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Indledning — historien bag veerket

let me tell you: en verdenssucces

Hans Abrahamsens sangcyklus /et me tell you har veret intet mindre end en
verdenssucces. Siden premieren 1 2013 har verket veret opfort mere end 40
gange 1 Europa og USA, frem til 2020 udelukkende med Barbara Hannigan som
solist og med mange forende dirigenter. Sangcyklen blev allerede 1 2015
indspillet og udgivet pa cd med Andris Nelsons, Det Bayerske Radioorkester og
Barbara Hannigan (Winther & Winther), og 1 2016 fik verket tildelt bdde
Grawemeyer-prisen og Nordisk Rads Musikpris.

Verkets umiddelbare succes har utvivlsomt ogséd medvirket til at
Abrahamsen fik Sonnings Musikpris 1 2019 samt til en raekke bestillinger, som
forelabig er resulteret 1 operaen Snedronningen (2019), venstrehands-
klaverkoncerten Left, alone (2015) og Hornkoncerten (2019) samt det seneste
store orkestervark, Vers le Silence (2021). 12019 blev verket yderligere — af
den prominente engelske avis The Guardian — kéret som det bedste
nykomponerede klassiske vaerk i det 21. drhundrede.

let me tell you er imidlertid ogsa enestdende 1 Abrahamsens egen karriere
som komponist. Det er hans forste store satsning som vokalkomponist.! Ganske
vist var et af hans tidlige hovedvarker, Winternacht (1976-78), oprindelig
teenkt som et vokalveark, en tonesatning af Trakls digt med samme titel, men da
instrumentaldelen var feerdigkomponeret, viste det sig at det ikke var muligt
(eller enskvaerdigt) at tilfeje en vokalstemme, s& Winternacht forblev et
instrumentalveerk.



Har Abrahamsen 1 /et me tell you ikke kunnet bygge pa tidligere erfaringer
mht. vokalkomposition, har han til gengeld pa markant vis kunnet traekke pé et
tidligere komponeret vaerk. Dele af det store kammermusikvark Schnee
(2006-08) genbruges nemlig 1 let me tell you. De to forste satser af Schnee
(Kanon 1a og 1b) ligger til grund for 1., 4. og 6. sang af let me tell you.” Det er
imidlertid ikke sikkert, at man umiddelbart leegger merke til dette, for til trods
for at satserne/sangene har fzlles musikalsk materiale og forleb, sé er deres
klanglige og rytmiske udformning og musikalske udtryk vidt forskellige.

Hans Abrahamsen



let me tell you

I Part:

1. Let me tell you how it was.
I know I can do this.

I have the powers:

I take them here.

I have the right.

My words may be poor

but they will have to do.

There was a time when I could not do this:
I remember that time.

2. O but memory is not one but many-
a long music we have made

and will make again,

over and over,

with some things we know and some we do not,
some that are true and some we have made up,
some that have stayed from long before,

and some that have come this morning.

some that will go tomorrow

and some that have long been there
but that we will never find.

for to memory there is no end.

3. There was a time, I remember, when we had no music,
a time when there was no time for music.
and what is music if not time —

time of now and then tumbled into one another,
time turned and loosed.
time bended,

time blown up here and there,
time sweet and harsh,
time still and long?

II Part:

4. Let me tell you how it is,
for you are the one who made me more than I was,
you are the one who loosed out this music.



Your face is my music lesson
and I sing.

5. Now I do not mind if it is day, if it is night.
If it is night.

an owl will call out.

If it is morning.

a robin will tune his bells.

Night, day: there is no difference for me.

What will make the difference is if you are with me.
For you are my sun.

You have sun-blasted me,
and turned me to light.

You have made me like glass -

like glass in an ecstasy from your light,

like glass in which light rained

and rained and rained and goes on.

like glass in which there are showers of light, light that cannot end.

III Part:

6. I know you are there.
I know I will find you.
Let me tell you how it will be.

7. I will go out now.
I will let go the door
and not look to see my hand as I take it away.

Snow falls.
So: I will go on in the snow.
I will have my hope with me.

I look up.
as if I could see the snow as it falls.
as if I could keep my eye on a little of it

and see it come down
all the way to the ground.
I cannot.

The snow flowers are all like each other
and I cannot keep my eyes on one.

I will give up this and go on.

I will go on.

Text by Paul Griffiths (after the novel let me tell you, 2008)



Tilblivelsen af let me tell you

Den gjeblikkelige og store udbredelse af /et me tell you har et naesten
eventyrligt sker, men dette gelder ogsa tilblivelsen af varket.

Teksten er skrevet af den engelske musikkritiker og forfatter Paul Griffiths,
som 1 en anmeldelse havde kaldt Scinee (2008) et ”vidunder”. I sin begejstring
over varket sendte han som tak sin roman let me tell you til Abrahamsen.® At
det yderligere skulle komme til et samarbejde og skabelse af et felles verk,
beror imidlertid pé et lykkeligt sammentraef af omstendigheder — og pé to
handlekraftige kvinder. Paul Griffiths’ kone enskede at overraske sin mand med
en helt serlig fodselsdagsgave, en komposition med udgangspunkt i hans
roman let me tell you. Hun betroede sig til sin veninde Barbara Hannigan og
foreslog at komponisten kunne veere Hans Abrahamsen.* I lobet af kort tid kom
et samarbejde 1 stand mellem sangerinde, komponist og forlag, og som folge af
Hannigans nere tilknytning til Berliner Filharmonikerne® kom det yderligere —
med stotte fra Statens Kunstfond 1 Danmark — til en bestilling fra dette orkester.

Da Abrahamsen som navnt kun havde ringe erfaring som vokalkomponist,
praesenterede Hannigan ham for en raekke vokale vaerker spaendende fra barok
til nutid med fokus p4, hvad der ligger godt for en sangstemme, og pa hvordan
komponisterne i en lang raekke tilfeelde bryder dette ’bel-canto” ideal. Denne
indfering 1 den vokale kunsts hemmeligheder havde yderligere den gevinst at
Abrahamsen larte hele omfanget af Hannigans s@rlige stemme og udtryk at
kende. let me tell you er komponeret med hendes stemme in mente, og vaerket
er da ogsa tilegnet hende.

Abrahamsen har flere gange — beskedent — sagt: Ja, jeg har varet heldig. Og
det kan heller ikke naegtes, for savel Paul Griffiths’ tekst som Barbara
Hannigans medvirken har spillet en afgerende rolle for savel varkets tilblivelse
som dets succes. Men selve vaerket er Abrahamsens eget, skabt 1 forlengelse af
det store kammermusikverk Schnee (2008), og — som vi skal se — med et dybt
personligt forhold til sdvel tekstindhold som vokalt udtryk.



Paul Griffiths

Barbara Hannigan



Paul Griffiths’ roman let me tell you

Selv om sangcyklens tekst kun benytter en brekdel af romanen, kan der vaere god
grund til at opholde sig lidt ved denne, da der er et overordnet slegtskab mellem
den og Abrahamsens musik.

Romanens kvindelige hovedperson, dens “’jeg”, forteller om og reflekterer over
sit liv. Hun er en slags Ofelia-skikkelse, som befinder sig 1 en verden, der nok har
feellestrek med Shakespeares Hamlet, men som ogsi gennem moderne
problemstillinger og personer, der ikke optraeder 1 Hamlet, afviger sterkt fra dette
vaerk. Hendes navn navnes heller ikke 1 romanen, for Griffiths har nemlig skrevet
den med den begransning kun at benytte de (483) ord der findes i1 Ofelias
replikker.

Denne selvvalgte begrensning er inspireret af den franske litterere oulipo-
bevagelse (ouvrage littéraire potential”), pa dansk grund eksempelvis kendt fra
von Triers beslegtede dogme- og benspandskoncepter. Idéen er, at
begraensningen tvinger forfatteren til at undersege muligheder, som ikke ellers
ville have meldt sig, men ogsa til at finde nye og friske udtryk for det
gammelkendte. Griffiths siger selv 1 et interview: “Ophelia has enough words to
express herself on all sorts of matters, but also few enough that she is constantly
bumping up against the unsayable.” ®

Tankegangen har tydelige paralleller hos Abrahamsen. Alene hans stadige
venden tilbage til gamle vaerker for at undersege om de rummer nye muligheder,
peger 1 denne retning. Men han har ogsa lige siden ungdommens tilknytning til
den danske "ny enkelhed” og konkretisme arbejdet med selvvalgte begraensninger,
det kan vere 1 form af et apersonligt, lille tonemateriale, fastholdelse af talmassigt
bestemte proportioner eller systematiske processer, der styrer musikkens forleb.
Og disse selvvalgte begraensninger kan ogsé hos ham foere til opdagelsen af helt
nye udtryk og skabe helt nye sa&t af associationer:

The constraints of Paul’s novel were an inspiration rather than a limitation.
I love limitations and always respond well to them! Constraints give me
space, I find. On one level the piece — and much of my music — seems
superficially simple and restrained, but below the surface it’s much more
complex.’
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let me tell you

- paul griffiths

Forsiden til Paul Griffiths’ roman let me tell you

Teksten til sangcyklen

Det konkrete tekstgrundlag for sangcyklen er udarbejdet af Griftiths, men det er
blevet til 1 et samarbejde med Abrahamsen. Han havde tidligt forestillet sig, at
varket skulle besté af 7-8 sange, og han udvalgte et tilsvarende antal passager
fra romanen, som kunne danne grundlag for sangene. At Ofelia 1 romanens
slutkapitel vandrer ud 1 sneen, oplevede han (komponisten af Winternacht og
Schnee) som en gave. Nu gav en passage fra dette kapitel ham lejlighed til igen
at komponere “snemusik”, der optreder 1 sangcyklens 7. sang.
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Han fremhaver ogsi 1 flere interviews, at bogens indledning ligeledes betog
ham staerkt lige fra begyndelsen. Her finder vi det, der skal blive den
grundleggende formel for sangcyklens tekst: Ofelias vilje til endelig — med
egne ord — at fortelle om det mest afgerende 1 sit liv, og denne vilje, dette
enske, kommer pa forskellig made til udtryk 1 sangcyklens 1., 4. og 6. sang. De
gvrige passager, som Abrahamsen hafter sig ved, er refleksioner over temaerne
erindring (2. sang), tid og musik (3. sang) og endelig et ekstatisk og billedrigt
udtryk for en altforterende kearlighed (5. sang).

Abrahamsen gjorde gennem sine valg af tekstuddrag sangcyklens tekst til et
dybt personligt anliggende. Men Griffiths videreudviklede Abrahamsens
forslag, s& der blev tale om afrundede, urimede digte. Derudover skabte han en
overordnet sammenhang ved at lade titlens ’let me tell you” indgd i 1., 4. og 6.
sang og indlede hver af sangcyklens tre dele. Her forteeller Ofelia om
henholdsvis noget fortidigt, nutidigt og fremtidigt. Man skal dog ikke tage dette
alt for bogstaveligt. Hverken romanen eller sangcyklen har en entydig narrativ
struktur. Oulipo-idéens interesse for sproget som et konkret materiale efterlader
ogsa 1 sangcyklens tekst en ubestemthed mht. hendelser, rum og tid. Til
gengald dbner den for rige associationer og viser derved sit dbenlyse slegtskab
med Abrahamsens ligeledes associationsskabende, men alt andet end entydige
musik.
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Artiklens idé og fremgangsmade

Artiklen er opbygget som en gennemgang af de enkelte sange af let me tell you,
og den rummer bade en tilgang, man i mangel af bedre kunne kalde “’en
umiddelbar oplevelse” af den eksisterende cd-indspilning af verket, og en mere
analytisk tilgang med inddragelse af partituret.

Inddragelsen af partituret giver mulighed for at precisere og uddybe det
umiddelbare hereindtryk, ligesom det giver adgang til aspekter af varket, som
man maske ikke umiddelbart herer eller teenker over, men som — det er mit hab
— kan berige oplevelsen af verket.

Leaese- og lytteinfo
Til grund for gennemgangen af verket ligger indspilningen med Barbara
Hannigan, Andris Nelsons og Bavarian Radio Symphony Orchestra fra 2016.
Den findes pa YouTube:

https://www.youtube.com/watch?v=6iSrzP56qH4

Alle tidsangivelser ved eksemplerne i det folgende market *(YT ...)” henviser
til denne video. Nér du klikker pa knappen, < - - - >,

Samme indspilning findes ogsa som album pé Spotify. Ved eksemplerne 1 det
folgende er tracktiderne anfort til venstre for YT-tiderne.

Ved hvert eksempel anfores sangens nummer og takttallet 1 partituret ved
eksemplets begyndelse.

Partituret er gratis tilgengeligt pd Abrahamsens forlag Wise Music:

https://issuu.com/scoresondemand/docs/let_me_tell you 48313/32
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Veerkets 1. del

Den melodiske formel i 1., 4. og 6. sang

De tre sange, der indleder cyklens tre dele, er — trods store forskelle mht.
klanglig iscenesattelse og varighed — meget beslaegtede. Tekstens “jeg”
(Ofelia) vil forteelle om sit liv, og det sker hver gang pa en rolig, nesten statisk
baggrund af langsomme instrumentalstemmer, 1 1. og 4. sang suppleret af
orgelpunkt 1 oktavvekslen og udholdte toner.

Til den tekstlige formel, ’let me tell you”, der har givet vaerket dets titel, og
som optraeder 1 alle tre sange, har Abrahamsens skabt en vidunderlig musikalsk
a&kvivalent: en ganske vist rigt varieret, men tydeligt genkendelig melodisk
formel, som gennemtranger alle tre sange. Man herer denne melodiske formel
forste gang allerede seks takter inde 1 1. sang:

2 Pp sotto voce 9 2
r 9:8 ’ 1 98— /—W—M———\
3 __————3%— 8 ——35— 2 /'_T—S\'—”—’ 2 8 35—‘—|
_______ pr—— — 85—
—— = N—F = r
E e N T T I | 1

— N }

oo o w1 - I I - 2 K ‘

T < == v: L4 X Ed —
m tell you how. LS

wa:

Eks. 1 — 1. sangt. 6/0:37 (YT 0:30)
Den grundlaeggende melodiske formel® som den optraeder forste gang i 1. sang.

Lidt lengere fremme 1 sangen optraeder den i varieret form, men beholder sin
identitet:

9 e 2 9:8 ————
8 u 2 . 8 /’T’as?%\.—ss—. 8 —s—
=iz resren S —s : : i
= - - =iy dd e ? ® b T b2 -i ¥ o -
L kng yw I can do this I have the po- wers: . m- &) " — \_/(em) B

Eks. 2 — 1. sangt. 14/ 1:01 (YT 1:13)
Den melodiske formel som den optrader i sopranstemmen anden gang i 1. sang.
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Begyndelsestonen er ny, og nogle intervaller er &ndret, men man genkender
ojeblikkeligt den melodiske kontur, den todelte frasestruktur og de
karakteristiske indledende tonegentagelser. Maske opdager man ogs4, at begge
de to udgaver af formlen bygger pa udsnit af hver af de to mulige
heltoneskalaer. Selv om “formlen” undergér yderligere variationer allerede i 1.
sang — den bade forkortes og laegges en oktav op — sa beholder den sin identitet,
og det sker ogsé 1 de sange, der indleder cyklens 2. og 3. del.

Abrahamsen har sdledes gennem denne lille melodiske formel skabt et
holdepunkt for eret, som kan opleves allerede ved det forste mede med varket,
og han markerer samtidig cyklens tredelte struktur. Netop disse egenskaber er
formodentlig ogsé en af grundene til, at det ellers yderst komplekse verk har
kunnet vinde umiddelbar genklang hos et stort publikum.

Eks. 3 — 1. sangt. 1/00.1 (YT 0:13)
Begyndelsen af 1. sang

Eks. 4 — 4.sangt. 1/00.1 (YT 12:50)
Begyndelsen af 4. sang

Eks. 5 — 6.sangt. 1/00.1 (YT 20:57)
Begyndelsen af 6. sang

1. sang — At finde sin stemme

I 1. sang vil Ofelia (tekstens jeg) forteelle om sit hidtidige liv, hvilket hun ikke
har kunnet tidligere (”There was a time when I could not do this”). Der
fortelles til et ubestemt ”du”, som jo bade kan vere tilhereren og pa en made
ogsa hende selv.

Let me tell you how it was.
1 know I can do this.

I have the powers:

1 take them here.

I have the right.
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My words may be poor

but they will have to do.

There was a time when I could not do this:
I remember that time.

Selv om teksten jo ikke rummer mange ord, har den tilstrekkeligt mange til at
tydeliggore et eksistentielt vendepunkt 1 et menneskes liv. Man harer en
stemme, der vil meddele noget betydningsfuldt, men som ogsé kender til
vanskeligheden ved dette. Der er noget, der skal overvindes, noget der krever
kreefter, og som méske vil mede modstand (I have the right’). Vanskeligheden
spejles 1 de to ovenfor eksemplificerede forste udgaver af den musikalske
formel. De hurtige tonegentagelser’ giver mindelser om “stammen” og
usikkerhed. Det er, som om noget betydningsfuldt har vanskeligt ved at nd
frem.

Trods usikkerheden er stemmen ogsd fuld af overbevisning. Beslutningen er
taget. Det, der ikke har kunnet siges, skal nu frem. Og netop pa ordene “My
words may be poor /but they will have to do” (Eks. 6) finder formlen sin forste
pregnante variation: den flyttes en oktav op, og den usikkerhed, som
tonegentagelserne tidligere har fremmanet, er nu erstattet af udholdte toner.
Dette tonemaleriske moment falder ngjagtigt midt 1 sangen, og dets betydning
markeres af et karakteristisk nyt akkompagnement 1 dybe blesere.

Eks. 6 — 1. sangt. 25/ 1:54 (YT 2:04)
“My words may be poor /but they will have to do”

De bagvedliggende instrumentalmelodier i 1. sang

Selv om sangstemmen og den melodiske formel 1 1. sang udger musikkens
forgrund, fornemmer man umiddelbart betydningen af de instrumentale
tostemmige melodier, der fortrinsvis optreder bag sangstemmen, men som
dog ogsé selv bliver forgrund i sangens begyndelse og slutning samt nogle
gange mellem de sungne fraser. Man aner maske ogs4, at der er et vist
slegtskab mellem disse melodier og den musikalske formel, men man vil
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nappe ved de forste gennemlytninger opdage, hvor vidtrekkende dette
sleegtskab er, eller hvilken overordnet ssmmenhang disse instrumentale
melodier danner.

Men den melodiske formel, der gennemtranger 1. sang, er faktisk
direkte afledt af de bagvedliggende tostemmige instrumentale melodier, og
disse er selv baret af en enkel, men hgjst original kanon-idé.

Abrahamsens kanon-idé

Ved en kanon forstir man jo almindeligvis et flerstemmigt musikstykke, hvor
de enkelte stemmer gentager den samme melodi forskudt efter tur. Abrahamsen
arbejder imidlertid med to naesten ens melodier (Eks. 7 og Eks. 8), der har
samme tonemateriale (en slags bluesskala med béde stor og lille terts, men dog
lille sekst) og samme leengde (5 takter), og han skaber et forleb hvor den anden
melodi successivt forskydes 1 forhold til den ferste.

'3

L3
Eks. 7 — 1. sangt. 1/0:01 (YT 0:13)
Melodi 1 i den gverste af de to piccoloflgjter takt 1-6. (Klinger her to oktaver over

notationen).
() T
v 4 i i SO e — T N bl T
y .~ 2= — d T P oo T oo | 7 S — T A T PPLo @ A qq
(S 1— I il i ® =D I : — e f
A \S o7~ — ' —r r i z 7~ R I T R~ 7~ I T
Q L34 — | | '~3‘, —_ |1 I
N B S [ S

3_l
Eks. 8 — 1. sangt. 6/0:23 (YT 0:36)

Melodi 2 i den gverste af to oboer takt 6-11 samtidig med den forste vokale
melodi. (Klinger her en oktav over notationen.)

Forst preesenteres de to melodier efter hinanden. Den anden melodi optrader
altsd 5 takter efter den forste. Dernast — 1 forlebets 2. fase — s&ttes den anden
melodi ind allerede tre takter efter den forste melodi, og de to udgaver af
melodien klinger séledes “kanonisk” sammen 1 to takter. I 3. fase forskydes
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melodi 2 yderligere to takter, s de to melodier klinger sammen 1 4 takter. De to
udgaver af melodien optraeder altsd her 1 tetforing. I 4. fase er indsatsen af
melodi 2 forskudt yderligere to takter, og den optraeder saledes for melodi 1. 1
fase 5 og 6 fortsatter processen pa samme made. I grafen nedenfor er 1. og 2.
melodi markeret med henholdsvis gul og bla farve.

10: takter 8 6 6 8 10 takter

Melodi 1 Melodi 1

Melodi 2 Melodi 2

Fig. 1

Denne fuldstendig systematisk gennemforte proces bestemmer altséd sangens
forleb og udstrekning, og det selv om de kanonmelodier, der indgér 1 processen
1 starstedelen af sangen, kun danner baggrund for sangstemmens melodi.

Imidlertid gor Abrahamsen desuden hver af kanonmelodierne tostemmige,
idet han danner deres andenstemmer systematisk ved kun at velge kvint og stor
terts som samklange. Og endelig skaber han to forskellige varianter af
andenstemmer ved at ombytte reekkefolgen af kvint og stor terts 1
andenstemmerne, sd vi 1 alt fér fire forskellige varianter af de to melodier,
athengigt af om udgangspunktet er store tertser (Melodi 1a og 2a) eller kvinter
(Melodi 1b og 2b).

s 3
0 J

Eks. 9 — 1.sangt. 1/0:01 (YT 0:13)
Melodi 1a i to piccoloflejter i takt 1-6. (Klinger her en oktav over notationen).

—_— T~ —

) . 2 oo — )
/o I o — P10 — —Te | T )
G3t' g — 3 TplRler a3 TR Iy
AV Xy T Pa— <y T — <y
J  =3- —3—

'\3\'
Eks. 10 — 1.sangt. 11/0:50 (YT 0:54)
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Melodi 1b i to piccoloflgjter i takt 11-17. (Klinger her en oktav over notationen)

Bédde melodi 2b og 2a optraeder imidlertid kun sammen med vokalstemmen, og
heres derfor kun som baggrund for de vokale melodier. Men man kan here
dem, hvis man lytter efter.

—

Qc) biglnFBbLbQ[cu 9b |9_T'.—h’§%'._m_[’%b(‘viln b?
oy EE EE Sy SE RS A A EE R A ST
DT NE I l s == 3l —8-
Eks. 11— 1.sangt. 6/0:23 (YT 0.36)
Melodi 2b 1 to oboer
V& B Zba, —— — b8
. : 3— ‘e . .
n _‘/_\/_ﬁbﬁ ":‘:I!)'./\ h , -[)-!0 . )
g I L e T e e e
GRS 3 1 R i v BT =R

Eks. 12— 1.sangt. 14/1:01 (YT 0:14)
Melodi 2a i to oboer

Nedenstdende grafiske oversigt over satsen viser dette. Derudover ses det, at de
forskellige udgaver af den vokale melodiformel altid optraeder sammen med
Melodi 2’s to udgaver (2b eller 2a). De store bogstaver henviser til partiturets
indstuderingscifre, og tallene angiver antallet af takter 1 hver fase. Melodierne 1
de dybe blasere, som skal omtales senere, indtreeder som navnt ngjagtigt midt 1
sangen.

A B C D E F G H 1
10: 5+5 8:3+2+3 6: 1+4+1 6: 1+4+1 8: 3+2+3 10: 5+5
la picc. 1b pice. la pice. 1b wnl la vn2 1b vla
2b obo 2a obo 2b obo 2a vn2 2b vla 2ave
Vokal Db Vokal Bb Vokal Db Vokal Bb Vokal Db Vokal Bb
fragment  oktav over fragment

Dybe blesere fagot og klar.
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Fig. 2

Sammenhangen mellem kanonmelodierne og den sungne
melodiske formel

Det forunderlige er imidlertid, at Abrahamsen gennem den systematiske
fremgangsmade 1 dannelsen af de to melodiers andenstemmer skaber
heltonemelodier, der ikke alene har en pafaldende lighed med den sungne
melodiformel, men 1 to af de fire varianter rummer ngjagtigt den samme
tonefolge. Den indledende sopranmelodi (Eks. 1) er sdledes afledt af
understemmen 1 den senere foreckommende tostemmige kanonmelodi 2b, der
optreder 1 oboerne samtidig med den anden sopranmelodi (Eks. 12). Blot er
dens rytmiske udformning markant @ndret. Den sungne melodi rummer jo de
karakteristiske indledende tonegentagelser, og dens forste frase er kortere end
den anden, hvorimod det forholder sig omvendt i1 den instrumentale melodi.

Den anden udgave af sopranstemmens musikalske formel (Eks. 2) er pé
samme made afledt af understemmen 1 melodi 2a (Eks. 12).

Vearkets forskellige elementer, den sungne melodiske formel, de
bagvedliggende instrumentale melodier og den tilgrundliggende kanon-idé er
altsd dybt integrerede 1 hinanden, og de er — som vi har set — hver for sig baseret
pa apersonlige, systematiske principper. Abrahamsen finder ikke pa en god
melodi, men opdager en melodi 1 et 1 forvejen eksisterende materiale. Han
finder ikke pa en god andenstemme, men danner den systematisk ved at
begranse sig til “rene” samklange. Og han skaber et musikalsk forleb med
udgangspunkt 1 en systematisk gennemfort kanon-proces. Overalt treder han
selv tilbage for at lade de 1 stoffet iboende musikalske muligheder trede frem.

Melodierne i de dybe blaesere

Jeg har tidligere (Eks. 6) nevnt det vidunderlige sted midt 1 sangen, hvor
sopranen svinger sig op til det hgje b, og hvor man 1 de dybe blasere (horn og
tromboner, kontrafagot, fagotter og basklarinet) herer en tilsyneladende ny
tostemmig (oktavforsterket) melodi 1 rolige nodeverdier.
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FEks. 13 — t.25/1:53 (YT 2:06)
De dybe bleserstemmer takt 25-32. (Nogle toner klinger ogsé en oktav under notationen).

Lytter og ser man ngjere efter, opdager man at der er tale om en omvending af
en af de kanonmelodier (1b) der hidtil har varet spillet af de hgje piccoloflgjter
(Eks. 10). Melodi 1b’s to stemmer har byttet plads, sd 1b’s overstemme er
blevet til understemme 1 de dybe blasere (og omvendt), og alle faldende
intervaller er erstattet af de tilsvarende stigende (og omvendt). Ogsa de enkelte
toners varigheder 1 den retvendte og den omvendte udgave af melodien
korresponderer: Alle toner i den omvendte udgave er forlenget proportionalt. '

Omvendingen fojer med sin udholdte indledende rene kvint og sin tunge
instrumentation en ny facet til udvidelsen af det musikalske rum, det tonale
center flyttes fra b til es. Et glimt af en nasten klassisk “modulation” til
subdominanten. En genfortryllelse af verden af i gar. Et eksempel pa at
konstruktionen af materialet 1 sig rummer tydelige genklange af en &ldre
tradition.

Genbrug af 1. sangs materiale og struktur i 4. og 6. sang

I de sange, der indleder sangcyklens 2. og 3. del, genbruger Abrahamsen ikke
blot 1. sangs melodiske formel, men skaber ogsé rigt varierede nye udgaver af
de bagvedliggende tostemmige instrumentale melodier. Selve kanonstrukturen
genbruges ligeledes, men den forkortes systematisk 1 pagt med disse sanges
kortere tekster. I 4. sang skeres de indledende og afsluttende 10 takter af
strukturen bort, sdledes at kun de “kanoniske” afsnit er tilbage, og i den
ultrakorte 6. sang levnes kun de tetforte kanonafsnit.
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1. sangs afsnit varer: 10 8 6 6 8 10 takter
4. sangs afsnit varer : 8 6 6 8 takter
6. sangs afsnit varer: 6 6 takter

Da det musikalske udtryk i 4. og 6. sang er knyttet til 5. og 7. sang, vil de forst
kort blive omtalt 1 forbindelse med disse.

Kort om de ovrige sange

Béde 2., 3., 5. og 7. sang har hver deres eget helt uforvekslelige udtryk, netop
bundet til digtenes temaer, men 1 modsatning til de allerede omtalte sange
falder disse sange — dog med undtagelse af den 3. — 1 flere udtryksmaessigt
forskellige sektioner.'

Abrahamsen arbejder endvidere med nogle helt konkrete rammesatninger,
som fastleegger antallet af takter savel for hver af sangene som for deres enkelte
sektioner og dele.'? Denne “vilkarlige” begraensning sker selvfalgelig i et
samspil med de oftest enkle kompositoriske materialer og idéer, men den giver
ogsd mulighed for at handtere de dybt komplekse vav/teksturer, som folger af
idéerne, og den skaber samtidig frihed til at nuancere det musikalske udtryk.

My imagination works well within a fixed structure... The more stringent it
is, the more freedom I have to go down into detail. Form and freedom:
perhaps much of my music has been an attempt to bring the two worlds
together.'

At disse fire vidt forskellige sange alligevel deler flere felles materialer og
kompositoriske idéer, harer man méske ikke ved de forste gennemlytninger af
vaerket. Det er imidlertid mit hab at en afdekning af nogle af disse
bagvedliggende "hemmeligheder” ogsé vil kunne berige den umiddelbare
oplevelse af vaerket. Jeg ma dog med det samme understrege at disse sange ikke
vil blive gennemgéet med samme grundighed som den forste, det ville langt
overskride denne artikels rammer.
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2. sang — Erindring

I 1. sang proklamerer tekstens jeg at ville fortalle om sin fortid. I stedet bliver
der imidlertid tale om en refleksion over erindringens vasen. Erindring er
imidlertid her ikke noget bestemt og entydigt, men derimod en lgbende proces,
der — som musik — ma skabes igen og igen, og det pd et mangfoldigt og stadigt
vekslende grundlag. Abrahamsen finder 1 dette erindringsbegreb muligheder for
udtryk, som nok knytter sig til tekstens ordlyd og udformning, men som ogsé
spejler sindsstemninger hos vores protagonist, Ofelia.

O but memory is not one but many—
a long music we have made

and will make again,

over and over,

with some things we know and some we do not,
some that are true and some we have made up,
some that have stayed from long before,

and some that have come this morning.

some that will go tomorrow

and some that have long been there
but that we will never find,

for to memory there is no end.

Tekstens tre strofer danner udgangspunkt for musikkens tre klart adskilte
sektioner med hvert sit tempo og udtryk. (Den forste sektion har
tempobetegnelsen Andante, den anden Piu mosso ("mere bevaegelig’) og den
sidste Meno mosso (’mindre bevegeligt), som dog i sin sidste fase igen bliver
”’Pit mosso™). I den forste sektion spejler sangstemmens mange tonegentagelser
og langsomme udvikling Ofelias usikkerhed 1 reaktionen pa erindringens
uoverskuelige mangfoldighed. I den anden skaber opremsning af erindringens
mange “byggesten” et helt nyt energisk udtryk. I den tredje sektion, hvor
erindringen far et naesten mystisk skar, bliver det musikalske udtryk roligt
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kontemplerende. Den fortid, som hun egentlig ville fortelle om, nir hun
imidlertid ikke frem til.'

Eks. 14 — 2.sangt. 1/0:01 (YT 4:02)

Usikkerhed og fastliasthed — 1. sektion

Sangstemmens usadvanligt enkle melodi'” udvikler sig i 1. sektion meget
langsomt pga. de mange tonegentagelser og den dermed forbundne bremsning
af sdvel den musikalske som den sproglige udvikling. Indtrykket af ’stammen”
er her endnu sterkere end 1 1. sang. Bagved melodien ligger et vaev af
bevagelige stemmer 1 de opdelte strygere. Det er, som om erindringens
mangfoldighed og flygtighed udmales 1 dette flerlagede polyrytmiske vav,
samtidig med at sopranstemmens nasten statiske tonegentagelser og meget
snavre tonemateriale, der hele tiden soger tilbage til tonen h, giver indtrykket af
en fastldsthed, der forst brydes ved den bratte overgang til sangens anden
sektion.

Ny energi — 2. sektion

I den anden sektion kommer opremsningen af erindringens mange elementer til
udtryk i en tempoforegelse (fra metronomtal 72 til 108'%), men iser i
sopranstemmens melodi, som nu udfoldes kraftfuldt og dramatisk i staerkt
springende fraser med kun et enkelt ord pa hver tone (Eks. 15)."” Det stadigt
gentagne “’some...” danner udgangspunkt for de nasten ensdannede fraser med
ordet ”some” konsekvent placeret pa disse frasers hgjtone. Selv om
sopranstemmens tonemateriale kun er let udvidet 1 forhold til den foregdende
sektion'®, s4 tilferer den vekslende oktavplacering og de deraf falgende store
spring en helt serlig energi og virtuositet til musikken (der er som skabt for
Hannigans stemme).

Eks. 15 — 2.sangt. 22/0:48 (YT 4:54)
2. sang 2. sektion
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Mellem sopranens skarpt optrukne fraser heres lettere tumultariske
instrumentale “’svar” skiftevis i to fagotter og dybe pizzikerede strygere.
Derudover anes stadig det bagvedliggende vav af hurtigt svirrende
strygerfigurer (i1 bratscherne) fortsat fra den foregdende sektion, samt
nytilkomne lag 1 lengere nodevardier, skiftende mellem to grupper af blasere,
henholdsvis flgjter/oboer og klarinetter/engelsk horn/trompet. Selv om
sopranens skarpt tegnede fraser dominerer lydbilledet, markerer det
bagvedliggende polyrytmiske vav stadig, at erindringen hviler pa et flygtigt og
mangetydigt grundlag.

Godt halvvejs inde 1 denne sektion (samtidig med teksten “some that have
stayed”’) begynder musikken — naesten umarkeligt — at @endre karakter:

Eks. 16 — 2.sangt. 32/ 1:14 (YT 5:16)
2. sang 2. sektion, “some that have stayed”

Sopranstemmens hidtidige korte, skarpt afgrensede fraser aflgses af en lengere
frase som pludselig — tonemalerisk — har tre forskellige toner pa en enkelt
stavelse (’stayed”). Mere markant er imidlertid det kraftige “piskesmald”
(slagtejsinstrument), som lidt senere falder sammen med sopranens bratte fald
til et dybt a:

Eks. 17 — t.35/1:20 (YT 5:09)
2. sang 2. sektion, “... before”

Derefter vender den forste sektions usikre diktion med tonegentagelser pd hvert
enkelt ord tilbage. Denne afsluttende fase af sektion 2 bliver imidlertid blot en
kort overledning til den sidste sektions helt anderledes musik.

” Afklaring” — 3. strofe/sektion

Den tredje strofe (Eks. 18) tilferer erindringen en ny og hemmelighedsfuld
drejning: “and some that have long been there, but that we will never find” og
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den afsluttende sammenfatning “’for to memory there is no end’ kan virke
paradoksal, da den jo netop afslutter sangen. Den far imidlertid sin saerlige
betydning 1 verket, da 2. sang faktisk “generindres” 1 den 7. sang. Men derom
senere.

Eks. 18 — 2.sangt. 43/ 1:26 (YT 5:42)
2. sang 3. sektion

Som teksten tilfarer ogsd musikken her en ny dimension til savel erindringen
som det reflekterende jeg. Sangstemmen far en mere lyrisk og roligere karakter
med tre regelmaessige tonegentagelser pa hver af tekstens stavelser. Desuden
understottes den nu af stroget vibrafon mod tidligere piccoloflgjte og xylofon,
alt ssmmen med til at bortmane savel energiudfoldelse som usikkerhed. Til
sidst bortfalder ogsa de store spring der hidtil har kendetegnet sopranstemmen 1
denne og den foregéende sektion. Tilbage bliver — pé tekstens sidste linje: “for
to memory there is no end’ (Eks. 19) — en enkel, tonalt preget melodisk linje
sluttende med en trinvis stigende bevagelse, der giver mindelser om den
sungne melodi 1 den forste sektion. Det virker, som om Ofelia til sidst finder ro
1 erindringens endeloshed.

Eks. 19 — 2.sangt. 65/2:24 (YT 6:29)
2. sang 3. sektion, “for to memory there is no end”

Ogsa det bagvedliggende tonevaev @ndrer markbart karakter 1 denne sektion.
Musikken bliver mere stille og mindre bevagelig, og klangen andres bl.a.
betinget af, at strygerne nu sordineres. Der veksles 1 to omgange mellem
grupper af henholdsvis dybe og hgje strygeinstrumenter, og selv om de sidste
ledsages af henholdsvis to flgjter 1 deres dybe register og to klarinetter i
mellemlejet, @ndres det rolige og afdempede udtryk ikke afgerende. Et rigt
sammensat, men bledere klangtaeppe, hvor musikkens faser glider umerkeligt
over 1 hinanden, men er med til at understotte den ro, som ogsa sangstemmen
nar frem til.
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Kodaen

Sektionens og sangens slutning (Eks. 20) ferer den 3. sektions stille udtryk frem
til en overraskende slutning. Efter at sopranstemmen roligt er naet op til sin
afsluttende tone (e'), fortsatter musikken. Det er, som om den forsvinder op i
en uhdndgribelig sfere, samtidig med at noget nyt, en lille melodi 1 klokkespil
og celeste, begynder og forsvinder igen.

Eks. 20 — 2.sangt. 73/2:30 (YT 6:36)
2. sang, koda

Denne enkle slutning lader tilhereren ane en flig af grundlaget for de
instrumentale veev/teksturer, der gennem hele sangen heres bag sangstemmen. '
Vevet bestar her af kun tre lag, alle udfoldet 1 de delte forstevioliner: et 3-tonigt
lag (tonerne d°, ¢* og b?), hvis tre toner veksler relativt hurtigt, et 2-tonigt lag
(tonerne g* og %), hvis toner veksler langsomt, og endelig et ”1-tonigt” lag, en
hej, ubevaegelig lang tone (c*). Hvad man her herer i enkel form, er
konsekvensen af nogle kompositoriske idéer, der ligger til grund for hele
sangen og ogsa for 3. sang.

I begge sange er vaevet nemlig dannet med udgangspunkt i forskellige
diatoniske?® tonersekker (med fra 7 til 1 toner i 2. sang, og med 1 til 5 toner i 3.
sang), hvis toner permuteres. Systematikken bestemmer ikke blot, hvorledes
ombytningen udfoldes, men ogsd hvorndr den afsluttes. Dette er afgerende for
strukturen af begge sange, idet afslutningen af et st af permutationer falder
sammen med indferelsen af nye materialer/toneraekker.

Ogsa rytmisk varieres toneraekkerne systematisk 1 begge sange: Jo flere toner
i et lag, jo hurtigere bevagelse.?! Desuden er ogsa tonereekkerne i sig selv
systematisk udviklet. Deres begyndelsestoner® er udvalgt i stigende kvarter, i 2.
sang fis, h, e, a, d, g og til sidst ¢ (kun en enkelt tone), 1 den 3. sang f, b, es, as
og des (5-tonig). Her er altsd tale om en samlet bevaegelse mod uret i
kvintcirklen. En helt enkel idé danner sdledes grundlaget for begge sanges
udvikling.
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Det er umuligt og heller ikke meningen, at alle detaljer 1 disse flerlagede dybt

komplekse vav eller teksturer skal kunne folges med eret, men de har — som

det allerede skulle vaere fremgéet — horbare konsekvenser beroende pa antallet

af instrumentale stemmer og antallet af toner 1 de enkelte toneraekker samt —

forbundet hermed — den hastighed hvormed tonerne skifter 1 udfoldelsen af

permutationerne. At instrumentation, spillemader og dynamik ogsa spiller en

helt afgarende rolle for hereindtrykket, er indlysende.

Nedenstaende skematiske fremstilling af nogle af elementerne i1 den 2. sang

kan maske medvirke til at konkretisere ovenstaende en lille smule:

1. sektion — 21 takter

2. sektion — 21 takter

3. sektion — 15 takter
1. fase

3. sektion — 15 takter
2. fase

Koda — 12 takter

7-tonig 12 (vl. + cel.)

7-tonig 12 (2fg. +)

(21l)

Andante — Piu mosso Meno mosso Piu mosso Stesso tempo
halvnode 72 halvnode 108 halvnode 62 halvnode 108 halvnode 108
1-tonig c
2-tonig 2-tonig
3-tonig 2 3-tonig 2 3-tonig
4-tonig 4 4-tonig 4
5-tonig 5 5-tonig 7 5-tonig-vekslende
6-tonig 8 (vl. + br.) 6-tonig 8 (br.) 6-tonig -vekslende (2cl) NB. Ny melodi i

celleste og klokkespil

Fig. 3

Antallet af takter, der danner ramme for sektionerne, danner selv et regelmassigt
menster: 1. + 2. sektion bestar af 42 takter og det gor 3. sektions to faser + kodaen

ogsa.

I 1., 3. og 4. sektion samt kodaen udfoldes tonematerialerne med udgangspunkt i
en faldende bevagelse. I 2. sektion (den energiske) med udgangspunkt i en stigende

bevagelse.

Tallene 8, 12, 5 osv. angiver underdelingen af takten i de stemmer der benytter de
pageldende tonematerialer. Jo flere toner i et lag, jo hurtigere bevagelse. Dette
galder dog ikke i den 3. sektion, hvor det underste lag har vekslende underdeling (i
sidste halvdel af hver af de to faser spilles dette lags tonemateriale af henholdsvis to
flojter og to klarinetter). Det 2-tonige og 1-tonige lag udfoldes i lange toner pa mere

end en takt.

I den tredje sektion er rytmen i de stemmer der udfolder de 3- og 4-tonige
materialer forskudt en fjerdedelstriol og en ottendedel i1 forhold til det overordnede
tempo, hvilket eger teksturens kompleksitet.
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3.sang — Tid

Erindring og tid er nart forbundne begreber. I erindringen meades fortiden og
nutiden, og tiden eksisterer egentlig kun 1 kraft af erindringen om fer og nu, og
hvad der vil komme. Derfor er det heller ikke merkeligt, at Abrahamsen har
skabt et neert slegtskab mellem 2. og 3. sang, det til trods for de meget store
forskelle, som det umiddelbare heoreindtryk efterlader. Desuden er 3. sang som
den anden en slags refleksion, nu over tidens vasen eller over sammenhangen
mellem tid og musik.? I den 3. sangs begyndelse tales imidlertid ogsa — for
forste og eneste gang — direkte og konkret om fortiden, en ”sergelig” tid uden
musik:

There was a time, I remember, when we had no music,
a time when there was no time for music,
and what is music if not time —

time of now and then tumbled into one another,
time turned and loosed,
time bended,

time blown up here and there,
time sweet and harsh,
time still and long?

Eks. 21 — 3.sangt. 1/0:01 (YT 6:56)
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Et meget langsomt og dystert udtryk

3. sang er — 1 modsatning til 2. sang — udfoldet som et langt ssmmenhangende
forleb bestemt af de fortlabende bevagelser 1 de pizzikerede dybe strygere og
det ekstremt langsomme tempo, der kun enkelte gange bremses af fermat og
rallentando. Som 1 1. sang veksler Abrahamsen her mellem to taktarter (3/4 og
4/4), hvilket dog heller ikke her heres. Derimod er det vaerd at legge merke til
foredragsangivelsen: ”Walking but limping ’in limping time’”. ”Den haltende
rytme” synes at antyde noget om tidens uregelmassighed, hvilket ogsé traeder
frem for oret 1 de uregelmaessigt placerede bagvedliggende pizzikerede
kontrabasser.

Mere end sangens forste tredjedel er rent instrumental, men allerede her
udmales indholdet af den sungne teksts “There was a time, I remember, when
we had no music”’. De dumpt klingende, isolerede pizzikerede toner 1
kontrabasserne og en svag bagvedliggende stortrommehvirvel udmaler netop
dysterheden af denne “musiklese” tid.

Efterhdnden tilfejes nye lag af pizzikerede toner til de eksisterende (time of
now and then tumbled into one another”), og tetheden af toner bliver storre,
men allerede inden denne proces for alvor kommer 1 gang, heres en markeret,
dissonerende akkord 1 harpen. Den optraeder — som en slags pejlemarke — 1
varieret men tydeligt genkendelig form frem gennem hele sangen, men med
storre og sterre mellemrum.

Umiddelbart efter det tredje lag af pizzikerede kontrabasser og den forste
harpeakkord tilfejes et tredje element: faldende sukfigurer (wie ein Seufzer”)
skiftevis 1 to fagotter og to klarinetter fort i parallelle kvarter, og dette
understreger yderligere musikkens dystre og sergelige karakter:

Eks. 22 — 3.sangt. 7/0:35 (YT 7:25)

Ogsa disse sukfigurer optraeder gennem hele sangen, men de varieres mht.
instrumentation og teethed.

Da vokalstemmen og dermed teksten treeder til — umiddelbart efter at
harpeakkorden har optradt for fjerde gang (Eks. 23) — bliver musikken samtidig
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tettere. De tostemmige suk” 1 parallelforte kvarter afloses her af
mangestemmige og dissonerende klange 1 horn og trompeter efterfulgt af
“omvendte suk” 1 bide klarinetter og fagotter (ikke hver for sig som tidligere):

Eks. 23 —3.sang t.31/2:10 (YT 9:09)

Umiddelbart efter den femte harpeakkord og vokalstemmens “a time when
there was no time for music...” (Eks. 24), aflgses stortrommehvirvlen af en
meget langsom, enstonig, markeligt dissonerende melodi spillet unisont af
engelskhorn og klarinet og ledsaget af (ikke tilrettede) flageoletter i to
kontrabasser, begyndende en halv tone dybere:

Eks. 24 — 3.sangt. 42/2:56 (YT 9:50)

[ partituret benytter Abrahamsen foredragsbetegnelsen ~Trauermusik™* om
denne musik, og i kontrabasstemmen er yderligere tilfojet ”as with broken
voice”. Teksten taget 1 betragtning er det paradoksalt, at Abrahamsen tilfojer
denne musik samtidig med erindringen om en tid, hvor der ikke var nogen
musik. Men det virker ogsa dybt meningsfuldt, at han indsetter den her, for
man kan nappe forestille sig en mere sergelig “ikke-musik” end denne.

Sergemusikken klinger i hele resten af sangen, men traeder sarligt enstonigt
og skrebeligt frem, hvor de varierede udgaver af sukfigurerne er svage, fx da
sangstemmen lige har afsluttet 1. strofe, og sukkene hares 1 violinernes svage
flageoletter:

Eks. 25 — 3.sangt. 50/3:30 (YT 10:24)

Ogsa den flgjtestemme, der tidligere har fulgt sangstemmen, optrader her kort
solistisk, inden den igen — let forskudt — folger sangstemmen. Denne lille
’flgjtesolo”, der med sine tonegentagelser kan minde om fuglesang, illustrerer
sammen med sergemusikken 3. strofes “time sweet and harsh”. Hvis det da
ikke er den underfuldt smukke, men ogsd sergmodige sopranstemme der udger
’det sede”.
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Sangstemmens markeligt ”tonale” vendinger

Sangstemmen udfoldes som musikken generelt uendelig langsomt, men er
derudover forlenet med en serligt svaevende kvalitet pga. sin uregelmaessige
underdeling af de skiftende taktarter og svagt artikuleret pulserende bevagelse.
Denne kvalitet forsterkes yderligere af, at den er fulgt af flgjte og violin i en let
forskellig rytmisering.

Trods hyppige store spring har sangstemmen ofte en pafaldende “’tonal”
karakter, der i serlige monstre synes at skifte mellem dur og mol.?*> Sang-
stemmen rummer ogsa flere vendinger, der optrader flere gange, det gaelder
saledes et karakteristisk stigende decimspring efterfulgt af et faldende
halvtoneskridt og endnu et faldende decimspring. Denne vending optraeder bade
1 1. strofe og 1 2. strofe:

Eks. 26 — 3.sangt. 42/2:48 (YT 9:46)

Eks. 27 — 3.sangt. 56/3:58 (YT 10:53)

Disse passager rummer sangstemmens hgjeste toner, som Abrahamsen
markerer med et lille rallentando, en lille bremsning. Et tredje (molto)
rallentando falder netop pa tekstens “time turned and loosed, time bended”,
hvis betydning siledes netop illustreres af bremsningen:

Eks. 28 — 3.sangt. 63/4:26 (YT 4:26)
“time turned and loosed ..."”"

At Abrahamsen ogsa (og ikke mindst) udmaler tekstens mange tidsmetaforer 1
de skiftende relationer mellem de fem lag af pizzikerede strygere, er ogsa
uomtvisteligt, men det anes mere, end det direkte hares. For nok er disse lag
indbyrdes forbundne, men tilsammen danner de et uforudsigeligt veev.
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Passacagliaformen

Sangen rummer imidlertid ogsa en helt hdndgribelig struktur. Ikke mindst dens
begyndelse, med de enkle 2-tonige og 3-tonige pizzikerede kontrabasser og
celloer, kan give mindelser om den gamle passacagliaform, en satsform der
traditionelt méler tiden op 1 lige store gentagne perioder med udgangspunkt i en
stadig gentaget basmelodi. Helt s& enkelt er det dog ikke hos Abrahamsen, men
de fem lag af pizzikerede dybe strygere er faktisk tilpasset en overordnet ramme
bestdende af i alt tretten 6-taktsperioder, som 1 partituret er markeret med
indstuderingscifre fra A til L (13x6 takter).?® Passacagliastrukturen er i vid
udstreekning ogsa tilgengelig for eret, idet Abrahamsen tydeligger den gennem
de omtalte harpeakkorder, der forst anslds hver sjette takt, dernast hver tolvte
takt og endelig hver attende takt, idet de hver gang markerer et “knudepunkt” —
et sammenfald af de forskellige tonerakkers begyndelsestoner.?’

Er man forst opmarksom pé strukturen, vil man ogsa opdage, at det ikke kun
er harpeakkorderne og de bagvedliggende pizzikerede strygere, der markerer
strukturen. Indferelsen af sukfigurer, sangstemme, sergemusik sker netop 1 de
strukturelle knudepunkter. Det sjette knudepunkt, der falder midt 1 2. strofe,
rummer ogsa noget nyt:

Eks. 29 — 3.sangt. 62/4:21 (YT 11:20)

Harpeakkorden efterfolges her af et mangelaget instrumentalt ’suk”, og
sangstemmen falder derefter til hvile pa et skrgbeligt ¢?, der nasten satter
musikken 1 std. I 3. strofe, hvor der ikke er nogen knudepunkter, bliver
sukfigurerne igen enkle som i sangens begyndelse, og til sidst heres kun de
sparsomme pizzikerede toner i den underliggende tekstur.

Som 1 2. (og 1.) sang er her tale om en overordnet ide, der styrer sangens
forleb og dens udstraekning, men til trods for passacagliastrukturens skematiske
karakter, bliver musikken aldrig skematisk, for de omtalte knudepunkters
ngjagtige placering veksler, athengigt af de vekslende taktarter og tilpasningen
til de enkelte lags rytmiske strukturer.
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Nok ligger der omfattende konstruktioner bag Abrahamsens musik, men det
konstruktive aspekt af hans musik, bliver aldrig et mal 1 sig selv. Konstruk-
tionerne skaber enhed og sammenhang 1 sangene, men de tilforer ogsa
musikken en ”dybdevirkning” og “uudtemmelighed” som betyder, at man hele
tiden kan opdage nyt.

Veerkets 2. del

4. sang — Forvandling

Som 1 1. sang er der 1 4. sang en klar sammenhang mellem teksten og
musikken. Henvendelsen er ikke rettet til et ubestemt ’du”, men til den elskede
person, som har forvandlet jeg’et, og som udleser den folgende ekstatiske
kaerlighedssang.

Let me tell you how it is,
for you are the one who made me more than I was,
you are the one who loosed out this music.

Your face is my music lesson
and 1 sing.

I sangens forste halvdel — svarende til tekstens to forste linjer®® — optrader den
melodiske formel to gange i sangstemmen pa samme méde som i 1. sang.”® Det
merke udtryk, der preeger denne del, skyldes at de bagvedliggende kanon-
melodier her optraeder 1 deres dybe omvendinger.

Den anden halvdels lysere udtryk hanger sammen med tilfgjelsen af hoje
retvendte kanonmelodier, forst 1 to flgjter og oboer, derefter 1 engelskhorn og
klarinetter (svarende til tilfgjelsen af de dybe blaeserstemmer 1 anden halvdel af
1. sang). Det @ndrede udtryk skyldes imidlertid 1 endnu hgjere grad, at
sangstemmens melodiske formel varieres nasten til ukendelighed, idet nogle af
formlens toner rykkes en oktav op.*® Herved far melodien en helt anden kontur
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og desuden ogsa med sine store spring et dramatisk udtryk som leder direkte
frem til den 5. sangs vilde ekstase.’' Der er nok heller ingen tvivl om, at
tekstens tematisering af musikken 1 linje 3-5 har spillet en afgerende rolle for
Abrahamsen. Det er netop pa ordene ’loosed out” og music” at sopranen
svinger sig op 1 det hgje register.

5. sang — Kaerlighedens ekstase

5. sang er sangcyklens dynamiske hgjdepunkt. Her tiltales (omtales) tekstens
’du” som ”min sol”, og det er konsekvenserne af denne hgjstemte metafor, der
kommer til udtryk i sangens to markant forskellige dele. I forste del spandes
den altforvandlende lidenskab til bristepunktet, og 1 den anden finder denne
lidenskab sin udlgsning, som dog gennem sine sammenligninger med “glas”
ogsa giver associationer til splintring og edeleggelse.*

Now I do not mind if it is day, if it is night.
If'it is night,

an owl will call out.

If it is morning,

a robin will tune his bells

Night, day: there is no difference for me.

What will make the difference is if you are with me.
For you are my sun.

You have sun-blasted me,
and turned me to light.

You have made me like glass—

like glass in an ecstasy from your light.

like glass in which light rained

and rained and rained and goes on,

like glass in which there are showers of light,
light that cannot end.
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Abrahamsens musik indfanger — ja forstaerker — kongenialt denne modsatning.
I forste del befinder vi os midt 1 den ekstatiske nu-oplevelse af hvirvlende, korte
motiver.** Teksten kan kun beskrive denne tilstand gennem negerende
sammenligninger, musikken viser den gjeblikkeligt.

Trods det naesten kaotiske udtryk er det dog let at fa overblik over sangens
form: En instrumental ritornel veksler med tre sungne, varierede “strofer”, som
far tydelig melodisk karakter 1 slutningen af hver “’strofe” 1 forbindelse med de
poetiske negleord "bells”, ”sun” og “light”.** Her benytter Abrahamsen den
samme karakteristiske afslutningsvending (en slags alternativ kadence: e>-gis*-
h%-d?), hvor sluttonen (d) markeres af tromboner, en og to oktaver under
sopranen. Herefter afsluttes strofen med en ny udgave af ritornellen, inden den
oprindelige ritornel vender tilbage som indledning til den felgende strofe.

Eks. 30 — 5.sangt. 1/00:1 (YT 14:51)

Eks. 31 — 5.sangt.36/1:02 (YT 15:56)
5. sang, ritornel og 2. strofe

Eks. 32 — 5.sangt. 72/ 1:56 (YT 16:49)
5. sang, ritornel og 3. strofe

Eks. 33 — 5.sangt. 112/3:02 (YT 17:54)
5. sang, anden del.

Vild energi — 1. sektion

I sopranstemmen hares mange gange 1 lgbet af sangens forste del nogle
virtuose, stigende ordlgse bevagelser. Det er, som om musikken som
champagne bobler over af indre liv eller — med musikhistorisk belaeg — som om
raketter sendes op. Disse “raketter” finder vi endnu hyppigere 1 orkestret, men
her udformet polyrytmisk i to lag®, s de tilsammen danner en diatonisk
stigende bevagelse. De virtuose sopranpassager knytter sig altid til det ene af
disse lag, og de er enten pentatone eller mere sammensatte.
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Eks. 34 — 5.sangt. 13/t.0:18 (YT 15:08)

“Raketterne”: Noden gengiver den tredje raket hvor stemmerne tilsammen
benytter C-durs toner (C-pentatonik og en formindsket treklang med
udgangspunkt i tonen h). Leeg merke til at sopranen kun er med pé rakettens”
sidste toner.

”Raketterne” heres som vilde indskud 1 et tonevaev bestdende af tre lag af korte
rytmiske motiver’® med hvert sit 3-tonemateriale (b-a-f,*” fis-e-cis og g- e-d).
Disse motiver, der optraeder 1 bide ritornellerne og bag sangstemmen, er med
deres rytmisk vekslende og polytonale karakter netop med til at skabe det
tumultariske lydbillede. Hertil kommer at tempoet veksler for hver fjerde takt 1
forholdet 75 til 60°%, og det gor instrumentationen af tretonemotiverne ogsé, sa
lydbilledet hele tiden forandrer sig.

Sopranstemmen veksler — bortset fra 1 ’raketterne” og den strofeafsluttende
“kadence” — mellem de samme tre 3-tonematerialer, idet den folger et af de
instrumentale lag rytmisk og tonalt, men siledes at de i1 hver ”strofe” optrader
efter hinanden. I den tredje “’strofes” forste halvdel falder sopranstemmen dog
bort, og de instrumentale motiver spilles af messingblaserne, hvilket er med til
at bygge op til den store udlesning”.

At der bag det foranderlige lydbillede igen skjuler sig en overordnet
systematik, herer vi neppe 1 forste omgang, men hver strofe (med indledende
og afsluttende ritornel) bestér faktisk af ni 4-taktsperioder. Igen en af
Abrahamsens helt hdndfaste rammesatninger.

Ogsa tonematerialerne i orkestrets ’raketter” gennemleber en systematisk
beveagelse i 8 trin 1 kvintcirklen fra 2 b’er til 5 #’er, idet den syvende 4-
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taktsperiode, grundet systematisk forskydning af raketterne, ikke rummer en
raket. Til gengaeld rummer 2. og 3. strofes indledende ritornel to raketter med
henholdsvis 2 b’er og 6 #’er. Her er altsé tale om en bevagelse rundt 1
kvintcirklen, parallelt med den, vi finder 1 den 2. og 3. sang.

Udlesning — 2. sektion

Sangens anden halvdel — den store udlesning af ekstasen — er bade yderst
kompleks og meget enkel, og sd benytter den bade tonerekker og permutationer
fra 2. sangs forste sektion. I dens forste rent instrumentale fase udfoldes
permutationer af de samme to enkle faldende tonerakker, en 7-tonig (fra fis til
g) og en 6-tonig (h til d)*, og det sker i hele 20 forskelligt rytmiserede
instrumentalstemmer, s& man hele tiden synes at hore det samme 1 forskellige
rytmiske og instrumentale udformninger. Massevirkningen er overvaldende, og
musikken udmaler endnu tydeligere end teksten hvordan alt smelter sammen
her 1 ekstasens brendpunkt, hvor alt personligt gar under.

I de efterfolgende fire faser, hvor sangstemmen traeder til, aftager sével
dynamik som antallet af stemmer, men de er opbygget parallelt med forste fase.
Dog er denne pa 12 takter, mens de fire vokale faser kun er pd 9 takter og
udelukkende baseret pé enklere afledninger af de oprindelige permutationer.

Ogsa sangstemmen gennemlober — med udgangspunkt i celestens septol-
underdelinger — de samme to meget enkle permutationer af toneraekkerne, 1
fase 2 og 3 af den 7-tonige rakke begyndende pa fis?, og i fase 4 og 5 af den 6-
tonige begyndende pé h' (se nodeeksempel nedenfor). Til den aftagende
dynamik fojes sdledes ogsa sopranstemmens skift til et dybere register:
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Eks. 35 — 5.sangt. 147 /4:40 (YT 19:29)

Sopranmelodiens enkle permutation af den 6-tonige tonerakke i 2. sektions 4. og 5.
fase. Nodeeksemplet viser kun det grundleeggende permutationsmenster uden
kromatisk variant og varigheder. Man herer imidlertid tydeligt hvorledes
varighederne systematisk afkortes i de stigende bevagelser hen mod processens
midte (acceleration) og forleenges i den sidste halvdels faldende bevagelser
(deceleration).*

Desuden forbinder Abrahamsen dele af denne variationsstruktur med den
sungne tekst, s& der opstar tonemaleri. I 3. periode begynder siledes en lang
faldende melisme pé ordet “rained”, og i den afsluttende 5. periode er det
slutordet 1 tekstlinjen “light that cannot end”, der ikke kan fa ende.

Ogsa instrumentationen synes at illustrere teksten. Den fremtreedende brug
af celeste og/eller vibrafon og klokkespil udmaler med deres klingre, hurtige
oktavvekslen i det hoje leje det ene af tekstens negleord, ’glass”, og violiner
eller piccoloflgjter skaber med deres tonegentagelser 1 det meget hoje leje et
flimrende lysskeer, der peger hen mod det andet, ”light”.

Selv om alle stemmer jo systematisk permuteres i forskellige rytmiske
underdelinger og primert fremtraeder som et nasten uigennemtraengeligt vev,
skaber Abrahamsen alligevel tydelige sammenhange mellem sopranstemmen
og dele af dette veev. Nogle stemmer folger sopranstemmen let rytmisk forskudt
grundet bl.a. forskellig rytmisk underdeling, de andre stemmer danner en art
kanon 1 kvinten eller kvarten. Dette er serligt tydeligt for oret i fase 3 og 5 (Eks.
36 og 37), hvor sopranstemmen preges af decelererende faldende linjer, og
hvor de ”sammenfaldende” og de “kanoniske” stemmer er fremtraedende 1
messingblasere.

Eks. 36 — 5.sangt. 136/4:09 (YT 18:57)

Eks. 37 —5.sangt. 159/5:20 (YT 20:09)
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I de samme fasers slutning heres ligefrem markante parallelle kvinter/kvarter
mellem sopran og henholdsvis basuner og trompeter. Med de 1 den klassiske
musik forbudte kvint- og kvartparalleller tilnermer Abrahamsen sig her et
naermest middelalderligt klangbillede, men vel at marke som afledt af materiale
0g permutationsprocesser.

Veerkets 3. del

6. sang — Hab

I denne korte sang, hvor den tekstlige og musikalske formel optrader for sidste
gang, synes det usikkert, hvem henvendelsen er rettet til. Tekstens du” er
maske som 1 4. sang den elskede person (I know I will find you’), men dens
sidste linje antyder dog et mere ubestemt ’du” som 1 1. sang.

Eks. 38 — 6.sangt. 1/0:01 (YT 20:56)
6. sang

I know you are there.
I know I will find you.
Let me tell you how it will be.

Teksten reciteres her pa en enkelt tone, og de instrumentale, tetforte
kanonmelodier ligger 1 strygerne 1 badde retvendt og omvendt form, 1 anden
halvdel af sangen suppleret med et ekstra kanonlag 1 piccoloflejter.

Den melodiske formel er imidlertid ikke glemt. Den optraeder tostemmigt og
rent instrumentalt, 1 forste halvdel 1 celeste, 1 anden halvdel 1 klokkespil, men
derudover ogsd i omvending i celeste:
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Eks. 39 — 6.sangt. 8/0:35 (YT xx:xx)

Et lille vidunder af kunstferdig kontrapunktik, men ogsa yderst udtryksfuldt,
idet den klingre verden af celeste og klokkespil let kan sattes 1 forbindelse med
kulde og frost, og dermed opleves som et forvarsel om 7. sangs beslutning om
at gd ud 1 sneen. Den melodiske formel der indledte verket, far saledes her en
uforglemmelig afsluttende udformning.

7. sang — Sne

Den afsluttende 7. sang rummer noget af den mest bevegende musik,
Abrahamsen har komponeret, og teksten om at g ud i sneen var da ogsa den
forste passage han valgte fra romanen.

I will go out now.
I will let go the door
and not look to see my hand as I take it away.

Snow falls.

So: I will go on in the snow.

I will have my hope with me.

I look up,

as if I could see the snow as it falls,

as if I could keep my eye on a little of it
and see it come down

all the way to the ground.

I cannot.

The snow flowers are all like each other
and I cannot keep my eyes on one.

I will give up this and go on.

I will go on.
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Teksten har fire afsnit, men musikalsk falder sangen 1 tre markant forskellige
sektioner, som markeret ovenfor 1 teksten. At der tales om noget fremtidigt,
noget der vil ske, "glemmes” imidlertid 1 den nu-oplevelse, som musik jo altid
er.

Som navnt er der en dyb overensstemmelse mellem denne sang og 2. sang
om erindringen, idet 2. sangs sopranstemme danner grundlaget for 7. sang. P4
overfladen ligner de to sange imidlertid ikke hinanden, og 7. sang varer da ogsa
péa de fleste indspilninger mere end tre gange s lang tid som 2. sang. Men har
man forst lagt maerke til overensstemmelsen, opdager man, at 7. sangs tre
sektioner svarer ngje til 2. sangs, selv om musikkens karakter er vidt forskellig 1
de to sange.

Eks. 40 — 7.sangt. 1/0:01 (YT 21:57)
7. sang

Det skrebelige opbrud — 1. sektion

Inden sangstemmen kommer til, er der en l&engere instrumental indledning, med
flere overraskende traek: Tempoet er sd langsomt, at musikken bliver nasten
statisk (4dagissimo). Samklangene er utroligt enkle (G-dur, D-dur, A-dur), men
ud over at klangene delvis lejres ind over hinanden, spiller nogle stemmer ikke-
tilrettede overtoner/flageoletter, hvilket 1 samspil med andre stemmers normale
stemning resulterer 1 hvad Abrahamsen kalder “broken tonality”, som tilferer
musikken en s@regen smerte og skrebelighed.

Den tostemmige melodi, man herer 1 horn, tromboner og bratscher, er
imidlertid den, vi kender fra 2. sangs indledende, enkle sopranmelodi. Da
sopranstemmen kommer til med forste del af teksten ("I will go out”), @ndres
klangbilledet kun 1 ringe grad, og sopranmelodiens toner er her de samme, som
afsluttede den 1. sektion af den 2. sang (g a h, a h, ah og g a h), blot nu udfoldet
meget langsommere:
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Eks. 41 — 7.sangt. 25/ 1:40 (YT 23:28)
"I will go out”

Bag det hele hares en karakteristisk svag lyd af papir gnedet mod en
stortrommes skind 1 en fast ’haltende” rytme (hvor der veksles mellem 5/16 og
7/16), som tilferer musikken endnu et lag af skrabelighed.

Den forste sne — 2. sektion

Den store @ndring af musikken kommer med tekstens fortsattelse (Eks. 42). Da
deren dbnes ud til sneen, dbnes ogsd det musikalske rum: Sopranen svinger sig
op pa det hgje ¢ (¢?), og en dyb klang kommer til i fagotter og basklarinet og
kontrabasser. Igen et af disse vidunderlige steder, der er (som) skabt til Barbara
Hannigans stemme, og som giver steerke mindelser om 1. sangs tilsvarende
registerskift og udvidelse af det musikalske rum. Samtidig heres for forste gang
xylofonens og lidt senere marimbaens pentatont faldende bevegelser med
spilleanvisningen ”som den forste sne der falder”.

Eks. 42 —7.sang t.37/2:26 (YT 24:27)
“Snow falls”

Denne indledende dobbelte gestus bliver bestemmende for hele resten af
sangens anden sektion. Sopranmelodiens tonefolge svarer med nogle {4
udeladelser til sopranmelodien 1 2. sangs 2. sektion, blot er udtrykket nu
afdempet og lyrisk indadvendt. Alle toner heres imidlertid i1 den strygermelodi,
der ledsager sopranstemmen, her blot med tonerne placeret 1 midterlejet og med
en lidt anden rytmisk underdeling. Som for at sikre at forbindelsen mellem den
7. og den 2. sang ikke gir upaagtet hen, tilfgjer Abrahamsen en spilleanvisning
til denne strygerstemme: "humming like bits of old tunes”.

Ogsa de faldende bevagelser viderefores gennem hele sangens anden
sektion, men de udvikles ogséd pa markant vis. Xylofonens og marimbaens
roligt faldende pentatone bevagelser efterfolges nemlig af nye lag af hurtigere
faldende beveagelser 1 treblesere, og disse udfoldes altid parvis. Det ene lag
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benytter som grundlag pentatone (5-tonige) skalaer, det andet diatoniske (7-
tonige) skalaer. De er yderligere organiseret sdledes, at de to skalaer ikke har
nogen fzllestoner, og rytmiseret séledes, at deres toner falder ind mellem
hinanden.*! Resultatet bliver at de to stemmer tilsammen danner en kromatisk
(12-tonig, 7+5), rytmisk uregelmaessig faldende beveaegelse.** Igen en af
Abrahamsens enkle idéer, der er hundesvar at udfere for musikerne, men som
far overraskende konsekvenser i sangens 3. sektion.

Sidste gang de faldende 5- og 7-tonige traebleserbevagelser gennemfores i
denne sektion, viderefares de 1 bratscher, celloer og kontrabasser, saledes at
faldet spender over nasten 6 oktaver. Samtidig fryses” sopranstemmens
springende bevagelse, forst pa et oktavspring og siden pa en enkelt tone, idet
jeg’et forgaeves forspger at folge et enkelt snefnugs fald (“as if I could keep my
eye on a little of it”:

Eks. 43 — 7.sangt. 55/4:49 (YT 26:45)
“as if I could keep my eye on a little of it”

Abrahamsens system forvandles til ”tonemaleri”. At der forinden — som 1 den 2.
sang — indferes et svagt piskesmaeld” lige efter tekstens "I have my hope with
me”, kan maske ogsa opfattes som en kommentar til teksten, en kommentar som
ikke levner ”Ofelia” meget hab.

Tysthedens verden — 3. sektion

Med afslutningen af den store flerlagede faldende beveagelse og sopranens
stivnen pd en enkelt tone sker der igen en helt markant a&endring af lydbilledet,
en dbenbaring af en tysthedens verden:

Eks. 44 — 7. sangt. 60/5:14 (YT 27:09)
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Det meste af orkestret tier, og man herer rytmerne fra reibestock® (”som mild
sne”’) og papir mod stortrommens skind (”som at gd i sneen’’). Abrahamsens
malende foredragsangivelser skulle ogsa tilhererne se, men han ngjes altsa med
at lade det veare op til musikerne at prave at skabe stemningen. Det skal ikke
veere for handfast.*

Der tilfojes imidlertid et nyt lag til de tyste ’snerytmer”. I forsteviolinerne og
lidt senere overtaget af sopranen heres en svagt pulserende, langsom, men
uregelmaessigt faldende kromatisk bevagelse. Det er sldende, hvorledes den
pentatont faldende “forste sne” fra begyndelsen af den anden sektion séledes er
blevet forvandlet til en af den vesteuropaiske musiks arketypiske fremstillinger
af sorg og smerte. Pulseringens mange tonegentagelser udferes i violinerne med
et let tryk af buen (“bue-vibrato”) og denne teknik efterlignes 1 sopranstemmen.
Hvor mange pulseringer hver enkelt af de kromatisk faldende toner tildeles, er
bestemt af de rytmiske proportioner 1 de tilsvarende — men meget hurtigere —
kromatisk faldende traeblaserstemmer, vi har hert tidligere.

Bag disse kromatiske passager fortsatter 2. sangs meloditoner — forst 1 horn
og siden 1 trompeter og tromboner — 1 en kort passage ledsaget af sopranen pa
teksten ”The snowflowers are all like each other”:

Eks. 45 — 7.sangt. 80/ 7:03 (YT 28:54)
“The snowflowers are all like each other”

Blasernes meloditoner er nu udfoldet i en flerstemmig enkel harmonisering, der
veksler mellem let dissonantiske (forudholdsagtige) klange og treklange.
Musikken fér igen sit umiskendelige praeg af tonalitet uden at vare tonal i
gangs forstand, men det sker altsd samtidig med, at den fulde kromatik
indfores.

Pé tekstens slutord (“/ will give up this and go on /I will go on) "fryses”
musikken endnu en gang:

Eks. 46 — 7.sangt. 94/8:15 (YT 30:09)
“I will give up this and go on /I will go on”
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Sopranstemmen synger teksten pa tonen ¢!, og strygere og blasere hviler pa en
skrabelig C6 klang. Musikken synes at vare gaet helt 1 std, uden at vaere niet
frem til sin slutning:

”Morendo al niente” — Koda

Opgivelsen af forseget pa at folge et enkelt snefnug og beslutningen om at
fortsaette, efterfolges af en naesten helt statisk koda (ca. 8.48), hvor al bevaegelse
efterhdnden forsvinder, og den hvilende klang langsomt der ud (“morendo al
niente”):

Eks. 47 — 7.sangt. 100/ 8:48 (YT 30:40)

De to manglende toner fra 2. sangs tonefolge (tonerne d og e) heres imidlertid
tydeligt, men 1 ekstremt langsomt tempo og nu i et dybt leje 1 andenviolinerne.
Efter den langt udholdte C6-klang 1 messingblasere suppleret af ’broken
harmony” flageoletter 1 strygerne, folger nemlig — nu ”forlesende” i den
“normale” stemning — en (dominantisk) akkord (D7) med tonen d' gverst, der
leder frem til den afsluttende akkord (Gmaj13) med tonen e' gverst. Over denne
afsluttende akkord heres endnu violinernes kromatiske fald, til sidst overtaget
af sopranen, men bevagelsen opherer lige inden den nér slutakkordens gverste
tone (e). Samtidig forsvinder ogsa celestens nasten klanglase “guiro-
glissando”, spillet lydlest pa tangenterne. Kun papirrytmen fortsatter til det
sidste, mens ogsa klangens bund (bastonen G) og dens farve (fis og a)
forsvinder. Kun den tomme kvart (bestdende af tonerne h og e er tilbage, inden
ogsa de der bort.

Denne slutning synes nasten at dementere tekstens I will go on”, for her
synes ikke at vaere nogen fremtid tilbage. Desuden minder den sterkt om flere
af den klassiske musik tragiske adagioer, ikke mindst om den sidste sang af
Mahlers sangcyklus Das Lied von der Erde med titlen Der Abschied. Om der nu
fra Abrahamsens side er tale om en bevidst allusion til Mahler eller ej, sa er
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kodaens lange udkomponering af “morendo al niente” og alle de kromatisk
faldende linjer tilstreekkeligt til veekke associationer til afsked, smerte og maske
ogsd ded.* Vi behover dog ikke derfor at glemme, at Abrahamsens kunst —
trods dens evne til at vaekke associationer og folelser — ogsé altid er resultatet af
mange strengt objektive materialemessige og formelle ideer. Musikken — med
dens afsluttende tomme klang — er ogsa en fuldbyrdelse af en struktur der
binder vaerkets 1. og 3. del sammen péd dybt overraskende made.

J.E. Millais: *Ofelia’ (1851-52). Méske er det de hvide blomster, der har inspireret
til de ’sneblomster”, der afslutter sangcyklens 7. sang.
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Afsluttende bemcerkninger

Vokalkomponisten

let me tell you er enestaende 1 Abrahamsens produktion. Det er det forste store
vaerk, der er vokalt konciperet, og Abrahamsen fremhaver da ogsé selv 1 et
interview “’sangens” grundleggende betydning. Den kan nemlig som intet andet
bevage tilhereren, og netop dette har let me tell you varet 1 stand til
mangfoldige gange 1 de 10 ar verket har eksisteret.

Derudover har Abrahamsen her skabt et uforglemmeligt vokalt udtryk der
spaender fra det lyriske til det dramatiske: de mange forskellige former for
tonegentagelser, de store spring 1 sédvel lynhurtigt som langsomt tempo, de
pludselige hgjtoner, pracisionen 1 behandlingen af kromatiske forskelle m.m.
At vaerket er komponeret til Barbara Hannigan og med sterk hensyntagen til
hendes stemmes sarlige kvaliteter, er indlysende.

Ogsa tekstens betydninger spejles selvfolgelig pd mangfoldige méder 1
sangstemmen, direkte 1 de mange eksempler pé ord- og tonemaleri, indirekte i
den musikalske udformning af Ofeliafigurens sindsstemninger og folelser. I sin
skildring af hendes toven og usikkerhed, energiske gapdmod, ekstatiske glaede
ligger Abrahamsens sangcyklus sdledes 1 tydelig forlengelse af en reekke
klassiske sangcykler, og peger ligeledes frem mod operaen “’Snedronningen”
(2019), hvor begge disse egenskaber da ogsad udfoldes pa et endnu sterre lerred.

Apersonlige materialer og strukturer

let me tell you er imidlertid ogsa et vark, der 1 usedvanlig grad videreforer
idéer fra Abrahamsens instrumentale musik.

I sine allertidligste verker fra begyndelsen af 1970’erne arbejdede
Abrahamsen ofte med ekstremt enkle materialer, til dels under indflydelse af
den sakaldte konkretisme.*® Idéen var at skabe veerker, som flyttede interessen
fra komponistens subjektive udtryk til en objekt-baseret musik, hvor de
konkrete toner og klange og deres ofte systematiske vekslen var i centrum. Selv
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om Abrahamsens musik allerede inden 1980 p4 mange méder beveager sig bort
fra konkretismen, s& optrader de enkle, apersonlige tonematerialer dog stadig 1
hans verker. /et me tell you er sdledes — som det er fremgéet af det foregdende —
1 vid udstrekning baseret pa 2- eller 3-tonige op til 7-tonige udsnit af diatoniske
skalaer’, pentatone skalaer, en blues-agtig skala (med stor og lille terts),
heltoneskalaer og den kromatiske skala, altsa et bredt udsnit af byggeklodser fra
den traditionelle og klassiske musik. Nar Griffiths i sin roman kun bruger
Ofelias ord, og Abrahamsen 1 sin sangcyklus fortrinsvis disse apersonlige,
tonale byggeklodser, beror det 1 begge tilfelde pd en mistro til spontan
pahitsomhed, der oftest blot afspejler det, man ved i forvejen. Begrensningen
kraver derimod at man tenker nyt.

P& samme made forholder det sig med de processuelle idéer, der ligger til
grund for udviklingen af de enkelte sange eller sektioner af sange. Ogsa 1 de
systematiske toneombytninger, 1 den kvartbaserede udvikling og i
rammes&tningens enkle proportioner er det subjektive aspekt 1
skabelsesprocessen fravarende. I en af de videoer Else Marie Okkels har lavet
til undervisningsbrug, forteller Abrahamsen om sin nermest eksperimentelle
arbejdsméde:

Hvis jeg nu gor sddan, hvad sker der sa ... Efterhanden bliver jeg lidt
klogere. Der afdekker sig nogle hemmeligheder. Der kommer méaske ogsé
nogle udtryk 1 det. Jeg lytter og lytter og prover at se, hvad den musik er.
Hvad er det for muligheder der gemmer sig i det, der er fundet frem, og
hvad er det for udtryk?

Lidt efter uddyber han:

Jeg laver nogle spilleregler fra starten, og sd satter jeg sa at sige noget 1
gang ... sd undersager jeg ... og lader det bare ske. Ud af spillereglerne
opstar nogle begivenheder, som har nogle bestemte konsekvenser.
Spillereglerne betyder, at det bliver objektivt. Det bliver ligesom et billede
for mig. Det er som at stille sig 1 en tomhed, hvor der pludselig sker noget,
som jeg ikke kunne have fundet pa. Hvis jeg bare skriver det ned, jeg ved,
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det jeg kan finde pa, kommer der ikke noget sarligt godt ud af det. Det
afgerende er at satte sig i en tomhedstilstand, hvor noget kommer til mig.*

At komponere synes altsd for Abrahamsen at vere noget helt andet end "at
finde pa”. Det subjektive udtryk interesserer ham ikke. Snarere drejer det sig
om at traede tilbage for at se, hvilke "hemmeligheder” og “udtryk”, der er gemt 1
materialer og processer. Han laeegger ikke skjul pé at han finder det meget
vanskeligt at komponere (det opleves som “’kaotisk”, ”ikke let”, ’héblest”, og
kan medfere langvarig tavshed”), og der er ingen garantier for, at det forer til
frugtbare resultater. Men nar det gor, synes materialer og spilleregler nasten
selv at skabe musikken, der som en gave synes at treede frem af en naesten
zenbudhistisk tomhedstilstand, “hvor der pludselig sker noget som jeg ikke
kunne have fundet pa” .

Abrahamsens udgangspunkt er dog ikke altid eksperimentelt, sédan som han
her beskriver det. Som vi har set, spiller ”genbrug” af tidligere komponerede
satser en stor rolle, ogsa 1 /et me tell you. 1 et interview fra 2019 siger han
direkte:

I’m the opposite of composers and artists who claim a composition is
completely new, I always make versions of older pieces, and rewrite or
rework music and ideas so that they become new in a way, worked with
different tools.*

Men egentlig er der jo ikke nogen stor forskel pd finde nye sammenhange og
udtryk 1 en tidligere komponeret sats og 1 et eksperimentelt skabt materiale. En
del af kunsten er selvfolgelig at tilpasse strukturen i den gamle sats til den nye
sammenhang.
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Musikken skal betyde noget

Abrahamsen har ofte — nasten med beklagelse — talt om, at hans musik er
konstrueret ned til den mindste detalje. Konstruktion er imidlertid kun en side
af hans musik, og betoningen af musikkens konstruktive aspekter synes ofte at
vaere et modtrak til publikums lige s& hyppige betoning af ”musikkens
folelser”. Abrahamsen er ikke og vil ikke vere en “folelseskomponist™. 1 et
&ldre interview med Erling Kullberg forteller han imidlertid:

Jeg er meget optaget af, hvad musik synes at betyde — og hvis det ikke
betyder noget (nu snakker jeg kun om min egen musik), sd er det ikke
vigtigt for mig.*

Denne optagethed af sammenhangen mellem musik og betydning geelder ikke
mindre 1 alle de senere varker. I let me tell you hjelpes associationer og
betydninger pa vej af teksten, og vaerket rummer da ogséd mange eksempler pa
savel tonemaleri som musikalske fortolkninger af tekstens indhold, disse
undertiden hjulpet pa vej af Abrahamsens foredragsanvisninger 1 partituret.
Men 1 og for sig adskiller sangenes orkesterarbejde sig ikke fra hans rent
instrumentale verkers, for betydningerne skabes 1 vid udstrekning gennem
nasten arketypiske — eller 1 hvert fald for vesterlandsk kultur typiske —
udtrykskarakterer. I de apersonlige materialer og strukturer — nye som gamle —
afdekkes “udtryk”, som betyder noget: lys/merk, hej/dyb, faldende/stigende,
hurtig/langsom, kraftig/svag, statisk/dynamisk, oprevet/rolig osv. Den 7. sangs
lange udtoning, den 5. sangs store kontrast mellem energisk udfoldelse og
udlesning, den 3. sangs dybe og nesten stillestiende begyndelse er — blandt
mange andre — eksempler pa, at musikalsk udtryk (figurer, kontraster, tilstande)
bliver ’talende” og kan udtrykke/vaekke folelser, falelser som ganske vist
udfoldes hinsides den referentielle funktion, vi normalt forbinder med sprog,
men som ikke desto mindre ogsé er sprog. Abrahamsen siger selv:
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Musik er pd mange mider noget af det mest ukonkrete, der findes. Man kan
ikke udsige noget pracist med musik, men samtidig er musik pa en anden
made ... usigelig praecis i de usigelige ting.’!

Denne sldende og paradoksale formulering, der kan lede tanken hen pé en
romantisk komponist som Schumann, vinder ekstra betydning, nér den forstés 1
sammenhang med /et me tell you. De vekslende taktarter og skiftende tempi, de
polyrytmiske vaev af stemmer, musikkens afsnit, faser eller sektioner og endelig
de overordnede taktmassige rammer, alt er udformet usigeligt pracist” sa alle
elementer fra de mindste til de sterste spiller ssmmen, ofte siledes at
proportionerne pa et niveau spejles pa et andet, men denne hgjere pracision, der
nok 1 samspil med sangstemmen, teksten og musikkens evrige elementer bliver
barer af betydning, giver forst og fremmest musikken det skar af
uforudsigelighed som gor den levende.

Instrumenter og klangfarver

[ 1990’erne, hvor Abrahamsen nasten ikke komponerede nogen nye vearker,
instrumenterede han bl.a. en raekke klavervaerker af bl.a. Carl Nielsen,
Schonberg, Debussy og Ravel. Hans egne Ti Studier (1998) har ogsa dannet
grundlag for bade en klavertrio, en horntrio og siden ogsa for 7i
Orkesterstykker (2000-2020). Gennem instrumenteringen af disse varker har
han opnéet stor erfaring i at tydeliggere de latente stemmer 1 klavermusikken,
men sandelig ogsa 1 at skabe helt nye, originale klangvirkninger, alt sammen
erfaringer han har kunnet traeekke pé 1 et vaerk som let me tell you.

Som mange andre samtidskomponister er Abrahamsen glad for
instrumenternes yderregistre. Gennem dem kan han fremhave musikkens store
kontraster, bade mellem sangene indbyrdes og 1 de enkelte sange. Taenk fx pa
de dystre dybe pizzikerede kontrabasser 1 3. sangs begyndelse, og pa den
eksalterede atmosfaere, der 1 begyndelsen af 5. sang (ritornellen) skabes
gennem de korte, nasten skingre figurer 1 flojter og klarinetters ekstremt hgje
leje (suppleret af tilsvarende ekstremt dybe figurer 1 de pizzikerede
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kontrabasser). Det er 1 begge tilfelde register og instrumenter, der skaber
udtrykket.

Inddragelsen af alternative instrumenter og spilleteknikker er et af det 20.
arhundredes vasentlige bidrag til fornyelse af musikken, og Abrahamsen gar 1
sin musik ogsé videre ad dette spor. Med Schnee skabes en klangverden som
viderefores 1 flere af de folgende verker, heriblandt /et me tell you, og det er
ikke mindst disse “’nie erhorte Klange” der skaber associationerne og poesien i
Abrahamsens musik. Inddragelsen af ’broken tonality” 1 begyndelsen af 7. sang
gor de enkle, tonale vendinger og klange underligt fremmede og skrebelige, og
tilfgjer séledes ”Ofelias” beslutning om at finde den elskede en usikkerhed lige
fra begyndelsen. De stille percussive lyde af papir gnedet mod stortrommens
skind 1 samme sangs 3. sektion, dbner for en tysthedens verden, som nok 1
partituret er forsynet med anvisningen ’som skridt 1 sneen”, men som 1 sit
samspil med de kromatisk faldende linjer og det afsluttende morendo al
niente” ogsa bliver skridt mod intetheden.

Disse eksempler viser kun en bragkdel af de klanglige og associative nuancer
der er gemt 1 veerkets instrumentale udformning. Men foruds@tningen for at de
overhovedet kan blive til virkelighed for tilhereren, er, at musikken ned i den
mindste detalje er udformet som spilbare instrumentale figurer og vendinger. At
de sd ogsé ofte er overordentlig vanskelige at udfere for musikerne, haenger
selvfolgelig sammen med at Abrahamsen kun sjeldent fraviger de
bagvedliggende strukturer og processer, heller ikke nir de synes at fore til en
rytmisk kompleksitet, som for ikke s& mange artier siden ville vaere demt
uspillelig.

Publikum

Pé et spergsmal om hvem han komponerer for, svarer Abrahamsen
karakteristisk:

I write for the music! I paint the music as an artist does on a large canvas.
and my concern is that everything is clear. But I am the music’s first
listener and it needs to speak to me. Then it’s wonderful if what I have
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written finds other ears. And certainly this piece has had a very broad
audience respond to it, which makes me very happy.>

Det lille citat samler i kompakt form nogle af de grundleeggende aspekter af
Abrahamsens made at komponere pa. Han siger lidt overraskende, at han
skriver “for musikken”, og betoner dermed, at han ikke komponerer for sig selv
eller for et bestemt publikum, men for en hgjere instans, der jo har sine helt
egne materialer og lovmaessigheder. Citatets fortsettelse pointerer i sin
sammenligning med malerkunsten, at den musikalske komposition, til trods for
at musik jo forlgber 1 tid, kan opfattes som en flade, hvorpa man kan placere
forskellige objekter sa klart som muligt. Bdde Abrahamsens karakteristiske
rammesetninger og hans tilfojelse af lag/stemmer til i forvejen eksisterende
teksturer, giver mening til sammenligningen. Endelig kommer det personlige
ind 1 billedet ved, at musikken 1 sidste ende skal tale til ham™. Som vi har set
skal den ”betyde noget”, men ogsd udtrykke den hgjere orden af indbyrdes
forbundne sammenhange.

Som det fremgar af citatets sidste udsagn, kommer hensynet til publikum
ikke pé tale 1 forbindelse med kompositionsprocessen. Til trods for dette har
hans musik, og ikke mindst let me tell you, fascineret mange lyttere, ogsa nogle
som ikke plejer at lytte til nykomponeret “’klassisk musik”. En af grundene til
dette er utvivlsomt, at vaerket rummer mange genklange af tidligere klassisk
musik”. Her optraeder klassiske former som kanon, passacaglia, ritornel og
strofisk form, og selv om musikken oftest bestir af mangelagede, yderst
komplekse tonevav, sa er de enkle tonematerialer alligevel 1 mangfoldige
passager med til at give musikken et tonalt” praeg. Derudover rummer den jo
ogsa disse nasten arketypiske udtrykskvaliteter, som kan genfindes 1 megen
&ldre klassisk musik.

Stefan Winther fra Abrahamsens tyske pladeselskab Winther & Winther ser
netop hans betydning i et sddant musikhistorisk perspektiv: ”Som ingen anden
komponist har Hans Abrahamsen med sine verker bygget en bro fra i dag til
den romantiske og klassiske musik.”



54

Abrahamsens musik er ikke "neoklassisk” eller klassicerende, for bade
klassiske former, tonalitet og overordnet udtryk er altid blot delmomenter af
helt nyudviklede kompositoriske idéer. Men der er n&eppe nogen tvivl om, at
sangcyklens sejrsgang 1 Europas og USAs koncertsale ogsd haenger sammen
med, at den — trods sin originalitet — rummer disse tydelige genklange af verden
af 1 gér, som den klassiske musiks publikum jo ogsé lever 1.
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Om forfatteren:

Palle Andkjaer Olsen (f. 1945) er cand. mag. i dansk og musik. Har undervist i
gymnasiet fra 1974 til 2012. Har desuden anmeldt musikbager i Gymnasieskolen (1996-
2011) og veeret censor ved Det Musikvidenskabelige Institut pa Kebenhavns Universitet
(2000-2020). Har medvirket i og skrevet artikler til flere projekter om inddragelse af ny
musik i gymnasiet. Er medforfatter til Ny musik efter 1945 og Nutidig dansk musik. Har i de
sidste 10 ar afholdt mange foredragsraekker om musik ved Kgbenhavns Folkeuniversitet.

NOTER

! Abrahamsen har dog komponeret to mindre sange til tekster af Inger Christensen. Disse
sange, der stammer fra 1979 og 1983, fandt Abrahamsen frem igen under arbejdet med /et
me tell you, og de blev revideret/genkomponeret og udgivet samlet med titlen 7o Inger
Christensen Sange.

2 Disse satser genbruges ogsa — sammen med andre satser fra Schnee — i Snedronningen.

3 Griffiths brugte Schnee som det sidste af i alt 100 eksempler i sit store musikhistoriske
vaerk Modern Music and After (3. udgave 2010).

4 Barbara Hannigan i en samtale med Paul Griffiths og Hans Abrahamsen inden koncerten i
Philharmonien december 2013. https://www.digitalconcerthall.com/en/interview/16874-4

> Barbara Hannigan havde netop haft en keempesucces med Simon Rattle og Berliner
Filharmonikerne (Ligetis Mysteries of the macabre).

6 Scott Esposito: Interview i Music & Literature No. 7, d. 29. august 2016

" Imogen Tilden: Hans Abrahamsen: "You never know how a piece will end up' (Interview i

The Guardian 2019)

8 Frasens begyndelse med fire toner fra en heltoneskala er intervalmassigt identisk med de

forste fire toner af Puccinis Turandot, men ellers er der ikke nogen forbindelse mellem de to
vaerker.

? Tonegentagelserne kan selvfolgelig ogsd heres som rent ornamentale (4 la barok
forsiringspraksis).
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10 Den efterfolgende lettere instrumenterede tostemmige blaesermelodi i fagotter og
klarinetter er pa samme méde en omvending af Melodi 2a, som har optrédt i to oboer i takt
14-19.

1 At det er Abrahamsen selv, der har udvalgt tekststederne, tyder jo ogsé p4, at han pa
forhénd har haft kompositoriske og udtryksmaessige idéer, som kunne knyttes til teksterne
og deres enkelte udsagn.

12 Denne fastleeggelse af de konkrete rammer for et veerk udfoldes ogsd undertiden pa et
endnu mere grundlaeggende plan. I Schnee fastlagde Abrahamsen séledes tidligt, at satserne
skulle blive kortere og kortere, og i Sneedronningen var den omtrentlige varighed af de
enkelte akter og scener ogsa fastlagt pd forhdnd. Begrensningen giver et konkret afsat at
komponere op mod.

13 Anders Beyer, ‘Hans Abrahamsen’, Oxford Music Online

141 Griffiths’ roman er fortiden sa traumatisk, at Ofelias problem med at dykke ned i
fortiden kan forklares som en forsvarsmekanisme.

15 Her benyttes G-durs toner faldende fra h til d og med en enkelt afvigelse, tonen cis.
Sopranens toner er afledt af det underliggende vav i strygerne.

16 Abrahamsens temposkift er altid fuldsteendig precise. Her sker det ved at
bratschstemmernes triolbevagelse i 12/8 fortsattes i 8/8. Taktens lengde afkortes i
forholdet 3:2, tempoet foreges i forholdet 2:3. Tempoangivelserne har dog primart
betydning for dirigenten, der skal holde sammen pa musikkens mange polyrytmiske lag, der
udfoldes i hvert sit tempo.

17 Det energiske udtryk forsterkes yderligere ved, at sopranmelodien ledsages af
piccoloflejte, es-klarinet og xylofon.

18 Nu benyttes ud over cis og fis ogsd varianterne ¢ og senere ogsa f.

1 Den lille — af det bagvedliggende veev afledte — melodi i klokkespil og celeste lader
ligeledes ane, hvorledes sopranmelodien i de forudgdende sektioner er afledt af de
bagvedliggende instrumentale vav.

20 Raekker med fire eller flere toner rummer dog en kromatisk variant. Den 7-tonige
toneraekke, vi harer i begyndelsen af 2. sangs forste sektion, bestar saledes af tonerne fis, e,
d, cis/c, h,aog g.

21 Dette galder dog kun med modifikation i den 2. sangs 3. sektion, hvor det underste lag
har vekslende underdeling. Desuden optraeder vekslende varigheder i nogle stemmepar i den
2. sangs 1. og 2. sektion, idet de pa en gang rummer bade systematisk acceleration og
deceleration.

221 den 2. sangs 2. sektion, hvor tonerakkerne optrader i stigende form, er udgangspunktet
dog de respektive raekkers hgjtoner.

23 Med sit valg af tekststykker fra romanen tematiserer Abrahamsen musikken i bade 2., 3.,
4. 0g 5. sang.
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24 Abrahamsen forklarer i sin foreleesning i forbindelse med modtagelsen af Grawemeyer
prisen, at sangen er inspireret af bl.a. Mozarts Maurerische Trauermusik K.477.
Abrahamsens musik rummer meget ofte allusioner til anden musik, og selv om de ikke altid
er direkte herbare, sd har de tydeligvis en symbolsk betydning i hans univers.

25 | Grawemeyer-foreleesningen forteller Abrahamsen, at sangen — ud over Mozart — ogsa er
inspireret af Luigi Nono, som var en af den tidlige serialismes hovedskikkelser. Han
demonstrerer, hvordan nogle atonale store spring i et af Nonos tidlige veerker, Polyfonica,
Monodia, Rytmica fra 1951, pludselig kan forlenes med en ny melodisk kvalitet, hvis de
enkelte toner settes i relation til tonale akkordfelger. Hans idé er sa at sige “at gore det
moderne gammelt” igen. Selv om sangstemmen méske nok er afledt af det underliggende
materiale, synes det at vaere denne idé, der kommer til udtryk i udvelgelsen af dens toner.

26 Sangen rummer yderligere tre takter (fra ciffer M), der er nodvendige for at faerdiggere de
to sidst tilkomne lags systematiske permutationer.

27 Abrahamsens larer, Per Norgard, var — i arbejdet med den sékaldte uendelighedsrakke —
steerkt optaget af processer der udvikler sig efter egne iboende lovmaessigheder. I et af sine
kendteste vaerker, Rejse ind i den gyldne skcerm, arbejder han netop med en mangelaget
struktur, som rummer forskellige tempi af den samme rakke, hvilket som hos Abrahamsen
forer til knudepunkter”, hvor de forskellige tempi mades. Hos Abrahamsen er de
lovmassigheder, der bestemmer den musikalske udvikling imidlertid matematisk funderede
permutationsregler. I et videointerview fortaeller han, at han holder meget af tal, hvilket jo
ogsé viser sig pa mangfoldige andre omrader.

28 Abrahamsen folger ikke Griffiths’ opdeling af teksten i 3+2 linjer, men lader i stedet
sangens anden halvdel begynde med den 3. linje.

29 Formlen er transponeret 1% tone op og dens to udgaver optraeder i omvendt reekkefolge.
30 Dertil kommer, at tempoet ogsd accelereres i sangens anden halvdel.

314, sangs regelmaessige oktavvekslen i celeste og vibrafon pé tonen ges viderefores i 5.
sangs uregelmaessigt oktavvekslende stryger-ostinater pa tonen fis (enharmonisk med ges).

32 Allerede slutningen af 1. sektion benytter det markelige udtryk “sun-blasted” (sol-
haerget?), der antyder ssmmenhangen mellem solen/den elskede og edeleggelsen.

33 4. sangs regelmaessige oktavvekslen leder endvidere uden ophold over i 5. sangs
uregelmassige oktavvekslen, som vedvarer gennem hele sangens forste del.

34 Abrahamsen ombryder Griffiths inddeling af teksten.

35 De to lag bestar enten af trioler og kvintoler eller af kvintoler og septoler. Tilsammen
danner de to lag i begge tilfeelde stigende diatoniske skalaer. Sopranstemmen folger altid
kvintol-laget.

36 Egentlig er der fire lag, men de to benytter samme tonemateriale (g, € og d).

37 Inspireret af tekstens ”dag” og “nat”, har Abrahamsen indlagt “hullede” udgaver af to af
Weyses kendteste morgen- og aftensange i sin egen musik. ”Lysets engel gar med glans”
heres i den indledende ritornel i xylofon og piccoloflgjter. Sangens rytme overholdes
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strikte, men kun tonerne a, b og f benyttes, de ovrige erstattes af pauser. Ogsd "Dagen gar
med raske fjed” optreeder, nemlig i den indledende sungne frase, men her i omvending og
med @&ndrede intervaller. Rytmen passer imidlertid (naesten).

3813, ”strofe” fastholdes dog det samme tempo (en fjerdedel=66)

3% Som i 2. sang har hver af de trinvis faldende tonerekker ogsa her en kromatisk variant:
cis/c og fis/f.

401 2. sang udfoldes med det samme tonemateriale en beslaegtet idé i celloerne, men dens to
halvdele udfoldes her samtidig, idet den ene bevager sig fra hurtige rytmiske veardier til
langsomme, og den anden omvendt ("krebsekanon”).

H Det er den samme idé, der ligger bag “raketterne” i forste sektion af 5. sang.

42 Det skal dog tilfejes at bdde de pentatone og de diatoniske skalaer er indrettet sddan, at de
rummer nogle fa toner der bryder skalastrukturen, men leder videre til nye 5- eller 7-tonige
skalaer med et andet tonemateriale.

+ To rillede “pinde” som gnides mod hinanden.

# Debussy gav heller ikke sine preeludier titler, men nejedes med at placere de associative
ord, der kunne have veret titler, i parentes efter hvert praeludium, saledes fx Des pas de la
niege” (Skridt i sneen) fra det forste bind af praeludierne.

45 At Shakespeares Ofelia jo bliver vanvittig og drukner i bakken, kan neppe heller
glemmes som en klangbund, nér man lytter til denne slutning.

46 Abrahamsen havde en kort overgang Pelle Gudmundsen-Holmgreen, en af den danske
konkretismes vigtigste eksponenter, som lerer.

471 flere sange er skalafragmenter med fire eller flere toner systematisk forsynet med en
kromatisk variant.

8 Else Marie Okkels: I danske komponisters veerksteder, 2013. Undervisningsmateriale
beregnet til folkeskolen. Heri er videooptagelser, hvor Abrahamsen fortaller om mange
sider af sin virksomhed med sarligt henblik pa Nacht und Trompeten.
www.komponistvaerksteder.dk.

4 Imogen Tilden: "Hans Abrahamsen: 'Y ou never know how a piece will end up”
(Interview i The Guardian efter at let me tell you er blevet kéret som det 21. arhundredes
bedste klassiske veark).

3% Erling Kullberg: “Konstruktion, intuition og betydning i Hans Abrahamsens musik.
Portraetsamtale med komponisten.” DMT nr. 6 1985/86, side 258-267.
https://seismograf.org/dmt/60/06/konstruktion-intuition-og-betydning-i-hans-abrahamsens-
musik

31 Else Marie Okkels: I danske komponisters veerksteder, 2013.

52 Imogen Tilden: "Hans Abrahamsen: 'Y ou never know how a piece will end up”

53 Jeg teenker her bade generelt pa sangstemmen og mere specifikt pd fx “Trauermusikken” i
3. sang og “raketterne” i 5. sang.



