pd grund af hans nare tilknytning til det danske jazzmiljg.

Til slut en kort kommentar til eksempelmaterialet. Ogsa i dette afsnit (der ellers nok
kunne inspirere til et frodigt illustrationsmateriale) fremtreeder GM som en noget puri-
tansk affere. Det i denne sammenhang bedste eksempelmateriale, nemlig gengivelse af
musikken pé lydbénd, har naturligvis ikke varet praktisk muligt, men et par nedskrevne
soloer af fremtredende reprasentanter for forskellige stilistiske holdninger og frase-
ringsopfattelser havde nok kunnet lade sig ggre.

Men trods disse indvendinger m& man nok sige, at FS har lgst det, der sd viste sig at
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veere hans opgave, pé en serdeles tilfredsstillende made. Mange flere detaljer og mange
flere navne kunne sikkert have varet n@vnt. De savnes muligvis af mere kompetente
kendere af stoffet end n@rvaerende anmelder, men man md nok péskgnne, at FS har
undgéet vardilpgse opremsninger og indviklede problematiseringer, og at han til gengald
holder sit stof fast i en klar og overskuelig linjefgring.

Afsluttende kommentar:

Med Gads Musikhistorie er der ydet en stor indsats af savel forfattere som af forlag. Det
er al mulig beundring vard, at Gads forlag i den grad har villet satse pd veasentlige
udgivelser om faget musik pé dansk, iser i disse tider, hvor modersmaélet synes at vare
noget trengt; men ogsa forfatterne har (med alle mulige forbehold, anfgrt p& de foran-
stdende sider) tilfgrt den danske musikverden et veeld af viden og vurderinger, der sale-
des samlet i denne hdndbog, vil komme leserne til gavn i drene fremover.

Dette gelder for dens ubestridte kvaliteter som musikhistorisk dokument, og det er
den gode nyhed.

Den darlige nyhed er, at den er udkommet 20-30 ar for sent! Endnu i 1960’erne
kunne man have forventet - og sterkt gnsket - den aflgser af Hamburgers musikhistorie,
som GM nu pratenderer at vere. Men dels har selve det musikalske verdensbillede
@ndret sig kraftigt siden, dels er opfattelsen af og kravene til en lerebog i dagens Dan-
mark vasensforskellige fra dengang.

Vi ma sla fast endnu engang, at GM som lerebog i faget musikhistorie sigter pa at
blive lest og studeret af ganske unge studerende pé diverse uddannelsesinstitutioner,
sdledes som det allerede er noteret i forordet til GM. Som en fglge af denne mélsztning
burde man i forfatterkollegiet have taget is@r to hensyn mere alvorligt: de unge genera-
tioner har beklageligvis sd godt som ingen almen-historisk viden. Tidligere tiders klassi-
ske dannelsesideal og bevidsthed om historiens ofte skeve gang er aflgst af idealer om
hurtigt tilegnet paratviden om det aktuelle, kombinatorik og instrumentelle faerdigheder.

Det ggr selvsagt ikke kravet om at tilfgre de unge netop historisk bevidsthed mindre,
tveertimod - som det allerede er fremfgrt i denne anmeldelses indledning. Men det bliver
et problem for underviseren, der nu star med en lerebog i hinden i faget musikhistorie,
hvor alt det alment historiske, og for det meste ogsé det kulturhistoriske med udblik til
andre kunstarter, bevidst er udeladt, i nogle tilfzlde nermest bortdgmt som uvedkom-
mende.

Naturligvis kan underviseren forberede sig pa denne situation, hvor han s til eget
brug benytter relevant materiale (historiske hdndbgger, Gyldendals musikkulturelle serie
etc.), men dels er det tungt stof at fremlaegge og dermed ogsé tidsrgvende, dels er det
klart, at det havde varet bedre for den studerende, dersom disse relevante oplysninger
(f.eks. ‘med smét’) havde veret tilgeengelige - ogsi til senere brug - i den lerebog, som
jo nok i mange ér fremover vil komme til at fgre en noget ensom tilvarelse pa hans/
hendes bogreol.

Det andet hensyn gazlder bogens udstyr, selve dens fremtoning, set i lyset af at den
studerende ungdom af idag, i modsatning til tidligere, er vant til at bruge meget mere af
sin sansemassige udrustning i en indleringsproces. I mange situationer indgar lyd og
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billeder som det primare, teksten som det sekund@re. Mange har ingen ‘l&se-kondi’, og
har sveert ved at ‘forstd’ selv relativt enkle skriftlige formuleringer.

Naturligvis ma der vere grenser. Fagbgger skal kunne forlanges l@st uanset dette
forhold. Men, i de mange tilfelde, hvor faget musikhistorie ikke har hovedfagsstatus,
men har karakter af stgttefag for studerende, der vil vaere musikere eller musikpada-
goger, der fgler man sig nok en smule svigtet, nar indleringen stort set gér ud pa at sluse
s& mange sider tekst som muligt ind i hjernevindingerne.

Min pastand er ganske enkelt, at bogen ud fra pedagogiske hensyn skulle have haft
en helt anden ops@tning: flere (kommenterede) billeder, mere journalistisk opsat tekst,
med anvendelse af forskellige stgrrelser af skrifttyper, og endelig, som noget nasten
uomgangeligt, en aske med to el. tre lydband, hvor det skrevne ord om musikken kun-
ne blive realiseret i musik.

Konsekvensen matte sikkert ogsa blive, at teksten matte beskares, men den verbale
dokumentation, der i sd fald matte glide ud, kunne sikkert i nogle tilfeelde genvindes via
de gvrige medier, medens man i andre tilfzlde matte ngjes med at erkende, at en lere-
bog jo ikke behgver at dokumentere det hele.

At den sikkert ogsd var blevet dyrere at fremstille skal blot tilfgjes for god ordens
skyld. Det er naturligvis ikke en bagatel i den samlede problemstilling, men midler kan
dog stadig skaffes tilveje, ogsd indenfor den kulturelle sektor, og forhabentlig ogsa in-
denfor den del af den, hvor vi bilder os ind at arbejde med noget meningsfuldt: musik-
ken som en genvej til at opna kontakt med hvad vore forfedre tenkte og skabte, og
musik som noget, vi kan give videre som vidnesbyrd om os til dem, der fglger efter.

Det er maske lidt vidtlgftigt udtrykt, men selv modificeret i retning af det mere ngg-
terne: at vi beskaftiger os med tidligere generationers erfaringer med musik, er det dog
alligevel vasentligt ogsa at kunne begejstres over historiens bergmte vingesus.

Eller - for at citere Paul Henry Lang fra forordet til hans ,,History of Music in West-
ern Civilisation* (og placeret som motto til denne anmeldelse): »We are seeking the
human being in the plenitude of his always new and yet related creations, because we
find that every tone from the past raises an echo in us today.«

Disse ord vil forhabentlig stadig kunne gzlde, nar den naste ‘lerebog’ i musikhisto-
rie om nogle ar bliver en realitet: ikke som bog - men som et st videoband med kort-
fattede tekstkommentarer.

Mogens Helmer Petersen



