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POUL BORUMS OG IB NORHOLMS »MODSKABELSE«
— genesis, tydning og betydning

Jens Brincker

Ib Ngrholms IV. symfoni har to forhistorier: En der er knyttet sammen med
Kgbenhavns universitets 500 ars jubilzeum og forberedelserne til festlighol-
delsen af dette; og en der er knyttet til et langt og frugtbart samarbejde
mellem komponisten Ib Ngrholm og forfatteren Poul Borum. Den akademi-
ske side af forhistorien er let redet ud. Under planlegningen af universitets-
jubilzet henvendte davarende rektor Morten Lange sig til professor Henrik
Glahn med en opfordring til at foresta de musikalske indslag — herunder
ogsé bestilling af en ny universitetskantate. Henrik Glahn forelagde spprgs-
malet om en kantate for kolleger ved Musikvidenskabeligt institut, og i
foréret 1977 enedes man om at foresla rektoratet at bestille universitets-
kantaten hos Ib Ngrholm og Poul Borum i fzllesskab.

Nér universitetet valgte Ib Ngrholm og Poul Borum var det en direkte
folge af det tidligere samarbejde mellem disse to, der udggr I'V. symfonis
kunstneriske forhistorie. Samarbejdet satte sit fgrste afggrende spor med
TV-operaen »Invitation til skafottet« efter Nabokovs roman, der blev op-
fart 1967. Arbejdet med udformningen af libretto og musik til denne TV-
opera havde staet pa siden juni 1964, og havde bragt Ib Ngrholm og Poul
Borum tat ind pa livet af hinanden og af hinandens kunstarter. Poul Borum
skrev senere herom:

»At fa lov til at samarbejde med en kunstart hvor man ved hvad man ggr og hvorfor man
gor det, hvor man har et solidt og usensationelt teoretisk grundlag — det er overraskende og
misundelsesvakkende og inspirerende for en fra den usikre forfatterprofession«. (DMT
1967 s. 128)

Ikke blot for forfatteren var dette samarbejde, hvor grenserne mellem mu-
sikkens og digtningens traditionelle domaner blev overskredet, en inspira-
tion. Det satte ogsa komponisten i gang med at revidere forestillinger om
tekstens, sangens og melodiens plads i musikken:

»Mere preker var sagen med hensyn til spargsmalet melodi. Dette nu sa forladte og
antikverede begreb forekommer mig trods alt ligsa uadskilleligt forbundet med begrebet
sang, som sangen er forbundet med begrebet opera. Derfor blev accepten af det sangbare i
betydning den igrefaldende melodi for mig en provokation og méske den mest inciterende
udfordring«. (Ib Ngrholm i DMT 1967 s 126f).
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Denne accept af det melodiske pé et tidspunkt, hvor Darmstadt-skolens
serielle og post-serielle stil var dominerende blandt moderne og internatio-
nalt orienterede danske komponister, og hvor den sikaldt »avantgardisti-
ske« retning i dansk musikliv havde manifesteret sig sterkt i forbindelse
med ISCM-festen i Kgbenhavn 1964, blev et afggrende element i det stil-
omsving, der under navn af »ny-enkelhed« kom til at prege dansk musik i
slutningen af 1960’erne. Et stilomsving der inden for den ny musik markere-
de samme oprgr imod en teknologisk funderet fremskridtstro og materiale-
dyrkelse, som kom til udtryk i ungdomsoprgret 1968. Der 14 noget indlysen-
de i, at universitetet — maske den danske statsinstitution der blev dybest og
mest uigenkaldeligt preget af 1968-begivenhederne — hentede sin
jubileumskantate hos det digter-komponist par, der mere end nogen andre
udtrykte oprgrets krav om kommunikerbarhed og plads til menneskelige
folelser pa et teoretisk »solidt og usensationelt« grundlag.

Og sa var det ikke blot erindringen om 1968 og erkendelsen af Ib Ner-
holm og Poul Borums insisteren pd at leve med i oprgret uden at prisgive de
feerdigheder og den indsigt, som fortiden representerede, der underbyggede
valget af komponist og forfatter til universitetskantaten. TV-operaen »Invi-
tation til skafottet« var indledningen til et samarbejde, der har givet mange
betydelige kunstneriske resultater, som kunne friste til gentagelser. Ikke
mindst stykkerne for guitar og mezzosopran op. 42 (1969) »Tavole per
Orfeo« hvor musikkens gud personificeres af det guitarspillende hankgns-
vasen, der med sine seks strenge prgver at fa klipperne til at danse, indtil
hans syngende Eurydike punkterer drgmmesynerne og konfronterer lyrike-
rens virkelighedsflugt med dagligdagens realiteter. Her blotlegges et ele-
ment af modsigelse, af ironi og nggternhed, i partnerskabet. En modszat-
ningsfylde som hvor den viser sig mest frugtbar kalder pa en dialektisk op-
havelse og skaber muligheder for en kunstnerisk form som syntesen af de
antagonismer, det kunstneriske stof indeholder.

Endnu en erindring f@jer sig til billedet af de to bestillingsmodtagere:
erindringen om et » Vasaseminar« om musikken i dramatikken, der fandt
sted i juni 1976. Uvist af hvilken grund skulle seminarets deltagere — altsa
ogsa Poul Borum og Ib Ngrholm - forene gruppearbejdets psykoterapeuti-
ske arbejdsform med lgsningen af en bunden opgave: Frembringelsen af et
musikdramatisk forlgb over »Tornerose var et vakkert barn«. Poul Borum
og Ib Ngrholm var selvfglgelig i grappe sammen, hvilket var til skade for
gruppearbejdet men til gavn for dets resultat. Seminargasten kunne pa sin
rundgang konstatere, at hvor de fleste grupper hang fast i samarbejds- og
sprogproblemer, dér fungerede Borum-Ngrholm-gruppen. Om samarbejde
i gruppedynamisk forstand var der ganske vist ikke tale. De menige deltage-
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re blev manipuleret til fgrst at forsta, dernast at acceptere og endelig at
realisere den Tornerose-konception, Poul Borum havde i &rmet.

Borum forklarede, digtede og instruerede, mens Ngrholm komponerede
og vist var mest optaget af at presse seminarledelsen til at fremskaffe nogle
ordentlige musikere, sd gruppebestrabelserne kunne fa det rette professio-
nelle preg. Denne oplevelse gav forklaringen pa en bemarkning fra den
tidligere citerede DMT-artikel om »Invitation til skafottet«, hvor Poul Bo-
rum havder, at »formen gav sig af sig selv sadan som form giver sig af sig
selv, nar en digter ta’r ordet...«. Det lyder flot, for flot til at virke sandt,
men Tornerose-dramaet i Holstebro lagde en realitet under flotheden. For-
men »gav sig af sig selv«, d.v.s. den musikdramatiske form var indeholdt i
digterens fgrste instrukser til gruppemedlemmerne. Poul Borums udlegning
af Tornerose-teksten var intet andet end en analyse af den musikalske
grundstruktur, der skulle bere det fierdige resultat. Overraskelsen og mis-
undelsen over komponistens teoretiske grundlag 10 r tidligere var overvun-
det. Den musikalske formning var blevet en del af librettistens udtryksform.

Narvarende forfatter skrev efter oplevelsen af Vasa-seminaret i Hol-
stebro:

»En af de erfaringer, som deltagerne gjorde, var at det er muligt ud fra rent musikalske
strukturtyper som formaliseres abstrakt at danne et grundskelet, der kan bzre et tekstligt
forlgb. Faren ved denne proces er, at tekstforlgbet kommer til at virke artificielt og tgrt.
Men denne fare bestar kun, hvis man indbilder sig at en grundstruktur kan sta alene.
Strukturen er et skelet, og skelettet skal »kledes pa« sa det far fylde og fysiognomi. Er man
sig farst dette bevidst, kan det lade sig gore at realisere de tekstlige og musikalske dimensio-
ner af én og samme struktur i et musikdramatisk forlgb, ... Vasa-seminaret ... pegede pa
nogle nye normer for musikdramatisk virksomhed, normer der bgr inspirere forfattere,
komponister og forskere til samarbejde om en musikdramatik, som i hgjere grad end hidtil
er en syntese af forskellige kunstarters udtryksformer.« (BAW 25. juni 1976).

Ib Ngrholms 1V. symfoni »Modskabelse« blev eksempel pa et sidant samar-
bejde. Et musikdramatisk vark der ganske vist giver afkald p4 musikdrama-
ets traditionelle sceniske virkemidler (omend gestus ikke er udelukket fra
kompositionen), men et vark der i sig rummer skabelsens drama, og som
prover at indfange dette drama i en syntese af forskellige kunstarters ud-
tryksformer. Men inden det kom sa langt, skulle mange vanskeligheder
overvindes og mange strukturelle skeletter blive kgd og blod. Til en begyn-
delse startede man med at studere universitetskantater. Konsistoriums arki-
ver viste sig at vare pafaldende mangelfulde, men noget lykkedes det at fa
stykket sammen og afsendt til forfatteren, der supplerede forgengernes vers
med privat-forel@sninger over videnskabernes udvikling og strukturalis-
mens vasen, som Mogens Pihl og Per Aage Brandt holdt. Oktober 1977
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blev den farste grundstruktur skitseret —: »ingen obligatorisk kantate (men)
en serie lyriske variationer over temaet »skabelse-modskabelse«« i fem de-
le, og den 24. marts 78 var teksten fardig fra Poul Borums hdnd sammen
med et s@t »instrukser til Ib Ngrholm«:

»Nu hvor teksten er faerdig, skulle jeg maske sammenfatte forholdet mel-
lem planen (8.10.77) og det endelige resultat og kommentere de enkelte
afsnit.

Som du husker var vi enige om, at det ikke skulle vare en Christian
Richardtsk obligatorisk ‘kantate’, med hyldest til videnskaberne og deres
Moder, Universitetet. Hvad det derimod er blevet er en serie lyriske varia-
tioner over temaet »skabelse-modskabelse«, som jeg godt vil se opfattet
som en poetisk tolkning af biologi-og-erkendelse. Jeg har provet at lave en
tekst, der er bade tet og tynd, et vav af stemmer, som musikken kan
gennemtrange.

Den oprindelige plan med de fem satser er fulgt, og kuni1V er der sket
stgrre @ndringer (herom nedenfor).

I Skabelse

skulle vare en bevagelse fra én streng til fuldt orkester. I alle fem strofer
forestiller jeg mig (men dette og alle de fplgende »musikalske anvisninger«
kan du selvfglgelig behandle fuldstendig frit) et mandskor og et damekor,
der linje for linje griber ind over hinanden, sddan som vi skrev det ind p&
farste version af teksten.

Mottoet for satsen kunne vzre slutordene fra @rsteds »Forsag over
Klangfigurerne« (1808):

»I Sandhed, vi kan med Glade, og Triumph over vort aandelige Vasens
Adel gjentage, at det som i Tonekunsten henriver og tryller os, og lader os
glemme alt, medens vor Si@l svaever hen paa Tonestrgmmen, det er ikke
spzndte Nervers mechaniske Pirring; men det er Naturens, dybe, uendeli-
ge, ufattelige Fornuft, som igiennem Tonestrgmmen taler til 0s.«

Min private inspiration til satsen har mest veret Jean Gebsers »Ursprung
und Gegenwart«.

II Det stprste og det mindste
er tenkt for tenor, bas, sopran, kor og ork. (1. afsnit: T, 3 kvindestemmer
og kor. 2. afsnit: damekor. 3. afsnit: som 1. 4. afsnit: T og mandskor. 5.
afsnit: Sopransolo. 6. afsnit: T og kor. 7. afsnit: duet Bas-Sopran. 8. af-
snit: kor — altsammen som indskrevet i forste version af teksten)

Satsens motto er Tycho Brahes ord: »Hvad der er foroven, er ogsé forne-
den, og hvad der er forneden, er ogsa foroven, for at opfylde et og samme
under. «
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Teksten fplger i store trek, i strukturen, Edgar Allan Poes digt »Al
Aaraaf« fra 1829 (da Poe var 20), et fragment af et episk digt, der tager sit
udgangspunkt i Tycho Brahes »nye stjerne« — og rundt om i teksten er der
citater fra og allusioner til Poes digt ~ men hverken det ene eller det andet
behgver man at vide for at forstd min tekst.

11l Bevaegelse

tenkt som dialog Tenor-Bas med ork. fglger @rsteds dialog » Vandspringet«
(vedlagt i kopi til dig men ikke til kopi-modtagerne), siledes at de 9 4-
linjede strofer fglger gangen i dialogens beskrivelse af springvandet:

stigen/tyngde (1)

bevagelse: stigen/vekst (2)

bevagelse: bevegelse/spredning (3)
dréberne: lyd (4)

draberne: baner (5)

lysvirkning (6)

helhed (7)

skgnhed: ophgjet/livfuld/harmonisk (8-9)

Mottoet kunne vare Alfreds ord (s. 31):

»Jeg tror at kunne opvise en mangfoldig sammenhang mellem naturvirkningerne og de
indtryk, de frembringer hos os«.

IV Mangfoldighed

for tre kor a cappella

var egentlig planlagt som en collage over »sztninger« fra det 20. drhundre-
des videnskab og filosofi, jeg fandt bare ud af at det ikke var mig der kunne
lave den »collage«. Derimod stgdte jeg pludselig p& en ny amerikansk over-
sattelse af Heraklits fragmenter, foretaget af Guy Davenport, en digter der
ogsa er klassisk filolog (The American Poetry Review, 1978, nr. 1) — og dem
har jeg gendigtet.

Det er naturligvis for meget med 124 tekster, meningen er at du skal
udvalge hvad du kan bruge og kgre det sammen til et tet vev af stemmer,
korgrupper rundt om i salen — mange af de enkelte tekster synes jeg gir helt
oplagte musikalske muligheder (fra vuggesang til krigermarsch!)

Og det er jo forblgffende hvor meget af dette dokument fra vor kulturs
tidligste videnskabelighed fgles lynende aktuelt i dag. Samtidig har jeg sggt i
min meget frie gengivelse at ggre dem til poesi.

(Om du har lyst kan du sammenligne med versionerne i Jgrgen Mejers
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»Filosofferne for Sokrates« (Munksgaard 1971), der sikkert er yderst eksak-
te, men meget lidt inspirerende).

V Modskabelse
for sopran og damekor (fgrste afsnit: stort damekor. 2. afsnit fire plus fire
kvindestemmer. 3. afsnit: tre plus tre kvindestemmer. 4. afsnit: to kvinde-
stemmer. 5. afnit: sopransolo) bygger i hgj grad pa en inspirerende og lerd
improviseret forelesning af Per Aage Brandt, da jeg i februar ringede ham
op for at fa et resumé af de franske strukturalisters m.fl brug af begreber
som ‘décréation’ og ‘décomposition’.

Jeg skal ikke sammenfatte »meningen« med teksten, men som szdvanlig
stole pa din forstaelse.

MODSKABELSE

Kantate/symfoni
til Kgbenhavns Universitets 500-ars jubileum 1979

Tekst: Poul Borum
(januar-marts 78)

I Skabelse

II Det stgrste og det mindste
III Bevagelse

IV Mangfoldighed

V Modskabelse

I Skabelse

Som i konkylien
havet bevares
saledes skabelsen
i menneskets krop
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Fra intet til punktet til
cirkel til kugle

Lys-eksplosionerne
som varer ved

Klodens og hjertets
samstemte slag

Alt kan vi ane og

alt kan vi huske
Alt vender tilbage

dag efter dag
Kroppene bgjes

af artusinders viden
Bdjes og spzndes til bue

for frihedens pil
Ufattelig vilje

og blidhed

rets konkyliehvirvel
hgrer havets komme

Ud mellem lzbernes porte
stiger suset af skabelse

Djet tegner i ring efter ring
verdenskredsen omkring os

Og i hjernens hvirvler
hvisker bevidsthed

og ubevidsthed sammen
hemmeligheder for alle

Jeg er alt som er
jeg er del af alt
Jeg kan ikke dg
deden er i mig
Jeg er -
altsa er jeg
Og verden
bliver til
netop nu
netop nu
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L Det stgrste og det mindste

Se

pa

himlen

et blomstrende tra

med uendelighed
mellem sine grene

Og i nat
pa en mark
pa jorden

blomster og blomster og blomster

som uendeligt
forgar

Se
pa
himlen

et blomstrende tra

Stjernerne skzlver en stjerne
en vandrende stjerne den nye
stjerne kommer stjernerne
skzlver og forsvinder lyset
fra alle sider trenger ind

i mennesket skelver

Her i den fgdende erkendelse
hvor brendende skyer flygter
hen over himmelmasser af is
her i den stentunge videns



smertelige &bning til liv
: at mennesket skzlver

Hemmeligt
bergrer jeg
himmel-
legemets
lykke

Stormen fyger natten igennem
en stjerne

Ikke det vi kalder stilhed
ikke et ord for det som ikke er

Ikke et menneskes ensomme tanker
ikke en helligheds gru i os alle

Men i de dunede timer
hvor natten langsomt
forsgger at blive dag

Men i erkendelsens
enheds eksplosion

For at stjernerne ikke skal vakle
og svige deres stigende kald

For at jorden skal elske omkring sin akse
i et evighedshvirvlende fald

Skal mennesket elske og tznke og drgmme
og ikke kunne skelne imellem
sin elskov sin tanke sin drgm

Skal stilheden vare
omkring mennesket

147



148

Ikke det vi kalder stilhed

Men en stjerne

4.

I sommernatten:
lyden elsker
med sit ekko

Vinden vandrer
ind 1 sig selv
sin egen varme

Med bgijet hjerte
hgrer du
blomsterne samtale

Og gennem skoven
Igber bekken
en lille latter

Her er din stilhed
nej, her, nej, her
sa flygtigt alt

I sommernatten:
verden findes
lidt endnu

Den mumlende lyd
af det groende gras
Den tyste stadighed
af regn der falder
Den viljelgse vilje
til at overleve



At lade sig erobre
af den strenghed
som driver dggnet rundt

At lade sig erkende

Unge drgmme svaver
halvt sovende
igennem bevidsthedens rum

Endnu ikke tyngede
af erkendelsen
at der var alt at erkende

At sandheden er umettelig
og sluger sine ofre
og spytter dem ud som fakta

Unge drgmme svaver
i den mattede ekstase
for verden sker

Dette er de seende
de har endnu intet set

Dette er de tilstedeverende
de er ingensteder

Ingen stgrre
lykke findes
ingen visdom tungere

Elskede,
jeg tenker pd dgden,
jeg star pa en skrabet mark

149
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med to fremstrakte hender
pa den ene hand hviler dgden
pa den anden alt det jeg ved om verden
og alt det verden ved om mig
elskede,
nogen kraver
at jeg skal gi fremad med disse byrder

Hurtigt som en stjerne
stiger verden op i mig,
svulmer, kraever

hurtigt som en stjerne

Elskede, du binder mig
med ord uden lengsel
det er med kaos

elskede, du binder mig

Der findes ingen l&ngsel
efter dette

der findes bare verden
og min dgd

Du findes jo naturligvis
og jeg -
men mgrket er sterkere
og lyset

Ikke en evig dag

ikke en evig nat
Glimtvis, kaleidoskopisk
sammen og forladt

Ikke en endelig lgsning
ikke en endelig gade
Tikkende stjernedegn
af fortabelse og nade



Bade ild og is

bade blindhed og gjne
Lyv mig din sandhed

sa vil jeg sande dine lggne

Bevidsthed og sgvn

bevidsthed og sgvn
bevidsthed og sgvn

I Bevaegelse

— det som stiger ma falde

— det som falder ma stige

— det er rundt som jorden
— hvorhen du end ser

— det fgdes og vokser og hvirvier
— det ér i sin egen vakst

— forundring og erkendelse
— erkendelse og forundring

— det som er ét er overalt
— det er som menneskenes blod

— og det synger
— og det synger

— det lyder tyst som natten
— det falder og vil ind, ind

— det vil ind i stilhed
— hvor natten bor

— mennesket lever
— i tyngde og kast

151
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— loven om tilfeldighed
— er min eneste lykke

— lyset rykker i mig
— lyset vil ha jeg skal se

— s& verdensfyldt er lyset
— jeg er en del af det

- ba&r mig og lgft mig og grib mig
— hvirvl mig, &ben som verden

- det hele kan rummes i min hjerne
- svimmelhed af tanke og begar

— som en stilhed
-~ som er frihed

— som larm og bevagelse og vildskab og drift
~ som er bundet til livet

—som alt er
— som alt

— som vandstralen
— stiger og stiger og stiger

v Mangfoldighed

Ordet er evigt men mennesket har ikke hgrt det og mennesket har hgrt det
og ikke forstaet det. Ordet er evigt ved ordet forstaes alle ting og dog forstar
mennesket ikke hvad du vil se hvis du prgver deres handlinger efter denne
metode. Man bgr tale om alt ud fra dets eget vasen, ordet er evigt.

Hvordan det blir til og hvordan det vokser. Menneskene har talt om
verden uden at vare opmearksomme pa hverken verden eller deres eget sind
— som om de var andsfravaerende eller sov.
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A\’ Modskabelse

at sige: jeg har ingen magt over dig
er at sige: jeg ved noget om dig

at sige: jeg har magt over dig
er at negte din eksistens

at leve / pa den anden side af lzngslen
hvor alle / kroppe er sten til en by

at sige: du er mig narhed nok
er at dbne og lukke verden
pa samme tid

samme tid

er min drgm
samme tid

min virkelighed

jeg ved noget om dig
det skal du fortzlle mig

som om vi kunne fglge

klodebevagelsens tryghed

alle veje

alle vejes stgv

alle vejes horisonter
alle vejes fugle

alle vejes fremmedhed
alle veje
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ngdvendigt?

ja vist var det ngdvendigt.
en afbrudt sammenhang
er fgrst en sammenhzang.

alle veje indad
alle veje udad
alle veje

vi m@des

vi kan ikke andet end mgdes
som horisonter

og fugle mgdes

alene med min skygge
alene med alle deres skygger
bange og med vilje til at vere bange

sprengt
til helhed
af jeres nerhed

det
tysteste
skrig

4,

her er jeg en krop

her er jeg et sprog

vi taler sammen

vi kender hinanden

og taler fortroligt

om ting der kommer os ved
mit sprog og min krop
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som min krop
fglger mit sprog
sine dages og natters rytme

lad mit sprog sove hos dig
uroligt og trygt

ndr jeg siger »jeg«

beskriver jeg en betinget fornzgtelse
indskriver jeg

min mangel pa eksistens

i eksistensen

mit savn

er mit navn

ndr jeg beskriver

en bue gennem rummet«

Poul Borums »Modskabelse« kan leses pa flere forskellige planer: som et
selvstendigt digt (jfr. udgivelsen og Per Aage Brandts tolkning af det i: P.
B. Modskabelse. Et digt. Jorinde & Joringel, Arhus 1979); som en grund-
struktur der krever en musikalsk-klanglig ikleedning; eller som et lyrisk
udtryk for erkendelsens vilkar og plads i menneskets liv. Hvis man sgger
»indholdet« i teksten er det den sidstnvnte lesning, der bliver mest rele-
vant.

»Modskabelse« — en parafrase

Ngglen til »Modskabelse« er begreberne »bevidsthed« og »erkendelse«. De
er tilstede i de farste strofer af forste sang, »Skabelse«, hvor klang, rum og
rytme kaldes frem: Havets klang i konkylien, rummet som en evig ekspan-
sion, rytmen i sfeerernes harmoni og reproduktionens cyklus. Alt dette er i
begyndelsen ubevidst anelse, genetisk erindring, men ubevidstheden rgber
sine hemmeligheder, de holder op med at vare hemmelige, bliver til erken-
delse af jeg’et. Den hvide stgj af havet i grets konkyliehvirvel filtreres til
lyden af »jeg er«. Digteren fgrer os tilbage tit Homers Grakenland, hvor
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Odysseus mgder fajakerne med sit »Jeg er Odysseus«, hvor underbevidsthe-
dens spiraler brydes af geometriens former. Digterens Vergil hedder Jean
Gebser.

Anden sang, »Det stgrste og det mindste« har som motto Tycho Brahes
ord:

»Hvad der er foroven, er ogsa forneden, og hvad der er forneden, er ogsé foroven, for at
opfylde et og samme under«.

Poul Borum udforsker i sine otte digte underet. Fgrst gennem erkendelsen
af »op« og »ned«. P4 himlen et blomstrende trz, pa jorden blomster som
uendeligt forgér, mellem dem bevidstheden om afstand og retning. Perspek-
tivet fixerer bevidstheden og forsyner intellektet med kikkertrgrets skyklap-
per for at frisette erkendelsens muligheder for at gennemskue. Den nye
stjerne, den nye erkendelse er et under, der far mennesket til at skzlve.
»Hemmeligt / bergrer jeg / himmel- / legemets / lykke.«

Skabelsens hemmeligheder er gennemskuede, de ligger nggne for erken-
delsens ubluferdige betragtning. Men lykken er blevet en hemmelighed.
Det perspektiviske syn fixerer ikke blot betragteren, det isolerer ogsé. »I
erkendelsens enheds eksplosion ... skal stitheden vere omkring menne-
sket«. Mennesket har erkendt skabelsen, men har glemt sin andel i den.
Kun flygtigt erindres —: »I sommernatten: / findes verden / lidt endnu«, og af
den flygtige erindring vokser gnsket om igen at blive del af den strenghed
som driver dggnet rundt —: » At lade sig erobre ... Atlade sig erkende«. At
opleve den intense lykkefglelse nir »unge drgmme svaver / halvt sovende /
igennem bevidsthedens rum.« Her kalder digteren pa musikkens hjzlp,
beder om den mattede ekstase som sandheden nzgter sine ofre, men som
klangen rummer i sit kaos af ord uden lzngsel. Digteren er bange, det
forlengede syn har set erkendelsens grense, og digteren er som en vagt,
hvor dgden i den ene vagtskal opvejer den anden vegtskal med alt det, han
ved om verden og alt det, verden ved om ham. I eksistensangsten bliver
erkendelsen glimtvis og kalejdoskopisk. Sandhed og lggn flyder sammen,
digteren star alene mellem fortabelse og nadde, mellem bevidsthed og sgvn.

Helt til hiblgshedens dybeste cirkler, hvor ild og is mgdes, fgrer Vergil/-
Gebser Dante/Borum, fgr oplevelsen af en ny frihed befrier for perspekti-
vets begrznsninger. Bevidstheden om bevagelsen i tredie sang frisetter pa
ny erkendelsens muligheder, bryder perspektivets linearitet og neutraliserer
ensretningen. »-det som stiger ma falde / — det som falder ma stige / — det er
rundt som jorden«. I bevagelsens kraft opleves vagtlgsheden, »— menne-
sket lever / i tyngde og kast«, og tilfeldighedens entropi giver svimmelhed af
tanke og begar. Igen har mennesket fundet det skabte, men uden den
uskyld, det mistede da det forspgte at forstd skabelsen.



157

»QOrdet er evigt, men mennesket har ikke hgrt det og mennesket har hert det og ikke
forstéet det...«

Sadan begynder fjerde sangs Heraklit-fragment. Ordet er skabelsen,
mennesket kan vere del af den og vere umalende, eller kan sztte sig uden
for den og veere uforstdende. Fgrst nar mennesket lerer at erkende uden at
beherske det erkendte, forst ndr mennesket lerer at erkendelsens kontakt-
punkter er tilfeldige m@desteder mellem alle veje indad og alle veje udad,
forst da bliver den afbrudte sammenhang atter til en sammenhang. Femte
sang, »Modskabelse«, rummer denne situation — Efter Ikaros — hvor eksi-
stensangsten overvindes af viljen til at vare bange, hvor krop og sprog er pa
talefod, uroligt og trygt. &ip’ ’Odveeds — det europziske menneskes bevidst-
hed om identitet — genopstar her i negeret form: »ndr jeg siger »jeg«/
beskriver jeg en betinget fornaegtelse / indskriver jeg / min mangel pé eksi-
stens / i eksistensen.«

Som den nye stjerne der fgdes og brender op i et stjerneskud pa himlen
bliver mit savn til mit navn, nar jeg beskriver en bue gennem rummet.

500 ars europwisk universitetshistorie.

»Modskabelse« — en analyse

Poul Borums »Modskabelse« er ikke blot indhold, men ogsa form, form
som beskrevet i digtets sidste linje: »en bue — gennem rummet«. De fem
sange i »Modskabelse« udggr tilsammen et symmetrisk hele med tredie sang
»Beveagelse« som centrum. Denne symmetri er karakteristisk nok mere
antydet end realiseret. »En tekst der er bade tt og tynd, et vav af stemmer,
som musikken kan gennemtraenge« kalder Poul Borum sit digt i »Instruktio-
ner til Ib Ngrholme; en libretto vil vi kalde det. Symmetrien er klarest
udformet i de to yderste led, »Skabelse« og »Modskabelse«. »Skabelse« er
et crescendo fra den blotte vaeren mod den strukturerede identitet. Poul
Borum taler om bevagelse »fra én streng til fuldt orkester«, denne bevagel-
se indebzrer ikke blot et krav om dynamik, men ogsé om udvikling fra
klang til melodi. Her over for star decrescendoet, »Modskabelse«, oplgsnin-
gen af det strukturerede til negation, afmatningen af det fuldtonende til
fragmenter. Disse to satser danner en bevagelse, der lukker ind i sig selv,
men ikke en cirkelformet bevagelse, derimod en spiral hvor hver vinding
forer frem til et hgjere erkendelsestrin.

Sa meget ligger fast i Poul Borums libretto. Lgsere, mere antydet, er
formforlgbet mellem »Skabelse« og »Modskabelse«. Sangen »Bevagelse«
har dobbeltfunktion: Den er pa én gang modpol til »Skabelse/Modskabelse«
og stedet for den bevidsthedsmutation, der ggr cirkelbevegelsen spiralsk.
Hvordan denne dobbeltfunktion skal realiseres i et musikalsk forlgb stir
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abent som en udfordring til komponisten. Pa lignende vis er de to mellem-
satsers musikalske formfunktion kun antydet. »Det stgrste og det mindste«
etablerer forbindelsen mellem »Skabelse« og »Bevagelse«; »Mangfoldig-
hed« fgrer pa én gang tilbage og videre fra »Bevaegelse« til »Modskabelse«.
Men hvordan forholder de to sange sig til hinanden? De skal bade vare ens
og modsat rettede, bade udtrykke en utopi og fastholde en udvikling.

Netop de spgrgsmél tekstens form &bner, dbenbarer dens librettokarak-
ter. Ligesom digteren i sin anrdbelse af klangen og sin hengivelse til den
»mattede ekstase« kalder pd musikkens hjzlp, sadan fordrer digtets form
ogsad musikkens fuldendelse. Teksten er pa én gang ferdig og ikke ferdig.
Den er ferdig som struktur og mening, men ufzrdig som materialitet,

Ib Ngrholms musik til »Modskabelse« fuldender teksten gennem en om-
strukturering af dens forlgb og en tolkning af dens formelementer. Den
femsatsede formstruktur, der er nedlagt i librettoen, bliver til et tresatset
udviklingsforlgb, der bevarer men omfunktionerer de barende elementer i
Poul Borums formkonception. Kernen i denne fuldendelse-gennem-fortolk-
ning ligger i komponistens opfattelse af begrebet modskabelse. Hvor mod-
skabelse for Poul Borum betyder dekomposition og nedbrydning af be-
grensninger, betyder begrebet for Ib Ngrholm ferdigggrelse og ferdighed.
Fardighed forstaet som form knyttes i librettoen til helheden, til alle fem
sange. I musikken knyttes den bade til helheden som det formede vaerk og
til slutsatsen, »Modskabelse«, der bliver bzrer af librettoens symmetriske
formkonception. Dermed problematiseres tredie sangs funktion som midt-
stillet symmetriakse. Hvis symmetrien skal udspilles inden for slutsatsens
rammer, bliver der ikke plads til en modpol, der ligger uden for rammerne.
Derfor indgér tredie sang »Bevagelse« ikke i den komponerede tekst.

Med denne udeladelse brydes Poul Borums grundstruktur, sa dens to
forste led kommer til at sté over for slutsatsen: »Skabelse« og »Det mindste
og det stgrste« bliver forstadier til det endelige resultat »Modskabelse«.
Dette ngdvendiggar en omfortolkning og til en vis grad en omfunktionering
af librettoens tilbagevarende fire sange.

Fgrste sang »Skabelse« bevares nasten uendret i fgrste sats, men kombi-
neres med prologen fra Inger Christensens »Detx, linje 1-27, i et flertekstet
forlgb, der folger efter en indledning (t. 1-35) med korte udbrud og lgsrevne
konsonanter og vokaler som tekstgrundlag. Her skildres skabelsen som pro-
ces: I indledningen som en forestilling om kaos, der bliver til lys; i de
reciterede tekster fra Inger Christensens »Det« som en udvikling der fgrer
til spaltning mellem ydre og indre og til mangfoldighed; og i Poul Borums
tekst med bevarelse af sangens retning fra ubevidst erindring om skabelsen
til struktureret erkendelse af identitet, hvor vokalsolisterne bryder korets
kollektiv med Odysseus’ »Jeg, ... Jeg er...«.
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Anden sang »Det stgrste og det mindste« rummer al teksten til anden
sats, men saledes at sangens otte digte er disponeret om. Mods&tningen
mellem »det stgrste« og »det mindste« treder i forgrunden og giver stof til
en dramatisk konflikt mellem et overpersonligt, objektivt element og et
privat, subjektivt. Musikalsk udtrykkes denne konflikt ggnnem modsatnin-
gen mellem kor (det kollektivt-overpersonlige) og soli (det individuelt-pri-
vate), siledes at korene synger sangens 3. digt (farste halvdel), 5., 2. og 3.
digt (anden halvdel), mens solisterne har 1., 6., 7. og 8. digt. 4. digt er ikke
komponeret. Bergringspunktet mellem de to modparter er 2. digts centrale
linjer »hemmeligt bergrer jeg himmellegemets lykke« hvor modsztningen
mellem det private og det overpersonlige oplgses. Og konfliktens skarpeste
modsatning findes, hvor 3. digts sidste halvdel af koret stilles over for
solistens fremf@relse af 8. digt. Her spranger modsaztningerne tekstens ram-
mer, solisten vrenger af sig selv og af det, han synger, sa satsen fgrer til en
uformidlet konfrontation mellem dens iboende modsatninger.

De modsatninger der tradte frem i fgrste satsens skabelsesproces: mod-
setningerne mellem enhed og mangfoldighed, mellem det ydre og det indre,
mellem ubevidsthed og identitet, — disse modsatninger personificeres og
bliver aktgrer i anden satsens skabelsesdrama. Vi er vidne til en dialektisk
proces, hvor hvert fenomen fremkalder sin negation og hvor udsagnet til
sidst ma negere sig selv.

Denne dialektiske proces ophaves i tredie sats »Modskabelse« der ikke
blot som tidligere nzvnt bliver det endelige — ferdige og kunstferdige -
resultat af udviklingen, men tillige bliver syntesen af de dialektiske modsat-
ninger i det tidligere forlgb. Teksten er her bygget op af fjerde sang, »Mang-
foldighed«, 1. Heraklit-fragment, de 25 sidste linjer fra epilogen til Inger
Christensens »Det«, og de fire sidste digte af femte sang »Modskabelse«
taget bagfra. Disse tekster er arrangeret symmetrisk omkring epiloglinjerne
fra »Det« der synges af a cappella kor, sddan at koret og fortzller begynder
med Heraklit-fragmentet, dernzst fglger tenor-solo med 5. digt af »Mod-
skabelse«, sa a cappella koret, s& sopran-solo med 4. digt af »Modskabelse«,
og til sidst 3. og 2. digt af »Modskabelse« for kor og bas-solo. Skematisk kan
det stilles saledes op:

. »Mangfoldighed« 1. fragment. Kor og forteller
. »Modskabelse« 5. digt. Tenor-solo

. »Det« epilog. Kor a cappella

. »Modskabelse« 4. digt. Sopran-solo

. »Modskabelse« 3. og 2. digt. Kor og Bas-solo

N AW -

Her genopstar Poul Borums oprindelige formkonception samtidig med at
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femte sangs egentlige indhold: dekompositionen og strukturoplgsningen,
bevares og stilles centralt i satsen udtrykt i epiloglinjerne fra »Det«. Des-
uden bevares modstningen mellem det kollektive og det individuelle, der
har karakteriseret hele Ib Ngrholms tekstredaktion, siledes at »jeg«-digte-
ne fra femte sang synges af solister, mens de overpersonlige tekster foredra-
ges korisk, og de to modsatninger forenes til sidst i 2. digt.

Man kan undre sig over den forskel, der er mellem Poul Borums tekst og
Ib Ngrholms tekstredaktion. Det virker som om man her star over for to
formkonceptioner, der pa én gang krydser og dekker hinanden; som om Ib
Nogrholm har méttet finde andre veje end dem, Poul Borum anviser, for at
udtrykke det indhold, der er i Poul Borums tekst. Nar det kan se saddan ud,
skyldes det de szrlige krav, Poul Borums tekst stiller ved at forene en
symmetrisk form med en erkendelsesmassig udvidelse. Den symmetriske
form er langtfra musikken fremmed - hverken i dens traditionelle ABA- og
sonate-skikkelse eller i nyere bue- og spejlformer. Men den er i alle sine
skikkelser en udpraget statisk formtype, egnet til at fastholde og uddybe
eller inderligggre en situation. Hvor den sgges dynamiseret, omskabt til en
udviklingsform, volder den oftest problemer dér, hvor den vender tilbage til
sin begyndelse. Adorno har sammenlignet oplevelsen af reprisen i sonate-
formen med biografgaengerens oplevelse, nar han efter forestillingen bliver
siddende i teatret og ser begyndelsen af naste forestilling med. Vel er denne
sammenligning at sztte sagerne pa spidsen, men utallige komponisters an-
strengelser for at dynamisere reprisen i den klassiske sonateform ~ Beetho-
vens og Brahms’ »erobring« af hovedtonearten i modulationsdelen, Carl
Nielsens forsgg pa at have reprisen op pa et hgjere tonalt niveau end
ekspositionen (jfr. Simpson), Bartoks eksperimenter med diatonik og kro-
matik i symmetriske former, Weberns symmetriske rekkekonstruktioner
o.s.v. —: disse og mange andre eksempler vidner om de kompositoriske
problemer, som foreningen af symmetri og udvikling rejser.

Disse problemer lgser Ib Ngrholm ved i sin formkonception at satte
udviklingen i centrum og lade det erkendelsesspring, der er det indholds-
massigt centrale i teksten, styre den musikalske formning gennem den dia-
lektiske oph@velse af mods®tningerne. Derved bliver den symmetriske
form, der i teksten har proces-karakter, til resultat i musikken, hvor mod-
sztningerne forsones i den afsluttende symmetriske sats. Og modsat bliver
udviklingen, der i teksten er resultat, til proces i musikken — nemlig den
proces der fremkalder modsatningerne og skaber mulighed for deres dialek-
tiske ophavelse ~ mulighed for form som syntese. De samme formelementer
og de samme formdannende krafter findes i begge versioner: I Poul Borums
tekst og i Ib Ngrholms tekstredaktion, men roller og funktioner er byttet
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om. Heri ligger den egentlige begrundelse for, at Ib Ngrholms »Modskabel-
se« bzrer betegnelsen »symfoni« og ikke »kantate«.

»Modskabelse« — en beskrivelse

1. sats.

Forspil

Satsen begynder med en indledning (t. 1-33) der med hentydning til Haydns
»Skabelsen« kan kaldes »forestilling om kaos«. I indledningens fgrste del (t.
1-18) opbygges forlgbet af tre elementer: et sprogligt, et klangligt og et
rytmisk element, der sammen bevirker en fortzttelse af satsen og en intensi-
vering af udtrykket. Det sproglige element er tuttiudbrud »Ja, ja, nd, ja«
der kommer betonet t. 1, 4, 8 og 12. Til disse udbrud fgjes der fra t. 8 vokal-
eller konsonantserier, fgrst som en slags skygge afsat i rummet af korud-
bruddene, senere som en rytmisk sggen efter udtryk og materialitet, der
overdgver det sidste, halvkvalte korudbrud (t. 17 i stemme 4-6). Til dette
sproglige element fgjes et klangligt i dybe blesere og i pauker: I forskudte
indsatser formeres en akkord (E, A, B, fis) af pauker, fagotter og basklari-
net. Nar disse instrumenter har samlet klangen overtages den af basuner og
skrider ud i glissandi: to opadrettede og et nedadrettet. Denne proces sker
fgrste gang t. 1 og gentages t. 4,6, 9, 12, 15, 17 og 18 saledes at klangen
stabiliseres trods »udskridningerne«. Imellem det sproglige og det klanglige
element er der et metrisk spil, idet korets tuttiudbrud antyder en regelmas-
sig periodisering, der modsiges af basunindsatserne som opfattes fgrst som
efterslag til kortuttiet, derpa som optakt til det og endelig som metrisk fri
underdeling, der forstyrrer den regelmassige opdeling.

Det tredie, rytmiske element ligger som pizzicati i de dybe strygere pa de
samme toner, som bleserne forsgger at bygge en akkord op over. Her
problematiseres taktslaget — 4/4 allegro — gennem polyrytmiske underdelin-
ger i trioler, duoler og synkoper af forskellig varighed. Sammen med det
sproglige og det klanglige element giver dette rytmiske mylder et indtryk af
ureguleret livsvilje, af det anarki eller kaos der hersker, hvor forskellige
strukturer findes som latente muligheder, men ikke kan sztte sig igennem.
En frihed der er ufrugtbar.

Indledningens anden del (t. 19-33) regulerer dette anarki ved at patvinge
det en konvention: Koret citerer i talesang vokalerne fra Haydns »Skabel-
sen«, Indledning »Die Vorstellung des Chaos« t. 81-85: und Gott sprach: Es
werde Licht, und es ward...«. Klaver og vibrafon ledsager koret med 5-
toners clustre ud fra tonerne C, G og F i spredt og tumultuarisk rekkefglge,
mens kaos forstummer i blesere og strygere, og paukernes 4-tone motiv
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diatoniseres til A-c-e-g. Hele orkestret besinder sig og samles i et citat af
Haydns C-dur akkord »Licht« (t. 27-33) mens koret betaget udbryder et
»Ah!«

Kaos og konvention! Er det hvad komponisten kan tilbyde det jubileren-
de universitet, har det i hvert fald et »Schein des Bekannten«. Hvor ofte er
ikke disse to muligheder — den bevidstlgse traditionspukken og den ufrugt-
bare frihed - blevet stillet op som hinanden udelukkende alternativer, og
ikke blot i kunstens verden. Det er som om komponisten behgver en gene-
ralpause for at lade denne valgsituation klinge ud og sette sig i erindringen
som besindelse. For komponisten har mere at give end som sa: Til kaos og
konvention fgjer han sin kunnen. Kunst kommer af at kunne, og komponi-
sten vil vise at han kan — og at man kan. Koret deklamerer prologen fra
Inger Christensens »Det« — f@rst rytmisk stramt, siden med individuel tekst-
deklamation, og til denne sproglige skabelsesproces fgjer orkestret de tidli-
gere introducerede elementer. Rytmen vender tilbage i slagtgjet, den 4-
tonige klang bygges op i bleserne og i hgje strygere over kontrabassernes
dybe E med C-dur clustre som mixturklange i klaver og vibrafon. Det gamle
kaos opseger sine muligheder og samler sig til struktur, til bevidsthed om sin
egen stoflige identitet.

Neasten lige s& lenge som indledningen varer denne proces, 32 takter, og
lige som indledningen er den delt op i to forlgb (18 og 14 takter). I de forste
18 takter (t. 34-52) dominerer korets deklamation af de fgrste 6 linjer fra
»Det«, der efterhanden forplumres af den individuelle tekstdeklamation og
til sidst bliver til artikulationskader: »tu-te-ti-ti-ty-tu«, »ha-ha-hi-hi-ho« og
lignende. I de sidste 14 takter samles korets kader til kompakt masse, en
farvet stgj med den menneskelige stemmes bandbredde, mens orkestret
sgger op i de hgjeste registre med piccoloflgjter, oboer, es-klarinet, trompe-
ter, harpe og violiner som de karakteristiske instrumenter. Indledningens
modsatning mellem mgrke og lys genopleves her — men genopleves nu pa
stoffets egne premisser i ukonventionel, struktureret form.

Tilsammen danner disse 66 takter — 33 og 32 takter adskilt af en general-
pause — forspillet til Ib Ngrholms »Modskabelse«. Men det danner ogsa det
stasted, som komponisten behgver for at kunne formulere et lyrisk udtryk i
melodi. Og det fungerer som ramme for hele satsen, idet forspillet genopta-
ges som satsens coda (t. 344) hvor det udggr en 55 takter lang opspanding til
den afsluttende kulmination.

Imellem forspil og coda forlgber satsen som en strofisk form med tre
strofer omkranset af orkesterritorneller og afsluttet af en gennemfgrings-
del, hvor ritornel- og strofestof veves sammen. Orkesterritornellet bringes
forst (t. 67-86) som et 20 takters forlgb i vekslende taktart, hvor det lille
sekundsammensted i indledningens grundklang mellem tonerne a og b ud-
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vikles til et motiv: a-b-c-h, der slés fast i brede unisone tuttiklange, genopta-
ges og udvides med bitonerne cis og dis. Ritornelmotivet kan gennem sine
tonenavne give associationer til Bachs musikalske signatur, og intet havde
forhindret Ib Ngrholm i at bytte om pa dets to fgrste toner, hvis han havde
gnsket at etablere endnu en forbindelse til den musikalske tradition. Men
netop tonernes reekkefglge giver motivet dets karakter: Motivet bliver line-
ert gennem de to stigende sekundtrin, lille og stor sekund, fra a mod c, der
folges af en tilbagevenden mod h. Motivet reprasenterer en kraft, der ved
sin gentagelse og udvidelse med bitonerne cis og dis streber opad og etable-
rer et plateau for korets fgrste strofe.

Strofe 1

Teksten til denne bestar af fgrste tekststrofe og de to fgrste linjer fra
anden tekststrofe af Poul Borums »Skabelse«. Den intoneres af tenorer over
en strygerklang pa en polyrytmisk melodi, der som sit kontrapunkt trekker
sin egen omvending i engelskhornet og akkompagneres af stigende skalabe-
vaegelser i klarinet:
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Her er det som om komponisten musikalsk forbereder 2. sats’ motto: »Hvad
der er foroven er ogsa forneden...«, ved at lade melodien ledsage sig selv i
omvending. Op bliver ned og ned bliver op i denne musikalske spejlverden,
hvor melodien bliver retningslgs, neutral og statisk, ligesom den hvilende
strygerklang. Kun klarinettens skalafigurer bevarer den stigende bevagelse,
der 14 i orkesterritornellet. Teksten fortsztter hvor sopranerne imiterer
tenorerne i oktaven med kontrapunkt i cello og akkompagnement i blaser-
ne. Klanglig vekslen og oktavforlzgning af melodien illustrerer her tekstens
forlegning af skuepladsen fra den ydre natur (konkylien og havet) til den
indre (menneskets krop).
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Eks. 2.

Som for at vinde tid og lade den nyetablerede melodiske udtryksform
fastne sig hos tilhgreren gentager komponisten dette 8 takters forlgb uaend-
ret sddan at fgrste tekststrofe udstrakkes til 16 takter (t. 87-102) og dermed
fungerer som to »stoller« der psykologisk leder op til anden tekststrofes
begyndelseslinjer, der bringes i Kor II's damestemmer som en »abgesang«.
Her udtrykkes tekstens billede af ekspansion (»Fra intet til punktet til cirkel
til kugle«) gennem en satsteknisk udvidelse. Imitationsprincippet der blev
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antydet i den foregdende tekststrofe, udvikles idet akkordbrydninger over F
imiteres 5-stemmigt af sopranerne. Teksten deles her op i tre afsnit ved
hj&lp af ordgentagelser, sa imitationen forlgber i tre stadier: Fra intet til
punktet som treklangsbrydning; fra punktet til cirkel som septimakkord-
brydning; fra cirkel til kugle som noneakkordbrydning. Igen akkompagne-
res melodien af stigende skalafragmenter der synges i 4-stemmig imitation
af alterne, mens orkestret bringer faldende akkordbrydninger der antyder
dominant-tonika-relationer fra F til B. Tekstens billede af rumekspansion
og rumbeherskelse er her udtrykt som en levendeggrelse af det musikalske
rum — en polyfon strukturering af klangen. (Eks. 2).

Strofe 2

Efter 8 takters orkesterritornel (t. 115-122) fglger strofe 2, der er en varia-
tion og en udvidelse af strofe 1. Her er fire led: i det forste gentager Kor 1
begyndelsen af 1. strofe (ex. 1) til teksten »Lyseksplosioner som varer
ved...« fra 2. tekststrofe. Nar det er ferdigt flger imitationen (ex. 2) med
tekst fra 3. tekststrofe i Kor II, og samtidig s@tter de dybe stemmer ind med
fortsettelsen af prologen fra »Det«, der reciteres mens imitationen synges
feerdig og Kor I gentager sit tema (eks. 1) til fortsattelsen af tekststrofe 3.
Talt 26 takter varer dette forlgb (t. 123-148) der er formet som en aba’-form
over recitationen i Kor II. Og det fgrer frem til en ny imitation i Kor II: forst
4-stemmig i sopranen, derpa 3-stemmig i tenoren til sidste linje fra tekststro-
fe 33: »Ufattelig vilje og blidhed«. Melodisk virker denne imitation som en
fri udvidelse af eks. 1 over et polyfont akkompagnement i strygerne (t. 149-
168).
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Strofe 3

Indtil nu har Ib Ngrholms sats formet sig, som man kunne forvente af en
kantate: Forspil og to korstrofer med orkesterritorneller. Men med 3. strofe
(t. 169-184) tager udviklingen en ny retning — en retning mod en symfonisk
udarbejdelse af det musikalske stof og en dramatisk modstillen af komposi-
toriske principper. Det spores straks i ritornellens fgrste takter, hvor det
ostinate grundmotiv (eks. 4) kalder sin omvending frem, sa den tidligere
opadrettede bevaegelse spejles i en opad- og en nedadrettet.
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Eks. 4

Begrundelsen for denne nye udvikling kan afleses i teksten. Allerede i
strofe 2 optradte prologteksten fra »Det« som reciteret kommentar til de
lyriske digte. Hvor Kor II’s damestemmer synger »Kroppene bgjes af artu-
sinders viden, bgjes og spendes til bue for frihedens pil«, dér reciterer
herrestemmerne: »Sa anderledes nu det er begyndt. S& forandret. Allerede
forskel pa det og det, eftersom ingenting er, hvad det var. Allerede tid
mellem det og det, mellem her og der, mellem fgr og nu.« Mens den lyriske
sang i statisk spaendthed samler kraft til fordybelse isig selv, er recitationen
kommet sa langt i skabelsesprocessen, at forandringen har sat skel mellem
erfaring og oplevelse.

Denne modsa&tning mellem de to tekstlag udvikles til dialog 1 3. strofe,
hvor Kor I synger 4. tekststrofe fra »Skabelse«, mens Kor Il reciterer videre
fra prologen til »Det«:
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KOR I: (»Skabelse«)
Drets konkyliehvirvel’/hgrer havets komme.
Ud mellem lebernes porte/stiger suset af skabelse

KOR II: (»Det«)

Allerede rummets udstrekning fra det til (det) andet, til mere, til noget,
noget nyt, som nu, i dette nu, var, som i nzste nu er og bliver ved. Bevaeger
sig. Fylder. Er allerede nok i sig selv til at skelne mellem ydre og indre.
Spiller, changerer, hvivler. I det ydre.

KOR I: (»Skabelse«)

Djet tegner i ring efter ring/verdenskredsen omkring os
Og i hjernens hvirvler/hvisker bevidsthed

og ubevidsthed sammen/hemmeligheder for alle.

QDjet tegner i ring efter ring/verdenskredsen omkring os

Kompositorisk udformes denne dialog som en kombination af tidligere in-
troducerede og nye elementer: Kor I’s f@rste linjer indledes af et polyryt-
misk afsnit i Kor II: 15 takter hvor taktslaget er underdelti2, 3,4,50g6
dele af artikulationskader der foredrages af seks stemmer med vekslende
pauser og dynamiske forskydninger — en forudanelse om »havets komme«
og »suset af skabelse« — ledsaget af det diatoniske strygercluster (eks. 1) og
af improvisationer over fastlagte tonemenstre i hornene. Noget nyt indvars-
les her, men det far ikke lov at satte sig igennem. Omkring t. 200 dgr det
polyrytmiske mylder og improvisationerne ud og giver plads for Kor I, der
atter synger eks. 1 ilet varieret form med st¢rre understregning af akkom-
pagnementets opadgaende skalabevaegelser. 13 takter varer denne korstro-
fe, der t. 212 afbrydes af Kor II som metrisk fastlagt reciterer teksten fra
»Det«, mens strygerne viderefgrer improvisationerne fra strofens begyndel-
se, og basuner sammen med enkelte korstemmer bringer forspillets materia-
le ind i satsen. T. 222 skifter dialogen igen til Poul Borum/Kor 1i en kanon
hvor hver stemme akkompagneres af sin omvending til teksten »@jet tegner
i ring efter ring«. Her antydes »verdenskredsen omkring os« bade formalt
(gennem kanon’ens aba-form), satsteknisk (kanonteknik) og kontrapunk-
tisk (retvending/omvending). Korets melodi er i a-delene treklangsbrydnin-
ger der minder om eks. 2, og de akkompagneres i strygerne af en rytmisk
diminution af sig selv 1 forholdet 3:2
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Her virker det som om teksten fra »Det« er blevet en forpligtende instruks
for komponisten, et krav om bevagelse, om at lade det musikalske stof blive
»noget nyt som var, er og bliver ved, som changerer og hvirvler«.

Gennemfpringsdel

Efter denne vokalpolyfoniske tour de force og et orkesterritornel (t. 250-
265) fortsztter stigningen og bliver nu til symfonisk integration af stoffet —
atter fremtvunget af dialogen mellem de to kor:

KOR II: (»Det«)

Og tztner i det indre. Far kerne, substans. Far overflade, brydninger, over-
gange, undergange, pirring mellem enkelte dele, fri turbulens. Tager en
vending, en helt anden vending. Vender og drejer, vendes og drejes. Og
fglger en udvikling op. S@ger en form. Griber tilbage i tiden. Drejning efter
drejning far en anden drejning. Tages op til fornyet behandling. Vending
efter vending turneres. Far struktur i ustandselig spgen efter struktur.

KOR I: og soli: (»Skabelse«)
Jeg er alt som er/jeg er del af alt
Jeg kan ikke dg¢/dgden er i mig
Jeg er —/ altsé er jeg
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KOR II: (»Det«)
Variationer i det indre tilfgres stof fra det ydre. Andrer karakter. Lokalise-

rer behov. (Fordeler igangvarende funktioner pa nye funktioner). Fungerer
for at fungere.

Igen virker Det-teksten, der reciteres metrisk fastlagt af 8 af Kor II's 12
stemmer, som instruks for komponisten: Det akkompagnerende musikalske
stof: improvisationer i strygerne, glissandi i basuner og isolerede vokaler og
konsonanter i de 4 sidste korstemmer — vendes, drejes, far turbulens og
pirring, og denne proces udstrakkes til orkestrets ritornelstof, nar dette
genoptages i en kort »ritornelkile« t. 276-284. Her forarbejdes det stigende
motiv i bassen med dets faldende omvending, s motivet diminueres rytmisk
og spilles bagfra sddan at de to modsat rettede linjer mgdes i stedet for at
skilles. Ekspansion bliver til koncentration.
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Koret fortsztter sin recitation efter ritornelkilen, improvisationerne flyttes
fra strygere op i blesere og strygerne forbereder med lange glissandi en ny
ritornelkile (t. 292-295) med samme motivforarbejdning som eks. 6, men
yderligere rytmisk sammenkrympet.

Her s&tter solisterne ind med ordet »Jeg« mens Kor II genoptager det
polyrytmiske afsnit fra 3. strofe (t. 185) og orkestret regulerer forlgbet med
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korte tutti-kiler — f@rst af ritornelmotivet sammentrengt til 2 fjerdedele,
senere (t. 305ff) som enkeltakkorder over fundamenterne Ges-C, As-B og
A. Solisterne har under denne udvikling sunget ordet »Jeg« og det suppleres
fra t. 303 af Kor I, der i en klangopbyggende sats synger de manglende ord:
»(Jeg) er alt som er«... Her bliver det klart, hvad den koncentration og
integration, som det musikalske stof har varet genstand for, har betydet.
Komponisten har med satstekniske midler s@gt at rendyrke den stoflige
identitet, der kunstnerisk kan modsvare individualiseringen i teksten. Indi-
videt, solisten, bares frem fra det koriske kollektiv af en musikalsk koncen-
tration i det stoflige.

Denne proces fortsztter frem til t. 328, hvor orkesterritornellet for sidste
gang fungerer som ritornel: to koncentrerede ritorneldele pa 8 og 4 takter
indrammer den sidste recitation af »Det«, saledes at de sidste ord fra Inger
Christensens tekst: »Fungerer for at fungere« besvares stavelse for stavelse
af orkestrets akkorder som en bekrzftelse af processens magt.

Skabelsen er en realitet. Fra processens begyndelse i prologen til »Det«
og den genetiske erindring i Poul Borums »Skabelse« er der sket en stigning
mod stoflig struktur og identitet. Den kompositoriske kunnen har vist vej
mellem kaos og konvention. Det er som om komponisten her trekker vejret
dybt, fgr han formulerer sig endeligt: en statisk mangetonig klang nuanceres
rytmisk og lader tilhgrerens erindring vende tilbage til forspillet, for Kor I
med en genoptagelse af den store imitation fra slutningen af strofe 3 (eks. 5)
forkynder: »Og verden bliver til netop nu«. Skabelsen er forbi, tilbage er
det skabte som en scene, hvor mangfoldighed, struktur og identitet kan
trede frem.

Ekskurs over Ib Ngrholms musikdramatik
»Paradoksalt nok er det det dramatiske, der har faet mig til at opfatte
»Modskabelse« som en symfoni.«

Denne bemarkning fra Ib Ngrholm (fremsat til forf. under en dreftelse af
IV. symfoni i begyndelsen af maj 1979) var maske nok ment som en venlig-
hed, jfr. karakteriseringen af 2. sats »Det st@rste og det mindste« som »en
dramatisk konflikt« eller et »skabelsesdrama« (p. 159). Men den inspirerer
til at se IV. symfoni og specielt 2. sats i forlzngelse af Ib Ngrholms musik-
dramatiske produktion: Nemlig veerkerne »Invitation til skafottet« (1964-
67) til tekst af Poul Borum efter Nabokov; »Den unge Park« (1969-70) til
tekst af Inger Christensen; og »The Garden Wall« (1976) til tekst af Poul
Borum efter Magnasco, Butor og Blake, idet der her ses bort fra Ngrholms
tidlige »Sneglen og rosen« komponeret 1949 efter H. C. Andersen som en
skoleopera.
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Skal man finde en fzllesnavner for de tre operaer af Ib Ngrholm, er det
isjnefaldende hvordan de alle tre kredser om det nutidige menneskes identi-
tetsproblem som et centralt emne. I »Invitation til skafottet« er identitets-
problemet rykket helt i forgrunden i sd hgj grad, at operaen kan karakteri-
seres som »en hallucination hvis handlingsramme og egentlige scene er Cin-
cinnatus’ bevidsthed« (Ib Ngrholm i DMT 1967 pg. 128). Cincinnatus er
ikke blot operaens hovedperson — han er operaens eneste person idet alle
andre medvirkende behandles som masker og bergves enhver identitet (om
bibliotekarens rolle hos Nabokov og Borum/Ngrholm se dog Gunnar Col-
ding-Jgrgensen i Musikvidenskabelige Essays, Kgbenhavn 1974). Derved
bliver Cincinnatus’ forspg pé at forsta sig selv, at erkende sin forbrydelse og
at acceptere sin situation til operaens hovedtema: Cincinnatus’ forsgg pé at
leve op til rollen som dgdsdgmt, at slutte venskab med bgdien og deitage i
en festmiddag pé radhuset, bliver det dramatiske udtryk for Cincinnatus’
identitetskrise. Og dette dramatiske udtryk finder sin musikalske form i
modstillelsen af den ekspressive lyriske melodi som barer af fglelse og
gestus over for en collageteknik, der fungerer som formidler af og mellem
operaens gvrige stilelementer. Nasten programmatisk klart kommer dette
frem i Cincinnatus’ »brevscene«, hvor Tatjanas brevarie fra »Eugen One-
gin« citeres i kompositionsteknisk forvandlet form saledes at fgrste halvdel
af hver linje citerer Tjaikovskij, mens anden linjehalvdel udformes som en
spejling af Tjaikovkijs melodi i en forstgrret kvart. Forsggene pa at finde
(frem? tilbage?) til det personlige lyriske udtryk, pa at genetablere det
privates ukrenkelighed i en verden af kvarnende rationelle processer, far
her pd én gang en tidstypisk og u-tidig kunstnerisk form.

Hvis man kan kritisere »Invitation til skafottet« for det hovmod, hvormed
verket frakender Cincinnatus’ omgivelser eksistensberettigelse (Ib Ngr-
holm til forf. maj 1979), sa rykker identitetskrisen ud af det privates sfzre
og ind i det sociales med naste verk: »Den unge park«. Her mgder man
ikke én hovedperson over for et milj@, men et kollektiv af i begyndelsen
navnlgse eksistenser, der i Igbet af operaen struktureres og bliver til identi-
teter. Ogsé herved er »Den unge park« tidstypisk — jfr. f.eks. Michael
Tippet’s »The Knot Garden« — men vigtigere end det tidstypiske og den
konkrete udformning af identiteterne (hvor »E« bliver til dgden, der be-
kampes af »B«) er den musikalske udformning, som Ib Ngrholm giver
spillet. Igen bliver den lyriske melodi til barer af den individuelle musikal-
ske karakterisering, »ariemelodikken« med det emotionelle og gestiske ud-
tryk bliver kompositorisk @kvivalent til identitetsbevidstheden i dramaet.
Og dermed finder kontrapunktet ogsa sin plads i Ib Ngrholms musikdrama-
tiske univers: Kontrapunktet som forening af melodiske fraser lader os
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forstd, at vi oplever en rekke — ofte samtidige eller parallelt forlgbende -
pavirkninger mellem mennesker, der aldrig er statiske, men hele tiden
formes.

Det er karakteristisk for »Den unge park«, at det kontrapunktiske spil
mellem identiteterne udfoldes sterkest i det rent instrumentale mellemspil,
der adskiller operaens to billeder. Her foregar den afggrende musikdramati-
ske forvandling som et indre spil i deltagerne og i tilskuernes bevidsthed,
rykket bort fra de sceniske begivenheder, men preget af dem og pregende
dem med ngdvendighedens styrke.

Syntesen af disse to musikdramatiske forsgg er operaen »The Garden
Wall«, der pa én gang gennemspiller Cincinnatus’ problematik fra »Invita-
tion til skafottet« og kollektivets individualisering fra »Den unge park«.
Kollektivet er her 19 figurer pa et maleri, »Scena patrizia in un giardino con
veduta panoramica« af Alessandro Magnasco (ca. 1835). Individet er fortal-
leren fra Michel Butors »La conversation. Sur quelques tableaux d’Alessan-
dro Magnasco« (1964). Ideen i operaen fglger Butor: Fortzlleren, »jeg«,
skremmes af nogle hunde ind gennem en gitterdgr og befinder sig bag en
mur —inde i Alessandro Magnascos billede. Hver anden af operaens scener
viser os personerne pa billedet, et udsnit af det feudale samfunds udklang
ventende pa revolutionen. De @vrige scener viser os personen »jege, forst
konfronteret med kollektivet, sa inddraget i det som negertjener for et
adeligt par, svingende mellem oprer og accept.

I »The Garden Wall« kan man sige at Cincinnatus er blevet voksen. Den
blanke afvisning af omgivelsernes eksistensberettigelse er blevet til erken-
delse af subjektets athzngighed af samfundet og til denne erkendelses fglel-
sesmassige side: nysgerrighed, kerlighed, trofasthed, protest. Samtidig er
de tidlgse eksistenser, der befolkede »Den unge park«, blevet historiske og
har faet materialitet. Kollektivet udtrykker en samfundsstruktur og en »ef-
ter-os-syndfloden«-holdning til eksistensen. Der er her tale om en integra-
tion af de to dramatiske elementer: individet og kollektivet, og om en
integration der opnés med fremmedggdrelse som et vasentligt musikdrama-
tisk middel. Tydeligst kommer dette nok frem i den centrale scene 10, hvor
»jeg« — nu accepteret af kollektivet som negertjeneren »Abel«—af den
adelige dame beordres til at hente et teleskop. Hun synger en stor dramatisk
arie, hvis tekst er lutter fonetiske udbrud, artikulationskeder af samme art
som dem, vi mgdte i 1. sats af IV. symfoni: »tj, tj, tj,...u,...grania, i, a, i,
a...« Her bliver teksten optaget i det musikalske udtryk som led i den
emotionelle og gestiske ekspressivitet, der nar sit hgjdepunkt hvor kollekti-
vet er ved at opsluge »jeg«’et helt og den adelige dame bgjer sig ned over
»jeg«, »as if to kiss him«.

Disse betragtninger sgger ikke at give et udtgmmende eller blot dekken-
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de billede af Ib Ngrholms musikdramatiske veerker gennem de sidste 15 ar.
Denne opgave — i sig selv et fristende emne for dansk musikforskning — ville
sprenge rammerne for nzrverende fremstilling. Hensigten med denne eks-
kurs har varet at papege en problemstilling, der som et ledemotiv gér igen-
nem Ngrholms musikdramatiske verker: Modstillingen af individet og kol-
lektivet og i konsekvens heraf koncentrationen om identitet som et produkt
af det private og af det sociale. 1960’ernes identitetskrise modnet til histo-
risk bevidsthed.

2. sats

I 2. sats »Det stgrste og det mindste« genfindes den modstilling af det
individuelle og det kollektive, der konstateredes som et vesentligt trek i Ib
Ngrholms musikdramatik. Dette er ikke en modstilling, som findes med
samme vagt i Poul Borums 2. sang af »Modskabelse«, hvor det individuelle
og det kollektive udtryk er to planer, som digteren frit bevager sig pa i
sangens otte digte. Men gennem Ngrholms redaktion af teksten blotlegges
og fremhaves disse to niveauer og bliver til et formdannende element. Ud
fra denne tekstredaktion forlgber satsen i fire scener: En tuttiscene (t. 1-85)
der bygger pa tekstens 1., 5., og 6. digt samt pa de f@rste seks strofer af 3.
digt: en soloscene (tenorsolo t. 86-137) der bygger pd 7. digt; en korscene
(Kor II t. 138-232) der bygger pa tekstens 2. digt og inkluderer en kort
sopransolo (t. 215-223); samt en soloscene (bassolo t. 234-328) der bygger
pa tekstens 8. digt kombineret med slutningen af 2. digt i Kor I (der virker
som overlapning fra korscenen) og akkompagneres af de sidste fire strofer
fra 3. digt i Kor II.

Udgangspunktet for denne opdeling er som nzvnt den aimene musikdra-
matiske problematik, der er omtalt oven for, men desuden henter opdelin-
gen af satsen sin berettigelse i slutningen af 1. sats, hvor skabelsesprocessen
nar til bevidstheden om identitet i solisternes treden frem for kollektivet
hvor teksten introducerer ordet »jeg« (jfr. p. 155 f og 169 f). Der er
altsa ikke blot tale om viderefgrelse af tendenser, som ligger uden for var-
ket, men ogsd om udfoldelse af et verkimmanent kim.

Scene 1

Denne udfoldelse sker i 1. scene (t. 1-85) i fire samtidige lag: tre vokale og
et instrumentalt, hvilket gor det hensigtsmassigt at forlade den takt-for-takt
beskrivelse, der anvendtes i gennemgangen af 1. sats, og i stedet at beskrive
hvert lag for sig. Det lag man fgrst mgder er Kor II, der dialogisk reciterer
begyndelsen af 3. digt i en rytmisk fastlagt men melodisk fri deklamation.
Hver tekststavelse gentages her af koret et antal gange, optages og afspilles
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med bandekko, siddan at teksten hakkes i stykker og stammes frem:

» ke, ke.............. VI, VIeooiinnnns der, der,,,,«
Ik, ik, ik........... det, det,...... kal, kal, kal...........

Det klanglige resultat af denne procedure, der minder om elektronmusik-
kens made at bearbejde lyde pa, bliver et uendeligt ekko, mindende om
artikulationskederne som Kor II havde i 1. sats, men med en klanglig
modulation der tillader teksten at fremsta som en slags »indhylningskurve«.

I sterkeste modsatning til dette lag stir solisternes sang: Fgrst sopranen
der sztterind t. 13 med 1. digt: »Se pa himlen et blomstrende tre...« som et
lyrisk arioso i fire fraser, hvoraf den anden varierer og udvider den fgrste,
mens den tredie (»med uendelighed mellem sine grene«) bringer forlgbet til
kulmination sluttende pa hgjtonen b”’, og den sidste afrunder forlgbet med
en kadencerende frase over grundtonen f.

/
.7 M —— ,
blom - - - - strwe| Ha
Eks. 7

Dette farste soloafsnit (t. 13-34) genoptages kort (t. 44-47) og bliver t. 55 til
tertset, hvor de tre solister i rytmisk fastlagt og melodisk relativt fixeret
talesang deklamerer 6. digt: »Unge drégmme svaver...«. Her er deklamatio-
nen fordelt mellem de tre solister, der overlapper hinanden og markerer
deres indbyrdes uafhengighed med armbevagelser: 7 forskellige gestus fra
armene hgjt lgftet (anrdbende?) til armene hengende ned korslagt foran
kroppen. Forfatteren skal erkende, at det ikke har varet ham muligt at
tolke disse armbevegelsers betydning hverken ud fra teksten eller musik-
ken, hvorfor de her kun skal tilskrives en »gestisk distancerende funktion«
(Ib Ngrholm til forf. maj 1979). Efter dette deklamatoriske udtryk genopta-
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ges den lyriske sang af solisterne: Fgrst som en unison frase mellem sopran
og tenor (t. 69-73), derpa i en trestemmig kanon med indsatser i underkvin-
ten (t. 75-81) der afsluttes af en kort genoptagelse af det deklamatoriske
afsnit (t. 82-84). Saledes bliver tertsetten tredelt med antydning af et aba-
forlgb efter menstret deklamation-sang-deklamation.

Imellem disse to lag — det elektronisk fremmedgjorte Kor II og solisternes
lyriske sang — star Kor I som scenens tredie vokale lag. Det setter ind
forholdsvist sent i forlgbet (t. 35) med teksten til 5. digt (»Den mumlende
lyd af det groende gras...«) der synges i en 4-stemmig sats fordoblet af
basuner med glidende harmoniske akkordskift:
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Denne koralsats fortsztter 1. scene ud og representerer det harmoniske
modstykke til Kor IT’s uendelige ekko. De to kor skaber hver sit stabile
element: Et klangligt spektrum der hakkes ud i rytmiske artikulationske-
der, og et harmonisk glidende forlgb i regelmassige andedrag. I spendings-
feltet mellem disse to kollektiver udfolder solisterne sig, snart tiltrukket af
den tonale forankring i Kor I, snart nermende sig Kor II's melodiske anarki
i de deklamatoriske afsnit.
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Omspzndende disse tre vokale lag ligger orkestret med en selvstendig, i

princippet dodekafont konciperet instrumentalsats bygget over en 12-tone-
rekke:
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Rakken bringes straks hvor orkestret sztter ind t. 5. med de fgrste 7 toner
som melodi og de sidste 5 som akkordledsagelse:

‘0
7 ngi be S .
FlL 5= X %] = =
2™ et
i e =ss—=-
? ‘A tk vy S & T ,,..F‘—‘ g n— [ =l
2 Ty L7 Sy, .
Obo - m‘?} e == E
= ]
b4 — __4_.“":
| ,141 o
? %&::;::—_’: —F = = LT
(0( 1&%‘:’[ - .
b | 4o
oA .lﬂ{ > — —
Eks. 10

Dette forlgb ledsages af en skalamassig rakkevariant i violiner:
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der representerer muligheden af en overgang fra det dodekafone til et mere
tonalt klingende medium. Denne mulighed udnyttes i det fglgende, hvor
rekkeproceduren bryder sammen (f.eks. t. 8-9) og krymper til en klang pa
tonerne fis’, cis”, e”’, b”, f”” der akkompagnerer sopranens fgrste solo t. 13.
Mens sopranen synger forholder orkestret sig harmonisk akkompagnerende
og kontrapunkterende til hendes solo, men efter soloen t. 36 genoptages det
dodekafone forlgb idet indledningstakterne nu bringes transponeret en lille
sekund ned. Ogsé her bryder rekkeforlgbet sammen ved sopranens indsats
t. 44 og antydes nu kun i det fglgende, hvor orkestret overtager den lyriske
melodik uden solisternes deklamation.

Det kan vzre vanskeligt at danne sig et indtryk af sidanne selvstendige
lags samspil, som der her er tale om. Meget athanger af den klanglige
realisation af de enkelte dele, af balancen mellem det hgjttalerforsterkede
Kor IT og Kor I, der synger i ekstremt dybt leje, af forholdet mellem solister
og kor, af orkestersatsens selvstendighed i klangbilledet o.s.v. Her spiller
dirigentens fortolkning og de ressourcer, han rdder over ved opfégrelsen,
selvsagt uméadelig rolle. Alligevel skulle det vare muligt at danne sig et
indtryk ud fra partituret af denne scenes funktion i helheden: Den reprasen-
terer individualismens gennembrud forstaet som det solistiske elements do-
minans over de gvrige elementer. Men ikke en dominans opnaet gennem
stedig pukken. Solisterne netop prever sig frem: Fra det tonalt forankrede i
sopransoloen, over det melodisk ufixerede i deklamationerne, til harmonisk
fortztning i tertsettens kvintkanon. Alt peger frem mod den dodekafone
melodii2. scene, der reprasenterer en syntese, en mulig forsoning mellem
det tonalt-harmoniske i Kor I og det tonalt diffuse i Kor II. Det er, som om
de mange forskellige stilmidler, der har veret fgrt frem i fgrste sats og i
begyndelsen af 2. sats, her i slutningen af 1. scene og begyndelsen af 2. scene
samler sig mod et homogent udtryk.

Scene 2

2. scene er udformet som en tenorsolo, hvis begyndelse bindes sammen med
1. scene af Kor 11, der fortsztter sin deklamation under begyndelsen af
tenorens »arie«. Teksten er her 7. digt »Elskede jeg tznker pa dgden...«, og
melodien er bygget over den tolvtonerekke, som orkestret introducerede
straks i satsens begyndelse (Eks. 9). Orkestret indleder scenen med en
varieret reprise af satsens fgrste orkestertakter, men udvikler sig herefter i
et serielt forlgb, der integrerer tenormelodien i den strukturelle helhed.
Umiddelbart forekommer denne tilbagegriben til en tidligere komposi-
tionsteknik (jfr. Cincinnatus der karakteriseres af en 12-tone ra&kke i solo-
violinen i »Invitation til skafottet«) som udsprunget af komponistens situa-
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tion i forbindelse med teksten: »...jeg star pa en skrabet mark med to
fremstrakte hander pa den ene hviler dgden, pa den anden alt det jeg ved
om verden og alt det verden ved om mig...«. Men rekketeknikken er ikke
blot forankret i komponistens erfaringsverden. Den fgjer sig ogsé direkte til
det lyriske udtryk af tekstens skiftende stemninger gennem de rakketrans-
formationer, der finder sted. F.eks. synges de voldsomme tekstlinjer: »Hur-
tigt som en stjerne stiger verden op i mig svulmer kraver...« til en rakke-
transformation, der fremgar ved krebsgang og spejling af tonerne i cis-
heltoneskalaen i en forstgrret kvart:
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og denne rekkeform aflgses af originalrekkens omvending ved de blidere
tekstord »Elskede du binder mig med ord uden lengsel«:
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Orkestret ledsager solisten med frit udformede rekkefragmenter i en quasi-
seriel kontrapunktisk sats, der udtrykker tekstens dramatiske ord (»hur-
tigt«, »svulmer«, »binder«...) og stiger i slutningen af scenen til skingre
dissonerende tuttiklange der markerer tekstens sidste ord: »men mgrket er
sterkere og lyset«.

Scene 3

Som modstykke til denne korte, ekspressive scene hvor solisten underlag-
ger sig hele det musikalske apparat, fglger satsens store kollektiv-scene:
scene 3 der er udformet som et 24-stemmigt kor over teksten til 2. digt
»Stjernerne skalver...« (t. 138-232). Koret er komponeret som to 8-
stemmige kanons sunget pa ufixerede tonehgjder over et 8-stemmigt harmo-
nisk ostinato med kromatisk stigende og faldende akkordrakker, som kryd-
ser hinanden. Her overskrider komponisten grensen for det menneskelige
ores skelneevne og bevager sig fra polyfoni til klangorganisme. Dette forlgb
kan ikke og skal ikke hgres som differentierede stemmer, men som en
levende klang, bygget op af mange individuelle bevegelser som samler sig til
et hele. Scenen bestar af fire afsnit: to korafsnit (t. 138-178 og t. 179-213
adskilt af en generalpause) der forlgber over samme ostinate harmonik med
stigende intensitet i rytmisk og melodisk bevaegelighed »indenfor« klangen;
derpd en kort solofrase over en strygerklang til ordene »hemmeligt bergrer
jeg himmellegemets lykke« der lader kollektivets mangestemmighed smelte
sammen til enhed i refrygt over kontakten med det uendelige; og endelig
en kort 10-stemmig korfuga over et dobbeltkontrapunkt til teksten »Stor-
men fyger natten (igennem)«.

Ligesom 2. scene reprasenterede rendyrkningen af det individuelle ud-
tryk viser 3. scene os det kollektive udtryk fra den harmoniske akkordstruk-
tur til den strukturerede klang. De tre vokalelementer i satsens 1. scene
udvikles og bringes til fuld udfoldelse her i satsens to midterste scener.

Scene 4

Oven pa disse to kompositoriske udladninger virker 4. scene som en antikli-
maks — som komponistens vrengen af sig selv, af teksten og af den komposi-
tionsteknik, teksten har kaldt pa. Mens Kor [ lader 3. scene klinge ud med
ordene »en stjerne« sunget af fire damestemmer tyndes orkestret ud til 2
solovioliner der spiller rytmiske figurer mellem stolen og strengeholderen
og et batteri af slagtgj omfattende skind, metal og tre — og solobassen sztter
ind ledsaget af tubaen i en blanding af sang og talesang med grotesk store
spring, ordgentagelser og spottende kommentarer til teksten. Det er som
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om komponisten fornemmer en hulhed, han vil afslgre og punktere. Méaske
en hulhed i tekstens ord om »fortabelse og ndde«, om »sandhed og légn«;
maske en mistillid til den kompositionsteknik, der ligger til grund for ud-
formningen af de tre fgrste scener. Alle de tendenser, der er blevet rendyr-
ket og slynget i hovedet pa tilhgreren som teser, fremkalder nu deres antite-
ser. Ikke den lyriske melodi men det groteske udbrud, ikke det satsteknisk
udarbejdede orkester men strygernes leg med buen og slagtgjets klapren pa
instrumenterne; ikke den udarbejdede korklang men en tilbagevenden til
ekkokaderne fra 1. scene; ikke den loyale fortolkning af teksten men di-
stance og problematisering. Alt det denne sats har kempet for at blive,
bliver den nu — som negation. Er det kunstnerens og kunstverkets fallit, vi
er vidne til?

Vil man fastholde den romantiske illusion om det lukkede, hele kunst-
verk, er falliterkleringen indiskutabel. Det autonome kunstverk der folger
sine egne, immanente love kan nok negere og kritisere omverdenen, latter-
liggare det trivielle, karrikere det haslige og satirisere over uforméenheden.
Men det kan ikke @ve selvkritik uden at overskride sine egne grenser. En
kritisk kunst — det gar an sa lenge kritikken rettes mod de andre. En
selvkritisk kunst er at trede uden for sig selv, tage de andres parti og blive
mistenkelig ~ blive antikunst eller slet og ret u-kunst. Sadan er det, og sadan
er det ikke kun i kunstens verden. Dér som andet steds gzlder det, at den
kritiske dimension kun vindes fuldt ud ved at overskride de barrierer, som
setter skel mellem fiktion og virkelighed. Denne erfaring har komponisten
gjort i sin musikdramatik, han videregiver den her til det jubilerende univer-
sitet.

3. sats

Komponisten star med sin kritiske dimension og sit splintrede univers. Hvad
stiller han op med det? »Modskabelse« betyder ogsa: at begynde forfra, at
vende tilbage til sit udgangspunkt og at skabe pa ny, men pa nye pramisser.
Maske har denne tolkning af begrebet »modskabelse« faet Ib Ngrholm til at
placere det forste af de 124 Heraklit-fragmenter, som Poul Borum gendigte-
de som tekstgrundlag for fjerde sats i en femsatset kantate, i begyndelsen af
IV. symfonis 3. sats »Modskabelse«. »Ordet er evigt men mennesket har
ikke hgrt det og mennesket har hgrt det og ikke forstiet det« fortzller
Heraklit-fragmentet. Det er den greaske filosofis pendent til Biblen, hvor
evangelisten Johannes fortzller »I begyndelsen var ordet, og ordet var hos
Gud, og ordet var Gud«. Hvor udgangspunktet for symfoniens »Skabelse«
var Det Gamle Testamentes skabelsesberetning, som genoplevet af Haydn,
dér tager »Modskabelse« sit udgangspunkt i det Heraklit-fragment, der
genkalder Det Nye Testamente.
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Det gamle musikalske univers er sprengt af sine indre modsatninger, pa
ruinerne af det ma kunstneren nu skabe et nyt, rummeligere univers der
forener immanens og transcendens og lukker den kritiske dimension ind.
Komponisten er tilbage ved sit udgangspunkt, men han er havet over det.
Han har ikke beskrevet en cirkel men en spiral, som har fgrt ham til et
hgjere erkendelsestrin hvor udgangspunktet ikke mere er kaos og mgrke,
men bevidsthed og artikulation. I begyndelsen var ordet — ordet er evigt.
Gennem processen og dramaet har Ib Ngrholm i symfoniens to fgrste satser
gennemlevet den bevidstggrelse, der er antydet i hele Poul Borums sangcyk-
lus. Symfonien er ved 3. sats begyndelse naet til det punkt, som teksten nar
ved 5. sangs slutning (jfr. p. 157 f). Derfor kan Ngrholm komponere digtene
fra Borums 5. sang »Modskabelse« i omvendt rekkefdlge. Hans @rinde er
ikke at artikulere modskabelsen, men at realisere den.

For at ggre dette henter komponisten sit stof uden for den gamle helhed.
Fra det subjektive og specielle vender han sig mod det objektive og almene,
mod det predeterminerede der rekker ud over kunstnerpersonligheden og
nar ind til selve tonematerialets vesen. Pradeterminationen megder vi for
forste gang her i 3. sats af IV symfoni gennem udformningen af den orke-
stersats, der omspander korets Heraklit-fragment.

To rytmiske celler udvikler sig med hver sin automatik: Den ene af to
takters lengde deler sig i proportionerne: 0/24, 1/23, 2/22, 3/21, 5/19, 8/16,
11/13, 13/11, 15/9, 17/7, 20/4, 23/1, 24/0, 22/2, 21/3, 19/5, 11/13, 11/13, 13/11.
Den anden af en takts lengde har flg. proportioner: 0/16, 1/15, 2/14, 3/13,
4/12, 6/10, 8/8, 12/4, 14/2, 15/1, 16/0, 15/1, 14/2, 13/3, 12/4, 10/6, 8/8, 4/12,
2/14, 115, 0/16, 1/15, 2/14, 3/13, 4/12, 6/10, 8/8, 12/4, 14/2, 15/1, 16/0...

Lasere med interesse for talrekker vil bemearke, hvordan den fgrste af de
rytmiske celler vokser i spring der i begyndelsen tilnzrmer det gyldne snits
proportioner, mens den anden snarere udvikler sig fra en aritmetisk mod
en geometrisk progression. Disse overvejelser skal ikke forfglges nermere
her. Derimod skal opmarksomheden henledes pa, at ingen af de udviklings-
tendenser, der findes i rekkernes begyndelse, far lov til at udvikle sig frit. I
begge tilfzlde bgjes progressionerne af, saledes at rekkeforlgbet bliver cyk-
lisk og gentager sig selv blot i omvendt form. Helt tydeligt er det i rekken
med de korteste led, der nar at gennemlgbe sin cyklus tre gange og derved
danner en bueform med symmetriakser i knudepunkterne.

Denne symmetriske bueform bliver normgivende for Ib Ngrholms mod-
skabelse. I materialets predeterminerede lovmassigheder finder han balan-
cen mellem tilfzldighedens kaos og anarkiet i den uregulerede vaekst. Han
former sin sats i predeterminationens billede som et symmetrisk hele hvor
otte led afbalancerer og modsvarer hinanden.
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A Kor - Heraklitfragment, preedetermineret ork.sats (1-40)
B Orkestergobelin (40-47)

C Tenorsolo 5. sangs 5. digt (48-78)

D Orkestercrescendo (79-105)

D’ Kordiminuendo epilog fra »Det« (106-133)

C’ Sopransolo 5. sangs 4. digt (134-147)

B Orkestergobelin (148-155)
A’ Kor og bassolo 5. sangs 3. og 2. digt (157-190)

Denne symmetri har sin akse i overgangen fra orkestercrescendoet til korets
indsats t. 106. Men der er ikke tale om en traditionel, umiddelbart ipjnefal-
dende symmetri. Symmetriaksen er ogsa en spejlingsakse der konverterer
symmetriens led til hinandens parvise modstninger. Dette gelder alle
formled undtagen de to »orkestergobelin’er« (B) der er citater fra II. symfo-
ni »Isola bella« og overtaget med den formfunktion de har dér: som adskil-
lende ritorneller mellem formled ~ »gobelin’er skiller« (Ib Ngrholm til forf.
maj 1979). De gvrige formled er parvist hinandens komplementer: Orke-
stercrescendoet (D) er udformet som en mangestemmig akkord hvor instru-
menterne skifter mellem faste toner med stadig hurtigere rytme og i stigen-
de instrumentationstethed og styrke. Det leder direkte over i kordiminuen-
doet (D) der sztter ind med fuld styrke i begge kor som synger hver sin del
af epilogteksten fra »Det« pa én gang —: Kor I i en 8-stemmig homofon sats,
Kor II i rytmisk fastiagt og melodisk relativt fixerede fraser. Teksten far ved
denne sammenfletning et nyt indhold. Den bliver til en intens dialog mellem
de to kor:

Kor I: »Det begynder«

— II: »i angst«

— I: »Det begynder igen«

- II: »og der er ikke andet at ggre end at sige det som det er«

— I: »Det begynder i mig«

— II: »Vi er bange«...

Efterhanden afsvekkes kontrasterne i forlgbet, de to kors deklamation
nrmer sig til hinanden og mods®tningerne i dialogen forsones, glattes ud
og falder til ro:

Kor II: »Det er det hele i en masse«
— I: »bliver ved«
— II: »Det er det hele«
— I: »som det tilfzldigt begyndte«
— II: »Det er det. Det.«
Uden om disse to led star solosangene, tenorsoloen (C) og sopransoloen
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(C). Her ligger komplementariteten allerede i teksten: Tenoren synger om
ensomheden der opleves som eksistensangst: »Nar jeg siger »Jeg« beskriver
jeg en betinget fornzgtelse, indskriver jeg min mangel pa eksistens i eksi-
stensen...«. Sopranen synger om fzllesskabet der opleves som harmoni mel-
lem bevidsthed og biologi: »Her er jeg en krop, her er jeg et sprog, vi taler
sammen, vi kender hinanden og taler fortroligt...«. Denne komplementari-
tet far sin musikalske form i det melodiske udtryk. Tenoren har en ekspres-
siv melodi, der er rytmisk sterkt differentieret med store spring og afbrydes
af orkestrets fragmentariske akkompagnement. Sopranen synger lyriske fra-
ser der varieres og udvikles roligt over et harmonisk akkompagnement med
glidende akkordskift.

Rammen om det hele er de to korsatser (A) og (A’). (A) er Heraklitfrag-
mentet sunget af Kor I og Kor II 8-stemmigt i en principielt unison sats, der
fordeles mellem stemmegrupperne og »flosser i kanterne« ved stemmeover-
lapninger, s& der antydes en slags polyfoni. Koret akkompagneres af det
tidligere omtalte (p. 182) predeterminerede materiale i orkestret disponeret
i store akkordblokke som skifter i for gret uforudsigelige rytmer, og forlgbet
sluttes af en talestemme, der reciterer slutningen af Heraklitfragmentet
under de sidste kor- og orkestertakter.

Modsztningen til dette formled er det afsluttende, klart differentierede
kodale led (A’), hvor koret synger 1. strofe fra 5. sangs 2. digt fordelt pa 6
fraser, der vokser ud af hinanden ved stemmekryds (i 1. og 3. samt 2. og 4.
frase), ved permutation (i 5. frase) eller ved ombytning af dame- og herre-
stemmer (i 6. frase). Hver frase varer 2 eller 3 takter og forlenges i en 2-
eller 3-takts periode hvor korets slutakkord klinger som et denatureret ekko
frembragt med ringmodulation. Og over disse fremmedgjorte klange synger
bassolisten 3. digt fra 5. sang, mens en talestemme ved nogle af fraseover-
gangene reciterer de sidste strofer fra korets tekst. Hele forlgbet veksler
mellem rolige 3- og 2-takts fraser der afspejler den langsomme 5/4-takts
opdeling, og orkestret ledsager sangen med lange udholdte klange der veks-
ler i akkordik og instrumentation med skiftene mellem kor og solist. Her i
rammeleddene for satsen er det som om komponisten gnsker at modstille to
grundbegreber i hans egen tids musikhistorie: Det komplicerede og uforud-
sigelige stilles over for det differentierede og enkle. Sammenfattende lader
denne sats sig beskrive som en komplementar bueform, der samler teser og
antiteser til et symmetrisk hele: til en syntese.
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»Modskabelse« — en tolkning

Den talmodige lzser, der har fulgt teksten sa langt som hertil, har maske
stillet sig det spgrgsmal, hvad Ib Ngrholms I'V. symfoni i grunden har med
Kgbenhavns universitet og med universitetets 500 ars jubileum at ggre? De
foregdende analyser og beskrivelser har ikke haft til hensigt at besvare dette
sp#rgsmal, men alligevel er det forfatterens opfattelse, at de leder pa sporet
af et svar. For nok er »Modskabelse« ikke nogen traditionel hyldest til Alma
Mater i universitetskantatens forstand, men af den grund er verket ikke
universitetet og den and, universitetet helst star som udtryk for, fremmed.

Ib Ngrholms forsag pé at skabe en symfonisk helhed af musikkens og
tekstens materiale har pé afggrende punkter skebnefellesskab med de vi-
denskabelige bestrzbelser, et moderne universitet gor sig. I en tid, hvor
anerkendte verdihierarkier er rendt over ende af pluralisme, tilspidses kra-
vene til videnskabelig og kunstnerisk moral, hvis ikke pluralisme skal blive
til et anarki hvor »godt« ikke kan skelnes fra »darligt« eller »sandhed« fra
»lggn«. I denne situation er det lige sa forkert at holde fast ved udlevede
traditioner som at kaste sig ud i tgjleslgshed. Det ved videnskabsmanden,
hvis han fortjener sit navn. Det husker universitetet hvis det er sine bevillin-
ger verd. Og det fgler kunstneren hvis han er @rlig over for sine inderste
fornemmelser.

Ib Ngrholms forsgg pé i en afrundet form at skabe en syntese af pluralis-
mens stilmidler gennem tre symfoniske satser er fgrst og fremmest et rligt
forsgg. Det er rligt i sin bekendelse til verkbegrebet — méske den centrale
@stetiske kategori i de sidste 500 ars vesteuropzisk musikhistorie. Forplig-
telsen til at meddele sig helt og afrundet har undertiden varet anfegtet i
nyere kompositionsmusik, ogsé af Ib Ngrholm selv. Men forpligtelsen har
gjort sig geldende trods alle anfagtelser, og komponisten har levet op til
dens krav om form.

Men @rligheden gzlder ikke blot traditionen. Ib Ngrholm er ogsa zrlig
over for de fornyelser, traditionen har veret genstand for. De mister ikke
deres kerne af betydning, selv om de maske har vaeret overvurderede. Fa-
nomener som tolvtonemusik, serialisme og predetermination er ikke relik-
vier fra en nu glemt musikhistorisk periode. De reprasenterer stadig kom-
positionstekniske muligheder og kompositoriske udfordringer, man ikke
kan lade ligge uden at svigte en del af sig selv. I »Modskabelse« optrader de
side om side med kontrapunktet og den lyriske melodik — ikke som en
symbiose mellem to vasensforskellige kunstopfattelser, men som en synte-
se, der retferdiggares af komponistens troskab mod materialets karakter og
hans dbenhed over for situationens krav.
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Uden at formulere noget, der pratenderer at have naturlovens gyldighed,
har Ib Ngrholm i »Modskabelse« givet sit svar pa pluralismens udfordring —
ved at ga til sine muligheders granse. Den musikhistoriske betydning af
dette svar skal ikke vurderes her og nu. Men universitetet vil genkende sig
selv og sin inderste streben i den »and og sandhed«, hvormed svaret er
givet.





