Ry Hgjskole 19. til 22. oktober 2009
Inspirationskursus for gymnasieskolens musiklaerere

Forste afdeling: Manemusik
Schumann/Eichendorff, Mondnacht ved Orla Vinther

Den forste case, vi kalder "méanemusik”, er inspireret af Per Drud Nielsens bog #i/
manen. Det forste belysningseksempel er Robert Schumanns Mondnacht med tekst
af Eichendorff, sang nr. 5 1 samlingen Liederkreis op. 39 fra 1840.

Eksempel 1: Teksten
[Lees digtet]

Med sin besjalede naturlyrik var Eichendorff ved siden af Heine og Goethe den
digter, der oftest blev tonesat 1 den tysk-romantiske liedtradition, foruden af
Schumann ogsé af Mendelssohn, Hugo Wolf, Richard Strauss og mange andre. Alene
1 1800-tallet findes 41 forskellige musikalske udsettelser af digtet Mondnacht.

Eichendorffs Mondnacht bestar af tre strofer med hver fire linjer. De tre strofer er
ensdannede for sa vidt, som alle strofer har parvise rim 1 menstret ab-ab (f.eks. 2.
strofe: Felder-sacht, Wialder-Nacht). Der er tre betoninger i1 hver linje med jamben
som gennemgdaende versefod (ubetonet-betonet). I hver strofe har 1. og 3. linje syv
stavelser; slutter derfor tryksvagt ved bortfald af sidste betonede stavelse. 2. og 4.
linje har seks stavelser; slutter derfor trykstaerkt [laes 1. strofes 1. og 2. linje]. Den
vigtigste betoningsafvigelse er i 3. strofe, hvor 2. og 3. linje begynder med betonet
stavelse ("Weit” og “Flog”) 1 modsatning til de ovrige linjers tryksvage eller
optaktiske begyndelse.

Farste strofe setter 1 datid det fine erindringsbillede: det var, som bgjede himlen sig
ned og kyssede jorden, der nu m4 dromme derom i1 ménens skaer: det mdnelys, som
far blomsternes farver til at lyse (”Bliitenschimmer” er digtets eneste sammensatte
navneord og 1 ovrigt en sproglig nydannelse). Konjunktiverne hétt” og “miisst”
antyder det uvirkelige. Vi er 1 nattens og dremmenes rige.

Anden strofe, derimod, herer virkeligheden til. I forste strofe udtrykkes
erindringsbilledet 1 to satninger pa hver to linjer adskilt ved komma. I anden strofe er
hver linje en hovedsatning, der udtrykker en naturbetragtning. Her tales direkte om
brisen og de belgende aks. Skovens susen fojer en lydlig dimension til billedet. I
sidste linje kommer sd den smukke udklang: ”’So sternklar war die Nacht.”



Derved skaber Eichendorff en overgang til tredje strofes fantasiverden, hvor
dremmen igen hersker. For forste gang meder vi det lyriske ,,jeg®, hvis bevingede
sjal stille flyver over landene mod det hjem, som jeg opfatter som en metafor for
himlen. Igen forsterker konjunktiven ,,floge* det irreale. Ogsa i tredje strofe
sammenfattes linjerne to og to Lag maerke til bevaegelsen 1 digtet: [ forste strofe
nedadgdende: himlen bgjer sig mod jorden; i anden strofe er den lyriske skildring og
bevagelsesimpulserne 1 ,,ging*, ,,wogten““og ,,rauschten* horisontale. I tredje strofe
flyver sjelen mod hjemmet, opad mod himlen,

Som helhed udfoldes digtet derfor i en ABA1-form sivel indholdsmaessigt som
formalt: de to yderstrofer i drommens verden omrammer anden strofe i realiteternes
verden — understreget ved de to yderstrofers konjunktiv over for midterstrofens
indikativ. Bestemmende er ogsa digtets fine energistramme, dets bevagelsesretninger
,hed —hen — op* og s@tningernes lengde: to + to linjer 1 forste og tredje strofe 1
mods&tning til midterstrofen, hvis fire linjer hver er en hoveds@tning med et sluttet
udsagn.

MUSIKKEN
Eksempel 2. Noder med takttal

Vi hgrer nu en version af Mondnacht, hvor Peter Schreier synger
akkompagneret af Norman Shetler. (Cd: Schumann, Lieder — Songs Vol 2,
Berlin Classics 1993)

I hvilke henseender hersker der overensstemmelse mellem tekst og musik?
Vi ser pa form og betoningsforhold.

Ligesom digtet er lieden tredelt.
1. delt. 1-23 (forspil t. 1-5, ferste strofe t. 7-22)
2. delt. 23-44 (mellemspil t. 23-28, anden strofe t. 29-44 )
3. del t. 45-68 (tredje strofe t. 45-60, efterspil t. 61-68)

Ogsé 1 henseende til digtets betoningsforhold arbejder Schumann synkront: Som 1
digtet har musikken til tredje strofes 2. og 3. linje betonet begyndelse (t. 49 ,,weit®, t.
53 ,,flog*) medens alle ovrige linjebegyndelser — som 1 digtet— er optaktiske. En
finhed: t. 15 er noteret med fuldtaktisk begyndelse, men klaverets gentagne
sekstendedele i forbindelse med grundlagsakkorden Cis7 pa tertsen eis, der klinger
over to takter, slorer etslaget — ordet ,,dass* i s@tningsbegyndelsen ,,dass sie im
Bliitenschimmer ...“ er relativt betonet i en talenar deklamation. Derfor den fine
nuancering 1 forhold til alle andre klart optaktiske og dermed ubetonede
linjebegyndelser.



Eksempel 3. Medens digtets form er ABAT1, disponerer Schumann anderledes i sin
tredeling: Sangstemmen 1 forste strofe — 1 oversigten A — falder i to ensdannede
melodiske perioder pa hver otte takters leengde (t. 7-14 og 15-22), 1 oversigten a og a.
De to melodiske perioder gentages 1 anden strofe t. 29-36 og 37-44, der derfor ogsé
angives ved a og a. Klaversatsen 1 forste strofe gentages 1 anden, men klangligt
beriget (derom senere). Derfor betegnes formleddet A1. Musikken til tredje strofe t.
45-60 er vaesentligt endret 1 sdvel sangstemme som 1 akkompagnement.
Sangstemmens ottetaktsperiode 1 t. 45-52 er ny, betegnes derfor b, medens
sangstemmen t. 53-60 er en variant af melodien t. 7-14, derfor betegnet al.
Storformen bliver derfor AA1B, en barform.

Vi har gennemfort den beskrivelse, som er en nedvendig forudsatning for analysen.
V1 kender digtets indhold og form (ABA1), vi har noteret os, hvorledes Schumann
har disponeret sin lied 1 forhold til digtets form og haftet os ved, at lieden ligesom
digtet er tredelt, men disponeret, sd der er en stor lighed mellem forste og anden
strofe, medens tredje strofe har sin egen melodiske profil, altsd en AA1B form.

Schumann foreskriver, at foredraget skal vere ,,zart und heimlich®, ,,sart og
hemmelighedsfuldt® og klaversatsen skaber da ogsa et bedarende og poetisk klangligt
rum for de seks melodiske perioder.

Enhedsskabende elementer

Klaversatsens gentagne sekstendedele er gennemgéiende og enhedsskabende. Men
klaversatsen indeholder ogsd andre enhedsskabende elementer. Forspillet t. 1-6
gentages som mellemspil t. 23-27, ligesom harmoniseringen af anden strofe — som
sagt — er identisk med forste, blot klangligt beriget.

Hvordan har Schumann laest teksten?

Lad os nu gere os tanker om, hvad der har motiveret Schumann til at komponere
barformen AA1B, hvor den afsluttende strofe udvikler sig til et 1 visse henseender
kontrasterende formled med — som det vil vise sig — konkluderende karakter.

De to forste strofer beskriver i tekst og musik en smuk erindring (es war als) om et
roligt, demrende, manebelyst landskab, hvor himlen bgjer sig mod jorden i et kys, og
hvor en mild brise forirsager den eneste bevagelse 1 et hvilende landskab, som
bringer den romantiske billedkunstner Caspar David Friedrich i erindring.

[ modsetning hertil mobiliserer tredje strofe ny energi, som forst forer os indad,
dernaest ud og op i den stjerneklare nat. Det poetiske ,,jeg* giver sig til kende, sjelen
far vinger, flyver gennem de stille lande — som om den ville flyve hjem. Dette er, tror



jeg, hvad der har motiveret Schumann og inspireret ham til at @ndre tredje strofe og
give det musikalske en ny retning.

Den tonepoetiske tolkning. Om gentagelse, variation og kontrast

Det naste sporgsmal, der nu rejser sig, er folgende: Ved hvilke midler undgér
Schumann oplevelsen af monotoni og stilstand i sin lancering af fem melodiske
ottetaktsperioder, hvoraf de fire er identiske (forste og anden strofe) og den femte 1
tredje strofe (t. 53-60) er en variant?

Jeg tror, en del af svaret ligger i den tonepoetiske tolkning af digtets
bevagelsesenergier (i forste strofe himlen, der bgjer sig mod jorden, i anden strofe
den sagte brise, der bringer aksene og traeernes blade i bevagelse, i tredje strofe
sjelen, der stille flyver mod hjemmet). Disse bevagelser tolkes pa tre planer:

For det forste derved, at de harmoniske bevagelser i forste og anden strofe
konsekvent undgér at definere Tonika E-dur som en hvilende hovedfunktion. I stedet
er de harmoniske bevagelser orienteret mod Dominanten H-dur 1 sdvel forspillet som
1 harmoniseringen af de to ferste strofer. Forspillets fem takter er én lang
udkomponering af Dominantfunktionen begyndende med H-dur med stor none cis’
[spil t. 1-5]. I t. 10-13 indgér Tonika E-dur som forste led i en halvslutningskadence
til Dominanten [spil t. 10-13].

b

For det andet er klaversatsen praeget af nedadgdende kromatiske bevagelser, der 1
forbindelse med synkopedissonanser i sekstendedele forsterker indtrykket af blidt
strommende fremdrift. Det gaelder forspillets t. 2 og 4, der gentages t. 24 og 26 og
varieret i t. 48 [spil t. 1-5 og t. 47-49].

Eksempel 4 a og b. For det tredje skaber Schumann i ferste og anden strofe et
funktionstonalt flow — og dermed illusionen om blidt strommende bevagelse — ved
en gennemgaende trinvis faldende kvintsekvens over fire takter [spil eks. 4a, t. 7-10 i
harm. red.]. I E-dur beskrives bevagelsen Cis7- Fismol, H7-E, altsa
funktionsmeessigt (D7)-Sp, D7-T. Sekvensen ndr Tonika E-dur som sin endestation,
men denne Tonikafunktion videreferes — som sagt — til halvslutning p4 Dominanten
H-dur. Vi herer sekvensen forste gang t. 7-10, og den gentages i t. 14-18. [ anden
strofe klinger sekvensen t. 29-32 og t. 36-40. I t. 36-40 er savel det klanglige som det
fremdriftspraegede intensiveret ved noneforudhold for Sp og T [spil eks. 4b, t. 36-40
I harm. red.].

Vi har nu praciseret, ved hvilke midler Schumann skaber fremdrift og oplevelsen af
kontinuerlig bevaegelse 1 sin musik, der modsvarer de bevagelser, der kommer til



udtryk 1 digtets forste og anden strofe (om tredje strofe senere). Lad os nu se n@rmere
pa, hvorledes Schumann tolker andre sider af tekstens indhold.

Jeg opfatter klaverets forspil som en tonepoetisk tolkning af det fine erindringsbillede
1 forste digtstrofe: De to ferste toner dbner et klangrum over mere end fire oktaver,
fra kontra-H til trestreget cis (,H til cis"""). Derefter bgjer de to yderstemmer sig mod
hinanden, de konvergerer og medes pa tertsen a -cis*’ pa sidste ottendedel t. 1,
hvorefter de sammen bevager sig nedad i kromatisk glidende synkoper [spil t. 1-5]

— en tonepoetisk tolkning af den maskuline der Himmel — eller maske af manens
straler, der senker sig for kysse den feminine die Erde, der nu ma dremme om sin
elskede 1 ménebelyste blomsters skeer.

En klanglig detalje af helt usedvanlig intensitet og praegnans finder viit. 8. Her
klinger samtidigt 1 sangstemmen tonen eis’’ som opadgédende ledetone til fis’’ og 1
klaverets understemme tonen e’ som nedadgéende ledetone til dis . Intervallet e-eis er
en forsterret prim, klinger som lille sekund og her oktavforlagt [spil t. 8]. Denne
skarpelse af det klanglige gentages 1 takt 15 og 1 anden strofe med forsterket
virkning: I t. 30 foregribes nemlig dissonansen eis-e pa tredje og sidste ottendedel af
endnu en skarpt klingende dissonans pa taktens forste ottendedel, hvor
klaverunderstemmens forslag gis’ (for fis’ pa anden ottendedel) dissonerer som
uforberedt lille sekund mod a " i klaverets hajre hand [spil t. 29-30]. I t. 38 klinger
igen to skarpe dissonanser, men dennegang samtidigt. Til dissonansen eis’’-e’ fojes
nu dissonansen eis -fis*’ (sangstemmen mod klaverets overstemme) [Spil t. 38]. Den
made, hvorpd de skarpt klingende, uforberedte dissonanser indtreder (i t. 8/16, 30 og
38), viser, med hvilken omhu og konsekvens Schumann disponerer for at skabe
indtrykket af klanglig intensivering i 2. strofe. En sidste iagttagelse t. 30-31: Med
forslaget gis’ for fis " 1t. 30 spiller klaverunderstemmen nu en (ny) trinvis
nedadgédende bevagelse 1 ottendedele: gis -fis -e -dis. Denne melodi fgjer en fin
bevagelsesimpuls til tekstens ,, ... ging durch die Felder®.

Udformningen af sangstemmens gennemgéende ottetaktsperiode er
bemarkelsesverdig. Vi ser nu pé forlgbet fra sidste ottendedel t. 6 -13.
Sangstemmens Es war als hdtt’ der Himmel, forsetningen, begynder med rolige
gentagelser af cis’’ fra sidste ottendedel t. 6 efterfulgt af den trinvist stigende melodi
til hejtonen fis " t. 8-9 med afsluttende kvintfald til Dominantens grundtone /.
Denne forsetning ledsages af en harmonisk fremdriftspraeget og dynamisk
kvintsekvens 1 klaverets mellemregister og i taet beliggenhed. Klaverunderstemmens
dybeste tone er dis " t. 9 [spil t. 7-9].



Eftersetningen, Die Erde still gekiisst t. 11-13, synges pa en roligt nedadgéende
brydning af E-durs treklang med et afsluttende opadgéende kvintspring til en dben
slutning pa Dominantens grundtone /" t. 13 [spil t. 10-13).

Akkompagnementet udgér fra tonen e’ t. 10. Derfra dbner klaveret i nedadgaende
retning et dybt klangligt rum pé 2 ' oktav, fra e til ,H. I to oktavers afstand
fordobler klaverets understemme sangstemmen it. 10 og 11 og foregriber pa sidste
ottendedel t. 12 sangstemmens afsluttende /1 den folgende takt. Det harmoniske
bremses op, bliver statisk: E-dur over tre takter t. 10-12, halvslutning til Dominanten
H-dur t. 13.

For Schumann (og for Schubert) rummer durtreklangen et element af ,,natur®, af
oprindelig harmoni. Overensstemmelsen bestyrkes af det lydfysiske faktum, at
durtreklangen reprasenterer overtonespektrets 4., 5. og 6. deltone. Schumann
forbinder dremmen og det inderlige og fredfyldte erindringsbillede (die Erde still
gekiisst) med den rolige, nedadgaende brydning af E-durs treklang.

Udviklingen fra klanglig snaver, fremdriftspreeget harmonisering 1 forsatningen t. 7-
10 til neddeempning af den harmoniske energi 1 eftersetningen t. 11-14 med markant
udvidelse af det klanglige rum, kendetegner tones@tningen af de parvise linjer 1 forste
og anden strofe. Denne fint varierede udformning i forbindelse med den klangligt
berigede anden strofe er sikkert grunden til, at vi oplever et nuanceret udtryk pa trods
af fire ,,noderette* gentagelser af sangstemmens forste ottetaktsperiode.

Eksempel 5. I tredje strofe er meget @ndret. Gennem tonesatningen af forste og
anden strofe var de harmoniske energier rettet mod Dominanten H-dur. Ikke én
eneste gang kom Subdominanten pa tale. Nu traeder for forste gang Subdominanten
A-dur ,,i karakter* som mal for den tonale udvikling. Melodien til de to ferste linjer
af tredje strofe, ottetaktsperioden (b) t. 45-52 Und meine Seele spannte — weit ihre
Fliigel aus, er ny [spil melodi t. 45-52]. Melodien er harmoniseret som én lang
bidominantisk streeben mod Subdominanten [spil harmonisk reduktion t. 45-51]:

E: D7 t. 45-46, derefter fire takters (D7) til S, der indtreeder med fuld vaegt t. 51 pa
aus. Her er tekst og musik udtryksmaessigt synkrone. I begge medier er forandringen i
fokus: Sjeelen udbreder sine vinger, musikken finder en ny vej gennem tonearterne.

Den sidste melodiske ottetaksperiode 1 tredje trofe t. 53-60 (al) er en varieret
genkomst af forlebet t. 7- 13. [spil melodi t. 53-61]. Den vasentligste endring finder
vi 1 melodiens afsluttende takter. For det forste rytmiseres den nedadgiende
akkordbrydning til tekstens als flége sie nach (Haus) t. 57-58 med en
hemioldannelse: To 3/8-takter rytmiseres som én stor % -takt [spil melodien t. 53-
58]. En rytmisk decelleration af sterste finhed: sjaelens flugt neddempes blidt. For det



andet kadencerer sangstemmen 1 t. 59 for forste gang pa Tonikas grundtone e 1 stedet
for p4 Dominantens grundtone /#’. Men harmoniseringen? Schumann harmoniserer
ikke denne afsluttende tone med E-durs grundakkord som hvilende Tonika, som
klanglig tolkning af malet for sjelens flugt, hjemmet, ,,das Haus*. Slutakkorden pé
forste fjerdedel t. 59 er E-durs septimakkord med tertsen gis 1 den oktavfordoblede
klaverbas. E-dur animeres, tilfgjes harmonisk energi, @&ndrer sin harmoniske funktion
fra Tonika til bi-Dominant til Subdominanten, der med kvartforudhold indtraeder t.
60. Forst t. 61 indtraeder E-dur som afsluttende Tonika-grundakkord, men resigneret,
afdempet 1 sin virkning, som led 1 satsens eneste plagalkadence Subdominant-Tonika
[spil harmonisk reduktion t. 53-61].

Ogsa 1 andre henseender skiller tredje strofe sig fra de foregdende. De gentagne
sekstendedele baeres nu af fir- og femstemmige akkorder. Inden for pianonuancen
udvikles liedens tre strofer 1 et klangligt og volumenmaessigt crescendo, der altsé
kulminerer 1 tredje strofe. Til tredje strofes mere bevaegede karakter tjener ogsa de
dynamiske intensiveringer (ved crescendokiler), der retter sig mod ,,spannte* t. 47
(harmoniseret med kvartforudhold for E7, (D7)S) og mod ,,flog* t. 53 (harmoniseret
med F#m, Sp), som en accentuering af tredje strofes drift mod subdominantregionen.
Ogsé klangrummet ,,udspaendes*! Pa tekstens ,,spannte* t. 47 nar klaverets
overstemme satsens absolutte hgjtone fis*"’, stor none 1 E-dur; en reference — klanglig
og melodisk intensiveret — til forspillets t. 1 [spil t. 47-49].

Dermed fojer Schumann en tolkningsdimension til digtet. Eichendorff skriver i
konjunktiv om malet for sjelens flugt: Als floge sie nach Haus. Konjunktiven
udtrykker, at menneskets sande hjem ikke findes pa jorden, selv i den mest
fortryllende, méinebelyste nat. Mennesket er en vandrer, livet er en rejse. Men digtet
problematiserer ikke, at et ,,Zuhause®, ,,et hjem* er malet for sjelens flugt — om sa
det sande hjem forst findes efter deden — 1 det himmelske.

Schumann ger konjunktiven til afslutningens fokus. I modsetning til Eichendorff
taler Schumanns musik snarere om den jordiske tilverelses vilkar og den lange ve;j
mod hjemmet. P4 liedens klanglige kulminationspunkt, hvor sangstemmen i t. 59 ,,nar
hjem* pa E-durs grundtone, rammer Schumanns harmonisering ,,forbi*“. Med E7 pé
tertsen segger musikken videre, mod Subdominanten, og ferst efter to takter nér
musikken sit mal, Tonika E-dur som grundakkord t. 61 — via en resigneret
plagalkadence.

Schumanns efterspil bekrefter stilfeerdigt hjemkomsten: Med dremmeagtige
fragmenter fra forspillet klinger 1 klaverets mellemste og dybe leje tre gange Tonika
E-dur, (t. 63, 65 og 67) med tre takters afsluttende taet imitation af forspillets forste
fire toner 1 konsonerende E-dur — som foldede sjelen sine vinger sammen og faldt til
ro [spil t. 61-68].



Lille epilog

Som typisk romantisk kunstner blandede Schumann litterarere inspirationer og
private oplevelser 1 sin musik, idet livet og kunsten for ham gennemstremmes og
tolkes af den samme ,,poetiske &nd“. I 1835 forlovede den 25-arige Robert Schumann
sig med den 16-drige Clara Wieck. Faderen, den ansete klaverpaedagog Friedrich
Wieck, havde opdraget sin datter som klavervirtuos, ville ikke slippe hendes karriere
og modsatte sig derfor parrets giftermal. Forst efter en opslidende retssag kunne
parret gifte sig 1 1840. Det er fristende at bringe Schumanns livssituation i erindring.
Da han komponerede Mondnacht, var retssagen endnu ikke afsluttet; den 21-arige
Clara var pé koncertturné i Nordtyskland, og Schumann lengtes af hele sit hjerte
efter at skabe et hjem sammen med hende. Derfor er det tankevaekkende, at den forste
af de 12 digte i samlingen Liederkreis op. 39 handler om at vere hjemles (/n der
Fremde), og at samlingens mest bereomte lied, Mondnacht, iscenesatter en poetisk
vision om sj&lens flugt ,,nach Hause*.

Schumann betragtede Liederkreis op. 39 som sit mest romantiske vark, og sikkert er
det, at sangkredsen danner et kunstnerisk hgjplateau 1 1800-tallets liedkunst.
Schumann udviklede lieden til en stadig mere forfinet, sammensat og eksklusiv
udtryksform. Bestemmende for Schumannliedernes karakter er ikke mindst
klaverpartiernes voksende selvstendighed og de udstrakte for- og efterspil, som ofte
indvarsler og sammenfatter og fortaetter hele tekstens stemningsindhold.

Derfor kommunikerer Schumanns lieder et rigt og mangedimensionalt falelses- og
betydningsunivers. I lykkelige gjeblikke bliver vi resonante for det budskab,
musikken i sit sprog formidler. I sindet opstar en dyb genklang.

V1 herer nu for sidste gang Schumanns Mondnacht.

Afspil over storskaerm: http://www.youtube.com/watch?v=wCL cylYgGlc




