Sangtraditionen fra Bellona,
et polynesisk g-samfund

AfJane Mink Rossen

1: Musik i Bellonesernes traditionelle liv og tankegang

Forméalet med min undersggelse er at beskrive, dokumentere og systematise-
re Bellonas musiktraditioner som de eksisterede i arene 1974-1977. Den
kulturelle ssmmenhzng indbefatter musikalsk adfzrd og tankegang, som den
kommer til udtryk i verbal adferd: dvs. terminologi, begreber og mundtlige
traditioner i forbindelse med sangene. Undersggelsen blev gennemfort i en
periode, da den traditionelle musik ikke lengere var en integreret del af
dagliglivet, sidan som den havde varet det for den zldre generation, der
dyrkede traditionen fgr kristendommens indfgrelse i 1939. Disse mennesker
gav endnu musikken videre til deres sgnner og detre i nogle ar, da den gamle
kultur var ved at krakelere, men endnu ikke var helt smuldret hen. En sddan
udvikling sker jo gradvist. Men musikken er ikke blevet videregivet til bgrne-
bernene; det har de fundamentalistiske missioner, som har varet etableret pa
gen siden anden verdenskrig, haft held til at forhindre. Min feltforskning
blev gennemfgrt i to perioder, fra juni-september 1974 og fra januar — april
1977. Min fremgangsméde har mest direkte forbindelse med den af Alan
Merriam beskrevne (1964) og med den udforskning af den musikalske tenke-
made som, inspireret af den kognitive antropologi, blev udfgrt af f.eks.
Steven Feld og Hugo Zemp. Merriam skriver (1964:48):

Musiketnologens opgave er at forstd musikken ikke blot som struktureret lyd,
men ogsid som menneskelig adfard. Beskrivelsen af musikken mé derfor omfat-
te de instrumenter hvormed den frembringes, det anvendte sproglige udtryk,
de forskellige slags musik, som frembringes, musikeren som samfundsmedlem,
musikkens brug og funktion, og dens tilblivelse — sivel som det klingende
lydbillede.

Siden Merriams bog blev kendt, er der sket en udvidelse af musiketnologiens
metode med impulserne fra en retning inden for lingvistikken som kaldes
kognitiv antropologi. Musiketnologer, som har fordybet sig i musiktraditio-
nen i et omrade ved at bo p& det pagzldende sted i lengere tid og som
behersker sproget, har erhvervet en forbavsende viden om musikteoretiske
begreber hos folk i samfund, der af nogle betragtes som ret primitive. Disse
resultater oversteg Merriams egne forventninger og som eksempel herpa kan
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jeg citere ‘fplgende fra etnologen og danseetnologen Adrienne Kaeppler
(1971:176):

Nir det er blevet havdet, at astetiske begreber i visse ikke-vestlige kulturer er
uorganiserede og uartikulerede (Merriam 1964), mé det herimod fremfgres, at
pa gen Tonga er disse begreber bade organiserede og verbaliserede. Verbalise-
ringen er her ikke alene rettet mod en papegning af dansens ydre karakteristi-
ka, men gazlder ogsa effektttilstande.

Da musiketnologen Klaus Wachsmann lerte de nye forskningsresultater at
kende, delvis i form af film, gjorde de et sterkt indtryk p& ham, og han har
senere i en artikel hevdet, at man bgr arbejde ud fra en teori om synastesi
eller sansernes enhed (»unity of senses«). Selvom denne idé ikke er ny, er
den vard at tage op igen.

I mit feltarbejde brugte jeg formelle og uformelle interviews og indtog en
deltagende/iagttagende holdning (participant-observer) hvor det var muligt.
Jeg kom herved til en forstaelse af hvilke emner der var centrale, hvilke
spergsmal, der kunne stilles, og hvordan de skulle formuleres. De arbejdsop-
gaver, som fgrst og fremmest optog mig i felten, var at foretage optagelser, at
iagttage, og at samle oplysninger. Jeg optog altsa bdde den musik, som indgik
i den offentlige gruppeoptreden og den, som forekom under mere uformelle
sammenkomster, samtidig med at jeg nedfzldede mine iagttagelser af disse
begivenheder; jeg udspurgte si folk om ord og begreber, som jeg ikke for-
stod, bade i teksterne og i de fortzllinger, som knyttede sig til sangenes
oprindelse, om hvornér og hvorfor de blev digtet.

Under feltforskningen viste fglgende omrader sig at vare szrlig betyd-
ningsfulde indenfor musiktraditionen og de blev derfor behandlet i min mate-
rialeindsamling p& Bellona:

Digterne — deres afstamning, hvor og hvornér de levede.

Musikgenrerne og deres anvendelse samt inddeling i st@rre kategorier.

De forskellige ceremonier hvori sangene blev opfgrt inden kristendom-
mens indfgrelse. Spgrgsmalet om, hvordan disse ceremonier blev oplevet af
den zldre generation.

Mundtlige traditioner om oprindelse af de forskellige musikformer.

Bellonesiske musikbetegnelser og -begreber. Disse kan inddeles i A) sang,
B) forskellige former for rytme-ledsagelse, iser med hensyn til at spille pa
klangbrettet, og C) dansene og deres bevagelser.

I indledningen, konklusionen, savel som i anden del af min afthandling,
Songs of Bellona, analyserer jeg bellonesisk musik fra et »etic«, d.v.s.
udenforstdende eller »objektivt« synspunkt. I bogens korpus derimod, som
behandler de otte emner ovenfor skitseret, forsgger jeg at give et billede af
bellonesisk musikliv i dets mange facetter og at beskrive de kategorier og
nuancer, som eksisterer inden for den pagzldende kultur, de sakaldte »e-
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mic« mgnstre. Det vil sige, at jeg forsgger at beskrive den bellonesiske tradi-
tion, som belloneserne selv ser den, eller i hvert fald som de har beskrevet
den for mig.

Altsa har jeg, hvad videnskabelig teori angér, forsggt at nerme mig mit
studieobjekt ad forskellige fenomenologiske veje. De subjektive oplevelser,
som er en del af feltarbejdets dynamik, har jeg videregivet i en serskilt
artikel.’

Det mest fremtredende element i bellonesisk musik er dens talrige genrer
og kategorier. Der er ca. 20 sangdanse-kredse i den kategori, som kaldes
tau’asonga, der blev opfgrt ved ritualer tilegnet himmelguderne. Tau’songa
bestar af sangdanse-kredse opfert af grupper: hver del af opferelsen bestér af
en sangsekvens. I modsztning til denne kategori af i forvejen sammensatte
sangkredse star en kategori af enkeltstdende sange, som hedder ongiongi,
hvilket betegner rituelle formuleringer, talte sdvel som sungne. De var ment
som trgst eller lindring. De blev ogsd brugt til at pdkalde guderne ved alle
slags ritualer, og til lovprisning af et menneske eller en guddom.

Den sammensatte struktur er et karakteristisk trek ved det bellonesiske
musikrepertoire. Bade tau’asonga og de sangkredse, som hgrte til vigtige
ritualer (f.eks. hgstritualet kanongoto) er suiter, der bestdr af en fastlagt
rekkefglge af specificerede sekvensled. Musikken falder i bestemte afsnit
med forskellige sangtyper. Ogsa inden for hver sektion forekommer der
lange sangsekvenser. Den centrale sekvens har tit en betegnelse som indehol-
der ordet hua eller huaa, hvilket betyder »sang; at synge«, og som i andre
sammenha&nge ogsd betyder »vigtig«. Andre slags sange kan forekomme
mod slutningen, og der kan vare op til seks sangtyper i en suite. Lignende
sammensatte danse- og musikformer findes andre steder i Polynesien. Sua-
hongi, den mest komplekse dans, er ogsa bellonesernes vigtigste kulturarv
fra Vestpolynesien, hvorfra deres forfedre stammer.

I sin artikel »Polynesian Music and Dancing« (1940:339 siger Burrows:

»Sange som lovpriste hgvdinger fremelskede politisk loyalitet. Sange som
lovpriste serlige landskaber var udtryk for karlighed til hjemlandet«. P&
samme made indtager lovprisning en central plads i de bellonesiske sange,
bade de ®ldre og de nyere. Disse kaldes biki (lovsang).

Nidviser kaldes pongipongi (drillesange). Disse nidvisers betydning er som
oftest underforstaet for ikke at provokere til dben strid. Andre sange er
beregnet til offentlig opfgrelse men dette gelder ikke nidviser. Kananga
synges altid solo. De kan vare elskovssange eller nidviser, og fungerer som
en ventil for fglelsesmassige udbrud.

Flere sanggenrer kendes pa deres indhold:

— Pese og hua er historiske sange om forfedrenes ankomst til Bellona, om
gens natur og om slagterne.
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— Tangi, den stgrste genre, og den eneste som hovedsagelig er digtet af
kvinder, bestér af sange, som ofte blev digtet som klagesange ved ®gteman-
dens ded. Tangi betyder egentlig »at grede« eller »at sgrge«; disse sange
priser et elsket menneske.

— Mako er ogsa dgdsklager, dog hovedsagelig digtet af m@nd. De synger
ikke alene den afdgdes pris, men giver ogsa udtryk for digterens savn, til
tider ogsa for tabet af hans ungdommelige kraft.

— Maghiiti er rituelle sange som priser guderne og hidkalder deres bistand.

— Pati-sangene omhandler tit vigtige begivenheder i digterens eget liv, men
kan dog fortzlle om alt muligt.

— Saka kan enten vare rituelle sange til zre for guder og mennesker, eller
sange, som skulle lindre smerterne hos et menneske, som var ved at blive
tatoveret.

— Hakahenua tv'u er digtet over meget sgrgelige emner; de bruges i af-
skeds-ceremonier til dem, som er ved at rejse bort. De fortzller ofte om
tragiske dgdsfald, f.eks. sangen om en far, der overlevede alle sine sgnner.

— Obo er sange, som fgr i tiden blev sunget ved hgsten af ngeemungi-
frugten.

— Unguoso er sejrssange, som blev sunget efter en hajfangst.

For kristendommens indfgrelse blev sangene opfert ved ritualer til him-
melguderne og de lokale guder. De enkeltstdende ongiongi sange brugtes
ved alle ritualer. De sammensatte musikalske sekvenser med dans blev kun
opfert ved store ritualer til zre for himmelguderne, som var de fornemste af
de gamle bellonesiske guddomme. De mentes at herske over naturen og dens
goder. Mission@rerne forbgd al opfgrelse af traditionel musik, og det er
mange ar siden man har udfgrt de ritualer, som indeholdt musik; derfor er
alle oplysninger angiende disse traditioner ngdvendigvis erhvervet fra sekun-
dzre kilder, iser Torben Monbergs bog The Religion of Bellona (1966) og
hans mere populere Mungiki (1978).

Digtere indtager ngdvendigvis en central plads i denne undersggelse. Dyg-
tige digtere vandt stor prestige i det traditionelle bellonesiske samfund. Halv-
fems procent af de sangere, som samarbejdede med mig om musikoptagelser
pa Bellona, havde selv digtet sange. Digterens navn omtales i sangens titel,
sa man kan fastsld ophavsmanden til 75 % af alle sangene; det er kun, nér
sangen er meget gammel, at digterens navn er géet tabt. Sangere fremfgrer
ofte sange, som er digtet i deres bedsteforzldres eller oldeforzldres genera-
tion; de fortzller derved om deres bergmmelige forfadre og om deres egen
slegt. Sangene tillige med andre former for mundtlig tradition, fastholder og
forklarer samfundets slegtsstrukturer og har f.eks. betydning i forbindelse
med ejendomsstrid, der er en af de hyppigste grunde til uoverensstemmelser
pa Bellona, bade nu og fgr i tiden. Jeg giver i afhandlingen en oversigt over
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digterne gennem generationerne og korte portratter af de nulevende digtere
og eksempler pa deres digtning, samt drgfter nogle aspekter af bellonesisk
digtning.

Der findes mange mundtlige overleveringer om de forskellige musikfor-
mers oprindelse. Centralt i disse traditioner star fortzllingen om, hvordan
suahongi blev bragt til gen fra ‘Ubea for 25 generationer siden (ca. 800 ar),
og om oprindelsen til tangi-klagesangene, papa-dansen, samt de rytmer, der
ledsager dem. Fra nyere tid berettes der om to danse bragt til gen af en
skibbruden fra Tikopia, og om flgjter erhvervet fra japanske fiskere i 1930-
erne. Nutidig musik n@vnes ogsé i dette kapitel, omend flygtigt; denne mu-
sik, som har erstattet den traditionelle musik pa Bellona, bestér af salmer,
bernesange, sanglege og sange om gen og dens skgnhed (»island songs«),
som er forfattet af unge mennesker og synges af dem til guitar- eller ukulele-
ledsagelse.

Bellonesernes musikbegreber falder i to hovedkategorier: sang og ledsa-
gelse. Det fgrste indebarer ogsa udtryk angende flerstemmighed og leder-
skab. Nogle centrale begreber trekkes her kort op, bl.a. dem, som udggr en
slags musikteori. Gruppesang er heterofon. Belloneserne selv mener, at da
forskellige mennesker har lige s& forskellige stemmer (nge’o), er det en na-
turlig fglge, at de synger i forskellige tonelejer. Resultatet er »stemmevaria-
tion« i gruppen, som kaldes mau hatinga nge’o. At synge eller opfgre traditio-
nelle sange, som hgrer til det offentlige liv (taungua) anses for noget andet
end at synge alene, og der bruges andre verber for syngning af den mere
intime art sdsom ose og pungotu. Kombineret dans og sang, som den udtryk-
kes i visse begreber som tau’asonga, fglger bellonesisk praksis. Som regel
indledes sangene af en leder, som enten er den, der synger for (ngangi »at
synge begyndelsen af en gruppesang; at synge versene, alene«) eller den, der
slar pa klangbrettet. Begreber beslegtede med de bellonesiske kendes ogsa
uden for Bellona og Rennell, bl.a. fra Fiji og Tonga. Gruppen »synger
omkvadet« (umenge) eller »synger svaret« (nanu) efter lederen.

De forskellige former for ledsagelse falder i tre grupper: 1) »at klappe«
(pese), 2) at sla hurtigt« (fipatipa) og 3) »at sla pa klangbrattet« (taa, tipa),
hver af disse ledsageformer bruges til forskellige sangtyper. Nar Belloneser-
ne klapper med henderne, ggr de forskel mellem huu og paa, d.v.s. at klappe
henholdsvis med »hule handflader« og med »flade h&nder«. Denne skelnen
findes ogsa i beslegtede traditioner, sdsom i Tonga. Sangene pese og pati,
blandt andre, ledsages af tre forskellige slags klapperytmer: »hurtige,
»taktfast« og »dvelende«. De andre typer af ledsagelse (2 og 3), betegnes
ogséa med flere forskellige udtryk, som betyder »at sla«, modificeret af tilleg,
som angiver enten stgrre hastighed eller mindre styrke. Mange betegnelser
for hurtige slag er udledt af ord, som angiver andre lyde sdsom lyden af slag
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pa tapa-barkstof eller lyden af slag pa tatoveringspinden. Betegnelsen »hur-
tige slag« (fipatipa) bruges badde om ledsagelsen af tangi sange og om lyden af
tatovering. Man sang til rytmeledsagelse for at lindre smerten under tatove-
ring af store motiver, som faukuka’en.

P4 klangbrattet (papa), Bellonas eneste traditionelle musikinstrument,
anslas de rytmer, der spilles pa det til dans. Brattet l&nes op ad spillerens
fedder for at danne resonansrum og slds med to stokke (se billede s. 169).
Brattets bellonesiske navn, papa, betyder »fladt«. Et stort ordforrad knytter
sig til klangbrattets forskellige slag. Mange af disse udtryk hentyder til en-
keltpersoner og deres szregne spillestil, snarere end enkelte rytmer som
sadan. Nevner man slagene, som bruges til de indledende sange (ungu),
indeholder betegnelsen altid ordet taa (»at sld«) som fgrste led. Betegnelser-
ne for de mange forskellige slag, som spilles til de hurtige huaa mako danse-
sange, begynder med ordet tipa (»at sld«; »en der slar«). En hgjere tone
fremkaldes ved at sla pa det yderste af brattet, men det er hovedsagelig i
midten man spiller. Der er forskel mellem de rytmer, som bruges ved huaa
mako, der hgrer til papa-dansen (som siges at vere opstéet efter immigratio-
nen), og dem som bruges ved de danse, der anses som stammende fra ‘Ubea.
Slag pé det yderste af brattet (hakasopo) udferes ogsa med forskellig teknik i
disse to slags danse: i papa-dansen slar man med gget tempo, mens dette ikke
er tilfeldet i ‘Ubea-dansene hakatenge og mako ngangi. Den sidstnzvnte
rytme anses for den ®ldste form. Nar tempoet gges og tonen stiger under
papa-dansen, springer danserne hgjt og raber.

Der er 17 danse, som endnu opfgres pa Bellona. Af disse deltager kvinder
kun i to — resten udfgres udelukkende af mand. Fgr i tiden var dansene
forbundet med ritualer, der udfgrtes ved uddeling af fadevarer fra havet og
kgkkenhaverne. Sidanne uddelinger af fgdevarer til guder og mennesker (i
rangorden) hedder manga’e; uddelingen og de efterfglgende danse foregik pa
ngotomanga’e (»kultpladsen«), som fandtes foran ethvert traditionelt bygget
hus. Danserne star over for varten og de vigtigste gaster, som ser pé fra
huset. Nogle danse opfgres i kreds, andre i rekker. I de mere sammensatte
danse/sange medvirker der to ledere, en ved hver sin ende af rekken; de
hedder henholdsvis mako mu’a (»danseren foran«) og mako mungi (»dan-
seren bagved«). Dansene bestar hovedsagelig af hand- og armbevagelser,
kaldet "aaunga. Disse bevagelser er ens for m@nd og kvinder. Der er mindst
70 betegnelser for armbevagelser, men kun 20 for bevagelser med ben og
fedder.?

Sadanne armbevagelser er karakteristiske for polynesisk dans; Bellona
deler saledes dette kulturelement med flere andre polynesiske samfund. Ifgl-
ge bellonesisk overlevering blev de dynamiske trin, sdsom lgb og spring (som
igvrigt kun bruges i m@ndenes danse), fgrst fgjet til danserepertoiret efter
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Klangbrattet lznes op ad spillerens fgdder.

emigrationen fra 'Ubea, med indfgrelsen af papa-dansen. De zldre danse,
f.eks. de indledende "ungu danse, er rolige, verdige danse, som opfgres med
meget fa trin og med mange forskellige arm- og hdndbevagelser. M&nds og
kvinders dansebevagelser star ogsa i andre polynesiske kulturer i kontrast til
hinanden, ma&ndene bevager sig mere dynamisk end kvinderne, men dette
anser Kaeppler for en sekundar eller senere udvikling.

Jeg har foretaget nogle sammenligninger af traditionen pa Bellona med
andre polynesiske og melanesiske traditioner. Ifglge sproglige undersggelser
er sproget pa Bellona og Rennell beslzgtet med vestpolynesiske sprog, iser
med dem, som tales pa Hoorn-gerne vest for Samoa, der indbefatter Futuna,
@st Uvea og Vest Uvea®. De perifere polynesiske ger inden for Salomon-
gruppen (som Rennell og Bellona) har en vestpolynesisk kultur selvom de
ligger udenfor omréadet, og derfor kaldes de »outliers«. Beslegtede musik-
former, -begreber og -instrumenter, findes pa Tonga, Samoa, Uvea, Futuna,
Tikopia og Fiji. Musikinstrumenter spiller en mindre rolle i bellonesisk mu-
sik end i melanesiske kulturer og i visse andre polynesiske samfund. Pa
Tonga findes en arkaisk musikform, som har sldende ligheder med Bellonas
suahongi. En lignende form kendes ogsé fra Tikopia, en anden lille ¢ i
Salomon-gruppen. I denne form (som synes at vare en vestpolynesisk sar-
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egenhed) udfgres, udover den normalt foreckommende flerstemmighed, to
forskellige musikstykker med forskellige tekster samtidig.

Det er ikke udelukket, at beslegtede musikformer stadig findes pa andre
steder, hvor befolkningen har varet i kontakt med Tonga-kulturen i samme
tidsrum.

Bellonas suahongi og Tongas me’etu’upaki udtrykker folkenes historiske
baggrund. Jeg fandt frem til at suahongi er karakteristisk ved at foregé i to
historiske »lag« med vigtige musikalske forskelle: ifglge overleveringen,
kom den ene del fra "Ubea sammen med resten af suahongi-dansen, mens
den anden del digtedes af Kaitu’u, da immigranterne ankom til Bellonas
strand. Kaitu’u, som er forfader til rennelleserne og de fleste bellonesere,
digtede en pese sang ved den lejlighed, og den opferes nu som en del af
suahongi, samtidig med denne. Det understreger vigtigheden af suahongi, at
det i dag er strengt forbudt af missionen at opfgre den, til trods for at teksten
ikke er forstaelig.

Musik som kunstform pa Bellona*

Bellona er velegnet til en musikundersggelse: blandt alle de musiske udfol-
delser er musikken bellonesernes speciale. Denne kulturs kunstnere er kom-
ponister, digtere, sangere og syngende dansere. Sange digtes i anledning af
vigtige begivenheder, hvor de opfgres offentligt. Digteren huskes: hans eller
hendes navn er anfert i sangens titel.

Der er adkillige sangtyper, bade med og uden tilhgrende danse. De fleste
er digtet af mend. Kvindernes musikalske kreativitet har varet koncentreret
om et begrenset antal sangtyper; de anses for at vere maendene overlegne i
digtning og syngning af tangi klagesange, den allerpopul@reste sangtype.

Grafiske og plastiske kunstarter har altid indtaget en mere tilbagetrukken
plads pa Bellona. Bellonesiske kvinder udviser dog en hgjst raffineret teknik
ved forarbejdningen af deres flettede tasker og pandanus-blad matter, som er
wovertrufne i hele Salomon-ggruppen. Fgr kristendommens indfgrelse i
1938-39 var ogsé tatovering en levende kunstform. Bellonesiske mand er i
dag dygtige billedhuggere; deres kunst er baseret pid zldre ferdigheder i
forbindelse med kanoudhugning, og dyrkes i kommercielt gjemed. (Mon-
berg (1982) fortaller hvordan bellonesisk skulptur blev udbredt, inspireret af
et Maori forbillede).

I dette samfund investerede man meget af den tid og energi, som blev ofret
pa fzllesskabet, i musik og dans. Her er musikudfoldelsen almindeligvis
offentlig optreden snarere end privat eller uformel, og denne offentlige mu-
sik er den mest ansete og hgjest udviklede musik i denne tradition.

Personlig anseelse var bl.a. forbundet med musikalske aktiviteter. I det
bellonesiske samfund baseres status bade pa herkomst og pa personlige ev-
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ner. Dygtighed i digtekunst, sang og dans var sterkt medvirkende til at
bestemme en mands sociale position, sammen med andre fardigheder sdsom
udfgrelse af ritualer, havebrugskundskab, fiskeri samt kano- og husbygning.
Karaktertrek som flid og gavmildhed var ogsa afggrende. Musikalske opfg-
relser havde til tider politiske implikationer (f.eks. nir dansere, som bar
krigskgller i mako hakapaungo dansen, undertiden slog til i Igbet af dansen).
Da musikalske ferdigheder gav prestige i det traditionelle samfund, var alle
ambitigse mennesker, eller blot de som ejede almindelig selvrespekt, jo
motiveret til at digte og opf@re sange og danse. Belloneserne digter sange
endnu i dag, og blandt mine optagelser har mange sangere selv digtet sange.
Alle raske mennesker deltog i musikopfgrelserne ved festerne, med mindre
de bar sorg. Varten ledede begivenhederne, bade ritualerne og musikken,
sdvidt han evnede det. Fuld deltagelse har ogsad demonstreret gruppens soli-
daritet. Varten styrkede sin forbindelse til familie, venner og allierede gen-
nem sin gavmildhed ved at holde festen. Antallet af musikere, han kunne
sammenkalde, viste, hvor talsterk hans slagt var. Selv kvindernes fangi san-
ge spillede en rolle i slegtspolitik. En kvinde kunne ophidse til blodhavn i sin
sang.

En bellonesisk musiker bestreber sig pa at mestre og kombinere seks
ferdigheder:

— sang (stemmeteknik)

— dans (bevegelse)

~ spil pa klangbrzttet (udelukkende en maskulin ferdighed)

— digtning

— koreografi

— udenadsleren af lange tekster i »klassisk« poetisk sprog samt lange sange og
dansesekvenser.

Hvert af disse aspekter af bellonesisk musik har sine egne krav, sin egen
teknik, sit eget ordforrad. Et menneske er ikke ngdvendigvis lige dygtigt pa
alle omrader; der findes eksempler pa fremragende sangere, som ikke er
dansere, men dette er undtagelsen. Som regel er sang og dans s& ngje inte-
grerede, at de nasten udger en kunstform. Selvfglgelig er sang ogsa integre-
ret med klangbratspil, men deres koordination (f.eks. i papa-dansen, hvor
spilleren ogsa skal lede sangen ved at synge for) krever en dreven musiker og
er ikke en opgave for en begynder.

Nogle szrligt karakteristiske trak i bellonesisk musik, bade hvad form og
udfgrelse angér, kan sammendrages saledes:

1. Bellonesisk musik bestar af vokalmusik fremfor instrumentalmusik.

2. Dans er baseret pa arm- og handbevagelser.

3. Sangerens og danserens roller er kombineret. Grupper af syngende dansere
optreder med de to kunstformer som en integreret helhed.
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. Denne integrerede kunstform er baseret pa digtning.

. Digterens og koreografens roller er ligeledes sammenfgjet.

. Navngivne udfgrelsesenheder: mens den specificerede enhed udfert af ritua-
lets leder sedvanligvis bestar af en enkelt sang, bestar enhederne i gruppens
musikoptreden oftest af sammensatte sangsekvenser.

7. Pladsmassig organisation: lederne af den optredende gruppe var oprindelig:
digteren/sangeren, danseeksperten og ritualets leder. Disse kunne vare en
og samme person eller forskellige mennesker fordelt pa scenen (danse-
pladsen).

8. Tidsmessig organisation: sangtyperne er klart defineret, og pd denne klare
distinktion opbygges der en sammensat tidsmassig organisation af de musik-
enheder, som indgér i opfgrelsen.

9. Den historiske dimension: sange og danse fra andre tider og steder bibehol-

des i repertoiret, sammen med teksterne og oplysninger om deres oprindelse

i historiske begivenheder.

Disse sange og danse bruges til at indfgje en historisk dimension, og underti-

den ogsa en historisk »lagdeling«.

A&

Visse musikopferelser fir en sammensat struktur p.gr.a. deres tids- og plads-
massige organisation savel som den historiske »lagdeling«. Suahongi-dansen
f.eks. er struktureret efter dette mgnster; her synger man to sange fra for-
skellige historiske perioder pa samme tid.

Som i mange andre kulturer indeholder det bellonesiske repertoire af poesi
og dans mange brugbare vendinger og formularer, som kan udvalges, kombi-
neres og genbruges. Digteren/koreografen er en, som behersker dette stof,
og som er opfindsom nok til at forme det pa nye méder til sine egne formal.

I denne tradition, ligesom andre steder i Polynesien, er digtning det funda-
ment, hvorpé bade sang og dans bygger. Kaeppler karakteriserer polynesisk
musikopfgrelse som »danset poesi fuld af hentydninger«, og hun siger (mss.
9):

Den optrzdende var i egentligste forstand historiefortzller, og gav poesien
synlig form ved at hentyde til udvalgte ord i teksten. Udelukkelsen af benenes
og kroppens brug som hjelp til at fremstille en historie adskiller historiefortzl-
leren fra skuespilleren... De vigtigste bevagelser udfgres i Polynesien af hen-
derne og armene. Den optradende bliver ikke en person i et dramatisk spil, og
stiliserede gestus svarer ikke til ord eller forestillinger, som hgrer sammen i en
berettende sekvens. Der optredes sedvanligvis i store eller sma grupper, hvor
alle i en gruppe udfgrer samme koreograferede bevaegelser, eller hvor lejlig-
hedsvis ma&nd og kvinder udfgrer forskellige bevagelsesrakker samtidig.

Som fgr nzvnt kan bellonesisk musik skitseres saledes: vokalmusik og dans
er baseret pa digtning; i dansen hentyder armbevagelser til bestemte ord i
teksten. Dette adskiller sig fra visse melanesiske traditioner pd Salomonger-
ne, hvor instrumentalmusik dominerer. Panflgjter og andre flgjter er almin-
delige i flere melanesiske samfund, bl.a. hos ‘Are’are-folkene pa gen Malai-
ta. Der er fi sangtyper. Ifglge Zemp anerkender ‘Are’are-folkene syv sangty-
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per, og disse er ikke baseret pa poesi (1973:1): »Medens det melodiske
mgnster i en sangs to dele ligger fast, er ordenes rekkefglge fri... Passager
uden ord er hyppige i alle sangene, og det er muligt at synge en hel sang uden
tekst«.

‘Are’are musikere komponerer programmusik for panflgjte, ensembler og
andre instrumenter, inspireret af dagliglivets oplevelser: regndréber, dyrs og
menneskers lyde og bevagelser, osv. De fleste sange synges tostemmigt af to
personer og minder om kontrapunkt; visse andre sange synges solo. Gruppe-
sang optreder kun som spddomssang blandt ‘Are’are-folkene, men er hyppi-
gere i den nordlige del af gen.

Blandt ‘Are’are-folkene er det musikken, ikke teksterr, som er kompone-
ret. Digtning er altsa ikke grundlaget for musik og dans i dette melanesiske
samfund, sidan som den er det pa Bellona og i andre polynesiske kulturer. I
vokalmusik anvender ‘Are’are-folkene improviserede tekster og stgtter sig
ikke til digtning.

Hand- og armbevagelser er heller ikke noget fundamentalt i melanesisk
dans. Ifglge Kaeppler er bevagelser i Melanesien en synlig forlengelse af
rytmen fremfor poesi. Hun siger (mss. 1981:4-5):

Bevagelse anvendtes, og anvendes stadig ofte i Melanesien til at befordre
fremvisningen af masker og andre kostumedele, eller stille kropsprydelser og
ceremoniel pynt til skue... Karakteristisk for mange omréder i Melanesien er
op/ned »fjedrende« bevagelser med ben og krop... Selve bevagelsen er imid-
lertid ofte en visuel-astetisk udformning af en rytmisk puls.

Den polynesiske optagethed af poesi og dens synlige forlengelse i dans star
saledes i kontrast til den melanesiske tendens til lyrisk improvisation og
rytmisk bevagelse i dansen: I Melanesien komponerer man musikstykker
fremfor poesi.

To grundleggende kvaliteter som er af stor betydning for en bellonesisk
musiker, er ikke rent musikalske: en god hukommelse for de gamle sange,
traditioner og ceremonier, og lederegenskaber, herunder ogsé retoriske ev-
ner. Disse to kvaliteter er mere afggrende for musikkens udfgrelse end for
dens form, og tilskuerne reagerer mere over for disse egenskaber end over
for de rent musikalske fardigheder.

Mimik bruges ikke under en optreden; man forholder sig tilsyneladende
udtrykslgs og videregiver sangens kraft alene gennem stemmen (eller rettere
sagt gennem stemmen plus dansebevagelser, hvor hele gruppen udfgrer den
samme koreograferede sekvens). Sangen er uden stgrre dynamiske udsving.

De anerkendte autoriteter og sangkyndige er @ldre slegtsmedlemmer, som
har et vidtgdende kendskab til traditionerne om de gamle sange og om den
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rigtige made at udfgre de gamle danse og ceremonier pa. Kritik foreckommer
altid, hvis teksten eller versenes rekkefglge er forkert, eller hvis forskellige
dele af en sangkreds mangler eller er ude af balance. Denne &benlyse kritik
er rettet mod ekspertise og lederegenskaber, herunder hukommelse, eller
mangel derpa. Men skgnt dygtighed efterlyses, iszr hos lederen af sangen og
dansen, har jeg ikke hgrt spontane bem&rkninger om de enkelte deltageres
made at synge og danse pa. Enkelte menneskers dygtighed kan prises i digte
(sange), ligesom deres spil p& klangbrattet og deres rituelle uddeling kan
blive det. Men i en sangkreds er det gruppens optreden som helhed det
gelder, ikke det enkelte medlem. Den vagt, som er lagt pd gruppens optra-
den som helhed, er gzldende i det meste af Polynesien, f.eks. i Tonga og
Tahiti.

Bellona ligner melanesiske samfund ved, at man intet overhoved har
blandt slegternes zldste, medens flere vestpolynesiske samfund har et over-
hoved. Skgnt den direkte slegtslinje ogsa er vigtig pa Bellona, findes der
stgrre social bevaegelighed her end f.eks. i Tonga. Den enkelte belloneser,
som har serlige evner eller viden, kan @ndre sin status, og det gelder ogsa
sangeren. Her har sangeren/digteren mulighed for at blive en rigtig leder, en
hakahua, selv om han i sa fald bliver en blandt flere.

Som konklusion skriver jeg: »Bellonas musikudfoldelser bares af en
grundleggende personligheds- og socialstruktur. Digtningen fungerer som:
— aflgb for den enkeltes ledertrang, som igen kan fgre til
— mobilisering af gruppens identitet, som ggr gruppeaktion mulig«.

2: Musikanalyse

I min afhandling, Songs of Bellona, omhandler 1. del den kulturelle sammen-
hzng, i hvilken sangene bliver (eller blev) opfart og forstaet af belloneserne,
mens 2. del omhandler musikalske transskriptioner og analyser af de forskel-
ligartede sange. De 62 sange fra 15 forskellige genrer som er behandlet
reprasenterer en stor del af de bellonesiske genrer. Hvert kapitel behandler
en eller flere genrer. For hver sanggenre analyserer jeg de melodiske, rytmi-
ske og formelle mgnstre samt szrlige slutninger.

Som indledning fremlegger jeg de generelle trek, som findes i stgrstepar-
ten af sangene og prasenterer dispositionen, transskriptionsmetoden, analy-
tiske principper, kodificeringssystemet samt de tonale skeletter (melodiske
modeller), der anvendes i bogen.

I undersggelsen anvendes ordet »genre« som en generel betegnelse for de
forskelligartede bellonesiske kategorier, som kan vere:

- en navngiven sangtype (en kategori, som har en musikalsk identitet)
— en navngiven sangkreds, som bestér af en serie af sange af samme type
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- en navngiven sangkreds, som bestar af en sekvens af for- | sammensatte

skellige sangtyper musikalske
— en navngiven dans, som bestér af en eller flere sangdans- | genrer
typer

- en navngiven inddeling af en sangkreds eller dans

De to fgrste sanggenrer er sangtyper af ongiongi-kategorien, der anvendes
som indvielse i alle ritualer. Maghiiti og saka er uakkompagnerede religigse
sange, der fgrhen blev udfgrt af en ritualleder (en mand) med det formél at
pakalde guderne. Stgrsteparten af de traditionelle sange er hovedsagelig
gruppeopferelser, hvorimod maghiiti og saka opferes af enkeltpersoner, om-
end gruppen kan medvirke. Teksterne beder guderne om hjzlp til gengeld
for de fgdevarer, der blev ofret dem under ritualerne. Disse sange illustrerer
den fgrkristne religions karakteristiske gensidige natur: man ofrede rituelle
fgdevarer til guderne til gengzld for de ting, man gnskede at opné. Bellone-
serne skelner ikke mellem rituelle formularer pa grundlag af, om de reciteres
eller synges, og alle sddanne formularer kaldes ongiongi pa bellonesisk.

Den sangstil, der anvendes i maghiiti-sangene er karakteriseret ved en
serie gentagne, ensartede toner, der synges non-legato med stgdvist fore-
drag. At synge disse sange er at maghiiti. Sangen klinger kontinuerligt og
uden pauser, fordi deltagerne — som i rituelle fremsigelser — er bange for at
holde op med at synge. Den melodiske kontur er generelt enstonig i versene,
undertiden med kontrasterende konturer i omkvadet og nogle maghiiti har et
saerligt tilfgjet sangled. Den enkleste sang indeholder kun tre toner indenfor
et tetrakord, mens andre modulerer og udvider deres ambitus til n@sten en
oktav.

Saka-sange blev anvendt bidde som rituelle sange og som ledsagelse til
tatovering. Til ritualer blev enkeltstaende sange anvendt, medens der for at
lindre tatoveringssmerterne anvendtes en serie af sange. Sangene er uakkom-
pagnerede og strofiske. Tatoveringssangene har mange strofer og et omkvad
bestdende af en forlenget vokallyd sdsom -ee, sunget i et meget dybt leje, hvor
stemmen bliver afbrudt af glottale »klik«. Mange af teksterne er bgnfaldel-
ser, i hvilke den bedende tilbyder sangen som en gave i bytte for noget, han
gnsker at opna. I flere tilfzlde gnsker digteren gudens beskyttelse, fordi han
er i fare. Et isorytmisk mgnster er karakteristisk i disse bgnfaldelser og
versenes metrum kan vaere uregelmassigt.

Kananga er solosange som ligner maghiiti i syngemade, men ikke i ind-
hold. Disse korte, uakkompagnerede sange er ment som personlige budska-
ber, ofte karlighedssange. Belloneserne regner dem ikke med til det egentli-
ge korpus af traditionelle sange, fordi de ikke egner sig til offentlig opfgrelse.
Sangene er oftest digtet med det formal at udtrykke enten beger eller foragt,
og kan vare bide humoristiske og fyndige. Selvom der er en abenlys betyd-
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ning, er det egentlige budskab ofte sd kryptisk, at kun ganske bestemte
personer vil kunne forstd det. Som maghiiti-sange, bliver en serie gentagne
toner ofte udfgrt med stgdvis foredrag. At synge disse sange er at ose, en
formularisk solosangstil som til tider anvender falset. Det samme motiv kan
vende tilbage i forskellige stemmelejer. Melodierne, der kaldes haatunga,
har en nedadgiende melodisk kontur med frie, prosaagtige rytmer. Nogle af
sangene slutter med udrab. Den melodiske struktur er tetra- eller pentaton
indenfor en ambitus af en oktav til en undecim, hvilket er stgrre end den, der
anvendes i de andre sanggenrer.

Pese er en vigtig genre bestaende af historiske og rituelle sange, der ledsa-
ges af hindklap. Disse sange blev opfgrt af mand, som en del af: natlige
sangkredse i templet under kanongoto-hgstritualet, i suahongi-dansen, og
efter mako noho-sangkredsen. Sangene har mange strofer og et omkvad, og
en del af sangene har specielle indlednings- og/eller afslutningsformularer.
Pese udfgres polyfont af et dobbeltkor bestdende af mand, der sidder overfor
hinanden i to rzkker. En solist synger stroferne. De muligheder, der opstar
ved, at de tre vokale dele overlapper hinanden, udnyttes pé forskellig vis: de
to sangerrzkker kan enten udfgre sangen antifont eller som en enhed. I hvert
tilfelde er der desuden en version, i hvilken rollerne som leder og gruppe
veksler, og en version, i hvilken disse udfgres samtidigt. De fleste sange har
en pentaton struktur en oktav i ambitus, men en af sangene har kun tre toner
indenfor et tetrakord.

To verdslige sangkredse opfgrtes efter danseprogrammet ved store rituelle
uddelingsfester for himmelguderne. Bade haingaa tangi og mako noho sang-
kredse tilhgrer haa’akinga o te poo, som betyder »nattens ophidselse«.

Tangi-klagesange, fra en sangkreds kaldet haingaa tangi »at udfere tangic,
er de eneste sange, der hovedsageligt er kvindernes domane. Disse sange er
blandt de mest populere af alle traditionelle sange og bliver stadig digtet af
zldre folk, selvom deres opfgrelse er forbudt af forskellige kristne trosretnin-
ger pa gen. Tangi er strofiske sange med mange vers og et omkvad, som
synges til indledning samt efter hvert vers. De udfgres af en blandet gruppe
(meand og kvinder) der akkompagnerer sig selv ved at sld henderne mod et
stykke tra eller en anden genstand. Bade mand og kvinder kan lede og digte
sangene, men kvinder anses for at vaere mand overlegne pa dette felt. Almin-
deligvis lovpriser sangene en bortgéet @gtemand eller elsker og begrader
tabet af ham. Tangi-sangene er hovedsangtypen i sangkredsen, der har seks
underafdelinger, hver med sin serlige sanggenre. Tangi-melodier, ogsa kal-
det haatunga, har en modulerende slutkadence. Afslutningstonen ligger ka-
rakteristisk en hel tone under sluttonen i de andre vers, og glider s& nedad fra
den tone. Sangene er i 3/8-rytme. Akkompagnementet er i en uregelmassig
variation af 3/8-rytmen og s@dvanligvis noget foran sangen, hvad tempo
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angar. Ambitus er forholdsvis snzvre, med hovedtonerne indenfor en sekst.

I mako-sange, fra en sangkreds kaldet mako noho eller »siddende sang-
kreds«, kommer de mandlige sangere med gaver til hinanden efter hver sang.
Sangene er dgdsklager digtet af m@nd ved mandlige slegtninges eller venners
dgd. Sangkredsen, som falder i adskillige dele, indledes af en dans til klang-
brattet og efterfalges af en pese hakasa’amoa-sangkreds.

Mako er uakkompagnerede strofiske sange med et omkvad efter hvert
vers. Sange med samme omkvad har ogsad samme melodi. De to verslinier er
hver inddelt i to fraser ved udholdte toner. Den melodiske struktur er tetra-
ton eller pentaton med en tendens til heterofoni. Ambitus spaznder fra en
kvart til en lille none. Lederen anvender en non-legato syngemade med
stgdvist foredrag, mens gruppen synger pa en kontrasterende afslappet ma-
de. Sangene slutter med udbrud eller rédb, nar gaverne prasenteres. Ofte
bestar den rytmiske struktur hovedsagelig af gentagne pulsslag i et afslappet
tempo med tonegentagelser.

Sange fra ritualer, som forlengst er faldet bort, er obo-sange fra ngeemun-
gi hestritualet og unguoso sejrssange, der blev sunget efter hajfangst.

Kun fi obo sange huskes endnu og er blevet optaget pa béand, idet disse
ritualer kun fandt sted en gang hvert sjette eller syvende ar, da ngeemungi-
treerne bar deres oliven-lignende frugt. Sangene kan beskrives som korte,
messende sange, da den hurtige parlando-syngeméde hovedsagelig indehol-
der to toner, som gentages, samt de i talesprog anvendte toner og rytmer.
Ambitus varierer fra en kvart til en oktav. Sangene afsluttes med Ooho-rabet
til himmelguderne.

Unguoso-sangene udtrykker bade tilfredshed med fangsten og erindringer
om andre begivenheder, hvor en stor fangst eller overdadig hgst gjorde det
muligt at foretage en stor, rituel maduddeling. De korte vers synges i en fri
rytme med et afsluttende glissando nedad, og sangene slutter som regel med
rdbet Ooho!, og undertiden ogsa med forudgéende parlando udrab. Unguoso
udfgres i en karakteristisk melismatisk vokal stil, som ikke anvendes i de
andre genrer. Det er kun et fital af disse sange, der stadig huskes, fordi man
ikke lengere spiser hajer, da adventisternes erneringsskrifter forbyder an-
vendelsen af hajkgd som menneskefgde.

Dansesangene (tau’asonga) opfgrtes fgr i tiden efter store rituelle fester.
Med undtagelse af huaa pati udfgres dansesangene af mand. Forst presente-
res danse uden akkompagnement, dernast danse ledsaget af hiandklap og
tilsidst danse akkompagneret af klangbrettet.

Den rituelle suahongi-sangdansen er det lengste og mest betydningsfulde
musikstykke i repertoiret. Suahongi kom fra *Ubea, men en del af den, en
pese, blev komponeret da immigranterne ankom til Bellona. Teksten, der er
pa det fortidige "Ubea-sprog, kan ikke leengere forstas. Suahongi er uakkom-

12 Musik & forskning
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pagneret og gennemkomponeret. Strukturen er en sammensat suite og en
opferelse fordrer fire ledere. Den indeholder en sjzlden polyfon stil, i hvil-
ken — to gange i Igbet af dansen — to stykker musik af forskellig musikaisk
karakter opfgres samtidigt.

Jeg har fundet frem til, at de to forlgb, som er historisk forskellige, er vidt
forskellige udgaver af flertekstet polyfoni. Den som stammer fra ’Ubea er
ldst og viser en mere isometrisk og synkron type. I den pese, som blev
komponeret af Kaitu’u, passer delene ikke sammen, da de har forskellig
musikalsk karakter sivel som forskellige tekster, og da de ikke er isometri-
ske. I stedet for at underbygge hinandens rytmiske og melodiske karakter
star de op imod hinanden og lyder usynkroniseret. Dette kan kaldes polyryt-
misk flerstemmig sang, i modszltning til den isometriske form som bellone-
serne medbragte fra deres oprindelige hjemland i Vestpolynesien.

Transskriptionerne illustrerer heterofon og polyfon sang, talesang, afbrudt
vokalbordun samt de to flertekstede passager. Der anvendes adskillige for-
mer for polyfoni, sdsom overlapning, antifone dele, der griber ind i hinan-
den, hgje og dybe stemmelejer med hhv. diminution og bordun samt kano-
nisk kontrapunkt. I kapitlet sammenlignes desuden det harmoniske forhold
mellem de to flertekstede passager i nogle andre opfgrelser for at vise varia-
tionen i forskellige opforelser af det samme stykke.

Mako hakapaungo er en anden uakkompagneret dans, som opfgres af
meand opstillet i rekker og udstyret med kampstokke. Paungo er et gammelt
navn for den melanesiske @, San Cristobal, som er den nzrmestliggende
nabog. Navnet og dansetrinene tyder pa en mulig forbindelse til San Cristo-
bal eller en anden melanesisk 8. Denne forbindelse kan ikke vare af nyere
dato; man kender ingen beretninger herom, hvilket ville have varet tilfzldet,
hvis dansen var kommet til gen efter begyndelsen af det tyvende arhundrede.
Teksterne omhandler hverdagshendelser med undtagelse af indledningssan-
gen, som er gammel og kryptisk. Abningssangen er en vekselsang, der stutter
med en talesangsfrase og et rab. Dansesangene slutter med ordet nei, som
betyder »her, nu«. Danserne lgfter deres stokke op i luften pa ordet nej og
lader dem falde i takt med sangens faldende glissando. Sangene er pentatone
og heterofone. Fgrste linie i dansesangene er flertekstet med et tilbageven-
dende rytmisk mgnster. Fem til seks toner anvendes indenfor en ambitus pa
en lille eller en stor decim.

Den mest populere dansesangtype er huaa pati fra pati-dansen, hvori
kvinder optrader. Sanglederen stér i midten af rundkredsen og udfgrer hand-
klapledsagelsen. Teksterne er kupletter med 24 slag pr. kuplet, og nogle har
yderligere en slutlinie pa 12 slag. Sangenes stil er tvetydig: rytmen svever
ofte mellem en todelt og en tredelt puls, og kadenceslutningen synes underti-
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den at svave mellem de to dybeste toner. I sangene anvendes fem til syv
toner indenfor en ambitus pd mellem en lille septim og en lille none. Der
synges heterofont. De dybe stemmer anvender en afbrudt borduntone, og de
hgje stemmer anvender diminution.

Mako hakasaunoni udfgres af mand, der star i en rundkreds, mens de
ledsager sig selv ved at klappe i henderne. Saunoni er muligvis et stednavn,
selvom ingen ved, hvor det ligger, og titlen ville da betyde »dans i Saunoni-
stilen«. Nogle af sangene er meget gamle, men de fleste er nye og omhandler
verdslige begivenheder sasom fiskeri. Rytmen i indledningssangen bestar af
en udifferentieret regelmassig puls med handklap pa hvert fjerdedelsslag.
Den formale og rytmiske struktur er mere kompleks i de fglgende korte
vekseldansesange, og gentagelse er en betydningsfuld effekt bade i tekst og
melodi. Hver dansesang slutter med et réb. Teksterne er kupletter, som
synges heterofont i 6/8. Melodien er pentaton i én model, mens syv toner
indenfor en oktav anvendes i en anden model.

Klangbrattet: papa ledsager nogle af dansene. Selve instrumentet menes
at veere fort fra "Ubea sammen med mako ngangi og hakatenge-dansene, som
beskrives her.

Mako ngangi er en kredsdans, som danses af mand, (fgr i tiden kun af
zldre slegtsmedlemmer). De udfgrer armbevagelser, mens de gar rundt om
papa’en. Sangteksterne, som er pa det gamle *Ubea-sprog, er ikke lengere
forstaelige. Alle sange slutter med karakteristiske rab. De indledende sange
har hver to linier: den fgrste synges af lederen alene, og den anden synges af
gruppen og med akkompagnement. De efterfglgende dansesange har kun en
enkelt linie, som ligner indledningssangens anden linie. Sangene udfgres
heterofont med en afbrudt vokalbordun. Ambitus er begrenset til under en
oktav og til mindre i de akkompagnerede dele af sangene, undertiden til en
kvart. Tonaliteten er fortrinsvis pentaton. Rytmen og tempoet i hhv. ledsa-
gelsen og den vokale del er ikke synkroniseret, hvilket giver en polyrytmisk ef-
fekt. I akkompagnementet anvendes komplekse rytmiske variationer (m)
eller (ﬂ: ;)

Hakatenge-dansen begynder med, at danserne stér i en buet rekke med
front mod lederen, som sidder ved papa’en. I den sammensatte sangsekvens
synger gruppen heterofont. Dansesangene har karakteristiske messende tale-
sangslinier — under hvilke danserne bevager sig ind mod klangbrattet med
fire hurtige trin samt en karakteristisk brat afslutning. Nogle af teksterne
omhandler vellykkede jagter og fisketure. De to fgrste transskriberede sange
er sammensatte af dele med forskellig rytme og akkompagnement.

Til sidst gennemgas den bellonesiske musiks serpreg, og jeg forsgger at
fremdrage de mest karakteristiske trek m.h.t. aspekter, sdsom formal struk-

12*
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tur, rytmiske og melodiske mgnstre, kadencer, akkompagnement, vokal stil
og polyfoni. Desuden omhandler konklusionen flertekstet polyfoni i sua-
hongi

En kort karakteristik af bellonesisk musik
Bellonesisk musik er vokalmusik, sunget med eller uden ledsagelse af hand-
klap eller klangbrzt.

Et karakteristisk trak ved musikken er en slags flerstemmighed (heterofo-
ni), men stemmerne fgres ikke uafhangigt gennem hele sangen. Talesang,
eller parlando, forekommer i nogle sange, hvor melodien er ret ubestemme-
lig m.h.t. tonehgjde, specielt i sangslutninger.

Sarlige sangslutninger er karakteristiske i bellonesisk sangtradition. F.eks.
er det almindeligt med et slutrdb (f.eks. i obo-sange), specielle melodiske
slutninger, nedadgéende glissandi fra sluttonen (f.eks. i tangi-sange) eller
forlengede sluttoner (f.eks. i maghiiti-sange). Ogsa ritardando og morendo
forekommer ved sangslutninger.

Musikkens dynamik er afdempet og karakteristisk ved fravaret af stgrre
dynamiske udsving. Undtagelsen herfra er papa-dansen.

Et markant trek ved sangene er, at de sjzldent har fast metrum, fordi
deres digte ikke har det.

Melodiske mgnstre. Tonegentagelse forekommer ofte. Den nederste stem-
me synger gerne en borduntone, mens overstemmen har melodien. Hvor
tonegentagelse medfgrer en flad melodisk profil, er melodikonturen i penta-
tone sange oftest en serie buer.

Ambitus er en oktav eller lidt mere; i halvdelen af sangene dog mindre end
en oktav. Tangi har det mindste og kananga det stgrste omfang.

Tonerzkker pa fem eller seks toner er de almindeligst anvendte. Dog
forekommer ogsa bade syvtonerekker og firtonerzkker. Pentatone tonerzk-
ker kan bade vere hemitone og anhemitone, men de hemitone forekommer
kun i de sange, der hedder tangi sgrgesange.

Foretrukne intervaller er store sekunder, sméa tertser, kvarter og kvinter.
Alle disse intervaller benyttes ved flerstemmighed, hvor ogsa den store terts
hgres. Tertsintervallet synges snarere som en mellemting mellem en stor og
en lille terts (»neutral« eller »blue note«).

Formal struktur og rytme. De fleste sange er strofiske, og mange af dem
har refreendele. Nogle genrer har et kort forlgb med kun en eller to strofer
(kananga, obo, huaa mako-dansesange). Nogle af de religigse sange (maghii-
4) er irregulere i formen. Langt de fleste sange udfgres af en gruppe med en
forsanger, som enten begynder stykket eller synger versekernerne, hvorefter
gruppen synger med. I nogle tilfzlde kan solisten udfgre hele strofen alene.
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Formen AB forekommer i over halvdelen af sangene, og ofte udfgrt pé
den ovennazvnte responsoriale made.

I pese-sangene ses to andre formale strukturer, nemlig ABAB og AABB.

Et stort flertal af sangene har regulere rytmer. En vedvarende javn puls er
ofte grundlaget for denne regelmassighed. Den basale puls kan organiseres,
f.eks. med handklap, séledes at der fremstar rytmiske enheder pa to eller tre
eller blandinger af disse. I nogle sange, sdsom pati, opstar en rytmisk flerty-
dighed, der kan ggre det vanskeligt at bestemme, om der er tale om en
underdeling i to eller tre. Et karakteristisk trek for papa-sangene er, at det
rytmiske akkompagnement i huaa mako-sangdanse accellererer under det
korte forlgb.

Variation. Variation indenfor en sang bliver udfgrt ved individuelle impro-
visationer. Der er fire slags variationer:— Melodisk variation. Den kan resul-
tere i flerstemmighed, nar de deltagende synger forskellige melodiske variati-
oner samtidigt. Melodiforlgbet er ikke fikseret pd samme méade som i vor
klassiske musiktradition, hvor vi gerne holder os til nodeskriften. Tvartimod
har belloneserne den grundopfattelse, at forskellige mennesker har forskelli-
ge stemmetoner eller nge’o. Derfor forekommer der altid variationer i de
stemmetoner, som indgér i den gruppe, som udfgrer en sang. Denne varia-
tion af stemmer hedder mou hatingaa nge’o pé bellonesisk, hvad der svarer
nogenlunde til heterofoni.

- Syllabisk ornamentation. Vokaler bliver ofte @ndret og forlenget séle-
des, at teksten undertiden er svar at forsta. F.eks. kan e og a forlenges med
en glidelyd, sa de bliver til eie og aua. Et a ved versslutning bliver ofte sunget
som et 0.

- Rytmisk forskydning mellem akkompagnementets rytme og sangrytmen.
I en r&kke sange og sangdanse er handklappet en lille smule foran sangryt-
men, hvilket fremkalder en spznding, der forhgjer interessen for rytmen,
som ellers kan veare ret ensartet (f.eks. i mako hakasaunoni-indledningsdan-
sesange).

- Ornamental vokal teknik. I sangtraditionen er der forskellige betegnel-
ser for forskellige vokale ornamenter. F.eks. betegner hakapoponge den ee-
versslutning, som anvendes i saka-sangene, hvor stemmen — med regelmassi-
ge afbrydelser — trenger igennem en nasten lukket glottis.

Nar en sang nederst har en lille terts, kan denne varieres, fra at vere en
stor terts til at vaere en stor sekund. Intervallet tenderer mod at blive orna-
mentalt varieret af sangeren, og der er tale om en individuel ornamentations-
teknik, som iszr beherskes af de zldre meddelere.

Ledsagelse. Akkompagnementet til fangi, slag med handerne mod en tra-
genstand, og klangbratsledelsen til huaa mako-dansesange og hakatenge-
danse udfgres i anapazster. Samme rytme anvendes i saka-sange. Den an-
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vendte rytme i akkompagnementet er Tk eller £} samt alle tenkelige
variationer af denne rytme som f.eks. Fik

Solosang er sjzlden i denne musiktradition. Musikkens kunst er hovedsa-
geligt gruppesang med eller uden dans. Nar der danses, bliver dansebevagel-
serne samtidig udfgrt af den syngende gruppe. Bade sang- og armbeveegelser-

ne er baseret pa teksten.

Konklusion

Vi har set i 1., at bellonesiske musikformer er polynesiske, men de bliver
brugt pa en méde, som udvikler den enkeltes lederegenskaber, hvilket stem-
mer bedre med det melanesiske samfundsmgnster. Denne sammenfattende
konklusion omhandler samspillet mellem disse polynesiske og melanesiske
trek, som de fremtreder i den enestdende flertekstede polyfoni i suahongi-
dansen.

Béde suahongi og me’etu’upaki fra Tonga er arkaiske sang/danseformer,
der indeholder historiske henvisninger. Suahongi betragtes som en arv fra
gen 'Ubea; me’etu’upaki viser den @re, der tilkom Tu’i Tonga hgvdinge og
deres slegt i gamle dage. Det er pafaldende at bade me’etu’upaki og suahongi
kan spores tilbage til Uvea, og at begge udviser flertekstet polyfoni.

Maske er suahongi et eksempel pa, hvordan belloneserne har kombineret
deres polynesiske arv med den melanesiske indflydelse, som pavirkede dem
pa Salomon-gerne. Efter opbruddet fra ’Ubea har de gennemgaet en van-
dringstid blandt melaneserne, en tid som varede lenge, og de har da sléet sig
ned i Melanesien pa Bellona. Det er sandsynligt, at isometrisk flerstemmig
sang er medbragt fra Polynesien, og at bellonesernes polyrytmiske flerstem-
mige sang forst blev udviklet under deres ophold i Melanesien.

Belloneserne forklarer helt enkelt, at de to forskellige sange bliver opfort
samtidig i suahongi, fordi sddan har Kaitu’u lert det fra sig. Denne forklaring
giver udtryk for den historiske verdi, der tillegges suahongi.

Man kan iagttage, at det nuvaerende bellonesiske samfund den dag i dag
kendetegnes ved tolerance over for en uszdvanlig hgj grad af usamdregtig-
hed og uenighed. Modsztninger og uenighed er konstant til stede, og alle
synspunkter representeres, uden at man sgger samstemmighed. Maske er
suahongi et musikalsk udtryk herfor: der er to ledere for pese og to ledere for
gruppedansen; denne indbyrdes modsatning bliver dog indrammet i en koor-
dineret helhed. Forskellighederne vaves ind i de pakravede og meningsfulde
dele af kompositionen, fremfor at oplgses i harmoni.

Séledes bliver den ggede tolerance over for individualisme og den @ndrede
sociale organisation, som belloneserne har lert af melaneserne, overfert til
det musikalske omrade. Bellonesernes opferelse af indbyrdes uafhangige
musikstykker, som koordineres tidsmassigt, men som ikke synkroniseres, er
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deres szrlige udvikling af traditionen og en enestdende musikalsk nyska-
belse.

Belloneserne er kendt blandt Salomongernes befolkninger for deres indivi-
dualisme. De fglger ikke ngdvendigvis reglerne, og de kritiserer og diskute-
rer konstant. »Den fremmedes« (tongahiti) regler bliver mgdt med kritik.

Den vestlige tankegang har lenge veret domineret af en enten/eller hold-
ning med en lav tolerancetazrskel for modsigelser. Det kan vare, at der er
brug for et bredere synspunkt, som lettere kan acceptere synastesi og flerty-
dighed.

Noter
Statens humanistiske Forskningsrdd har stgttet overszttelsen af denne arti-
kel. Kathryn Mahaffy og Anne Lockhart har foretaget oversattelsen.

1. Jane Mink Rossen, 1983-84.
2. En artikel pd dansk om dansene er Rossen 1981.
3. Samuel H. Elbert 1967:268.
4. Afhandlingens kapitel 1. indgr her i sin helhed.
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Resumé

“Song Tradition in a Polynesian Society: Bellona (Mungiki)” is a summary in Danish of the
author’s dissertation Songs of Bellona. The first part, Music in traditional life and thought,
includes the following subjects: musical categories and the composite nature of many Bellonese
performance genres, the ritual context of the performances prior to the 1939 conversion to
Christianity, composers of song-poetry, oral traditions concerning the origin of some musical
genres and their accompaniment, concepts concerning songs and their accompaniment, particu-
larly on the sounding board, and the dances and dance movements. The art of music in Bellona
is described generally, and compared in certain respects to some other West Polynesian and
Melanesian traditions. -

The second part consists of descriptions of 17 song(dance) genres and their music, together
with a characterization of Bellonese music in general, including its melodic patterns, formal
structure and rhythm, variation, and accompaniment.





