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Forholdet mellem musik og dans — specielt
belyst ud fra en analyse af »Tidligt Forars
Danse« af Per Ngrgard og Dinna Bj¢rn

Af Henning Urup, Ivan Hansen, Per Ngrgdrd og Dinna Bjgrn

Nzrvzrende artikel er resultatet af et samarbejde mellem de fire forfattere,
som hver har skrevet deres selvstzndige afsnit, men tillige indbyrdes har
diskuteret og planlagt artiklens helhed.

Det indledende og det afsluttende afsnit er skrevet af Henning Urup (som
tillige har fungeret som redaktgr), og der opstilles indledningsvis en rekke
forskningsmessige problemstillinger, som atter diskuteres i slutningsafsnit-
tet.

Udgangspunktet for de analytiske betragtninger er »Tidligt Forars Dan-
se« af komponisten Per Ngrgard og koreografen Dinna Bjgérn, som hver har
skrevet sit afsnit af artiklen. Tillige har Ivan Hansen, som selv har varet
sterkt involveret i varkets realisation (og er medstifter — sammen med Per
Nergérd - af trommegruppen »Sol og Mane«), bidraget med et afsnit inde-
holdende en analyse af musikkens struktur og forudsaztninger.

Analysen af »Tidligt Forars Danse« er igvrigt baseret pa bade forsteopfa-
relsen i april 1980 og en efterfglgende opferelse i lidt @ndret (og opstram-
met) form i januar 1981. Det bgr her ogsa anfgres, at mange af de begreber
og betegnelser, som navnes i artiklens enkelte afsnit, er behandlet mere
udtgmmende i andre afsnit.
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Koreologiske problemstillinger:
danseforskningens status —is@r 1 relation til
musikforskningen.

Af Henning Urup

Narverende artikel har som hovedemne at belyse forholdet mellem musik-
ken og dansen pa basis af en analyse af samarbejdet mellem komponisten
Per Norgard og koreografen Dinna Bjgrn — specielt som dette samarbejde
har manifesteret sig i verket »Tidligt Forars Danse« (1980), som reelt er en
station pa vejen i en arbejdsproces af lengere varighed. Hele dette projekt
er baseret pa arbejdet med musikalsk udfoldelse pa grundlag af en totone-
rekke bestdende af skiftevis lyse og merke trommetoner ordnet efter et
bestemt mgnster, og rekken kan dels anvendes i sin grundform — dels frem-
treede i mgnstre, som pa forskellig vis er afledt af grundformen efter forskel-
lige principper. Dansen bestar pa tilsvarende méade af figurer, hvis elemen-
ter er afledt efter et bestemt princip, der er helt analogt til musikkens
princip. Man star derfor her overfor en komposition, hvor dans og musik er
opbygget efter en og samme systematik og som en helt naturlig fglge heraf
vil der kunne forventes samme formstrukturer og forlgb i bdde musikken og
dansen. Et primart spgrgsmal — set fra analytikerens side — er her: i hvor hgj
grad vil dette fenomen udtrykke sig i det feerdige resultat, og vil det opfattes
af »udenforstiende« personer, og tillige hvorledes og efter hvilke metoder
skal en analyse af sddanne fenomener overhovedet gribes an. En analyses
resultat vil man jo normalt forvente at se pa skriftlig og publicerbar form.

En naturlig indledning til denne artikel vil derfor vere en diskussion af de
generelle problemer ved analyse af danseformer — bl.a. udfra en oversigts-
massig statusopggdrelse over danseforskningen »koreologien« til dags dato,
idet det her bgr anfgres, at dette omrade, som videnskabelig disciplin, er
relativt ungt.

Danseforskningens opgave er at udforske og beskrive danseformer og
dansetraditioner, og analyser af dansefenomener kan ske udfra vidt forskel-
lige indfaldsvinkler, som ofte er bestemt af den pagzldende forskers bag-
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grund i forskningstradition og videnskabsteori.

Man vil dog givetvis kunne fastholde, at dans og musik som fenomener
har en rzkke ligheder, idet begge foreteelser optrader i et tidsforlgb med en
periodisk og rytmisk struktur, og dans optreder oftest i forbindelse med
musik — i de fleste tilfzlde endog udlgst af og funktionelt tilknyttet musik.
Det vil derfor synes naturligt, at danseforskningen, som sammenfattende
hensigtsmassigt kan betegnes »koreologi« (i analogi med musikologi lig
musikvidenskab, betegnelsen »koreografi« angiver sd l@ren om nedskrift
eller billedlig, symbolmassig fremstilling af dans), har en rekke metode-
massige lighedspunkter med musikvidenskaben, og som den vil kunne op-
deles i f.eks. en systematisk del og en historisk del — der selvsagt hgrer ngje
sammen. I analogi til musikforskningen ma danseforskningen ogsa beskafti-
ge sig med savel (af bl.a. ®stetiske normer regulerede) kunstformer og (af
primart funktionsmassige sammenhange regulerede) folkelige former, og
det kan derfor synes naturligt at analysere dansekompositioner (»vaerker»)
tilhgrende teatrets balletrepertoire og folkelige danseformer, der bade kan
have rod i »folkedanstraditioner« eller nye former inkluderende diskoteks-
dans, pa forskellige mader og udfra forskellige indfaldsvinkler, og som en
folge heraf optreder etnokoreologien (folkedansforskningen) som et selv-
stendigt omrade indenfor danseforskningen i lighed med etnomusikologien
indenfor musikforskningen.

Man bgr dog her gore sig klart, at det meget vel kan vise sig frugtbringen-
de at analysere kunstformer udfra etnologiske principper, ligesom man kan
anlegge de i forbindelse med kunstformerne typiske formanalytiske syns-
punkter pa analyse af populerdansformer — dette ligger helt i trdd med de
synspunkter vedrgrende musikanalyse, der przgede en rzkke af diskus-
sionerne pa baggrund af arbejdsseminarerne om musikanalyse pé den nordi-
ske musikforskerkongres i Ljungskile, juni 1979, og som konkluderede i, at
en fuldstendig analyse bgr omfatte bade en tekstanalyse og en kontekstana-
lyse.!

Fznomenet dans kan have primart sigte pa danserne selv (som selskabe-
lig samvarsform) eller henvende sig til et udenforstiende publikum (som
teaterform). Dansen kan tillige tillegges en magisk rituel funktion, og i
mange tilfzlde vil dansen (som musikken) optrede med flere funktioner pa
samme tid. Eksempelvis giver musiceren i et kammermusikensemble mulig-
hed for musikalsk konversation mellem musikerne, samtidig med at der
foregér en kommunikation til (og fra) et udenforstaende publikum, og sam-
me model har gyldighed for en ensembledans (teaterdans eller folkelig sel-
skabsdans).?

Musik og dans vil sdledes i sin fremtredelsesform vere afhengig af situa-
tionen omfattende ydre omgivelser, tilstedevaerende personer, instrumen-

13 Musik & forskning
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ter, musikere, dansere, rekvisitter og klededragt — hvortil kommer pévirk-
ninger fra traditionsforestillinger, eventuelle forskrifter for fremfgrelsen
(fra komponist og koreograf) og indflydelse fra den gjeblikkelige situation.
Tillige er det vasentligt, at analytikeren ggr sig klart, at fremfgrelsessituati-
onen opleves forskelligt af en deltager (udgvende) og en iagttager, samt at

- iagttageren (forskeren) meget vel vil kunne risikere at pavirke selve fremfg-
relsessituationen — d.v.s. ved sin tilstedevarelse gribe ind i og &ndre det
fenomen, som udggr forskningsobjektet.

Fremfgrelsessituationen og resuitatet heraf: oplevelsen hos en tilstedevz-
rende person (udgvende eller publikum) kan illustreres som et kybernetisk
system omfattende en rekke kommunikationskeder — se det viste forenkle-
de diagram.

ejeblikkelige
padvirkninger
ydre andre
omgivelser personerxr
— <> [Fomviein s
interrelationer
N torskrifter

noder, koreografi

Forenklet kybernetisk diagram for musik/dans — situation.

Analytikeren ma derfor ggre sig klart, om analysen skal gelde fremfgrelsen,
fremfarelsens resultat eller forskrifterne for fremfgrelsen — eller sagt pa en
anden made: er udgangspunktet et partitur og en koreografi, eller er det
musikkens klingende realisation og dansens tilsvarende, siledes som den
opfattes af: 1. udenforstaende personer (publikum), 2. indforstiede perso-
ner (kritikere, et forud informeret publikum), 3. personer, som direkte er
indvolverede (medvirkende musikere og dansere, komponist, koreograf).
Det er nemlig hgjst sandsynligt, at det perciperede indtryk — oplevelsen — vil
vere forskellig for disse persongrupper — ligesom den nok vil vaere forskellig
fra individ til individ — og analytikeren ma sd her eventuelt foretage en
bearbejdning af sine data — en »datareduktion«, for at ni et overskueligt
resultat. Til gengzld ma man gore sig klart, at for at na en stgrre almengyl-
dighed for sine resultater, m& man s give afkald pa visse detaljer specifikke
for det individuelle.

Musikanalyse har for kompositionsmusikkens vedkommende primert ve-
ret partituranalyse, d.v.s. tekstanalyse uden at man har inddraget kontek-
sten i vasentligt omfang. Analysen har omfattet formanalyse og satsanalyse
udfra forskellige grundideer og oftest opsplittet i en rekke enkeltdiscipliner
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(melodilzre, harmonilere, formlzre), idet de overordnede grundsynspunk-
ter for analysemetoderne har svinget gennem tiderne (eksemplificeret ved
navne som bl.a. Marx, Wilh. Fischer, Ernst Kurt, Hugo Riemann, Heinrich
Schenker, Rudolf Tobel, Rudolph Reti), og i sin bog »Guidelines for Style
Analysis« (1970) opstiller Jan La Rue en rzkke basiskomponenter — eller
parametre om man vil — som varktgj for det analytiske arbejde: Sound
(timbre, range, texture, dynamics), Harmony (tonality, movement relation-
ships, chords, part exchange), Melody (range, motion, pattern, dimen-
sions), Rhythm, og Growth (dimensions, shape), idet han betoner betydnin-
gen af at na frem til signifikante observationer.? Det er indlysende, at tilsva-
rende formanalyser ogsa lader sig udfgre pa danseformer, og et forslag til
symbolsystem for koreologisk formanalyse er f.eks. publiceret 1972 af en
gruppe danseforskere indenfor International Folk Music Council — primeert
pa basis af analyse af gsteuropziske folkedanse.*

I en artikel i Dansk Arbog for Musikforskning (1978) ger Per Ngrgard sig
til talsmand for en musikanalyse baseret pd den mentale perceptionsproces
hos tilhgreren med udgangspunkt i Jean Piaget’s teorier’, og ifglge disse
teorier er struktur et system af transformationer, som — eftersom de er et
system og ikke blot en sum af elementer — indeholder love. Totaliteten
fremstdr som et system af transformationer og ikke som en statisk form.
Musikkens tilblivelse, saledes som den sker i tilhgrerens bevidsthed, vil ske i
form af et hierarkisk system bestdende af en rzkke lag, hver med deres
ordener af tempi, som af Per Ngrgard betegnes bglgelengder.

Som det senere vil fremgé af n®rvaerende artikel, vil der kunne ses en
ngje sammenhang mellem de musikteoretiske forestillinger hos komponi-
sten Per Ngrgard og musikken til det vark, som serligt skal behandles her
»Tidligt Forars Danse«, og de samme forestillinger konstituerer sig tillige i
Dinna Bjgrn’s koreografi. Dette kan ses som en bekraftigelse af syns-
punktet (som ogsa er fremsat af andre tidligere), at det teoretiske grundlag
for et vaerks fremstden udggr en vasentlig forudsztning for forstaelsen af
varket — og her er vi allerede et langt skridt hen i retning af betoningen af
kontekstanalysens ngdvendighed. (Jfr. hvad der allerede er anfgrt om mu-
sikanalysediskussioner pa den nordiske musikforskerkongres i 1979).

Formanalyse og strukturanalyse af danseformer kan ikke siges at have
domineret litteraturen om dans til dato, hvor nok de fleste sider har beskaf-
tiget sig med biografiske data om komponister, koreografer og dansere samt
mere eller mindre journalistisk pregede kritiske artikler — mange i form af
anmeldelser af bestemte forestillinger uden synderlig dybtgiende analyse.
Dette gelder nok iszr balletlitteratur, hvor teaterhistoriske indfaldsvinkler
har varet dominerende suppleret med alment biografisk stof, og tager man
som eksempel samlebindet reprasenterende den nyeste danske Bournonvil-
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leforskning »Perspektiv pd Bournonville« (1980), s har disse bemarkninger
da ogsa fuld gyldighed overfor dette vark.’ Den sandsynligste forklaring pa
dette faktum er givetvis manglen pa et analytisk begrebsapparat indenfor
danseforskningen og manglen pa trzning i udnyttelse af og ukendskab til de
metoder, der allerede findes, men nzppe kan siges at vare tilstrekkelig
veludviklede, og pa dette punkt star danseforskningen pa et helt andet og
mere primitivt stade end musikvidenskaben, som kan bygge pé en lang
forskningstradition og et hgjt udviklet begrebsapparat.

Et af danseforskningens store problemer har blandt andet vaeret savnet af
et enkelt og fyldestggrende notationssystem svarende til musikkens, men
sagen er klart denne, at beskrivelsen af kropsbevagelser, som jo ngdvendig-
vis ma ske i et tredimensionalt rum i afh@ngighed af tiden, kraver fastleg-
gelse af adskillige parametre, og et enkelt og samtidigt alment anvendeligt
system synes derfor at vere en umulighed. Ikke desto mindre er eksistensen
af notationssystemer en nzsten ngdvendig forudsztning for en analyse, som
jo normalt skal kommunikeres i skriftlig form, og savnet af det enkle, men
fuldt anvendelige notationssystem, har da ogsé varet et problem for koreo-
grafer samt ikke mindst for den historiske danseforskning.

Af de hidtil udviklede dansenotationssystemer synes det af Rudolf von
Laban udviklede system, som siden er videreudviklet pa talrige internatio-
nale konferencer, reelt at vare det eneste, der har vundet almindelig udbre-
delse i forskningsmassig sammenhang’. Det bgr dog anfgres, at talrige an-
dre dansenotationssystemer er blevet udviklet gennem tiderne — eksempel-
vis kan nzvnes det af Feuillet publicerede (Paris 1701), som fik en vis udbre-
delse i 1700-tallet — udover i Frankrig tillige i Tyskland og England — og pla-
cerer trinsymboler p& en kurve, der angiver danserens bevagelsesfigur pé
gulvet og som forsynes med taktstreger svarende til musikkens. Labanota-
tion anvender stiliserede pilespidser som grundsymboler for forskrifter for
bevagelser, der placeres pa et liniesystem udggrende en tidsakse, hvor ak-
sens hgjre og venstre side representerer danserens hgjre og venstre side, og
i forskellige kolonner angives sa forskrifter for vagtoverfgring til gulv, ben-
bevagelse, kropsbevagelse, armbevagelse etc., idet grundsymbolerne kan
forsynes med en rekke ekstra tegn.

For fuldstendighedens skyld skal det nzvnes, at mange andre systemer
har set dagens lys, og af disse har is®r »Benesh-Notation« (udviklet af
Rudolf og Joan Benesh) faet en vis udbredelse is®r til notation af ballet-
varker.®

Iser indenfor den amerikanske danseforskning har labanotation supple-
ret med begrebsapparatet fra »effort-shape-analysis« varet et hovedvarktgj
til analytisk arbejde, og sddanne analyser prager en lang rzkke af artiklerne
publiceret i CORD’s Dance Research Annuals. »CORD« star for »Con-
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gress on Research in Dance« — en international, men i langt overvejende
grad amerikansk domineret forskerorganisation, op til 1978 med navnet
»Committee on Research in Dance« og stiftet pd amerikansk initiativ i
1964.°

De af CORD udsendte publikationer indeholder artikler omhandlende
alle former for dans sp@ndende fra asiatiske former til europziske — og sével
folkelige former som ballet samt historisk dans. Herudover rummer publi-
kationerne bevagelsesanalyse, dansepsykologi, dansepzdagogik og nota-
tion, og en del af baggrunden herfor er uden tvivl, at dans er universitetsfag
i USA pa lige fod med andre discipliner.'’

Det er antydet i det forudgaende, at danseforskning som videnskabelig
disciplin er af afgjort nyere dato, og mange endog szrdeles vasentlige meto-
deproblemer star fortsat ulgste. Dans har som f&nomen en mangde lighe-
der med musik, og dans optreder sammen med musik i mange situationer
med funktioner nart beslegtede med musikkens, og endvidere er dansen
ofte udlgst af musikken. Dans spiller ofte en meget vasentlig rolle med
funktion af teatralsk eller rituel art, og dans fungerer som omgangsform i
selskabelige situationer, og ofte sker der en blanding af alle disse roller.
Dansens udfgrelse kan vare bestemt af forskrifter hvilende i en tradition
eller i forskrifter hidrgrende fra en koreograf, hvor formalet kan vare at
udtrykke en kunstnerisk idé, men i begge tilfelde er dansens realisation
bestemt af det univers, danserne, musikerne og igvrigt samtlige i situationen
indgaende personer befinder sig. Det er derfor indlysende, at en analyse af
dans ma behandle dansens kontekst, de umiddelbare forudsztninger og de
mere — maske latent liggende — traditioner (som bade kan ligge i en folkelig
dansetradition, en-festtradition eller et stilgrundlag hos en komponist eller
koreograf — maske med baggrund i bestemte tilstedevarende ressourcer af
gkonomisk eller idémassig art).

Men det er ogsd uomgaengeligt ngdvendigt at analysere selve dansen,
dansens forlgb, udfgrelse og tekniske aspekter og dens opbygning i form og
struktur, og pa dette punkt er det nok, at manglen af et tilstrekkelig udvik-
let analyse-apparat er mest igjnefaldende. Det gelder dog her, at mange af
musikanalysens begreber og metoder umiddelbart lader sig overfgre til ana-
lyse af danseformer — og som allerede omtalt er der ogsa udfgrt analyser af
denne art under anvendelse af symboler svarende til de i den musikalske
formanalyse anvendte. Som koreografisk notationssystem synes Labanota-
tion at vere det mest velegnede — is@r suppleret med de indenfor effort-
shape-analysen udviklede dynamiske begreber.

En analyse kan foretages pa basis af en notation, og her vil det nok vere
vigtigt at klarggre sig, om denne er praskriptiv — d.v.s. er en forskrift for
udfgrelsen, eller om den er deskriptiv, d.v.s. sgger at gengive en realiseret
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udfgrelse.

En anden mulighed er analyse via en visuel/auditiv metodik af det realise-
rede vark, som maske er den eneste mulighed, hvis improvisatoriske ele-
menter er vasentlige i situationen.'' Hertil kommer s3, at oplevelsen hos
tilskuere/tilhgrere eventuelt konstituerer sig pa en made, der — hvis denne
tages til udgangspunkt for analyse — vil give et resultat, der er vaesentligt
forskelligt fra resultatet af en analyse pa basis af en nedskreven koreografi
eller et partitur, som normalt representerer en praskriptiv notation.

Det er derfor vasentligt, at en koreologisk analyse (igvrigt analogt en
musikologisk analyse) bgr ske udfra flere forskellige indfaldsvinkler og om-
fatte analyse af bade selve dansen med tilhgrende musik og konteksten, og
danseforskning bgr tillige (som ogsd musikforskningen) opfattes pa tverfag-
ligt grundlag involverende metodeapparater fra de tilgransende emneom-
rader.

Henimod »Tidligt Forarsdanse«

Af Per Nprgard

»Tidligt Forarsdanse« er et let varieret og delvis beriget uddrag af det ne-
sten timelange vark »Krystalspejlinger«, der uropfertes 3. sept. 1979 pa
Musikkonservatoriet i Arhus. At en forlgber for »Krystalspejlinger« (Ar-
hus, 29. april 1979) ligeledes rummede kommende »Tidligt Forarsdanse«-
fragmenter nzvnes for at antyde de komplicerede tilblivelsesomstendighe-
der; og man ma tilfgje: tilblivelse af hvad? For pa trods af den senere
tilkomst af »Tidligt Forrsdanse« anser i hvert tilfzlde komponisten »Kry-
stalspejlinger « for verkmassigt at vere den hidtidige kulmination af samar-
bejdet med Dinna Bjgrn. Men hertil ma fgjes den kommentar, at fremtidige
varianter og »berigede genkomster« af »Krystalspejlinger« meget vel kan
skubbe 79-versionen i baggrunden.

Sagen er den, at der i stik opposition til senromantisk og modernistisk
tradition indenfor de klassiske kunstarter er ved at opstd en anonym og
vaerk-transcenderende musik- og dansegruppebevagelse, der spotter al »god
modernistisk tone«, sdsom originalitetskriteriet (»ophavsmandsforvekslelig-
heden«), klangdefinitionens strengt praciserede »sddan-og-ikke-anderle-
des-instrumentation« — samt den omtalte vaerk-identitet. Dette kompleks af
samtidens @stetiske fordringer er, som ofte bemarket, jo ogsa i kontrast til
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f.eks. baroktidens usmalighed med hensyn til de omtalte omrader (og andre
tilsvarende), og man kunne derfor tro, at en sammenligning mellem barokti-
dens praksis og »Sol og Mane«-bevagelsen ville vere oplysende.

Og rigtigt er det vel ogsa ved ngjere gjesyn, at der er en rekke sammen-
faldende omstzndigheder ~ men alligevel vil den maske vasentligste
egenskab ved »Sol og Mane«-praksis undga at blive registreret. Til de sam-
menfaldende omstzndigheder mé — udover de omtalte »negative« bestem-
melser — regnes en hgjt opbygget hierarkisk kompositions-tekstur, med ko-
ralkantatens mange tids-dimensioner og dens langvarigt, intervallisk, af-
brudte koral som et direkte til »lang-bglge-lagene« korresponderende feno-
men (i »Sol og Méane«-teoriernes terminologi). Ogsa den store integration af
amatgrer og professionelle finder vi begge steder.

Derimod tror jeg ikke, man vil kunne finde eksempler i baroktiden pé en
sa large omgang med, og blanding af, formled til konstant nye helheder —
saledes som det er tilfeldet med »Sol og Mane«-mulighederne i almindelig-
hed og »Tider og Hgjtider«, »Krystalspejlinger« og »Tidligt Forarsdanse« i
szrdeleshed. En ngjere redeggrelse for de fznomenologiske szrtrzk og
disses teoretisk definerbare konsekvenser falder imidlertid uden for ram-
men af denne artikel, hvis sigte er rettet mod just »Tidligt Forarsdanse« og
dette varks tilblivelsesproces. Der vil derfor i det fglgende blive anvendt
begreber og termer, der er forklaret i andre artikler, da fremstillingen der-
ved far mulighed for at have sig til en vis perspektiverende hgjde.

»Tidligt Forarsdanse« bestar af tre kontrasterende formdele, hver baseret
pa sine basale ideer og disse igen overensstemmende indbyrdes:

A: en rent rytmisk del, hvor fire grupper af trommepar (lys-mgrk i fire
registre fra »Diskant« over »Alt« og »Tenor« til »Bas«) udfgrer 15 serier af
lys-mork-ansatser. De 15 serier (»Hvirvler«) udggres hver af en 12 gange
gentaget rytmefigur, startende med ét anslag (altsd gentaget 12 gange) og
derpa i hver fglgende serie udvidet med en forggelse pa ét anslag (gange
12). P4 denne made kommer totoneuendelighedsseriens fgrste 15 toner
langsomt »til syne«: 11lys (x 12), 1 lys + 1 mgrk (x 12), 1 lys + 2 mgrke (x 12)
etc. Da forggelsen altsé strakker sig til ialt 15 (x 12) ansatser, er det umid-
delbart indlysende, at mulighederne for accentdifferentiering tiltager grad-
vis, hvorved rytmebilledet kan opné en tiltagende spending mellem grund-
menstrets stabilitet og accentforskydningernes uforudsigelighed.

I den 12. af disse serier slutter en obo sig til klangbilledet, og i den 15.
intonerer koret en »cluster-klang« med voksende intensitet under seriens
forlgb, der dertil fgjer et accelerando henimod oplgbet til den 16. serie.

B: en ligeledes rent rytmisk del, hvor imidlertid den foregiende rakke af
1 til 15 serier udmunder i en »16-serie« (»Havet«), der straks spalter sig,
»hierarkisk«, i en rekke regelmassigt underdelte bglgelengder i de 4 for-
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skellige klangregistre (BL 1 i Sopranstemmen, BL 2 i Alten, BL 4 i Teno-
ren, BL 8 og BL 16 i Bassen). Baggrunden herfor er den kendsgerning, at
med »de 16« er »Havet« naet, hvori alle stgrrelser af »fisk« (motiver) kan
svomme rundt, fordi »de 16« rummer sivel 32, 64, 128 som de @vrige poten-
ser af 2. Derfor fgjes der ikke til (som i 1-15), men der bearbejdes, med
accelerando- og ritardando-motiver som »Bred og Smal Vifte«, kombinatio-
ner heraf, »Pischop« og afslutningsvis med et kollektivt accelerando, der
nedbryder serien til den ene »lyse«, som det hele opstod af.

C: indledes af a cappella-, 4-stemmigt, blandet kor, der ansatter satsen
»Forarssang«, baseret pa et, af komponisten oversat, fragment af Rilkes
»Sonet til Orpheus«: »Frithling ist wiedergekommen«, (som pa tysk og in
extenso indgdr, som midtersats, i korvarket »Wie ein Kind«). Ved starten af
et, resten af satsen varende »Pischop-afsnit«, indsztter slagtgjet ligeledes
med »Pischop« pé 3'2 seson (s@son = spilleramme pa 256 toner), hvorpa
resten af C, igvrigt kaldet postludio eller bare »trommesang«, forlgber i 41
»perioder« (periode = 64 toner). Efter den fgrste prasentation af »Forars-
sang« i en kort version synges en pé fonetiske stavelser baseret sats kaldet
»drum« pa grund af et hyppigt foreckommende fonem af denne lyd. Afslut-
ningsvis kommer »Forérssang« igen i en lidt l&ngere version, der slutter i 6/8
takt og derved kommer i variable faseforhold til den konstant forlgbende
»periode« med dens principielle firedelinger. Trommegruppen veksler efter
den indledende »Pischop«-sektion mellem diverse i »Sol og Méane«-spillet
udforskede motiver sasom »Grov«- og »Fin«-»Gylden«, »Tre’er«, »Fem’-
er«, »Rumbac, »Hgjre«, »Venstre«, »Timeglas«, de omtalte »Vifter« og af-
slutningsvis, igen, 4 perioder »Pischop«.

Med denne baggrund i »Tidligt Forarsdanse«s formelle sammensztning
og med lejlighedsvise referencer hertil skal jeg i det fglgende skitsere pro-
jektets sammenhang med det tidligere samarbejde mellem Dinna Bjgrn og
mig — og dettes opstaen og forudsetninger. Et koreografisk arbejde fra 1971
over min » Anatomisk Safari« for Accordeon gav mig et overbevisende ind-
tryk af den omhu og uszdvanlige detaille-opmarksomhed, der preger Din-
na’s forhold til det for hendes koreografi tilgrundliggende musikverk. Vi
fortsatte 0. 1975 samarbejdet med min »hierarkiske musik« som basis og
iser med melodier til Ole Sarvig-teksterne »Aret« og »Korsalme« (udgivet
1980 pé Brgnnums Forlag med Helle Thorborgs trasnit).

Dinna anvendte i s®sonerne materialet i sin aspirantundervisning pa Det
kgl. Teater’s elevskole og deltog i drgftelser og eksperimenter indenfor en
sakaldt »Orfeus-gruppe«, der var sammensat af privatpersoner med mere
eller mindre faglig tilknytning til musik og teater, men alle med interesse for
nye former for teater-musik-samspillet.

Men det var férst efter min hjemkomst januar 1976 fra Bali og den derpa



201

folgende koncentration om to-tone-trommespillets muligheder, at samar-
bejdet Dinna Bjgrn/Per Ngrgard tog fart. Uendelighedsmelodierne, herun-
der to-tone-rekken, har absolut ikke noget paviseligt at gére med Bali-
musikken, men inspirationen herfra udsprang fra den balinesiske to-tone-
tromme anvendelse (som ogsa findes bl.a. i Indien og de arabiske lande).
Jeg tog undervisning i Ubud hos Agung Raka og lerte grundlaget for Ken-
dhang-spillet at kende. Hjemkommen optog jeg spillet, men nu med to
trommer hos én person (i modstning til den balinesiske duo-praksis) og
anvendte som gvelsesmateriale udskrifter af totonerzkken, som jeg tidlige-
re havde anvendt i orkestervarkerne »Lila« (1971) og »3. symfoni« (1973-
75). Jeg opdagede nye dimensioner i min erindrings samspil med mine
hznders bevagelse og gvede mig i timevis med opgvning i stadig lengere
passager uden noder. Jeg ndede derved i lgbet af sommeren 1976 op til 1024
toner og konstaterede det hierarkiske overbliks store fordele f.eks. gennem
hjzlp af betoningsnuancer i mange ordenslag.

Jeg prasenterede Dinna for mine forsgg og tanker herfor, og hun udvikle-
de sammen med mig i de fglgende ar teknik og idégrundlag i en strgm af
gensidige inspirationer, med hensyn til bade rytme- og koreografimotiver. I
1977 gastede vi Operaskolen i Stockholm og ndede pa kun 2 uger frem til at
prasentere »Den afbrudte sang« efter samarbejdet med studerende i ballet,
opera og instrumentalspil, ialt ca. 36 medvirkende, indgdende solistisk eller
i ensembler i en provisorisk, Igst tegnet »Orfeus-Eurydike«-forestilling til
tekster af Ulla Ryum og mig selv. I april samme ar mgdtes alle igen i
Holstebro og sluttede sig til ensembler pa Holstebro Hgjskole og Marselis-
borg Gymnasium i Arhus under ledelse af henholdsvis komponisten Hans
Gefors og adjunkt Eva Kullberg. Denne indsats afsluttedes med to opferel-
ser: 1. og 2. maj pa »Odin-Teatret« og »Det jydske Musikkonservatorium«.
Det ma i denne forbindelse nevnes, at Gefors i lgbet af hele s&sonen 76-77
havde forberedt sine elever pd hgjskolen pa begivenheden, og at Eva Kull-
berg i samarbejde med is@r Jens Johansen gjorde en intensiv indsats med
frivillige deltagere pa et fortlgbende aftenkursus i kededans, bevagelse og
korsang over »uendelighedsmusik«. Samarbejdet med Eva Kullberg udvide-
des senere til at omfatte hendes mand, docent Erling Kullberg, samt docent
ved Det jyske Musikkonservatorium, slagtgjsspilleren Einar Nielsen. Dette
udvidede samarbejde forte til de(t) tidligere omtalte vaerk(er) »Krystalspej-
linger« — m.v., og fandt et yderligere udtryk i »Den Tredie Tilstand«s 12
forestillinger i »Den gra hal« i Christiania.

Forinden havde dog Ivan Hansen sluttet sig til samarbejdet, gjort interes-
seret under et af mig gennemfgrt kursus i »uendelighedstromning« i Skjern
(i sommeren 1978). Han bragte ekstra vitalitet til det af mig samlede private
trommehold, der akkompagnerede Dinna’s dansere under den ugentlige
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trening, der som oftest fandt sted i Wilhelm Hansen’s kursuslokale i Got-
hersgade. Ivan startede desuden efterdret 1980 et begynderhold. I dette
begynderhold er den oprindelige vision af »brobygger-funktionen« vedlige-
holdt, da der indgér ikke blot og hovedsageligt amatgrer, men ogsa et par
bern pa S og 10 ar. Endelig oprettedes pa initiativ af Ivan Hansen og Gert
Mortensen et professionelt slagtgjsensemble hovedsagelig bestdende af
konservatoriestuderende.

Det kan vere svart at afgrense forudsztningerne for tilblivelsen af »Tid-
ligt Forarsdanse« fordi, som jeg haber hermed at have antydet, si mange
omstendigheder og samspil konstant har grebet ind. For eks. er samarbej-
det med Bo Holtens kor »Ars Nova« af stor betydning, og det kom i stand
under »Den Tredie Tilstand«, der sammenbragte sa forskellige gruppemen-
taliteter som Billedstofteatrets, Marie Lalanders, foruden Dinnas, Bo’s og
Einars samt Ivans og mine grupper! I denne sammenhzng bgr nevnes et
samarbejde med korlederen Gunnar Eriksson, der sammen med danseren
Barbara Wilczek gennemfgrte en »mix-forestilling« af mine nyere kor- og
instrumentalsatser i en bevaegelsesorienteret sammenhang.

I skrivende stund forudses et samarbejde med Bords kommune om et
stgrre projekt inddragende lokale krzfter, ledet af distriktsleder Torgel
Persson.

P4 det verkmassige plan ma »Tidligt Forarsdanse« anses som en slags
replik i en situation, neppe som et verk i lighed med »Krystalspejlinger«,
som det skylder vasentlige dele af sin eksistens (og slet ikke et vark som det
projekterede Wolfli-spil »Tanz in Paradies«). Til de konkrete forudsatnin-
ger herer, at de i »Hvirvler« nzvnte opspzndinger, fra 1 til 15 ansatser, er
anvendt i orkestral sammenhang i orkestervarket »Twilight« (1977), hvortil
Dinna har skabt en adekvat solo, der udggr et visuelt, rytmisk kontrapunkt
til dirigentens armbevagelser. I »Twilight« er denne »A-idé« sat ind i sével
to-tonige som syv-tonige realisationers sammenhang. B-stykket er resulta-
tet iser af Arhusgruppens studier i det »hierarkiske accelerando«, hvor
stadig lengere »bglger« tilsynekommer, fortzttes og bruser vak i et perma-
nent opsat tempo.

I C-stykket genfindes is@r de i kpbenhavner-privat-gruppen anvendte og
»udforskede« sammenhange af rytmemotiver; (det er jo forskelligt hvor
godt og intensivt motiver »snakker sammen«. F.eks. er »pischopper« i flere
»bglgelengder« szrdeles inciterende at lytte til og kombinationer af »Grov
Gylden« og »Pischop« i samme bglgelengde ligeledes, derimod er andre
forbindelser maske uinteressante — dette opdages kun ved praksis).

Det er min opfattelse, at denne opdagerferd endnu star ved sin p mange
mader usikre begyndelse. Alt kan ske.
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Tidligt Forars Danse — kompositionen

Af Ivan Hansen

Den kompositoriske baggrund for »Tidligt Forars Danse« (1980) bygger,
som de fleste af Per Ngrgirds varker siden ca. 1960, pa hans sékaldte
»uendelighedsrakke« — et tone-bevagelsesprincip som i Tidligt Forars danse
er baseret pd dens enkleste form med bare to toner (lys og mgrk).

Uendelighedsrzkken (herefter u-rekken) er ikke en fast musikalsk mate-
rialestruktur der fastfryser musikken pé forhand (som dodekafoni og seria-
lisme) ~ men er netop et bevagelsesprincip som kan bruges pa vidt forskel-
ligt musikalsk materiale, fra kromatik til diatonik, pentatonik, overtonerak-
ker, firetonerekker, tretonerzkker osv. — Og altsa totonerzkker — og det er
den form der har veret udgangspunkt for de seneste ars quasiimproviserede
samspil-musik for slagtgj, bl.a. »Tidligt Forars Danse«.

Jeg skal her prove at klarggre det materialetekniske fundament — generelt
og i den specielle udformning i »Tidligt Forars Danse«.

Uendelighedsrakke — fra metamorfose til hierarkisk musik
Hos mange komponister efter Schgnberg har der ligget et strengt, selvgjort
strukturelt princip til grund for kompositionsarbejdet. Hos Ngrgard drejer
det sig om en kombination af det danske »metamorfose-princip« (fra Holm-
boe siden slutningen af 1940erne) og den serielle teknik (fra Rom, Koln-
avantgarden omkring 1960) — videreudviklet i en speciel teknik, uendelig-
hedsrzkken, som man kunne betegne som »metamorfosen i seriel udform-
ning« — et kompositionsprincip som Ngrgard efter mange eksperimenter
fandt frem til omkring 1960. Om disse siger Ngrgard:
»Uendelighedsrzkken opstod som et melodisk bevagelsesprincip
omkr. 1959-60 efter mange forsgg pé at finde alternativer der forene-
de rakketeknikkens (f.x. tolvtonerzkken) »arkitektoniske« fordele
med en uophgrlig nyskabelse — i modsztning til det klaustrofobisk
lukkede ved f.x. de tolv toners kredsen i sig selv, (trods eller maske
netop understreget af de »lovlige« ombytninger, forfra, bagfra, hver
fjerde o.s.v.). Uendelighedsrzkken er ikke knyttet til bestemte toner,
kan udfolde sig indenfor ethvert tenkeligt skalasystem, men bevarer
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dog identiteten i kraft af sine indenfor systemet lovbundne bevagelser
indenfor den valgte skala«.'?

Folgende skitser og citater viser forskellige udformninger af dette bevagel-
sesprincip fra metamorfose til uendelighedsrekke: Metamorfosens stadige
organiske videreudvikling af et lille »celle« — motiv (ex. 1) behandles i en
mere stram strukturel form (ex. 2 — »kvartkvint-permutation«) der i igbet af
4 permutationer giver en ny »celle« (motivet vil sdledes »vandre gennem
kvintcirklen« og tilbage til udgangspunktet efter 188 toner). I ex. 3 er det
firetone-cellens egne intervaller der permuteres — i omvending udfra tone 1,
retvending udfra tone 2, omvending udfra tone 3, retvending udfra tone 4 =
fire nye toner. De er dog svart genkendelige i forhold til »cellen« og det er
karakteristisk at denne intervalpermutation ikke er brugt i nogen varker.

I ex. 4 (uendelighedsrzkken) er kun ét interval (her lille sekund opad i en
kromatisk skala) udgangspunkt — »motor« — for bevaegelsen.

Bevagelsesprincippet (omvendt interval udfra na®stsidste tone + retvendt
interval udfra nastsidste tone = 2 nye toner) giver en rekke, der fornyes i
uendelighed, samtidig med at den er »hierarkisk« dvs. rekken gendannes i
proportionskanons (pa hver 4., 16., 64. osv. tone) og i omvending. ligeledes
hierarkisk i proportionskanons, (pa hver 2., 8., 32., 128. osv. tone).

Netop denne bevagelsesform anvender Ngrgard til komposition fra ca.

1961. Den rummer béde serialismens lovmassige bevagelser (her uendeligt)
og genkendelighed, hierarkisk samordning og polyfon samordning af mate-

rialet. Desuden er den frit stillet med hensyn til skalagrundlag.

I ex. 4-10 ses uendelighedsrekken brugt pa forskellige skalatyper (kro-
matisk, diatonisk, tertsskalaer, kvartskala, tritonusskala, overtoneskala og
totoneskala).

De videre eksperimenter med dette kompositionsgrundlag sker op gen-
nem 1960erne — inklusive collage, fonetiske, mikrotonale- og interferensfa-
nomener — op til 1968 hvor uendelighedsrzkken fir sin gennemfgrt hierar-
kisk, flerstemmige udformning i »Rejsen ind i den gyldne Sk&rm«, hvor den
hierarkiske uendelighedsrekke (pa kromatisk basis) uddelegeres i symfo-
nisk orkester. Arene efter viser iser Norgards interesse for et uendeligheds-
princip (der ogsa er hierarkisk samordnet) i rytmikken. Her bliver »det
gyldne snit« som det tilnzrmelsesvist findes i Fibunaccirekken (1, 1, 2, 3, 5,
8, 13, 21, 34, osv) grundlag for en rytmisk uendelighedsrzkke, som ogsé kan
danne &bne hierarkier (3, 3, 8, 5) ligesom den melodiske uendelighedsrak-
ke. Over- og undertone-harmonifenomenet (naturtonerzkken og diffensto-
nefznomenet) — hvis deltoner jo ogsé stér i »gyldne« forhold til hinanden -
bliver hos Ngrgard fra ca. 1972 det harmoniske fundament for komposition.
Sammenfatningen af de tre bevagelsesprincipper (i melodi, rytmik og har-
monik) sker i 3. symfoni 1972-75 under betegnelsen »hierarkisk musik«.
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Uendelighedstromning

Norgard’s totoneuendelighedsrekke blev i Igbet af 70erne forum for megen
quasi-improviseret samspilsmusik for sivel amatgrer som professionelle og
kan tydeligvis ses i sammenhang med tendensen til at finde mgdesteder
mellem avantgarde og jazz/rock som man m@der hos komponister som Ter-
ry Riley, Steve Reich, Louis Andriessen, Phil Glass m.fl. Interessen for den
balinesiske musiks samspilsformer er ligeledes central'?, dvs. princippet med
at lade sm3 genkendelige motiver arbejde sammen i en samlet kompleks
polyfoni.

Men hvorfor nu lave endnu en ny rytmemusik i dagens store udbud kunne
man spgrge? — grundmotivet til arbejdet med de forskellige trommegrupper
har varet opdagelsen af, at uendelighedstromningen rummer mulighed for
at sammenstille det helt simple og det helt virtuose i en samlet musik — udfra
et helt enkelt felles grundlag (lys-mgrk-mgrk-lys etc. — indenfor en ramme
af 64 toner, den sdkaldte »periode«).

N ex. 11
1 toneBLe i — : ' —
‘l‘b\«(&l‘)f" - b +2 —

btmer®M)ee— e e e e . .

* BL 6 *bo,tgd.amﬁdx, 6

»Amatgren« med den ene tone er her ligesa vigtig som »virtuosen« med de
64 — han giver »form-pulsen« nar »virtuosen« er ved at lgbe sur i de mange
toner, og »virtuosen« giver pd samme made »amatgren« »moment-pulsen«
mellem de sjxldne, formskabende slag.

Som det ses af repertoiret Igber rekken ikke uendeligt i denne samspil-
form. Hvis man vil spille sammen ma man have en ramme, som man kan
udfolde sig i —~ og rammen er blevet 64 toner, der let kan spilles udenad, og
derved ggres spillet frit.

Samspilsmulighederne ligger i u-rekkens »hierarkiske« struktur. Man
spiller den samme »melodi«, men i helt forskellige tempolag. Mangfoldighe-
den af tempolag vil imidlertid vere sammenholdt ved at man altid spiller
»lyse« toner pa samme tid og »mgrke« toner pa samme tid — der bliver aldrig
tale om at musikken er kaotisk, selvom den er 25-stemmig! De hierarkiske
tempolag er altsa grundlaget, men ogsé kun grundlaget.

Samspillet kommer f@rst rigtigt nar man — ved at tage »udpluk« af rekken
— begynder at lave »melodier« og spille dem ud mod hinanden i gruppen (at
»udpluks-melodierne« ligeledes er »hierarkiske« og kan spilles i forskellige
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tempolag giver nasten sig selv). Melodi-repertoiret der fplger er en del af
hvad vi har eksperimenteret os frem til de seneste ar: hvad sker der hvis man
betoner hver 3. tone og hvordan »slas«/»kzler«/»samarbejder« den med
grundrezkken i f.x. BL 1, 2 eller 4? — eller med den »melodi« der kun spiller
grundrzkkens »lyse« toner? Det er dét, trommegrupperne har eksperimen-
teret med, og det er dette repertoire, der er grundlaget i »Tidligt Forars
Danse«.

ex. 12
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Tidligt Forars Danse
Tidligt Forars Danse er en komposition pa ca. 25 minutter, der bygger pa
det opstillede repertoire, spillet af et 4-stemmigt slagtgjsensemble, blandet
kor , obo og koreograferet sddan, at dansere »spiller« partituret med krop-
pen (lys = hgjre, mgrk = venstre).

Den forlgber i 3 dele: en introduktion (A), der — for 4-stemmigt slagtaj —
gradvist bygger den musikalske »ramme« op, fra én tone til seksten toner
(grundlaget for rammen pa 64 toner).

De enkelte dele af introduktionen er komponeret 4-stemmigt med forskelli-
ge polyrytmiske betoninger. Nar rammen (de 16/64 toner) er néet fglger en
lzngere passage med forskellige »udpluks-melodier« (Vifter og Pischop),
for delen (B-delen) munder ud 1 et accelerando med afsluttende gongslag.

Koret indleder a capella sin »forars sang« (»Jorden er som et barn, der
har lert at digte«, Rilke fra Orfeus-sonetterne), der helt er bygget pa pi-
schoprytmen, og i verkets tredie del (ca. 10 minutter) (C-delen) sammen-
stilles korsatsen (+ variationer) med det 4-stemmige tromme-postludium og
den solistiske obo-stemme og danner forskellige sammenstgd og sammen-
smeltninger mellem de forskellige orkestergrupper, fgr alle gar sammen 1
forars-sangens reprise.

Artiklen levner ikke plads til at ga i dybden med alle enkeltdele i den 25
minutter lange komposition, men visse brendpunkter skal dog trzkkes
frem(15-rytmerne i »tilblivelses«-delen (A-delen), forarssangs-variationer-
ne med modgaende slagtgjsrytmer og reprisen — begge i C-delen).

15-rytmepassagen i »tilblivelsesdelen« ma siges at vare spendingspunktet
i introduktionen, fgr man bevager sig ind i de »faste rammer«, og det under-
streges da ogsa af den frit improviserende obo (»fri improvisation, klangligt
a la skalmeje«) og af korets tette clusterklange:
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Korets forars-sang, der i fgrste gennemsyngning akkompagneres af korre-
sponderende »pischop«-rytmer i tempolag svarende til korets, aflgses i for-
ars-sangvariationer (den sakaldte »darm-sang«) af tromme-modrytmer
»Grov Gylden«,» Fin Gylden« og — som vist her — »Fase-treere«:

ex. 15
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Og forars-sangens-reprisen betegner en ny sammensmeltning, ikke ngjag-
tigt korresponderende kor-pischop til tromme-pischop, som i fgrste gen-
nemsyngning, men i et sprudlende samspil af »Parture«, Hgjre- og Ven-
strebetoninger, Vifter, Timeglas med forarssangens »pischopper«, som bli-
ver det felles samlingspunkt for slutningen, hvor koret til sidst klinger roligt
ud:



211

o320 o2

I .

M

veo L4

Det bemarkes at verket ved opfgrelser ikke spilles efter noder (det er en
node-fri samspilsmusik) men efter »bogstav-koder«, betegnende »melodi-
en« i den 64-toneramme, der er tale om. Reprisen — vist i noder ex. 16 — vil

da i den langt mere praktiske og musikalsk friggrende notation se siledes ud
for trommernes vedkommende:

ex. 17: samme ex. som fgr i »kodepartitur«.
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ex. 18: Postludium: »Kode-partitur«
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Tidligt Forars Danse: Korepgrafien

Af Dinna Bjgrn

Da Per Negrgard i 1976 prasenterede mig for to-tonerytmerzkken, blev jeg
med det samme fuldstendig grebet af den utrolige kombination af begrans-
ning og det ubegrensede, som jeg oplevede 1a i selve grundprincipperne for
dens tilblivelse og eksistens. Den strenge lovmassighed i de uendelige spej-
linger af de to toner lys og mgrk, og de nasten ubegrensede muligheder for
at udtrykke denne lovmassighed. Dette var en udfordring til min fantasi og
nysgerrighed, og gav mig fglelsen af, at lovmassigheden bagved snarere end
at vare en begransning gav en fantastisk frihed til at velge blandt udtryks-
mulighederne og kombinere dem pa stadigt nye mader.

Som danser begyndte jeg straks at tenke i bevagelsesmassige parallelba-
ner, og blev optaget af tanken om at »opfinde« et s@t grundbevagelser, der
ganske ngje fulgte grundprincipperne for rytmerzkke, og derfor ville eje de
samme fascinerende egenskaber. Som koreograf gjnede jeg her en span-
dende mulighed for at tvinge mig selv bort fra altid at tenke i den klassiske
ballets grundtrin. Derfor ville jeg begynde med at lave nogle ganske enkle
grundbevagelser, som ville forholde sig harmonisk til musikken, ud fra den
logiske tanke, at de blev skabt af samme stof, sa at sige. Jeg opdagede, at
der faktisk allerede var en indbygget bevaegelse i dette rytmiske system, thi
nér man siddende udfgrte selve den enkle grundrytme pa to trommer, si
kom hele kroppen naturligt ind i en svingningsbevagelse med visse accenter
omkring de betonede slag.

Ud fra grund-idéen om, at den lyse tone skulle modsvares af hgjre side af
kroppen og den mgrke af venstre (en naturligt opstet idé, idet den lyse
tone spilles med hgjre hind og den mgrke med venstre) startede jeg da med
at lave et helt enkelt basis-bevegelsesmgnster, udelukkende bestiende af
ganske almindelige ga-trin, dvs. vegtoverflyttelser fra det ene ben til det
andet. Det er sd simpelt, at det ikke krever nogen balletuddannelse at
udfgre. Det bestdr (hvis vi tager en hel Periode, der f.eks. i »Tidligt Forars
Danse« er den grundlzggende spilleramme) af to-og-tredive gi-trin, nar
man regner et ga-trin for en to-leddet stgrrelse, nemlig: En vagtforflyttelse
til det ben, der sattes til siden (eller frem, eller tilbage, alt efter i hvad
retning basisbevaegelsen udfgres) og en samlen af vegten igen pa to ben ved
at trekke det andet ben til det farste. Hvis man sa husker p4, at lys hele
tiden modsvarer hgjre ben og mgrk venstre, er det hermed muligt for en-
hver leser af dette straks at udfgre den grundleggende basisbevegelse:
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Et skridt til hdjre, hvor venstre lukkes til, ét til venstre, hvor hgjre lukkes
til, ét skridt til venstre, hvor hgjre lukkes til, ét til hgjre, hvor venstre lukkes
til. (Hermed har vi udfgrt otte ga-trin ialt = én fase, dvs. forste fjerdedel af
basisbevegelsesmgnstret). Dette fortsztter sa med:

Et skridt til venstre, hvor hgjre lukkes til, ét til hgjre, hvor venstre lukkes
til, ét skridt til hgjre, hvor venstre lukkes til, ét skridt til venstre, hvor hgjre
lukkes til. (Hermed er vi sa naet til halvdelen af Perioden, og anden halvdel
udfg@res ved at gentage anden fase forst og derefter fgrste fase af gamgnstret
— ifglge spejlingsprincippet!)

Dette er faktisk grundlaget for koreografien til »Tidligt Forars Danse« —
der i sine to versioner (april 1980 og januar 1981) er henholdsvis syvende og
ottende skud pa udviklingstrzet, der begyndte med »Den afbrudte Sang« i
1977 og fortsatte med »Tider og Hgjtider«, »Twilight«, »Krystalspejlinger«,
Trommedans og solo i »Tredje Tilstand« og »Linjer og Spil«.

Variationerne over det musikalske grundmgnster — to-tonerytmerakken
— er gennemgéet i Ivan Hansens afsnit — og til hver af dem findes en beva-
gelsesmassig parallel, direkte udledt af basis-gadmgnstret. »Tidligt Forars
Danse« viser nogle af dem: Grov Gylden, Fin Gylden, Fase-tréer. Periode-
tréer, Partur, Hgjrebetoning, Venstrebetoning, Bred Vifte, Smal Vifte og
Timeglasset.

En af de mest hgrbart karakteristiske forandringer af det enkle basismgn-
ster er Pischop’en. Rent rytmisk foreckommer den ved at hver gang samme
tone (dvs. enten lys eller mgrk) skal slas an to gange lige efter hinanden i en
Periode, slar man kun tonen an fgrste gang, pa en karakteristisk made med
handkanten, der giver en s®rlig rumlig klang, hvorefter man bruger det
andet slag, man ellers skulle have sldet an, til at dempe klangen fra det
forste slag ved at legge fingrene hen over trommeskindet. Dette giver rent
lydmessigt et indtryk af kun ét slag, og en dempning af dets udklang. Og
dette slag bliver synkopisk, da det ifglge lys-mgrk spejlmgnstret hele tiden
vil falde pa 2- og/eller 4-slagene i takten. Det modsvarende bevagelsesmgn-
ster fglger samme princip pa den méde, at man pa det fgrste slag setter
taspidsen i gulvet med vagtoverflytning pé det ben, det gelder (athzngig af
lys eller mgrk tone), og pa det andet slag (dvs. dempningen) lukker til ved
at sztte hzlen i gulvet, altsa ta-hzl pa samme ben. Dette giver ogsa en synlig
accent pa 2- og 4-slagene, idet hele kroppen jo lgftes, ndr man sztter taspid-
sen i gulvet og samtidig lader denne taspids overtage kropsvagten, og pa
naste slag (det stumme) lader denne lgftning af kroppen »udklinge« ved at
sztte halen i gulvet og f& kroppen ned i normalt niveau igen.

Hvis man s& understreger taspids-ansatsen med en tilsvarende stor arm-
bevagelse, som fglges af en kropsduvning, og en hovedbevagelse, der fgl-
ger armen; ja, sé begynder det at ligne dans! Og det var jo derhen, jeg ville.
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Til dans hgrer ogsa armenes, h&ndernes, hovedets og torsoens bevagel-
ser. Og nar der er tale om koreografi, er disse bevagelser ikke tilfzldige: de
er forudplanlagte og fglger regler. I klassisk ballet er der bestemte regler
for, hvornir og hvordan man bruger armene i forhold til de trin, benene
udfgrer. P4 min videre opdagelsesrejse mod et helt nyt grundbevaegelses-
system prgvede jeg da at ornamentere basisgdmenstret med tilsvarende
arm- , hoved- og overkropsbevagelser, folgende samme grundregler.

Det overordnede princip er stadigvak, at lys tone i musikken modsvares
af en hgjre-bevagelse — eller en hovedbevagelse opad, en kropsbevaegelse
fremad eller en i rumlig henseende extrovert bevaegelse, mens mgrk mod-
svares af en venstre-bevagelse — eller en bevaegelse nedad, tilbage eller
introvert. P& den made kan man sa straks til basisgdmenstret fgje helt
synkrone arm- og hovedbevagelser — for eksempel: For hvert skridt pa hgj-
re fod lgftes tillige hgjre arm og hovedet ser opad!

Men her er det at nogle andre regler begynder at gribe ind. Hvis det
overfor nzvnte udfgres med minutigs ngjagtighed, vil det aldrig komme til
at ligne dans, men blot mekanik. P dette tidspunkt af min ferd skete der
imidlertid noget forblgffende: Jeg oplevede det som om principperne selv
viste vej. Thi ved langsomt at ggre mig selv fortrolig med basisbevagelses-
menstret udfgrt i praksis i forskellige tempolag (= beglgelengder, BL) be-
gyndte jeg at kunne marke indefra, havd der fgltes organisk rigtigt. Hvis
benene for eksempel var i BL 1 (den hurtige) var det naturligst at lade
armene bevage sig i en langsommere bglgelengde, og s& benytte armenes
og hendernes bevagelser til at fremhave szrlige accenter i det rytmiske, i et
modspil til basisbevagelsen. Sa startede jeg med at lave en rekke interes-
sante eksperimenter ( interessante fordi de for mig, som klassisk danser, var
sa forskellige fra det, jeg plejede at beskeftige mig med rent bevagelses-
massigt), der bestod i at dele kroppen op i forskellige bglgelengder! Det vil
sige, at jeg for eksempel lod mine ben bevage sig i en givet variation af
basismgnstret i BL 1 (som jeg gav den danse-rytmiske betegnelse: Hurtig)
mens jeg bevaegede mine arme i BL 2 (danse-rytmisk kaldet: Middel), og
maske endda i en anden variant af basismgnstret, og mit hovede i BL 4
(danse-rytmisk kaldet: Langsom)! Da det begyndte at fungere, vovede jeg
som naste skridt at lege lidt med det ved at skifte bglgeleengde midt i en
Periode — for eksempel at lade hovedbevagelsen ga over i BL 2 (Middel) og
armene i BL 4 (Langsom), alt imens benene — som det faste holdepunkt —
forblev i BL 1(Hurtig).

Alt dette gav mig mange spzndende og lzrerige oplevelser, mens jeg
stadig gik og arbejdede med det for mig selv, alene sammen med Per og
nogle f& andre musikere. Det dristigste eksperiment, jeg niede til selv at
kunne udfgre, var, at bevage benene i BL 4, hovedet i BL5 og armene i BL
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3 samtidig! »Gudindefemmeren« dgbte vi denne variant, og den forekom-
mer i »Linjer og Spil«!

Det hele kom dog farst rigtigt i skred for mig, da jeg i 1977 fik samlet en
gruppe frivillige dansere til to ugentlige gvetimer sammen med musikerne.
Pé det tidspunkt var jeg i den situation, at jeg igennem mit eget forarbejde
allerede havde gjnet si mange muligheder for kombinationer af mgnstre og
tempolag og méder at bruge dem pa (f.eks. som solodans contra gruppe-
dans, og i forskellige formationer og retninger i rummet), at det var svart
for mig at vente pa det gjeblik, hvor dansere var blevet lige sa fortrolige
med grundprincipperne som jeg. Jeg folte, at jeg hele tiden var lidt foran i
mine visioner. Dobbelt fantastisk var det da for mig, da jeg efter cirka ét ars
arbejde med danserne fik en response, der var meget stzrkere, end jeg
havde turdet forvente. Pludselig kunne jeg bare mzrke, hvordan danserne
selv gegyndte at ane de samme muligheder i stoffet, som jeg selv, og fa
visioner med hensyn til hvordan det kunne udvikle sig og bruges. Dette var,
syntes jeg, en kolossal bekrazftelse pa livskraften bag disse 64-Perioders
begrznsende lovmassighed. Jeg oplevede, hvordan danserne lidt efter lidt
begyndte at kunne ferdes fortroligt og hjemmevant i de forskellige bglge-
lzngders verdener, og ga ind og ud af dem, og finde tilbage, hvis de faidt ud
af en periode. Og jeg kunne se pa dem, at de fglte en indre glede derved,
der svarede til min egen oplevelse, og — bedst af alt — de begyndte ogsa selv
at komme med idéer til videreudvikling af grundsystemet, nye mader at
bruge det pa.

Dette er jo — stadig — kun en begyndelse; men de otte danseres response
har bekrazftet for mig, at detteher kan blive til mere end blot hjernegymna-
stik og rent intellektuelt tilfredsstillende gvelser i at splitte kroppen op i
dele, der skal bevage sig i forskellige bglgelzngder. Alt dette er utrolig
svart og tager tid at blive fortrolig med; men det hgrer blot til det forbere-
dende stadium. Til forskel fra anden form for koreografi — hvor man som
udgvende danser fgrst og fremmest er rent modtagende, og af en koreograf
bliver »fodret« med alt det stof, men s& sidenhen gennem sin krop og med
sin egen personlighed skal bearbejde og prgve at give sin egen tolkning, dog
stadig under koreografens regie — sa er der i disse uendelighedsrytmer og
-danses princip en mulighed for en helt anden arbejdssituation. Men for at
den skal kunne fungere, md danserne hver iszr fgrst og fremmest veere
fuldstendigt fortrolige med principperne bag de bevagelser, de ggr, og
disses nere sammenheng med musikken. De skal forsta, og ikke blot imite-
re, dét der bliver vist. Men nar man er ndet sd langt, ma muligheden ogsa
vere til stede for en hidtil ukendt form for samarbejde, ikke blot mellem
komponist og koreograf, men ogsd mellem danserne og musikerne.

Igennem en sddan arbejdssituation forestiiler jeg mig at der kan skabes
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improvisationsforlgb, af lengere varighed, der ogsé vil kunne virke tilfreds-
stillende for publikum at se pa, og ikke blot blive til et tilfeldighedernes
vildnis. I en sddan fallesimprovisation vil der nemlig eksistere en iboende
harmoni i det synlige bevagelsesmgnster, sdvel som i det lydlige billede, og
imellem disse, idet der vil vare »m@der« pa hvert 64. slag (hvis man har
valgt Perioden som grundenhed for improvisationsforlgbet), og hgjre-ven-
stre bevagelserne vil vare sammenfaldende og synkrone med lys-mgrkac-
centerne. Samtidig vil der finde en spazndende sdvel hgrbar som synlig
udspaltning i forskellige verdener sted; verdener der vil modsige hinanden,
kontrastere, supplere, af og til harmonere og falde overens med, g til og fra
for til sidst alle at mgdes igen pa det 65. slag, der tillige er den nye Etter.

I »Tidligt Forars Danse« er den kun ét enkelt sted, hvor jeg har vovet at
benytte improvisationen i koreografien. Det er i B-delen, der er afslutnin-
gen pé den lange solo, jeg har haft i A-delen. Men strukturen i resten af
koreografien er af en sadan art, at jeg godt kan forestille mig mange flere
steder i C-delen (Postludiet), der efterhdnden som danserne er blevet helt
fortrolige med musikken og bevagelsesmgnstrene kunne frigives til fri fel-
lesimprovisation over et »grundtema« som for eksempel: Fin Gylden. Den
grundlzggende spilleramme i C-delen af »Tidligt Forars Danse« er 64-Perio-
den, hvilket ggr det muligt at forudbestemme varigheden af et improvisa-
tionsforlgb pé forhand, hvadenten det skal vare i musikken eller i dansen,
elier i begge dele. Man bestemmer da, at det skal vare i s og si mange
Perioder, for derefter atter at fortsztte i det forudfastlagte mgnster.

I den seneste version af »Tidligt Forars Danse« (Januar 1981) er koreo-
grafien stadigvek helt fastlagt og bevidst brugt som en illustration til det
rytmiske lydbillede — en visualisering af det, men hgrer. Nar der spilles
Pischop, udfgrer danserne den koreografiske parallel til Pischop, nar der
spilles Gyldne rytmer, danses der Gyldne trinmgnstre og bevagelsesfigurer,
og Vifterne i musikken ledsages af de dansede Vifter. Solopigen er den
eneste, der af og til bryder mgnstret ved at danse kontrapunktisk til det, der
heres.

Variationerne i synsbilledet fremkommer da fgrst og fremmest ved kom-
binationerne af det samme bevagelsesmgnster i forskellige bglgelengder,
elier forskellige bevagelsesmgnstre i samme bglgelengde. Og dernast i de
muligheder der ligger i, at bevagelserne kan udfgres i forskellige retninger i
rummet og i forskellige formationer.

Rent kompositorisk opfatter Per »Krystalspejlinger« som hovedvarket, i
forhold til hvilket de senere varker: Tredje Tilstands Trommesang og »Tid-
ligt Fordrs Danse« (i dennes to versioner) er at betragte som »afleggere«
med focusering pa visse detaljer eller afsnit fra »Krystalspejlinger« og en
selvstendig videreudvikling af disse. Rent koreografisk opfatter jeg selv
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»Tidligt Forars Danse« som det mest helstgbte og detaljerige verk, der har
hentet sit grundstof fra de forrige, men som er mere end blot en »aflegger«
deraf.

Det eneste, der er ngjagtig identisk med tidligere varks koreografi er min
solo (A-delen), der er identisk med f@rste halvdel af soloen fra »Tider og
Hgjtider«. Denne solo blev i sin fuldstendige version overfgrt til »Krystal-
spejlinger«, mens den optradte for fgrste gang i sin forkortede (halve) udga-
ve i »Tredje Tilstand« — her med et efterspil (B-delen). Og det er i denne
form, den genfindes i »Tidligt Forars Danse«. Her har den faet et koreogra-
fisk akkompagnement af fem danseres rytmiske ringdans udenom. (I en
enklere udgave i fgrste-versionen, og en mere detaljerig i anden-udgaven).

Rent koreografisk er der to hoved-afsnit i »Tidligt Forars Danse«:

1. Soloen — der er formet som en rituel dans med et akkompagnement af de
fem dansere udenom (A-delen), der kulminerer i et ekstatisk udbrud for
solopigen alene, til et magtigt rytmisk accelerando, der ogsa rent stemnings-
og udtryksmassigt er gengivet i dansen. (B-delen)

2. Postludiet (C-delen) — der i fgrste-udgaven tillige blev danset som Prelu-
dium (fgr A) med ngjagtig identisk koreografi — der har tre formdele: a) den
rituelle og mere formale indledning, b) Variationerne, der bliver mere ek-
statiske for alle danserne og c) Reprisen.

Soloen er rent koreografisk bygget op som en spiralsnoning, omkring sin
egen akse i begyndelsen og udvidende sin radius i takt med de enkelte led-
deles vekstforggelse pa ét anslag ad gangen (gange tolv). Hver 360-graders
omdrejning i koreografien svarer til tolv gentagelser af ét led; og da leddene
stadigt bliver lzngere, byggende sig op til den 16-leddede storrelse (= Fa-
sen) bliver hver omdrejning i soloen tilsvarende af lengere varighed og
bredende sig mere og mere ud i rummet. (Fig. 1 viser en illustration af min
egen notation af denne solo). Indenfor de enkelte led illustreres betonings-
skiftene med tilsvarende hurtige fodbevagelser og accentueringer, der bli-
ver stadigt »vildere«, for til sidst (da Fasen er ndet) at fgre solopigen ud i
ekstasen og lade hende tage hele rummet i besiddelse med sin dans (B-
delen).

Da Fasen til slut efter accelerandoet atter nedbrydes til ét enkelt anslag,
synker solopigen om pa gulvet, og Postludiet (C-delen) begynder. De fem
andre dansere — placeret i en V-figur, der dbner sig udad - starter med at
bevage sig i en ren Pischop-verden. Fgrst unisont i BL 4 (= Langsom).
Sidenhen spaltes der bevaegelsesmassigt sdvel som lydligt ud i fire forskelli-
ge bglgelengder: BL 1, BL 2, BL 4 og BL 8 (den sidstnzvnte rent danse-
rytmisk kaldet Super-langsom). Dernast brydes V-figuren, samtidig med at
solopigen vakkes til fornyet liv og rejser sig for at deltage i den rituelle
gruppedans, der nu spalter sig mere og mere op i forskellige variationsmu-
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ligheder indenfor 64-Perioderne: Almindelig basis-gdbevagelse, Grov Gyl-
den, Fin Gylden, Fasetréere, og Periodetréere, savel fremad- som tilbage-
marcherende, for at slutte i en ny figur: En diagonal, hvor de fem dansere
gar over til en mere statisk bevaegelse, medens solopigen bevager sig i
modrytmer omkring dem. Under det efterfalgende musikalske accelerando
lukker de fem dansere sig i en slow-motion-bevagelse helt tet ind omkring
solopigen, for derefter at abne op igen i et stadigt langsommere og langsom-
mere bevzgelsestempo, indtil en ny figur har dannet sig: De fem piger
overfor solopigen. I det gjeblik bevagelsen er gdet helt i sta, starter Postlu-
diets Reprise-del, hvor det nu er de udpraget dansante kombinationer, som
tager rummet i fuld besiddelse, der er de fremherskende: Partur, Hgjre- og
Venstrebetoninger, Bred og Smal vifte og Timeglasset. Til allersidst vendes
tilbage til Pischopverdenen, der fgrst udfgres tutti i BL 2, derefter atter
engang opspaltes i de fire bglgelengder og samles i BL 2 igen, hvorunder
danserne forsvinder ud i de fire verdenshjgrner og lader orkestret afslutte
med et fortissimo-ekko af Pischop-rytmen i endnu en Periode.

Nar man er ude i s& nye og stadigt uprgvede omrader som denne form for
koreografi i nzrt forhold til musikken, er det vigtigt at have et »lgsen« eller
et »kaldesignal« som alle, sdvel dansere som musikere, kender og véd hvad
betyder. Pa vores koreografiske rejse gennem »Tidligt Forars Danse« har vi
et sadant signal ved hver ny Periodes begyndelse, hvor et lyst triangelslag
forkynder, at her starter en ny Periode. Er man géet vild, kan man finde
hjem igen her. Det er dét, der holder sammen pa hele den koreografiske
struktur.

Og det er ogsa dét, at et sadant signal kan fungere som vejviser og
tryghedssymbol, i en sddan skabelses- og arbejdsproces, der giver naring til
de drgmme og visioner, jeg har, med hensyn til fremtidige muligheder for
improvisationsforlgb indenfor denne struktur. Men mine visioner gar endnu
videre: De omfatter ogsa forestillingen om indfgrelsen af et dramatisk ud-
tryk som en videreudvikling af disse bevegelsesmgnstre og -figurer, der fra
skabelsen af er rent rytme-bestemt; men som i det gjeblik, de er ved at »ga
pa rygmarven« af danserne (og derved blive til en naturlig made at bevaege
sig pa til dét, man hgrer) rummer muligheden for at fa, eller blive til, et
udtryk.

Allerede nu er der visse af bevagelsesfigurerne, der giver fglelsesmassige
associationer. Under vores gvetimer oplevede vi ngdvendigheden af at have
en fzlles terminologi, dansere og musikere imellem; og derfor gav vi de
forskellige variationer navne, efterhanden som de dukkede op og blev fast-
lagt. Nogle af disse navne viser, hvor narliggende det er at knytte associatio-
ner af dramatisk og felelsesmassig art til de forskellige bevaegelsesmgnstre.
I nogle tilfelde var det danserne selv, der fglte noget bestemt ved at udfgre
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variationen, i andre tilfzlde var det musikerne, der, som tilskuere, oplevede
associationer til noget, der inspirerede til felgende navne pa forskellige
variationer: De fordgmte, De salige, De flygtende, De bortjagede og Satyr-
dans!

Per har allerede i sit afsnit givet udtryk for den fornemmelse, vi allesam-
men har af at vare pa vej — lysvagne overfor de muligheder, stoffet selv
anviser os pa ferden. Jeg oplever, at det stof, vi arbejder med, er serdeles
levende. Ikke blot levendegjort gennem komponistens og koreografens valg
af muligheder, og dansernes og musikernes tolkninger af disse; men levende
som et vasen, der pludseligt, nér tiden er inde og vi, der er pa vej, er modne
dertil, dbenbarer nye sider af sig, der ikke alene abner op for nye veje, men
ogsé fgjer nye udtryk og dimensioner til det allerede opdagede og afprgve-
de. »Tidligt Forars Danse« viser, hvor vi var i 1981 ~ det bliver sp&ndende at
se, hvor det stof, som »Tidligt Forars Danse« er skabt af, fgrer os hen.

»Tidligt Forars Danse« — analytiske
betragtninger

Af Henning Urup

Narvarende afsnit er baseret pa iagttagelser og notater fra en rakke prgver
pa verket Tidligt Forars Danse, hvilke forfatteren fulgte i en periode i
foraret 1980, og som resulterede i bl.a. en opferelse pa Glyptoteket i april
1980 med medvirken af koret Ars Nova, en slagtgjsgruppe bestdende af
blandt andet konservatoriestuderende og medlemmer af trommegruppen
»Sol og Mane« (stiftet 1978 pa grundlag af arbejdet med Per Ngrgards
totone »uendelighedsrzkker«) og Dinna Bjgrn’s dansegruppe. Dette samar-
bejde har resulteret i adskillige opfgrelser af vaerket, som har undergéet
stadige forandringer fra gang til gang, idet dog grundstrukturen stort set har
varet uzndret.'

Prévearbejdet foregik oftest sdledes, at trommerne arbejdede alene i ca.
en times tid, hvorefter danserne ankom. I verket indgar tillige korsatser,
men prgver med samtlige medvirkende har varet begrenset til nzsten ude-
lukkende generalprgver for de egentlige opfarelser.

Afsnittet vil blive disponeret i en oversigtsmassig analyse med udgangs-
punkt i notater fra prgvearbejdet og opfgrelsen pa Glypoteket i april 1980



221

og en efterfglgende diskussion af de oplevelsesmassige aspekter af vaerket
bl.a. pa basis af en rzkke interviews med nogle af de medvirkende. Disse
interviews stammer fra foraret 1981 og knytter sig derfor isar til en senere
opferelse af verket i en lidt &ndret form.

Oversigtsmaessig analytisk beskrivelse

Tidligt Forars Danse var ved opfgrelsen i april 1980 i hovedsagen opbygget
som en repriseform, bestdende af en fgrste del: et Preludium, som efter to
mellemliggende dele blev gentaget som Postludium. Przludiets byggesten er
en rekke melodiformler afledt af totonerzkken: pischop (et lydefterlignen-
de ord), fin og grov gylden (strukturer udledt af totone-uendelighedsrakken
ved betoning af toner efter talforhold svarende til »det gyldne snit«s propor-
tioner), »3-ere« og »5-ere« (betoning af hver tredie henholdsvis hver femte
tone), »vifter« og »rumbac, alle sammen figurer afledt pa forskellig méade af
grundrakken.

Koreografisk svarer der til hver trommefigur en tilsvarende dansefigur.
Det overordnede princip er, at der til en lys trommetone svarer en bevagel-
se med hgjre side og til en merk tone en bevagelse med venstre side,
Basistrinnet bestar af et trin f.eks. til siden efterfulgt af en fodsamling.
Pischopfiguren (svarende til en overbinding af succesive lyse eller mgrke
toner) associeres med en armbevagelse, de betonede toner i gyldenfiguren
markeres koreografisk som drejninger op eller ned af handfladen, og efter
en rekke tilsvarende principper er de forskellige dansefigurer opbygget —
alle efter principper, der svarer helt til de konstruktive idéer for musikfigu-
rerne.

Der henvises igvrigt til illustrationerne, som viser udvalgte eksempler pa
disse figurer i labanotation og Dinna Bjgrns notation. (Fig. 1-7).

Strukturen i Preludiet ses lettest udfra partiturbladet, som angiver den
firstemmige sats ved i de enkelte stemmer at angive de foreskrevne figurer —
som altsé gelder bade musikere og dansere. Satsen er opdelt i afsnit pa 256
slag markeret ved taktstreger. (Ex. 18)

Kompositionen indledes med pischop-figurer i tenorstemmen, hvortil
danserne bevager sig i unisone figurer — herefter indszttes altstemmen, og i
naste afsnit alle fire stemmer — stadig i pischopfigurer, men i forskellige
tempi (bglgelengder i Per Ngrgard’s terminologi).

Alt i alt kan indledningen frem til korets indsats ses som en polyfon sats
for trommer og dansere — begyndende med en enkelt temaindsats, som
herefter imiteres i de gvrige stemmer i forskellige tempolag — resulterende i
en stadig mere kompliceret rytmestruktur og tzthed i bdde musik og dans,
som stadig intensiveres efter korindsatsen, idet flere forskellige rytmefigu-
rer introduceres — ogsa her samtidigt i bade musik og dans. Indtrykket af
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den stigende kompleksitet forsterkes af satsens efterhanden samtidige an-
vendelse af forskellige figurer (musikalsk og koreografisk) i forskellige tem-
polag, hvor forskellige dansere udfgrer hver sin stemme og dermed sine
figurer i hvert sit tempo, og ydermere svarer de mere komplicerede musikfi-
gurer til mere komplicerede dansefigurer.

Przludiets fgrste afsnit kan fornemmes sluttende ved accelerandoet i
trommerne, hvor danserne star stille, og dermed danner en modpol til mu-
sikkens intensivering.

Den herpa folgende del indledes af nye indsatser, men nu i mere kompli-
cerede former fgrende frem til Przludiets afslutning i pischopfigurer, som
ogsa var den allerfgrste indledende figur — men nu i modsetning til indled-
ningen i flere samtidige tempolag.

Den herefter fgigende del bygger som Przludiet pé totone-uendeligheds-
rzkken, men vil nok af en tilhgrer opfattes som et stadig stigende acceleran-
do, hvori enkelte figurer neppe umiddelbart lader sig udskille af klangbille-
det. Satsen udfgrtes som solodans af Dinna Bjgrn, idet de @gvrige dansere
var involverede i visse passager i nermest en art akkompagnementsfigurer.
Dansen fornemmes pa tilsvarende made som musikken som et stadig stigen-
de accelerando, som i slutningen nedbrydes og ender med ingenting, samti-
dig med at danseren synker sammen, hvorpa Przludiet starter forfra, men
nu som Postludium og slutter varket. Denne form svarer til opfgrelsen pa
Glyptoteket i april 1980 — ved den senere opfgrelse samme sted i januar
1981 var der sket visse @&ndringer — bl.a. en opstramning af verket (som i
april 1980 havde en varighed pa ca. 45 minutter og i januar 1981 ca. det
halve), og herudover var de @vrige dansere i hgjerere grad integrerede i
soloafsnittet.

Oplevelsesmassige aspekter

Et vaesentligt spgrgsmal vil naturligt vere dette: i hvor hgj grad opfattes de
for et givet verk tilgrundliggende principper og intentioner af andre mere
eller mindre udenforstiende personer, og hvor hgj grad af indforstaethed er
ngdvendig for en forstaelse heraf.

Den overordnede struktur i trommemusikken er principielt totone-uen-
delighedsrekken, idet alle de forskellige figurer er afledt heraf, og et nzrlig-
gende spgrgsmal kunne derfor vare: i hvor hgj grad opfattes denne rekke af
en tilhgrer, og svaret herpa synes nok at vare dette, at en tilhgrer uden
forhandsviden om netop dette princip nppe vil opfatte denne struktur di-
rekte, men méaske alligevel — ubevidst eventuelt — vil fornemme et enheds-
princip i musikken — maske i form af noget monotont, som reelt kan tilskri-
ves netop denne systematik, og i hvert tilfzlde vil rekkens rytme tydeligt
fornemmes som en puls, der gir gennem hele verket.
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For at belyse disse forhold yderligere er der foretaget nogle interviews
med en rzkke af de medvirkende dansere og musikere, og de vigtigste
spprgsmal var her: hvad var det fgrste indtryk og har dette indtryk @ndret
sig (som folge af stgrre fortrolighed), hvordan passer musik og dans sam-
men, og hvilke kvaliteter eller mangel pé sddanne kendetegner musikken og
dansen.

Hovedindholdet af disse interviews er sammenfattet i det nu fglgende re-

sumé:
Fzlles for alle de medvirkende synes at vere dette, at de i hgj grad har
opfattet hele projektet — omfattende en indledende fase med arbejde ude-
lukkende med grundrzkken og ganske enkle rytmefigurer efterfulgt af sene-
re prgver og opferelser — som et meget spendende forlgb, hvori man tyde-
ligt har kunnet fornemme, at de opnaede resuitater stadig blev bedre, efter-
som teknikken og fortroligheden med systemet videreudvikledes.

Fzlles for alle udtalelser har ogsa varet, at man fglte en meget tat sam-
menhgrighed mellem musikken og dansen, og denne sammenhgrighed var
netop det specielt fascinerende i projektet.

Det er ogsa vigtigt af fastholde, at netop projektkarakteren — en stadig
fremadskridende proces resulterende i stadig nye facetter pa basis af en
videreudvikling af grundmaterialet — har veret et vasentligt incitament for
de involverede.

Der er almindelig enighed om, at det er trommemusikken, der spiller den
altafggrende rolle for danserne, hvoraf nogle tilsyneladende fgler korets
indsats som et delvis distraherende element, som ikke direkte pavirker dan-
serne, men nzrmest kun tilfgjer nogle klanglige dimensioner. Pa dette
punkt synes (maske forstieligt) musikerne i hgjere grad at fgle de klanglige
aspekter.

Alle har startet i projektet ved at lzre det grundliggende princip (uende-
lighedsrzkken), men for nogle er princippet tradt i baggrunden til fordel for
de afledte figurer, der sa i hgjere grad udger nogle melodiformler, hvoraf
kompositionen si er sammensat. Enkelte fgler dog fortsat tydeligt uendelig-
hedsrzkken som lgbende konstant gennem hele varket, men maske pri-
meart som en puls.

For alle gzlder det, at hele fremfgrelsessituationen opfattes kammermu-
sikalsk som et vark for musikere og dansere, som alle udfgrer hver sin
stemme udfra nogle felles grundprincipper, og betegnelsen »Kroppens Mu-
sik« (som igvrigt var titlen pa koncerten pa Glyptoteket jan. 1981 umiddel-
bart forud for de foretagne interviews) fgles meget betegnende.

Nogle af de medvirkende har givet udtryk for, at de forbandt dramatiske
elementer med dansen og maske kunne gnske sig et mere udtalt dramatur-
gisk islet, andre fgler det udelukkende som ren kammermusik og fgler
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specielt det »rent musikalske sammenspil« uden »ekstra-musikalske/danse-
massige« aspekter som det fascinerende.

Afsluttende bemarkninger — et forsgg pa en
syntese

Af Henning Urup

I det indledende afsnit er der omtalt en r&kke problemstillinger, som ma
anses for vasentlige i forbindelse med koreologisk analyse, og der er tillige
opstillet en razkke krav, som bl.a. udsiger, at bade »tekstanalyse« og
»kontekstanalyse« er ngdvendige komponenter i en fyldestggrende analyse.
Det vil derfor vare rimeligt at sammenholde nogle af de opstillede krav med
de opnaede resultater.

Bade komponisten og koreografen har i hvert sit afsnit redegjort for deres
forudsztninger og vej til verket, og der er tillige i artiklens forskellige afsnit
givet en analyse af en reekke af de komponenter, der — bade musikmeassigt
og dansemassigt — udggr vaerkets byggesten, og det er ligeledes beskrevet —
primert i hovedtrek — hvorledes disse byggesten er samlet til den helhed,
som udggr verket. Udover at verkets opbygning — herunder musikkens og
dansens inbyrdes relationer — er beskrevet, er der tillige redegjort for nogle
af de associationer musikken og dansen har givet de involverede dansere og
musikere. I denne forbindelse bgr det anfgres, at netop de navne, som de
forskellige figurer er benzvnt med, ofte er opstéet spontant i arbejdsproces-
sen — netop udfra associationer — og tillige udfra ngdvendigheden i at have
en rekke navne til indentifikation af figurerne i det praktiske indstuderings-
arbejde.

Det er fremgaet af de forudgéende afsnit, at netop det projektagtige
aspekt — dette at »varket « stadig har ®ndret sig, og at alle de involverede
har fglt sig direkte medskabende i udviklingsprocessen — har varet et va-
sentligt incitament for alle de medvirkende. Dette, der eventuelt kunne
formuleres som gnsket om, at endemalet er at muligggre en kollektiv grup-
peimprovisation pa et fzlles grundlag, kan forklares udfra netop denne til-
blivelsesproces, som bl.a. er muliggjort ved enkeltheden i grundmaterialet
(totone-uendelighedsrekken og de heraf afledede basisbevagelsesmgnstre).

Musikkens opbygning er igvrigt illustreret med eksempler — bade i node-
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notation og i den notation bestdende af forkortelser for de forskellige figu-
rer opstillet i partiturform, som i praksis anvendes af »Sol og Mane«-grup-
pens medlemmer som spilleforskrift, og disse figurer udggr tillige dansens
vigtigste byggesten, siledes at dansens struktur forlgber parallelt med mu-
sikkens.

Enkelte udvalgte dansefigurer er tillige vist i labanotation og i Dinna
Bjgrn’s eget notationssystem, der anvender skematiske tegninger af en dan-
ser set bagfra som grundsymboler for positioner, hvortil s& fgjes ekstra
symboler angivende bevaegelsesretning m.v. Transskriptionen i labanotation
giver flere detaljer end Dinna Bjgrns notation og er udfgrt pa grundlag af
Dinnas demonstrationer af de pagzldende dansesekvenser. Notationen ma
anses for at vare praskriptiv, d.v.s, angivende forskriften for figurens udfe-
relse. Ved analyse af videobénd fra bl.a. prgverne pa varket kan der saledes
konstateres sma indbyrdes forskelle mellem de enkelte danseres udfgrelse
af bevaegelserne. Men der kan (naturligvis!) ogsé konstateres sma forskelle
mellem Dinnas egen udfgrelse af figuren i den dansemassige og musikalske
sammenhang, og nar udfgrelsen sker i form af en demonstration i forbindel-
se med forfatterens samtidige nednotering af figurerne i labanotation. Dette
fenomen giver altsé ogsa en bekraftelse af kontekstanalysens ngédvendighed
- nemlig at bevaegelsernes udfgrelse er direkte afhengig af konteksten. Pa
den anden side ses ogsa ngdvendigheden af den detaljerede analyse af beva-
gelserne (her hgrende under begrebet »tekstanalyse«), idet det netop er
her, at kontekstens indflydelse i dette tilfeelde afslgrer sig. Samtidig hermed
demonstreres ogsd, at en notation (dette gzlder bade musiknotation og
dansenotation) oftest kun giver nogle overordnede karakteristika, og mange
sma — men stilistisk vigtige — karaktertrek, kommer fgrst frem ved analyse
via audio-visuelle medier — for danseanalysens vedkommende primeart vi-
deoband"

Der er i artiklen forsggt at give beskrivelser og analyser af »Tidligt Forars
Danse« udfra forskellige indfaldsvinkler — bade udfra komponist/koreograf
og de udgvendes situation. En egentlig analyse af verket, som det opleves af
det almindelige publikum, mangler. Det har ikke varet muligt indenfor
rammerne af denne artikel (og dens forarbejde) at belyse alle aspekter af
emnet tilstrekkeligt, og et vasentligt problem er fortsat at kommunikere
alle disse aspekter videre i skriftlig form — en form, som reelt afviger fra
dansens og musikkens primare natur: skabt i nuet som funktion af tiden.

Ogsa denne artikel ma nok ngjes med pradikatet at vare en ansats til
egentlig danseforskning — en forskning, som ma etableres pa tvarfaglig
basis, i samarbejde, og i et egentligt forskningsmiljg. Det er dog hébet, at
nzrverende artikel kan udggre et bidrag til dette méls realisering.

15 Musik & forskning
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Noter

1.

10.

Se kongresrapporten: Nordisk Musik og Musikvetenskab under 1970-tallet, Géteborg Uni-
versitet 1980, isar s. 301, 302, 311.

. Der kan opstilles en lang rekke eksempler pa fremfgrelsessituationer for dans og musik og

samspillet herimellem, og oftest vil de i virkeligheden forekommende situationer vare en
blandingsform af disse pa teoretisk grundlag opstillede situationer — se f.eks. kongresrap-
porten op.cit. Henning Urup: Spillemandsmusik og folkedans i Danmark omkring 1979 -
vilkdrenes indflydelse (iser s. 205-206), se endvidere Bruce Taylor: Shake, Slow and
Selection: an aspect of the tradition process reflected by discotheque dances in Bergen,
Norway, Ethnomusicology vol. XXIV, nr. 1 s. 75-84. En behandling af is@r selskabsdansen
i en sociologisk sammenh&ng findes i Frances Rust: Dance in society (London 1969).

. Alle de her nzvnte musikanalyseteorier, som sammenfattende er behandlet i Poul Nielsen’s

Den Musikalske Formanalyse (Kgbenhavn 1971) samt for La Rue’s vedkommende i Gui-
delines for Style Analysis (New York 1970) - se tillige Ingmar Bengtson: Musikvetenskap
(Stockholm 1973) - lader sig umiddelbart overfgre til dansekompositioner og vil kunne
danne basis for en tilsvarende koreografisk formanalyse.

. Foundations for the analysis of the structure and form of folk dance: A syllabus. Report of

the IFMC Study Group for Folk Dance Terminology, 1972, Yearbook of the International
Folk Music Council, vol 6, 1974, s. 115-135. Grundidéerne her ligger tet pa de af La Rue
anvendte i »Guidelines« og metodikken kan umiddelbart anvendes pa andre danseformer
end folkedans. Dette gzlder ogsd andre analysesystemer som omhandlet i bl.a. Henning
Urup: De danske »polsk-danse« belyst under anvendelse af komparativ koreografisk analy-
seteknik, Musik & Forskning 1, 1975 s. 80-94.

. Per Ngrgérd: Hierarchic Genesis. Steps Towards a Natural Musical Theory, Dansk Arbog

for Musikforskning IX, 1978, s. 7-74.

. Perspektiv pa Bournonville, red. Erik Aschengreen, Marianne Hallar og Jgrgen Heiner,

Kgbenhavn 1980. Indholdet er primart biografisk og teaterhistorisk. Enkelte ansatser til
egentlig danseforskning kan dog ses hist og her i vaerket.

. Systemet publiceredes forste gang i 1928 af Rudolf von Laban under titlen Schrifttanz og er

siden videreudviklet af Laban selv i samarbejde med bl.a. Albrecht Knust, Ann Hutchin-
son og Valerie Preston-Dunlop. Standardbetegnelsen er nu »Labanotation« og vedrgrende
systemet kan der henvises til f.eks. Valerie Preston-Dunlop: Practical Kinetography Laban
(London 1969) og isa@r til Ann Hutchinson: Labanotation (2.ed., London 1970).

. En oversigt over nogle notationssystemer kan ses i f.eks. Jan Petter Blom: Notasjonspro-

blemer i folkedansforskningen (Norveg 15, Oslo 1972, s. 91-114) eller artiklen »Danseno-
tation« af Ann Hutchinson i Sohlmans musiklexikon bd. 2, s. 235-238 (Stockholm 1975). Se
tillige det indledende afsnit i Ann Hutchinson: Labanotation (2. ed., 1970 s. 1-5).

. CORD er en tvarfaglig organisation aben for alle med formalet at stimulere forskning i

dans i alle dens aspekter og beslegtede omrader samt at bidrage til udvikling af erfaringer
og forskningsresultater og materiale igvrigt. CORD’s adresse er: Dance Department, New
York University, og CORD udsender arligt en »Dance Research Annual« og to »Dance
Research Journal«s.

Som eksempler pa publikationer fra CORD kan f.eks. nezvnes: CORD, Dance-Research
Annual I, 1967 indeholdende rapporter om projekter ved colleges og universiteter, proble-
mer ved studiet af historisk dans og bevagelsesanalyse — herunder en analyse af Doris
Humphrey’s »Water Study« fra 1928 udfra begrebsapparatet fra Laban’s bevagelsesteorier
og effort-shape-analyse (Level, Shape flow, Effort flow, Group relationship, Group forma-
tion) baseret pa filmoptagelser og dansepartitur i labanotation.

Historisk dans specielt fra renassancen og barokken behandles i Research Annuals III og
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IV (1969 og 1972). Dance Research Annual IX (1978) indeholder i hovedsagen artikler om
labanotation som forskningsvarktgj samt en rzkke gvrige artikler med emner spendende
fra Bournonville, dans og antropologi til anvendelse af computerteknik i forbindelse med
labanotation.

Dance Research Annual XI (1978) har titlen Psychological Perspectives on Dance.
Udgangspunktet kan vare en film eller en videooptagelse af en fremfgrelse — eventuelt
suppleret med optagelser fra indstuderingsarbejdet. Optagelser pa videoband er igvrigt
meget velegnede som udgangspunkt for koreologisk studie af dans, og anvendelsen af bl.a
slow-motion og still-billede er et vigtigt verktgj ved bevaegelsesanalyse og eventuel trans-
skription i f.eks. labanotation — suppleret med andre f.eks. grafiske notationssystemer.
Noter til Lerchenborgs slot’s Ngrgard-udstilling 1979.

Gert Mortensen og Ivan Hansen: Bali og Danmark.

Dansk Musiktidsskrift, 55 arg. nr. 4, februar 1981, s. 173-186.

Blandt de medvirkende har nogle varet med ved alle opfgrelser, andre har kun medvirket
ved nogle af gangene. Den efterfglgende fortegnelse indeholder navne pa alle, der har
medvirket ved den ene eller begge opferelser af »Tidligt Forars Danse« (april 1980 og
januar 1981).

Musikere: »Sol og Mane«-gruppen, slagtgjsspillerne: Per Andersen, Bo Sigard Andersen,
Ivan Hansen, Anders Hermann, René Mathisen, Seren Monrad, Gert Mortensen, Hanne
Nissen, Jeppe Nargard, Per Ngrgird, Tomas Rud Petersen, Kurt Riisgaard, Clas Sjéblom
(ogsa obo) og Henrik Toft.

Vokalgruppen »Ars Nova« (dirigent: Bo Holten).

Dansere: Dinna Bjgrn, Annemette Borch, Anne-Lise Bgrre, Nellie Crump, Raffaella
Dalvang, Christine Gyllenberg, Anne Kennedy og Barbara Wilczek.

P4 Dansk Dansehistorisk Arkiv, Musikvidenskabeligt Institut, Kgbenhavns Universitet,
findes videooptagelser af »Tidligt Forars Danse« samt yderligere dokumentationsmateriale
til belysning af varket, dets tilblivelse og forudstninger.
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Fig. 1: Dinna Bjgrn’s notation af soloen i A-delen.
Eksemplet her viser den form for notation, jeg gjorde brug af, da jeg skulle
nedskrive min solo (A-delen). Jeg befinder mig, rent skematisk, inde i
centrum af disse skiver, og bevager mig rundt mod uret, med front ud imod
periferien af cirklen. Jeg opholder mig i hvert »felt« akkurat sa lenge som ét
led i den pagzldende runde varer — det vil i det illustrerede tilfzlde sige
henholdsvis 12, 13 og 14 slag. Indeni hvert felt har jeg noteret det bevagel-
sesmgnster, jeg udfgrer til disse henholdsvis 12, 13 og 14 slag.
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Fig. 2: Grundsymboler i labanotation.

De ovenfor viste grundsymboler i labanotation er stiliserede pilespidser,
som angiver retningen for den foreskrevne bevagelse. Disse symboler pla-
ceres pa det viste liniesystem og forskriver — alt efter placeringen ~ hvilken
legemsdel, der skal bevages, og om bevaegelsen er med hgjre eller venstre
side. Inderst ved midterlinien angiver symbolerne trin, og symbolernes
lengde langs tidsaksen (= liniesystemet) angiver bevagelsens varighed —
d.v.s. korte symboler svarer til hurtige bevagelser og lange til langsomme.
Hvis symbolet skraveres, angiver det »hgjt niveau«, og svartes det sort,
angiver det »lavt niveau«. En prik i midten angiver »normalt niveau, og for
trins vedkommende svarer niveau nzrmest til placeringen af kroppens tyng-
depunkt. Symbolerne kan forsynes med en rzkke ekstra symboler og anven-
des igvrigt efter en for systemet speciel grammatik.
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Fig. 3: Notation i labanotation af basistrin startende til hgjre svarende til
den indledende lyse trommetone. Trinnet er vist i bglgelengde 2, og trom-
memelodierne er vist i henholdsvis balgelengde 1, 2 (= trinrytmen) og 4.
Trinnet kan udfgres ledsaget af hver af de viste trommemelodier — eventuelt
alle tre samtidigt. Bemark igvrigt hvorledes de lyse og mgrke toner falder
sammen i de tre forskellige tempolag — og saledes ved samtidigt spil under-
stgtter hinanden.
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Fig. 4: Labanotation af ferste halvdel af figuren »Fin Gylden«.

Bemark fgddernes staccatobevagelser, som sker pa de betonede trommeto-
ner (angivet ved udfyldt cirkel i totone-trommestemmen). Ofte spilles kun
de betonede toner, og de ubetonede markeres stumt. Armene bevager sig i
legatofigurer, idet betoningen markeres ved handdrejninger. Armbevagel-
serne er igvrigt symmetriske.

Se tillige Fig. 5, som viser samme figur i Dinna Bjgrn’s notation.
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FIN GYLDEM (BL1)

Fig. 5: Forste halvdel af »Fin Gylden« i Dinna Bjgrn’s notation.
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Fig. 6: Labanotation af f@rste halvdel af figuren »Bred Vifte«.
Trinbevegelsen er primart staccato med to hgjredrejninger i midten af den
viste figur. Armbevagelserne er her asymmetriske og understgttes af en
hovedsagelig legato-sidebgjningsbevegelse af overkroppen. Se Fig. 7, som
viser samme figur i Dinna Bjgrn’s notation.
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BRED VIFTE (Y, periode dus. 1il hgjre)

Fig. 7: Forste halvdel af »Bred Vifte« i Dinna Bjgrn’s notation.



Fra C-delen, Postludiet i »Tidligt Forars Danse«. Alle dansere bevager sig i
»Pischop«, BL 1. (Fot. Rolf Kuschel, jan. 1981).

a

Fra A-delen. Soloen med de fem danseres ringdans udenom solopigen.
(Fot. Rolf Kuschel, jan. 1981).
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Solopigen, Dinna Bjgrn i figuren »Fin
Gylden«. (Fot. Rolf Kuschel, april
1980).

Fra B-delen. Solopigen i ferd
med »Smal Vifte«. (Fot. Rolf
Kuschel, jan. 1981).
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Fraen af prgverne
pa Glyptoteket.
Ved trommerne ses
til venstre Per
Norgard og til
hgjre Ivan Hansen.
(Fot. Henning
Urup, april 1980).

Udsnit af Alt-
gruppen. Bemark
den parvise
sammenstilling af
trommerne: lys til
hgjre og mork til
venstre. (Fot. Rolf
Kuschel, april
1980).
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Billedet viser instrumentariet i »Tidligt Forars Danse«. Bagest: Basgruppen
(stortromme + pauke, tomtom’s, gonger + tamtam). Til venstre: Tenor-
gruppen (dyb congas). Forrest: Altgruppen (gonger — delvis dempet). Til
hgjre: Soprangruppen (hgje congas, bongos). I varket benyttes desuden
kinesiske bzkkener, tempelskéle, Java gonger, rérklokker, og pad samme
made som ved trommerne gzlder det, at alle instrumenter er ordnet i par
(lys-mgrk). Pa billedet ses Gert Mortensen (tv) og Ivan Hansen (th). (Fot.
Henning Urup, april 1981).
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Summary

In the present article the relations between music and dancing is illustrated through a descrip-
tion and an analysis of the work »Dances of Early Spring« by the composer Per Ngrgéard and
the choreographer Dinna Bjgrn.

The article has been worked out in cooperation with Per Ngrgard and Dinna Bjgrn, who have
each written a passage; it also includes a passage, written by Ivan Hansen, on the compositional
basis of Per Ngrgard’s music, particularly for »Dances of Early Spring«.

The first section of the article deals with the status of dance research and its relations to music
research. It has been written by Henning Urup, who also wrote the two final passages, the last
of which sums up the contents of the article, and its way of presenting the problems. The
opening passage stresses the important point that an analysis should deal both with the work
itself, and with its context; emphasis is laid on the dependence of a performance on a great
many factors that arise both from directions (choreography and score) and from style and
tradition, and from the immediate situation as well. Thus, an analysis of a performance will
show a very different result from an analysis based on written notation. It is also emphasized
that analysis of the progress of movement is essential do dance research, which has, incidental-
ly, many parallels to music research. As special aids to dance analysis, transcriptions in laba-
notation, and analysis from video recordings are mentioned.

In his passage Per Nergard describes the process of creation leading to »Dances of Early
Spring« as a stage on the way in a long evolutionary process. Consequently, »Dances of Early
Spring« cannot be regarded as a work that is significantly distinct from its premises, and from
the surrounding works.

In her passage Dinna Bjgrn expresses similar views, and for both composer, choreographer and
those taking part in the performance, the aspect of project — of being continually advancing
towards something new — has held a particular fascination.

The compositional basis - mainly treated in Ivan Hansen’s passage — consists of a two-tone row
of alternating light and dark notes, and from this row, which may be employed simultaneously
in different tempi, a series of melodic formulas are derived. All melodic formulas have corre-
sponding dance patterns, so the music and the dancing consist of mutually corresponding
elements in parallel progressions.

Translated by Gunver Krabbe.





