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Forord

Hensikten med denne oppgaven har vaat 8 komme naamere en forstaelse av hva musikk bidrar
med og kommuniserer i en dramatisk fremstilling. Jeg ville forsgke a komme bak myten om at
musikk er falelsenes sprak. Jeg har lenge hatt en intuitiv opplevelse av at musikken ogsa pavirker
vare intel ektuelle prosesser. Siden det har veat vanskelig a finne spesifikke beskrivelser av dlike
prosesser for musikkdramatikken, har jeg villet sgke dette i en kombinasjon av kunnskap om
dramaturgi som praktisk teaterhadtverk, tradisjonens opparbeidede formidlingstrategier og
musikkognisjonens beskrivelse av hvordan musikken som auditivt medium kummuniserer
informasjon og bidrar til var forstaelse av forhold i det miljget vi orienterer ossi.

| det jeg nd avslutter arbeidet med en visstilfredstillelse av & ha kommet naarmere en forstael se,
ser jeg samtidig at dette er et vesentlig og spennende felt som jeg kun har skrapet i overlaten av.
Jeg aner den enorme betydning musikk i kunst og media har for var opplevelse av kvaliteter og
troverdighet i politikk, reklame, film, TV, teater, musikkdramatikk, ja over alt hvor musikal sk
uttrykk koblestil en presentasjon. Dette er definitivt et felt som venter pa en dypere og mer

omfattende forskning.

Gunnar Bergstram
Oslo 22.04.2009
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1.0.0 Innledning.

Med denne masteroppgaven vil jeg undersgke en dramaturgi for musikkdramatikk.
Utgangspunktet for dette blir en erkjennelse av at de musikal ske virkemidlene innenfor genre
som opera, musikkteater, musikal osv., fortrinnsvis vil oppleves som dominerende og
premissettende for verkenes dramaturgi. Gar vi til litteratur om dramaturgi finnes det lite
spesifikk beskrivelse av musikk som materiale i dramaturgisk sammenheng. | boka ”Dramaturgi,
forestillinger om teater” bruker Svein Gladsg og hans medforfattere metaforen teatrets
innganger” om dets elementniva; dvs. «teatrets grunnleggende materialitet og fordoblingen av
denne» (Gladsg m. fler, 2005 s.188). | min sammenheng ma jeg sgke musikkens funksjon som
musikkdramatikkens grunnlegende materialitet og fordoblingen av denne. | bokas beskrivelse av
en teaterdramaturgi og seken etter & sammenfatte teatrets forskjellige uttrykksformer,
konkluderer forfatterne teatrets dramaturgiske innganger til «tid, rom, kropp og tekst» (Gladsg m.
fler, 2005 s.192). Det forfatterne betegner som fordoblingen av dramaets materialitet” (se over)
skjer giennom en fikgonalisering av dette materialet (jf. Gladsg m. fler, 2005 s.188). Forfatterne
presiserer dette ved a peke pa at dramaturgiens sprak ligger i teaterets dobbelthet i var
beskrivelse og opplevelse av teater «bade som fysisk/sanslig materiale og i fiksonelle
kategorier.» (Gladsg m. fler, 2005 s.181). Forfatterne drefter disse teaterets dualistiske
elementforhold i par som; Forestillings reelle forlgpstid kontra dens fikgonelle tid, det reelle
teaterrom kontra dekorasjonens fiktive, skuespilleren av kjett og blod kontrarollen, tekstens
reelle hendelsesforlgp opp mot dramaets fiktive fabel osv. | hverdagslige termer kan dette
betegnes som forhold ved teaterets elementer som teaterprosessen far osstil a forestille oss, men
som ikke er fysisk eller reelt til stede. Gladsg og medforfatterene fremhever at en slik
fikgonalisering, som menneskelig aktivitet, danner det «rommet>» hvor denne teatrets dobbelthet
utspiller seg (se Gladsg m. fler, 2005 s.182). Forfatterne beskriver dafikgonalisering i disse
forholdene som «var forestillingsevne satt i et kulturelt system for a fa de mentale forestillingene
til & bety noe for oss selv, til & haen virkning pa vare omgivelser - eller rett & slett for &
representere noe.» (Gladsg m. fler, 2005 s.182). Konklusjonen pa dette blir at det er mulig, og
kanskje nadvendig & se fiksjonalitet i ulike former som et ngdvendig «redskap» i kulturell
kommunikasjon mellom mennesker. For mitt progekt blir fiksonaliseringensrollei teaterets
kommunikasjon svaat sentral. Dette fordi kommunikasjon med musikk som medium ikke farst
og fremst oppstar ved den reelle musikalske lyden som stemme- og instrumentklang e.l, meni
det fikgonsunivers den skaper. Videre blir mekanismene som dpner for den kulturelle
kommunikasonen vesentlig. | musikkdramatisk sammenheng vil jeg bl. a. seke kunnskap om

dette i musikkognisjonens beskrivelse av hvordan auditiv informasjon oppfattes og prosesseresi



vart kognitive apparat. Her er minnet og minnetrigging viktige forutsetninger.

Forfatterne av boka ”Dramaturgi, forestillinger om teater”, fremhever ogsa at fikgon, sett fraden
kreative siden, dreier seg om «a feste (fiksere) vare forestillinger i en form, i lek, teater,
fortelling, tegning, skrift, film, TV eller dataspill» (Gladsg m. fler, 2005 s.182); Her vil jeg
selvsagt tilfagye musikk. Det fremheves videre at fiksonensinnhold og form er uatskillelige.
Dette fordi fantasien stimuleresi mgte med det materiale som skal formes. Forfatterne illustrer
dette med materialiteten i en leirklump, et videokamera eller en kropp. Patilsvarende méte vil
det, ndr en komponist skaper et uttrykk ved &forme sitt musikalske materiale, ogsa bli skapt et
spillerom for fantasien. Dette spillerommet oppstar i musikkteatrets tilfelle i megte mellom den
musikken komponisten har formet sine fantasier og forestillinger i og evnen til a aktivisere
minner og forestillingsevner hos tilhgreren.

Som en innfallsvinkel til & konstatere at musikken, i boka ”Dramaturgi, forestillinger om teater”,
ikke nevnes som en av teatrets “innganger”. Dette kan selvsagt vaae fordi forfatterne ikke finner
musikk som et interessant nok materiale, eller at de ikke anser musikk som et materiale som kan
danne en “inngang” til teater. Mitt progjekt blir derfor & undersgke musikkens mulighet til a
kommunisere en scenisk fremstillings dramaturgi, ikke som ”bidragsyter” til forfatternes
innganger gijennom “’tid, rom, kropp og tekst”, men som en selvstendig inngang og i
fikgonaliseringens fordobling av dens materialitet (jf. Gladsa m. fler, 2005 s.188).

For & neame meg musikkens rolle innefor genrer som opera, musikkteater og musikal, vil jeg ga
til beskrivelser av forholdet mellom de auditive og visuelle virkemidlene innen filmen. | boka
Audio-vision, sound on screen (Columbia University Press, 1990), omtalere Michel Chion det
visuelles posision innen film ved a tenke seg at man tar bort det visuelle fra en filmframstilling,
altsa bildet. Han fremholder da at den audiovisuelle strukturen” vil kollapse. Filmen som blir
fratatt bildet og omgjort til et ”lydspor” endres totalt i var oppfattelse. Gjer vi det samme
eksperimentet med et musikkdramatisk verk, ved alukke gynene og hgre musikken fra verket
uten en visuell ledsagelse, vil dramaet allikevel kunne oppfattes og sagar utspille seg for vart
“indre gye”. Det kan se ut som om musikkens struktur er sa komplett at den kan “representere”
verkets dramaturgi i seg selv. Min innfallsvinkel blir da & seke denne dramaturgien for

musikkens saaregne virkemidler og strukturer.

1.1.0 Begrepsklargjering.

1.1.1 Musikkdramatikk:

Farst er det viktig & presisere det kunstuttrykket jeg gnsker a undersgke. Jeg vil bruke

musi kkdramatikk som en samlende betegnel se for dramatiske verk, der musikken er det mest



gjennomgripende element. For & bruke Gladsg og hans medforfatteres terminologi vil dettei sa
fall vage verk der det musikal ske materiale danner dramaturgisk inngang. Dette dreier seg derfor,
som nevnt over, om genre som har merkelapper som opera, musikkteater, operetter, musikaler
osv. Det er viktig apresisere at jeg i mitt progjekt ikke vil kartlegge disse kunstuttrykkenes
individuelle saatrekk, men at jeg vil seke deres felles prinsipper for bruk av musikk som

virkemiddel i teatrets formidling med disses paf @l gende virkninger.

1.1.2 Dramatur gibegr epet:
Den viktigste forutseningen for selve undersgkel sen av musikkens dramaturgiske funkgjon blir
altsa en avklaring av selve dramaturgibegrepet og dets innhold, virkemidler og forventet

virkning.

Leksikografisk er ordet dramaturgi avledet av drama (fra gresk dran=handling) og urgos (fra
ergon= arbeid) (jf. Gladsg m. flere, 2005 s.16).

Siden det er vanskelig afinne litteratur som gir en bred og systematisk gjennomgang av
musikkens dramaturgiske rolle innen musikkteater, vil jeg ta utgangspunkt i begrepsapparatet fra
taleteatrets dramaturgi. | den tidligere omtalte boka ”Dramaturgi, Forestillinger om Teater”
konkluderes det med fem grunnbetydninger av dramaturgi (Gladsg m. flere, 2005 s.19-20). Jeg
benevner disse A-E og vil kort ga gjennom gjennom dem for & vurdere deres relevans som

verktgy for a utkrystallisere kunnskap om en spesifikk musikalsk dramaturgi.

A. Det dramaturgen gjar.
B. Alle forhandlinger og refleksjoner rundt tilretteleggel sen og gjennomfaringen av
teaterprosessen.
C. Lagen om dramaets struktur og virkning.
D. Lagen om teatrets virkemidler.
E. Modell
1.1.3 A. Det dramaturgen gjer:
Her refereres det til en vanlig definigon av dramaturgi som det dramaturgen gjer.
Innenfor de tyske, engelske og nordiske sprakomrader har dramaturgen typiske roller og
oppgaver som:
«1) produksjonsdramaturg (bistar regissarer og ensemblet i produksjonen),
2) research (pa kommende produksjoner)
3) lesedramaturg (innhenter og vurderer nye stykker)
4) stykkeutvikling (forfatterkontakt og utviklingsprogrammer)
5) repertoarplanlegging og profilering



6) programarbeid og PR.» (Gladsg m. flere, 2005 s.16)

Om vi skal sgke a beskrive en spesifikk musikalsk dramaturgi gjennom det musikkdramaturgen
gjer, ma denne forventes a fylle de overnevnte roller og oppgaver ut fra musikkteatrets premisser
og tradigoner. Dette betyr at 1) musikkdramaturgen ma bista regisser, dirigent, sangere og
musikere med & bli bevisst verkets musikal ske dramaturgi. 2) Hun/han ma drive research
angaende musikal sk fremfarel sespraksis, musikalske konvensjoner, kognitiv virkning osv. 3)
Hun/han ma kunne vurdere musikkdramatiske verk ut fra den musikkdramaturgiske
funkgonaliteten. 4) Svaat viktig for utviklingen av en ny musikkteatertradison blir selvsagt
«stykkeutvikling». En musikktaterdramaturg ma kjenne musikkens dramaturgiske virkemidler,
strukturerende egenskaper osv. og kunne hjel pe komponist og tekstforfatter med & bygge en
opplevbar og kommuniserende musikalsk dramaturgi for sitt verk. 5) Kunnskap om repertoarets
og nye musikkdramatiske verks innhold og mulige virkning som grunnlag for planlegging og
profilering er av betydning og 6) Legge denne kunnskapen inn i program og PR arbeidet.

Rollene for en musikkdramaturg blir altsa i prinsippet de samme som for teaterdramaturgen, men
det overordnede fokus og vurderingskriteriet ma altsa ligge pa de musikalske viremidler samt
effekten av disse. Men for & neame oss en praktisk forstaelse av en musikalsk dramaturgi blir vi
atsa avhengig av en avklaring av disse ulike kriteriene en dramaturg gjer sine vurderinger ut fra.
1.1.4 B. Alleforhandlinger ogrefleksoner rundt tilretteleggelsen og

giennomfaringen av teater prosessen:
Gladsg og medforfatternes neste grunnbetydning av dramaturgi dekker «alle forhandlinger og

refleksjoner rundt tilrettel eggel sen og gjennomfaringen av teaterprosessen, bade av kunstnerisk,
organisatorisk og kommunikativ art — om denne er del av en bevisst strategi eller ikke» (Gladsg
m. fler, 2005 s.19). Dette vil si at alt det som skjer i den skapende prosess ogsa ma forstas som en
beskrivelse av relagonene og samspillet mellom teaterets skapere, teaterhendelsen og dens
publikum. For meg peker dette farst og fremst pa kommunikasjon, bade markedsmessig og
kunstnerisk. Musikkdramaturgisk ma det sikres at verkets musikal ske elementer kommuniseres
og kommuniserer gjennom profilering og realisering. Disse prosessene ma bade rette seg mot
publikums kognitive (medf gdte) sanseapparat og deres ’kunstkognitive erfaring”. For en
musikkdramaturg ma det aktuelle verk bade forstas ut frasin rolle i en samfunnskontekst, med
blikk for hele verkets materialitet, og ut fra fokus pa den musikalske kommunikasjonen av dets
saapreg og innhold. Men for aforsta en slik musikkdramaturgi er vi fortsatt avhengig av & sgke
lengreinn i kunnskapen om hvordan og hva som kommuniseres gjennom vart hovedmateriale

musikk.



1.15 C. Laren om dramaetsstruktur og virkning:

Som den tredje definigon finner vi at «Dramaturgi er laaren om dramaets struktur og virkning.»
(Gladsg m. fler, 2005 s.19). For teateret snakker vi her om bestanddelene som fabel, karakterer,
vendepunkt, spenningsoppbygning osv. Ogsa sjangrenes funksjon og virkning teller her. En
viktig innfallsvinkel til & forsta de musikalske elementenes virkning i en dramatisk sammenheng,
ma som nevnt over sgkes bade fra musikkognisjonen og musikktradisjon. Hvavi oppfatter av en
auditiv tekstur og hvordan denne oppleves har sitt utgangspunkt i vart kognitive apparat og dettes
prosessering i den menneskelige hjerne. Musikkognitiv forskning blir derfor en viktig brikkei
beskrivelsen av musikalske strukturer og deres virkning. Samtidig kommer vi ikke bort fra at
spesielle musikalske virkemidler i en tradisjon kan bli tillagt et bestemt kommunikativt innhold.

I musikkdramatisk sammenheng blir fokuset da de musikalske strukturer og deres virkning i
mgte med et publikum. Sparsmalet blir om musikken kan sette premisser for opplevelse av fabel,
karakter, vendepunkter osv.? Om den kan det, vil dette si at vi kan neame oss musikkens
dramaturgiske funksjon ved & undersgke karakteren til de musikalske elementenei seg selv,
sammenstillingen av disse og relasjonene til de ikke musikalske virkemidlene. Malet masabli &
kunne si noe om disse forhol denes betydning for et musikkdramatisk verks objektive og
subjektive virkning i kommunikasjon med publikum. Jeg vil senere kommetilbake til a drefte

disse teatrets grunnelementer relatert til musikk.

1.1.6 D. Lexren om teatretsvirkemidler:

| den fjerde innfallsvinkel til dramaturgibegrepet ses dramaturgi som «laeren om teatrets
virkemidler.» (Gladsg m. fler, 2005 s.19). For en musikkbasert dramaturgi ma denne
innfallsvinkelen, etter min oppfatning, fokusere pa samspillet mellom musikkens kommunikative
og formidlingsmessige innhold og det som formidles gjennom tekst, kroppslig uttrykk,
teaterrommet, lys, scenografi og andre innhol dskommuni serende elementer pa scenen. Denne
definigonen retter seg kanskje mer mot en kryssmodal eller audiovisuell innfallsvinkel til
dramaturgi. For en dramaturgi gjennom musikk, tror jeg det er viktig & ha fokus pa musikkens
fremtredende rolle som det auditive virkemiddel i et audiovisuelt uttrykk. Jeg forutsetter ved
dette at musikken kan vage et auditivt medium i en ikke-lingvistisk, assosiative kommunikasjon
av informasjon. Selv om vi ogsai eldre tekstbasert teater, og ofte i nyere teateruttrykk, finner et
tekstgrunnlag i mange former for samspill med andre av teatrets virkemidler, er
musikkdramatikken for meg en fullt ut audiovisuelt basert kunstart.

Til tross for min sterke vektlegging av musikkens dominerende rolle i musikkdramatisk

sammenheng, ma jeg samtidig erkjenne den sterke innvirkningen mate med teatrets ikke



musikalske virkemidler har for publikums opplevelse av fabel og innhold. Ved valg av
regikonsept, den sosiale og tidsmessige setting regisseren lar fabelen utspillesi, samt visuell
ledsagel se ved scenografi, lys, kostyme-/sminkekonsept osv, kan publikums opplevelse av det
underliggende musikalske materialet endres radikalt. Dette illustreres lett ved & visetil hvor
forskjellig et tradisjonelt musikkdramatisk verk kan gis forskjellige uttrykk gjennom mgte med
tatrets ikke klart musikkrel aterte elementer. Gladsg og medforfatterne understreker dette for
teatret ved avisetil Eugenio Barbas’ beskrivelse av dramaturgi som et «montasjearbeid der
skuespilleren er sentral, men der hvilken som helst scenisk «hendelse» er tilgjenglig for
montering.» (Gladsg m. fler, 2005 s.19). For en musikkdramaturgi vil jeg formulere det slik at
musikken er sentral, og at sangerne og alle de andre av teatrets virkemidler skal monteres rundt
denne. Men selv om de musikalske virkemidler kan legge premissene for en dramaturgi, kan
disse tolkes, fokuseres, monteres osv. i relagoner til andre virkemidler, med den effekt at ulike

audiovisuelle montagjer endrer partiturets formidling og virkning.

1.1.7 E. Modédl:

Dette vil si forstaelsen av dramaturgi som modell. Modell ses da som en abstraksjon og
”oppsummering” av trekk vi anser som typisk for et sterre utvalg av verk. Gladsg og
medforfatterne advarer mot ukritisk bruk av modeller som veiledende manualer i arbeidet med
historier, vendepunkt osv. innenfor en viss ganger. Modellene, vil i falge dem, dltid vaare
reduserende og totaliserende gjennom det & antyde kobling mellom virkemidler og effekter i en
totalitet der ideologi, form, innhold og virkning er gjensidig stettende (se. Gladsg m. fler, 2005
s.14). Betydningen av dramaturgi som modell overlapper bade C og D (laaen om dramaets
struktur og virkning og teatrets virkemidler), men er i f@lge Gladsg og medforfatterne annerledes
fordi modellene sa klart uttrykker helheter. Innenfor teateret finner vi modeller som episk,
aristotelisk, simultan, metafikgonell osv. Innenfor musikkdramatikk finner vi tradigjonelt
genrene opera sera og opera buffa, grand opéra, opéra comique, operetter, syngespill, variert

med diverse scene-, og aktsoppbygnings prinsipper.

Jeg vil i hovedsak se bort fra den skjemabaserte oppbygning av musikkdramatiske verk. | stedet
for &selokale virkemidler i et globalt skjemabasert perspektiv, vil jeg se den globale formen som
et resultat av lokale forhold. Dablir kun de forskjellige historiske formprinsippene f. eks. et
resultat av den episke belysning, den dramatiske spenningsoppbygning, interferensen mellom
simultane formidlinger og spill med teaterets eget fikgonelle univers osv. | dette perspektivet
oppstar formprinsippene som et resultat av forskjellige formidlingsstrategier.



1.1.8 Kort konklus on:

Med utgangspunkt i denne dregftingen av dramaturgibegrepet anser jeg mitt fokus for & undersake
musikkens dramaturgiske funksjoner som punkt C over. Dvs. & kartlegge et musikkdramati sk
verks musikalske struktur, virkemidler og deres mulige virkninger. Det blir ogsa vesentlig a

vurdere hvavirkemidlene dpner for 8 kommunisere relatert til ulike musikal ske settinger (D).

Dette betyr at mitt anliggende vil vaare & undersgke hva et partitur legger til rette og dpner for &
kommunisere. | denne undersgkelsen vil hensikten med verkanalyse derfor bli en avklaring av
verkets musikalske virkemidler, hvordan disse er montert og derigjennom kan oppfattes av og

kommunisere gjennom den menneskelige kognisjon.

1.1.9 Hvaskal en musikkdramaturgisk under sgkelse omfatte?

Satil spersmalet om hva en musikal sk akademisk undersgkelse av et musikkdramatisk verk skal
inneholde? For teatret tar Gladsa og medforfatterne utgangspunkt i hva fagomrédet dramaturgi
innholdt nér det i Norden kom til Arhus Universitet p& 1960-tallet. Her fikk dramaturgien
falgende brede omfang med hoveddisiplinene:

«i) Dramaanalyse (komposisjons- og regianalyse)

ii) Dramaets praksis (realisasonsanalyse og scenisk demonstrasjon)

iii)Dramaturgisk teori (dramateori, dramaturgiske systemer)

iv) Teaterhistorie» (Gladsg med flere, 2005 s.18).

Na finnes ikke fagomradet musikkdramaturgi innfor disiplinen musikkvitenskap, men om vi na

skal antyde et mulig innhold kan vi ved arelatere til Arhus-tradisjonen definere omfang og

disipliner til:

1) Verkanalyse. Dvs. analyse av verkets musikkbaserte komposison og dennes kommunikative
muligheter og realiseringer av disse.

i) Musikkteatrets framfaringspraksis som audiovisuell kunstart. Operaoppsetningspraksis,
konvensjoner og muligheter.

iii) Musikkdramatisk teori. Hvordan musikalske virkemidler og sasmmenstillinger kan virke.

iv) Musikkdramatikkens historie.

| denne oppgaven vil jeg fokusere pai) ogiii).

1.2.0 Musikkdramatiske grunnbegr eper.

Gladsg og medforfatterne fremhever at en viktig innfalsvinkel til arbeidet med
teaterdramaturgien er at teatrets elementer ikke er gitt en gang for ale, men vil bli redefinert av
hver ny generasjon teaterpraktikere. For meg er dette en vesentlig grunn for & undersake hvordan

musi kkteatrets elementer kommuniserer og virker i seg selv og montert opp mot hverandre, ut fra
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menneskets kognitive evne til & oppfatte og prosessere elementenes auditive
informasjonsinnhold. For selv om ogsa musikkteatrets elementer har endret seg gjennom
historien og stadig er i endring, tror jeg at prinsipper og mekanismer i menneskets evne til
kommunikasjon, stort sett er uendret. Menneskets kognitive apparat er det samme. | dette
perspektivet blir da den historiske og konvensjonelle konteksten verket tilharer kun en
referanseramme. Dette betinger en erkjennelse av at et musikkdramatisk verk kommuniserer
giennom vart kognitive apparat, uavhengig av tid og sted, selv om opplevelsen av det
kommuniserte farges av historisk, politisk, sosiale og subjektive forhold. Med en dlik
innfallsvinkel haper jeg asikre at den dramaturgiske anskuelse ogsa blir et verktgy som pa det
grunnleggende plan er uavhengig av tidsepoke, stil og sanger. For mitt kommunikasjonsmedium
musikken, vil da analyse av innhold og virkning for menneskets kognitive apparat naamest bli
den samme for barokk-, wienerklassisistisk- og ny musikkdramatikk. Men opplevel sen relatert til
musikalsk kompetanse, kulturkrets, sosiale og historiske konvensjoner osv., vil kunne gi svaat sa
forskjellige opplevelser. De musikal ske virkemidlene dagens komponister bruker kan, sett ut fra
kognisjonens evne til akartlegge og vurdere tendenser i en auditiv utvikling, haen tilsvarende
virkninger som wienerklassisismens godt innarbei dede og |esbare, men konvensjonsetablerte
virkemidler. Maet blir altsdikke afastda virkemiddelet som sadan, men a undersgke dets

muligheter for & kunne formidle og kommunisere gjennom vart kognitive apparat.

1.2.1 Dramaturgiske elementer, virkemidler og valg.

For & komme naa'mere byggesteinene og mekanismene i en musikalsk dramaturgi vil jeg ta
utgangspunkt i Gladsg og medforfatternes postulat om at «All tenkning om teatrets
grunnelementer har Aristoteles’ teaterdefinigon og hans «kvalitative» elementer som en klar
referanseramme» (Gladsg m. flere 2005; 177). Aristoteles definerer den dramatiske diktningen
som “handlende etterligning”, der handling refererer seg til begrepet praxis og etterligning
refererer til begrepet mimesis. Jeg vil siden gjennomga hvordan disse begrepene for meg blir en
innfallsvinkel til & forsta den dramatiske diktningen som en kommunikasjon i relasjon til
prosessene i det menneskelige geldliv. For denne innledningens drefting av dramatikkens
grunnelementer relatert til musikkdramatikk, vil jeg kun nevne hans rangering av den Greske
Tragedies seks elementer dlik de fremkommer i Poetikkens gette kapittel: fabel, karakterer,
sprak (spraklig utforming), tanke, scenebilde, melodi (sangdiktning). Av disse er fabel, karakr og
tanke de viktigste fordi disse har med etterligningen og fremstillingen & gjere som etterligningens
objekt. Sprak og melodi er etterligningens midler og scenebildet maten. Selv om detre siste er

sekundagre for Aristoteles, er det interessant at han har gir dem plassi gjennomgangen.

For agatil var samtids teaterteorier fremhever Gladsa og medforfatterne at vi innenfor norsk og
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nordisk faglitteratur, siden 1990-tallet finner teatrets grunnelementer definert som tid, rom, figur
og fabel (se Gladsg m. fler; 179). For afinne en beskrivelse som tar inn i seg ogsa de
kjennetegnene pa teater som vanskelig lar seg plassere i kategorien “elementer”, viser Gladsg og
medforfatterne til den norske veiledning til M ansterplanen fra 1988. Her finner vi i tillegg til
grunnelementene en beskrivelse av dramatiske virkemidler og dramatiske valg. For mitt
anliggende vil jeg gjennomga disse og samtidig diskutere musikkens mulighet for divareta deres
funksjon og derigjennom danne grunnlag for en musikalsk dramaturgi.

1.2.1 Dramaturgiens grunnelementer :

Grunnelementer: | Figur | Kan denne representeres av sangeren og den rollen han/hun konsiperer.
Hvor mye av den fikgonaliserte rollen konsiperes gjennom musikken?

Fabel | Kan musikken gjere fabelen opplevbar alene/uten tekst, eller hvor sterkt

pavirker teksten var opplevelse av den?

Rom | Kan musikken pavirker eller skape opplevelsen av teaterets fiktive rom?

Tid |Kanmusikk pavirke eller skape opplevelsen av tid?

For meg blir en intuitiv og umiddelbar opplevelse av at musikkens kan pavirke var opplevelse av
disse grunnelementene, svaat interessant.

Figur:

For elementet figur, refererer denne opplevelsen seg til hvordan musikken innen film, teater og
musikkdramatikk, helt klart pavirker hvordan vi tolker den fiktive rollefigurs tilstand, holdning,
hensikt osv. Jeg vil siden lete etter mulige arsaker til dette med utgangspunkt i Aristoteles teorier
og en kognitiv innfallsvinkel til hvordan musikkens auditive informasjon tolkes og knyttestil en
rollefigur. Gjennom dette haper jeg & underbygge at musikken pa et grunnleggende plan gjer

fikgonelle forhold ved en rolle opplevbare.

Fabel:

Ser vi etter en musika sk definert fabel, er musikkens rolle mer uklar. Gar vi til Aristoteles
poetikk knyttes fabelen til handlingsbegrepet praxis (jeg vil som nevnt komme tilbake til dette
senere). Fabelen beskrives ut fra dette som «sammenfayningen av begivenhetene» (Ledsaak,
1989s. 39). | moderne teatersprak benevnes fabelen gjerne som verkets plott. Dette dreier seg da
om handling eller det & gjere noe. Handling representerer da et hendel sesforlgp, og kan veare en
gjerning, bedrift, operason eller prosess gjort med vilje. Plottet eller fabelen betegnes ut fra dette
som organiseringen av handlingselementer i et dramatisk verk. (Ref. Wikipedia 05.09.08). Om vi
forutsetter at musikalske sekgoner eller elementer kan etterligne eller representere handling, vil

en montasje av disse seksjonene kunne representere en ”musikal sk fabel” som sammenfayningen
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av musikal ske begivenhetene. Om dette kan oppfattes som en fabel tilsvarende sammenfayningen
av handlingselementer i teatret, er ikke entydig siden musikal ske hendel ser og teatrets hendel ser
kommer fraforskjellige kategorier. Ser vi derimot pa effekten av denne type montasje av
hendelser; dvs. av musikal ske seksjoner med forskjellig karakter og uttrykk og av teatrets ofte
mer konkrete hendel ser, opplever jeg denne ganske lik. Selve sammenfgyningen av elementene,
eller fabelens oppbygning, har i beggetilfellene sin egen virkning. En musikalsk uttrykksform
som historisk sett har forsakt & sammenfaye en fabel tilsvarende teatrets, er det symfoniske dikt.
Her har man ensket & formidle et hendel sesforlgp, en prosess eller lignende, gjennom montasje
av musikalske sekgjoner. Dette vises best i formidling der fabelens hensikt er en dialektisk

belysning av et fenomen, mer enn det aformidle en historie draatil &

Rom og tid:

Nér det gjeller den fiksjonelle delen av det teatrale rom, mener jeg & konstatere at musikkens
klanglige uttrykk i seg selv kan skape en umiddalbar romlig opplevelse, stort eller trangt osv. Jeg
mener ogsa at vi kan konstatere at musikkens rytme kan strekke eller jage opp opplevelsen av tid.
| disse relagonene mellom musikk og dramaturgiens grunnelementer er det svaat interessant a
merke seg at det er innenfor den fikgonelle fabelen, det fiksjonelle rommet og den fikgonelle
tidsopplevel sen, musikken synes & utgve sin pavirkningskraft. Det kan virke som om ngkkelen til

musikkens dramaturgiske funksjon ligger i dens ekstremt fiks onsskapende evne.

1.2.2 Dramaturgiensvirkemidler:

Dramaturgiske Spenning | Hvordan opplever var kognisjon spenning gjennom musikal ske

virkemidler: virkemidler?

Kontrast | Hvilke kognitiv virkning har musikalske kontraster og pa
hvilket niva (lokalt eller globalt)?

Symboler | Finnes det |esbare musikal ske symboler?

Ritualer | Hvilkenrolle spiller musikkeni rituelle fremstillinger? Kan

musikk konsipere et rituale alene?

Rytme Kan musikken gi den overordnede rytme og “timing”

opplevelsen?

Nér det gjeller de dramatiske virkemidlene er det etter min oppfatning ogsa bemerkelsesverdig
hvordan disse sasmmenfaller med musikkens virkning som bade kulturbestemt og mer kognitivt
basert kunstuttrykk.

Spenning og kontrast:
Musikken har en auditivt og kognitivt basert evne til & skape spenning gjennom avstand i
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musikal ske parametere; svingningsrelasjoner, dissonanser i relagon til konsonanser, kontraster i
klangfarger og tekstur osv. Mange av disse kontrastene og spenningsforholdene er kulturbetinget,
mens andre springer ut fraen kognitiv evnetil & sanse og vaae var overfor avstand i opplevde

auditive parametere. Spgrsmalet blir om disse forholdene bidrar til opplevelsen til en dramaturgi?

Symboler:

Gar vi til musikalske elementers symbolverdi mavi nok oftest relatere denne til kulturelle
konvensjoner. Signaltrompetens forbindel se med makt, hornets med jakt osv. Samtidig vil vi nok
ogsa kunne finne symboler med sitt utgangspunkt i kognitive og/eller akustiske aspekter; Flgytas
rene apne klang mot saksofonens ra ”skrik”. Et annet interessant aspekt er muligheten for a
etablere musikalske symboler innenfor et verks eget uttrykkskontekst. Vi snakker daom

musikal ske elementer med signal eller ledemotivfunksion. Eksempler pa bruk av musikk i en dik
symbolfunksjonen finner vi mange av i musikk- og opera litteraturen. Men dette betinger en

virkning pa et verks globale plan. Jeg vil komme tilbake til dette.

Ritualer:

Det rituelle aspektet ved musikk er vanskelig aforklare, men det synes som om mennesket opp
gjennom historien, fra primitiv religionsutevel se via revolusjonsfeiringer til bryllup og
rockekonserter, alltid har brukt musikk som et viktig middel i rituell utevelse. Kanskje det er
musikkens evne til & skape fikgonelle settinger som ogsa slér til her. PA samme mate som barn i
lek umiddelbart kan gdinni en fiksonell verden der en pinne er en pistol og et vokalt ”pang” er
lyden av en krutteksplosjon, ser det for meg ut som om musikken kan flytte opplevelsen over i en
fikgonell verden der objektive erkjennelser oppherer og musikken definigon av situason,
stemning og innhold overtar. Dette skjer egentlig pa samme méte i en rituell sammenheng, et
religigst vekkelsesmate eller i en reklamefilm. Musikken kobler objektiviteten ut og tar oss med
inni en fikgonell verden der vesentlige forhold defineres av musikken.

Rytme:

Det er vel ogsa hevet over en hver tvil at den musikalske rytmen i en dramatisk sammenheng |ett
kan bli premissmaker for opplevelsen av fremdrift og retning. Musikken synes a kunne sette
handlingens inder ~puls”, bremse tid og framdrift eller faden til arase av sted.

14



1.2.3 Dramaturgiensvalg:

Dramaturgiskevalg: | Tolkning Hvilke innvirkning har tolkningen av det musikalske
materialet?

Fokus Kan musikk skape fokusi en musikkdramatisk fremstilling?

Vendepunkt | Kan musikk konsipere et vendepunkt?

Stil Hvilken effekt har valg av stil?

Dramaform | Hvordan opplever kognisjonen form? Pa hvilket niva har dette
virkning, lokalt eller globalt?

For meg synes ogsa de dramaturgiske valgene listet opp i veiledning til Mgnsterplanen fra 1988

sa godt som sammenfallende for musikkdramatikk og teater.

Tolkning og fokus:

Pa samme mate som teatrets foreliggende tekstgrunnlag ma tolkes, ma det forel agte partitur
tolkes innen musikkdramatikken. Det marett og slett gjares valg vedrgrende hvilke
utrykkvaliteter ved forskjellige ord, tekstpassagjer, instrumentklanger, melodilinjer, harmoniske
klanger, progresioner, symboler osv., som skal fremhves og derigjennom komme i fokus. Ved a
skape en helhet av dlike valg og fokuseringer, bygges sa et dramaturgisk fiksjonsunivers av
logiske eller bevisst ulogiske sammenhenger. Innenfor musikkdramatikken kan dette gjeres ved a
fokusere pa og fremheve den musikalske uttrykkskraften eller symbolverdien i en musikal sk
passase, dvs. fremheve aspekter ved dens iboende informasjonsinnhold og la disse bli en
musikalsk ”undertekst”. Vi kan tenke oss et melodisk fragment i moll eller et med kromatisk
karakter som tolkes og framheves parallelt med en rolles handling eller uttalelse. Ved én tolkning
og fokusering kan melodielementet gis et inntrykk av rollens falskhet i forhold til egne
handlinger eller uttalelser, en annen tolkning kan gi inntrykk av en sarhet eller inderlighet i
forhold til samme situasjon. Men utgangspunkt i den valgte tolkning og fokuseringen, defineres
pamange mater publikums inntrykk av rollen, noe somi en tradisonell dramaturgi oftest blir

premissettende for kommende tolknings- og fokusvalg.

Vendepunkt:

Nar vi kommer til vendepunkt vil, etter min mening, ofte et partitur predefinere dissei sterkere
grad enn et mer dpent tekst- eller visuelt basert dramaforelegg. Aristoteles sier at vendepunktet
(peripeti) er et «plutselig omslag» i fabelen som «bestdr,.. ..i dette at en handling slar om til sin
egen motsetning,..» (Ledsaak, 1989 s. 45). Aristoteles krever at dette omslaget skal vaae en frukt
av det sannsynlige eller ngdvendige ut fra hva som har hendt fer.

Vi finner en mer moderne utdyping av begrepet hos teatermannen Rudolf Penka (1923 -1990).
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Han krever at et avgjerende vendepunkt skal innebaze:
Et skiftei: @) Handlingsretningen

b) Styrkeforhold

C) Informasjon

d) Eller lignende (Gladsge m/flere om Penkametoden, 2005 s. 200)
Om vi legger disse kriteriene til grunn, blir spersmalet om komponistens valg for skifter i
musikal ske virkemidler, ssmmen med en iscenesettel ses tolking og fokusering av disse, paen
tilsvarende mate som i det tekst eller visuelt baserte teater, kan skape opplevelsen av et
vendepunkt? Et utgangspunkt for dette er at opplevelsen av overganger f. eks. mellom et etablert
inntrykk av raske synkoperte rytmer til lange lyriske melodilinjer, intuitive og direkte kan
oppleves som et vendepunkt.
Stil:
| musikkdramatisk sammenheng vil etter min oppfatning ogsa komponistens valg av stil haen
sterk innvirkning pa publikums generelle opplevel se. Dette tilsvarer f. eks. den tekstbaserte
dramatikerens valg av sprékform. P4 samme méate som en rolle kan tillegges et gammemodig”
sprak, som f. eks. kan koble den til utdaterte tanker, finnes det mange eksempler i
operalitteraturen der roller karakteriseres gjennom sin samtids “foreldede” musikkstiler. Mozarts
karakterisering av Nattens Dronnings gjennom barokke arier, dvs. for hans samtid ”’gammel dags”
musikkstil, er et eksempel pa dette. Trekker vi dette lenger kan ogsa en rolle karakteriseres
giennom “normlgs” tale eller “atonalt” tonesprak, musikal ske stilelementer fraandre sosiae

grupperinger osv,. Til en viss grad kan dette ogsa ses som stilvalg brukt i dramaturgiens tjeneste.

Dramaform:

Det siste dramaturgiske valget i veiledning til Mansterplanen fra 1988 er dramaform.
Veiledningen eksemplifiserer dette med teatrets episke form. Na opplever jeg tradisjonen dik at
det finnes to hovedmuligheter a forsta form painnen teatret. For det farste finner vi
formprinsippene tilneamet det jeg over har referert som modell. Altsa en sjangertro
tilfredsstillel se av trekk vi anser som typisk for et starre utvalg av verk som f. eks. tragedier,
komedier, musikaler, operetter, opera sera osv. Jeg vil derimot, som nevnt over, bruke en annen
innfallsvinkel til begrepet ”dramaform”. Jeg vil velge en funkgonsbasert innfallsvinke til
fenomenet, den & se de dramatiske formene som resultater av forskjellige
kommunikasjonsstrategier eller metoder for behandling og belysning av teatrets materiale. Dette
lar seg godt eksemplifisere med Bertold Brechts utvikling av det episke teaters teknikker som
strategier for & bevisstgjare tilhareren. Gjennom disse, ikke minst en bevisst bruk av musikk,

sekte denne dramaformen a gjare tilhareren bevisst pa teaterets fikgon, slik at denne selv kunne
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tastilling til det teatret fremstilte. Dette ble oppnadd ved maten det episke teater presenterte og
belyste sitt materiale i hvert teatergyeblikk, pa det lokale plan. Altsaikke primaat som et resultat
av storformens retrospektive overblikk. | forlengelsen av disse ”kommunikasjonsstrategiene”
finner vi dramaformer basert pa en metafiksjonell dramaturgi som gjennomgaende rendyrker det
apeke seg selv som fiksion. Som en naarmest motsatt kommunikasjonsstrategi av dette finner vi
den tradisjonelle dramatiske formen, basert pa kontinuerlig spenningsoppbygning og en
”innkapding” av lytteren i sitt eget fikgonsunivers. Dette er en dramaform, som etter min
mening, misvisende tidvis kalles aristotelisk. | sin nétidige form har den en mer treffende
benevnelsei ”Hollywood dramaturgien”. | sin mest strategiske konstruksjon sgker den & oppna
en altoppslukende og god underholdning. Vi finner dennei de fleste av dagens spenningsfilmer,
men ogsai mange av 1800 tallets operaer, med Bizets Carmen og Puccinis La Tosca som gode
eksempler. Det er selvsagt ikke dlik at denne formen ikke gir mulighet for refleksjon, men den
kommuniserer i et lukket fikgonsunivers som under selve teaterhendelsen ikke gir rom for
refleksjon ut over seg selv, den ma komme etterpa. Jeg mener altsd, som nevn over, at disse
dramaformene ikke er et resultat av globale overordnede skjemaer, men av maten dramaet
belyser og behandler sitt materiale lokalt. Jeg ser dramaformens metoder for behandling og
belysning av dramaets materiale som sa vesentlig for dramaturgien at jeg kommer tilbake til dette

i en egen del.

1.3.0 Musikken som inforag ons og kommunikas onsbaer ende medium.

Jeg har over omtalt begrepet fikson og fiksjonalitet. Jeg vil n& utdype musikkens rolle som
medium for kommunikasjon av og bidragsyter til opprettelsen av fikgonelle kategorier.
Utgangspunktet for dette blir, som nevnt over, at musikken gjennom seg selv eller i mgte med
teatrets gvrige elementer kan fylle, tilfere og flytte teaterhendelsen med og over i en fikgonell
dimensjon der forhold og gjenstander far andre betydninger. Publikums fiksjonalisering i denne
sammenhengen er forestillingsevnens arbeid med det alle teaterets aktarer og virkemidler antyder
gjennom dette fantasiens assosiative uttrykk. Publikum fullferer sd denne i subjektive prosesser
som manifesterer seg i den enkeltes fantasi. (se Gladsg m. flere 2005; 183). For 8 komme
naamere mekanismene bak dette kan vi gatil det Bob Snyder, i sin bok ”Music and Memory, an
introduction” (2000, Massachusetts Institute of Technology.), omtaler som musikkens potensial
som informasjons og kommunikasjons baarende medium. For dette henter Snyder termer for
budskap og informasjon fra matematikkens informasjonsteori. Han fremhever at selv om deler av
denne teorien har vist seg a vaae problematisk i kunstsammenhenger, har andre deler vist seg a
vage nyttige. Med utgangspunkt i de sistnevnte ser han pa musikk som en form for medium for
formidling av et budskap. (se. Snyder 2000, s. 205). For a definere termen budskap bruker
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Snyder metaforer rundt det ”a gi noen en melding”, naamere bestemt aformidle et inntrykk av
sin sinnstilstand relatert til et konkret fenomen. Snyder poengterer at et menneskes sinnstilstand
ikke kan overfarestil et annet menneskes sinn, uten gjennom et fysisk medium (han papeker at
det i safall matte betegnes som telepati). | var sammenhengen er altsa dette informasjonsbagrende
medium musikk. Dvs. at budskapets avsenders sinnstilstand pavirker musikken som sa pavirker
mottagers sinnstilstand. Snyder tegner en prosess der dette "musikal sk kodede” budskap blir
rekonstruert ved hjelp av lytterens minne. (se. Snyder 2000, s. 206). Den musikalske lydens
funksjon ligger dai a vekke minneelementer som ligger lagret i mottagers hukommelse. For afa
denne typen av kommunikasjon til avirke madet i fglge Snyder vaae et samsvar mellom
repertoaret av minner hos musikeren og lytteren. Dette repertoaret bestar i felge Snyder, av eni
hovedsak underbevisst ssmmenheng av kategorier og skjemaer. Pa denne méten finnes budskapet
i kommunikasjonen patre nivaer:

i) Den originale meldingen i musikerens sinn.

ii) Den fysiske realiserte musikalske lyden; og

iii) Rekonstruksonen i lytterens sinn. (se. Snyder 2000, s. 206).
Den andre av disse nivaene; den fysisk realiserte musikalske lyden, medferer i falge Snyder at
termen budskap i denne sammenhengen representeres av «et organisert mgnster av musikal sk
lyd.» (Snyder 2000, s. 207). Mekanismen bak den musikalske lydens evne til falytterentil a
tenke eller fgle noe fremfor noe annet ligger, i falge Snyder, i & begrense vare sinnstilstander til
et handterlig antall alternativer ved hjelp av spesielle minne cues. Dette fungerer ved at musikken
leverer sensorisk erfaring som aktiverer kombinasjoner av elementer fra minnet. Snyder kobler
derfor begrensningen i musikalsk budskap til begrensninger i minnet. Han konkluderer med at
musikk fra dette synspunktet derfor er «en sekvens av minnecues» (Snyder 2000, s. 207). |
tillegg peker Snyder pa at deler av den musikalske lyden kan erfares direkte, uten & vaare lagret i
langtidsminnet. Det er ogsa viktig at dette repertoaret opparbeides bade personlig og kulturelt
samtidig som disse griper inn i hverandre. Det & skape en melding med den hensikt a
kommunisere, er alt et forsak pa & pavirke andre il & gjare et utvalg fra deres repertoar av
minneskjemaer som tilsvarer et vi har gjort fravart eget — atenke og fale ting som tilsvarer det vi
selv faler og tenker. Dette innebefatter, om kommunikasjon skal oppst, at det ma finnes en type
sammenheng mellom forskjellige menneskers repertoar. Innen musikken kan dette benevnes som
en ”musikalsk kultur”. Det er viktig a skille dette fra spraklig budskap. Musikken har ingen
bokstavlig betydning, men en mye mer fortolkbar mening enn den spraklige. Snyder fremhever
derfor det repertoaret musikken bruker for a utvikle mening kan inneholde mange typer
metaforiske interpretagoner av erfaring. Siden denne er knyttet til musikken paen heller |gsdlig
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méte, gir dette rom for mange forskjellige personlige og kulturelt betingete budskap ved

*forstéelse” av musikk.

| tillegg vil jeg utvide Snyders fokus pa musikk som bagrer og vekker av sinnsstemninger. Som
jeg skal utdype siden, i relasjon til Aristoteles omtale av mimesis-begrepet, vil ogsa lyder og
musikk kunne vekke assosiasjoner angaende karaktertrekk og intensjoner hos personer eller
fenomener. For dillustrere dette kan vi tenke oss hvordan de lydene en bilfarer lager, dvs. de
’meldingene” bilfareren sender ved rusing av motoren, hvining i dekk og méten bilhornet brukes
pa, forteller oss bade om hilfarerens sinnstilstand og hva slags personlig karakter og hensikt
hun/han har. Siden musikk har et mye starre og mer sofistikert uttrykkspekter av lyder a spille
pa, kan denne etter min oppfatning formidle mye mer om et menneskes karakteristika enn det

som er mulig gjennom bilens enkle auditive uttrykksmuligheter.

2.0.0 Poetikk.

2.1.0 Poetikk som innfallsvinkel til dramaturgi.

Opp gjennom teater- og operahistorien har dramaturgisk kunnskap og forstael se, som den omtalt
over, blitt samlet og systematisert i en type praktiske teaterveiledninger eller poetikker (Poetikk;
g ty. fralat. (ars) poetica, oppr. gr. laaen om diktekunstens vesen, former og virkemidler
(bokmalsordboka)). Gladsg og medforfatterne presiserer at «En poetikk er en formulering av en
kunstarts eller en gangers egenart og virkning.» (Gladsg m. fler, 2005 s.15). Poetikkene gis da et
fokus pa dramaturginnholdet i punkt C; Lagren om dramagts struktur og virkning og punkt D;
Lagen om teatrets virkemidler (se over). Dette eksemplifiseres med at Brechts teori om det
episke teater, like mye er en poetikk som en dramaturgi. Videre eksempler er teatermodernistenes
mange teatermanifester som Strindbergs forord til Froken Julie, Zolas manifest om naturalismen
pateatret, Autruds forestillinger om grusomhetens teater og Peter Brooks teori om «det
umiddalbare» teater (se Gladsg m. fler, 2005 s.17). PA samme mate har vi diverse skrifter og
reformmanifester innefor musikkdramatikken. For barokkens affekt- og figurlazre finner vi
eksempler pa dette, slik Athanasius Kircher (1602-1680) omtaler musikkens affektvirkning i
verket Musurgia Universalis (1650). Opp gjennom barokken finner vi ogsa en rekke sakalte
figurkataloger. Et betydningsfullt eksempel finner vi i Johann Matthesons (1681-1764) verk
Vollkommenen Capellmeister (1739) som bl. a. gir en oversikt over retoriske musikkfigurer.
Christoph Willibald Gluicks ideer, krav og strategier for reformoperaen pa 1760-tallet ble pa
mange mater klart formulert som en poetikk i de programmatiske skriftene han publiserte
sammen med sin librettist Reneri Calzabigi (1714-1795) i forbindel se med deres operaprog ekter.
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Likeledes presenterer Richard Wagner (1813-1883) sine krav og tanker angaende sitt
musikkteater i det lange essayet Oper und Drama fra 1851. Igor Stravinsky har sagar et litteraat
verk med tittelen Poetics of Music in the Form of Sx Lessons (1947). Jeg innehar derimot en viss
skepsis overfor slike poetikker. Jeg opplever at disse like gjerne kan vaare konstruert for a baare
sin tids politiske korrekthet eller underbygge en personlig komposisjonsstils, enn for a sake en
mer allmenngyldige kommunikasjonsstrategi. Samtidig vil selvsagt slike poetikker ogsa
representere et gnske om a finne den mest virkningsfulle og allmenngyldig maten & kommunisere
et budskap gjennom teatrets og musikkens virkemidler. Jeg vil alikevel ikke gdinni noen slike
spesifikke musikal ske ’poetikker”” og deres egenarter her, men heller sgke en tilneaming til

poetikk som et mer generelt uttrykk for en praktisk dramaturgiforstael se.

For & neame meg dette vil jeg gatil “kilden” for det meste av strategisk dramaturgisk tenkning;
Aristoteles Poetikk (ca. 350 far Kr.). Dette blir ogsa en spennende innfallsvinkel siden dette
verket ble selve den tankemsige innfall svinkelen for musikkdramatikkens framvekst i
renessansen. Gjennom vitenskapsmannen Girolamo Meis (1519-94) arkivstudier av gresk
musikkteori i Romafraca. 1560 til 70, ble en av hovedskikkelsenei Firenzes Florentiner
Camerataen, Vicenzo Galilei (ca. 1520-91), inspirert til teorier og eksperimenter med en
dramatisk musikk som skulle finne tilbake til den gamle greske musikkens emogjonelle kraft (se
New Grove Opera 8l1, januar 2007). Pa mange mater brukte Galilei Aristoteles Poetikk til & seke
ut musikkdramatikkens vesen, form og virkemidler. Selv om vi nd vet at den greske tragedie ikke
ble gjennomsunget, slik det ble trodd i renessansen, forteller dette noe om troen pa musikkens

mulighet til afylle dramaturgiske funksjoner dik de fremkom hos Aristoteles.

Opp gjennom historien har Aretoteles Poetik blitt tolket og til passet teaterets og historiens behov
og krav. Ofte er den lest uten relagion til sine stetteverk Ethica, Ars Rhetorica og Palitica. Dette
har, ved siden av a ha gitt opphav til en levedyktig formidlingsstrategi for teater og opera, gitt
opphav til en rekke dogmer og krav som etter min mening har lite & gjare med Aristoteles
grunntanker. Selv om Aristoteles omtaler mange av forholdene som gjennom historien har blitt
kjennemerker for dagens dramaturgi, som f. eks. enhet i tid, sted og handling med et vendepunkt
(peripeti) som kan tilsvare toppen i en trekantform osv., opplever jeg at den grunnleggende
forstaelsen av prosessene i menneskesinnet og av hvordan verk og publikum smelter sammen i

kommunikasjon har kommet ut av fokus.

Sandr jeg na skal ta utgangspunkt i Aristoteles poetikk vil jeg lese denne som en
kommunikasjonsstrategi og sake relagonenetil de kognitive prosessene denne forutsetter. Jeg vil
altsd sgke bak en leseméte der poetikken blir en modellbasert oppskrift pa hvordan et dramatisk

verk skal fremsta. Pa den maten gnsker jeg a finne et utgangspunkt for en mer allmenn
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kommunikativ dramaturgi som ogsa blir gyldig der musikken er det elementet som gir inngangen

til et drama.

2.2.0 Begrepenei Aristoteles Poetikk.

Jeg vil nafarst referere hvordan Aristoteles fremstiller sin poetikk, for siden arelatere hans
teorier til kognitive prosesser. | Poetikkens farste avsnitt presenterer Aristoteles sitt ”tema”. Han
vil «.tale om diktekunsten, i sin aminnelighet og om dens arter.. ..om hvordan man mafeye
forestillingene sammen om diktverket skal bli godt, videre om hvor mange og hva slags deler et
diktverk bestar av...» (Ledsaak 1989 s. 25).

Med utgangspunkt i denne temaspesifikasjon redegjer Aristoteles for selve kunstens ”vesen”,
dens natur; dvs. hva den er og hva den gjer. Gjennom omtale av diktverkets deler sondrer han
over hvilke (i) midler diktverket benytter for & uteve sin bestemmelse og videre hvilke (ii)
objekter det behandler. Gjennom omtale av hvordan man ma feye forestillingene sammen

omtaler han (iii) matene de forskjellige kunstarter kan gjere dette pa.

Nar det gjeller selve kunstens vesen” fremholder Aristoteles at den er: «i all sin helhet
efterligninger». (Ledsaak 1989 s. 25), og at det den gjer er & «efterligne mennesker i handling.»
(Ledsaak 1989 s. 27). For & skille mellom de forskjellige kunstarter sondrer Aristoteles over de
tre overnevnte elementer, altsd «..midlene, objektene og maten.» (Ledsaak 1989 s. 28), som

variabler relatert til selve etterligningen.

Det interessante for mitt progjekt er at Aristoteles relaterer kunstens vesen til prosesser rundt
menneskelige handlinger. Dette blir essensielt siden vare handlinger kognitivt sett er resultater av
mottatt stimuli, bearbeidelse av disses informasjonsinnhold og valg gjort pa grunnlag av erfaring

og forventning.

2.2.1 (i) Midlene.

| den generelle omtale av diktekunsten spesifiserer Aristoteles midlene til «rytme, ord og
melodi» (Ledsaak 1989 s. 26). Disse midlene benyttes, enkeltvis eller i kombinasjon, og vil ut fra
midlenes natur gi oss kunstarter, fra dansen som «efterligner ved hjelp av rytmen aene»
(Ledsaak 1989 s. 26), til tragedien som benytter ale tre gjennom «sprak og sangkomposison»
(Ledsaak 1989 s. 36). Selv om dette er en snevrere virkemiddel definisjon enn den jeg over har
referert med utgangspunkt i Mgnsterplanen fra 1988 (se over), spars det ikke om de
”manglende”; spenning, kontrast, symboler og ritualer, er implisitt i Aristoteles ’ord og melodi”.
Dettevil i allefall, for meg, vagetilfelle om vi leser melodi som "musikalsk uttrykk”. Kognitivt
sett vil dramaets “etterligning” métte basere seg pa at dramaturgiens virkemidler blir et medium
for kommunikasjon av vesentlige forhold ved det som skal etterlignes’. Jeg mener at dette ogsa
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apner for at musikkdramatikken, nettopp kan forstas dramaturgisk gjennom at dens form, vesen
og virkning manifesteres gjennom en kognitiv kartlegging og prosessering av dens musikalske
virkemidler og spraklige informasion. Med utgangspunkt i Bob Snyderes teori om musikken som
informasjons- og kommunikasjonsbaaende medium (se over), vil jeg under diskutere musikkens
muligheter for & gjere vesentlige forhold ved den etterlignede handlingsprosess opplevbar for et

publikum.
2.2.2 (ii) Objektene.

Aristoteles framhever at de forskjellige kunstarter ogsa vil skille seg fra hverandre gjennom selve
det objekt som etterlignes; altsa «mennesker i handling». Nar det gjeller handlingens forskjellige
ytringer mavi sgke disse pa bade et indre og et ytre plan. Padet indre plan, som blir det
vesentlige i denne sammenhengen, vil handlingene variere i kvalitet med utgangspunkt i det
handlende menneskes karakteregenskaper. Aristoteles tar utgangspunkt i at mennesker «i det
onde og i det gode skiller... ..lag hva karakterer angar.» (Ledsaak 1989 s. 27). Framstilling av
»darlige” karakteregenskaper vil gi grunnlag for etterligning av darlige” handlinger, mens
”gode” karakteregenskaper gir grunnlag for etterligning av ”gode” handlinger.

Det neste forhold som pa etterligningsprosessens indre plan er med pa a gestalte selve
handlingen, er tanken. Nar det gjeller denne, eller det som har med tankeytringer a gjare,
underlegger Aristoteles dette i Poetikkens kap. X1X, “talekunsten” (Ledsaak, 1989 s. 62); altsa
det fagomrade som benevnes retorikk. | poetikken presiserer Aristoteles at denne retoriske
inngripen” i dramaturgien angdende tanken dreier seg om kategorier av tankeutvikling som «er
det & bevise og det & gjendrive og det & vekke falelser som f. eks. medynk eller frykt eller vrede
og ale slike stemninger, videre det & gi en sak dimensjoner savel som det a bagatellisere den.»
(Ledsaak 1989 s. 62). Videre skriver han at: «..man ma anvende tanken ut fra de samme
kategorier ndr man skal vekke medynk eller skrekk eller storslagenhet eller sannsynlighet,..»
(Ledsagk 1989 s. 62).

Vi finner ogsa en viktig utdyping av handlingsbegrepet gjennom det at Aristoteles knytter det til
den tekniske terminus mythos, eller fabel. Som nevnt over beskriver han fabelen som
«sammenfgyning av begivenhetene» (L edsaak, 1989 s. 39 og over). Etter Aristoteles teorier er det
et en-til-en forhold mellom menneskets gelsliv og dets handlinger. Et menneskes handlinger
avspeiler direkte dets gelsliv og v.v. Det er dette prinsipp, analogitet mellom ytre og indre
forhold, som vi maleggetil grunn for &forsta Aristoteles definisjon av fabelen. Fabelen
avspeiler derfor handlingensindre kvaliteter, dens formgivende prinsipper. Det er med
utgangspunkt i dette Aristoteles kan si at fabelen er «liksom gelen i tragedien,..» (Ledsaak 1989
s. 37)
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Gjennom karakteren, tanken og fabelen vil altsa tragedien kunne fremstille mennesker av
“forskjellig kvalitet”. Det er ogsdinteressant for mitt videre arbeid at Aristotelestillegger dans,
flayte- og lyrespill (se. Ledsaak, 1989 s. 27), den samme evnetil afremstille de selelige
egenskaper som det talte ord.

Etter min oppfatning vil musikkdramatikkens méte a fremstille handlende mennesker p3, bli det &
kommunisere en rolle og en fabels karakteristika gjennom musikken. Ved ata dennes auditive
informasjon med i var kognitive “kartlegging” og vurdering av en rollefigur eller en fabel, vil i sa
fall musikkens karakteristika pavirke var oppfatning om rollens eller fabelens hensikt og
beskaffenhet.

2.2.3 (iii) Méaten.

Det tredje forhold kunstartene karakteriseres gjennom, er altsd gjennom hvilken mate de
etterligner handlende mennesker. Aristoteles skiller i kap. I11 mellom en fortellende form og en
dramatisert form der «alle personene trer frem handlende og virkende» (Ledsaak 1989 s. 28). Det
er denne sistnevnte, etterligning gjennom liv”, som definitivt er tragediens og, etter min mening,
musikkdramatikkens framstillingsmate.

Det jeg nafinner viktig for en videre utdyping av musikkens funksjon som dramaturgisk
virkemiddel, er en fordypning i selve de ngkkelbegrepene Aristoteles setter for kunstens vesen,
altsa handling og etterligning. Gjennom en mer detaljert innsikt i selve handlingsbegrepets

struktur og natur, vil vi faen klarereinnsikt i hva det er musikk skal vagre i stand til & oppna.
Med en tilsvarende innsikt i etterligningsbegrepet vil vi vagre i stand til & se musikkens
muligheter til afylle dette. En slik fordypning i Aristoteles begrepsapparat blir ogsa interessant
med utgangspunkt i at det handlings- og etterligningsbegrep Aristoteles refererer til har en mye
sterre forstael sessfaare enn det vi i var dagligtale tillegger dem. Rent konkret refererer det objekt
kunsten skal etterligne, altsd handling, seg til det greske begrepet praxis. Etterligningen refererer
seg til det greske begrepet mimesis. Jeg Vil ogsa sgke a se de kognitive prosessene som ligger til
grunn for begrepene. Jeg starter med begrepet praxis og kommer tilbake til mimesis begrepet i et
eget kapittel.

2.3.0 «Handlings-begr epet»; «Praxis».

Leksikografisk defineres praxis som «virkeliggjerelsen av en hensikt» (Aschehoug og
Gyldendals Store Norske Leksikon). Hos Aristotel es presiseres begrepet til gjennomfering av en
beslutning, som igjen er et resultat av tankens overlegning angaende hvordan man ut fra et gitt
motiv kan oppna et bestemt mal.

Dette betyr at nar Aristotelesi Poetikken snakker om handling, refererer dette seg til prosesser i
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det menneskelige seldliv; ikke kun til fysiske aktiviteter slik det gjer i var dagligtale. Handling
omfatter derfor, under denne betydning, ogsa hele den sjelelige prosess som ligger forut for den
”fysiske handling”. For Aristoteles, (i Etikken), er det denne prosess som utmerker mennesket
framfor andre vesener; altsd «..det handlingsliv vi har fordi vi har meninger» (Stigen, 1973, s. 9).
Prosessen danner ogsa grunnlaget for selve menneskets oppgave som levende vesen «..nemlig

det [liv] som bestdr i selens virksomhet og i handlinger med mening.» (Stigen, 1973, s. 9).

Med utgangspunkt i dette blir handling for Aristoteles et ekstremt vidt begrep. Det skal
sammenfatte hele den menneskelige gels aktivitetsspekter. | Aristotel es etiske skrifter dekkes
dette vide handlingsbegrepet av termen Energela. Aristoteles deler her energiainni tre
forskjellige former (Aristotle’s Poetics, introductory essey; Fergusson, 1961, s 10.):

1) Den selelig aktivitet der motivet er «a gjgre» noe; praxis.

2) Den «alage» (skape) noe; poesis. (Dette er kunstnerens “handling” ndr hun/han er opptatt
med skuespillet, eller sangen, eller diktet hun/han forsgker a lage).
3) Den gelelige aktivitet der motivet er & «begripe og forsta» en sammenheng; theoreia. |

sammenheng med theoria er det viktig & presisere at det & begripe noe for Aristoteles er en

ekstremt aktiv prosess.

Jeg har i det foregaende beskrevet handling som resultat og del av §elelige prosesser.
Leksiografisk definerer en prosess (lat. processus) en utvikling, et forlgp gjennom flere stadier
jamf. en juridisk prosessfratiltale til dom, altsa en bevegelse fra en utgangssituasjon mot et mal.
Handlingsprosessen kan da forstds med Aristoteles som et resultat av liknende bevegelser” i det
menneskelige geldliv, voksende fram av relagoner mellom gelelige evner og fenomener. Om vi
kobler dette til prosesser i vart kognitive apparat, vil disse dekke all aktivitet vart sanseapparat
og véar hjerne gjer fra d kartlegge, kategorisere, tolke og besl utte angadende mottatt stimuli. Jeg vil
komme tilbake til dette etter at jeg har utdypet Aristoteles beskrivelse av det menneskelige
geldiv og dets prosesser.

231 §den.

Som et grunnlag for en beskrivelse av handlingsprosessessens natur vil jeg ta utgangspunkt i Aristoteles
avhandling om sjelen; Ethica (med utgangspunkt i Stigen, 1973, kap. | (13)). Innenfor dagens sprakbruk
forbinner vi ogsa det som har med gelen og geldivet a gjare til menneskesinnet. Det dreier seg altsaom
det psykiske og mentale, vare tanker, falelser, var fornuft, vilje o.l.

For Aristoteles dannet empiriske studier av de forskjellige former for liv utgangspunkt for studiet
av det gelelige. Aristotelesinndeling av livsformene kan fremstilles gjennom f@lgende skjema:
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3) Tenkning

2) Sansning og streben
I
1) Erneering og vekst
Plante Dyr Menneske

(Etter A. Stigen 1973)

1) Demest primitive livsevner representeres ved planter og vekster; disse har, etter
Aristoteles, kun evnen til ata opp naaing og vokse.

2) Dyrene har i tillegg til livsevne 1) ogsa sansefornemmelse, og knyttet til denne, evnen til &
f@le behov og dermed ogsa streben.

3) Itilleggtil 1) og 2) har mennesket ogsa tankeevnen, evnen til & ha meninger eller fornuft.

Med utgangspunkt i sin empiriske innfallsvinkel behandler ikke Aristoteles den delen av
menneskets s elelige prosesser som ikke omfatter bevisstheten. Tar vi med Freuds beskrivelse av
det underbevisste, fortrengning, sensur osv., kan vi ut fra de samme prinsippene Aristoteles
bruker for & beskrive prosessenei det menneskelige seldiv, se konturene av en mye mer
komplekse og tilsynelatende irrasjonell “praxis”. Mimesis av en slik prosess kan igjen gi
grunnlag for en mye mer mangefasettert eller kompleks dramaturgi (som hosf. eks. Samuel
Beckett, Richard Strauss eller Peter Maxwell-Davies). Jeg ngyer meg her ved a konstatere dette,
men ikke utdype det.

For Aristoteles Etikk og Poetikk blir det denne klare empiriske forstaelse av den menneskelige
siel og den eksplisitte menneskelige gelsevne; ’tenkning”, som danner grunnlaget for «..det
handlingsliv vi har fordi vi har meninger» (Stigen, 1973 s. 9). | denne sammenheng blir det
sardeles viktig at §elsevnene for mennesket ogsa stér i et organisk relatert forhold til hverandre.
Dvs. at mennesket er innrettet for et intimt samvirke mellom i farste rekke den ”strebende evne”
(eller den méte mennesket saker atilfredsstille sine behov) og tankeevnen. Falgende skjemakan
gi en oversikt over konstellasjon og polarisering mellom de ulike selsevnene slik Aristoteles sa
det:
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Menneskets sjel
Menneskets livsformer

3)

Ikke-menende Menende
Praktisk Teorgtlsk
- mening
mening
(1 (2)
Ernaerin Sansning O
og vekst og streben Tenkning

(Etter A. Stigen 1973)
Aristoteles skiller umiddelbart ut (1), det som har med ernagring a vekst & gjere, da dette «har
overhode ingenting til felles med en mening,..» (Stigen, Oslo 1973, s. 17). Han fokuserer deretter
paat det som streber” (2) i motsetning til (1) er delaktig i en mening, pa den méte at det adlyder
og lyster meningen. Det blir meningsbaarende pa samme méte som en sgnn som adlyder sin far.

Det knyttes altsd en relasjon mellom “sansing og streben” (2) og det ”menende” (3).

Det er i denne relasjon, som en vekselvirkning mellom den mer “dyriske” instinktive (2)
sansning og streben og det spesifikt menneskelig (3) menende, vi finner selve den ”mekanisme”

som danner grunnlaget for en handling. Rent konkret kan denne vekselvirkning beskrives som et

samvirke der «fornuften eller tenkningen ved formaning, overtalelse eller pabud sgker a pavirke
var streben.» (Stigen 1973 s. XVI1). Igjen kan vi trekke linjer til kognisonen der den stimuli
sanseapparatet mottar gjennomgar logiske vurderinger i hjernen for s danne grunnlag for

beslutninger.

2.3.2 En enkel modell for praxis.

Men nér Aristotelesi Poetikkens kapittel VI, under beskrivelsen av Tragediens bestanddeler,
presiserer handlingsbegrepet, gir han sporen til en dypere forstaelse av selve handlingsprosessen.
Han skriver at: «..de som handler nedvendigvis ma vage av en viss beskaffenhet hva karakter og
tanke angar, - for pa grunnlag av karakteren og tanken bak en handling kan vi demme om
handlingen og si a den er slik eller dlik..»” (Stigen, 1973 s. 36). Han skriver vider at han med
“karakter” mener: «det som gjer at vi tilskriver de handlende de og de beskaffenheter...». Disse
beskaffenheter eller kvaliteter Aristoteles her tillegger ’handlingsprosessen” avspeilesi det
greske begrepet arité (jamf. arios, best). Den greske betegnel sen finner mann oversatt med:
godhet, dyd, etisk dyktighet, fortreffelighet osv. Tingene tenkes etter dette begrepet ahasin
spesielle funksjon afylle. «Noe har aréte nar det fungerer etter sin hensikt, nér det virkeliggjer
sin bestemmel se» (Sundberg 1978 s. 173). Siden menneskets spesielle funksjon, etter Aristoteles,

er «..det handlingsliv vi har fordi vi har meninger» (Stigen 1973, s. 9), vil mennesket ha arité nar
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dets handlingsliv fungerer pa sitt beste. Dvs. «ndr det eksisterer et mest mulig harmonisk
samvirke mellom de forskjellige evner» (Stigen, 1973 s. XVI1I1).

Dette gjer handling til mer enn et resultat av en vekselvirkningsprosess der tenkningen fungerer
som konsulent” for det strebende, higende og villende mennesket. Det betyr at en "klok
handling” blir et resultatet av den handlende persons intellektuelle og moralske karakter. Jeg tror
vi i en moderne verden ogsa ma utvide Aristotel es karakterbegrep til ogsa a omfatte den enkeltes
personlighet, opparbeidet pa grunnlag av erfaring og hva som har veat ngdvendig for &
“overleve” i det miljg erfaringen er hentet fra. Davil denne type personlige trekk ogsa pavirke
strebenens kvalitet”. Med dette utvides handlingsprosessen til ogsa ainnebaae en
vekselvirkningsprosess mellom en streben som resultat av personens moralske karakteristika og
en tenkning som resultat av personens intellektuelle karakteristika. Ser vi dettei et kognitivt
perspektiv vil dette kunne tilsvare den evnen mennesket gjennom evolusjonen har utviklet for
beslutte det som gir best mulighet til overlevelse. Siden disse beslutningene mata hgyde for bade
den umiddelbare situasjonen og de langsiktige mulighetene, ma de ogsd innebefatte erfaring og
forventninger angaende framtidige aspekter. | dette perspektivet kan en handling som pakort sikt
virker best for et individ ut fraen egoistisk vurdering, vaae destruktiv i et lengre perspektiv. Med
utgangspunkt i samme sensoriske informasjon vil mennesker med f. eks. egoistiske eller sosiale

karakteregenskaper kunne velge forskjellige handlinger eller strategier.

Med dette som et forel gpig grunnlag kan vi na sette opp falgende modell for
”handlingsprosessen”, relatert til samvirket mellom gelsevnene 1) og 2) samt andre gelelige

fenomener:

A) C) E) F)
Moralsk karakter
/ \1 Beslut-
> — Handlmg%@

n|n
Hensikt
Tenknln
Intelektuell karakter

(G. Bergstram 08, modifisert etter Stigen 1973)

2.3.3 Handlingsprosessens g elelige evner og fenomener .
Denne skjematiske fremstilling representerer en ”grov” strukturmodell av det objekt kunsten etter
Aristoteles skal etterligne. For aklargjere denne prosessen mer i detalj vil jeg na starte med en

giennomgang av de gelelige evner og fenomener prosessen beveges ved.

A) Pathos:
Defineres hos Aristoteles som en sterk sinnsbevegelse. Eksempelvis. «Begjaa, vrede, frykt, tillit,
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misunnelse, glede vennlighet, hat, lengsel, kappelyst og medlidenhet, i det hele tatt det som det
hefter nytelse og smerte ved.» (Stigen 1973, 11 s. 24). En slik sinnsbevegel se representerer
handlingens “tennsats”, dens farste utgangspunkt, dvs. strebenens motiv eller beveggrunn. Siden
jeg ansker & se dramturgien i et mer generelt kommunikativt perspektiv vil jeg for den videre
dreftingen utvide disse impulsene til ogsa a omfatte andre kognitive stimuli som det er viktig for
et mennesket & forsta og handle etter. Om vi ser pa en auditiv hendelse som f. eks en sterk
uforklarlig lyd, vil denne for bade et dyr og et menneske sannsynligvis medfere en instinktiv
motivert frykt. Det er dette pathoset som avfader neste ledd i handlingsprosessen.

B) Streben, «eller viljeslivet» (Etikken s. XVI1):

Denne springer altsd ut av mottatt stimuli og forutsetter evnen til afale behov. Den defineres som
et individs saken etter a tilfredsstille dette (altsd her det behov pathosopplevelsen eller

perseps onen skapte). For Aristoteles tilsvarer dette sanseorganenes sgken mot en tilfredsstillelse
som gir falelse av trygghet eller behag. Jeg vil ogsa her presisere dette til ogsa tilfredsstillelsen
ved det a gjare, lage eller &forsta noe, jamf. det vide handlingsbegrepet energeia (se over).
Denne sgken mot tilfredsstillelse av behov vil i vesen ytre seg forskjellig hos ’strebende” med
forskjellig personlige karakteristika. For tragedien fremholder Aristoteles at «Karakterene..
..apenbarer det handlende menneskes hensikt..» (Ledsaak, 1989 s. 38). Fra en kognitiv
innfallsvinkel betyr dette at vi som mennesker vil leter etter karakterrelatert informagjon, auditivt
eller visuelt, ved farer vi mater eller maten et individ streber pa. Denne informasjonen vil ofte
kunne leses ut av kroppsholdning, men ogsa gjennom auditiv informasjon som tonefall,
stemmeklang, sukk, latter osv. (jamf. eksempelet med bilens lyder over). Dette vil ofte fortelle
oss om individets grunnholdninger og derigjennom hvilke hensikt det egentlig har med sine
handlinger eller uttalelsene. For & utdype dette kan vi igjen gripe til eksempelet med hvordan vi
kartlegger audiovisuell informasjon fraf. eks. et dyr. Fra evolugonens side har det vaat viktig for
oss d avklare hensikten eller intensjonen dette har nar den naamer seg. Denne kan spenne fra det
at den vil leke til angrep. Her vil selvsagt dyrets kroppsholdning osv., gi vesentlig informasjon,
men i tillegg vil ogsa dets auditive uttrykks karakter veare avgjgrende for hvordan vi tolker dets
hensikt. Denne informasjonen kan vaare s forskjellig som en katts maling eller fresing. Gjar vi
det samme tankeksperimentet med et menneske vil selvsagt tilsvarende tegn og karakteristika
fortelle oss noe om dets hensikt. Viderefarer vi dette til musikkens rolle innen
musikkdramatikken blir mitt utgangspunkt at nettopp musikal ske karakteristika auditiv kan
etterligne menneskelige karakteristika og bli en del av den informasjonen rollens hensikt og

Situagjon vurderes ut fra.
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@) Tenkning:

Tenkning defineres av Aristoteles som evnen til & hameninger eller fornuft. Tankeevnen er altsa
den artsegne gelsevne som karakteriserer mennesket framfor andre levende vesener. Den gjer
mennesket i stand til & beherske sinnsbevegelser uten & kue dem (se Stigen, 1973 s. X1x). Slik
Aristoteles ser det tar tanken utgangspunkt i det handlende menneskets streben og modifiserer
eller regulerer denne. Den delen av tenkningen som angar handlinger er klokskapen. Denne «kan
nemlig innga direkte som en pavirkende faktor og bestemme hvilke ting en person skal trakte
etter,.» (Stigen, 1973, s. X1V). Tenkningen kan vaae av en bestemt kvalitet eller godhet; For
Aristoteles medfarer dette at vi kan snakke om sann tenkning og riktig mening. Dennes
“kvalitet” er underlagt den handlenes intellektuelle karakter. Om gar tilbake og tar
utgangspunktet i en uforklarlig lyd, vil et slikt stimuli hos et menneske ogsa bli underlagt
kognisonens ”vurdering”. Dette skjer gjennom en prosess med utgangspunkt i en evt. falelse av
usikkerhet til det & gjare forstaelsen av lydens arsak til et grunnlag for handling. Patilsvarende
méte vil vi kognitivt tolke et individs hensikt ut fra de tankebaserte beslutningene og strategiene
dette tilkjennegir. Pa en méte vil vi matte kjare den kognitive prosessen baklengs. Vi ma sparre

oss hvilken tenkning eller strategi som kan ligge tilgrunn for et menneskes handling.

| felge Aristoteles viser denne tankevirksomheten seg innenfor tragedien «der hvor den talende
paviser noe eller dpenbarer en innsikt.» (Ledsaak, 1989 s. 36). Aristoteles kobler dette til
“talekunstens” fag (se Ledsaak 1989 s. 62), altsa som nevnt over, fagomradet retorikk. Paen
enkel mate kan dette forklares med metodene en taler har for a bevise eller gjendrive angaende
en sak. Metodisk rar taleren da, i falge Aristoteles, over to typer bevismidler. «De ikke-faglige
(atechnoi).. [dvs.] alle dem som.. ..foreligger pa forhand, sd som vidneutsagn, resultat av pinlige
forher, diverse dokumenter og lignende.» (Hastrup, Museum 1991 s. 34). Men som den andre
typen bevismidler finner vi de definitivt mest interessante i var sammenheng; de Aristoteles
kaller «..de fagmaessige (entechnoi)». Disse omfatter «alt, hvad det er mulig at tilveijebringe
systematisk ved innsats fravor side.. [dvs.] ..de bevismidler taleren selv tilvejebringer ved sin
tale,..» (Hastrup, 1991 s. 34). Innenfor disse finnes det i falge Aristoteles tre méter &

overbevisning pa:
) «Den farste basert pa talerens karakter og hele hans vaesen, ..

Denne skriver seg til begrepet ethos, som leksikografisk defineres ved sedvane,
personlighet, moralsk vilje eler livsholdning.
i) ..den anden pa at tilhereren szdtesi en bestemt stemning,..

Denne skriver seg til begrepet pathos som her kan benevnes ved lidenskapelig styrke i
foredrag og har med det fglel sesmessige & gjere.
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1)) ..0g den tredje pa selve det, der siges.» (Hastrup; 1991 s. 34).
Her er det aktuelle begrep logos, det er snakk om fornuftsytringer eller selve den saklige

argumentagjon.

Aristoteles presiserer innvirkningen av talerens karakter ved at den «viser seg nemlig i, hvad man
foretraskker, og dette valg tradffes under hensyn til formalet.» (Hastrup, 1991 s. 68). Ut fraen
musikkdramaturgisk innfallsvinkel blir sparsmalet igjen om musikkens eventuelle mulighet til &

oppna en tilnaarmet retorisk virkning eller funksjon?

Vi kan naame oss et svar pa dette ved a gatil Jargen Langdalens artikkel; "Reformens retorikk —
Gluck og Rousseau” (Spartakus forlag AS, Oslo 1988). Her omtaler han musikkens retoriske
funkgion pa falgende méte: «Det er lett & se at musikkens overbevisningskraft kan bero pa disse
tre forutsetningene. Utaveren ma ha en viss troverdighet; publikum mavaae villig til &laseg rive
med; men i tillegg ma det som fremfaresi seg selv ha en logos eller mening» (Langdalen 1988;

s. 83).

L angdalen underbygger dette ved a se pa forholdet mellom tragediens fremstilling av handling,
atsa praxis, rollens karakter (ethos) og ariens dramaturgiske funksjon relatert til tragediens
dramaturgi. Han fremholder at: «l tragedien skjer ikke handlingen for karaktertegningens skyld,
men gjennom handlingene tilkjennegir ogsa karakterene seg» (Langdalen 1988; s. 83).
Konklusjonen pa dette er altsa at en rollei tragedien tilkjennegir sin karakter (ethos) gjennom
sine handlinger. Langdalen fremhever, som en forlengelse av dette, operaariens muligheter til &
tilkjennegi en rolles karakter utenom handlingene, i sitt repetitive rom der «handlingen og tiden
suspenderes og talen bryter sammen.» (Langdalen 1988; s. 83). | denne repetitive tid markerer

arien overgangen fraden ytre til den indre handling.

Slik jeg ser det kan dette illustreres ved den endrede dramatiske funksonen operaens arier hadde
far og etter reformoperaen ved Gluck. Der barokkoperaens roller tilkjennega sine affekter
gjennom ariens musikalske virkemidler, tilkjennegir Glucks roller ”’sin” karakter (ethos) gjennom
sine ariers musikalske virkemidler. Publikum kunne da, ved den musikal ske karakteren som ble
knyttet til en rollefigur som Orfeo (Glucks Orfeo ed Euridice, Wien 1762), fa en opplevelse av
hvilke kvaliteter hans geldiv hadde og hvilket motiv og hensikt hans handlingsliv var drevet av.
D) Beslutning:

Defineres av Aristoteles som «overveid streben» (Stigen, 1973, VI s. 59). Etter handlingens
vekselvirkningsprosess, der strebenen underlegges tankens overveielse med eventuel
modifisering av maten malet skal oppnas pa, blir beslutningen det resultat man blir staende ved,
altsa det punkt hvor streben og tenkning forenesi én hensikt «Beslutningen er derfor enten
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strebende fornuft eller forstandsbetinget streben.» (Stigen, 1973, VI s. 59). Pa denne méten
representerer beslutningen det ’strategivalg” den handlende mener vil faretil behovsforlgsning.
Gjennom dette ”bestemmer” den handlende seg for hva han/hun ved en konkret handling skal
gjere for & oppna behovsforl gsning. Som nevnt over ligger kvaliteten og intensjonen ved et
menneskes strategidke valg implisitt som kognitivt lesbar og prosseserbar informasjon i deres
handlinger og valg. Dette medfarer altsd at vi kan slutte noe om den handlenes karakter og
hensikt ved intellektuell analyse av denne informasjonen.

E) Handling:

Dette er selve realiseringen av beslutningens hensikt. Som ”’toppen av et isfjell” er denne
handlingen kun den ”’synlige” delen av prosessen og karakteregenskaper som beskrevet over.
Handlingen blir det den handlende “gjar”, eller selve den aktivitet den handlende velger &
realisere handlingsprosessens mal gjennom. | dagligdagse termer kan vi s at dette er selve
gjennomf@ringen av en strategi.

F) Mal:

Dette er den beveggrunn eller det motivet som vokste ut av handlingsprosessens
utgangspathos”. Tilfredsstillelse/forl@sning av dette behov blir hele prosessens siktemal. Malet
ytrer seg konkret som det en person trakter etter”. Slik en lege, etter Aristoteles, ikke overveier
«om han skal gjare frisk» (Stigen, 1973, s. 38), men over hvilke midler han skal benytte, star
malets ytre rammer fast for handlingsprosessen. Men siden klokskapen (eller personligheten) kan
pavirke hva en person skal trakte etter og «bli bestemmende for ens mal» (Stigen, 1973, s), kan
malets ytring innefor en ytre ramme modifiseres. Det finnes eksempelvis mange ytringer av
fenomenet kjaalighet innenfor rammen av et naarhetsbehov. Gjennom kognisjonens kontinuerlige
tolking og prossesering av stimuli fraforskjellige kategorier, sammen med tidligere erfaring og
forventet utvikling, representeres dette ved at den handlende stadig vil sgke den strategi som til
ethvert tidspunkt synes mest hensiktsmessig for 4 na malet.

2.4.0 Praxisi dramaog dagligliv.
Med utgangspunkt i dette vil jeg ndforsake agi en trinn for trinn beskrivelse av praxis. Som en
perspektivisk innfallsvinkel til dette kan felgende sitat vaae til hjelp:

Dantes metaforiske framstilling av praxis begrepet lyder:
«Bevegelsen eller fokuset til en psyke mot det som synes best for den i gyeblikket — En
gelelig-bevegel se» («Movement-of-spirit»). (Fergusson, 1961, s 8).

For & arbeide meg frem mot en modell for ”handlingsprosessen” eller praxis, som dekker

fenomenets ytring i dramaet, sdvel som i det dagligeliv, vil jeg ndforseke agi det en praktisk,
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metaforisk fremstilling (Se ogsa Stigens eksempel i innledning til Arestoteles Etikk 1973, s. XIIl,
samt Fergusson beskrives av Sofokles ”Oedipus Rex” i hans ”introductory essay” til Poetikken
1961, s 9). Utgangspunktet her blir som antydet over at en handlingsprosessi det virkelige liv og
i et drama underlegges en rekke forskjellige omstendigheter og derfor ytre sett paingen mate
opptrer i en og samme form over tid. Dette gir seg utslag i at et menneske, som ved hjelp av
streben og tanke sgker aforlgse et behov, altsd ma endre strategi etter hvert som
omstendighetene endrer seg. Men selv om den handlende ma skifte strategier vil altsd malet veae
det samme. Dette betyr at vi ma sgke en modell som til tross for at den handlendes strategiske
aktivitet endrer seg, allikevel beskriver handlingens indre enhet. Sporen til en slik innfallsvinkel
finner vi i Poetikkens kap. V111, der Aristoteles sier: «..utallige begivenheter kan mgte det samme
mennesket uten at de danner noe enhetlig handlingsforlgp, og like sa kan én person utfgre mange
gjerninger uten at det kan gjeres noen enhetlig handling av dem.» (Ledsaak 1989 s. 40 -41). Som
et eksempel paen enhetlig handling refererer Aristoteles til Homers «Odysséen». For denne gjar
Aristoteles et poeng av at Homer ikke tar «opp alt som hendte Odysseus...». Han nevner flere
eksempler pa hendelser som er utelatt og fastslar at «..ingen av disse begivenheter gjer det
ngdvendig eller sannsynlig at den andre ma komme ndr den ene farst er inntruffet.» (L edsaak
1989 s. 41). Aristoteles understreker at Homer har valgt ut og bygget «Odysséen» opp om den
type enhetlig handling han forlanger av tragedien.

For aforsta kognisjonens persepsion og kartlegging av en fremstilt praxisi teatret, er det ogsa
viktig &forhold seg til den som en temporag prosess. Den utvikler seg langs tidsaksen og tar
form av den kunnskap den handlende har i gyeblikket, erfaring fratidligerei prosessen eller
lignende situasjoner og de forventningene dette kan skape til prosessens fremtidige utvikling. Det
er i sentrum av dette spenningsfeltet den handlenes strategi skapes. Det at nye momenter,
endrede forhold eller ny kunnskap kommer inn i prosessen kan snu ”opp ned” pa de momentene
den handlede har bygget sin strategi pa og, som nevnt over, medfare at denne ma endres. Som
jeg skal kommetilbake til under og i kapittelet om musikalsk form, finnes det fellestrekk ved
temporaae prosesser for handlingdlivet, teater og musikk som medfarer at kognisjonen sgker &
kartlegging og fatte disse pa lignende méter.

24.1 Seldivetsdialektiske ”bevegelse”.

Som et utgangspunkt for & utdype prinsippene som pa et fundamentalt plan driver og danner
grunnlaget for strukturopplevelse for bade sjeldlivets prosesser og musikk, vil jeg ta
utgangspunkt i den tyske filosofen Georg Wilhelm Friderich Hegels (1770-1831) teorier. Han ser
blant annet den historiske utviklingen som et resultat av at «Motsetningene formidles og forsones

og derigjennom gar opp i en hgyere enhet eller syntese» (Eriksen, Trangy, Flaystad 1985 s.
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580.).

Dette kan illustrere ved det sdkalte triangulistiske skjema.

SYNTESE

>
TESE ANTITESE

(Etter Eriksen, Trangy, Flgystad ; 1985, s 580)

For vart eksempel kan vi tenke oss at strebenen ved sin karakterbaserte intensjon og retning,
representerer tesen. Tanken vil gjennom sin vurderende aktivitet med utgangspunkt i den
intellektuelle karakter, danne et kontrasterende ’standpunkt”, tilsvarende skjemaets antitese.
Denne "splittelse” i den menneskelige psyke vil sa sgke mot en forening. Denne “forening” som
ma oppsta gjennom en “diskusjon”, innehol dende justeringer, tillempinger og revurderinger av
tese og antitese, vil sa representere skjemaets syntese. Dette ”nye standpunkt” vil sdigjen
underlagt forandrete omstendigheter, bli gjenstand for ny vurdering. Vi far en ny tese-antitese
situagon, med en ny syntese som resultat. For musikk vil vi kunne se liknende mekanismer i
avstand mellom musikal ske parametere. Det enklest eksempelet er selvsagt forholdet mellom
dissonans og konsonans. Etter min oppfattning vil bade menneskets psyke (jamf. Dantes def. av
praxis over) og andre temporaat opplevde prosesser beveges etter sike prinsipper. For afinne et
”makroeksempel” pa hvordan menneskets persepson sanser, fatter og kategoriserer slike
prosesser, vil jeg viderefgre Hegels dialektiske tilnsaming til historien. Det interessante er at
historien representerer en temporaa prosess over ekstremt lange tidsspenn, liknende det en
handlingsprosess eller et musikalsk forlgp gjer for kortere tidsintervaller. For a gjare oss nytte av
slike prosesser som erfaring for beslutninger, mainformasjon fra disse kunne lagres pa en eller
annen mate. For historien overskrider prosessene generasjoner sa disses innhold ma ”lagres” i
historiebgker. For handlingsprosessen og musikk mainformasjonen lagresi hjernens minne. En
interessant mekanisme hos historiebeskrivelsene er hvordan disse generaliserer og kategoriserer
informasjonen. Om vi regner historien som en kontinuerlig utvikling der en situagion utvikles til
en annen, som f. eks. steinalder til bronsealder osv., vil historieskrivingen sette disse periodene
opp mot hverandre som avskilte bolker. Istedenfor a se historien som en kontinuerlig utvikling
samler den fremtredende fellestrekk i forskjellige tidsepoker, lager kategorier av disse og lar de
danne grunnlag for mentale representasjoner av epokene. Det kan virke som om vi mennesker for
afatte historien ma kategorisere den i slike epoker. | tillegg gis store historiske omveltninger
eller endring av klimatiske, maktbaserte eller kunnskapsmessige forhold stor betydning. Pa

mange mater fremstiller historieskrivningen disse som vendepunkt for innledning av nye forhold
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og konstellagioner med behov for nye samfunnsstrategier. Jeg skal komme detaljert tilbake til
dette under dreftingen av musikalsk persepsion og formopplevelsei kap. 5. For det videre arbeid
med en utvidet modell for praxis, som ogsa dekker lengre temporale prosesser, mener jeg det
ogsa er viktig & legge denne sjelsivets dialektisk bevegelse, kategorisering og strategivalg med
utgangspunkt i endrede omstendigheter til grunn. Ut fra dette mener jeg at slike forhold ogsa blir
betydningsfulle som en ”drivkraft” for handlingsprosessen i den menneskelige psykes bevegel se
mot en endelig beslutning (D). Denne bevegel sen kan da ses som en kjede av delbeslutninger tatt
pagrunnlag av en kategorisering av fremtredende fellestrekk i perioder. Ved endrede
omstendigheter oppstar nye dial ektiske motsetninger mellom strategi og ma som betinger nye
delbedlutninger eller strategier. Gjennom en trappetrinnslignende funksjon” munner til dutt alle
disse delhandlingene ut i den endelige handling (E). Denne endelige handling representerer da
den siste og forl@sende strategi som farer det handlende menneske til det endelige malet (F).
Griper vi natilbake til Aristoteles krav til handlingens enhet innefor tragedien, vil alle disse
“etapper” paveien mot malet, ikke representere tilfeldige aktiviteter, men delhandlinger,
tilsvarende lenker i et kjede, alle like ngdvendige for at den skal representere en helhet. Alle
disse begivenheter gjar det ngdvendig eller sannsynlig at den neste ma komme nar den forrige er

inntruffet, for &si det med Arestoteles om Homers diktning (se over).

2.5.0 Modell for hele utarbeidelsen av praxis..

Pa grunnlag av disse innfallsvinklene har jeg utarbeidet falgende modell for en kontinuerlig
utarbeidelse av en handling eller praxis, der den handlendes kar akteregenskaper under
forskjellige omstendigheter eller gjennom avdekking av stadig dypere innsikt, vil fare praxis
giennom et mangfold av ytringer, alle enhetlig sammenfayd som en kjede rettet mot det endelige

mal:

A) B1) C1) D1)E1)F1) B2) C2) D2) E1) F2)B3) C3) ,,,....  DE) E) F)
. ~ Steben' ] 1
Beslut- 1
! ; — Steben" Beslut- !
ning 1 ; { "
4@. C/- xg O/ \ ning 2 v Steben (N Beslut- _
- [ \ ool X—=0 { X =—Handling —>@
el- [ .
: Tenkn. 17 s T. 2/ s \orgiee ninge  (Endelo)
| "Delmal 1" "Delméal 2" | "Endelig mal F'
. "Omsten dighet 1" "Omstendighet 2" . "Omst. 3" N "Omstendig het E"

(Gunnar Bergstram 2009)
Hvordan denne rekken av delhandlinger eller strategivalg gir grunnlag for en formopplevelse vil

jeg komme naamere tilbake til senere. For neste del vil jeg neye meg med & presisere at det jeg
over omtaler som skifte i omstendigheter, pa mange mater tilsvarer teaterdramaturgiens

vendepunkter. Om vi bruker Penkas definison av et vendepunkt som et skiftei



handlingsretningen, styrkeforhold, informasjon eller lignende (se ogsa over), er det lett dse at

dette tilsvarer arsaker til at en rolles handlingsmate eller strategi ma endres.

3.0.0 «Etterlignings-begrepet»; «Mimesis».
Etter denne gjennomgang av det hoved-objekt kunsten etter Aristoteles skal «etterligne», vil jeg
nase pahvaAristoteles lai selve etterligningen; altsa det grekerne kalte «mimesis».

Begrepet oversettes gjerne vialatin: imitatio med etterligning. Relatert til var dagligtale, gir
denne termen ikke en fullt ut dekkende beskrivelse av mimesis’ opprinnelige menings-innhold. |
falge Ove Kr. Sundberg (se Sundberg, 1978 s. 183) dekker ikke det vi forbinder med etterlikning
engang den mest sentrale del av begrepets betydningssfaae. For & naame oss denne mavvi ty til
ord som fremstille, uttrykke og representere osv. Selv om mimesisbegrepet ofte tolkesi
relasjon til bildende kunst og sparsmalet om naturtro etterlikning av ytre, sansbare fenomener,
sl&r Sundberg fast «at mimesis-begrepets rot og betydningssentrum er a sgkei tilknytning til det
musiske» og videre; at Mimesis-teorien primaat maforstas som «en musikalsk uttrykkssfage...
..som s overferestil andre kunstneriske omrader.» (Sundberg, 1978, s. 183). Vi finner en
antydning av fenomenets natur og dimensjon i Poetikkens Kap. V1, s. 37, der Aristoteles
behandler tragediens fabel. Som tidligere nevn beskriver han denne som «prinsippet og liksom
seleni tragedien». Med ”sjel” mener Aristoteles altsa det “formative” (formgivende) prinsipp i
alt levende; menneske, dyr eller plante. Selve nagkkelen til kunstens mimetiske funksion ligger a
finne pa dette formgivende eller ”sjelelige” plan. Slik man kan definere et levende vesen ved
hjelp av dets gel, kan man ogsa etter Aristoteles definere en Tragedie etter tilsvarende prinsipper.
Det formative prinsipp kunsten etter Aristoteles skal etterligne er den gelelige aktivitet som
definerer mennesket framfor andre levende vesener, altsa praxis. Nar kunsten kan fremstille,
uttrykke og/eller representere menneskets formative prinsipper gjennom praxis, fungerer den
mimetisk. Om dette skal kunne oppnas, ma det eksistere en direkte analogitet mellom de
formative prinsipper som definerer originalen” og de formative prinsipper som definerer den
mimerte “’representasjonen”. En levende tilnaaming til slike prinsipper, tillagt ’kunstnerisk”
behandling av et objekt, finner vi innenfor den samiske kultur og ”’Joiken”. Denne tradisjonen har
et mye starre fokus pa det mimetiske enn tilfellet er for var vestlige sangtradision; For den
vestlige tradisjons behandling av et objekt ligger fokuset i hovedsak pa sang eller musisering om
objektet, selv om kunstnerisk tolkning av objekters og situasjoners falelsesmessige eller
karaktermessige innhold ogsa vektlegges. Men gér vi til den samiske kultur, ”joikes” selve
objektet. Dvs. at den sgker en analogitet mellom "joiken” og selve objektet den relaterestil.
Gjennom de musikalske virkemidlene sgkes det & representere de sjel segne trekk som definerer
det aktuelle dyret.
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3.1.0 Musikkensrollei mimesisprosessen.

Nar vi her skal neame oss musikkens rolle i ”mimesis-prosessen”, blir det under denne
innfallsvinkel fenomenet ma behandles. Som en mimetisk kunstart ma musikkens oppgave bli &
“fremstille” de formative prinsipper som definerer det objekt den skal etterligne. Musikken ma

atsa kunne gjeare disse prinsipper opplevbare for publikum.

Selve grunnlaget for ”den musikal ske uttrykssfages” plass innenfor den kunstneriske mimesis,
finner vi hos Aristoteles ndr han i Poetikken sondrer over etterligningens midler (Ledsaak, 1989
Kap. | s. 26). Disse er, som nevnt over: «Rytme, ord og melodi.» . Innenfor kunstens
etterligningstradison nevner han at disse midlene finnesi forskjellige kombinagjoner; «..spillet
pa gjeterflayte benytter sdledes bare melodi og rytme.» (Ledsaak, 1989 Kap. |, s. 26). | Kap. VI
utdyper Aristoteles disse sondringer under sin ”’spesifisering” av tragedien. Denne defineres bl. a.
gjennom «forskjennet sprak...» med hvilket han mener: «sprak som har rytme, melodi og
sang...» (Ledsaak, 1989 Kap. VI, s. 35).

Vart sparsmdl blir ng; hvordan det musikal ske uttrykksspekter gjennom sin natur kan gainn som

et ”middel” i den mimetiske prosess?

3.1.2 Aristotelesomtale av musikkens mimesisnatur.
For afinne en behandling av disse problemstillinger fra Aristoteles side, mavi gatil hans verk

”Politica”, bok V111, kap. 5, avsn. 13402-1340°, der han tar opp musikkens mimetiske- eller
etterlignende funksjon direkte. Her skriver han at;

«Rhythm and melody supply imitations of anger and gentleness, and also of courage and
temperance, and of all the qualities contrary to these, and of the other qualities of character,
witch hardly fall short of the actual affections, as we know from our own experience, for in
listening to such strains our souls undergo a change. The habit of feeling pleasure or pain at
mere representations is not fare removed from the same feeling about redlities:..» (Mortimer J.
Adler, bok 8, Aristotles 11, 1990, s. 545).

Belegg for disse forhold sgker Aristotelesi den empirisk-psykologiske erkjennelse av at musikk
har innflytel se pa det menneskelige sielsliv og pa dettes karakter. Som eksempel nevner han den
effekt Olympus’ melodier utever patilherer;

«..for beyond question they inspire enthusiasm, and enthusiasm is an emotin of the ethical

part of the soul.» (Mortimer J. Adler, bok 8, Aristotles |1, 1990, s. 545).

Aristoteles bergrer ogsa disse forhold helt konkret under omtale av de forskjellige tonearter og
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rytmers virkning. Han skriver innledningsvis at toneartene:

«..differ essentialy from one another, and those who hear them are differently affected by
each...» (Mortimer J. Adler, bok 8, Aristotles 11, 1990, s. 546).

Han presiserer i det pafelgende at eksempelvis den mixolydiske (gresk) toneart gjar menneskene
alvorlig, andre svekker gelen, som de avslappede tonearter. Den doriske (gresk) frambringer et
métehol dent og stadig lynne, den frygiske (gresk) inspirerer entusiasme. Aristoteles tillegger
videre rytmene den samme innvirkning pa geldivet. Noen har karakter av hvile, andre av

bevegelse, og videre har enkelte en mer vulgaa, andre en mer edel bevegelse.
Aristoteles konkluderer med at:

«..There seemsto be in us a sort of affinity to musical modes and rhythms, witch makes
some philosophers say that the soul is atuning, others, that it possesses tuning.» (Mortimer J.
Adler, bok 8, Aristotles 11, 1990, s. 546).

For a sgke en mer kognitiv innfallsvinkel til dette kan jeg igjen henvisetil Bob Snyders teori om
musikk som et medium for kommunikasjon av sinnsstemninger og s elelige forhold mennesker i
mellom. Musikk er og blir et resultat av karakteristika og forhold dens skaper innehar og bevisst
eller ubevisst tillegger den. Nar den nér en lytter vil den, som Snyder sier, vekke assosiasjoner

relatert til dette gjennom de erfaringene lytteren innehar (se over).

3.1.3 Emnekomplekset mimesis-teorien/ethos-laeren

Disse sondringene bergrer ogsa selve fundamentet for hans oppfattelse av den musikalske
mimesis-natur: Nemlig det greske emnekomplekset mimesis og ethoslaaen (ethos; gr. karakter).
Selve mimesis begrepet kan her farestilbake til Pythagoras der det representeres gjennom
«..forstéelsen av musikk som aktualisering av almene kosmiske prinsipper.» (Sundberg, 1978 s.
183). Begrepet videreutvikles innenfor Dammon/Platon tradigonen til en musikalsk uttrykkslaae
der musikk sees som mimesis av grunnleggende g elelige holdninger og tendenser. «Gjennom de
musi kal ske forlgp aktualiseres disse pa en saalig livaktig mate, og pa en mate som medfarer en
spesiell psykologisk effekt.» (Sundberg, 1978; s. 183). Gjennom en dik forstael se blir musikk
bagrer av en ethos (karakter), som igjen korresponderer direkte med karakterenei det gelsliv den
springer ut fraog som den igjen kan skape i det gelsliv som harer den. Det er snakk om en
analogi mellom det menneskelige gelslivs ethos og den musikal ske karakter. Billedmessig kan
situagionen beskrives som en opplevel se av resonans; det ene fenomens svingninger” setter det
andrei tilsvarende svingninger. Som nar en streng utsettes for svingninger i sin egen frekvens;
den svinger med. H. Koller grunngir dettei sin bok ”Die Mimesisin der Antike”, Bern 1954,
med: «..at §elen beveges umiddelbart av og ytrer seg i rytmiske og musikal ske former»
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(Sundberg, 1978; s. 183). Musikken blir altsa gjennom sin mimesis-karakter baaer av ethos, og
gjennom sin korrespondanse med det menneskelige geldiv, aktiviserer den altsatilsvarende
tendenser i tilharerens sinn. Viktig i denne sammenheng og for Aristoteles, blir et kunstsyn med
utgangspunkt i begrepet techne”. Selv om ”techne” ofte oversettes direkte med “kunst”, har det
lite til felles med var tids oppfatning av kunst som uttrykk for det subjektive, for den enkelte
kunstners falelser. Som den rake motsetning manifesterer den Aristoteliske techne” seg som
evnen til & generalisere pa grunnlag av erfaringer. Ved a beherske “techne”, kan man gjennom
erfaringer oppndinnsikt i tingenes arsak. Man kan forsta og fange generelle forhold ved
samfunnet, som man sai lys av dette kan bearbeide og gjare sansbare til gagn for fellesskapet.
Under denne synsvinkel blir ikke musikken ethosbaaende under et individuell-psykol ogisk
synspunkt, det dreier seg om forskjellige gjenspeilinger av generelle holdninger og tendenser,
samt korrespondanse mellom musikkens karakter og forskjellige el segenskaper og tilstander
fattet typologisk (Etter Sundberg, 1978; s. 184). Vi har igjen en korrespondanse mellom
Aristoteles beskrivelse av prosesser i det menneskelige gelsliv og kognisjonens oppfattel se og
prosessering av audiovisuell stimuli. For musikk vil jeg komme tilbake til dettei kapittelet om

form.

3.1.4 Mimesigethos, funkgon i en dramatisk sammenheg.

Men i motsetning til slik grekerne, innenfor ethoslaaren (i oppdragelsen), sd musikken som
karakterformende og dannende, blir dens varig innflytelse pa det menneskelige geldliv mindre
interessant i var sammenheng. Det interessante innenfor dramaturgien blir musikkens evnetil &
gjere formative prinsipper ved det objekt som skal etterlignes opplevbare for publikum. Om man
forutsetter en direkte korrespondanse mellom musikkens karakter og karakterene i det
menneskelige eldliv, vil musikken ogsa kunne representere elementene i ’handlingsprosessen”
direkte. For musikkdramatikken blir det vesentlige at lytteren far en direkte opplevelse av

kvalitetene ved den handlingsprosess eller praxis verket sgker a etterligne.

Mimesis handler da pa mange méter, slik jeg ser det, om & skape opplevelsen av at et fenomen
representerer essensen av et annet. Dette ligner pa mange méater pa det som oppnas gjennom
teaterdramaturgiens fiksjonalisering (se over). Dette fordi det ogsa her er slik at et fenomen eller
en situasjon overtar de ’gelelige egenskapene” til et annet. Dette er igjen lettest & eksemplifisere
med barns lekefiksjon. Bade i barnslek og i teatret inngas det fiksjonskontrakter som for
eksempel gjer det opplevbart at den setting og situagon vi er i fylles med karakteristikatil den
hos f. eks. cowboyer og indianerei ville vesten. Slik jeg ser det, vil fiksonsteorien paen
tilsvarende mate medfere at karakteristika ved musikken smitter over pavar fiksonelle

opplevelse av f. eks et rom eller en person; Slik klang og musikalsk karakter kan gjare det reelle
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teaterrommet om til en katedral og en aggressiv musikalsk karakter kan fa oss til & oppleve den

reelle sangeren som en ”aggressiv” rollefigur.

3.2.0 Analyseeksempel; “Dynastiet”.

Eninnfallsvinkel til denne musikkens sjelelige pavirkningskraft, kan vi hente fra Jon-Roar
Bjerkvolds arbeid med filmmusikk. | boka ”Fra Akropolis til Hollywood” (Jon-Roar Bjarkvold;
1988), under overskriften; «Dynastiet—i to vergoner», side 62 til 75, omtaler han
dpningssekvensen av denne amerikanske “sapeoperaen” underlagt to musikalske “karakterer” (Se
Jon-Roar Bjarkvold, 1988 side 62 for beskrivelse av begrep). (Bjgkvold gjer sin analyse her med
utgangspunkt i en retorisk estetisk struktur-lesning. Jeg vil naye meg med a benytte eksempel et
for & se pa pavirkningen av var opplevelse av karakterrel aterte egenskaper). Ferst beskriver
Bjarkvold det aktuelle parti i sin originale utgave, underlagt en musikk, (i hovedsak beskrives det
Bjarkvold benevner som ”Blake-motivet” (se Bjarkvold; 1988, s. 64. )), som etter hans detaljerte
analyse beskrives gjennom musikalske karakteristika knyttet til makt, virilitet, rikdom og streben
mot makt. (Alt dette paret med tilsvarende karakterer fra filmmediets billedsprak™.)
«Trompetenes klangfarge utdyper bildets symboler pa makt og virilitet,.. ..De to dpningstaktene
bagrer et umiskjennelig preg av standard signalformler i militag fanfare; kvarter, kvinter, oktaver,
i klassiske intervallkombinasjoner. De rytmiske punkteringene gir sasmme type militaere og

rituelle konnotasjoner om makt og storhet..» (Bjarkvold; 1988, s. 64)

Bjarkvold bytter sd ut denne originale musikken og dens karakter med modernistisk elektrofoni,
naamere bestemt utdrag fra Arne Nordheims musikk til balletten ”Stormen”. Bjerkvold
karakteriserer denne som: «like enkel og dempet i uttrykk som originalmusikken er pompgs og
fargesprakende. Trompetenes dur-romantikk og skarpe rytme er erstattet med el ektronisk
produserte lydmasser som gjengir et gratt hav i monotone, rytmiske bevegelser og spredte streif
av flgytende fugl.» (Bjerkvold; 1988, s. 69). En musikk som mangler den historiske
kunstmusikkens trygge” konvensjonelle holdepunkter og viderefegringer. Med utgangspunkt i
dette far den en uforutsigbar eller uberegnelig” karakter. Bjgrkvold karakteriserer den som

«avgrunnsmusikk» (Bjerkvold; 1988, s. 72).

Denne ekstreme karakterforskjell i musikken setter ”Dynastiets” dpningssekvensi et totalt
annerledes ”’lys”. Det at den originale musikkens lettfattelige, ’trygge” og lettleselige karakter av
makt, rikdom osv., er erstattet med en uberegnelig karakter, fratar oss det intellektuelle fotfeste”
for et logisk, trygt konvengonelt resonnement. Vi finner naarmest et slektskap til psykopatiens
karakteristika av uforutsigbarhet. Resultatet blir at vi tillegger personenei bildet helt andre

karaktertrekk, og derigjennom hensikter, enn det vi gjorde relatert til den originale musikken. Fra
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dennes bevegel se mot ”maktens tinder”, avsondrer denne nye kombinasion av musikk og bilde

en opplevelse av katastrofe, ded og avmakt.

Det er ingen tvil om at vi tror den nye musikal ske karakteren forteller oss noe om personenes
karaktertrekk. Pa grunnlag av den endrede musikal ske karakterene leser vi rett og slett inn en
annen hensikten eller viljen hos de handlende. Med grunnlag i dette danner vi oss en formening
om hvilke type mal personene drives eller streber mot. Ut fra dette kan vi, ik jeg ser det, Slutte
at var opplevelse av de handlingens hensikt eller mal, forandres ved skifte av musikalsk karakter.

Dette baserer seg, slik jeg ser det, pa vart kognitive apparats evne til & sgke ut hensikt Amal hos
personer vi mgter. Som nevnt over gjar vi dette ved a sanse og prosessere karaktertrekk som

personen tilkjennegir gjennom auditiv og visuell kommunikasjon.

4.0.0 Praxis, Eksempel fra ”Figaros Bryllup”.

Jeg vil ndta utgangspunkt i det jeg har kommet fram til over og se hvordan Wolfgang Amadeus
Mozart, gjennom musikk, legger til rette for & karakterisere rollefiguren Figaros handling i
operaen Le nozze di Figaro. Librettoen er ved Lorenzo da Ponte og er bygget over et teaterstykke
av den franske forfatteren Pierre-Augustin Caron de Baumarchaises (1723-99); La folle journée

ou Le mariage de Figaro fral784. Operaen ble urframfert i Wien 1.mai 1786.

4.1.0 Innledning for analysen:

Fer jeg starter denne analysen er det viktig & presisere at jeg vil legge stor vekt pa opplevelsen av
verkets auditive uttrykk. | et samspill med dette, vil jeg sa sake arsaker eller grunnlag for disse
opplevde karakteristikai komponistens partitur. Dette medfarer at jeg velger bort verkets
audiovisuelle realisering. Min begrunnelse for a gjare dette er at jeg ansker & sgke de
mulighetene for karakterisering av Figaros praxis Mozart dpner for gjennom sitt partitur, ikke de
dramaturgiske valgene som er gjort for en spesiell scenisk realisering. Selv om en auditiv
realisering av operaen ogsa baserer seg pa dramaturgiske valg, tror jeg det er lettere a gjare en
generell drafting av verkets dramaturgiske kommunikasjonspotensial e fra denne innfall svinkelen.
Jeg relaterer mine auditive referanser til en innspilling pa Teldec fra 1994 under ledelse av
dirigent Niclaus Harnoncourt (albumnummer 4509-90861-2) og en inngdende kjennskap til Den
Norske Operas oppsetninger av Figaros Bryllup, (i den tyske regissaren Willy Deckersregi fra
1986), med varierende musikal ske ledere og konsepsjoner. Dette medferer at analysen, i tillegg
til aforholde seg til noen historiske, kulturelle og kognitivt baserte musikkoder, ogsa vil basere
seg pa en rekke mer eller mindre subjektive tolkninger og valg relatert til mitt referansegrunnlag

og min erfaring. Siden musikk er et sa dpent medium, en minnebasert, assosiative
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kommunikasjon av informasjon (se ogsa over), kan en analyse aldri avdekke musikkens absolutte
funkgion i et musikkdramatisk verk. | denne analysen vil jeg derfor i hovedsak forsgke a
kartlegge hvordan Mozart, gjennom sine musikalske virkemidler, har lagt tilrette for en

karakterisering av hvordan Figaro, gjennom streben og tenkning, sgker & oppna sitt mal.

4.1.1 Litt om rolle- og handlingsunivers:

Mozart og da Pontes rollefigurer er ekstremt handlende og ekstremt karakterisert gjennom
Mozarts musikk. Konfliktene i méten og mellom det de enkelte rollefigurene streber mot, ligger
0gsa pa mange plan. Stale Wikshadand favner dybden i dette nar han sier at «..karakterene
iscenesettes gjennom konflikter som er fundamentalt sosiale og politiske.» (Wikshaland 2006; s.
36). Han utdyper dette med at Mozart, gjennom sin karakteriseringskunst, er «i stand til &
portrettere en subvergion, en destabilisering, av klassesamfunnets strukturer, gjennom en
forfarelse som ogsdimpliserer at forfareren selv blir forfart.» (Wikshaland 2006; s. 36). For meg
er det viktig at dette gjegres med utgangspunkt i en sa hverdagslig og allmennmenneskelig streben
som overhode mulig: Jeg velger atolke denne som strebenen mot det & oppna eller oppreddholde
kjaerlighet. Om vi strekker kjaalighetsbegrepet til ogsa det & bli respektert og sett, streber mer
eller mindre alle rollefigurene mot sin personlige karakterbestemte variant av dette malet. Den
sosialpolitisk ramme dette menneskelige mal spillesinn i, er den forordningen som pa Mozart og
da Pontestid var blitt selve symbolet pa adelens undertrykkelse, den sakalte “ius primae noctis”;
Adelsmannens rett til farste natten med sine undersatters ektefeller. Det er et poeng for operagns
totale handling at dennes adelsmann, Grev Almaviva, som en herre av opplysningstidas idealer,
har avskaffet denne herreretten. Han refererer til sin holdning med ordene «Det var en urettferdig
rettighet som na er avskaffet i mitt len. Av plikt har jeg na gitt den tilbake til naturen.» (Akt 1,
scene 8; Lund og Moe 1985). Nar Greven sa begjaaer sin kammertjener Figaros brud Susanna pa
dagen for deres bryllup, legger dettetil rette for en konflikt paflere nivéer. Som Figaro hevder
kan dette vaare et forsak fra Greven pa a gjenopplive den retten han med age har avskaffet. Men
det kan ogsa veare hans ektefalte kjaglighet overfor Susanna. Dernest spiller selvsagt ogsa
Grevens forpliktel ser som menneske overfor sin ektefelle Grevinnen inn. Avhengig av situason,
karakter og hensikt kan menneskers handlinger enten forsvares eller fordemmes. Min oppfatning
er at Mozarts musikk legger tilrette for atilfere hele rollegalleriet karaktertrekk som blir

bestemmende for hvordan vi tolker deres hensikter og mal, pa godt og vondit.

Det blir derfor avgjarende for analysen a se Figaros handlingdliv i relagon til denne verkets
mangefasetterte konflikt. Derfor vil jeg innledningsvis ogsa antyde min tolkning av de gvrige
rollenes individuelle sitasion og posison i operaen. Dette fordi deres streben og tenkning, ut fra

deres ulike karakterlegninger, ogsa vil danne en referanseramme for, og pavirke Figaros tenkning
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og valg av strategier. Jeg vil pa dette stadiet sammenfatter malet for Figaros handlingsprosesstil;
det & hindre Grev Almavivas planer om a forfgre hans brud Susanna (uavhengig av om det er
personlig og/eller politisk motivert). Susannas handlingsprosess kan ses som en streben mot
retten til et verdig kjaalighetsliv. Grevens praxis fades ut av og har som mal atilfredsstille det
begjazret han faler overfor Susanna. Grevinnens praxis fades ut av sorgen over tapt kjaarlighet og
ytrer seg gjennom strategier for & vinne denne tilbake. Deretter kommer mindre, men viktige
figurer som f. eks. Chrubino som drives av et pathos basert pa forelskelse i kvinnen som sadan,
Bassilio som i sin noe ynkelige stilling kan sies & definerer sitt behov for kjaalighet som det &
oppna Grevens gunst ved aintrigerer der det til enhver tid gir best resultat osv. Det er ogsa viktig
at disse konfliktene, ikke minst den mellom Figaro og Greven, blir en kamp bade pa et personlig

og samfunnsmessig plan.

Den enkeltes praxis vil altsa ut fra slike eller lignende malsetninger, finne sine ytringer i ulike
midler eller strategier rettet mot & oppna sine respektive varianter av malet, alt etter skiftende
omstendigheter og rollenes stadig dypere innsikt i situasjonen. | falge Arestoteles er altsa dette et
resultat av deres emosjonelle og intellektuelle karakter. Med utgangspunkt i dette vil jeg na se pa
hvordan véar opplevelse av Figaros handlingsprosess kan pavirkes av den musikken Mozart

kobler til ham.

| den tradisonelle Wienerklassiske stilen Mozart og da Ponte skriver, finner vi dettei sin
enkleste form i seccoresitativet, der kun melodikk, rytmikk og harmonikken til et enkelt cembalo
akkompagnement, tilfarer rollens handlingsprosess musikal ske karakteristika. Dernest finner vi
acompagnator esitativet, der orkesterets uttrykksspekter kan tilfere enda flere dimengjoner til en
rolles handlingsintensjoner. Til slutt finner vi arier og ensembler som tar i bruk hele det

musikal ske apparatets utrykkspekter. Ariene gir ofte en mulighet til & fremstille karakteristika
ved en rolles situasjon og intension pa det indre plan, mens ensemblene kan karakterisere rollene
gjennom musikalsk interaksjon (se Wikshaland 2006; s. 36). Mozart og da Ponte bruker hele
dette uttrykksspekteret for a karakterisere sine rollers handlingdliv.

4.2.0 ”Figaros” praxis

4.2.1 Omstendighet 1:
Scene 1, Akt I:

Farst er det viktig & se pa de omstendigheter Figaro i utgangpunkt befinner seg i, siden hans
handlingslive pavirkes av disse. Dette vil f. eks. si hvilken kunnskap Figaro har om sine

omgivelser og hvordan han tror disse innvirker pa hans situasjon. Farste akts utgangssituasjon er
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en type lykkelig “tille far stormen”. Vi mater Figaro og Susanna om morgenen pa dagen for
deres bryllup, mens de klargjer sitt nye sovevaaelse. Rommet er plassert midt mellom
sovevagelset til Greven, som Figaro er kammertjener for, og Grevinnens, som Susanne er
kammerpike for. Deres handling i farste resitativ og duett er rett og slett praktiske
uproblematiske” forberedelser til bryllup og samliv. Fokuserer vi pa Figaro, som har vunnet sin
Susanna, ma omstendigheten kunne beskrives gjennom begrep som triumf og lykke. Musikken
apner ogsa for & karakterisere konfliktlgse og praktisk orienterte gjaremal.

Al, Pathos:

Det er nok ikke uten grunn Mozart og da Ponte har valgt denne ”idylliske” omstendighet som
bakteppe for presentasjonen av det pathos som skal vaare en drivkarat for hele Figaros
handlingsprosess. Den informasjonen som vekker dette, definerer Figaros mal (F) og setter i gang
hans handlingsprosess, er Susannas innsikt i Grevens baktanker ved a gi dem dette sentrale
rommet. Nar Figaro i tillegg er utpekt til Grevens personlige kurerer, med stadige reiser til

L ondon som oppgave, har Susanna forstdtt at Grevens hensikt er a utnytte situasjonen og kalle
henneinn til sitt sovevaarelse nar Figaro er pareise. Susanna henviser til at Greven vil
gjeninnfere den ”gamle fgydalretten” med henne. Samtidig med at Figaro tekstlig tilkjennegir sitt
pathos over dette, kobler Mozart en rekke musikal ske karakteristikartil hans presentasjon av
streben, tanke og hensikt. Dette skjer ved starten av Scene I1, i accompagnato-resitativet far hans
Cavatinano. 3. For a beskrive dette pathoset ma det rett & dett gjgres valg relatert til hvaved
Figaros reaksjon vi vil fokusere pa. For denne analysen bestemmer jeg Figaros utgangspathos il

et raseri over Grevens hensikt med Susanna, basert pa en opplevelse av krenkelse og salusi.

4.2.2 Omstendighet 2:
Scene 2, Akt |; Resitativ

Scene 2, Akt |; Resitativ

Situason | Figaro er alene og snakker hayt til seg selv og/eller publikum om det han na har
forstatt og som han tilkjennegir sine reaksjoner over.

For det musikal ske uttrykksspekteret er det viktig at det i resitativet, i tillegg til
cembal o, ogsa benyttes celli og kontrabasser. Dette tilferer karakteriseringen av
Figaro musikalsk informasjon ut over den som ligger i vokalmel odikken, rytmikk

og harmonikk.

Takt 41 Resitativet innledesi takt 41 med en melodisk nedgang i celli og kontrabasser.
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T ( Eks. 1; Takt 41, s 37 Celli/Kontrabasser).
Om vi legger verkets tradisonelle vestlige harmonikk til grunn, opplever jeg at

denne korte introduksonen, tonalt sett definerer en d-moll. Siden det forrige
resitativ endte pa en C7-akkord ville den forventede viderefgring veat F-dur. Det at
vi gar til paralelltonearten er selvsagt ikke dramatisk, men det dpner for & fremheve
det som kommer. Siden den péaf@lgende Cavatinano 3 gir oss F-dur, kan den
skuffende kadensen oppleves som et forsgk pa a gi resitativet en karakter av en
uavklart grubling fer forstaelse oppnas — far kadensen “fullfares”. Melodisk sett
finner vi d-moll lagt ut som en synkende figur i dype strykere, noe som for meg
ogsa legger til rette for en karakterisering av noe uavklart eller ulmende ved
Figaros pathos oppbygning. Det at Mozart viderefgrer denne d-moll falelsen til en
G-dur akkord i akkompagnementet (se takt 42 eks. 1), gir for meg ogsa opplevelse
av en harmoniske sagken og kan brukes til a karakterisere Figaros egen sgken etter

forstaelse og retning. Farste frase har teksten:

Takt 42-46

«Bravo, nadige Herre! Na begynner jeg a forsta mysteriet. Og jeg gjennomskuer
Deres slue progjekt:...» (Lund og Moe 1985).

Den musikal ske ledsagel sen som falger Figaros ferste fraser, fratakt 42 til 46, frem
til hans konstatering av at han nd har gjennomskuet Grevens slue intrige, kan
oppleves som en lang avventende eller uforlast kadens.
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(Eks. 2; Takt 42-47 s. 37)

Det jeg forventer skal bli en d-moll-G-C progregion (I11-V-1), lar Mozart bli
hengende pa G, selv om bassfigurene i takt 42 og 45 klart peker mot kadensens
fullfgrelse. Ved ordet progetto (prosjekt) i takt 46, far vi samtidig med Figaros
klarsyn, den forl@sende C-dur akkorden. I tillegg gjentas kadensen fortettet i takt
47. Det er som om Mozart vil ta oss med gjennom Figaros undring til opplevelse av
innsikt. For meg blir det viktig at Mozart gjennom musikken underbygger det at
Figaro faktisk tenker, vurderer og sgker en forstéelse. Om Figaros §eldliv hadde
brutt direkte ut i raseri og Mozart hadde understreket dette ved & gi han en
“hevnarie” i barokk stil, ville han karaktermessig ikke ha gitt musikal sk grunnlag

for &framgtille en troverdig handlingsprosess.

Takt 47-50

«Til London, ikke sant. De minister, jeg kurer,.. » (Lund og Moe 1985).

Fratakt 47 til 50 formidler Figaro den sammenhengen han har fattet innholdet i.
Rekapituleringen om at han skal til London som Grevens sendebud, fremferestil de
samme bassfigurene som i de farste taktene, men na blir harmonikken “’hengende”
paen C-dur akkord. Mozart legger til rette for et Figaro fortsatt kan fremstilles som

en grublende innsiktssgkende person.
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Takt 51-52

«..0g min Susanna hemmelig ”ambassaderfrue”!» (Lund og Moe 1985).
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Det som deretter skjer i takt 51 og 52, kan brukestil atilfgre Figaros streben og
hensikt klare karakteristika. Til tekstfrasen der Figaro forstar at Greven vil gjare
Susannatil sin hemmelige el skerinne, bryter Mozart melodikken og harmonikken
over til g-moll. Grepet utdypes av noe jeg opplever som en lyrisk melodisk linjei
bass og celli (takt 51). | vokalstemmen faller moll-tersen sammen med andre

stavelsen i ”Susanna”.

Den : = n
T bﬂ f— } OF AN e I S S
/M S S A - V.
¥ 7 T s S -+

x 2

e la Su - san-na...

2 se - cre-tq am- ba-scie-tri - ce:
dann wiir Su - san -na... pri- ce:

Ge-sand-tin im Ge-hei-men:

'.iLi% Jéﬂﬁg' =
B S iaaaghess

= ——(Eks. 4; Takt 51-52 s 37)

For meg gir dette en klar hentydning om karaktertrekk som varhet, sorg og/eller
lidelse. Na kan dette ogsa brukes til & fremstille Figaro som patetisk eller
selvmedlidende, men for meg oppleves det som om tanken pa Susanna,
karaktersettes med gmhet og omtanke hos Figaros. Selv om Mozart hadde et svaat
systematisk forhold til bruk av tonearter (jeg vil siden kommentere dettei relasjon
til arier), tror jeg harmonikken her kommuniserer ut fra sitt iboende uttrykk og at
Mozart bruker dette utsvinget formidlingsmessig bevisst som karakterisering av

Figaros tenkning.

Takt 53-54

«Det skal aldri skje, det skal aldri skje. Det sier Figaro!» (Lund og Moe 1985).

Men i takt 53 rykker Mozart oss tilbake til G-dur og Figaros utbasunering av at
dette aldri skal skje. Som en understreking av dette far vi en klar sluttkadens ved
progresjonen G7-C. Samtidig kan denne ogsa oppleves som et springbrett inn i

Cavatinano 3’s F-dur og en fremheving av Figaros postulat om handlings mal.
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Pa en méate rykker Mozart oss over til en annen side av Figaros personlighet. Fraen
’myk” melodikk og harmonikk far vi her en ’hardere” melodikk og harmonikk.
Sammen med foredrag fra sangerens og musikernes side legger dette godt til rette

for tegne en mer aggressiv og fremfusende side av Figaros personlighet. Ved &
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konkludere resitativet slik legger Mozart til rette for at det er denne, litt aggressive

0g autoritage karakteren som vinner.

4.2.3B1, Strebenl; C1, Tenkningl og D1, Beslutningl:
Scene 2, Akt |, Cavatinano. 3:

Ut av denne presentasjonen av Figaros pathos, skal nd Mozart og da Ponte utdype for publikum

pa hvilke méte og med hvilke karaktertrekk Figaro skal sgke & hindre Grevens plan. Dette skjer i

lgpet av Cavatinano. 3. Dette er en sang i tretakt som har klare likhetstrekk med en menuett.

Cavatina no. 3; Sevuol ballare

Cavatinaens instrumentarium er 2 oboer, 2 fagotter, 2 horn og strykere.

Takt 1-42

Forste partiet, takt 1-42, i Allegretto kan delesi to. Ferst delen, takt 1-20 kan
oppfattes som en rett fram provokatorisk ’danseinvitt” til Greven. Teksten gir

falgende informasjon:

«Hvis De vil danse, n&dige greve. PAmin gitar skal jeg akkompagnere...» (Lund og
Moe 1985).

Musikalsk ledsages dette etter min oppfatning av et rett fram, lett pagaende,
gitarimiterende akkompagnement. Det preges av en rytmisk og melodisk
kontrollert karakter. Menuettens konforme og tradisjonelle karakter kobles il
Greven, mens Figaro, mer eller mindre direkte, forteller at han vil sette primissene
med sitt ”spill”. Generelt er det bruken av menuettens karakteristika som apner for

atillegge Figaro en truende eller pagaende karakter.

NO 3 Cavatina™

Allegretto
Figaro

Fig. 2
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(Eks. 6; Takt 1-42 s. 38)

Takt 20-42

Den andre delen, takt 20-42, gjentar falgende tekstinformasjon to ganger, takt 20-
30 og 30-42. Her blir teksten mer pagaende.

«Hvisdevil gai min skole, skal De falage... bukkesprang, tro pamitt ord! Ja! Tro
pamitt ord! Ja! Tro pamitt ord!» (Lund og Moe 1985).
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Farste delen (takt 20-30) settes umiddelbart inn med en hel takt 8-deler i hornene
(takt 20). Deretter markeres 3-takten i dype strykere, vi far et karakteristisk motiv i
fioliner og en dobling av hornene med obo.
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Effekten av at de fremtredende blaserne og fiolinene ikke har et anslag paferste

attendel i takten, kan etter min opplevelse gi akkompagnementet et “skjevt” eller
»snublende” preg. Denne forskyvningen av rytmen oppnas ved en synkopering, der
siste attendel i rytmefiguren faller paferste slag i neste takt (se takt 21-30). For
meg gir dette en opplevelse av at pulsen dobles og en ”’snublende” inngang i
frasene. | denne delen halverer Mozart ogsa vokalfrasens lengde. Han klipper”
bort den farste delen dlik at teksten presenteres kun med det opprinnelige temaets
siste halvdel. Rytmisk bryter han ned opplevelsen av den tradisonelle” dansen.
Det blir nesten som om Figaro har invitert Greven til en dansi tretakt, men gir ham
5/4-dels takt. Figaro bryter altsd ned den trygge tradisjonelle dansen, til noe som for

Greven skal bli en ”annen dans”.

Til gjentagelsen av teksten, takt 30-42, tas dttendel spulsen bort. Teksten gjentas
notert i forte. Vi far en pagaende og utbasunerende understreking av innhold. For
riktig a sette et utropstegn etter dette finner vi Figaros to ganger « Si!» (Jal)-
utbrudd i takt 38 og 40, sd hgyt oppe i bassangeren register at de lett underbygger
en karakter av kraftfulle utbrudd. Jeg opplever at dette fortetter uttrykket og legger

til rette for en enda mer pagaende og aggressiv karaktertegning.

Takt 42- 63

Den neste delen, takt 42- 63, tar denne tendensen videre. Tekstinformasjonen i
farste delen (takt 42-50) er ganske enkelt:

«Jegskal... jegskal... jeg skal... jeg skal... jeg skal....» (Lund og Moe 1985).
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Hele denne biten veksder harmonisk mellom F- og C-dur akkorder, over et
orgelpunkt paci bassen. For dintensivere dette legger Mozart en gjentatt stigende
16-dels skalafigur i strykerne under det hele; Farst frac, safrad, e, f, g og fraa.
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(Eks. 8; Takt 42-50 s. 40)

Dette oppleves for meg som om musikken starter en oppumping” av Figaros
karakterbaserte innstilling. Mozart legger til rette for & karakterisere ham gjennom
en stigende aggressivitet. Han bl &ser seg opp”. Men s3, i takt 50-63, bryter Figaro
denne raserioppbygning med teksten:

«men stille, stille, stille, stille, stille, stille» (Lund og Moe 1985).

Musikalsk undrebygger Mozart dette ved & setter inn en Ciss-dim harmoni
istedenfor C-dur (i takt 50) og bytter ut de stigende og hurtige bevegelsen i
akkompagnementet med fallende 8-dels figurer. Det hele farer ossover i A-dur ved
tekstens siste «stille» i takt 55.
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Ved denne dramatiske musikal ske vendingen legger Mozart tilrette for at Figaro
kan karakterises som en mann, som nok er aggressiv, men som ogsa har evnen til &

forstille seg.

Fratakt 56-63 far vi tilbake akkompagnementet vi hadde fra takt 21-30, altsa det

jeg opplevde som den ~skeive/udansbare” menuetten. Denne kobles natil teksten:

«Vite afinne ut av hver skjulte hemmelighet.» (Lund og Moe 1985).

Vokalt legger Mozart melodikken for dette pa en og samme tone over en veksling
mellom d-moll og A-dur klanger. Subjektivt opplever jeg at dette skaper
assosiasioner til en ”magikers” dramatiske eller manipulerende karakter. En arsak
til dette er sikkert at det for mitt @re gir en svevende og retninglgs harmonisk

opplevelse. En annen assosiagionsretning for mel odielementet er dets messende

preg.
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| takt 63 ender vi i A-dur og far en general pause.

Takt 64-103

Dette farer oss, bade musikalsk og tekstlig, over mot en “konklusjon” angaende
maten Figaro streber og tenker pa. Dette finner vi som en slags midtdel, fra takt 64-
103, som gir faglgende tekstinformasjon:

«Ved hjelp av forstillelse skal jeg verge meg. Her et stikk. Der en spak. Alle
intriger skal jeg velte!..» (Lund og Moe 1985).
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Dette fungerer naamest som en program- og strategierklaaing fra Figaros side.
Ekstremt viktig for publikums opplevelse av dette blir at tempoet skifter til Presto
og at taktarten ”rykkes” til 2/4.

64
Presto
. H H I >
¥ g i ) y | = t [F o 17 1 F I i
" iy A 11 A T ) - LI —
Lar - te scher - men B do,  Twr - tea - do - pran - do,
Sao wie e¢in  Fech - ter wilk ich pa - rie -~ ren,
z S S E—
InY 1 By 1Y T [ 73 TF 1 O IN | 1 )
. SN R Ja——, S —  — o E —
| S | _a # L e & w | | o &
g i el T T T T
I 1 H 1 1 1 ¥ Fr 1 i 1 il 1 1 I

(Eks. 11; Takt 64-67)

Det er som om Mozart med dette grepet, intuitivt og instant, gjer Figaros hensikt og
karakter opplevbar. | utviklingen fra den konforme og stive menuetten, tilsvarende
Grevens gammel dagse holdninger og livsfarsel, via den skjeve udansbare delen, og
na denne heseblesende og pagaende 2-takten, er det som om han vil rykke enhver
stivbent menuettdanser ut av ballanse. Figaros strategi og personlighet illustreres
klart gjennom disse totale omveltningene i det musikal ske uttrykket.

Takt 104-
123

Fratakt 104 til 123 far vi en repetision av farste menuettdel tilbake i Allegretto.

«Hvis De vil danse nadige greve...» (Lund og Moe 1985).

Dette blir nd en repetision av den musikken Figaro har knyttet til Greven og hans
stivbente/gammel dagse méte a danse og/eller tenke pa. Funksjonen kan derfor
underbygge kontrasten mellom Figaros fremstilling av Greven og hans egen
”|ettbente” og intrigerende personlighet. Vi ser den kontrollerte menuetten i lys av
Figaros “radbrekking” av dens karakteristika.

Takt 123
131 (Slutt)

Som avslutning finner vi en instrumental sluttdel som tar opp igjen presto-tempoet
0g 2/4-dels takten. Sceneanvisningen angir at Figaro skal forlater scenen til denne
musikken. Den fungerer rett og slett som et svar med to streker under. Figaros méte
ahandle pa er den som ble knyttet til denne musikkens enorme vitalitet fratakt 64-

103. Figaro forlater na scenen for & penske ut sin farste intrigerende strategi.

4.2.4 E1”Delhandling”1l/Strategi 1:
Scene 8, Akt I:
Resultatet av Figaros strategiske tenkning, i og etter resitativet og Cavatina no. 3, dpenbarer seg

ved hans neste entre i scene 8. Her finner vi den ferste strategiske handling han sgker a torpedere

Grevens planer med. Det Figaro har gjort er & samle godsets bander, arrangert og gvd inn en

strategisk “patatt” hyllest for Grevens avskaffelse av "ius primae noctis”. Jeg vil for dette partiet
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ikke analysere tekst Amusikk i samme detalj som over, men konsentrere meg om hvordan
Figaros handlinger, streben og tenkning i hovedtrekk ytrer seg. Hyllingskoret (Coro no. 8) gir
falgende tekstinformasjon:

«Glade ungdommer, strg blomster for var edle Herre. Hans store hjerte gjer at dere kan bevare en

enda vakrere blomst, ren og urert..» (Lund og Moe 1985)

Mozart gir dette hyllingskoret enkle musikalske karakteristika relatert til operaens musikk
generelt. Melodisk finner vi en rett fram og lite spenningsfylt s,emmefaring preget av parallelle
terser, sekster og oktaver. Harmonisk gar koret i G-dur og byr pafa utfordringer eller
spissfindigheter. Ved & vektlegge denne enkel heten kan hyllesten etter min mening fremheves
som lite oppriktig ment og/eller fremsta som en lite gjennomtenkt eller noe naiv strategi fra

Figaros side.

| resitativet etter koret tilkjennegir Figaro ogsa sin strategi. Han ber Greven om aikle Susanna
det hvite brudes gret som et bevis pa hennes status som en ren og urert brud: «Na gjenstar det
bare for Dem 4 sette dette hvite slgret, renhetens symbol, pa hode til hun som kan takke Dem for
sin uskyld» (Lund og Moe 1985). Ved denne handlingen forsaker Figaro afullfgre sin hensikt,
stoppe Grevens planer ved at ham i vitners naavaa opptrer som “garantist” for at Susanna gar
urert og reninn i ekteskapet. Men Greven skjgnner at han ved a gjere dettei al offentlighet,
umuliggjer sin egen hensikt med Susanna. Han ber derfor om en utsettelse. Til sin
sammensvorne, intrigemakeren og musikklagren Basilio, hvisker han at «Marcellina ma hentes!»
(Lund og Moe 1985). | scenene mellom Cavatinaen og Coro 8 har publikum truffet Marcellina
og fatt innsikt i hennes kjaarlighetsmal og hvilket kort” Greven med dette vil spille ut. Figaro har
lant penger av Marcellina og lovet a gifte seg med henne om han ikke kan betale. Greven har nok
ikke noe videre interesse i Marcellinas progekt, men ser at han kan bruke dette som mottrekk for
aparalysere Figaros forsgk pa a hindre hans planer.

4.2.5 Omstendighet 2:

Scene 8, Akt |, Figarosarie Non piu andrei:

Med dette mislykkede forsgket pa en forl gsende handling og antydningen av Grevens mottrekk,
endres omstendighetene for Figaros praxis. Dette representerer ogsa et vendepunkt for Figaros
handlingsprosess. For anasitt mal maFigaro, ved tankens hjelp, tilpasse sin strategi. | hans
pafelgende Ariano. 9; Non pit andrei, far vi, tekstlig og musikalsk karakterisert Figaros nye
innstilling og strategi.

Det Figaro i praksis gjer i denne arien er & skaffe seg en “fotsoldat” i kampen mot Greven. Den

han velger til dette er Grevens unge pasen Cheubino. | scene 5, forut for Figaros entre med
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koret, lurte Cherubino seg inn i Susannas rom. Her ble hans personlighet og situasjon
omhyggelig presentert. | resitativet fortalte han at han har falt i unade hos Greven fordi han
overasket ham sammen med Barbarina, gartnerens datter. | den péfalgende scene 6, kom Greven
inn. Gjemte i rommet fikk Cherubino utilsiktet hare Grevens intime tilnsamelser overfor
Susanna. Nar Greven oppdaget dette beordres han til en offiserspost ved Grevens regiment i
Sevilla | resitativet far arie no. 9, utnytter Figaro denne situasionen ved heller & verve”
Cherubino til sitt progekt. Tekstlig gjares dette med falgende replikker:

«Hei kaptein, hit med handen. (Lavt til Cherubino) Jeg vil snakke med deg fer du drar.» (med
tilgjort munterhet) «Farvel, lille Cherubino, Pa et gyeblikk ble din skjebne forandret.» (Lund og
Moe 1985).
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(Eks. 12; Takt 22-28 s. 115 Bérenreiter)

Det er etter min oppfatning ikke noe spesielt i harmonikk eller melodikk som tilfarer disse
uttalel sen noen vesentlig informasjon. Det viktige her blir det foredraget av replikkene
sceneanvisningene spesifiserer. Figaros gnske om & snakke med Cherubino fer han drar skal
fremferes ”lavt”. Vi forstar at det dreier seg om en hemmelig avtale. For kommunikasjon av
intengon blir det ogsa viktig at Figros farvelhilsen skal fremferes med tilgjort munterhet.
Replikken «Farvel, lille Cherubino,...», danner ogsainngangen til arie nr. 9. Med dette har
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Mozart gitt en tolkningsanvisning” til ariensinnhold i retning av sarkasme. Det som i
utgangspunktet lett kan oppleves som sjikanering av Cherubino, fér gjennom dette en dobbelt
bunn, det pekes mot en dypere hensikt.

4.2.6 C2, Tenkning2:
Figarosarie no. 9: Non piu andrai.

Nar det gjeller selve arien finnes det en rekke interessant musikalsk informasjon. Men for a starte
med teksten fremfares denne som en direkte tale fra Figaro, rettet mot Cherubino. Her omtaler
Figoro Cherubino i sarkastiske ordelag som f. eks. ’den lille kjaarlighetssyke sommerfuglen”.

Deretter kommer en tirade med beskrivelse av de lidelser som vil mgte ham som soldat.

Musikalsk er det interessant at arien er i form av en rondo. | motsetning til menuettens kobling til
adelen og det gammelmodige, assosieres rondoen ofte med en folkelig og vital karakter. Men
som musikalske informasjon er det kanskje enda mer interessant at arien utviklestil en
’militearmarsj”. De musikal ske virkemidlene som 3pner for denne dimensjonen finner vi ferst og
fremst i det rytmiske, i instrumentasonen og i stemmefaring. Selv om den karaktermessige
opplevelsen av en militeamarg farst etablerer seg i takt 61 (omtrent midtveisi arien), er Figaros
vokalstemmes rytmikk allerede fra ferste takt, bygd over samme lest som militeamarsjens

synkoperte rytmefalel sen (se eks. 13).

N9 10 Aria®

Allegro vivace {a CHERUBINO}

Figaro (zu CHERUBINO}

Fig. r r- N 172 1
Z
i . } I iy

7
Non pitten-drai  far - fal-lo - nea -mo - ro - 50 not-tee
Du wirst nicht mehr die Mid - chen be -8 - ren, Tag und
8 -

®) f P

y T - - _ 2
Er-g :r: H!Tf ,ppz.zl "—Pjg, .t__LF al %

L 1 i 3 1

(Eks. 13; Figaros vokal rytmikk i dpningstaktene, takt 1-4. Arie no. 10 s.116).

N&r militeamarsjens rytme manifesterer seg i orkesterets takt, 61-62, faller pa sett og vis en
brikke pa plass. For & underbygge dette tar Mozart bort alt annet enn flgyter, oboer, fagotter og
horn fra akkompagnementet.
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(Eks. 14; Militsamargensinntreden i Arie no. 10 takt 61, takt 61-65 s. 120-21).

| tilegg til dette reindyrker han tendensene i Figaros vokalrytmikk og melodikk dlik at den oppa
det ’militaare bl&seorkesteret” far trompetens rolle. Tekstlig kobles dette til ordet «il fango»,
«sgla», som refererer til at Cherubino som soldat ma gi avkall pa hoffets gleder, men til gjengjeld
bl. a. far marsjere gjennom sgla. Mozart forsterker denne opplevelsen ytterligerei sluttdelen.
Etter en repetison av dpningstemaet fratakt 77, settesigjen ”militarmarsen” inn i takt 89.
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set - to,A-don-ci - no da - mor Che -ry - bi -noal-le vt -
do - nis, du klei - ner Nar - ziss. Che - ru - bi - no, auf zum

to - ria; el - e gl -vie wmi - F - ta Che -
Sic . - ge; auf ins Feld zu Kampf und Ruhm, Che -

(Eks. 15; Figaros vokalstemme i tar trompetensrolle, Arie no. 10, tydeligst f.o.m. takt 90 s 123).

| tillegg til dette overfokuserer Mozart neamest denne tendensen ved alatrombonenei takt 97

0g 99 bryte inn med brutte fanfarelignende akkorder i trioler.
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(Eks. 16; Trombonens fanfarekarakter, her takt 97. Arie no. 10).

Som konklusjon pa disse musikalske militaare karakteristika, far vi ogsa her, somi cavatinaen, et
musikalsk etterspill. Dette skjer ved at militeamargen settesinn i fullt orkester samtidig som

Mozart fgrer inn sceneanvisningen Partono tutti alla militare (Alle gar militaat ut).

alla militare,)
702 militarisch ab.)

o e LAy Xn L 3 e
. 1

L b

i

b
el

to

TE & ¥
Fine dell’ Atio primo
Ende des ersten Aktes

(Eks. 17; Etterspillet til Arieno. 10, takt 102-115 s 124).

Det blir disse musikkens militaare karakteristika som dpner for & karakterisere Figaros nye
strategiske tenkning.

4.2.7 E2, Delhandling2o0g C2, Strategi 2:
Scene 2, Akt |1, Figaros strategi 2:

Neste gang vi treffer Figaro er i andre akts scene 2. Som forrige gang har han igjen vaat i
”teknsboksen™ utenfor scenen. Resultatet av hans tenkning presenterer han i resitativet etter
grevinnens Cavatina, No. 10, (som starter andre akt).

Praktisk sett presenteres Figaro denne gangen musikalsk eller auditivt far vi ser ham. Midt i en
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resitativisk samtale mellom Grevinnen og Susanna, hares Figaro syngende utenfor Greinnens
rom. Det at Figaro her traller etterspillet fra hans Canatina No 3, er sikkert ment som et retorisk
poeng fraMozarts side.

Pres_to (eantendo entro la scena)
15 Fagaro {singt hinter der Szene,)

la Ie e la lala lo &
kol la lala la la

b £
§ 68 gra,
=== i

1
| T F
T

F:

B

S

t rEEE-_;__di_

Sy

(Eks. 18; Figaros bakscene presentagon i andre akts scene 1, takt 15-21 s. 129).

Om denne koblingen oppfattes av publikum, vil den fungere som en paminnelse om det pathoset
som startet Figaros handlingsprosess. Jeg tror ogsa den lokale kontrasten mellom det pathos som
Grevinnen nettopp i sin Cavatinano. 10 har presentert som utgangspunkt for sin
handlingsprosess, sorgen over tapt kjaalighet, og Figros trallende menuett, kan ha stor betydning
for hvordan vi opplever Figaros karaktermessige innstilling. Grevinnens inderlige lamento pathos
med begnn om kjaglighet og trest, kan brukestil & kaste et utdypende lys over Figaros
manipulerende og betvingende strategi. Kanskje det er derfor Figaro her kun gis sma repeterte

brokker av sitt pathos fra Cavatina no. 3, mens Grevinnens falelsesliv foldes ut som et hele

Selve strategien finslipes her i en resitativisk diskuson der Figarosiver brynes mot Grevinnen og
Susannas ngkternhet. Her fremkommer det at Figaro har sendt et brev med Basilio til Greven og
antydet at Grevinnen har avtalt et stevnemgte med en elsker i haven med den hensikt a «forvirre
ham, fa han i forlegenhet, lure ham og kullkaste hans planer». Nar Susanna minner ham pa
Marcellina og derigjennom den kontrakten han har med henne, kommer resitativets mest
markante musikalske skift; en nedgang i kontrabasser (takt 68, se eks. 19).
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duld nut du  sen - dest dem Gra -fen ei -nen Brief, dal er  heut

&
:
L1

P
iy e
{ H i

(Eks. 19; Kontrabassenes figur i andre akts scene 1, takt 68 s. 135).

Denne nedgangen kommer nar harmonikken i de foregaende taktene har etablert segi F-dur.
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Nedgangen danner en overgang fra en B-dur akkord til en D-dur akkord som blir starten pa en
sekvensi G-dur. Nedgangen kommer etter Figaros tekst «Aspetta» («Vent nalitt») og oppleves
for meg som en tankestrek” eller selve fadsel sgyeblikket for Figaros nye strategi. For meg er det
noe ved dette musikal ske skiftet som karakteriserer Figaros tenkning. Denne harmoniske
overgangen fra subdominanten til dominanten i dur varianten av tonearten pa andretrinn (dur
submediant) forekommer flere ganger i resitativet, men pga. kontrabassenes melodiske
medvirkning (den enste i resitativet) opplever jeg at den far en karakter av ’noe som endelig
faler paplass’. Dette farer ogsatil at gyeblikket bade blir fremhevet og fokusert. Resultatet av
denne tenkepausen blir strategien der Figaro ber Susanna be Greven om & mete henne i haven
samme kveld. | hennes sted skal damene kle ut som kvinne og sende Cherubino. Sa skal
Grevinnen avslgre sin mann pafersk gjerning, slik skal han blir tvunget til & gjere som de vil og

avsta frasine planer. Figaro vil igjen avdgre Grevens hensikt ved & kompromittere hami all
offentlighet.

Damene er redd for at det ikke er tid nok, men til det svarer Figaro at Greven er pajakt og ikke er
tilbake pa noen timer. Han vil derfor umiddelbart sende Cherubino til dem. Nar Grevinnen sper
«Og sa..7», lar Mozart Figaro svare ved & sette inn farste strofe av Cavatina, No. 3: «Hvis De vil
danse Herr Greve, pamin gitar skal jeg akkompagnere.» (Lund og Moe 1985). Effekten gkes

med orkesterakkompagnement av full strykergruppe og 2 horn. Mozart minner oss om Figaros
pathos og karaktermessige grunninnstilling.

Allegretto™
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(Eks. 20; Figaros repetisjon av Cavatina no. 3’s dpning, takt 88-99 s. 137).
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4.2.8 Omstendighet 3:

Med iverksettelsen av Figaros “reviderte” plan eller strategi gar handlingen over i et rasav
forviklinger, intriger og skiftende omstendigheter. Jeg vil kort si noe om omstendighetene Figaro
settes i, kun med sporadiske beskrivelser av hvordan Mozart bruker musikalske virkemidler for &

bidratil karakteriseringen av hans handlingsprosess.

Scene 3-9, Akt |1, Figaros strategi r gpes.

| scenene 3-9 medvirker ikke Figaro, men mange av forutsetningene for hans videre handlinger
defineres her. Her kommer Greven selvsagt tidligere hjem frajakt enn forventet og overrasker
damene under omkledningen av Cherubino. Grevinnen gjemmer pasien i sitt kleskabinett og blir,
nar Greven vil bryte opp daren, nadt til & avdare planen med den utkledde Cherubino. Siden det
har lyktes Susanna a bytte plass med Cherubino i kabinettet mens Greven og Grevinnen har vaat
ute av rommet, er det til Sutt hun som til begges overaskelese kommer ut av kabinettet. Nar
Greven konfronterer dem med det fiktive brevet blir damene ogsa nedt til & avsiere at det er en
del av intrigen og skrevet av Figaro. Essensen her blir at hele grunnlaget for Figaros strategi er

borte.

4.2.9 C3, Tenkning 3:

Scene100g 11 akt I1:
Scene 10; Figarosentre; hendelser:

| scene 10 kommer Figaro, totalt uvitende om de endrede omstendighetene, inn i rommet og ber
alle skynde seg til bryllupsfesten. Foregaende scene med avsl gringene sluttet pa en Bb-dur
akkord og gikk i 4/4 og allegro. Med Figaros entre rykkes det til G-dur og en mer spenstig 3/8-
delstakt fortsatt i allegro. Ogsa denne musikken har et klart danseaktig preg, som for meg
opprettholder opplevelsen av Figaros karakter og intensjon fra Cavateina No. 3, Se vuol ballare.

Figaro )
328 Allegro a . a 2 . R
== ¥ ! s e e e 3
Si - gno-ri di fuo - ¥ son
Thr Herrn, drau - fien sind Mu - si -
——
ioap £ font £
Rl s s i
()] | St = T ¥ 1 1 ! T
\ S :J »
o e E— t = t L 1 £ t -

(Eks. 21; Figaros entremusikk i scene 10 akt 2, takt 328-333 s. 217).

Det jeg opplever at Mozart dpner for med disse musikalske valgene, kontrasten til foregaende
scene og en ny variant av Figaros musikalske grunnkarakter, er & fremheve Figaros ukuelige tro
pa eget prosiekt og samtidig totalt naive forhold til omstendighetene. Han ser bare fred, men

ingen fare, mens publikum vet han er pavei inni et minefelt”.
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Nar s Greven med utgangspunkt i den nye innsikten han har holder ham tilbake, finner vi et
markant skifte i vokalmelodikk og orkesterets akkompagnement. Fra den spenstige danseaktige
rytmen som fulgte Figaro, far vi en bra overgang til lange utholdte toner og akkorder. Vi far igjen
en musikalsk kontrast som her speiler forskjellen i Figaros og Grevens virkelighetsoppfatning.
Fremdriftsmessig representerer Grevens musikk et brudd med Figaros energiske musikal ske
karakter. Praktisk skjer dette ved at melodilinje og orkesterakkompagnement skifte fra den
drivende tredttendels pulsen til lange utholdte toner. | tillegg bindes Grevens melodilinje over til
farste dttendel i pafelgende takt. Dette medfarer etter min oppfatning at tredttendel sfalelsen
bremses og naarmest gir en duolfglelsei tretakten (takt 355-358).

H (trattenendolo) A
Conte (hiilt thn Zuriide) Figaro

Fig. poge
11%. - - = ¥ — H—+ ¥ = ¥ ¥ i
noz - zea com - P Pian pla - -no men fret - ta, La
war - tet auf uns. Halt, halt nicht so el lig Man
2 I T i I. 1 #
)3
_b___n’___ T 1 e %
| = =
z [~ S
/o o a - 1; "’_\\g' ]
-2 S==== ="

(Eks. 22; Grevens musikal ske oppbremsing” av Figaro i scene 10 akt 2, takt 354-358 s. 218).

Figaro responstil Grevens innvending har tensten: «Folket venter.» (Lund og Moe 1985).
Melodisk faller den unison inn med orkesteret. Musikalsk vil dette kunne fremheve Figaro som
bestemt og urokkelig eller overmodig naiv!

Figaro 359
IC - - - = ¥
La . fur - ba ma - spet - 1tar )

Man war - tet schon un - ten:

== plif

(Eks. 23; Figaros svar til Greveni scene 10 akt 2, takt 358-360 s. 218)
| takt 398 starter Grevens “forher” av Figaro. Dette settesinn i C-dur og andante og har som

tydelig forma afaham til atilstasitt svik. Forrige del har sluttet i G-dur og alegro.
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398 il Conte [ FIGARO) (mostrandogii il foglio)
Andante (z|u FIG?RO) (zeigt ihm das Dillett)
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(Eks. 24; start Grevens forhgr av Figaro i scene 10 akt 2, takt 398-401 s. 222)

William Mann fremhever, i boka The operas of Mozart, Grevens melodikk pa dette stedet som
patatt plebeiersk eller folkelig, relatert til hans adelige fremtoning i musikalsk karakter ellersi
operaen. Musikken kan ut fra dette dpne for en karakter av nedlatenhet fra Greven overfor Figaro
(Se Mann 1977; s. 402). For publikum kan dette musikalske grepet antyde at Greven
undervurderer Figaro og overvurderer sine bevisi brevet og den kunnskapen han mener & ha fétt
om Figaros strategi. Pa spersmalet om Figaro kjenner det brevet publikum vet at han har skrevet,
branekter derimot Figaro, til bade Greven og damenes store overraskelse. Til hjelp for a skape en

kunstferdig, overlegen og/eller uberart karakter rundt Figaros forsvar, setter Mozart inn en
fjealett trillefigur | haye strykere.

Figaro (fingendo d’esuminarlo}
402 ga (tut so, als pritfe er es)

I 5 ;3 hr - - i — Y Tr >
.y | ol -~ [ & | iwi B vi 17 P N
Fig. 1 i ¥ | /E— ¥ T H—‘——_gzi
' T r r V
g0? Noi - no - §¢O0... nol o -
schrieb? Nein, ich weil nicht... nein, ich

(Eks. 25; Fiolinfigurene til Figaro fornektelse, takt 402-405 scene 10 akt 2)

Mann karakteriserer dette musikalske elementet som grasigse krusninger” som antyder Figaros
ullene omgang med sannheten (se Mann 1977; s. 404). For meg oppleves dette heller som at
Mozart gnsker &legge inn en kontrasterende musikalsk kommentar til Figaros utbasunerende
fornektelsei tekst og vokalstemme. Dette kan f. eks tolkes og fremheves som antydning av noe
nervest, men legger like gjerne il rette for en karakteristikk av Figaros briljansi méaten han

parerer Grevens angrep.

4.2.10 D3, Delhandling 3/Strategi 3:
Etter flere fornektelser og damenes iherdige forsgk pa afa Figaro til Agodta at slaget er tapt, alt

underbygd av diverse forte piano effekter og cressendi, skjaarer Figaro igjennom; Til den samme
”enkle” melodien Greven brukte til & forhare ham om brevet framfarer han teksten: «For &

61



avslutte lykkelig som i teatret, runder vi det hele av med et bryllup» (Lund og Moe 1985). Siste
halvdel setter igjen Mozart inn trilletemaet” i hgye strykere som en sidekommentar. Figaro har
ridd stormen av og svart Greven med hans egen nedlatende” melodikk. Strategisk sett forsgker
Figaro & skjaare igiennom ved musikalsk avise til Grevens egen mislykkede strategi og

derigjennom fa bryllupet inngétt og selv innkassere seieren.
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(Eks. 26; Figaros konkludering av farste del, takt 440-448 scene 10 akt 2; s.227)

Med bakgrunn i den karakter og innstilling Figaros strategiske tenkning har blitt tilfert tidligere,
virke dette forsgket, etter min mening, bade naivt og panisk. Det finnes ogsa andre musikalske

virkemidler som underbygger dette. For det farste antyder damenes melodikk, nar de stemmer

62



inn i Figaros ”bann” med en ”hymneaktig” karakter, underbygget av foredragsanvisningen sotto
voce (med “understemme”, mykt og dempet), at festen ikke kan starte umiddelbart.

449 Susanna (a CONTE) (zum GRAFEN)

sotto voce N
Sus. .
Deh si - gnor nof con - tre - sta - te con - 50 - la - teli miel de
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lacC.
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(Eks. 27; Damenes bann, takt 449-452 scene 10 akt 2; 5.228)

For det andre karaktersettes Grevens respons gjennom en dramatisk forte fra orkesterets horn, og
ved at den settes inn som en aparte replikk i dobbelt tempo relatert til de andre. Her etterlyser han
Marzelinas ankomst (se takt 457 under). For meg antyder denne karakteren en fare som venter.
Snart faller Figaro inn med en tilsvarende rytmikk basert pa sekstendeler (se takt 458 under).

228
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(Eks. 28; Damene og herrenes forskjellige melodiske karakterer, takt 456-461 scene 10 akt 2;
s.228)

Det at Greven og Figaro, mitt i damenes sutto voce karakter, fremfarer sine tanker med
”hakkende” sekstendeler, Greven til teksten «Marzelina, Marzelina, hvorfor kommer du ikke
snart!» (takt 457-460), og Figaro til «..oppfyll vére gnsker.» (Lund og Moe 1985) (takt 460),
apner etter min oppfattelse, for atillegge dem en karakter av to angrepsklare kamphaner.
Gjennom damenes ballanserte, ”’myke og dempede” karakter, virker deres bgnn om forsoning
ekte. Mennene hensikt derimot, kan gjennom det musikal ske uttrykket, igjen oppleves som

preget av en aggressiv hevn eller revangie lyst. Ogsa dette Figaros hastige strategivalg har feilet.

4.2.11 Omstendighet 4:
Scene 11; Gartherensentre;

| denne uavklarte situasjonen, der bade Figaros og Grevens strategivalg har kjert seg fast, bringer
Mozart og da Ponte inn et element som medfarer et vendepunkt og endring av omstendighetene.
Gartneren kommer med opplysninger som kan true damene og Figaros posison. Musikal sk
karakteriseres denne kommende faren ved at Mozart (fratakt 467) ferer oss fra C-dur til F-dur og
fra 2/4 andante, til 4/4 allegro molto. Musikalsk sl&r hele karakteren over til noe ”humpende” og
kantete. Den musikal ske overgangen til denne scenen, en rytmiske figuren unisont pa c (takt 467-
468), kan oppleves som en “omvendt” fanfare. Mozart knytter etter min oppfatning gartneren til
en noe klgnete og komisk musikalsk karakter.
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(Eks. 29; Garnerens entre, takt 467-470 scene 11 akt 2; s.230-31)

Scenen er bygd opp av en rekke musikalske og tekstlige innspill som reflekterer de forskjellige
aktarenes interesser. Greven vil hgre gartnerens historie, mens Grevinnen, Susanna og Figaro
brutalt forsgker a stoppe ham. Nar endelig Greven gir gartneren ro til afortelle, setter Mozart inn
et musikalsk element som i prinsippet farger og strukturer hele scene. Fra og med takt 432 farer
han en tikkende triolbevegelse i fiolinene under tekst og hendel sesforlgp. Under hele gartnerens
tilstedevagrelse vil denne figuren tikke og ga, i forskjellige instrumenter og i varierende utgaver,
kun med korte avbrudd som fremhever vesentlige punkter i hendel sesforl gpet.
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(Eks. 30; Triolendes understrem f. 0. m. takt 482 scene 11 akt 2; s. 232)

4.2.12 C4, Tenkning 4:

Na kan det absolutt diskuteres hva dette musikalske elementet er tenkt & kommunisere, men siden
det kobles direkte til starten av gartnerens fortelling, der han skal avdare for Greven at han
mener & ha sett Cherubino hoppe fra Grevinnens balkong, kan det dpne for en karakterisering av
den faren situasjonen innebaarer for Grevinnen, Susanna og Figaro. Da kan de ubgnnherlig
tikkende triolene enten brukestil afremheve gartneren som en farlig person, eller den trusselen

han representere for detre.

Det farste forsaket Figaro gjer pa & stanse gartnerens musikalske ”demagogi”, skaper Mozart ved
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aknytte ham til et musikalsk ”motangrep”. Han lar ham le hayt og hanlig av gartnerens
fortelling. Vokalt framstér dette i karakter av trompetaktige stet patonen g; “ta-ta-ta-ta’. Nar
dette verken stopper gartneren eller akkompagnementets trioler, ma sterkere lut til. Mozart
tilferer dette ved ala Figaro gatil et totalt motangrep bade tekstlig og musikalsk, med mal om a
detronisere gartnerens troverdighet. Til ordene «Du er full fra solen stér opp» (Lund og Moe
1985), finner vi et relativt dramatisk harmonisk rykk, fraen sekvens som opplevelsesmessig gar i
C-dur til en fiss-moll/b5 akkord. Det er som om “Figaros musikk” gjer alt den kan for afa
stoppet gartnerens ubgnnhgrlige tikkende trioler. For meg dpner Mozart med disse musikalske
virkemidlene for a karakterisere Figaro som frenetisk eller desperat. Den beregnende og

kontrollerende karakteren ved hans tenkning er svekket.

Musikalsk blir det for Mozart, ved hjelp av triolene, ogsa enkelt aformidle at Figaro ikke lyktes.
Etter Grevens utbasunering over en homofon akkordrekke i forte, hvor han ber gartneren fortsette

sin fortelling, starter triolene like ubgnnherlig opp igjen (se eks 31).

{ad ANTONIO)
521 Nl Conte (zu ANTONIO)

o
1
1

i

Fig.
nc

11
i

— )
di, O_r - pe - ti-mi, ri - pe - ti-mi unuom dal bal-
Rausch. Wie - der - hol es, wie -der - hol es mir ein Mann sprang her -

S E == === = r rre e rasy
S }‘ " == ;ip —7
1 " ] § 1 ‘ ,!/—\\

1 1 T

T I T 1
T T & 3¢ F & [
(Eks. 31; Triolendes fortsettel se fra takt 523, scene 11 akt 2; s.236)

4.2.13 D4, Bedutning 4/Strategi 4:

Figaros delvise musikalske “seier” over triolene og veien ut av den fastlaste musikalske
situasjonen, synes & kommer fra og med takt 358, der han kort og godt konkluderer med at det
var han selv som hoppet. Sceneanvisningen vil at dette skal understrekes ved at han plutselig
”later som” om han forstrakk en muskel i foten under fallet. Dette fremhever Mozart ved ala
triolene opphare, la Figaros mel odistemme og orkesterakkompagnementet sammenfalle, farst i
lette spekefulle” figurer (takt 598-602, se under), sai en kromatisk nedgang som gir oss en klar
kadens fraen C7 akkord til F-dur. Relatert til musikalske konvengoner og eller/harmoniske, kan
dette skape en opplevelse av endelig ro (takt 603-606, se under).
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(Eks. 33; Figaros nye forsgk pa a avdutte; takt 595-609, scene 11 akt 2; s.244-245)

Men det skal vise seg at verken faren eller Figaros prevelser er over. Det vi trodde var et opphar
av triolene og en lasning, avl@ses snart av et nytt tema basert pa enheter av tre toner i 6/8-dels
takt (se takt 605-607, se over). Tematikker og gar, nok en gang som en tidstinnstilt bombe. W.
Mann fremhever temaets karakter av en opphengt tanke, videre dets pning for & skifte toneart i
ale retninger og fremfor alt dets naturlige evne til & opprettholde spenning (se Mann 1977; s.
406). Denne musikal ske karakteren setter Mozart inn samtidig med at gartneren trekker fram sitt
trumfkort, pag ens patent som han mistet da han hoppet. Han mener at denne etter Figaros
forklaring ma vaare hans, og spar ham hva papiret er. Figaro responderer tekstlig til Grevinnen og
Susanna at «Nasitter jeg i fellen!» (Lund og Moe 1985), han tror altsd han har tapt. Men etter en
lang ”vandring” med 6/8-del stemaets spenningsoppbygning og en harmonisk virring i ale
retninger, forlgses til slutt det hele ved at Figaro, ved damenes hjelp, kan replisere at det er
pasjen patentet som Figaro hadde fatt fordi det manglet Grevens segl. Med dette returnerer vi til
B-dur, i takt 670 (se under), og Figaro har endelig stétt stormen av, (enn salenge).
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(Eks. 35; Figaros’seier”; takt 668-671, scene 11 akt 2; s.250-251)

Scenen avsluttes med en kvartett der partene hver for seg summerer opp status. Figaros melodikk
og tekst danner ikke pa noen méate en triumferende sluttsang. Tvert i mot er den lagt lavt i
toneleie, noe som for meg, sammen med teksten: (om Greven) «Han puster og stamper forgjeves.
Stakkar, han lurer ikke meg.» (Lund og Moe 1985), dpner for agi den karakter av en besvergelse
(se takt 380-683 under). Damenes musikk apner derimot for a uttrykke en opplevelse ekte frykt
og ydmykhet. Grevens musikk gir apning for & uttrykke en sterk aggresjon over at han ikke
denne gangen heller klarte & knekke Figaros opposigon. Det bar vel ogsa bemerkes at

triolfalelsen fortsetter i akkompagnementet, men ikke lenger oppleves som i fokus. Faren er ikke

over, men den fortrenges for en stund.
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(Eks. 36; Utdrag fra ’kvartetten”; takt 678-686, scene 11 akt 2; s.252)

4.2.14 Omstendighet 5-9/C5-9, Tenkning 5-9

Med starten av scene 12 tar buffo eller komedie karakteren helt over. Her falger en rekke scener
som direkte eller indirekte er med pa a farge var opplevelse av kvalitetene ved Figaros
handlingsliv. For & opprettholde et helhetsblikk pa dette og omstendighetene Figaro stér i, gjer
jeg her en sematisk oppsummering av hovedtrekkene.

Omstendighet 5/C5, Tenkning 5. Scene 12 akt |1, Marzelinas ankomst:
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| scene 12 blir Greven bgnnhert ved at Marzellina, sammen med Bartolo og Bassillio kommer.
L anekontraktens ordlyd og Marzelinas krav om ekteskap med Figaro framferes. For den
dramatiske oppbygningen av hele operaen innfrir denne scenen definitivt funkson av en
“feiende” aktsfinale og gir en eksaltering av handlingens konflikt rett far publikum skal ut til
pause. Scenen er sa naat som mulig buffo tradisjonens ideelle finalekonvensjoner. da Ponte
krevde av denne at den skulle vaare en liten komedie i seg selv, med et eget plott, men stor
relevans for hovedkonflikten. (se Mann 1977; s. 408). Men den tilfarer lite ny musikalsk eller
tekstlig informasjon relatert til Figaros handlingsprosess.

Omstendighet 6/C6, Tenkning 6. Scene 3 akt |11, Mgte Susanna og Figaro:
| tredje akts tredje scene mgter Figaro Susanna. | den foregdende scene har Susanna gitt sitt

fiktive jatil @ mete Greven i haven. Hennes melding til Figaro er at han alt har vunnet saken,
uten advokat. Resitativet tilferes ikke Figaro vesentlige musikal ske karakteristika. Det som er
interessant er at Greven har overhart samtalen og som en spontan reaksjon pa dette bryter ut i sitt
accompagnato resitativ og Ariano. 17; Vedro mentr ‘io sospiro, felice un servo mio? «Skal jeg
mens jeg lider, se min tjener lykkelig?». Bade tekstlig og musikalsk fremstar dette som en
affektarie, preget av blindt raseri og jalusi. Dette er interessant bade som karakterisering av

Grevens person og som referansepunkt for Figaros handling.

Scene6 akt |11, Grevinnensresitativ og arie no. 19:
Som en direkte motsats til Grevens affekt far vi i scene 6 Grevinnens resitativ og arie no. 19 ;

Dove sono i bei momenti di dolcenza, e dipiacer, «<Hvor er de nd, de skjgnne tider, med sgdme og
glede?». Denne har karakter av en tradigonell bann der Grevinnen mediterer over den strategien
hun og Susannas har innledet. Ved a bytte noen klesplagg med Susanna, skal hun selv i hennes
sted mgte sin make Greven i haven. Men den viktigste informasjonen gir Mozart, etter min
oppfatning, gjennom musikken. | motsetning til Grevens raseriutbrudd”, framstar Grevinnens
arien som en var, elegisk benn om at denne «..smerte fadt av kjealighet, kunne bringe hdp om a
forandre hans (Grevens) trolgse hjerte.» (Lund og Moe 1985). Musikken kommuniserer at
hennes streben og tenkning er blottet for §alusi og aggresjon. Dette danner den andre
referanserammen for Figaros handlingsprosess.

Omstendighet 7/(C7, Tenkning 7). Scene 7-8 akt I 11, Rettsaken:
| scene 7 og 8 finner vi rettsaken der Greven som dommer forsgker & dgmme Figaro til & gifte

seg med Marzelina. Men etter mye om og men kommer et ekte buffo omslag i handlingen. Pa
mirakulgst vis avslgres det at Figaro er et hittebarn og at Marzelina egentlig er hans mor og Don
Bartolo hans far (Sekstett no. 18). Ekteskap er altsa utelukket. Det hele ender med en forsoning

mellom de tidligere fiender, inklusive Susanna. Grevens strategi har feilet, han stér igjen alene,
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mens Figaro og Susannas bryllup ser ut til & vaare reddet. Det underlige er at Figaro ser ut til &ha
lyktes uten strategi og tankens hjelp, kun reddet av et ytre omstendighetsskifte. Det tilfarer heller
ikke mye nytt angdende karakterisering av Figaros handlingsliv.

Omstendighet 8/(C8, Tenkning 8). Scene 10 akt 111, Grevinnen og Susannas strategi:

| scene 10 er heller ikke Figaro med, men her forenes Grevinnen og Susannas handlingsprosesser
I det som skal bli den forlgsende handlingsstrategi. | resitativet far og Duettino; No. 20; She
soave zeffiretto... «En mild vind...» forfatter og skriver damene et brev der Susanna inviterer
Greventil et mate i haven. | mangel av noe annet skal damene forsegle brevet med en ndl. Den
interessante forskjellen fra Figaros strategier er at damene i stede for & kompromitere Grevens
politiske dobbeltmoral offentlig, vil avslare hans personlige svik overfor sine neameste. Til dette
trengs en helt annen menneskelig karakter enn den Figaro har lagt for dagen. Sai stedet for
Figaros betvingende dans med aggresive” og pagaende rytmer, fglges damenes
strategirealisering av en enkel viseaktig musikk. | en lett sekséttendels takt i Bb-dur og alegretto,
far vi etter min oppfatning, en ukomplisert og nea'mest “kjedende” melodikk og musikalsk

karakter. Vi skjgnner at damene sgker alzse konflikten fraen helt annen innfallsvinkel.

Omstendighet 9/C9, Tenkning 9. Scene 12 akt 111, Cherubino avslares:
| scene 12 avdgrer Gartneren Cherubino utkledd som pike sammen med sl ottets piker foran

Grevinnen og for Greven. Rett inn i dette nye "minefeltet” kommer Figaro og vil hamed pikene
til dansen. Greven konfronterer ham med Cherubino og forventer a avsigre hami lggn. Men i
stedet for atilstarepliserer Figaro; hvis han kan hoppe mavel Cherubino kunne gjere det samme.
Musikalsk og tankesmessig velger Figaro samme strategien som forrige gang Greven avharte
hans andre tvilsomme dekkhistorie. Hovedinntrykket musikalsk er en seierssikker Figaro som
faler seg overlegen Greven og situagonen. Til slutt forlgses det hele ved at bryllupsmarsien
spilles opp (start av Finale, no. 23).

4.2.15 Omstendighet 10/C10, Tenkning 10:
Scene 14 akt |11, Finalen:

Med starten av tredje akts finale og bryllupsmargen fullferes den seremonien Figaro ba Greven

utferei akt 1, han ikler bruden det hvite slgret som tegn pa hennes uskyld.

Med utgangspunkt i Figaros seierssikre karakter i forrige scene, kan det oppfattes som om han tar
bryllupsmarsjen, som settes inn i C-dur, som en bekreftel se pa at han har vunnet. Publikum vet
derimot at han ikke har fattet sammenhengen. Marsjen er ogsa, slik jeg opplever det, overdrevet i
pompgsitet. Figaros reakson gis fglgende tekst; «Her er margien.... laoss ga. Taplass skjgnne

damer. Susanna gi meg armen» (Lund og Moe 1985).
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(Eks. 37; Start Finalen akt 3; takt 1-4; s.358)

Etter hvert som situasjonen utvikler seg, opplever jeg ogsa at den overdrevne triumfaktige
marsen kan knyttes til en annen “eier”. For meg manifesterer dette seg ved Grevens sluttord.
Etter at Grevinnen har minnet ham paat han tross alt er Susannas verge og bedt om at de setter
seg, svarer Greven henne: «Vi setter ossl». Men til seg selv lar Mozart og da Ponte ham si: «Og
pansker ut hevn» (Lund og Moe 1985).
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(Eks. 38; Grevensreplikker far bryllupsseremonien akt 3; takt 19-22; s.359)

Knyttet til dette kan marsjens pompgsitet ogsa gi karakter til Grevens (ogsa missforstatte) triumf
ved avtalen med Susanna, og til hans streben mot hevn overfor Figaro. | dette lyset dpner Mozart
og da Ponte for atillegge begge herrenes handlingsprosjekt en ganske ynkelig/naiv karakter.

Et musikalsk virkemiddel som for meg underbygger noe av dobbeltheten i margens uttrykk er de
stadige innslagene av det lille amollmotivet med triller i oboer, klarinetter og lyse strykere (se
takt 36-39 under). Som kontrast til den pompgse marsjen basert pa tonika og dominant i C-dur,

kan dette underbygge en falelse av noe uavklart og ”ulmende”.
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(Eks. 39; Mollmotivet i bryllupsmargen akt 3’s finale; takt 36-39; s.360)

Etter margen far to unge pikene fremfare en lovprisning av Greven for a ha avskaffet herreretten.
Teksten retter seg direkte mot brudeparene, de trofaste el skende, som har Greven atakke fordi
«Han gir avkall pa den rett som krenker og gir avstet, og overgir dere kyske til deres elskede.»
(Lund og Moe 1985). Mer direkte kan det vel ikke sies. Musikalsk fremfares dette i C-dur,
allegretto, i noe som jeg opplever som i en enkel og troskyldig, gjerne hengiven karakter.
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(Eks. 40; Brudepikenes sang akt 3’sfinale; takt 73-76; s.362)

Partiet avsluttes sAmed at hele koret gjentar lovprisningen. Musikalsk sett opplever jeg dette som
karaktermessig i slekt med korets hylling av det guddommelige i et oratorium. For 0ss som
publikum, som kjenner Grevens prosjekt og higen mot a ”gjeninnfegre” den urett han hylles for &
ha avskaffet, setter dette partiets musikal ske karakteristika bade seremonien og Greven i et noe
grelt eller avslgrende lys.

Fandangoen.

Det neste musikal ske innslaget fremstar for meg som en underlig, men svaat
handlingskarakteriserende sekvens. Til starten av denne gir sceneanvisningen en beskrivelse av
hvordan Grevinnen og Susannas strategi blir satt ut i livet; «Susanna, som har knelt under koret,
trekker Greven i ermet, viser ham brevet. Greven tar det og gjemmer det.». Etter dette reiser hun
seg og danser en fandango med Figaro. Dette er pr. tradison en sensuell pardans som her
kommer i sin ¥+dels takt, men i en noe tilbakeholden andante i amoll. W. Mann har en
interessant innfallsvinkel til amoll i Mozarts toneartsunivers. Operaens farste nummer i en
molltoneart var den foregdende duett no. 16 mellom Greven og Susanna, der han fikk hennes
fiktive ”ja’. W. Mann skriver at amoll er geldent brukt av Mozart og at den vanligvis har
referanser til ensomhet (se Mann 1977; s. 409). Navil nok ikke den vanlige lytter ha kjennskap
til Mozarts bruk av tonearter, men det er ingen tvil om at han har villet gi denne danssekvensen
en annen karakter en det som med en enklere innfallsvinkel kunne vaat en lystig bryllupsvalsi

dur. Den dempede mollkarakteren gir uten tvil en tvetydighet og ulmende uro til dansen.
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(SUSANNA essendo in ginocchio durante il duo, tira Il CONTE per V'abito, gli mostra il bigliettino, dopo passa la mano dal
(SUSANNA, die wihrend des Duetts kniet, zieht den GRAFEN am Rock und zeigt ihm das Billett, dann greift sie, so daR die

(Eks. 41; Starten av dansen/”fandangoen”, akt 3’sfinale; takt 133-136; s.367)

Under dansen tar Greven fram brevet han fikk av Susanna og stikker seg pa nalen det er forseglet
med. Figaro ser dette og morer seg over det hele og viser sin totale naivitet ved i muntre

musikal ske vendinger afortelle det til Susanna. Bade Grevens og Figros melodikk har her en
mye lettere karakterer enn fandangoens. Deres melodikk preges av |ette sekstendeler, som en
lystigere tripping over dansens mer dempede framtoning. Med disse kontrastene dpner Mozart
igien for & fremheve mennenes karakter av naivitet og selvsentrerthet.

Som en avslutning pa det hele holder Greven en utbasunerende sluttale der han, som den
seierherre han tror han er, viser storsinn og inviterer aletil overdadig bryllupsfeiring. Koret
svarer ved a gjenta hyllingen av ham.

4.2.16 Omstendighet 10/C10, Tenkning 10:

Scene 2 akt 1V, Figaro, Barbarina og nalen:

Neste gang vi treffer Figaro skal han bli smertelig klar over at det heller kan vaare han som er
gjort til latter. | det pafelgende resitativet finner Marzelina og Figaro Barbarina, sittendei haven
og lete etter noe. Snart skal hun avsigre at hun har fatt i oppdrag av Greven areturnere den nalen
han stakk seg pa under dansen til Susanna med ordene; «Dette er Pinjenes segl!» (Lund og Moe
1985). Figaro konkluderer ut fra dette med at Susanna har gitt etter for Grevens gnsker og at alt
er tapt. Dette representerer kanskje det starste vendepunktet i Figaros handlingsprosess.
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(Eks. 42; Figaro forstar, akt 4, scene 2; takt 3-6; $.377)

For ham rokker dette totale skifte i omstendighet med hans virelighetsoppfatning, troen pa
Susanna og kjaarligheten. Denne nye informasjon endrer ogsa hans opplevelse av styrkeforhol det
mellom ham og Greven. Rent konkret skjer dette i resitativets takt 5 (eks. 42 over), i det Figaro
forstar sammenhengen mellom nalen som forseglet brevet Greven fikk under seremonien og den
Barbarina har mistet. Det bemerkelsesverdige er at Mozart plasserer dette vendepunktet i et
resitativ og kun tilferer det enkle musikalske virkemidler. Musikal sk karakteriseres det kun av en
harmonisk overgang fra hb-moll til Hb-dur. En slags enkel illustragon av oppklaring”. Vi finner
ogsa to foredragsanvisninger tilknyttet Figaros replikker. Farst in collera (rasende) for teksten:
«Selv om du er ung er du ganske dreven...», deretter tranquilla (rolig) til teksten: «..og flink til &
gjere det man ber deg om.» (Lund og Moe 1985). For disse tekstfrasene gjares Hb-dur om til
Hb7, som viderefarestil en G-dur for slutten av andre frasen.

Sablir sparsméaet om denne “enkle” resitativiske representasjonen av vendepunktet er sa
bemerkel sesverdig sett fra M ozarts musikkdramatiske formidling? Det har seg jo slik at dette kun
er et fiktivt vendepunkt for Figaros virkelighetsoppfatning og dlett ikke noe reelt vendepunkt for
publikum. For meg synes det som om Mozart sparer pa kruttet. Hadde han spilt ut et fullt
musikalsk konsipert vendepunkt her, kunne han spilt Figaro ut over sidelinjen”. Pa mange mater
er det dette Mozart har utsatt Greven for i tredje akts scene 3 ved alaham bryte ut i full affekt. |
Figarostilfelle gnsker nok bade da Ponte og Mozart & ha en dpning for fortsatt & ha Figaro med
som et handlende menneske og opprettholde hans mulighet for & vaare en tenkende strateg tross
den sterke affekten. Sceneanvisningen som forteller at han tar segi det”, antyder dette. Der
Greven ble et |ett bytte for damenes spill og intriger, kan Figaros handlingsliv halte videre.

Etter hans tenknings justering av hans raseri tar han en ny nd fraMarzelinas hatt og gi den til
Barbarina, som sa kan utfgre sitt oppdrag. Figaro har i det minste fortsatt viljen til afinne en
strategi som farer ham til sitt mal.

4.2.17 D10, Bedlutning 10:

Scene 3 akt IV, Figaro og Mar zelina:

| denne scenen, som ogsa er et resitativ, klager Figaro sin nad overfor Marzelina (sin
nyoppdagede mor). Hun forsaker a berolige ham ved a be ham, ved tankens hjelp, undersgke om
det virkelig er slik han tror. Tekstlig formidler da Ponte to vesentlige forhold. For det ferste
Figaros fortvilel se og handlingslammelse, ved sceneanvisningen quesi stupido (nesten lamsl att)
og hans noe patetiske tekst «Jeg der...». Men vel savesentlig er Marzelinas svar: «Vaa talmodig,
talmodig og enda mer talmodig; Saken er alvorlig, og vi matenke oss godt om. Men vent litt; du

vet ikke ennd hvem som er offer for spgken.» (Lund og Moe 1985). Det Marzelinagjer er a
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oppfordre Figaro til ajustere emosjonene ved hjelp av tanken.

Heller ikke her tilfgrer Mozart vesentlig karakteristika eller informasjon gjennom musikken. Men
det gar selvsagt an & peke pa elementer i resitativets melodikk, rytme og harmonikk som er med
pa & pavirke var oppfatning av Figaros vaklende handlingsprosess. Et eksempel finner vi
resitativets ferste takt (se takt 33 under ). Mozart gir her ordet Madre! (Mor!) en melodisk
fallende liten ters. For meg kan dette gi utsagnet en karakter av oppgitthet eller sutring, litt
avhengig av fokus, vektlegging og foredrag.

Scena 111 Szene 111 »
MARCELLINA e FIGARO. MARCELLINA und FIGARO.
Fi {quasi stupido) . .
'garo (fast betinbt) Marcelhna Flgaro Marcellina
H o =
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(Eks. 43; Figaros dpning av resitativet i akt 4’s scene 2; takt 33-34; s.380)

Siden Marzelina, gjennom sine uttalelser, gis et viktig innspill til bade Figaros og operagns
generelle handling, er det ogsa interessant og se pa hvordan hennes musikk kan oppleves som en
karakterisering av hennes hensikt. Etter & ha kommet med sine kloke ord, vil Figaro ga for aveae

vaktsom” pa en helt annen méte enn den Marzelina foreskrev. Hennes respons pa dette kommer

i et sparsmal; «Hvor gar du min sann> (se takt 48, eks. 44 under).
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(Eks. 44; Marzelinas svar i akt 4’s scene 2; takt 47-49; s.381)

Etter at Marzelinas foregaende replikk hadde etablert segi F-dur, Gir Mozart Figaros svar i
durvarianten av F-durs submediant, dvs. D-dur (se takt 47, eks. 44 over). For meg medfarer dette,
ut fravestlig kunstmusikal sk tradison, en forventning om viderefaring til G-dur. Men det Mozart
gjer er &laMarzelinas sparsmad om hvor Figaro skal, faen g-moll melodikk og harmonikk (se
takt 48, eks. 44 over). Na kan selvsagt mollklangen brukes til & underbygge forskjellige uttrykk,
men for meg gir dette en opplevelse av noe sart som i sammenhengen antyder at hun nagrer en
bekymring eller omsorg for Figaro og hans tilstand. Men som sagt er alle slik tolkningsforsgk
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kun et grunnlag for karakterisering av rollenes tistand og hensikt.

Figaros responderer pa Marzelinas formaninger med ordene; «Jeg gar for & hevne alle ektemenn.
Farvel.» (Lund og Moe 1985).
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(Eks. 45; Figaros sluttrepplikk i akt 4’s scene 2; takt 49-50; s.381)

Musikalsk er det lite karakteristisk med denne frasen. Harmonisk tar Mozart oss frag-moll, via
A-dur til en harmonisk slutt paen D-dur akkord. For meg antyder ikke dette noen spesiell
karakter. Melodisk er det heller ikke mye a hente. Det som derimot gir grunnlag for et
dramaturgisk valg for karakteriseringen av denne frasen, finner vi i sceneanvisningen som star
sammen med sl uttkadensen; parte infuriato (gar i raseri) (takt 51 eks. 45). Det kan virke som om
sangere, dirigenter og regisserer, bruker denne sceneanvisningens karakterantydning til afarge
tekstfrasen med tilbakevirkende kraft”. Den fremferesi forte, marcato og gjerne med noe
accelerando. Dette stér det ingen ting om i partituret, men ved disse dramaturgiske valgene,
karakteriseres bade Figaros tilstand, strategi og handlingsliv. Det formidles at Figaro raser videre,

mer styrt av emosjoner enn tenkningens fornuft.

4.2.18 D11, Bedlutning 11/Strategi 11.:
Scene 6 akt |V, Figaro samler vitner:

Den strategi Figaros fal el sesstyrte handlingsprosess har kommet opp med finner vi i nok et
resitativ i fjerde akts scene 6. Tydelig preget av sinne og sjalusi har han sendt bud pa en underlig
gjeng, bestdende av Bartolo, Basilio og noen arbeidsfolk. Hans hensikt er ala dem holde vakt
ved stedet Susanna og Greven har avtalt stevnemgte. Det hele virker som et enda mer forvirret
forsek, fra Figaros side, pA d avslgre Greven i & praktisere herreretten. Men de ankommete herrer
synesikke a se like ildrgdt pa problemstillingen som Figaro. Foredragsmessig lar resitativet seg
fremstille nettopp dlik, en forvirret og emosjonelt oppkavet Figaro, i samtale med noen som slett
ikke ser sa alvorlig pa det som ham. Basilios kommentar i neste scene, nummer 7, skal snart
sammenfatte dette. Etter at Figaro har gatt for a gi sineinstrukser andre steder, repliserer Basilio
til Bartolo; «Han er jo besatt av djevelen.» (Lund og Moe 1985). Tekstlig og hendel sesmessig gis

det her inntrykk av at Figaros handlingsprosess kommer naamere og naamere et sammenbrudd,
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men det er etter min oppfatning lite i musikken som karaktermessig apner for & underbygge dette.

4.2.19 Pathosr epetis on/”Oppher av tenkning”:
Scene 8 akt IV, No. 26; resitativ og Arie.:

Neste gang vi treffer Figaro, i scene 8, vier derimot Mozart ham full musikalsk oppmerksomhet.
Her er han ifalge sceneanvisningen alene med en kappe. Han venter i haven pa at Susanna og
Greven skal dukke opp. For meg representerer denne scenens resitativ og arien pa mange mater
kulminasjonen for Figaros handlingsprosess. Som jeg skal komme tilbake til opplever jeg at
denne stopper opp, bade fordi at det Figaro har strebet mot & oppna tilsynelatende ikke finnes
mer, og fordi hans evnetil &tenke fortrenges av den falelsesrelatert fornedrelsen over & vagre den
bedratte ektemann. Figaro viser ved dette resitativet og denne arien, at han ikke klarer det
Marzelina manet ham til, vaare tdlmodig og tenke seg om. Pa mange méter blir det hans
sluttkommentar fra fjerde akts tredje scene, den om a hevne alle ektemenn, som fanges opp og

blir rammen for det lille som matte vaare igjen av hans strategiske tenkning.
Oppbygningsmessig danner denne scenen, med resitativet og arien, et ’speilbilde” av Figaros
resitativ og Cavatinafrascene 2 i forste akt.

Scene 8, Akt IV; Resitativ

Resitativet er accompagnato med fult strykeorkester. Tekstlig uttrykker Figaro tvil angaende
ektemannens tapelige rolle og konstaterer kvinnens ondskap og falskhet.

Scene 8, Akt IV; Resitativ

Situason | Som ved starten av Figaros handlingsprosessi scene 2 akt |, er Figaro ogsa her
alene og "tenker hgyt”. | motsetning til resitativet far Cavatinaen nr. 3 i ferste akt,
mater vi her en mer forvirret Figaro i merket, i haven der han venter pa at
stevnemgtet skal finne sted.

Mal Ogsa her presenteres en variant av utgangspathoset gjennom Figaros lett selvsentret
falelse av krenkel se og skuffelse. Dette karakteriserer selvsagt Figaros gelsliv, men
det mest vesentlige for hans handlingsliv er at det ut fra disse falelsene ikke lenger
defineres noe klart mal. Tvert i mot legges hans eget handlingsmal dadt ved
proklamasjonen av at han ikke skal stole pa kvinner mer. Teksten startet som
falger:

Takt 1-2 «Alt er klart, tiden ma snart vage inne...» (Lund og Moe 1985).

Som en innledning far vi to takter seccoresitativ, til kun chembalo og basso
continio akkompagnement, far lyse og merke strykere settes inn sammen med
tempoanvisningen andante i accompagnatodel en.
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(Eks. 46; Starten pa Figarosresitativ i akt 4’s scene 8; takt 1-2; s.403)

Resitativets to farste takters ro, gir for meg, en musikalsk opplevelse av en
fokusering pa det falel ses- og handlingsmessig nullpunkt for Figaro. Det
paf 2l gende avsnittet har teksten:

Takt 3-10

«noen kommer... Det er henne... Nei, ingen... natten er mark... Jeg begynner na a

laare den tapelige rollen som ektemann...» (Lund og Moe 1985).

Hovedinntrykket her er en fragmentering. Dette kan brukes til a gi karakter til
Figaros kamp med egen indre uro, han er nervas og ute av stand til & skille mellom
indre og ytre innpulser. Mozart underbygger dette ved aikke gi musikalske
impulser til Figarosindre tanker, mens naturfenomenene far det. | takt 2 kommer
Figaros innskytelse om at noen kommer, uten noen musikalsk eller tankemessig
omstillingstid. Hans ’oppdagelse” av natten i takt 5 (se eks. 47 under), settes
derimot inn med en utholdt D-dur akkord. Denne kommer etter en brutt treklang,
ess-c-a, som jeg ville forvente skulle bli til en F7. | stedet blir denne treklangen
omdefinert til en dim akkord ved at den fjerde tonen ikke blir en f, men en fiss. Slik
jeg opplever det bygger dette opp til, og definerer overgangen til Figaros
selvsentrerte opplevel se av rollen som bedratt ektemann.

Inn mellom disse forskjellige impulsene, i takt 3, 4 og 5 (se eks. 47 under), skyter
Mozart sma “tankestreklignende” orkesterfigurer. PA mange méter ligner disse pa
figurene som hadde en lignende funksjon i Figaros resitativ fer Cavatinanr. 3. Men
mens de der, pa grunnlag av rytmisk oppbygning og fravae av artikulasion, ga
opplevelse av fremdrift og energi, medfarer rytmen og stakkatoanvisningene her en
opplevelse av noe nervest og anspent ved Figaro. Nar han i takt 5 konstaterer at
ingen kommer, utvikles figuren med legato og en ’konkluderende” fallende
melodisk linje (se takt 5, eks. 47 under). Til hans konstatering av nattemerket
“utbroderes” figuren. Svaret pa denne nervegsiteten kommer ogsa musikal sk
sammen med teksten der han konstaterer seg selv i den “tdpelige rollen som

ektemann”. Her vender Mozart harmonisk til g-moll og setter inn en synkopert
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rytme med et crescendo i akkompagnementet, det hele ledende opp mot en
forte/piano anvist C7 akkord pa ordet «utakknemmelige» (takt 9-10). Mozart
bygger opp et lite musikalsk raseriutbrudd”. Men samtidig kan g-moll falelsen og
melodikkens fallende lille septim, legge til rette for en fremstilling av en sarhet hos
Figaro (setakt 9, eks. 47 under).
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(Eks. 47; Figaros fragmenterte melodikk i resitativ akt 4’s scene 8; takt 3-6; s.403)
Det neste partiet har teksten:

Takt 10-13

«Utakknemlige kvinne! | samme gyeblikk som vi ble viet... Han leste forngyd, og i
det jeg sAham lo jeg av meg selv uten & vite det.» (Lund og Moe 1985).
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(Eks. 48; Forts Figaros resitativ akt 4’s scene 8; takt 9-13; s.404)

Her erkjenner Figaro sin egen dumhet over avaae ”lurt”. Dette isper Mozart
dramatiske “stat” i orkesteret, dynamisk anvisti pi takt 11 og 12, for sd a utvide og
anvisedem i fi takt 13 og 16 (se eks. 48 over). Dette skal snart danne en effektiv
kontrast til det kommende. Her er teksten:

Takt 14-19

«A, Susanna, Susanna, hvilken sorg du volder meg! Hennes uskyldige ansikt...
Hennes uskyldige gyne... Hvem skulle trodd det!... »
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(Eks. 49; Forts. Figaros resitativ akt 4’s scene 8; takt 14-19; s.404)

| takt 17 lar Mozart og da Ponte Figaro oppdage sitt eget raseri i det han anklager
Susanna for & ha gjort ham vondt. Mozart pner for a karakteriserer Figaros tanke
pa Susanna og sin kjealighet til henne, ved & omforme orkesterets ~aggressive” stat
til mykere falelsesladde” figurer i takt 17 og 18 (se eks. 49 over). Noe av
virkningen ligger i at de er notert i p og at vi finner en harmonisk omdefinering fra
Hb til Hb7. Med dette dpner Mozart for afortelle at tross det aggressive, lever enna
@mheten og kjaaligheten i Figaros sinn. Han rives mellom sinne og sorg. Til tross

for dette bryter Figaro ut i postulatet:

Takt 20-23

«A stole paen kvinne er galskap uansett.»
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attacca subito

(Elks:. 50; Slutt Figaros resitativ akf 4’s scene 8; takt 20-23; s.405)
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Som en overgangen til dette tredobles det dramatiske ”orkesterstatet” fra takt 19-
20. Tilbake i en musikalsk karakter som peker pa det aggressive, utbasunerer
Figaro det folel sesbaserte postul atet, til en kadens som ferer osstil B-dur. Med
dette fornekter han sin egen fornuft og troen pa kjaaligheten.

Ariano. 27; Apriteun po’ quegl’ occhi:

Som en perspektivisk innledning kan jeg nevne at punktet som tilsvarer Arie no. 27 i
Baumarchaises teaterstykke La folle journée ou Le mariage de Figaro (1784), bestar av Figaros
bergmte monolog. Denne inneholder sterke klasserelaterte angrep pa Greven fra Fiogaro. Dette
gar blant annet pa at Greven som adelsmann uten den tittelen han er fedt til, ville forsvunnet i
mengden. Figaro hevder at han selv fremviser starre ferdigheter kun ved & overleve, enn det som
hadde gatt med til & styre Spania de foregdende hundre &. Na mener mann at dette var et av de
partiene Mozart og da Pontes samtidige sensur ikke ville dippe igjennom og at dette var arsaken
til at teaterstykkets tekstlige budskap ikke ble tatt med. Diskusonen har dreid seg om Mozart og
da Ponte slgyfet monologens politiske innhold helt, eller om budskapet fortsatt kan leses
”mellom linjene”. Dvs. at den er underforstétt eller er lagt inn i musikken. En teori for dette er at
arienstekstlinje: «Jeg sier ikke resten. Det vet jo enhver.» (Lund og Moe 1985), er en direkte
henvisning til monologen. Denne var allmenn kjent ved operaens premiere. Jeg velger derimot &
ta utgangspunkt i teksten og musikken uavhengig av denne muligheten for kobling
Baumarchai ses Figaromonol og.

Ariano. 27; Apriteun po’ quegl’ occhi

Generelt: | Arien er instrumentert med klarinetter, fagotter, horn og strykere. Den gar i Essdur, i

4/4 og har tempoanvisningen moder ato.

Takt 1-13 | Den ferste delen av arien blir pa mange mater bade en tekstlig og et musikalsk svar
paden forvirring Figaro har opplevd i resitativet. Overgangen mellom resitativ og
arie er notert som atacca subito (fortsettes gyeblikkelig). Teksten gir falgende

informasjon:

«Apne gynene litt, uforsiktige og dumme menn. Se pa disse kvinner. Se dem som de
er....» (Lund og Moe 1985).
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Aria
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(Eks. 51; Start Figaros arie akt 4’s scene 8; takt 1-4; s.405)

Musikalsk karakteriseres denne delen av det anviste moderato tempoet i 4/4 og en
underdelt og energisk rytmikk. Orkesterledsagel sen starter med strykernei en
tikkende eller hakkende attendelsrytme i p. Midt i hver takt settes blaserneinn, etter
en 32-dels opptakt i strykerne, med en akkord anvist med fp. For meg kan dette | ett
assosieres med en murrende aggresjon under en overflate av moderato og p. fp
anvisningen oppleves da som om aggresonen kommer til overflaten, som
skumtoppen pa en balge. Sammenfattet mener jeg at det Mozart, gjennom musikken
apner for, er agi Figaro en karakter av sitrende aggressivitet.

| takt 4 og 8 bryter Mozart dette mgnsteret ved alaklarinettene, stige opp i paralelle
terser med en starre og roligere balge av fjerdedeler. Teksten i disse taktene er: «..
uforsiktige og dumme menn...» (takt 4) og «Se dem som de er.» (takt 8 eksempel 51
over). For meg kan dette assosiere mot en annen”mykere” balge av fortvilelsen som
rir Figaros plagede sinn.

Fra og med takt 8 repeteres ogsa teksten «Se dem som de er.», som her henviser pa
kvinnens falskhet. | takt 11 finner vi en sforzando, etterfulgt av piano, notert i hele
orkesteret pa andre taktslag (se eks. 52 under). Selv om ikke sf er notert i

vokal stemmen gis Figaro en relativt hay “ess” pastavelsen “guar-" i guardate, dette

gir mulighet til & underbygge en aggressiv snerrende tone i Figaros fremstilling.
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(Eks. 52; Figaros arie akt 4’s scene 8; takt 9-12; s.405)

Takt 14-25

| neste del fortsetter Figaro & omtale menns svakhet i vurdering av kvinner, men til
andre musikal ske karakteristika.




«Disse gudinner, sa benevnt. De hylles, tilbedes, av den svake forstand..» (Lund og
Moe 1985).
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(Eks. 53; Figaros arie akt 4’s scene 8; takt 13-16; s.406)

| takt 14 starter Mozart med & gi tekstfrasen; disse sakalte gudinner” en homogen
akkordisk fanfareliknende fremheving i f. Natolkes og fremfares dette ofte dlik at det
gir inntrykk av et raseriutbrudd, men som en tydelig overdreven hyllest kan dettei all
sin pompgsitet lett gis karakter av sarkasme eller spotting. Den musikalske
ledsagel sen Mozart gir den paf @l gende teksten kan etter min oppfatning ogsa
underbygge dette. Den trillefiguren vi finner i f.o.m takt 15 (se eks. 53 over), har
naamest karakter av snerring eller piskeslag. Etter at forrige del endte pa
hovedtonearten Ess-dur og “fanfaren” settes inn pa dominanten B-dur, far vi en F7
akkord. Men isteden for ala sekvensen etablere seg i dominattonearten videref arer

Mozart F7 til en G7 med septimen i bassen i takt 18.
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(Eks. 54; Figaros arie akt 4’s scene 8; takt 17-19; s.406)

Hele sekvensen danner, med utgangspunkt i dette, en harmonisk veksling over et
orgel punkt patonen f”, som ut fra en vestlig harmonisk tradisjon kan underbygge
noe uforlgst, ubehagelig eller smertelig. Gjennom en oppl@sning av orgel punktet og
konformiteten i akkompagnementet avsluttes denne delen med en kadens som
konkluderer B-dur.

Takt 26-47

| pafelgende delen gjer Figaro en oppramsing eller katalogisering av kvinners
”ondsinnethet og falskhet™.
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«De er hekser hvistrolldom far osstil alide. Sirener som synger for alokke ossi
deden; Koketter som rekker handen ut for aribbe oss. Kometer som straler for &
blinde oss. De er tornefulle roser, bedarende rever, godlynte hunnbjerner,
ondskapsfulle duer, mestre i bedrag, venner av besvaa som jukser, lyver. Defaler
ingen kjealighet, kjenner ingen n&de. Jeg sier ikke resten. Det vet jo enhver.» (Lund
0g Moe 1985).

De piskende trillefigurene i fiolinene fortsetter mindre frekvent, men i fortettede
varianter i denne delen (se takt 26-27 og 28-29 eks 55 under).
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(Eks. 55; Figaros arie akt 4’s scene 8; takt 27-99; s.407)

W. Mann poengterer at ”benevnelsen” «civette» (kokette) i takt 30 far en «specially
spell-like musical idea» (W. Mann, 1977 s. 429). En tilsvarende musikal sk mel odikk
og ledsagelse gir Mozart «comete» (kometer) i takt 32. Melodisk bestar denneideen
av en kromatisk dreietonelignende figur. Ved tonene b-h-c-b (i Ess-dur) i takt 30
(prinsipielt tilsvarende i takt 32, men med utgangspunkt i en @), og en forsterkning av
dettei lyse strykere, skapes etter min oppfatning en midlertidig opplasning av den
konvensjonelle opplevelsen av tonalitet. Dette kan lett gi et suggererende eller
svevende inntrykk. For meg gir dette opplevelsen av at Mozart vil gi de noe svulstige

uttalel sene fra Figaros side, en ”svevende” eller virkelighetsfjern karaktertilnaaming.

For meg er det ogsa noe ved denne delens oppramsende karakter som far den til &
virke prosaisk eller pedantisk. Jeg opplever at dette kan ligge i melodikkens lett

sekvenserte oppbygning. Gjennom dette kan Figaros innstilling fremsta som
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stigmatiserende.

Fratakt 34 finner vi ogsa en intensivering av denne tendensen. (Eks. 56 under). Med

teksten «Son rose spinose....» (De er tornefulle roser...), starter en oppbygning mot

ariens farste klimaks. Dette kuliminerer i takt 38, f.0.m. teksten «Maestre d’inganni»

(Mestre i bedrag). Her rykker Mozart melodikkens og akkompagnements rytme over

i trioler.
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(Eks. 56; Figaros triolmelodikk i akt 4, scene 8; takt 33-38; s.407-408)
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Dette gker utvilsomt opplevelsen av en overivrighet hos Figaro etter alegge all skyld

pa kvinnen som sadan. Det gir ham, etter min mening, ogsa her en noe patetiske og

selvopptatt karakter.
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(Eks. 57; Figaros aries klimaks, akt 4, scene 8; takt 41-43; s.408)

Harmonisk finner vi ariens toppunkt pa en Ess-dur, men Mozart lar dett ikke
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Figaro”sole” seg pa hovedtonearten. Med en akkord bestdende av tonene b-diss-e
(takt 43), altsato smaterser over hverandre, naamest ”svinger” Mozart oss over til
en f-moll akkord (start takt 44) og den frasen som konkluderer farste del: «Jeg sier
ikke resten. Det vet jo enhver.».
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(Eks. 58; Slutt Figaros aries farste del, akt 4, scene 8; takt 44-47; s.409)
Harmonisk og melodisk tar han oss med dette tilbake til Ess-dur. Ariensferste del er
duttet.

Et annet fremtredende musikal sk element Mozart bringer inn er hornenes
kommenterende “replikk™ i takt 45-46. Hornene settesinn aleredei takt 40 med
lange uthol dte toner, men det er farst her de spiller en figur som fremstar med en
klar karakter (se eks. 58 over takt 45-46, nederste system, notert i g-ngkkel). W.
Mann omtaler dette som «illustration of cuckoldry» (W. Mann 1977; s. 429), altsa
som enillustrasion av Figaros status som hanrei. Denne hornenes kommenterende
funkgion skal rendyrkes mot slutten av arien (jeg kommer tilbake til dette) og brukes
I oppsetninger av operaen, som W. Mann nevner, ofte som en illustrasion av Figaro
som en bedratt ektermann (som eksempel kan jeg nevne Willy Deckers iscenesettel se
for Den Norske Operamed premierei 1986. Her brekker Figaro en kvist og farer de
to bitene opp til pannafor aillustrere horn). Jeg kan ikke se noen annen forklaring pa
dette enn en konvensjon der orkesterets horn gis overfart betydning som illustrasjon
pa hanreiens pannehorn. Som musikalsk element ville nok hornsignalet ut frasine
egne musikal ske karakteristika kunne blitt brukt til atilfere Figaro helt andre
karaktertrekk.
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Takt 48-75

Det som sa skjer, i ariens andre del, er at teksten gjentas fra starten av, men farste
presentasjonens andre del (fratakt 14-25, ref eks. 53 og 54 over), med teksten der
kvinner omtales som gudinner for mannens bedradde sanser og hans svake forstand,
kuttes. | stedet gar Mozart direkte til “katalog” delen. Musikalsk opplever jeg at
Mozart gir akkompagnementet en friere stilling for denne ”gjentagel sen”. Orkesteret
rolle som ”kommentator” av innholdet ligner det vi finner i et accompagnato
resitativ. Det Mozart legger til rette for med dette er a stille Figaros noe patetiske
angrep overfor kvinnen i et enda mer kritisk eller avdgrende lys.

Det hele starter fratakt 47-48 med en spenstig kadens fra Ess-dur til F7 (se eks. 59
under). Umiddelbart etter forste tekstlinje («Apne gynene litt.» takt 49, se eks. 59
under) setter Mozart inn en skalaoppgang i fagotter, horn og strykere, basert pa en
C7 akkord, angitt med cerssendo og med en fp- foredragsanvisning pa
endeakkorden” F-dur i takt 50 (se ogsa eks. 59 under).
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(Eks. 59; Fra andre del Figaros aries del, akt 4, scene 8; takt 44-46; s.409)

For meg oppleves dette som om Mozart ansker alegge tilrette for alatterliggjere
Figaros uttalelse gjennom & ”herme” den i orkesteret. Dette dpner for en fokusering
pa noe barnslig og userigst ved Figaros karakter og argumentasjon. Et

bemerkel sesverdig grep ved “gjentagel sesdelen” er at teksten «l| resto nol dico.» (Jeg
sier ikke resten.), gjentas mellom hver av Figaros utsagn om kvinnen. Dette skjer
fram til partiet der oppbygningen mot klimakset starter i takt 62. En identisk
gjentagelse farer ogsa fram til et tilsvarende melodiske, instrumenteringsmessige og
harmoniske klimaks som farstegang (takt 43, se eks. 57 over), ndi takt 70.
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(Eks. 60; Fra "katalogdelen” andre gang Figaros, akt 4, scene 8; takt 54-56; s.409-10)
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Mozart fremhever dette ytterligere ved at Figaros svaat situasjonsrel aterte og
subjektive pastander om kvinnen (De er hekser.. sirener.. koketter... osv.), 0gsa gis
et strykeakkompagnement i parallelle terser. Den gjentatte kommentaren etter hver
karakteristikk («Il resto nol dico.»), fremheves som en kontrast til disse ved at
bldserne (klarinett, fagott og horn), spiller rytmisk synkrone akkorder med
vokalstemmen (se 55, eks. 60 over.) Gjennom dette legger Mozart til rette for en
opplevelse av en overdreven vektlegging av uttalelsen. | tillegg legges disse
replikkene vesentlig lavere i registeret enn resten av teksten og anvises aparte, dvs.
som en fortrolig henvendel se direkte til publikum. For meg bygger Mozart med dette
opp til flere karaktertrekk som lett kan knyttestil en selvsentret skrythals”.

Men samtidig kan en tenke seg at de samme musikalske virkemidlene, for Mozarts
samtid, kunne brukestil & fremheve en direkte hentydning til det politiske innholdei
Figaros monolog hos Baumarchaise. Da ma de musikalske virkemidlene brukestil &

gi utalesene karakter av et fortrolig understatement fra Figaro til publikum.

Sluttdelen:
Takt 76-
88

Etter dette far vi en sluttdel, ogsa bygget over teksten «I| resto nol dico. Gia ognuno
la sa.», men ndispedd klare ”orkesterkommentarer”. Som en understrekning av
Figaros patetiske forhold til sin egen person og situasjon, gjgr Mozart disse
tendensene enda mer framtredende her f.om. takt 76. | tillegg til den gjentatte teksten
og vekslingen mellom strykere og blaser, legger Mozart inn ’kommentarer” kun i
hornene (takt 79, 81 og 83).
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(Eks. 62; Sluttdelen Figaros arie, akt 4, scene 8; takt 76-83; s.412)

Om vi skal falge W. Manns resonnement om illustragion av Figaro som hanrei (se
over), vil dette partiet gi den klareste assosiative koblingen mellom orkesterets horn
og Figaros horn som hanrei. Men om vi legger bort denne konvensjonelle koblingen,
opplever jeg intuitivt hornsignalene i karakter av en “fallert” fanfare. Der trompetene
i farste akt ga karakter til Figaros angrepsstrategi (Non pitiandrei i farste akts scene
8 sef. eks. takt 97, se eks. 16), kan hornene her understreke Figaros status som
mislykket helt.

Det hele avduttes sa ved en kadens som farer osstilbake til ariens utgangstoneart
Ess-dur. Perspektivet for denne ’greie” musikal ske slutningen, gis ved
sceneanvisningen S retira— (Han gjer retrett).
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(Eks. 63; Sluttkadensen Figaros arie, akt 4, scene 8; takt 84-88; s.412)
Figaro gjer ikke som etter Cavatinano 3 Se vuol ballare; med sceneanvisningen
Partetil en sluttdel anvist i presto, eller som i arien no. 10, Non piu andrei; med
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sceneanvisningen Partono tutti alla militare. | motsetning til disse anvisningene,
med karakter av strategi og akgon, opplever jeg at sceneanvisningen for denne arien

ensker & beskrive en mann som sniker seg, mer eller mindre, feigt tilbake til sitt skjul

for & spionere.

4.2.20 Omstendighet 11:
Scene 9. Akt |V; Resitativ:

Etter arien gir Figaro mer eller mindre opp og blir en fortvilet betrakter til det som utspiller seg i
haven. Det slar Mozart og da Ponte ubegnnherlig fast i fjerde akts scene 9, som falger umiddel bart
etter arien. Her finner vi et lite resitativ mellom Susanna og Grevinnen, begge forkledd som
hverandre, samt Marzellina. Hun forteller at Figaro alt er tilstede. Susanna konstaterer at na nar

den ene lytter og den andre leter etter henne, kan spillet settesi gang.

Scene 10, Akt 1V; Resitativ:

| den péfalgende scene 10, starter Susanna og Grevinnen spillet som narer opp under Figaros
gausi, og som han i sin emogjonelle blindhet lar seg lure av. Fra sitt skjulested herer han
Susanna be Grevinnen om afabli i parken for atrekke luft Dette lar Figaro seg selvsagt luretil &
tro er et paskudd for at hun skal bli alene for atreffe Greven.

Musikalsk er vi fremdelesi et seccoresitativ, men her finner vi noen litt starre harmoniske og
melodiske utsving. Farst far vi en kadens via D-dur til g-moll, fortsatt innenfor rammen av F-dur.
G-moll akkorden kommer til Grevinnenstydelig avtalte replikk om at natten er kald. Med
Mozarts vanligvis bevisste bruk av et slikt ”mollutsving”, virker det pa meg som om han her
legger til rette for en komisk overdramatisering av uttalelsen. Nar Figaro til sceneanvisningen til
seg selv, kommenterer «Na er vi ved dramagets hgydepunkt.», omdefineres g-moll til G7, som gir
oss en kadens til C-dur som fjerner alle koblinger til lengsel og kjaalighet. Figaro gjentar ogsatil
seg selv Susannas ord luft to ganger, notert med et utropstegn etter. Dette blir ofte fremfert med
en sarkastisk og/eller aggressiv karakter. Resitativet avsluttes med Susannas erkjennelse, med
anvisningen lavt, av at Figaro lytter. Deretter kommer en programerklaaing for hennes
pafglgende no. 27, resitativ og arie; «La oss belgnne hans sjalusi.». Dette legges over en kadens
som tar oss til C-dur, tonearten til no. 27’ s resitativ. Resitativets og ariens tekst fremstar som en
sarkastisk oppnering av Figaros salusi. Melodisk fremstar resitativet og arien som meget vakre,
svermeriske. Jeg opplever at Mozart gnsker aleggetil rette for en overdreven romantisering fra
Susannas side. De musikal ske virkemidlene kan, slik jeg opplever det, skape en komisk distanse
til situasjonen. Dette legger til rette for en sensuell sarkasme som kan gi dybde bade til Susannas
og Figaros karakter. Hun briljerer i manipulasion, kvinnelig styrke og kontroll. Han kan
fremheves som blindet av falelser og uten selvinnsikt og kontroll.
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4.2.21 Omstendighet 13/C13, Tenkning 13:
Scene 11 Akt IV; Resitativ:
| resitativet etter Susannas arie, kommer Figaros med en kraftig reaksjon pa det han har forstatt

denne arietil dvage. Tekstlig gjere dette ved ordene: «Bedragerske! Og sa elegant har du layet
for meg? Jeg tror jeg drammer.» (Lund og Moe 1985). Deretter herer Figaro Cherubino komme
og at han oppdager Grevinnen som han p.g.a. forkledningen tar for a vaare Susanna. Musikalsk
tilfares ikke karaktertegningen av Figaro noe vesentlig.

4.2.22 Omstendighet 15/Alle mot alle:

No. 28; Finalen

Finalen starter ved at orkesteret setter inn med noe jeg opplever som en rytmisk danseaktig figur.
Dette gir et preg som etter min oppfatning legger til rette for a sette de falgende hendelser inn i

rammen til et spill. Handlingsmessig starter Cherubino a gjere tinaamelser overfor Grevinnen.

Scene 12 Akt |V; Resitativ:

| scene 12 innledes en serie med forviklinger. Det hele begynner med at Greven innlemmesii
handlingen. Han ser ogsa den han tror er Susanna. Nar sa Cherubino i mgrket avkrever henne et
kyss, vil bade Greven og Figaro gripeinn. P.g.a. market og forvirringen ender det hele med at
Greven kommer i mellom og far kysset, mens Figaro kommer i mellom og mottar den arefiken
Greven rettet mot Cherubino.

Nar Cherubino flykter for & gjemme seg far vi et musikalsk skifte. Na er det Grevens tur til &
gjare kur til den han tror er Susanna. Han starter med en serie komplimenter for sda gi henne en

juvel som kjaalighetspant. Grevinnen svarer at ”Susanna” tar imot alt frasin velgjerer.

Fradet gyeblikket Greven konstaterer at han er kvitt ”’plagednden” Cherubino, setter Mozart inn
et temai akkompagnementets fioliner som pa mange mater setter en karaktermessig
referanseramme for denne situasjonen (se eks. 65 under).
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(Eks. 65; Endringer for Grevensinnsats, i akt 4, scene 12; takt 51-54; s. 434)

Tempomessig gkes det fra Andante til con un poco piu di moto (med litt mer bevegelse), vi

| gftes” fra D-dur til G-dur. Umiddelbart opplever jeg at dette temaet, gjennom sin lyse lette og
lekne karakter, illustrerer en forlgsning eller vending av den kaotiske og fastlaste situasjonen i
foregdende del. Deretter finnes det ogsa andre muligheter for akoble fiolintemagt og dets
karakter til handlingen. Kaobles det til Greven kan det lett gi ham karakter av en slesk og
overmodig erobrer. Kobles det til Grevinnen kan det gi karakter av letthet og briljans til hennes

spill med sin ektemanns uvitenhet osv.

Den falgende sekvensen skal Mozart pa mange mater fokusere gjennom Figaros blikk. Dette
skjer ved at han lar ett av Figaros musikal ske temaer gjennomsyre hele scenen. Nar Figaro harer
det han tror er Susannas medgjerlige svar pa Grevens invitt; «Som de gnsker. Her er jeg min
Herre.», repliserer Figaro falgende til seg selv: «For en medgjerlig kvinne! For en godhjertet
brud!» (Lund og Moe 1985), (se eks. 66, takt 57-59 under).
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(Eks. 66; Figaros apartereplikk, i akt 4, scene 12; takt 57-60; s. 435)

Dette temaet preges, etter min oppfatning, av en hamrende, noe aggressiv karakter.

Senen er skrevet ut som en kvartett, der Greven og ”Susanna” er i sentrum for handlingene, men
”Grevinnen” og Figaro kommenterer hendel sene fra sine skjulesteder. | denne satsen kommer
Figaros temaferst mer eller mindre direkte gjentatt i Susannas vokalstemme, mens Greven gis
fragmenter og omarbeidede varianter. Mot slutten av scene finner vi ogsa temaet som en
avslutning i akkompagnementet.

Konkret gir dette falgende presentasjoner til respektive tekster:

e Til Susannas «Blind forelskelse svekker sinnet», takt 68-71.

e Til Grevensinnskutte fraser «Hvilken nydelige fingre! Hvilken sart hud!» ved en
omarbeidelse av temaet.

e | Takt 97-99: Mot slutten av opptrinnet, ndr Figaro faler seg overbevist om at Susanna
(som altsa er Grevinnen i hennes klag) skal felge Greveninnii lysthuset, gjentar han
temaet til teksten «Hun falger ham den trolase. A tvile mer er dumhet.»

e | Takt 91-93 kommer temaet til Figaros uttalelse: «Tapelige ektemenn, kom hit og ta
laardom.». Susanna har ogsa denne teksten, men med en annen melodii.

e Deretter kommer temaet som en kjedet stram i akkompagnementet fra det gyeblikket
Figaro bestemmer seg for a gripeinn i handlingen ved & passere forbi i merket og
tilkjennegi at det finnes folk der”. Takt 100-106.

e Til dutt kommer temaet i akkompagnementet i en forkortet utgave. Som slutning pa
denne og overgang til neste del gjentas det tre ganger.

(Alle oversettelser Lund og Moe 1985).

Konklugjon ”Figaros tema’”:

Det er et poeng at Mozart lar Figaro presentere dette temaet fearste gang som et uttrykk for sin
skuffelse og sitt sinne over det han tror er Susannas svik. Nar sa Mozart flytter det rundt i satsen
legger han, dlik jeg ser det, til rette for & harselere over Figaros missforstétte tilnaaming til
situagonen. Med en litt lettere interpretagion vil det samme temaet som Figaro utbasunerer,
kunne ha karakter av sarkastisk latter i Susannas melodikk og orkesterets lekne bruk av det.

4.2.23 Omstendighet 16:

Scene 13; Akt 1V:
Denne delen starter med Figaro alene. Den opplevbare kontrasten til foregdende parti er stor bade

tekstlig og musikalsk. Figaros tekst kan oversettes med felgende: «Alt er rolig og fredelig: Den
skjenne Venus er gatt inn: Henne og den stolte Mars, vil jeg fange i mitt nett, som en Vulkanus
av var tid.» (Lund og Moe 1985). Rent tekstlig refererer dette til den Greske mytologien der
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Vulcanus har forberedt et nett som han fanger sin hustru Venus og hennes elsker Marsi, for saa
tilkalle ale de gvrige gudene dlik at de kan se hennes svik. Rent informasjonsmessig kan denne
myten henspeile pa Figaros handlingsmd, nemmelig det & avsliare Grevens fa skhet. Men det er
et vesentlig nytt element i mytens karakterisering av Figaros situagjonen; Nemmelig den at
Vulkanus ogsa avd grte sin hustrus falskhet. Dette |dikke i Figaros originale handlingsmal.
4.2.24 C16, Tenkning 16:

Det som derimot dpner for en totalt ny oppfatning angaende Figaros handlingsliv og personlige
tilstand, er den store musikalske kontrasten til foregéende del og tidligere karakteriseringer av
hans strategier. Etter den kaotiske eller oppgste karakteren i foregaende sekvens, bade i

hendel sesforl gp og musikk, forsvinner Greven og den forklede Grevinnen til hver sin side. Figaro
tror seg altsd alene (Det er han ikke siden Susanna, forkledd som Grevinnen lytter). Det
bemerkelsesverdige er at Figraos musikalske falge skifter fra en oppkavet, aggressiv hamrende
karakter, til en rolig, meditativ og filosoferende. Selv om Figaros uttalelser ogsa her kunne
representert bitterhet og sinne, endrer Mozart den musikal ske karakteren radikalt. Han tar oss fra
oppkavede 4/4 i con un poco pit di moto tempoet (med utgangspunkt i finalens Andante) til 3/4 i
larghetto, over en modulagjon fra G-dur, via Hb7 til Ess-dur. Dette forsterkes gjennom at
overgangstemaets farste fragment av temaet fraforrige scene kommer i forte, de to neste i piano.
Det er nesten som om Mozart legger til rette for & karakterisere Figaro som resignert, eller i en
melankolsk erkjennelse av a hatapt alt. Han skal avslare sin bruds falskhet, og som for Vulkanus
forventer han at dette bety kjaalighetens nederlag. Na finnes det selvsagt flere méter & bruke
disse musikal ske karakteristika pa. Ved afokusere pa Figaro om selvopptatt kan han lett
karakteriseres som sutrende, ved a fokusere pa hans aggressive side kan han bli truende osv.,
men for meg tegnes lettest et bilde av den resignerte taperen, gjerne klovnen.

Susanna og Figaro.

Det som derimot bringer det handlingsmessige og musikalske livet tilbake er Susannas inngripen.
Med en tempoforandring til Allegro di molto, kommer Susanna forkledd som Grevinnen og tar
kontakt med Figaro. Dette underbygger Mozart ved settesinn et temai strykere som har en sterk
markering av taktens andre slag gjennom en sfp (se eks. 67 under). Relatert til Figaros rolige
filosofering forut, gir dette en gkt framdrift og fyller situasjonen med energi og aktivitet. Ved a
etterligne Grevinnen stemme er nok Susannas anliggende a stoppe Figaro fra a edelegge

Grevinnen og hennes komplott overfor Greven, men metet skal ogsa fa et annet resultat.
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(Eks. 67; Susanna griper inn, akt 4, scene 13; takt 121-124; s. 446)

| korte avbrutte setninger forsaker Figaro farst aformidle det han tror er i ferd med askje. | sin
veldigeiver blir han hgyrestet nar han oppfordrer, den han tror er Grevinnen, til & se det hele
med egne gyne. For & dpne for at Figaros iveren tar overhand, bringer Mozart inn et bombastisk
melodisk tema som gir hans setning, om at Grevinnen kan se det hele med sine egne gyne, et

utbasunerende preg.
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(Eks. 68; Musikken til Figaros uttalelser, akt 4, scene 13; takt 133-139, s.447)

| redsel for at Figaro skal rgpe det hele hysjer Susanna pa ham og glemmer i siniver a etterligne
Grevinnens stemme. Selv om hun bedyrer at Grevinnen blir der for ata hevn, den siste uttalelsen
til og med den samme melodikken Figaro brukte for sitt utbrudd, er hun avslegrt. Mozart og da

Ponte gjar dette tydelig ved &la ham utbryte «Susanna! » med sceneanvisningen Til seg selv. Det
er ogsainteressant at nar Mozart gir Susanna denne samme melodikken som for Figaro definerte

en kraftfull uttalelse, leger han svaart godt til rette for at Susanna kan fa en komisk karakter.
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4.2.25 Omstendighet 17/C17, Tenkning 17/D17, Beslutning 17:
Figaro vet nd at Susannaikke har gitt etter for Greven og at det er henne, forkledd som

Grevinnen, han na stér sammen med. Hans beslutning er a spille med i Susannas forestilling”.
Ved denne gjenkjennelsen og nye innsikten kunne det forventes at den musikalske dramaturgien
reflekterte dette vesentlige vendepunktet relatert til Figaros totalt endrede forstaelse av
situagonen. Men Mozart lar nok bevist den musikalske omveltning vente. Dette sikkert siden
Figaro kun konstaterer gjenkjennelsen og velger & forsetter som ingen ting var skjedd. Det Figaro
nagjer handlingsmessig er & spille en invitagion til naehet mellom ham og ”Grevinnen”. Mozart
antyder og legger til rette for hvilken karakter denne skal ha pa flere méter. For det farste far
Figaro en sceneanvisning som anviser con comica affettazione (komisk affektert). Dernest skifter
mel odikken og akkompagnementet karakter. Fra den lett oppskjertede Figaro med korte fraser,
breier melodikken seg ut til noe som gir rom for en ekstravagant overdreven stil.
Orkesterakkompagnementet skifter fra et synkopert preg til et hovedinntrykk av lange pompgse
klanger. Denne musikal ske karakterendringen kommer for teksten «Ah, hvis Fruen gnsker det!»
(Lund og Moe 1985) i takt 76.
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(Eks. 69; Figaros melodikk, akt 4, scene 13; takt 173-182, s.450)

Nar Figaro virkelig iverksetter sin fiktive forfering lyder teksten: «Jeg kneler for deres fatter...
Mitt hjerte er besatt av ild.» osv. Sceneanvisningen er som over, melodikken om mulig enda mer
pompws (se takt 189-192 eks. 70 under) og akkompagnementet vesentlig bredere. For det
sistnevnte forsvinner strykernes underdelinger, blaserne gis lange dominerende linjer, mens
hornene binder over med en type signalfunkson (se takt 184-185 og 188-89 eks. 70 under).
Mozart legger til rette for den pompgse og overdrevne karakteren.
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(Eks. 70; Figaros fiktive forfaring, akt 4, scene 13; takt 183-192, s.450-1)

Nér sa Figaro fiktivt ber om at ”Grevinnen” skal gi ham handen, far han Susannasi ansiktet. Hun
slar fordi hun, utrolig nok, har trodd at Figaro var villig til aforfare Grevnnen for afa sin hevn.
4.2.26 Omstendighet 18/C18, Tenkning 18:

Det som saskjer er at Figaro tilkjennegir at han kjente Susannaigjen pa hennes stemme. Her
kommer ogsa den musikalske endring som speiler vendepunktet i Figaros handlingsprosess. Fra
dentidligere frustrerte og ”aggressive” Figaro, med voldsomme og utbasunerende musikalske
karakteristika, finner vi her et musikalsk uttrykk med et inntrykk av mildhet og ro. Vi far en
tempoendring fra allegro de molto til andante, fra %4 til 6/8, en direkte overgan til Hb-dur og en
sceneanvisning som foreskriver at Figaro faller ned pa kne; s mettein ginocchino. Teksten
tilkjennegir hansintengon i klare ordelag: «Fred, fred, min kjaae skatt...» (Lund og Moe 1985).
Her har vi en enkel melodikk og harmonikk med dpne klare klanger. Mozart legger til rette for a
tegne en Figaro som har fétt igjen troen pa kjaaligheten og livet. Duettmessig stemmer snart
Susannainn og synger denne melodien sammen med sin Figaro. De el skende er musikalsk og

handlingsmessig gjenforent.

4.2.27 Omstendighet 19/C10, Tenkning 19/D19, Bedutning 19/E19, Delhandling
19/Strategi 19:

Scene 14; Akt 1V:

Deretter kommer Greven. Susanna og Figaro gjenkjenner ham og velger sammen afullfare
Grevinnens og Susannas strategi. Denne beslutningen tilkjennegir Figaro ved replikken: «Vi
avslutter komedien min kjage. La oss traste den selsomme beiler.» (Lund og Moe 1985). Det

Figaro praktisk sett gjer er & over-overspille sine fiktive tilnaamelser overfor Grevinnen, i
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Susannas forkledde person. Susanna spiller at hun gir etter.

Musikalsk preges dette av karakteristika som i scene forut, om mulig enda mer utrert.

4.2.28 Siste omstendighet/Gr evinnens handlingsfor lgsning:

Siste scene; Akt IV:

Her roper Greven sine folk til vapen og er ubgnnherlig, rasende og uforsonlig. Han nekter atilgi
det han tror er Grevinnen og Figaros svik! | denne situasjonen blir det altsi Grevinnens handling
av tilgivelse som skal forlase konflikten. Siden dette ligger utenfor Figaros handlingsliv
analyserer jeg ikke dette her. Jeg ngyer meg med a konstatere at Mozart bruker musikken til &
skape den humanistiske dybden i Grevinnens forl@sende handling av tilgivelse (se Wikshaland
2007 s. 32-35).

5.0.0 Form.

5.1.0 Sammenfgyning av begivenhetene; fabelen.

| det foregdende har jeg naamet meg hvordan en enkelt rolles “aktiviteter tilkjennegir en
handlingsprosess. Jeg vil n& se naamere pa hvordan et verks helhetlige struktur ogsa kan veare en
mimesis av praxis. Aristoteles gir, altsd som nevnt, innhold til dette ved & definere fabelen
(mythos); «sammenfgyning av begivenhetene», som «..prinsippet og liksom gelen i tragedien,..»
(Ledsaak, 1989 s. 37). Om vi skal fglge Aristoteles resonnement mavi sgke en mate & ordne et
drama pa som etterligner og stér i et en-en-forhold til handlingsprosessens formative prinsipper.
Jeg vil farst gjennomga Aristoteles teorier angdende disse forholdene, deretter vil jeg se pa

hvordan kognisjonen fatter og ”leser” en slik ordning av musikal ske elementer.

5.1.1 Sofokles-”Kong Oidipus”, analyse av en fabel.

Det verk Aristoteles sa som det mest fremragende eksempel pa virkeliggjerelse av kunstens
oppgave var Sofokles tragedie ”Kong Oidipus”. For Aristoteles representerte dette verket en
referanse for de krav han stilte til en skjgnn fabel. Jeg vil derfor kort se pa méten Aristoteles
mener dette verkets oppbygning, gjennom disposisoner og mekanismer, speiler prosessene
relatert til det menneskelige gelsliv. Som et utgangspunkt vil jeg bruke F. Fergussons skjematisk
oversikt over funkgoner og sekgoner i Kong Oidipus, frainnledningen til hans oversettelse av
Aristoteles Poetikk fra 1961.
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Pathos

(Delvis etter F. Fergusson 1961)

Min intensjon er & se pa fabelen som en kognitiv kommunikasjonsstrategi basert pa det
menneskelige selslivs ”arbeidsmetode”, dvs. méten vi persiperer, bearbeider, og forholder oss til
auditiv og visuell informasjon. For & naame meg dette velger jeg falgende innfallsvinkler til det
Fergusson betegner tragediens organiske og kvantitative deler: De kvantitative delene
representerer matene tragediens konflikt, eller det fenomen den omhandler, behandles pa lokalt
plan. De organiske delene kan ses som vesentlige eklipsepunkt” for en overordnet anskuelse av
fenomen eller konflikt der denne sesi perspektiv av tidligere erfaring og forventet utvikling pa
globalt plan. Videre ser jeg, det han benevner som scenene”, som de begivenhetene Oidipus
utsettes for.

Jeg skal ikke gjenfortelle de begivenhetene Oidipus gjennomlever, men vise il tabellen over og
kort skissere hvilken konflikt hans praxis vokser ut fra og de omstendigheter han meter.

Mye av myten om Oidipus utspiller seg far dpningsscenen i tragedien. Handlingen gar med
utgangspunkt i denne ut pa & avdekke forhold og sammenhenger ved Oidipus og hans person som
han selv ikke vil se eller som er skjult for ham. Gjennom egne undersgkel se og informasjon fra
motspillerne oppnar Oidipus en stadig dypere innsikt i forholdene rundt og ved sin egen person,
noe som ender med at han avdekker seg selv som morderen av sin egen far Kong Laios og
ektefelle til sin biologiske mor Jocaste.

Stykkets handling begynner etter at Oidipus har blitt konge i Theben.
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5.1.3 Tragedienskvantitative deler:

| Poetikkens kap. X1 (se Ledsaak, 1989 s. 47) gar Aristoteles gjennom det han benevner
tragediens kvantitative deler. Disseer:

A. Prolog

B. Parodos

C. Episodion

D. Kommos

E. Exodos.
Jeg vil nd gjennomga disse for alete etter deres funksjon for fabelens etterligning av

handlingsprosessen.

A: Prolog:

Prologen «..er hele den del av tragedien som kommer far korets inntog» (Ledsaak, 1989 s. 47).
Gar vi til prologeni ”Kong Oidipus” finner jeg denne todelt. Den farste delen dekker hendelsene
far Kreon, bror til Oidipus’ dronning Jokaste, gjer entre. Denne presenterer oss for sted, situason
og de problemstillinger som eksisterer i dette miljget. Konkret far vi here om den nad
befolkningen i byen Theben lever under. Folkets budskap presenteres gjennom prestenes
talsmann og hans omtale av byens situagjon: «Han dgyr - det visnar gror i molda; han deyr - det
stupar fe, og inga frukt far gro i morsliv. Med ein fadsleg sott slar vette ned som eld or sky og
herjar,..» (Greske Tragedier, 1975, til norsk ved Eirik Vandvik s. 177-78). Det er denne
situagon av pest og nad som gir folket frykt og derigjennom representerer tragediens
”utgangspathos”.

| prologens andre del kommer Kreon med bud fra Orakelet i Delfi. Gjennom dette far vi
presentert arsaken til folkets ulykke, det uhevnede mordet pa Qidipus’ forgjenger Kong Laios.
Gjennom orakelets bud kan ogsa Kreon formidle | @sningen pa problemet; Det & hevne
kongemordet. Det er dette folket ma strebe etter for a fatilfredsstilt sitt behov for trygghet og
frelse. Oidipus adopterer denne streben for sin egen handlingsprosess. «Difor skall no eg, som
rett og skilleg er, med hemn og straff sta frami strid for landet mitt og guden.» (Vandvik, 1975 s.
180).

Selv om Figaros handling ikke tilsvarer tragediens, finner vi de samme mekanismene i
virksomhet hos ham. Vi far presentert den sinnsbevegel se som setter hans handling i gang og vi

far en forstaelse av hva han akter a gjare for & eliminere ”problemet”.
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B: Parodos:

Parodos er «..hele korets farste sang.», dvs. den delen som falger prologen. | ’Kong Oidipus”
opplever jeg at parodos bestadr av et tredelt kompleks. | den farste delen harer vi koret alene, i del
to finner vi Oidipus ”svar” og i tredje del en ”diskugion” mellom Oidipus og korefgrer. Det hele
munner ut i hvavi kan kalle Oidipus farste delbeslutning, som sa gir det farste delmal.

Del 1 | Her rendyrker koret pathoset og ’synger” ut sin fortvilelse over landets og folkets
situagon. Etter Aristoteles skal denne delen presentere «forderv og smerte» (Ledsaak,
1989 s. 45-46). Gjennom korets presentasjon av et lidel ses-pathos, skal det skapes en
medopplevel se og medlidenhet hos publikum som avsondrer et gnske om a se
forlgsningen av dramaets frel sesbehov™.

For Figaro tilsvarer dette at vi identifiserer oss med den urett han og Susanna utsettes for

og at vi med ham gnsker at Greven nedkjempes”.

Del 2 | | den neste del lover Oidipus hjelp og lindring. Gjennom denne hensikt begynner hans
farste delmal ataform. «den som har kjennskap til kva mann som drap kong Laios, skal
melda fra til meg.» (Vandvik, 1975 s. 183). Oidipus utlover s respektive straff eller
belanning til den som falger, respektive ikke falger hans pabud.

Pa sett og vis tilsvarer dette Figaros Cavatine no. 3. der han postulerer sine planer om a

tvinge Greven ut i en avslgrende ”dans”.

Del 3 | Den tredje delen fremstar som en ~diskusjon” mellom Korferer og Oidipus. Oidipus ber
koret om hjelp: «Nemn beste rada, nest beste rada med !» (Vandvik, 1975 s. 184).
Korferer svarer ved a kaste inn en tanke” der den blinde spamannen Tereisias evnetil &
’se” presenteres som et skritt neamere det a finne morderen. Oidipus forteller at han alt

har sendt bud pa spamannen etter Kreons rad.

Pa en méte kan vi se korets repetision av pathos og Oidipus’ overlegninger med dem og korfarer,
som en ~iscenesettelse” av hans tankevirksomhets overlegninger angaende hva han vet, kan tenke
seg til og hvilke strategi han velger for & nearme seg malet. Om vi tar bort koret og lar den samme
prosessen representeres av en rollefigur alene, finner vi altsa en tilsvarende prosess hos Figarao
(se over).

For en dramatisk fremstilling er det ogsa vesentlig hvordan et publikum kognitivt leser,
systematiserer og oppfatter prosessen slik den fremstilles. Jeg ser for meg denne prosessen pa

falgende méte:

i) Vi tar inn/leser informasjon som kommuniseres gjennom det som fremstilles. Dette
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innebazrer at vi leser tegn som tilkjennegir lidelse. Oppfattelsen av disse vil kunne skape
en falel seshasert medlidenhet med Thebens folk eller for Figaro, med hans felelse av a bli
krenket.

i) Vi leter ut informasjon vedrerende Oidipus hensikt og strategi for & lindre folkets lidelse

eller Figaros for a stanse Grevens planer.

i) Gjennom systematiseringer og generaliseringer av de karaktertrekk Oidipus eller Figaros
overlegninger og strategier tilkjennegir, tolker vi ut deres intensjoner og kvaliteter som
mennesker.

C: Episodion:

| felge Aristoteles er dette «Hele den del som ligger mellom to korsanger...». Ellers har han lite &

st omden. | ”Kong Oidipus” ser jeg dette som tre “episodion/kor sang”-komplekser spredd ut

gjennom handlingen. Rent praktisk fremstar disse som opphetede disputtene mellom Oidipus og
hans motspillere.

| det farste ber Oidipus den blinde spamannen Teireisias om opplysninger som kan fare ham til
morderen. Teireisias nekter, men gjennom noe som kan betegnes som et aggressivt forher, gir
han tilslutt etter og forteller Oidipus at den han sgker er seg selv og at han i tillegg lever i
blodskam med sin dronning Jokaste. Dette far Oidipustil Amene at Teireisias er del av et
komplott, satt i scene av dronningens bror Kreon, for a fratvinge ham kongemakten. Fra & sake

morderen har n& Oidipus handling fatt preg av et forsvar.

| det neste episodionkomplekset beskylder Oidepus Kreon for komplottet. Tross Kreons gode
motargumentasjon og det at Jokaste kommer og gar god for hans uskyld, er Oidipus blind for
sannheten og degmmer ham som sviker.

| episodionene som falger sper Oidipus Jokaste ut og far ny kunnskap om forholdene rundt kong
Laios ded. Av en gjeter fraKorint far han vite at han ikke er barn av Kong Polybus og Dronning
Marope av Korint som han har vokst opp hos og hele livet har trodd var hans foreldre. Gjeteren
forteller at han fikk Oidipus som spedbarn av en av Kong Laios gjetere. Og i det endelige og
fatal e episodionet forherer Oidipus gjeteren fra Korint og Kong Laios gjeter. Til slutt tilstar Laios
gjeter at Jokaste ba ham sette ut sin og Kong Laios sgnn i skogen for & dg, pa grunn av en
spadom om at barnet skulle drepe sin far.

Gjennom disse disputtene og forharene beveges Oidipus leting etter kong Layos morder
ubgnnharlig mot sin uforutsette I@sning. Slik blir episodionene essensielle i ufoldingen av

historien. Maten de er bygget opp pa og mekanismene som driver dem, tilsvarer den vi finner i
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den offentlige debatt, en form for »andskamp”. Fergusson kobler derfor disse delene av tragedien
til talekunsten, altsa retorikken (se. Fergusson, 1982 s. 26). Han sammenlikner disse med en
setting der Oidipus mater sine motstandere for & debattere Thebens krise og velferd gjennom
handlingens gradvise utvikling. Som retorikere eller sakferere starter debattantene med
fremfering av fakta, men nar ikke dette farer frem tyr de til mer falelsesrel aterte forsak pa
overbevisning, nér dette ogsa mislykket ender debattenei en krise Oidipus ma sake ny innsikt for
akomme ut av. Na er ikke debatten et dramaelement som har direkte linjer frem til mer moderne
dramatikk, men Fergusson fremhever at debatterende rollefigurer i al dramatikk — spesielt
“etisk™ motivert drama som hos Ibsen — instinktivt bruker retoriske strategier nar de forseker &

overga hverandre med tanke-og-sprak”.

For meg blir igjen hovedessensen at en rolles tanker, strategivalg og mater den streber p3,

avdekker dens karakterkvaliteter og derigjennom deres mal og hensikt.

Trekker vi igjen linjer til Figaros handlingsprosess er det lett & se at han til stadighet gar inn i
diskusjoner eller ”andskamper” gjennom tanke og karakter, ferst og fremst med Greven, men
ogsa med Grevinne, Susanna og de gvrige rollene.

Korenei episodiondelene.
| tillegg er ogsa episodiondelene “ispedd” korsanger. | denne sammenhengen er det viktig &

huske Aristoteles syn pa koret som en av skuespillerne og en del av helheten. Det kunne sta
utenfor handlingen med en fortellende eller kommenterende funksjon eller det kunne uttrykke en
rollefigurs felelser og vaare en del av handlingen (se Gladsg m. flere 2007 s. 28). | Oidipus Rex
parodos representerer f. eks. koret femten gamle menn i roller som folkets talsmenn i ”’samtale”
med Oidipus. | farste episodion, etter at Oidipus har spurt ut Teireisias, kommer koret inn med en
refleksiv omtale av situasjon og stilling, som for a stimulere publikums medrefleksjon over

fabelens utvikling osv.

D: Kommos:

Koret har ogsa en sentral rollei den kvantitative delen kommos. Denne kan beskrives som en
lyrisk sang koret og en dramatisk karakter fremfgrer sammen. Vi finner gjerne denne nar
tragediens situasjon av sorg og skrekk eller glede” er pa sitt mest intense. | kommos finner vi

0gsa, som i parodos, en overledende vekselvirkning mellom streben og tanke.

Vi finner to kommos i Fregussons skjematiske oversikt av Oidipus Rex. Det farste kommer etter
Oidipus diskugon med, og anklager mot Kreon. Dette kommer i en form av en ’diskugjon”
mellom koret og Oidipus om & spare Kreon. Den andre kommer etter at Oidipus har fatt vite at
gjeteren fraKorint fikk ham som spedbarn av kong Laios gjeter. Her harer vi Oidipus “tenke”
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hayt om at det far komme det som komme vil, han ma uansett finne ut av sitt opphav.

Min opplevel se av mekanismen bak disse partiene, er at de gjennom en dialektisk ”diskusjon”,
mellom Oidipus og koret, farer hans tankeprosess ham frem til nye delbeslutninger og delmal. |
denne sammenheng er det viktig & pdpeke, at selv om Oidipus streben og ”delmalrekke” tar
forskjellige ytringer gjennom prosessen, sa forblir hans overordnede mdl i essens det samme; det
afrelse byen fra sorg og nad gjennom afinne Laios morder. For Figaro finner vi tilsvarende
”diskugon” mellom streben og tanke i de ariene han framfarer alene.

E: Exodos:

| exodos sluttes sirkelen, vi far en repetigon av temaet lidelse, men ndi sitt rette lys. | Oidipus
Rex er denne representagionen av tema satt inn i en ramme som pa mange mater tilsvarer
prologens. Vi finne utbasunering av lidelse, de samme personer som i prologen osv. Den
kommunikative funksjonen blir, slik jeg ser det, & speile hovedpersonens situasjon i
utgangssituasjonen, dvs. situasionen far og etter omslaget (se under). Dette kjenner vi ogsa fra
musikal ske formprinsipper som ved sonatesatsformens repetisjonsdel. Det er ikke vanskelig a se
hvordan Oidipus tragedie forsterkes nar den sesi relieff mot en setting som er ment & fremkalle

minnet om situagonen av ”’suksess” ved starten.

5.1.2 Tragediensorganiskedeler:

Disse partiene representerer altsa for meg mekanismer for overgripende og refleksiv anskuelse. |
Poetikkens kap. X1 (Ledsaak, 1989 s. 45-46) presenterer Aristoteles de organiske delene:

F: Omslaget (peripéteia).

G: Gjenkjennelse (anagndrisis).

H: Lidelsen (Pathos)

F: Omglaget (peripéteia):

«Et plutselig omslag” bestdr,.. ..i dette at en handling slar om til sin egen motsetning,..»
(Ledsaak, 1989 s. 45). Aristoteles krever at dette omslag skal vaae en frukt av det sannsynlige
eller ngdvendige ut fra hva som har hendt fer. Som eksempel refererer Aristotelestil omslaget i
”Qidipus”, der Budbagreren fra Korint kommer til Oidipus med et budskap han tror vil fri ham fra
frykten for spadommen om at han skal ekte sin mor, men gjar det motsatte da han far Oidipus til
aforstd hvem han egentlig er og hvem han er barn av.

Slik jeg oppfatter det tilsvarer vektleggingen av et slikt omslag det behovet vi har for ase
historien i ”epoker” avgrenset av store omveltninger. Motivasjonen for dette ma vagre liknende
det at vi lettest ser tendenser generalisert i ”bolker”, og at sammenligningen gjares mellom det

som ligger far og etter det vi definerer som omslag i tendenser.
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Men etter min mening blir Aristotel es veldige vektlegging pa det store vendepunktet peripéteia,
vanskelig & forene med en mer kognitivt basert fabel eller montasien av elementenei et
dramatisk verk. Som for Figaros handlingsprosess vil et verk inneholde en rekke vendepunkt
eller omslag (se bl. a. Peknas def. av vendepunkt over). Som jeg skal komme tilbake til senere
tror jeg at disse, gjennom funksjon som seksonsgrenser og eklipsepunkt for kontraster mellom
slike seksjoner, vil hamye starre betydning pa det lokale plan enn for et verks globale struktur.
Som en mekanisme for a se dette pa det globale plan, f. eks. situasionen i hele farste del mot
situagonen i hele sluttdelen, tror jeg virkningen er begrenset.

G: Gjenkjennelse (anagnorisis):

«Gjenkjennelse er, som ordet sier, et omslag fra uvitenhet til viden, til vennskap eller til
fiendskap mellom dem som er bestemt til lykke eller ulykke» (Ledsaak, 1989 s. 46). | ”Oidipus”
inntreffer dette samtidig med skjebnesomslaget, da Oidipus gjenkjenner seg selv som kong Laios
senn og morder og sin hustru Jokastes barn. Aristoteles poengterer at den ’skjgnneste”
gjenkjennelse er den som kommer sammen med omslaget.

Ved gjenkjennelsen mgtes Oidipus’ streben, mot & finne Kong Laios morder, og de ”nye”
tankene hver episodon (se over) har brakt gjennom hans motspillere. Dette punktet tilsvarer
derfor ogsa strebenen og tankens forening og gir Oidipus muligheten til & gjere sin endelige
beslutning. Denne blir s& utgangspunktet for selve Oidipus handlingen der han straffer morderen,
altsa seg selv, og derigjennom frelser byen.

Igjen vil prinsippet, men kanskje ikke dimengjonene, i Aristoteles krav til anagnorisis veare
sammenlignbar f. eks. med punktet hvor Figaro i fjerde akt gjenkjenner sin Susanna forkledd
som Grevinnen og endelig fatter sammenhengen. Men jeg tror ogsa her at den moderne”
operaens dramaturgi har tonet ned gjenkjennel sens monumental e funksjon og spredd

mekanismens betydning ut over mange punkt i fabelen.

Det er ogsa viktig a konstatere at det palokalt plan i Oidipus Rex> handling finnes punkt hvor
Oidipus oppnar ny innsikt, hvor handlingsretningen skifter, styrkeforhold endres og kunnskap om
vesentlige forhold oppnés. Dette betyr, slik jeg ser det, at vendepunkt ma sgkes bade pa det
lokale og det globale plan og paflere nivaer.

H: Lidelsen (Pathos):

«Lidelsen, det patetiske, er en handling som volder forderv og smerte, som f.eks. ded for pen
scene, ulidelige smerter pa scenen, tilfgyelse av sar og sddant mere.» (Ledsaak, 1989 s. 46). Vi
kan finne en videre utdyping av disse sparsmd nar Aristotelesi kap. X1V gir «bemerkninger om

ytre virkemidler». Her omtaler han de to ytringene av lidenskap (pathos) frykten og
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medlidenheten. Han poengterer at disse kan vekkes gjennom scenebildet, men best gjennom
sammenfgyningen av begivenhetene i seg selv. | F. Fergusson innledning til Poetikken
(Fergusson, 1961), finner vi ogsa en innfallsvinkel til en utdypet forstaelse av pathoset eller
sinnsbevegel sen funkson innen tragedien. | prologen til Oidipus Rex er det den sterke
sinnsbevegel se av frykt som blir tennsatsen” for Oidipus praxis; dvs. at hans streben etter afri
byen frasin ulykke vokser ut av denne frykten. Fergusson poengterer ogsa at Oidipus’
handlingsprosess «..sinks back into pathos in each of the Choral Odes, and ends in the long
sequence when the Chorus finally sees the meaning of Oedipus’s suffering.» (F. Fergusson, 1961
s. 18). Sinnsbevegelsen blir altsaikke bare det element som starter en handlingsprosess, den
opptrer gjennomgaende og gir strebenen ny naging”. | forholdet til en musikkdramaturgisk
tenkning blir Fergussons videre bemerkninger ogsd interessante: «Aristotle has little to say about
plotting the “scene of suffering,” perhaps because in Greek tragedy the element of pathosis
usually represented in the musically accompanied verse of the Choral odes.» (F. Fergusson, 1961
s. 18). Denne mekanismen er ogsa lett a overfare til Figaros handlingsprosess. | den form man
tolker og fokuserer hans pathos, kommer det gang pa gang til overflaten for kontinuerlig adrive

hans prosjekt om & hindre Grevens planer videre.

5.2.0 En kognitiv tilnaer ming til fabel ” og form.

| perspektiv av de mekanismer og funksjoner Aristoteles beskriver for tragedien, vil jeg na seke
en mer generell og kognitivt basert innfallsvinkel til hvordan disse gir opplevelse av form, og
hvor i den musikal ske fremstillingen det kompositoriske arbeidet kommuniserer. PA mange mater
vil jeg parallelt med min innfallsvinkel over, se paforholdet mellom de lokale musika ske
hendelser og den globale organisering av et helt verk. Malet er & sgke den kommunikative
funkgionen til det musikalske uttrykket i lokale sekgjoner og disses funksjon i den globale

storformen.

5.2.1 Muskkpersepgon:

Selve utgangspunktet for aforsta hvordan vi persiperer, danner oss bilder av og ordner musikk i
vart kognitive apparat, blir her & se musikk som et flyktig fenomen som utfolder seg over tid (se
Goday 1999, s. 5). Musikk eksisterer ’her og nd”, hegresi gyeblikket og forsvinner safort
energien som skapte den og etterklangen av den er borte. Dette medfarer for opplevelsen av
form, bade palokalt og globalt niva, at den ma basere seg pa representasjoner av det vi harer der
og da og disse representasjonene lagret i minnet (ogsa med utgangspunkt i Goday 1999, s. 5).
Godgy kaller dette «images of musikal flux», ”representasjoner av den musikal ske strem” (Goday
1999, s. 5), og anser dette som selve basis for musikalsk tenkning generelt. Dette blir ogsa mitt
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utgangspunkt for & komme naarmere en forstaelse av form.

5.2.2 Lokalt og globalt niva:

Jeg vil bruke uttrykket L okalt niva> om musikal ske enkelthendel ser eller en sluttet samling av
slike innenfor korte tidsintervaller. Dette tilsvarer ofte frasenivaet som jeg under vil utdype med
begrepet ”chunk”. Utrykket ”Globalt niva” vil jeg bruke om hele verk og akter eller satser av
dike.

5.2.3 ”Chunks”:

Det kanskje viktigste begrepet for & neame seg forstael se av formdannelser i en temporag strem,
er ”chunking”, somi en enkel variant kan oversettes med ”oppstykking”. Utgangsdefinisjonen
for begrepet kan hentes fraen artikkel av G. A. Millers: ”The magic number seven plus or minus
two: Some limits on our capacity for processing information”, fra 1956. Kjernen her er Millers
postulat angaende prinsippet for oppfattelse: «The complex sensory imput is packed into a

smaller number of units which can be more easily handeld and rememberd » (Goday 1999, s. 5).

Fer jeg ser paforskingens forskjellige innfallsvinkler og tilnaaminger til fenomenet vil jeg kort
referere de kognitive mekanismene som gir grunnlag for prosessene for kartlegging og ordning
av informasjonen fra en kontinuerlige musikalsk strem. Jeg gjer dette ved hjelp av Bob Snyders
teorier (fraboka”Music and Memory”, Bob Snyder 2000). Snyder opererer med tre nivaer for
persepsion og prosessering av musikk: ”Nivafor sasmmensmelting av hendelser” (A.), ”Nivafor
melodisk og rytmisk gruppering” (B.) og til slutt ”Formens niv&” (C.).

5.2.4 A. Nivafor sasmmensmelting av hendelser:

Dette representerer “sammensmeltingen” av gjentatte akustiske vibrasoner som opptrer naamere
hverandre enn 50 millisekunder. Pa dette nivaet er vi i stand til & oppfatte:

1 Tonehgyder

2 Klang

3 Styrke
Disse sammensmeltinger til enkelt hendelser som toner, grupperes innen vestlig kultur med
metaforene "hay”/”lav”, f. eks. som tonehgyde. Grupperingskriterier pa dette nivaet blir viktig

for var opplevelse av retning og bevegelse” pa neste oppfattel sesniva.

5.2.5 B. Nivafor melodisk og rytmisk gruppering:

Dette nivaet "bygges” av enkeltelementene fra ”sammensmeltingsnivaet”. Nar lydlige hendel ser
opptrer lengre fra hverandre enn 63 millisekunder kan de oppfattes hver for seg. Snyder tillegger

dette nivaet korttidsminnet, noe som begrenser lengden av grupperte musikalske hendel ser langs
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tidglinjen til 3-5 sekunder (Snyder 2000, s. 13). Avhengig av enkeltonenes kompleksitet og
rytmers regularitet eller irregularitet, kan dette tidsaspektet variere fra 0,5 til 5 sekunder. Det er
pa dette nivaet vi ”bygger” setninger og fraser bade i spraket, musikken og annen temporag

fremstilling. Dette blir altsa den kognitive innfallsvinkelen til & forklare dannelsen av *’chunks”.

1 Padet melodiske omradet grupperer vi sekvenser av tonehgyder sammen pa grunnlag av
deres naghet i omfang og i forhold til likhet i bevegel se som ’stigende” og fallende”
jamfar gestaltpsykologiens grupperingsprinsipper. Grupperingsprinsippene for bevegelse
innen melodikk har utgangspunkt i metaforene ”hgy”/”lav” for tonehgyden.

2  Padet rytmiske omradet beskrives sekvensene som “raskere”/”’langsommere” og grupperes
ut fra enkeltlydenes opptreden i tid og intensitet.

Et viktig aspekt for denne kognitive gruppering i setninger og sekvenser er at de enkelte
elementene skal kunne oppfattes av korttidsminnet samtidig. Hele grupperingen skal veare
umiddel bart tilgjenglig for bevisstheten. For at en kontinuerlig stram av lyder og synsinntrykk
skal kunne oppfattes som sekvensert ma grupperinger i tid haen (felles) begynnelse og dutt.

5.2.6 C.Formensniva:

Her finner vi grupperinger av sekvenser og andre hendelser som opptrer over et tidsspenn som er
lengre enn det som kan rommes av korttidsminnet. Dette er grupperinger av sterre sekgoner eller
hele verk. Far a knytte relasjonene mellom setninger eller sekvenser i en form pa dette nivaet ma
teknikker som aktiviserer minnet om tidligere sekvenser lagret i langtidsminnet brukes. Det blir

viktig at vi oppfatter hendelser i en musikalsk strem metaforisk som:

e Tidligere’/’senere”

e Paen bestemt ” plass”
Snyder poengterer ut fra en metaforisk synsvinkel at vi snakker om strukturer pa dette nivaet som
landskap vi kan g oss bort i eller som et psykisk rom. Dvs. omréder vi ma orientere ossi. For &
oppleve at noe som opptrade tidligere i fremstillingen er endret, ma minne om den ferste
situagonen mer eller mindre bevisst fremkalles. Som jeg vil komme tilbake til under, vedregrende
forskning pa forholdet mellom persepsjon pa det lokale og globale niva, blir opplevelse av
kontraster mellom seksjoner i et verk farst og fremst konsipert i de lokale overgangene.

5.2.7 ”Chunking”.

For ”chunking” kan vi seto forskjellige, men beslektede og komplimenterende betydninger,
relatert til ”representagoner av den musikalske strem” (images og musikal flux).

iv) ”Chunking” i betydningen av a kutte eller dele opp den kontinuerlige musikalske
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strgmmen i mindre enheter.

V) ”Chunking” som en form for transformasjon av den kontinuerlige musikalske stream til en
form for relativt stabile enheter.

Denne type segmentering baserer seg pa kvalitative diskontinuiteter i den sensorisk informasjon.
Dette dreier seg om enhver type av kontraster, kanter, grenser, endringer i intensitet osv. (Se
Godgy 1999, s. 12). Viktig for forstaelsen av denne typen segmentering er at mange typer av
musikalsk konstans kan opprettes og brytes pd mange nivaer. Seksjonsgrenser paforskjellige
nivaer kan derfor oppsta gjennom slik diskontinuitet. Snyder beskriver ogsa hvordan en
musikalsk kontinuitet blir segmentert og brutt opp i grupperinger og fraser med utgangspunkt i
gestaltpsykol ogiens ordningsprinsipper som; Lik bevegelse: (Simular motion) Et sterkt
grupperingskriterium som ogsa benevnes Common fate; God fortsettelse: (Good continuity) eller
felles retning; Avslutning: (Discontinuiti); Likhet: (Similarity) Like inntrykk ordner seg oftei en
helhet; Naarhe:t (Proximity) Inntrykk som er naa hverandrei tid eller rom, har en tendenstil &
knytte seg sammen til en helhet; Forgrunn/Bakgrunn: Inntrykk plasserer segi forhold til
hverandre pa en sann mate at noe kommer i fokus og noe danner bakgrunn (se. Snyder 2000, s.
40-41 og 202). Pa mange méter tilsvarer denne grupperingen pa grunnlag av fellestrekk i
seksjoner og endringene mellom dem méten vi oppfatter handlingsprosessens forskjellige

omstendigheter og vendepunktene mellom dem pa

Dette gir en innfallsvinkel til & se betydningen av de lokale ”chunksene” i relasjon til den globale
sammenhengen. Det interessante blir samspillet mellom lokale og globale tendenser. Konstans og
koherens, slik Snyder ogsa fremstiller det, er definitivt viktige for dannelse av ”chunks” og fraser
palokalt niva. Spersmalet blir altsd om ogsa disse mekanismene er opplevbar pa det mer globale

niva og for lengre tidsstrekk?

Forhold rundt kontekst, eller den sammenheng et fenomen opplevesi, vil ogsa ha stor betydning
for forholdet mellom det lokale og globale. Godgy bruker dette som innfallsvinkel til &se pa

interaksjonen mellom den kontinuerlige musikal ske strammen og de mer utskarene “chunksene”.

Jeg vil referere det Godgy kaller « The concept of priming». Han kaller dette en type kontekst for
mindre tidsskalaer som «skaper forventninger om det som skal skjei den umiddelbare fremtid,
like mye som oppmerksomheten eller intensjonens fokus snus mot noe.» (se Godgy 1999, s. 16).
Kontekst blir i denne sammenhengen noe som “etablerer seg” pa en lignende méte som
oppfattelse av manster i det vi harer etableres svaat raskt. Forventningene av hva som kommer

etableres pa en tilsvarende méte (se Goday 1999, s. 16).

Som vi skal sei forskning referert under, er en annen produktiv innfallsvinkel & se ”chunks” som
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en form for tidsvindu mot en kontinuerlig strem av auditive signaler. Vinduets oppgaver er &
klippe ut segmenter fra den kontinuerlige musikal ske stram og undersgke og/eller omforme disse
segmentene til representagioner i en eller annen form. (se Goday 1999, s. 12). Vinduets utsnitt
kan defineres av de samme diskontinuiteter som nevnt over. Dette medfarer at vinduets innhold
oppfattes som en enhet tilsvarende f. eks. en frase eller en enkelt tone. Vi kan ogsa tenke oss at

vinduet kutter ut et mer tilfeldig segment av den musikalske stram.

Godgay henviser til den franske komponisten og forskeren Pierre Schaeffer (1910-1995), som en
talsmann for denne prosessen, der vi som lyttere klipper ut et segment og fokuserer pa de
forkjellige parallelt |gpende banene innenfor segmentet. Hans grunnleggende ide var at
persepsion gjennom tidsvinduer ville muliggje@re en gjennomgripende undersgkel se av
perseptuelt relevante kvaliteter ved den musikalske lyden (se Godey 1999, s. 12).

Jeg vil i de fglgende ta utgangspunkt i denne méaten a forsta persepsion av musikk pa. Dette
baserer seg paevnen vi har til dorientere ossi et auditivt milja. Noe vi altsa gjer ved ata
”snapshots” i den kontinuerlige lydstrgmmen for nettopp a skanne disse for informasjon og lete
etter utviklingstendenser relatert til tidligere snapshots”. Jeg vil ogsa koble dette til Iréne
Delieges beskrivelse av prosessene rundt dannelsen av et overordnet mentalt skjemafor et

musikkstykke ved hjelp av fremtredende cues utskilt fra’den musikalske overflaten” (se under).

5.3.0 Formprinsipper; skjema€eller resultat av musikalsk arbeid

Som en innfallsvinke til hvordan vi oppfatter musikk og musikalsk form kan vi se pa en artikkel
av Anna Damiani, Debora Jeric, Michel Imberty og Marta Olivetti Belardinelli (artikkeltittel:
Evaluation of the Musical Style Using the Semantic Differential Technique and a Fuzzy Graphic
Rating Scale; 410-412, fra nettsiden til ICMPC: the 8th International Conference on Music
Perception & Cognition, som ble awiklet 3-7 august, 2004. Evanston, Illinois, USA). Under
bakgrunn for deres undersgkel se omtales de kognitive mekanismene bak opplevelse av strukturen
til et helt musikkstykke €éller til en kortere sekvens. Paforskjellig nivavil bade skolerte og
uskolerte lyttere “utforske” musikkens overflate for & opparbeide en mental representasion av
musikkstykket eller sekvensen. Denne prosessen baserer seg pa a lete ut referansepunkter i den
musikal ske strammen. Malet for prosessen er utarbeidelsen av et musikkstykkets mental e skjema.
Forfatternes innfallsvinkel til dette er referanser til at studier relatert til de kognitive prosesser
som inngdr i lytting til musikk, synes & vise at |ytteren segmenterer den mottatte informasjon i
hierarkisk organiserte enheter. Denne gjeres pa grunnlag av Gestalt Psykologiens prinsipper (se
over). Lytteren vil i f@lge dette gruppere musikalske elementer som tilfredsstiller disse

prinsippene i enheter avskilt fra andre grupperinger definert av andre egenskaper. Historisk sett
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har dette definitivt vaat en méte & forstd musikal ske ordningsprinsipper pa. Arsaken til dette er
selvsagt at den vestlige kunstmusikkens komponister i hovedsak har bygd opp sine
komposigoner etter slike prinsipper. Nyere forskning har derimot gitt oss dypereinnsikt i hvilke
nivaer denne type hierarkisk organisering oppfattes av var kognision. Jeg vil komme tilbake til en
diskusjon angdende dette og hvilke konsekvenser dette har for persepsjon av starre musikalske
uttrykk senere.

5.3.1 Perseptuell tilnaer ming til musikalsk form.

For & naarme meg prinsippene rundt hvordan kognisjonens segmenterer et musikkstykke, vil jeg
referere en artikkel av Iréne Deliége, “A perceptual approach to contemporary musical forms”,
fra Contemporary Music Review, 4, 213-230, fra 1989. Resultater av forsgk her viser et vesentlig
sammenfall i enkeltindividers subjektive segmentering av et musikkstykke. Konklusjonen synes
avage at det finnes musikalske prinsipper som skaper en mer eller mindre “almenn”
strukturopplevelse. For & neame seg en forstael se av mekanismene bak lytternes sammenfallende
segmentering, refererer Deliege en artikkel av M. Imberty (1988: “Suoni Emozioni Sgnificati ”,
Bologna, Clueb og 1990: “Le scritture del tempo. Semantica psicologica della musica”, Milano,

Unicopli Ricordi.). Denne omhandler klassifisering av hele verk fra den klassiske tradisjonen.

Her henvises det til at utforskningen av et lydkontinuum relaterestil:

1 Punkt som kan oppleves som en sammenfatning av helheten;

2 Meningsfulle endringer i den temporale profil og

3 Det dkunne skille ut fremtredende musikalske cue fra den musikalske overflaten.
| sammenheng med det siste punktet fremhevet det at det har blitt observert at «cuene som
plukkes opp gjennom lytteprosessen er meningsfulle og karakteristiske musikal ske egenskaper
ekstrahert pa makro- og mikrostrukturelt niva Til dette benyttes selektivt helhets- eller analytiske
metoder for bearbeiding de perseptuelle inntrykkene av melodiene». (Schwarerzer 1997). Dette
peker mot disse musikal ske karakteristikas betydning for opplevelsen av form pa detaljniva.

Vi kan ogsa gatil en annen artikkel av Iréne Deliége (“Cue-Abstraction as a Component of
Categorisation Processesin Musical Listening”, Psychology of Music, 24, 131-156: 1996),
angaende ytterligere en fremtredende mekanisme som hjelper en lytter til & danne et overordnet
mentalt skjema for et musikkstykke: Identifikasjonsprosesser for konstanter blant fremtredende
sammenfattende cues. Med utgangspunkt i forskjellene og likhetene blant de konstantene disse
fremtredende cuene innholder, blir de startpunkt for organiseringen av den komparative
evalueringen av ny data. Disse cuene genererer sa klassifikasjoner og fremhever viktigheten av

kategorisering av den musikal ske strukturen.
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| Irene Deliéges artikkel (“Prototype Effectsin Music Listening: An Empirical Approach to the
Notion of Imprint ”, Music Perception, 18 (3), 371-407; 2001), kan vi hente falgende konklusjon:
«Under lytting til et musikkstykke eller en sekvens av et, blir denne kategoriseringen en
uunnvaalig prosedyre for muligheten til & sammenligne, identifisere og evaluere ny informasjon i
relagon til tidligere opparbeidet kunnskap» (Deliége, 2001). For meg blir denne segmenteringen
i sekgoner eller chunks og kategoriseringen av disse, sammenligning og evaluering av
informasjon, selve innfallsvinkelen til & forstda kommunikasjon gjennom montasje eller

sammenfgyningen av musikalske begivenheter ogsai musikkdramatisk sasmmenheng.

5.3.2 Virkning pa globalt eller lokalt plan

| artikkelen The Relative Importance of Local and Global Structuresin Music Perception av
Barbara Tillmann and Emmanuel Bigand (fra The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol.
62, No. 2, 2004, s. 211-222), omtales forsking om og rundt betydningen av persepsjon palokalt
og globalt niva.

Deresinnfallsvinkel blir & se pa persepsionen av den musikal ske stremmen ved hjelp av
tidsvinduer (se over). Med utgangspunkt i dette fremhever de at persepsjonens utfordring blir &
oppdage strukturen som ligger under den innkommende auditive hendelser i utvikling langs
tiddlinjen.

For at opplevelsen av form skal oppsta ma atsa informasjonen fra de korte temporale
segmentene lenkes sammen pa et hgyere organisasjonsniva. Tillmann og Bignad tilegger denne
perseptuelle prosessen pa to organiserings nivaer: «dannelsen av relasjoner innenfor korte
tidsspenn (innei segmenter) og kobling av denne informasjonen sammen pa et hgyere
strukturniva (mellom segmenter).» (Tillmann og Bignad, 2004. s. 216). If@lge dem vil aktivering
av musikalsk kunnskap muliggjare prosessering av relagoner mellom hendelser og deres
relasioner i et hendelseshierarki. Basert pa lokal e organiseringer, skal organiseringer pa hayere
nivaer bli etablert, som tillater integreringen av forskjellige lokale grupper i en overordnet
hierarkisk struktur (se. Tillmann og Bignad, 2004. s. 216).

Tillmann og Bignad konkluderer sin arbeidstese for forholdet mellom persepsjon pa lokalt og
globalt niva pafalgende méte: «Oppfattelse av relagoner innenfor et sesgment (palokalt niva)
skulle statte det faktum at musikal ske sekvenser er mer enn bare superposi§onering
(superposition) av toner. Oppfattel sen av relasjoner mellom segmenter (pa et mer globalt niva)
skulle statte det faktum at musikkstykker er mer enn en enkel kjeding av enheter med koherente
tonegrupperinger.» (Tillmann og Bignad, 2004. s. 216).

Tillmann og Bignad siterer musikkviteren Leonard B. Meyer (1918) nar de leter etter
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interessante aspekter med historiske, kulturspesifikke og innlaate formprinsipper som f. eks
sonatesatsformen. De henviser til Meyer nar de «hierarkiske strukturer i musikkstykker har en
signalfunksjon fordi de gjer komponisten i stand til & konstruere-, og lytteren til a oppfatte
komplekse interaktive musikal ske relasjoner”» (Tillmann og Bignad, 2004. s. 215). Dette
betinger en fellesinnlaat forstael sene av hierarki og oppbygning i musikalske formprinsipper. Pa
en mate er den historiske utvikling av formprinsippene en indikasjon pa slike mekanismer.

K omponistenes vilje og praksis gjennom historien til a utfordre og taye genre og formprinsipper
har nettopp veat et spill med slike felleskoder. Sparsmalet blir igjen, som hos Tillmann og
Bignand, om lytterens persepsion av denne genreutviklingen har vaat pa det globale eller lokale
plan. Min opplevelse av dette er at det for den generelle lytter blir utviklingen i det musikalske
arbeid pa det lokale planet som oppfattes. For sonatesatsformen mener jeg vi kan se endringene
palokalt plan, som innfaring av nye temakonstellasjoner, modul asjoner osv, som selve arsakene
til endringene i det globale analysebaserte skjemaget. Altsdikke at det globale skjemaget har
medfert endringer palokalt niva

Nar Tillmann og Bignad naamer seg forholdene rundt den globale strukturens betydning gjer de
dette ved a se pato storstrukturelle omrader: 1) Global organisering av musikalske deler og 2)
Tona lukkethet. Som utgangspunktet stiller de sparsmalene: «Oppfatter lytteren de forskjellige
nivéene av hierarkisk organisering? Eller er persepsjonen av strukturelle relasjoner begrenset til
|okale sammenhenger?» (Tillmann og Bignad, 2004. s. 216).

Jeg vil konsentrere meg om global organisering av musikalske deler og oppfattelse av hierarkisk
organisering. For tonal lukkethet vil jeg kun referere Tillmann og Bignads konklusjon, basert pa
N. Cooks undersgkel se fra 1987: The perception of large-scale tonal closure. (Music Perception
5. 197-205), som viser en effekt for «pavirkning av tonal lukkethet kun for utsnitt sa korte som
patretti sekunder og bare for skalaer for koherens og avslutning.» (Tillmann og Bignad, 2004. s.
216).

Konkret refererer Tillmann og Bignad en undersgkelse de selv gjorde med relativt sett radikale
modifikasjoner paverk av Bach, Mozart og Schénberg. «Tre musikkstykker (med en varighet av
omtrent tre minutter) ble delt opp i sma chunks” (pa gjennomsnittlig seks sekunder). Disse ble
lenket sammen enten pa komponistens originale méte eller i en omvendt, baklengs orden.»
(Tillmann og Bignad, 2004. s. 217). Den sistnevnte vergonene gdela helt komponistens globale
organisering av stykket, men bevarte den lokale strukturen innenfor ”chunksene”. Ikke
musikkskolerte lyttere ble satt til & vurdere originalen og den manipulerte versjonen ut fra tjueni
subjektive skalaer. Tillmann og Bignad fant at vurderingen av uttrykksfullhet og koherens ikke
ble pavirket av en gdelagt global organisering. Tillmann og Bignad konkluderer med at «Lyttere
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syntes & vaae sensitive overfor informasjonen innenfor den lokale ”chunk”, men ikke til de
forskjellige tidsmessige milepadene (f. eks. kadenser og modulasjoner) som danner den globale
organiseringatil et stykke.» (Tillmann og Bignad, 2004. s. 217).

Ogsa for temporaare milepader som kadenser synes funksjonen i hovedsak aligge pa det lokale
niva. Her refererer Tillmann og Bignad et forsgk med sma tjuesekunders musikksnutter basert pa
kadenser. Her ble bade musikalsk skolerte og uskolerte deltagere interaktivt bedt om a
rekonstruere et musikkstykke ved a sette inn sekgjonssl utter basert pa disse tjuesekunders
kadenssnuttene. Resultatet av denne musikal ske pusl espillundersegkel sen viste at bade skolerte og
uskolerte lytteres subjektive bedemmelse av avslutninger forstod kadensens |okale funkgon, men
at deikke var i stand til aintegrere disse lokale struktureneinn i en overordna global struktur for
et helt musikkstykke. «For eksempel, ndr det var nedvendig atolke kadensen i lys av stykkets
globale struktur, ble mange feil gjort i sammenkjeding av delene.» (Tillmann og Bignad, 2004. s.
218).

Tillmann og Bigand fremholder ogsa at lyttere, uavhengig av graden av musikalsk kompetanse,
har vanskeligheter med a vurdere relasjoner mellom hendelser som er langt fra hverandrei tid (se
Tillmann og Bignad, 2004. s. 218). Derelaterer dette til en undersgkelse der lyttere skulle spore
et musikalsk utsnitt mens de lyttet til et stykke, eller etterpasi om et kort utsnitt hadde blitt
presentert i stykket. Resultatet viste at kontekstens global e koherens kun hadde svak innvirkning
paidentifikasonen av utsnittene og dette kun for sveat modifiserte versioner.

En betenkning som ber tilfares er at forskningen ikke belyser effekten av repetisjoner. Som
foreksempel ved signaltemaer eller ledemotivteknikker, der et musikalsk uttrykk gjentas flere
ganger. Jeg vil tro at dette, som ved vanlig repetitiv @ving, vil kunne skape sterkere innpregning i
langtidsminnet og en raskere gjenkallelse og derigjennom gke muligheten til virkning pa det
globale planet.

La oss ogsa gripe tilbake til Aristoteles beskrivelse av fabelen som en kjedet sammenfayning av
begivenheter drevet av de samme mekanismer og i samme form som menneskets
handlingsprosess praxis. Resultatet av kognisonens evnetil alese og prosessere en temporalt
fremstilt fabel, inneholdende bade auditiv, visuell og lingvistisk informasjon, ma atsabli at vi pa
samme méte som for musikk sgker ut generaliserende informasjonscues, generaliserer,
strukturerer og sgker ut endringer i tendenser mellom disse. Som for Oidipus Rex’ fabel, danner
vi 0ss mentale skjemaer for Oidipus hensikt og situagon med utgangspunkt i samordning av ny
og endret informasjon pa det lokale plan. | tillegg skaper mekanismer som peripéteia og
anagnorisis lokal e eklipsepunkt der globale forhold som lykke og ulykke kan speilesi hverandre.
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5.4.0 Musikalske tendenser med mulig virkning pa globalt niva.

Finnes det allikevel forhold ved de globalt relaterte tidsintervallene som farger persepsjonen?
Min innfallsvinkel blir en tro pa at vi ogsa fra evolusjonens side innehar evnen til afatte og
prosessere endringer i auditiv stimuli relatert til lengre tidsspenn. Som en auditiv variant av
eksempelet om hvordan vi sammenfatter den historiske utviklingen i epoker, kan vi tenke oss
hvordan mennesket lytter og tolker endringer i naturfenomener som f. eks. vind. Som i frykten
for at uvagret skal bryte lgs lytter vi etter tegn i en stille fer stormen” situasjonen. Vi lytter ut
tegnene for gkning, fralett bristil full storm, til at den avtar og til ny vindstille. Ser vi dette som
et “formprinsipp” konseptuerer dette sin globale struktur i utviklingstendenser og overganger
lokalt og sasmmenfatter seg selv globalt i opplevelsen av relagoner mellom fer, nd og

forventninger om hva som kommer.

Om vi forsgker & overfare dette til musikk er global form derfor ngdvendigvis ikke resultatet av
organisering av musikalske hendelser som hierarkier av hierarkier. Det er heller snakk om &
oppfatte hovedinntrykk i seksoner og lokale endringspunkt basert pa avstanden og sammenfall
mellom musikal ske parametere. Formopplevelsen blir da et resultat av signal punktene som
definerer overganger og utviklingstendenser, og minnet om den relative tilstanden i foregaende

avsnitt palokalt niva

5.4.1 Carmen; Et musikkdramatisk eksempel pa kognisonenstolkning av
endringer over lengretidsper spektiver:
Det kanskje mest brukte formprinsippet innen teater, film og musikk, den dramatiske struktur,

kan i enkelte eksempler metaforisk relaterestil en stormens vekst og avtagelse. Et av de historisk
kanskje mest fullendte eksemplene finner vi i Georges Bizets opera Carmen (1875). Bizet bruker
her forskjellige musikal ske konfliktnivaer mellom de musikalske virkemidler for & underbygge
spenningsforholdene i den konflikten libretto og handling seker a belyse. Jeg vil na se pa denne
konfliktopptrappingen med utgangspunkt i seksjoner, og velger aikke presisere
aktoppbygningen.

i) Handlingen starter etter overturen med et musikalsk stille fer stormen”. | den sovende,
siestalignende situasjonen, far et vaktskiftei Sevilla, kommer den troskyldige unge piken
Micaélas med et brev og en beskjed framor til den mannlige hovedpersonen Don Jose.
Sammen synger de en vakker, naamest naiv duett. Denne gir fabelen bade musikalsk og
handlingsmessig en klar referanseramme av uskyldig konfliktl @s kjaerlighet og musikk.

i) Inni denne rammen kaster Bizet en kontrasterende brannfakkel av sigarettpikenes sensuelle
musikk og Carmens naarmest seksuelt |adede Habanera. Musikalsk kulminerer dettei den
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farste av tre duetter mellom Carmen og Don Jose. Denne representerer en seksuell tiltrekning
og Carmens forfaring av José, hvor hun ”lover” han den sensualiteten hennes musikk har fart
inn i den musikalske utvikling. Et viktig trekk for konfliktrepresentasjon ved deres tre duetter
er at Carmen og Joses melodilinjer aldri ”smelter sammen” dlik tradisonen var innen italiensk
og fransk opera. Denne delen avdl uttes handlingsmessig og musikalsk sterkt dramatisk ved at

Don Jose hjelper Carmen med aflykte.

iii)Nestegang treffer vi Carmen er hun sammen med sine smuglervenner paLillas Pastias kro.

Delen har nermest en tilsvarende utvikling som foregaende, men starter pa det musikalske
spenningsnivaet den tidligere utvikling har opparbeidet. Her danser Carmen og hennes
venninner til sin sigaynermusikk. Bizet bringer ogsa inn toreadoren Escamillo som, bade med
sin heroiserende enkle musikk og handlingsmessig, representerer alt det Don José ikke er. Nar
etter hvert Don Jose kommer for & forenes som lovet med Carmen, spennes bade den
handlingsmessige og musikalske konflikten ytterligere. Dette kommer klarest til uttrykk i den
andre duetten mellom Carmen og Jose. Dette skjer gjennom en rendyrking av den musikalske
konflikten mellom hennes sensuelle dansemusikk og hans musikk koblet til plikt ved
trompetenes kveldssignal fra militaaforlegningen. Scenen avdluttes med at Don Joses
overordnede Zuniga kommer, en sverdkamp mellom dem medferer at Jose ikke kan vende

tilbake og ma bli med Carmen og hennes “tvilsomme” venner.

iv) Neste scene foregdr pafjellet der Carmen, hennes venner og Don José slar leir under en

smuglertur. Her gkes den musikalske og handlingsmessige konflikten nok en gang. Farst
gjennom en falelsesmessig og musikal sk isfront mellom Carmen og Don Jose. Deretter med
Escamillos besgk og hans invitagon, som underforstétt er rettet til Carmen, om at de som
elsker ham kommer til hanstyrefekting. Til slutt, men ikke minst, kommer Micaéla frem,
med sin ”’rene” troskyldige musikk og kjaalighet, og budskapet om at Josés mor ligger for
daden. | kontrastene mellom disse musikalske universene eller uttrykkskonstellasjonene,
spennes konflikten til bristepunktet. Det hele ender med at Don Jose blir med Micaglafor ase
til sin dgende mor.

| siste scene spenner Bizet den musikalske buen sdlangt at den “brister”. Pa ale omrader er
uttrykksspennet i handling og musikal ske parameterne maksimalt. Kontrasten mellom korets
hyllest til Toreadoren og hans seier over oksen speiles grotesk musikalsk i Don Joses musikk
nar han konfronterer og avvises av Carmen. Dette skjer i den tredje og siste duetten mellom de
to. Hverken den handlingsmessige eller musikalske konflikten kan gkes mer. Den forlgses her

ved at Don Jose dreper Carmen og dermed ogsa hennes musikk.

Vi kan altsa se konturene av en struktur, som etter min oppfatning ogsa er opplevbar pa det
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globale plan, ikke ut fra en kunnskap om den skjematiske oppbygningen, men som et resultat av
var evnetil alese ut tendenser i utvikling og endringer i det generelle konfliktnivaet mellom
musikal ske parametere. Min pastand blir da at vi pa grunnlag av a huske hovedinntrykk ved den
musikal ske karakteren i seksjoner ogsa kan oppleve tendenser i utvikling over sterre tidsspenn.
Men igjen vokser disse ut av de opplevde kontrastene eller endringene av generelle tendenser i

og mellom seksjoner.

6.0.0 Analyseeksempel: Peter M axwell Daviesthe Lighthouse.

Jeg vil bruke Peter Maxwell Davies kammeropera The Lighthouse som analyseeksempel for & se
naamere pa funksjonsnivaene for opplevelsen av global struktur. Verket har libretto av
komponisten og ble urframfert i Edinburgh, ved Moray House Gymnasium, 2 September 1980.

6.0.1 Kompositorisk innfallsvinkel og virkemidler.
Operaen er basert pa en historisk hendelse der tre fyrbeteres pa uforklarlig vis forsvant fra fyret

pa Flannan Islei 1900. Fraintroen til en TV-verson gjort av produksjonssel skapet Bagan for
BBC Walesfra 1994 (etter en original sceneproduksion av Music Theatre Wales), forteller
Maxwell Davies selv om sin innfallsvinkel til stoffet og ideen bak musikkens rolle og funksjon.
Han fremholder at han fritt har psykologisert den originale historien for & fokusere pa detre
vaafaste fyrbaterne som gér hverandre pa nervene. Han har kontrastert deres karakterer
maksimalt slik at det ikke finnes noen vei ut av situasgonen. Han understreker historiens mange
lag og intensjonen om & bruke disse for a utfordre publikums fantasi.

| tekstheftet til en CD innspilling pa Collins Classics (Lambourne Productions Limitid 1994)
skriver Maxwell Davies at han har basert verkets struktur pa”The Tower of Tarot” (som etter
hvajeg forstar er basert pa et heksagram). Han skriver at denne tallsymbolikken er tilstedei all
musikken og at den kommer til overflaten i Arthurs tekst ndr han representerer rollen Voice of the
Cards. Pa dette tidspunktet omdefineres Sandy og Blazes kortspill om til et skjebnespill med
Tarot kort. Jeg velger a se helt bort fra denne innfallsvinkelen som en tilnaaming til opplevelsen
av verkets form. Dette fordi jeg, pa grunnlag av forskningen over, mener at dette ikke er
opplevbart. Jeg vil heller sgke opphavet til den lokale og globale formopplevelseni de

musikal ske elementene slik de oppfattes gjennom kognisjonen.

Eninnfallsvinkel til dette finner vi ogsdi introen til TV-produksjonen fra 1994 (se over) der

Maxwell Davies refererer sitt musikalske ramateriale til lyder fra miljg pa og rundt en gy som
Flannan. | dette tilfellet velger han ggens lyder. Han sier at han kompositorisk har ”lekt med”
fuglenes skrik, belgene som slér mot klippene og selenes rop om natta. Gjennom dette gnsker

han & gjenskape hele atmosfaaren av det & vagre isolert pa en gy som Flannan om vinteren.
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Operaen har fglgende roller:

Sandy, Officer 1, . tenor
Blazes, Officer2; ... baritone
Arthur, Voice of the Cards, Officer 3; bass

Allerollene synges av de tre sangerne.
Orkesteret bestar av:

Fayte og Altflyte

A Klarinett og Bass Kalrinett i Bb

Horni F

Trompet iC

Trombone

Slagverk (en utever): Marimba, klokkespill, pauke, crotales, roto-tom, bass trommae, bones,

liten suspended symbal, side drum, tamburin, maracas, tom tommer, tam tam.
Piano, celesta, ustemt rett piano, flexatone og dommerflayte

Solister:

Gitar, banjo og basstromme

Fiolin og tam tam

Bratg og 2 flexitunes

Cdllo

Kontrabass
Partituret er organisert i falgende deler: Prologue — “The Court of Enquiry”, “The Cry of the
Beast”, Epilog: (Uten egen benevnelsei partituret) og Coda.

6.1.0 Prolog: “Prologue— The Court of Enquiry”.

Handlingen finner sted i en rettssal i Edinburgh; De tre offiserene som oppdaget det forlatte fyret;
Officer 1, Officer 2 og Officer 3, synger, etter noen takter musikalsk innledning, farst et kort
ensemble som forteller hvor handlingen foregar og hva den dreier seg om. Deretter blir offiserene
”forhert” av en dommer; dennerollen er gitt til et solohorn. Vi harer deresforklaring og
beskrivelse av hendel sene rundt oppdagel sene pa fyret. Teksten oppleves som direkte hentet fra
forharsprotokollen. Dette gir en ”bokstavlig” innfallsvinkel til materialet som for meg oppleves
som en saklig referansesetting for komponistens egentlige fokus; den psykologiserte konflikten
mellom de tre fyrbeterne.

Opplevelsesmessig har denne delen seks sekgjoner som en blanding av offiserenes forklaring og
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»flahbacks” fra deres opplevelser under besaket pa gya.

6.1.1 Sekgon 1:
Operaen har ingen overture, men starter med en frase pa ca. 9 sekunder med en fanfarelignede

veksling av forskjellig artikulerte stet fra trombone og trompet (se. Eks. 71). Denne "klippes” rett
over i et kor der offiserene tekstlig forteller at historien er hentet fra rettsprotokollen og hva den
omhandler. Farste messingblaser innsats og den paf @l gende korinnsats er notert i fortefortissimo.
Det hele settesinn i hgyt tempo, Alegretto (J =132). Rytmisk veksles det mellom 3/8, 2/4 og 5/8
i korte fraser. Dette gir for meg en opplevelse av fraser som ”biter hverandrei halen” eller
overlapper. Dette gir en voldsom framdrift, vi rives formlig rett inn i handlingen. Det hele gir for

meg opplevelsen av en fanfare eller en innropers annonsering.
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(Eks. 71. Musikalsk intro fer offiserenes startkor. Takt 1-9)
Jeg vil ikke gjennomgaende se pa oppbygningen pa fraseniva, men heller sgke & se hvordan
frasenei sum etablerer et inntrykk over lengre tidsstrekk. Men for aforsgke & naarme meg
hvordan Maxwell Davises bruker fraser kan overgangen fra offiserenes ”kor” og inn i ”forharet”
gi eninnfallsvinkel. Etter den korte introsekvensen finner vi fra gvesiffer D paside 4 til F paside

5 (seeks. 72), tre forskjellige fraser som tar oss over til handlingen i rettssalen.

a) Denforste (fragvesiffer D, s. 4) karakteriseres av tromboneglissando (notert som et septol
forslag) som en type signal punkt som kommer ut av den musikalske overflaten og definerer
overgangen. Dette skaper en type ra skrikende karakter som siden skal farge det fyrbaterne

opplever som “’the cry of the beast” og gjenferdene de ser i hovedakten.
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b) Fragvesiffer E paside5 (se eks. 73), far vi et tema som bremser den musikalske

framdriften, forstsatt i tempo (J =132), og rydder plasstil det ”talende hornet” som

Maxwell Davies over tid etablerer som dommerens “sparsmal sstilling”.

St_gs.f:'d;?a T‘i:ﬂ;‘l'lﬂ' Hn, . JﬁEﬁ::l?F;—g_-_l_'—T;
e ===t

| e 2 mmiﬁhﬁ_ e T
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Margfe P B 4 e o ifor? (Eks. 73)

c) Deretter senkes tempoet med angivelsen Meno allegro (J =96), vi far en sterkt
kontrasterende frase som jeg opplever som et uttrykk for skjgrhet og sarbarhet (se eks. 74).
Dette defineres av en hgy solostemmei fiolin med et teppe av strykere under. Jeg opplever
dette som et lite "tilbaketrukket” lyrisk parti. Det er praktisk sett et "stille far stormen”.
Men om vi nd ser dette fra en iscenesetters synsvinkel ville spgrsmalene veat; Hvem skal
denne frasen kobles til og hva representerer den? Her finnes alltid mange mulige valg, men
min innfallsvinkel ville veare & koble dette til offiserenes ”mentale innpust” fer forklaringa,
en ”samling av tanken”. Dette temaet gir en regissar muligheten til & karakterisere
skjerheten og frykten hos offiserene for & avslgre den egentlige sannheten publikum ferst
mot stykkets slutt skal fa del i. Dette lille temaet kan sette hele det kommende i perspektiv.

Meno?allegro

J= gﬁ_ﬂm— """"""""""" 9 lu_co
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t = 4~ |
T —
ﬁ\ef- Stgs.z' J)gl//J___::i

i b b
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(Eks. 74)

Det Maxwell Davies, etter min opplevelse, gjar er asette inn tre signal “chunks” eller fraser.
Disse karakteriseresigjen av forskjellen i signaleffekter frasene imellom. Pa en mate spenner han
opp “konflikten” mellom stemmen fra det ”’indre galskapens monster”, dommerens ragonelle
stemme og den menneskelige sarbarhet. Dette er som informasjon selvsagt ikke konkret lesbart,
men som etterligninger av gelelige karakteristika har de samme konfliktmgnster som resten av
stoffet.
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Fra gvesiffer F paside 5 senkes tempoet til Adagio (J =66), til et "mearkt” akkompagnement
karakterisert av dype strykere, bassklarinett og timpani. Her starter Officer 1 sin protokolltro

forklaring.
— Adagio J = 66 » 3
— = 7 =
No,  sir
Timp. L.
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— & e b3
J.F 7 (Eks. 75)

Subjektivt assosierer jeg disse forharets langsomt stigende og synkende melodilinjer,
”usynkront” gnissende mot hverandre, som en musikalsk understrem eller et ulmende hav som
bygger seg opp til storm. Siden Maxwell Davies stadig gjentar utviklede varianter av disse

”chunkene”, etablere de seg over tid som en atmosfaare av noe ulmende uforlgst knyttet til
situasionen. Ved gvesiffer G paside 6, gkes tempoet ved anvisningen Poco pill mossoJ =80, ved
H ytterligere il J=100 og til dutt ved gvesiffer Jpaside 8, til & =112. Noteverdiene blir 0gsa

kortere og intensiteten i ”’bal gebevegel sene” bygges gradvis opp mot det som praktisk sett kan
oppfattes som offiserenes transeaktige gjenopplevel se av hendelsene ved fyret.

6.1.2 Sekgon 2:
Fragvesiffer K paside 9 “fader” forklaringen over i en type fiksjonell fremstilling av offiserenei

landingsbat pa vei inn mot brygga. Tekstlig skjer dette ved at forklaringas tekst bryter over til
natid. Musikalsk opphgrer den musikalsk drivende understrammen”.
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Vi far farst en frase patre takter der teksturen dpnes og vi far en karakteristisk figur i
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trombone som ma kunne oppfattes som etterligning av fugleskrik. Inngangen holdesi samme
tempo, men den mer fragmenterte rytmen gir meg en opplevelse av at det hele ”drives videre”
(se eks. 76 over fraK). Ved avesiffer L pas. 10 opplever jeg det farste overgripende skiftei

musikal sk tekstur og framdrift. | det de tre offiserene passerer ”Hell Point” blir sjgen rolig, sa

ogsa musikken. Tempoet faller til J =45, for sd & etablere seg pa rundt & =60. Her harer vi
ogsa selenes rop karakterisert i piccolo, med svaat atmosfaaeskapende virkning. Ved at den
ytre fremdriften bremses og teksturen dpnes opplever jeg at den indre spenningen gker (se eks.
77).
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(Eks. 77)

6.1.3 Sekgon 3:
Fragvesiffer R paside 14 tasvi tilbake til realismen” i rettssalen ved at ”dommerhornet” pa nytt

stiller et spersmal og offiserene fortsetter sin forklaring. Tempoet beholdes, men noteverdiene i
den gjeninnsatte musikal ske ”understremmen” halveres. Dette skaper opplevelse av ny framdrift
(se eks. 78).

Adagio J=63
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6.1.4 Sekgon 4.

Fragvesiffer Al paside 27 “fader” fremstillingen pa nytt tilbake til fiksjon der offiserene entrer
det forlatte fyret.

6.1.5 Sekgon 5:
Fra gvesiffer E1 paside 29 er vi igjen tilbake til realismen” i rettssalen, dommerhornet og

offiserenes forklaring. Maxwell Davies gker intensiteten i denne delen bl. a. ved a doble tempo
fraet tidligere hovedinntrykk p&e =60 til « =120. I tillegg kommer offiserenes svar ogs& som
samstemte korpartier.

6.1.6 Sekgon 6:
Fragvesiffer T1 paside 45 far vi en slags epilogdel for dette avsnittet, en type tekstlig

konklusjon som ender med det markante atomatikk” temaet koblet til automatisering av fyret
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(frapvesiffer V1, se eks. 79).
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Mitt hovedinntrykk av hele denne farste delen farges av den nesten gjennomgaende balgende
melodiske bevegelsen i orkesterets rolle. Fra starten av Officer 1’s forklaring fra gvesiffer F pa
side 5, begynner dette i lange utholdte toner i dype strykere stgttet av timpani. Det gker i vitalitet
ved kortere noteverdier og mer flere linjerstekstur. Det brytes ved farste ”fikgonsdels” (sekson
2) mer “sitrende” ro, og naa'mest bortfall av drivende elementer. Nar vi i seksjon 3 er tilbake i
forheret er konturen av bglger tilbake i en ny mer underdelt verson. Maxwell Davies gir oss flere
slike overganger. Jeg sitter med en falelse der den musikal ske karakteren bglger ut oginn
mellom en kvasirealistisk og et fikgonenelt uttrykk. Et viktig aspekt for meg blir at denne ferste
delen ikke forholder seg “forutsigbart™ til den vestlige musikkulturens forventninger om
harmoniske og melodiske progresjoner og rytmisk frekvens. Metaforisk opplever jeg at musikken
blir som et uforutsigbart psykologisk hav, som en understram bglgende ut og inn av offiserenes
fiksion og virkelighet. En annen méate & beskrive det paer at Maxwell Davies komponerer
offiserenes ulmende uro/fortrengte samvittighet for sannheten, som en parallell strem til deres
saklige, sannhetstillempede muntlige forklaring. Som et lag over dette finner vi, spesielt i de
fikgons fremstilte delene, en rekke atmosfaare skapende figurer og stet, ofte i haye treblasere. Jeg
opplever at disse gnsker & hente ut noe av karakteren til fuglene og selenes skrik, slik Maxwell

Davies selv fremstilte det (se over).

Jeg opplever at Maxwell Davies etablerer hovedinntrykket ved a gjenta og utvikler sma chunks”
av bglgende melodiske strammer. Denne intensifiering og utvikling av kontrasten mellom saklig
framstilling og en uforutsigbar, psykopatisk musikal ske understrgmmen danner altsa

referansesituasjon for den kommende hoveddelen i fyret.
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6.2.0 Hovedakten: “The Cry of the Beast”.
Her flyttes handlingen til fyret og fyrbaterne Blazes, Sandy og Arthur pa deres siste kveld. (Jeg

antyder kun hovedinntrykkene).

6.2.1 Maltidet:
Denne delen dpner med et kort orkesterforspill. Dette dpner med en “veiv” av det karakteristiske

” automatikktemaet” som ved slutten av forrige del har blitt koblet til automatisering av fyret.
Sceneanvisningene sier at vi er i fyret, far de tre fyrbgterne forsvant. Disse sitter na ved bordet og
spiser. Musikkens tekstur ma kunne karakteriseres som hetrofonsik og hetrorytmisk, men er mye
mer dpen og uten prologens rytmiske fremdrift bygget pa sekvenser av enkelthendelser. Jeg
opplever at den rytmiske dimensjonen er flyttet til en "tilfeldig” utlegging av klanger, toner og
rytmefigurer. Som ”chunker” eller sma temabiter virker disse som ristet ut av en eske, hulter i
bulter” og tidvis overlappende. Dette far meg til & oppleve et surrealistisk, lett nervest og
utilregnelig miljg med en fornemmelse av gal skap. Bade fra vokal stemmene og instrumentene
finner vi i tillegg flere ”odde effekter” som glissandi, falsettvokal osv. Ved hjelp av
instrumentariet, med bl. a. ustemt piano, forsterkes denne effekten. Maxwell Davies starter
umiddelbart a koble de tre rollefigurene til forskjellige musikalske karakterer. Klarest oppleves
dette hos Arthur som alt her kobles til en lett hysterisk religi@s karakter gjennom sin resiterende
bordbgnn og hans moralistiske metafor over fyrlykta som ”Guds lys” i hgy falsett. Dette danner
ogsa konklusjon og avslutning pa maltidsdelen (rett far avesiffer | paside 57. Se eks. 80).
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6.2.2 Kortspillet:

Etter dette skifter den musikal ske teksturen til noe neamere polyfonisk med fiolinen i en mer
framtredende rollei et flytende og lysrisk samspill med flgyte over en harpelignende
gitarfunkgion. V okalstemmene beskriver Sandy og Blazes kortspill. Arthur (som finner det
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umoralsk a spille og har gétt for atenne fyrlykta) inntar den lett surrelistiske rollen som kortenes
stemme med deres tallmagi. Dette oppleves for meg som et lite "stille far stormen”. For ved
pvesiffer M side 63 brytes de lange tonene som har vevd seg i hverandre il en oppstykket
homofonisk tekstur og en kantet rytmisk framdrift. Dette skjer ndr Sandy og Blaze starter a
krangle om kort og spill (se eks. 81).
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Denne musikal ske tendensen brytesigjen ved gvesiffer O side 66 hvor Sandy acapellaforsar at
dei stedet for akrangele skal muntre hverandre opp ved a synge for hverandre.

6.2.3 Blazes sang:

Denne innleder handlingens konkret avsynging av de tre sangene. Som tidligere nevnt fortalte
Maxwell Davies at han gjennom disse sangene ville portrettere og kontrastere de tre fyrbaternes
karakterer og bakgrunn. Blazes gjer dette ved & fortelle om sin brutaliserte barndom i Glasgow. |
en chanteyaktig sang til banjoakkompagnement og et ”sykt” folkemusikkaktig solofiolinfalge,
forteller han om sine totalt uhyrlige og grusomme handlinger som barn. Disse innbager to mord
og hans mor og fars dad. Sangen er naamest helt gangertro, bortsett fra noen hal sbrekkende
harmoniske rykk. Den musikalske teksturen er tradigonell sang med akkompagnement, slik det
klinger pa neameste pub. Det hele er bygget opp som en serie med vers med sméa banjo og fiolin

ritornell i mellom.
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6.2.4 Sandys sang:

Denne omhandler hans tapte ungdomskjaalighet. Denne fremstér i en utrert hymneaktig stil.
Sangen akkompagneres av ustemt piano og romantisk” cello. Den virker overdreven
sentimental, svulstig og missforstatt i forhold til sitt tema. Den oppleves som en romantisk arie
fraen sentimental opera. Den gir inntrykk av en ABA’ form der Blaze og Arthur synger med i B’
delen. Dette skaper en opplevelse av at Sandys kjaalighetsliv ikke var sa uskyldig som han selv
ansker &gi inntrykk av.
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6.2.5 Arthurssang:

Denne omhandler guds hevn over Israels folk for skapelsen og tilbedelsen av gullkalven. Han
projiserer sin egen aggresjon over pa Guds vilje. Dette oppleves som en riktig fynd saime” i en
homofon tekstur dlik vi finner den med messing orkestrasion, her pluss klarinett, som jeg direkte

assosierer med frel sesarmeens orkestertradisjon.
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ARTHUR’S SONG
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(Eks. 84, Arthurs sang)

Etter sangene oppdager fyrbaterne at fyret ligger innhyllet i take. Deres frykt for fortiden

kommer til overflaten. Parallelt med dette fragmenters den musikal ske teksturen. Resultatet blir

en opplevelse av at gal skapen” tar over. Sandy og Blaze hallusinerer mgte med sine offer og tror

at de virkelig kommer. Nar takeluren lyder, tolker de lysene fra et ankommende skip til &veae

gynenetil et truende uhyre. Det hele ender med at Arthur leder de tre fyrbaterne til kamp mot
uhyret med sin religigse musikalske karakter. | tekstheftet til CD innspilling pa Collins Classics,

antyder Maxwell Davies sine dramaturgiske intensjoner med dette punktet. Han henviser til det

som ved «stormens klimaks og punktet hvor lyset fra uhyres gyne er sterkest» (Maxwell Davies

1994, s. 8). | et stort cressendo rundt evesiffer M2 paside 111, bretter Maxwell Davies ut hele

orkesterets uttrykksbredde i et veldig fortefortissimo, i en tekstur der messingblaserklangen
velter fram med all sin blendende kraft (se eks 85).
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6.3.0 Epilog: (Uten egen benevnelsei partituret).
Pa dette klimakspunktet (se over) gir Maxwell Davies en sceneanvisning som sier at de tre

(Eks. 85)

fyrbgterne erstattes av de tre offiserene mens forestillingslyset blender publikum. Maxwell

Davies fremhever at offiserenes kommentarer ikke gir klart svar pa hva som har hendt. Nar vi

igjen harer automatikkmotivet” og Arthurs bgnn fra starten av denne delen, skapes det
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tolkningsmuligheter angaende hva som er virkelighet og hva som egentlig skjedde. Skillene
mellom fremstillingens fiksjonsnivaer viskes ut.

6.4.0 Coda:

Maxwell Davies skriver i sceneanvisningen at orkesteret tar opp igjen den gjentatte rytmen fra
det ”automatiske” signalets tema fra prologen (”automatikktemaet™). Det svaat karakteristiske
temaet ble farstegang hart som en konklusjon” pa slutten av prologen og en slags overgang til
Hoveddelen. Dets svaat ”mekaniserte” rytmen skaper naarmest en bro over til den innestengte
trykkende situagonen i fyret. Musikalsk tok dette temaet oss over frarealismen i rettslokalet til
fikgonen av galskap i fyret. | prologen ble det koblet til teksten ”The lighthouse is now
automatic”. Maxwell Davies anviser ogsa tenning av fyrets lanterne sammen med
gieninnfaringen av temaet i codaen, noe som forsterker temaets mulighet for & fungere som et
retrospektivt handlingsspeil. Dets automatiske karakter innrammer og blir et bilde pa fyrbgternes
fortvilte galskap.

6.5.0 Musikkdramaturgisk tilnaarming.

Til dlutt vil jeg gjare en kort drefting av hvilke strukturelle prosesser Maxwell Davies behandler
fabelens temamed. Jeg vil ta utgangspunkt i de tre innskutte sangene og se hvordan disses
tilsynelatende fremmede” uttrykk relaterer seg til det globale. Jeg tar utgangspunkt i
spersmalene:

e Hvarepresenterer disse fortellermessig og musikalsk?

e Hvilken funkgon har de?

e Er de ngdvendige?

e Kunne funksjonen vaat ivaretatt pa en annen mate?
Denne maten agi den tekstlig framstillingen et totalt kontrasterende musikal sk uttrykk, kjenner
vi fra Bertold Brechts episke teater og hans verfremdungsteknikk. En av hans méter & bruke
musikk pavar altsa som et fiksjonsbrytende medium. En av hansinnfallsvinkler var a gi
konvensjonelt teaterfiks onelle situasoner en helt annen musikalsk karakter enn den
konvensionene tilsa. Pa en tilsvarende mate kan vi se det Maxwell Davies gjer med de tre
innskutte sangene; han lar de tre fyrbgterne framfare tre, pa hver sin méte, uhyrlige eller utrerte
tekster om seg selv, til en musikk som setter det groteske eller burleskeinni en
”hverdagsmusikal sk setting. Resultatet blir at det grusomme, gjennom kontrasten til den
musikal ske hovedkonteksten, blir lettere tilgjenglig, fremheves og belyses pa en avs grende”
méte. | tillegg gir dette sangene funksjon som et comic relief” i den anspente handling.

Gjennom et saradikalt brudd med hovedinntrykket vekkes publikums lytterinteresse. Fraen
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dramaturgisk innfallsvinkel til stoffet bryter disse sangene helt over i en dialektisk, eller episk
behandling av konflikten. Sparsméalet om dette er nadvendig kan nok besvares negativt, men det
er vaskelig atenke seg en lgsning som ville fungere like befriende og fikgonsbrytende. Fraafale
at man er suggerert inn i en psykologisk triller, opplever mann umiddelbart en befriende avstand

til stoffet. Akkurat denne effekten ville vaae vanskelig a oppna pa andre mater.

En av drsakenetil at verket taler dette radikale fiksjonsbruddet er at Maxwell gjennomgaende
utfordrer den fiksjonen handlingen skaper. Verkets hovedinntrykk er definitiv bygget pa
spenningsbaserte og dramatiske elementer, men det falger ikke en logisk opptrapping slik som
Bizets Carmen. Maxwell Davies bryter ved flere punkter den linesare spenningsoppbygningen,
bade handlingsmessig og musikalsk. Jeg opplever at han stopper for reflekson ved a bryte
fiksonen han selv har bygget opp. Gjennom dette stiller han sparsmal ved eller gir lystil stoffet
fraandre innfallsvinkler. Pa denne maten blir de tre innskutte sangene ogsa en del av en

gjennomgaende kommunikasjonsstrategi.

Gar vi til teaterdramaturgien kan vi finne innfallsvinkler til denne méten & behandle fiksjons og
spenningsoppbygning painnenfor det som benevnes metafiksonell dramaturgi. Litteraturen
beskriver denne med utgangspunkt i bevissthet om og arbeid med skille og overgangene mellom
fikgon og virkelighet. Arbeidet med «forholdet mellom spill og ikke-spill, mellom fikgon og
virkelighet, mellom kunst og liv.» (Gladsg med fler, 2005 s. 150). Dette minner om barns lek,
med dens forskjellige virkelighetsnivaer og lekens arbeid inn og ut av lekefiksjoner.

Selv om ikke Maxwell Davies konkret peker pa fremstillingens fiksjon som fiksjon, opplever jeg
at han belyser dette forholdet ved alaflere fiksjonslag lgpe parallelt. Ved & veve disse sammen
og vekselvis ladem kommettil overflaten, oppnar han nettopp det at publikum blir dem bevisst.
Pa denne méaten skaper han en musikalsk dramaturgi som kommuniserer gjennom kontrastene
mellom fiksonslagene. Dette skjer etter min oppfatning pa det lokale niva gjennom kontraster
mellom musikal ske karakteriseringer av hendelser og personer, men ogsa pa et mer globalt plan
gjennom hvordan de forskjellige fiksjonsnivaenes musikalske uttrykk karakteriserer det samme
hendel skomplekset fraforskjellige sider.

7.0.0Konklugon

Om vi nagriper tilbake til innledningens definisoner og krav til hva teaterdramaturgien er,
inneholder og skal gjare, blir det ndinteressante & se om musikk kan representere dramaets
materialitet, fordoblingen av denne og bli dets inngang. Kan vi na konkludere et drama som
materialiserer seg gjennom musikk, dvs. der dramaet er formet med utgangspunkt i materialet”

musikk og at dette setter premissene for hvordan det utfolder seg?
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7.1.0 Muskk relatert til dramaturgiens grunnelementer.

Ser vi dateaterets ”Figur”, som musikkdramatikkens sanger, har vi sett at musikken kan tilfare
denne vesentlige fikgonelle karakteristika og kvaliteter. Premissene for hvordan vi opplever og
forstar rollen Figaros karakteregenskaper, tilstander, strategier og hensikter, kan bade pavirkes og
fastsettes gjennom de musikal ske virkemidlene Mozart kobler til rollen. Men det er ogsa viktig &
huske at musikkdramatikk er en kryssmodal kunstart. Siden musikk er et dpent
kommunikasjonsmedium vil tekstinformasjonen, slik det framkommer i de eksemplene jeg har
behandlet, ogsa vaare en viktig premissgiver for dens mulighet for & representere dramaets
materialitet. Allikevel antyder Bjarkvolds analyseeksempel fra Dynastiet at disse mekanismene
er aktive ogsa uten tekstforelegg.

Angaende grunnelementet ”Fabel”, finner jeg eksempelet fra Maxwell-Davies The Lighthous
mest interessant, da dette verkets fabel mer eller mindre materialiseres gjennom musikken. De
forskjellige seksionene, bade verkets hoveddeler og deinternt i disse, ser ut til &fa definert sitt
hovedinntrykk gjennom endringer i musikalske parametre. Overgangene, eller vendepunktene
mellom seksjonene skjer ogsa gjennom endring av disse. Lettetest er dette & sei prologen der
musikken definerer og skaper overgangene mellom handlingen i rettssalen og offiserenes
fiksgonelle gjenoppleving av hendel sene ved fyret. Her er endringene i hovedinntrykket mellom
seksionenei den tekstlige informasjonen minimal. Men det er ogsa viktig a konstatere at
musikkens rolle for materialisering av fabelen kan spenne fra den dominerende il det a veae
stettespiller for en fabel basert patekst eller visuell informasjon.

De to siste dramatiske grunnelementene, ”Rom og tid”, kan kanskje i enda sterkere grad enn de
foregdende, ytre seg gjennom musikkrel aterte parametere. For romopplevelsen kan vi igjen
relatere til hvordan Maxwell-Daviesi The Lighthouse prolog flytter handlingen romlig” mellom
rettssalen og offiserenes landingsbat pa sjgen ved Flannan Isle. Dette oppnas ved a endre
hovedinntrykket av musikkens atmosfaarekarakteriserende virkemidler. Nar det gjeller
tidsopplevelsen er det vel ingen tvil om at musikalsk rytme, i relagon til etablert tempo og
menneskets puls, kan skape opplevelsen av at handlingen gér raskere eller langsommere langs
tidslinjen. Et eksempel pa en mer psykologisk opplevelse av at tid og meningsfull framdrift
”oppharer” finner vi i musikken som karakteriserer Figaro i akt IV scene 13, der hans musikk
skifter fra en oppkavet, aggressiv hamrende karakter, til en rolig, meditativ og filosoferende. Her

stopper pa en méte bade tiden og Figaros bevegelse i denne opp.

7.2.0 Hvordan kan musikken ivar eta de dramatiske virkemidlene.
Videre kan vi se at de dramatiske virkemidlene spenning, kontrast, symboler, ritualer og

rytme pa mange méater ogsa kan ytre seg gjennom musikkrel aterte parametere. Et dramatisk
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spenningsforhold, som det mellom Carmen og Don José, manifesterer seg ogsa klart gjennom
spenning mellom de musikal ske parametere rollene knyttes til. Gjennom etablering av musikal sk
hovedinntrykk tilknyttet roller eller seksjoner, vil ogsa kontraster mellom disse kunne
materialiseres gjennom musikken. Videre kan musikal ske elementer etablere symboleffekt, som
hornfiguren i Figaros ariano. 27; Aprite un po’ quegl * occhi symboliserer hanreiens pannehorn.
Bjarkvold berarer ogsa dette med en videre virkning relatert til Dynastiets pningssekvens, der
produsenten helt bevisst har samlet musikalske virkemidler med karakteristika som symboliserer
makt, virilitet, rikdom og streben mot makt. Dette blir eksempler pa musikal ske karakteristika
som har et mellomverklig” symbolinnhold. Vi kan ogsa se > automatikktemaet” i The Lighthous
som et signalmotiv som bygger opp et symbolinnhold innenfor verkets eget fikgonsunivers. Her
vil selvsagt ledemotivteknikker ha enda mer fleksibel virkning, men jeg har altsdikke sett pa
verk som aktivt benytter slike teknikker her.

Jeg har ikke direkte behandlet musikkens funksion innen rituelle situagoner, men
operatradisjonens méte & bygge og systematisere mer eller mindre opplevbare formprinsipper for
sin behandling av sitt tema, minner pa mange mater om ritualer eller seremonier. Den
tradisjonelle overturen peker pa en slik tendens. Selv hos Maxwell Davies finner vi reminisenser
av dlike elementer i den korte instrumentalinnledningen og automatikktemaet”. En kanskje enda
mer interessant innfallsvinkel til ritual som dramaturgisk virkemiddel finner vi om vi relaterer til
overgangsritualer. Disse kan beskrives gjennom fasene: preliminal (forberedelse), liminal
(overgang/terskel) og post-liminal (nedkjaling) (se Gladsg med flere 2007 s. 137). Den liminale
fasen representerer da en terskel eller overgang mellom to tilstander, f. eks. ekteskapsinngaelse. |
overgangsriten medfarer denne et oppher av de konvensjonelle reglene og virkelighetens tid og
rom. Ritens deltagere hensettes til et ukjent univers der alt kan skje. Gjennom againni andre
identiteter oppndr deltagerne erfaring som kan danne grunnlag for en transformasjon. Ser vi
Figros prosess fer, gjennom og etter bryllupet i lys av dette, er det ikke vanskelig a se at
musikken nettopp bidrar til & skape denne terskelens fikgonelle transformasjonsunivers. Enda
klarerer blir det om vi siterer Stéle Wikshalands beskrivelse av den musikken som fra denne
rituelle synsvinkelen sammelfaller med den post-liminale fasen; Den som knyttestil Grevinnens
handlingsforl@sning gjennom tilgivelse. | kontrast til finalens forangaende overdrevne

musikal ske og handlingsmessige kompleksitet fremstar denne i andante og har, «en hittil uhert
ro, halvveis hymneaktig og helt fri for musikalsk glitter og stas.» (Wikshaland 2007, s. 33) og
videre at «Poenget ligger i maten den formidler overskridelsen av en tilstand, til en ny mer
dypfalt situasjon.» (Wikshdland 2007, s. 34). Fraen rituell syndvinkel karakteriserer denne

musikken ikke bare trensformasjonen for Figaro og Susannainn i en ny sosia status. Mozart

133



antyder med disse musikal ske virkemidlene ogsa transformasjonen av klassesamfunnet inni en

ny humanistisk orden.

Om vi med rytme palokalt nivaforstar frekvensen og lengden av enkelthendelser i en temporag
stream, kan vi relatere til Bob Snyder og se dette som et resultat av minnets evnetil alese ut og
prossesere informasjon fra musikal ske hendelser. Et verk vil da ogsa ha en rytme basert pa
kognisionens evne til &innhente sammenfattende signal cues og danne mental e skjemaer for
enkelthendelser eller sekgoner. Dette tilsvarer hvordan en serie av hendelser med lav
kompleksitet kan oppleves som uten rytmisk framdrift, mens en tilsvarende serie av komplekse
hendelser kan oppleves som svaat rytmisk. Rytmen blir da et resultat av kognisionens evnetil &
fatte og kompleksiteten i den informasjonen som skal ekstraheres. Jeg tror at opplevelsen av
rytmei en temporag fremstilling er tilsvarende for taleteatret og musikkdramatikken.

7.3.0 Hvordan dramatiske valg gjaresrelatert til musikken:
Pa mange méter vil de dramatiske valgene som tolkning, fokus, vendepunkt og stil veare

tilsvarende for teater og musikkdramatikk. Forskjellen ligger i hovedsak i at valgene innen
musikkdramatikken ma gjeres blant de musikkrelaterte virkemidlene. Kognitivt velger vi ut
fremtredende cues ved den auditive informasjonen vi mottar, tolker disse og framhever dem ved
asette dem i uttrykkets fokus. Det er ogsa viktig & papeke at musikk er et dpent
assosiagjonshasert kommunikasjonsmedium. Som jeg har papekt for den musikken Mozart
tilferer Figaros handlingsprosess, dpner den for mange mulige karakteriseringer, avhengig av hva
i det musikalske uttrykket vi velger & fokuserer pa og vordan dette tolkes. Musikalsk definerte
vendepunkt har jeg referert til over. Musikken har ogsa historisk sett, i relagjon til forskjellige
samfunnslag og innstillinger til innhold, blitt generalisert ut fra fremtredende tendenser og vil
ogsafor oss oppleves som i forskjellige stilarter. Bruk av musikalske stilarter vil fungere

dramaturgisk pa samme mate for musikkdramatikk som valg av stil for tal eteateret.

Jeg har i denne oppgaven forstatt dramaform som et resultat av maten dramaet belyser og
bearbeider sitt materiale pa det lokale plan, med dertil etablering av ordning pa det globale plan.
Gjennom delen om form mener jeg & ha kommet fram til at formopplevelsen marelateres til
kognisionens evne til & kartlegge og lese tendenser i en temporag fremstilling. Dette medfarer at
musikkdramatikkens arbeid med sitt materiale ma relateres til maten den menneskelige kognision
selv bearbeider sine impulser, dvs. maten kognisjonen persiperer, generaliserer og slutter ut fra
mottatt informasjon. Gjennom den musikkognitive forskningen jeg har referert, mener jeg a
kunne konkludere at teatrets og musikkens virkemidler ordnes og oppfattes etter de samme
prinsippene av vart kognitive apparat. Derfor vil musikken i seg selv kunne gi opphav til
musikkdramatiske formopplevel ser relatert til det musikalske arbeidet palokalt plan.
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7.4.0 Fikgonalisering:

Det neste jeg vil konkludere er musikkens mulighet til afordoble sin materialitet. Dvs.

musikkens evne til atilfegre sitt materiale fikgonelle kategorier. Jeg mener at vi entydig ma

kunne svare ja pa musikkens muligheter til & oppna dette. Musikkens evne til a etterligne

karakteristika ved situagioner, sinnstilstander, streben og tenkning, vil kunne tilfgre denne
dramaets materialitet denne dobbeltheten. Det Aristoteles kalte mimesis vil da, dlik jeg ser det,

representeres av musikkens mulighet til atilfare kognisionen auditiv informasjon som etterligner

gelelige karakteristika ved det eller den som fremstilles. Gjennom gestaltpsykologiens

ordningsprinsipper innlemmer vi musikkens informasjonsinnhold i vare kognitive vurdering av

enrolle eller situagon.

Til slutt er det viktig & understreke at musikkdramatikken er en kryssmodal uttrykksform der

farst og fremst musikk og tekstinformasjon samt den musikk og tekstbasert fabel er gjensidig

stgttende. Om vi ser musikkdramatikk som dramatiske verk, der musikken er det mest

gjennomgripende element, vil dette vaare dramatikk der det musikal ske utrykket representerer

dramaturgiens hovedmaterialitet, i samspill med tekstlige og andre dramaturgiske virkemidler.

Dakan jeg altsa konkludere med at musikk synes & kunne representere et dramas materialitet,

fordoblingen av denne og derigjennom danne dets inngang.
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