I. Per Norgards musikalske univers

Per Ngrgards musikalske univers har ofte sendret karakter i de knap 50 ar, han har
virket som komponist. Dette i sa hgj grad, at han ofte er blevet beskyldt for at rende
i adskillige retninger pa samme tid. Retninger, der pa afstand kan og af flere er blevet
opfattet som divergerende zig-zag kurs pa ma og fa uden indre og ydre sammenhaeng.
Séledes skrev eksempelvis den amerikanske musikvidenskabsmand John H.Yoell:

»Trying to fix his stylistic position or artistic aims amounts to finger-chasing a drop
of mercury across a glass table. Does Ngrgéard really represent Nordic music since
Webern, or is he merely one symptom of its ilfs?«

Disse mange samtidige og forvirrende bevaegelser, der her gives udtryk for, har med
tiden vist sig, ogsa for omverdenen, at pege mod en dyb sammenhaeng.

»| flere betydninger er han den rejsende i dansk musik, og rejserne, indre som ydre,
har fgrt ham vidt omkring — sd vidt at det pa afstand kan tage sig ud som havde han
rejst pd ma og f&. Men sandheden er at kun f& komponister i samme grad har fulgt
en ledestjerne, sd vedholdende vaeret draget af de samme fascinationer. Den
hjemstavnsbundne unge Ngrgard der saggte ly for det moderne kaos i ‘det nordiske
sinds univers’ kan veere sveer at fa gje pa i den kaleidoskopisk flertydige Nargard fra
60’erne. Og han er igen sveer at genkende i den balance- og ske@nhedssggende
metafysiker fra 70’erne eller den konfliktforskende ekspressionist fra 80’erne. Men
man behgver blot at samle opmaerksomheden i bestemte breendpunkter for at se det
hele gennemvaevet af de samme trade; rejserne har veeret éf rejse.«

En indre besattelse som drivkraft

For Per Ngrgard har der aldrig veeret tvivl om, at uanset hvor forskelligt hans musik

matte synes udadtil, s har han altid falt en indre sammenhaeng. Han har altid falt sig
drevet af, hvad han kalder en beseettelse, som han ikke ved, hvor kommer fra. Han
har altid og vedholdende fglt sig draget af de samme fascinationer, som Karl Aage
Rasmussen udtrykker det i ovenstdende citat. Der er saledes tale om en
gennemgaende vision, der blot manifesterer sig pa forskellig vis op gennem tiden
parallelt med de forskellige perioders skiftende aestetiske og musikalske opfattelser
og udgangspunktér.

2John H Y oell: The Nordic Sound. Explorations into the Music of Denmark, Norway, Sweden. Boston 1974. Side 172.

3K arl Aage Rasmussen: Orernes opdagerfeerd i Toneangivende danskere. Edition Wilhelm Hansen, Kgbenhavn 1991. Side
30.

“‘Der synes at aftegne sig et mgnster, der tydeligt indikerer afgreensede perioder, hvilket ogsa fremgér af Karl Aage
Rasmussens beskrivelse ovenfor. Disse perioder omtales mere fyldestggrende senere i dette kapitel.
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»Turen fra mit farste og til mit seneste veerk opfatter jeg som en fantastisk rejse i
forskellige psykiske landskaber. Hver for sig er de en del af min bevidsthed med
fokus pa& seerlige temaer i de enkelte perioder, som jeg ikke selv bevidst har valgt.«

Parallelt med denne vision/beseettelse (som vi senere kommer naermere ind pad) er
forestillingen og gnsket om at komponere en »endnu aldrig hert musik«. Per Ngrgard
har altid haft en fornemmelse af, at der ma vaere en anden musik, end den vi hgrer.
En musik, der indeholder de musikalske perspektiver og idéer, som visionen driver
ham i retning af. Han falte pa et meget tidligt tidspunkt, at der var noget bestemt, han
matte udvikle i musikken, og som han i veerk efter veerk har forsggt at realisere.

»... jeg havde altsa faet den her forestilling om en maerkelig og ny slags musik jeg
skulle lave; forestillingen om en polyfon musik, der i virkeligheden bare bestod af
en eneste egentlig linié.«

| den musik, han havde kendskab til,” var der noget han savnede. Visse elementer

vakte dog hans interesse og »gjorde noget ved ham«, men disse fremstod kun som fa
lysglimt fra veerk til veerk igennem hele produktioner. Ogsa i forholdsvis nye veerker
som f.eks. Igor Stravinskijs (1882—1979 sacre du printemps (1913), var der

noget, han savnede. Et kritikpunkt var, at han overvejende hgrte en konventionalitet,
der farte til en hgj grad af forudsigelighed. Denne forudsigelighed i musikken fglte
Per Nargard frargvede tilhagreren dennes selvstaendighed og ledte ham ad i forvejen
tilrettelagte veje. Komponisten dikterede, hvordan og hvad tilhgreren skulle lytte til.

»0g der kommer sa det selvstaendige psykologiske element ind i at veere tilhgrer,
altsa frihedsmomentet, som jeg saetter meget hgjt. Og som jeg hadede i den klassiske
musik ... Der var jeg enig med Cage, far jeg kendte til dennes navn: ‘Jeg kan godt
lide at blive bevaeget, men jeg hader at blive skubbet'«

SPeter Thygesen: Psykiske landskaber. Politiken, 3. maj 1996.
SLotte Rgnne KochForestillingen om en ny musik. Musikeren, nr. 2, februar 1995.

Bl.a. Beethoven og Bach, som han farst og fremmest fik kendskab til via klaverundervisningen, samt musik som hans
foraeldre harte via radio og plader, hvilket ofte var harmonikamusik fra Sverige.

8 samtale med forf. 28. marts 1996.

500



Rie B. Nielsen, Anders Bonde Per Norgards “nordiske” periode

En naturlig konsekvens af forudsigeligheden matte uveegerligt blive en passivisering
af tilhgreren, i takt med at han stgt og roligt blev veennet til »blot at lade det
[musikken] glide ind af det ene gre og ud af det antdBesultatet blev, for Per
Ngrgard at se, en musik, der slet og ret devalueredes til et nydelsesmiddel.

°Kjeld Koplev: Musikken er blevet en dessert. Land og Folk, 31 marts 1963.
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Udtalelser som disse vidner om en interesse for tilhgrerens rolle og funktion i forhold

til musikken. For Per Nargard haarceptionen altid veeret en beseettelse; hvorledes

man som tilhgrer opfatter og oplever musikken. Han gnsker, i modseetning til den for
ham at se konventionelle musik, at skabe en musik, hvor tilhgreren selv kan veelge,
hvad han vil lytte til samtivordan han vil lytte til musikken. Den klassiske musik var

efter hans opfattelse misvisende i dens forhippelse pa at skabe et bestemif udtryk,
der gjorde, at musikken var entydig og klar i alle henseender. For Per Ngrgard stemte
et sddan entydigt udtryk ikke overens med, hvordan virkeligheden omkring ham ellers
sa ud. Han havde en fornemmelse af, at musikken, som han hgrte, ikke var en del af
hans verden; forstdet pa den made, at han pa et meget tidligt tidspunkt i sit liv havde
en opfattelse af, at verden omkring ham ikke var s& enkel og ligetil, som det
umiddelbart kunne se ud. Tingene omkring ham var ikke, hvad de i fgrste omgang
gav sig ud for at veere,— nar han kiggede ngijere efter, sa viste der sig en anden verden
bag den ene. Dette bl.a. pa baggrund af oplevelser af, hvorledes hans faders humear
fra det ene gjeblik til det andet fuldsteendig kunne aendre karakter.

»Looking back as an adult | can see that ‘something’ disoriented me conciderably:
my mother was quiet, loving, empathetic, knowledgeable, but with such a reserved
decency in her amiability that she was often teased to tears by my hearty Jutland
uncles with their ‘launched-in-life-early’ hardness (or in my father’s case, softness).
Up against my mother's clear, observant intelligence was my father’s unspoiled
cheerfulness and good humour, but with volatile elements like a nervousness
borderiﬂg in stress situations on choler, which could turn into quasi-hysterical
states.«

»Lige s& gemytlig, min far kunne veere nar han om sgndagen fandt harmonikaen
frem, lige sé striks kunne han vaere, nar han holdt pa de finere fofmer.«

Overfor en saddan desorienteret oplevelse af verden kommer den entydige klassiske
musik for Per Nargard til at fremsta som misvisende. Han har saledes fra begyndelsen
mistroet entydigheden,— og dermed ogsa den klassiske musik, fordi han oplevede, at
den ikke var »sand«.

| kelvandet af Per Ngrgards mistroiskhed overfor det entydige falger en
tilveerelsesoplevelse, som han ligeledes har haft fra et meget tidligt tidspunkt: En
oplevelse af at mennesket konstant pavirkes af mange samtidige og modsatrettede
kraefter, som det ingen indflydelse har pa. Vi lever i forskellige verdener, hvor vi
beveeger os i forskellige psykiske og fysiske tempolag,— og hvor vi i en blanding af
fascination og raedsel overfor dette feenomen ma konstatere skal sgu leve
sammen.*® Konstant bliver vi som mennesker stillet over for ggremal, hvor vi ma
prioritere det ene overfor det anddbobbeltheden gennemsyrer altsd bade

19 samtale med forf. 28 marts 1996.

“per NgrgérdEarly Worlds — Close-ups from my Childhood | The Music of Per Norgdrd — Fourteen Interpretative Essays.
Red. Anders Beyer. Scolar Press, Ringsted 1996. Side 254.

2Gitte HejbergBarndommens facade. Aalborg Stifttidende, 6. maj 1996.

Karl Aage Rasmussen i samtale med Per Ngrgard og Pelle Gudmundsen-Holifiggeemn tempi og tre satser. Dansk
Musiktidsskrift, &rg. 57, 1982/83, side 7.
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menneskeheden og det enkelte menneske.

»| vores dagligdag fungerer alle vores sma og starre aktiviteter ligesom spontant og
derfor teenker vi ikke pa, at de i virkeligheden bestér af en hel raekke lag. En raekke
udspaendtheder af krav, som skal keempe med hinanden og man skal prioritere det
ene overfor det andet’«

I musikken kommer dobbeltheden eksempelvis til at fremsta som en forkaerlighed for
samtidigheder af forskellige musikalske forlgb, der har veeret en beseettelse for Per
Ngrgard sammenholdt med perceptionen.

Radioudsendelse i Danmarks Radio P2, 22. november 1995.
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» ... jeg blev klar over, ved at kigge alle de veerker igennem, at der er en bestemt
besaettelse ... f.eks. dobbelte tidsforhold — det er ogsa tydeligt i kvint&ttiare]

for for flgjte, violin, bratsch, cello og klaver, opus 1, 1952] — altsa tempo-overlagrin-
ger af forlgb, hvor man beveeger sig i forskellig tid ... Og det har jeg egentlig aldrig
forladt. Det har veeret en slags hoved-besaettelse for mig, naesten ligegyldigt, hvilken
periode vi kigger pa’&

Dobbeltheden gar sig endvidere geeldende pa andre niveauer som udtryk for hans
opfattelse af de flertydige pavirkninger, som mennesket udseettes for.

»Vejledende for mig har, gennem alle arene, fra halvtredserne og op til i dag, veeret
den konsekventertydighed.«'®

Det hgrbare resultat af denne flertydighed er neert forbundet med interferens-
feenomenet; at to (eller flere) musikalske elementers indvirkning pa hinanden skaber
et (uventet) udtryk, som er vidt forskelligt fra og mere end den blotte sum af de to
elementer. Dette faenomen vil senere blive beskrevet konkret i forhold til Per
Ngrgards musik’ Men inden da vil vi tegne et billede af de forskellige perioder, som
Per Ngrgards musik kan inddeles i, med seerligt henblik pa at klarleegge interferensen,
som den kommer til udtryk i disse.

Interferensen i Per Nargards musik har, fra det fgrste veerk i 1949 og op til de seneste
veerker i 90’erne, manifesteret sig pa forskellig vis, afhaengig af hvilke problemer og
emner han har vaeret optaget af. Hver eneste periode i hans snart 50-arige komposi-
toriske lgbebane synes at rumme sin helt egen form for interferens. Per Ngrgard har
i 1987 vaeret inde pa, at der i hans produktion synes at tegne sig et mgnster af syvars-
perioder, der hver for sig fremst&r med eget seerfrBugs. er karakteristisk, at de fire

Se note 13.
8Jgrgen MortensetPer Norgdrds Tonesoer — Med efterord af Per Norgérd. Vestjysk Musikkonservatoriurh992. Side 64.
i, Kapitel II.

BErling Kullberg: Per Norgard og den delte opmeerksomhed. Festskrift Sgren Sgrensen, Arhus 1990. Side 137.
Erling Kullberg refererer til en paneldiskussion ved NUMUS-festivalen 1987, hvor Per Ngrgard fremsatte teorien om syvars-
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sidste perioder, bortset fra Wolfli-perioden (se forneden), hver isser sammenfatter
forskellige traek fra de to forrige perioder. De i alt seks syvars-perioder ser ud som
folgende:

perioderne. Dette i modszetning til bl.a. Jargen I. Jensen, som i Per Nargardrepgénddrds musik — Et verdensbillede i
Jorandring. Amadeus, Kgbenhavn 1986) opererer med tidrs-perioder. Jvf. endvidere Karl Aage Rasmussens beskrivelse, side
9.
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(1949-59) Det nordiske sinds univers
(1959-66) Modernisme og eksperimenter
(1966-73) Bevidsthedsudvidelse
(1973-80) Hierarkier

(1980-87) Wolfli; idyl og katastrofe

(1987 -) Efter Wolfli

Det bemeerkes, at farste og sidste periode — henholdsvis ti ar (1949-59) og ni ar
(1987-96) — umiddelbart falder lidt uden for syvars-periodiseringen. Med hensyn til
farste periode kan vi dog rade bod péa »skaevheden« ved i stedet at fastsaette 1952 som
indledningsar, da Per Nargard her komponerer sit opkisiizer for flgjte, violin,

bratsch, cello og klaver. | forbindelse med den sidste periode er det imidlertid straks
vanskeligere at bedgmme, hvorvidt teorien om syvars-perioder kommer til at holde
stik. Det kan vi ikke afgare her; det ma tiden vise.

De seks perioder er i det efterfglgende ikke lige detaljeret beskrevet. Hovedveegten
er lagt pa de farste to perioder. Den fgrste (nordiske) periode, eftersom det er denne,
som specialet er koncentreret om. Den anden periode, fordi der omkring 1960 sker
nogle radikale brud og eendringer i Per Ngrgards holdninger og synspunkter.
Andringer, der mere eller mindre synes at ggre sig geeldende som grundleeggende
indstillinger helt op til i dag. | de efterfalgende perioder (i seerdeleshed de tre sidste)
er hensigten udelukkende at anskueligggre hvilke nye interferensmuligheder, der
kommer pa tale.

Det nordiske sinds univers (1949-59)

Da Per Ngrgard i 50’erne betraeder den danske musikarena, sker det pa et tidspunkt,
hvor det danske musikmiljg i hgj grad er preeget af musikaestetiske normer med
udspring hos Carl Nielsen (1865-1931). Der var i dette miljg ikke rigtig plads til de
udenlandske avantgardistiske kompositionsidéer og eestetiske holdninger. Nok
betragtede komponisterne de udefra kommende tendenser med en vis nysgerrighed
— det var jo trods alt ting, der skete inden for musikkens omrade — men holdningen
til de nye idéer var klart afvisendeKomponisterne sggte, omend det vist sjeeldent
blev direkte naevnt, i stedet at arbejde for en bevidstgarelse af et feelles nordisk
tonesprog. Det er i forleengelse af denne nationale og traditionelle musikeestetiske
bevidsthed, Igbende i direkte linie fra Carl Nielsen og op til Vagn Holmboe (f. 1909),

at Per Nargard pleederer for en fzelles nordisk kompositionsbasis og teenkemade. | en
tidlig opsats fra 1956 i forbindelse med de nyligt afholdte Nordiske Musikdage i

®Der skal her ikke naermere redeggres for dette, men blot henvises til eksempelvis Erling Kadlisergnfidde dr i
danske musik i Otte ekkoer af musikforskning i Arhus og Bo Wallner¥Vér tids musik i Norden. Nordiska Musikforlaget,
Stockholm 1968.

Pper NgrgardSamarbejde — samfolelse. Nordisk Musikkultur, &rg. 5, 1956, side 65-66.

Artiklen indledte en debat, som udspillede sig i Nordisk Musikkultur i 1956-57. Denne enquete blandt komponister og
udgvende musikere er idag en af de vigtigste kilder til belysning af de forskellige musikeestetiske holdninger, der
udsprang i Norden omkring midten af 50’erne.
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Helsinki 1956, beklager Per Ngrgard den manglende samfalelse, herunder faelles
aestetik, komponisterne imellem i de nordiske lande. En samfglelse, sortuellers

veere til stede i kraft af »rodbundet kultur og feellespraeget natur og klima«, som det
hedder. Per Ngrgard mener og erfarer ved disse musikdage, at de nordiske
komponister er sig for lidt bevidste om deres egne rgdder. Ragdder hvis saerpreeg ikke
kun er af national kulturel karakter, men i hgj grad ogsa natur- og miljg-bestemte. |
interessen for de nye internationale stramninger mener Per Ngrgard, at de unge
komponister glemmer at vende blikket hjemad og indad mod de nordiske landes
feelles egenart.

»... det er som om vi i stedet for at sgge til stadig steerkere bevidsthed om os selv og
vor naturs egenart bliver passiviserede, eklektiserede ved en stadig betragtning af,
hvad der laves sydp&; hvad de har og arbejder med, det ma vi ogsa have, prave at
tage stilling til. Denne &bne, receptive indstilling er sund, men udover en vis graense
meget farlig for egen aktivitet, for uafhaengig pionérand, og isaer synes Danmark og
Sverige at ligge under for den ... Er musiksituationen sydpa og @stpa virkelig sa
bIomsgende og forfarende frodig, at vi absolut ma tage stilling til den farend til os
selv?<&

For ham at se er der pa de hjemlige breddegrader basis for at opstille et alternativ til
den musikalske modernisme, der florerer sydpa, ved at forske i »det endnu ukendite,
det nordlige sinds univers.<©* Herved vil de nordiske komponister finde nye
ressourcer og dermed veere i stand til at tage skridtet veek fra det »sydlige sind«, som
i &rhundreder har domineret kunsten. En neerliggende konsekvens ved et sddan lukket
nordisk samarbejde kunne veere provisialisme. Men denne fare, som provinsialisme
anses for at veere, mener Per Ngrgard ikke vil kunne opsta, fordi provinsialisme er
resultatet af en statisk tilstand, hvilket han pa ingen mader forbinder med det at g& pa
opdagelse i det ukendte.

Andre af deltagerne i den debat som Per Ngrgards artikel affeeledog af en

radikal anden mening. Ikke overraskende kommer der isaer fra de svenske komponi-
ster en hard kritik af Per Ngrgards udtalelser. Svenskerne havde igennem leengere tid
fattet en helhjertet interesse for modernistiske holdninger og idéer, hvilket bl.a. havde

resulteret i eksperimenter med dodekafoni. Saledes lyder eksempelvis kommentaren

Zbid. Side 66.

Zydtrykket: »Det nordlige sinds univers«, som opraeder for fgrste gang i neevnte artikel fra 1956, omtales senere som »det
nordiske sinds univers«. Dette sker i forbindelse med en debat i Nordisk Musikkultur, som Per Ngrgards artikel affgder. Per
Ngrgard anvender selv udtrykket »nordisk« i sit afsluttende svar i debatten (Nordisk Musikkultur, arg. 6, 1957, side 39-40).
Efterfalgende omtales Per Ngrgards farste periode almindeligvis som »det nordiske sinds univers«.

#3e note 21.

%3e note 20.
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fra den svenske komponist Karl-Birger Blomdahl (1916—68), der slet og ret kalder
Per Ngrgards tanker for rent nonsens:
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»Att tala om ‘det nordlige sinds univers’ som nagot specifikt, &nnu oupptackt andligt
dromrike ar i sin art lika enfaldigt som det famdsa tyska talat om ‘Blut und
Boden'.&

Og lidt senere i enqueten fortseetter han i et svar til en anden af deltagerne, flgjtisten
Johan Bentzon, konkluderende, at Norden som helhed er provinsiel i forhold til
udlandet:

»De facto ar s gott som all musik, som komponeras i Norden av rent provinsiell
karaktar och saknar betydelse och intresse utanfér en synnerligen snavt begransad
hemmiljé. Enligt min asikt &r det mesta som komponeras i vara olika nordiska lander
utan ingesse t.o.m. for de egna grannasiaprovinsiell ar namligen denna
musik.«

Farste gang Per Ngrgard selv stifter neermere bekendtskab med de udenlandske
musikalske stramninger er under et studieophold hos den franske kompositions-
leererinde Nadia Boulanger. Her oplever han det parisiske avantgarde-miljg i 1956—
57. Men netop som falge af Per Ngrgards nationalistiske og meget traditionelle
holdninger, bliver han her karakteriseret som provinsiel i sine opfattelser, hvilket han
star fuldsteendig uforstdende overfor. Ma@det med avantgarde-kunstnere som bl.a.
Boulez, Tudor og Cage er en barsk konfrontation for Per Ngrgard, der ikke pa nogen
made lader sig inspirere. Tveertimod bevirker mgdet med den internationale
modernisme, at Per Ngrgard stadig mere intenst vaerner om det nordiske og s@ger at
styrke den hidtige aestetik.

»Jeg fglte mig i indre immigration i Paris i halvandet ar. Jeg skrev mine mest
nordiske vaerker i den period&.«

K arl-Birger Blomdahl: Blut und Boden. Nordisk Musikkultur, &rg. 5, 1956, side 109.
*Karl-Birger Blomdahl:Norden — provinsiell. Nordisk Musikkultur, &rg. 6, 1957, side 2.

Z'Karl Aage Rasmussen i samtale med Per Ngrgard og Pelle Gudmundsen-Holfiggeemn tempi og tre satser. Dansk
Musiktidsskrift, &rg. 57, 1982/83, side 10.
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| hovedparten af Per Ngrgards kompositioner fra 50’erne kommer det »nordlige«
praeg umiddelbart bl.a. til udtryk i kraft af et tonesprog pd modal/kirketonal basis
samt anvendelsen af forskellige formerdgtamorfoseteknik. Sidstnaevnte udvikles

mod slutningen af 40’erne af Vagn Holmboe, af hvem Per Ngrgard far undervisning

i komposition bade fgr og under sin uddannelse pa musikkonservatoriet i Kgbenhavn.
Metamorfoseteknikken kan ses som en fglge af en idé om at »lade musikken stramme
ud af en art oprindelighedens urkraft kor Per Ngrgard svarer dette forbilledligt til

hans idéer om, at de nordiske komponister skal sgge at fastholde bevidstheden om
deres naturs egenart ved at undersgge det ukendte, regdderne. At han ogsa hos den
finske komponist Jean Sibelius (1865-1957) opdager en brug af lignende teknikker,
bestyrker ham i troen pa en feelles nordisk musikalsk and. Denne opdagelse farer til,
at han ivrigt studerer Sibelius’ kompositioner, der — sammen med Vagn Holmboes
metamorfoseteknik — bliver de vigtigste inspirationskilder i perioden. Men vigtigt er
det at papege, at metamorfoseteknikken ikke udelukker andre mere egenartede
interesser, som — set i bakspejlet — tydeligt skinner igennem i denne tidlige periode.
Tveertimod er metamorfose-teknikken snarere at opfatte som en tidlig arbejdsmetode
til realisering af en oprindelig vision, hvilket Per Ngrgard senere erkender.

»lllusionerne var uholdbare, men de var holbare arbejdshypoteser i vaekstarene, uden
hvilke jeg maske ikke havde fundet mig komponerende i &ag.«

Selve idéen onforvandling er central for Per Ngrgard; at det forvandlede pa den ene
side virker bekendt, men pa den anden side er helt nyt og fremmed. Det er denne og
andre idéer, f.eks. samtidigheder af forskellige melodiske/rytmiske forlgb, der i lyset
af senere kompositioner kommer til at fremsta pa en seerlig made — som de tidligste
eksempler pauterferens, hvor det »nordiske« traeder i baggrunden. Hvorledes dette
helt konkret kommer til udtryk, vil der blive naermere redegjort for i den analytiske
gennemgang af veerkerne fra denne periode.

Modernisme og eksperimenter (1959-66)

Mod slutningen af 50’erne begynder der hos Per Ngrgard at opsta en spirende
erkendelse af det danske musiklivs provinsielle status. Den isolationistiske holdning,
som »det nordiske sinds univers« ma siges at vaere udtryk for, opgiver han gradvis at
koncentrere sig om i erkendelse af, at den i leengden ikke er holdbar. Udslagsgivende
for denne holdningsaendring er i fgrste omgang mgdet med den internationale
avantgarde ved ISCM-festivallen (International Society for Contemporary Music) i
Rom 1959, hvor han selv deltager med veekketszellationer, opus 22 (1958). De
avantgardistiske komponister straeber i denne periode mod total organisering af alle
musikkens elementer og opgivelse af eksempelvis forestillingen om melodi.

B)grgen |. JenseRer Norgdrds musik — Et verdensbillede i forandring. Amadeus, Kgbenhavn 1986. Side 31.

®per NgrgardDrommen om at blive voksen — et monologisk fragment. Nutida Musik, &rg. 6, 1962/63, nr. 5, side 15.
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»Den fornemmelse fik man straks af den indledende artikel i musikfestens elegante
katalog. Som en tribut til veertslandet skrev ISCM-preesidenteHedw:ich Strobel

deri bl.a., ‘at emy italiensk musik, brudt frem i lgbet af de sidste 50 aar, definitivt

har bremset lidenskaben for den melodiske musik, der nu er degenereret til en tom
formel'. Man fik outsider-folelse af disse jernhaarde ord i juni, naar man som
deltager var saa uheldig — neermest taktlgs — at mgde med et vaerk, gennemsyret af
melodik.<&°

®per NgrgardsDen nye musik« og den danske. Politiken, 13. juli 1959.
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Per Ngrgard er ved dette mgde (modsat under opholdet i Paris) mere opmaerksom pa
de udefrakommende tendenser, som han her direkte konfronteres med. Dette bl.a.
som felge af en begyndende irritation over de traditionelle musikalske virkethidler
samt en fglelse af, at de krav, som han stiller til sin kompositionspraksis, ikke kan
indfries indenfor de rammer, der er ham givet. Stadig er han dog langt fra
uforbeholdent begejstret overfor det — for ham at se — enslydende tonesprog i de 26
serielle veerker, der deltager i festivallen.

»Bortset fra, at man som dansker staar med et blankt ansigt over for hovedparten af
‘den nye musik’s teorier og veerker, er der noget ved denne bevaegelse, der vaekker
modbvilje: dens pretentigse pseudofilosofi, dens ‘videnskabelighed’, dens bastante,
paagaaende metoder, dens ringeagt for anden samtidsmusik — kort sagt dens
totaliteere vaesenx

Men til trods herfor ma han ga til selverkendelse og konstatere, at det maske netop
er i Danmark, der er noget i vejen. Arsagen til den tvivl og lette depression han (og
ogsa andre skabende og udgvende i det danske musikliv) faler, skal nok sgges i
isolationen.

»Har den [isolationen] veeret en styrke til selvbesindelse, kan den meget snart fare
til alvorlig sveekkelse. Den kan fare til en indavl, den gvrige verden ikke kan
interessere sig for, og som sluttelig heller ikke kan naere os selv. Vi traenger til frisk
luft, cggr kan bleese os ud af den magelighed og forsigtighed, vi har gjort til en
dyd.<

»Hvad man mener om disse groteske kompositionsmetoder, er ikke det afggrende
— vigtigt er derimod det faktum, at disse faenomeheszerer ...

Per Ngrgard konstaterer andetsteds, i en begyndende revidering af de geengse
tankevaner, at »en avantgardistisk beveegelse maske er, mirabile dictu, ved at opsta
herhjemme.® Med udtalelser som disse blegner Per Ngrgards hidtige tanker
omkring »det nordiske sinds univers« betydeligt.

Da Per Ngrgard aret efter i en artikel kommenterer de avangardistiske veerker pa

%Karl Aage Rasmussen i samtale med Per Ngrgard og Pelle Gudmundsen-Holifggeen rempi og tre satser. Dansk
Musiktidsskrift, &rg. 57, 1982/83, side 11.

2per NgrgardsDen nye musike og den danske. Politiken, 13. juli 1959.
Fbid.
3*per NgrgardNy musik i radio. Dansk Musiktidsskrift, &rg. 34, 1959, side 204.

*®per NgrgardTempelskenderne. Louisiana Arbog 1959, side 24.
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ISCM-festivallen i Kéln 1960 er tonen en hel anden og tankerne om et feelles nordisk
tonesprog »glemt«.

»QOg lad mig straks sla fast, at det var vaerker i braendpunktet, ‘avantgarde’-veerker,
der gav de stgrste oplevelser. Klart og indtreengende opridsedes den musikalske
situation i dag: efter et dybtgaende brud med alle konventioner og dogmer, — et brud,
der lader Stravinskij, Bartok og Schonberg st som afsluttere pa den gamle musik,
snarere en som fgrstemaend i den nye —, efter dette star man foran uanede muligheder
for den skabende og udgvende musiker.«

*®per NargardBrendpunkt Koln. Politiken, 14. juli 1960.
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Med begejstring omtales den avantgarde, som han aret forinden i skarpe toner klart
afviste, samtidig med at han afsluttende pa artiklen konkluderer, at der er sket et
uigenkaldeligt brud med fortidens formler. De hidtil geeldende konservative normer
for »ny« dansk kompositions-musik er ikke lszengere endegyldige, og de idiosynkrasier
overfor den avantgardistiske musik, som Per Ngrgard frem til 1959 resolut giver
udtryk for, er nedbrudt. Det er dog vigtigt at papege, at inspirationen fra avantgarden
pa leengere sigt (efter den umiddelbart neermest euforiske begejstring har lagt sig)
sker pa Per Ngrgards egne preemisser. Hans interesse for den internationale
avantgarde kan ikke pa noget tidspunkt siges at fremsta som andepeke- til
nytaenkning og saledes ikke nogen anvisning til et egentligt kompositionsgrundlag.
Dette bl.a. fordi avantgarden og i seerdeleshed Darmstadt-serialismen efter Per
Ngrgards opfattelse ikke inddrager menneskelig perception og derved glemmer at
placere mennesket i forhold til musikk&rDet skulle dog undtagelsesvis lige veere

| veerketFragment VI for 6 orkester-grupper (1959-61), som almindeligvis betragtes
som et af Per Ngrgards mest modernistisk klingende vaerker. Han har imidlertid
senere trukket veerket tilbage, fordi de komplicerede strukturer, som ligger i
kompositionen, netop ikke er hgrbare. Saledes har han i dette veerk for fgrste og
eneste gang ikke ladet grene veere afggrende for den musikalske udformning. Veerkets
musikalske indhold er blevet for »taenkt« og kan ikke »hgres«. Hvad der for den
danske musikhistorie er en skelsaettende begivenhed, bliver blot en parentes i Per
Ngrgards egeft. Det, der med andre ord synes at vaere sket for Per Ngrgérd, er, at
han i sin iver efter musikalsk nytsenkning, med ét skubber traditionen bag sig og
dermed mister det fundamentale stasted. Hvilket eksempelvis fremgar af forfatteren
Ole Sarvigs kommentar efter at have hart veerket (her citeret efter Per Ngrgards
gengivelse):

»Tak for oplevelsen, du! Din musik gav mig netop inspiration til en definition af
begrebet ‘kitsch’. Har her: KITSCH: /stetisk kaos-produkt — forarsaget ved en for
pludselig nedbrydning af kunstnerens traditionsbevidstfied.«

Per Ngrgards fiernelse fra sit udgangspunkt; Sibelius-, Nielsen- og Holmboe-
traditionen, medfgrer en hidtil ukendt problematisering af stil-begrebet.

»Bruddet med forestillingen om Nordens privilegerede afsondrethed var ledsaget af
gradvis svind i de naivt-retoriske stiltreek som trives inden for en tradition ... At blive
voksen har intet at ggre med at ‘finde min stil’ (hvilket blot ville veere at ga fra een

S"Robert Naur: Musikken, Jamen, hvad siger den oret. Politiken, 28. februar 1972.

B arl Aage Rasmussen: Orernes opdagerferd i Toneangivende danskere. Edition Wilhelm Hansen, Kgbenhavn 1991. Side
34,

®per NgrgardDet miljoskabende menneske. Tidstegn. En bog om Ole Sarvigs forfatterskab. Red. Iben Holk. Centrum, 1982.
Side 234.
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lukkethed til en anden) og den nye tilstand var tvaertimod ledsaget af abenhed ... den
dag jeg bekymrede mig om at rendyrke min stil, den dag ville jeg have mistéf den.«

““Per NargardDrommen at blive voksen — et monologisk fragment. Nutida Musik, &rg. 6, 1962/63, nr. 5, side 15.
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Han sgger i stedet for at fglge de retninger og musikalske idéer, der intuitivt fremstar
som fglge af den tidligere omtalte indre beseettelse. Dette som en radikal modsaetning
til f.eks. Vagn Holmboe, der pleederer for grundsynspunktet, at en komponist, nar han
har néet en vis alder, med rette kan dyrke og bibeholde sin egen udtryKsfam.

Per Nargard er dette et udtryk for en misforstaelse af stilbegrebet.

»Stilbegrebet misforstas i det hele taget ofte i retning af en lidt komisk, fetichistisk
dyrkelse af ‘personlige manerer’ og ornamentalt bizarre tic’s. Stil er for mig helt
enkelt det praeg, som resulterer af forbindelsen: uplettet oprigtighed med uhaemmet
udtryksevne. Derfor har en ung komponist ikke mindre ‘stil’ end en aftre.«

Herudaf springer en anden og lige s& markant forskel i de to generationers
holdninger: spargsmalet om hensigten med at komponere. For de zeldre komponister
et dette et spgrgsmal om at tilegne sig et gedigent musikalsk handveerk, udfra hvilket
en smukt klingende musik skal udfolde sig. Komponisten straeber efter at tilegne sig
principper og teknikker, der kan veere styrende for enhver musikalsk disposition (jvf.
Holmboes udtalelse). Hvert nykomponeret veerk kommer saledes til at fremsta som
en bekraeftelse pa udforskede og udvalgte teknikkers anvendelighed. Det
kompositoriske udgangpunkt er saledes et spgrgsmal om, hvordan musikken kommer
til at lyde smukkest. For Per Ngrgard (og generationen med ham) ma enhver
kompositorisk handling efter bruddet med »det nordiske sinds univers« begynde med
spgrgsmalet:

»Hvorfor overhovedet skrive musik? ... hvert nyt arbejde ma veere en livsngdvendig-
hed og et svar p& spgrgsmalet: Er der overhovedet mening i at komponere? ... Det
vaesenlige er ikke bare at f& skrevet musikstykker. Det vaesenlige er, at tage stilling
til menneskets problemer, eller i hvert fald registrere d&m.«

Mange ar senere har Per Ngrgard udtalt sig falgende om det at komponere:

»Man skal veere meget naiv, hvis man bliver komponist, fordi man tror, verden
treenger til at blive forsynet med musik.«

»... verden er forsynet med musik, s& det behgver komponisten i og for ikke i sig selv

at ggre mere ved. Man méa veere besat af en vision, du har oplevet, set eller hart, og
som det er bydende ngdvendigt at fa ud. Det er ogsa denne vision, der bringer mig

videre.&®

“\agn Holmboe: Mellemspil — tre musikalske aspekter. Wilhelm Hansen, Kabenhavn 1961. Side 43.
“Se note 40.

“Gregers Dirckinck HolmfeldDe soger i blinde. Ekstra Bladet, 20. august 1962.

“| samtale med forf. 28. marts 1996.

“*peter ThygeserPsykiske landskaber. Politiken, 3. maj 1996.
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Per Ngrgard sgger, som kunstner, stadig mere og mere bevidst, i en opmaerksom regi-
strering af omverdenen, at afdeekke den virkelighed vi er og lever i. Skal kunsten sgge
at skildre og udtrykke virkeligheden, ma det veere et krav at lade tidens stramninger
influere pa denne og ikke lade dogmatiske regler veere geeldende. Konventionen vil
blive en hindring for kunstnerens personlige udtryksvilje overfor nutidens
virkelighed, idet der i konventionen ligger teknikker og udtryksmader, der blot er at
opfatte som redskaber til at opna et »pa forhand givet« resultat.

Mgdet med den udenlandske avantgarde farer til sondringer i en masse forskelligt
musikalsk materiale og eksperimenter inden for snart sagt alle musikalske genrer.
Eksempelvis spores citat- og collage-teknik i opeiagrinten (1963) og balletten

Den unge mand skal giftes (1964), arbejde med elektronikTitanic (1962) og
Blomsterduft (1963), vokale eksperimentePrisme (1963) samt forskellige veerker

for barn og amatgrer sdsdbammen (1962) ogBabel (1965). | alle tilfaelde spiller
interferens-feenomenet en rolle. Dette fremgar bl.a. i et skrift af Per-Anders Hellquist,
hvor en reekke af ovennaevnte veerker omtales. Her dukker ord semwgdetydige

og prismatiske jeevnligt op.

»Det ‘prismatiska’ hos Per Ngrgard har tva inneborder. Det ena: att det rér sig om
nagot mangtydigt, standigt skiftande. Den andra: att helheten &r splittrad i en mangd
sma detaljer, pd samma satt som glasprismat delar upp en ljusstrale i ett spektrum
av regnbagens farger eller liksom de manga gnistrande ytorna i en kristallkronas
méanga prismor tillsammans bildar en heltt.«

Det prismatiske henfarer til vokalveeri&tsme med tekst af Jargen Sonne, hvor Per
Ngrgard eksperimenterer med at udtrykke flere forskellige tekst-tolkninger pa en
gang®’ Ogs& de sceniske veerkéybyrinten 0og Babel, betegner Hellquist som
prismatiske og mangetydige i kraft af eksempelvis samtidigheder af forskellige
musikalske forlgb. OmBabel siger han:

»Mangder av olika skags aktiviteter utspelas samtidigt, pa scenen och runt &horarna
... Tilsammans bildar de ett ménster, men ett monster av den brokighet och
mangtydighet som vi redan har konstaterat ar s& karakterisktisk for Ngfard.«

| overgangsfasen i 1959 redeggr Per Ngrgard kort for sine eksperimenter i en lille,
men meget oplysende notits i Nutida Mu8ik.

»Problemer og muligheder ved polymetrisk satsarbejde var efter arbejdet med
‘Konstellationer’, concertoen for 12 strygere sa akkutte for mig at laengere tids
arbejde med mindre former var ngdvendig; det fgrste resultat var ‘9 studier for
klaver’ hvor jeg arbejdede serielt — isorytmisk, men ikke tolvtonigt, med de obligate

“*Per-Anders Hellquist: Per Norgdrd. (Introduktion til Tune In-tournéen for Rikskonserter). Stockholm 1968. Side 3.

“"For en neermere redegarelseakme henvises til falgende artikler:

Per NergardE: levende sapinsvin. Nutida Musik, arg. 8, 1964/65, nr. 5-6, side 130-135.

Per NgrgardTre aspekter af en gammel forlovelse. Vindrosen, arg. 13, 1966, nr. 6, side 29-31.

Niels Martin Jensenflertydighedens konsekvens. Festskrift til Gunnar Heerup, Egtved 1973. Side 265-272.

“Se note 46.

““Nordisk tonsdttareniit. Indleeg af Per Ngrgard i Nutida Musik, &rg. 3, 1959/60, nr. 4, side 9.
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stemmer, frit med hovedstemmerne. ‘Tre miniaturer’ for strygekvartet bringer stadig
nye aspekter ved sammenstillinger af 4 forlgb af forskellige leengder, f.eks. 6 — 7 —
14 — 21 takter, der gentages henholdsvis 7, 6, 3 og 2 gange ... Endelig er jeg blevet
fanget af arbejdet med strukturkomposition hvor jeg ved gennemorganisation af
elementeere hgjde, varighed og styrke pa en seerlig, men stadig ikke tolvtonig, basis
tror at kunne realisere opfattelige strukturer af en seerlig karakter.«
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Veerket,Tre miniaturer, opus 26 (1959), laegger sig teet ofadsrellationer, hvori

1. sats i hgj grad er preeget af flere musikalske lag af indbyrdes forskellig varighed,
hvilket vil fremga af en senere analyS8®et er i forbindelse med de serielle studier

i reekke- og permutations-teknik, herunder arbejdet Niatudier for klaver, opus

25b (1959), at Per Ngrgard finder frem til det, han kalder »uendelighedsreekken.
Uendelighedsreekken er farst og fremmesietgelsesprincip, hvor intervallerne

imellem tonerne i en vilkarlig initial-figur (bestaende af mindst to toner) er bestem-
mende for raekkens videre forlgb, idet hvert interval afsaettes savel retvendt som
omvendt. | nedenstaende eksempel ses en uendelighedsraekke, der er konstrueret
udfra en initial-figur, bestdende af to tongqgas, samt ét interval.

I Eks. 1. Uendelighedsreekke

De to initial-toner betragtes hver iseer somitmmebegyndelser; altsag indleder
stemme | ogis indleder stemme Il. Fremgangsmaden er falgelig at afsaetteiller

(lile sekund), farst omvendt i stemme |, dvs.dr@l fis, derefter retvendt i stemme

Il, dvs. fraas til a. Dette resulterer i to nye intervaller mellem 2. og 3. tone samt 3.

og 4. tone — nedadgdende stor sekund og opadgaende lille terts, som begge
gennemgar tilsvarende behandling, og sddan kan man fortszette i det uendelige. Det
interessante ved uendelighedsraekken er, at den er i besiddelse af en reekke bemaerkel-
sesveerdigéierarkiske egenskabet. Vi skal her blot naevne nogle fa. Eksempelvis
optraeder den oprindelige raekke pa uendeligt mange planer boéftdrengder, som

Per Ngrgard ogsa kalder det; ved udveelgelse af hver 4. tone, hver 16., hver 64. etc.
En spejlvendt version fas ved udveelgelse af hver 2., hver 8., hver 32. etc. Endvidere
forekommer transponerede retvendte og omvendte versioner ved udveelgelse af
henholdsvis hvesinden tone med udgangspunkt i tone nr. 2 og lfieetle tone med
udgangspunkt i tone nr. 3. Tilsvarende kan der imellem reekkens 1. og 2. tone teenkes
indskudt tre toner, hvorved der opstér et hurtigeré’l@pdagelsen af uendeligheds-

0Jvf. side 76-78.

*'per Ngrgards anvendelse af begrebet hierarki udspringer af Arthur Koestlers forestilling om hierarkiets natur, som det
kommer til udtryk i artiklenBeyond atomism and holism — the concept of the holon | Beyond Reductionism. Hutchinson,

London 1969. Karakteristisk for denne forestilling er det, at alle lag i hierarkiet er ligeveerdige, samtidig med at der ikke er
nogen »top« og »bund«; der er ikke noget ophavs-lag.

*2For en fyldigere redeggrelse for uendelighedsraekken samt vejen frem til denne henvises til Per&tagérdium over
metoder og studier i en ny kompositorisk teknik og teenkemade. Autografi fotokopi.1972. Eller Erling KullbergDen
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raekken viser sig senere at fa vidtraekkende konsekvenser, hvilket vil fremga i de
naeste perioder.

Bevidsthedsudvidelse (1966—73)

Hvor Per Ngrgards musikalske udvikling fra omkring 1960 og frem er betinget af
ydre pavirkninger og omsteendigheder, er det kendetegnende for denne periode, at Per
Ngrgard i langt hgjere grad arbejder med kompositionérdessammenhaenge og
strukturer. Efter at have bearbejdet impulserne fra den internationale avantgarde i de
mange eksperimenterende veerker, nar Per Ngrgard til en erkendelse af, at disse
stilpluralistiske eksperimenter nok er tilladte, men alle langt fra gavnlige. De
eksperimenterende elementer, som mgdet med avantgarden medfarer, bliver i sidste
halvdel af 60’erne internaliseret. Af afggrende betydning er det samtidigt, at Per
Ngrgard under hele den eksperimenterende periode fastholder arbejdet med den i
1959 opdagede uendelighedsraekke. Arbejdet med denne raekkes saerlige egenskaber
og strukturer bliver i den bevidsthedsudvidende periode det dominerende. Dette ses
eksempelvis i orkesterveerkerivés (1966—67) Luna (1967),Rejse ind i den gyldne

skeerm (1968) o@2. symfoni (1970). | sidstnaevnte to veerker udfolder den kromatiske
uendeligheds-raekke med en initial-figur pa to toner sig til fulde for fgrste gang i Per
Ngrgards produktion. De to kompositioner er neermest hvad man kan opfatte som en
orkestrering af uendeligheds-raekken, som det ses i nedenstaende eksempel fra anden
sats iRejse ind i den gylde skerm.

Eks. 2. Rejse ind i den gyldne skeerm (2. sats, takt 8—12)

hierarkiske musik. Festskrift til Otto Mortensen, Arhus 1977. Side 33-69. Optrykt i Per Nargard artikler 1962-1982. Side
206-243.
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Disse hierarkiske egenskaber, som uendelighedsraekken er i besiddelse af, affader hos
Per Ngrgard en stigende interesse for, at ogsa de gvrige musikalske grundelementer
— rytme og harmonik — skal indordnes under en hierarkisk struktur, sdledes at de

udvikles pa hver deres saeregne betingelser samtidig med en fastholdelse af det
seerlige hierarki-begreb. Dette kan bl.a. betragtes i orgelvaeiketn (1971).
Hvorledes det i praksis konkret lader sig realisere, omtales mere fyldestggrende under
beskrivelsen af den hierarkiske periode, hvor det rytmiske og harmoniske
uendelighedshierarki for alvor udfoldes i samspil med uendelighedsraekken.

En sadan hierarkisk kompositionsmetode kan ifglge Per Ngrgard, efter et studie af
uendelighedsraekkens hierarkiske opbygning, fare til bevidsthedsudvidelse hos den
enkelte tilharer. Dette er ngje beskrevet i artikenvidsthedsudvidelse ved fuld
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bevidsthed, udfra en grafisk fremstilling af uendelighedsreekkeRer Ngrgard
beskriver her, hvorledes det efter traening vil vaere muligt for tilhgreren at fastholde
uendelighedsraekkens mange lag,— de forskellige bglgeleengder. Samtidig hermed vil
tilhgrerens bevidsthed veere i stand til at udvide sig. Eller sagt pa en anden made, sa
vil tilhgreren sa at sige at veere i stand til at rumme flere informationer pa samme tid.
Fares denne erfaring med ud i livet, er det Per Nargards overbevisning, at tilhgreren
her vil veere i stand til at opleve andre og stgrre sammenhaenge og samhgrigheder.

| forbindelse med uendelighedsraekkens totale udfoldelse kommer fra Per Nargards
hand de farste kompositioner, hvor lamidst arbejder med elementer i musikken,

der kan fremkalde interferens; dette veere sig eksempelvis de sakaldte interferens-
eller kombinationstoner. Hidtii ma interferensen hovedsagelig siges at vaere
fremkommet som en naturlig fglge af hans made at teenke musikalsk pa. Et af de
farste veerker, hvor interferenstonerne er at finde, er i den elektroniske komposition
Den fortryllede skov (1968). Bl.a. denne komposition danner udgangspunktet for en
efterfglgende artikel i 1969, hvor Per Ngrgard for fgrste gang skriftligt omtaler
interferens-faanomenet. | artiklen fremgar det bl.a., hvordan arbejdet med interferens
i sidste halvdel af 60’erne aendrer karakter, idet Per Ngrgard nu ogsa beskeeftiger sig
med det som et konkret lydfysisk feenomen.

»lgennem mange ar har interferens-faeenomenet fascineret mig. Men mens jeg farst
i de senere ar har beskaeftiget mig med det som et lydfysisk, og pa det seneste ogsa
som rytmisk, faenomen, har jeg — siden 1959 — baseret naesten al min musik pa en
uendelighedstoneraekke-metode, som i virkeligheden er beslaegtet med intetferens.«

Dette nye arbejdsomrade omfatter bl.a. ekseperimenter med meget teet beliggende
toner, herunder kvarttoner, hvis sammenfald resulterer i en mellemliggende tredie
tone samt en stgdrytme, forarsaget af frekvensdifferencen tonerne imellem.

»Denne fascination er vel dybest set en fascination af det-mellem-tingene-veerende,
af forholdet mellem 2, eller flere, faktorer, som veesentligere end disse faktorer
selv.<®

Disse tanker, at interferensen — eller rettere interfesgfeselsen — er det vigtigste,
er bl.a. inspireret af det helhedssyn, som fremgar af J. W. Goethes (1749-1832)
erkendelsesleere, hvor man ved en betragtning af feenomenerne (i Per Ngrgards

*per NgrgardBevidsthedsudvidelse ved fuld bevidsthed. Nutida Musik, &rg. 16, 1972/73, nr. 4, side 18-22.
>Per NgrgardSway — dehumaniseret musik. Selvsyn, &rg. 10, 1969, nr. 1, side 42.
*lbid.
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musik: interferens) ikke skal sage en dybere sandhed bagved. Per Nargard skriver
endvidere i artiklen om bevidsthedsudvidelse:

»... ansku faenomenerne — og teenk over det anskuede! (hvordan forbinder de sig,
hvilke kan leeses ud af dem osv?). Dette helhedssyn er, hvad menneskeheden
behgver i dag til aflgsning af den atomistiske naturvidenskab: en fra en hgjere
synsvinkel resulterende forstaelse af alle livsprocesser ... Logikken, kausaliteten,
reekker nok til at forklare alle mineralsk-mekaniske faenomener, men ma give op
(eller retteréburde give op!) over for organiske feenomener, som ikke er ‘konsekven-
ser’ af det mineralsk-kemiske, men overordnet dette ptanderfor fordrende en
overordnet tenkemade.<®

Artiklen star som indgang til den efterfalgende periode, hvor Per Ngrgard opnar nye
resultater pa baggrund af de nye hierarkiske landvindinger.

Hierarkier (1973-80)

Allerede med orgelveerkétanon fra 1971 indvarsles en ny periode i Per Ngrgards
kompositoriske lgbebane; défrierarkiske, som imidlertid farst rigtig skinner
igennem fra og med hovedveerBetymyfoni (1972—75) samt de fem mindre veerker,

Lila, Libra, Turn, Spell og Singe die Gdrten, komponeret i perioden 1972-74.
Sidstnaevnte fem veerker er alle at opfatte som forstudierstibifoni, i hvilkken de

i en eller anden forstand er integreret. Eksempelvis indgar korvaSiket, die

Gdrten, som slutning p& symfonien. Den hierarkiske periode star nsermest som en ny
»guldalder«; den store syntese, hvor alting synes at ga op i en hgjere enhed. | denne
periode tegnes der et billede af harmoni og orden i savel musikken som kosmisk
harmoni, hvor emner som astrologi og metafysik spiller en stor rolle i samspil med
de tre uendelighedshierarkier. Endvidere bringes overvejelser omkring den diatoniske
skalas (universelle) betydning p& baheKarakteristisk for perioden er isser
sammenfgjningen af de tre uendelighedshierarkier, som han lgbende finder frem til;
den melodiske uendelighedsreekke i 1959 samt det rytmiske og harmoniske
uendelighedssystem omkring 1970. Sidstnaevnte to systemer er opstaet pa baggrund
af en tiltagende fascination af uendelighedsraekkens hierarkiske egenskaber. Saledes
melder der sig i begyndelsen af 1970’erne — som tidligere neevnt — behovet for at
finde tilsvarende systemer i forbindelse med musikkens to andre grundelementer,
rytme og harmonik; systemer, karakteriseret ved uendelighed og hierarkisk struktur,

%per NgrgardBevidsthedsudvidelse ved fuld bevidsthed. Nutida Musik, arg. 16, 1972/73, nr. 4, side 21.

*"For en naermere redeggrelse for den diatoniske skala henvises til:

Per Ngrgardsinde i en symfoni«. Autograf i fotokopi. Kap. 4.

Per Ngrgardtierarkisk Genesis — trin henimod en »naturlig musikteori?« Maskinskrift i fotokopi.1977. Kap. 7.

Per NergardEr diatonik et universelt frenomen? Optrykt i Per Norgdrd artikler 1962-1982. Red. lvan Hansen. Kgbenhavn
1982. Side 120-125.
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som matcher uendelighedsraekken. Dette omtaler Per Ngrgard bl.a. i et manuskript
fra 1974, omhandlende de tanker og teorier, som ligger til grursd fowifoni.

»For mig er beskeeftigelsen med hierarkiske ordensprocesser tiltaget konstant, dels
fordi min basiske melodikilde ‘uendelighedsraekken’ er (uendeligt) hierarkisk og
gennem arene siden dens opdagelse i 1959 har tvunget mig til starre og starre
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hierarkisk konsistens — og dels fordi jeg som fglge af dette har erobret mig en stadig
stgrre indsigt i, og aerefrygt for, hierarkiets magiske muligheBer.«

Syntesen imellem de tre uendelighedshierarkier danner ramme om en pa én gang ny
og samtidig meget klassisk kompositionsmetode. Det »klassiske« begrunder Per
Ngrgard pa falgende vis:

»At kalde en hierarkisk kompositionsmetode for klassisk er velbegrundet; savel pa
det rytmiske som pa det harmoniske plan er barok, klassisk og romantisk musik rene
apoteoser af hierarkiske ordenslag, hvor mikrorytmer grupperer sig i takter, der igen
grupperer sig i perioder etc.; tilsvarende forholder det sig pa det klanglige plan, hvor
de harmoniske atomer, 3- el. 4-klangene, grupperer sig i kadence-molekyler, der igen
grupperer sig til toneartsfaste eller modulerende organef’etc.«

Per Nargard anfarer endvidere (i samme artikel), at netop denne tilstedeveerelse af
hierarkisk struktur letter musikkens tilgeengelighed betydeligt, og begrunder dermed
samtidigt, hvorfor megen ny musik er sa vanskelig at Iytte til for mange mennesker.
Nu er der imidlertid ikke tale om, at Per Ngrgard i bogstavligste forstand begynder
at komponere »klassisk« musik, som langt de fleste stadig faler sig helt fortrolige
med.

»Denne tilneermelse i Per Ngrgards musik til den almindelige klassisk-romantiske
Iyttemade er ikke sket for at tilpasse veerkerne til et traditionalistisk syn eller til en
bestemt smag; men den er, som man kan se det af komponistens udvikling, blevet
til ved en dybere og dybere erkendelse af, at det for en komponist ma dreje sig om
at bearbejde de umiddelbare og elementeere musikalske reaktionsmgnstre hos
tilhareren, som jo igen er formet af tradition&h.«

Nedenstaende falger en kort beskrivelse af det rytmiske og harmoniske uendeligheds-
system samt sammenfgjningen af de tre uendelighedshief&rkier.

*®per Ngrgardsinde i en symfonic. 1974. Autograf i fatkopi. Side3—4.
*Ibid. Side 2-3.
®Jgrgen |. Jense®er Norgdrds musik — et verdensbillede i forandring. Amadeus. Kgbenhavn 1986. Side 10.

'For en naermere redeggrelse for de tre uendelighedshierarkier henvises til Erling KRUbéngrarkiske musik, Festskrift
til Otto Mortensen, Arhus 1977. Side 33-69. Optrykt i Per Ngrgard Artikler 1962-1982. Side 206—243. Eller Per Ngrgard:
»lnde i en symfoni«. 1974. Autograf i faskopi.
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Det rytmiske uendelighedssystem

Det rytmiske uendelighedssystem star som lgsningen pa et dilemma, som Per
Ngrgard befinder sig i omkring 1970 efter faerdiggerelsen afnfoni.

»Det er klart,
at jeg efter 2.
—_— - symfoni stod i
[ B et enormt
rytmisk

| 3 -] M

[ | tomrum -
R T - M B L efter alle disse
ﬁt_L_l\_g ||:| 5 L 5 1]11 ] ||:|- L ||;| |J'._ ottendedele,
fierdedele og
halvnoder
matte jeg
sparge ‘hvorfoegentlig anvende andre veerdier? ..." Svaret herpa udsprang af den
historiske situation: musikken siden arhundredeskiftet havde overbevisende
demonstreret virkningsfuldheden og udtrykskraften i den a-periodiske rytme. ...
Problemet for mig var hermed klart optegnet: pd den ene side accepterede jeg
‘uregelmeessige varighedsfglger’ som, sammen med periodik, udger et indis-
pensabelt rytmerepertoire. P& den anden side ville jeg ikke opgive de landvindinger
af simultane, hierarkiske melodilag, som iseer kompositionen af (og ikke mindst
Iytningen til!) 2. symfoni havde betydet for mid

Lasningen pa problemet blivéer gyidne snit, som forener det hierarkiske med det
aperiodiske, hvilket ses i efterfalgende eksempel.

Eks. 3.

Det er karakteristisk, at strukturen kan fortseette bade opadtil og nedadtil. Der er ikke
nogen gvre eller nedre greense; alle planer kan afledes af alle planer. Eksempelvis
genfindes den hurtige rytme 3:5:8:5 i utallige langsommere planer opadtil, f.eks.
5:8:13:8. Ligeledes kan 3:5:8:5-rytmen opfattes som overordnet endnu hurtigere
planer etc. Associeringen til den melodiske uendelighedsraekke er saledes
indlysende®

per Ngrgardsinde i en symfoni«. 1974. Autograf i fatkopi. Side19-21.
#Jvf. side 19.
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Det harmoniske uendelighedssystem

Harmonik udger det tredie
grundelement i musikken,
og til dette har Per
Ngrgard ligeledes fundet
et system, som udmaerker
sig ved bade at veere
uendeligt og hierarkisk
opbygget. I det
harmoniske
uendelighedssystem opererer Per Ngrgard med savel overtone- som
undertoneraekken, udtrykt i talforholdene henholdsvis 1:2:3:4 etc. og 1:%%:_:% etc.

Eks. 4. Overtone- og »undertoneraekke«

Strukturen i overtone- og undertoneraekken er endvidere hierarkisk, idet hver eneste

partialtone eller differenstone genererer en ny overtone- eller undertonersekke.
Herunder den hierarkiske struktur i overtoneraekken.

Eks. 5.
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Pa samme made som i den melodiske uendelighedsraekke og det rytmiske
uendelighedssystem er der ikke noget »ophav« nedadtil, ligesom overtoneraekken er
uendelig opadtil. Grundtonen kan lige godt opfattes som partialtone i et andet
overtonehierarki med bund i en endnu dybere grundtone. Saledes kan hver eneste
tone tolkes ud fra utallige grundtoner.

Sammenfejning af de tre uendelighedshierarkier

De tre uendelighedssystemer er som vist alle hierarkiske i deres struktur, men hver
pa deres made. En sammenfgjning ma derfor ikke ske pa bekostning af nogen af
disse. Man kan som eksempel forestille sig de syv farste toner i en overtoneraekke ud
fra g, som hver iseer udger begyndelsestonen i et melodisk lag, bestdende af en
uendelighedsraekke. Indledningsvis betragtes oktaven, som udggres af 2. og 4. tone
I overtoneraekken. Oktaven er et fordoblings-forhold €:4:2), som udtrykkes
harmonisk i kraft af oktavforholdet imellem stemmerne. Ligeledes udtrykkes
fordoblingsforholdet melodisk og rytmisk i kraft af forholdet imellem stemmernes
bglgelaengde.

Eks. 6.

Det melodiske og rytmiske er her én og samme sag. Dette er imidlertid ikke tilfeeldet
| forbindelse med 3. og 6. tone i overtonespektret — kvinten, som udtrykkes ved
forholdet 3:2.

»... den simple
manifestation af 3:2
er udelukket ved det

| 4 ...._,l FRE: '_.' _: - ﬂ ] | ‘_l_ faktum, at

= = — —— T— kvintversionen af
= ~F = =

oM [den

mel odiske

uendelighedsraekke] kun rummer samme antal toner som prim-
versionen (eller dens oktaver); der er derfor ikke mulighed for at
lade trecow-toner modsvare 0%

Hvis 3:2-forholdet udtrykkes med polyrytmer (tre mod to), vil det veere pa bekostning

5Per Ngrgardsinde i en symfonic. 1974. Autograf i fatkopi. Side 30.
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af det harmoniske uendelighedssystem pga. fraveeret af rene kvinter imellem 2. og 3.
lag.

Eks. 7.

— E — 7 ¥
T

e s Lasningen pa dette problem er det

gyldne snit, som pa én gang
udtrykker et 3-forhold og et 2-forhold, idet der fordres i alt tre laengder for at opdele
en laengde i to. Tilsvarende fremgangsmader benyttes i forbindelse med 5. og 7. tone
i overtoneraekken, henholdsvis tertsen og septimen. Herunder ses fem forskellige lag,
og mange flere kunne tilfgjes.

Eks. 8.

Det mangelagede er
saledes meget karakteristisk for den hierarkiske periode. | samspillet mellem de
mange forskellige samtidige bglgeleengder er der rig mulighed for oplevelse af
interferens.

Wolfli; idyl og katastrofe (1980-87)

Omkring 1980 sker der et nyt voldsomt stilbrud i Per Ngrgards musik, som kan
sammenstilles med det brud, der finder sted omkring 1959-60 ved mgdet med den
internationale avantgarde. Denne gang er det blot mgdet med schweizeren Adolf
Wolflis (1864—1930) kunst pa en udstilling pa Louisiana (oktober 1979) med titlen
Outsidere, der udlgser et radikalt brud med 70’ernes uendelighedshierarkier. Bruddet
farer bl.a. til genovervejelse af kompositions-grundlaget i den netop afsluttede opera
Siddharta (1974-79), der — efter at Per Ngrgard i 1984 indkomponerer et nyt afsnit
mod slutningen af operaen — danner overgang imellem de to perioder. Siddharta, som
er prins, opdrages i en lukket verden pa et slot, afsondret fra livets alvor,— de fattige,
syge og dgende — for sdledes efter sin faders gnske at veere i stand til at fare
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traditionen videre. Men mod slutningen af operaen abnes Siddhartas gjne for livet
uden for denne trylleverden, han er opvokset i, hvilket farer til en neermest katastrofe-
agtig erkendelse af livets vilkar. Det lykkedes ikke i farste omgang for Per Ngrgard
at udtrykke denne katastrofe-stemning pa baggrund af den hierarkiske musiks
harmoni og orden, hvilket antydes i en anmeldelse af veerket.

»Musikkens midler er blevet udtemt i skildringen af lagnen, og komponisten magter
ikke at overskride sit tonale univers og finde et deekkende musikalsk udtryk for den
erkendelse af sandheden, der er hele veaerkets pointe. ... Det er komponisten Per
Ngrgard, der her giver op over for de krav, som mennesket Per Nargard Stiller.«

| 1984 fgjer Per Nargard som naevnt et nyt afsnit til operaen med tekst af Wolfli, som
symboliserer nedbrydningen af Siddhartas trylleverden.

»... inddragelsen af det nye afsnit pa dette sted og det uddybende billede af
virkeligheden, som herved fremkommer, viser tydeligt forbindelsen mellem
Siddhartas opvagnen og det mzerkelige katastrofepraegede univers, der senere skulle
optage komponisten s& staerf.«

Per Ngrgard er i den efterfglgende tid meget optaget af Wolflis kunst og skeebne; en
skizzofren multikunstner, der det meste af sit liv var indespaerret pa et mental-
hospital som psykisk afviger. Wolfli efterlod sig her ca. 20.000 manuskriptsider med
prosa, poesi og billeder. Karakteristisk for Wolflis verdensanskuelse er polariteten
imellem idyl og katastrofe; forestillingen om, at der aldrig eksisterer en idyl uden, at
katastrofen lurer lige henne om hjgrnet og hver eneste gjeblik kan treede frem og
skabe kaos. Selve motivafy! og katastrofe, er seerlig gennemgaende for et af denne
periodes hovedveerket, symfoni (1981), med titlenjndischer Roosengaarten und
chineesischer Hexensee. De to sammenhaengende satser spilles ud mod hinanden;
»rosenhaven« (1. sats) med dens idyl overfor den katastrofale »heksesg« (2. sats).

»Men det er blandingen der har interesseret mig. Rosenhaven far ikke lov til at folde
sig ud. Den er som en eeterisk skabning af naturklange, fuglesange og solnedgangsro,
der rives midt over af heksesgens klgr og knive ... Men ogsa det omvendte sker —
heksesgen forbliver ikke ren katastrofe. Der dukker midt i katastrofen rene idyller
op, fatamorganaer, hvor der pludselig lyser noget schweizer-landleragtigt op og — il
sidst, da alt er formarket — en fuglesafg.«

%Jens Brincker (usigneret): En opera om logn og sandhed. Berlingske Tidende, 19. marts 1983.
®Jgrgen I. Jense®er Norgdrds musik — Et verdensbillede i forandring. Amadeus. Kgbenhavn 1986. Side 229.

“lvan HansenPer Norgdrds 4. Symfoni. Per Ngrgérd artikler 1962-1982. Side 286.
Ivan Hansen citerer Per Negrgard fra neermere angivet kilde.
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Veerkerne i Wolfli-perioden er generelt realiseret ved fuldsteendig fri komposition
uden brug af uendelighedshierarkier, hvor det kaotiske element (katastrofen) er
fremtraedende i form af pludselige, neermest vanvittige, indfald i musikken samt i det
hele taget tilstedevaerelsen af flere forskellige indbyrdes ikke-relaterede heendelser pa
en gang. Séledes skriver lvan Hansen bl.a. om korvasrketjn Kind (1980)%

»| tredje sats (Trauermarsch mit einem Unglucksfall) mgdes den sene Wolfli fra
hans slutveerk ‘Trauermarsch’ — udstgdt (en desperat, forkert-syngende solist) af et
samfund (koret), der konformt gentager en stivnet funktionel signal-sang — ogséa
denne sats intuitivt komponeret, uden brug af ‘reekker’ ...«

Blandt veerkerne fra perioden dukker et begreb garastroferckken op; en
kromatisk nedadgaende melodi, som kan symbolisere Wolflis fald. Katastroferaekken
benyttes bl.a. i orkesterveerk8irn (1984) i forbindelse med »accelerando«-
virkninger.

»Det er saledes karakteristisk for en reekke af de nyeste veerker, at accellerandoet og
ritardandoet bliver en afggrende udfordring i Per Ngrgards musik. Man mgder i
veerkerne en musikalsk stigende og faldende tempoverden, der hele tiden bevaeger
sig — i modseetning til en klassisk accelererende virkning, hvor stigningen fgrer hen
mod en tempofornemmelse, der en konstant. Man kan sige det séledes, at ogsa det
Wolfliske fald bliver set i naerbillede’

Dette star helt i modsaetning til den hierarkiske periodes velordnede og balancesggen-
de musik, hvor enhedspreeget er tydeligt i kraft af uendelighedsraekkens
tilstedeveerelse pa alle planer. Saledes er interferenserne ogsa meget forskellig i de
to perioder. Modsat veerkerne fra den hierarkiske periode, hvor de mangfoldige
balgeleengder i forskellige tempi fremstar som tydelige eksempler pa
mangelagsinterferens, sa opstar interferensen i Wolfli-veerkerne ikke pa baggrund af
nogen systematik. Interferensen antager en helt anden karakter. | en stgrre artikel om
Per Ngrgérds musik sammenfatter Erling Kullberg Wélfli-perioden saf@des:

»Set med et tilbageskuende blik fra den nuveerende fase er det kompositionsteknisk
mest interessant ved Wolfli-tiden, at der frem af denne spontane komponeren dukker
et helt nyt syn p& rytmen. En forestilling om og et behov for tilstedevaerelsen af
indbyrdes uafhaengige rytmiske lag. Det mangelagede, som var karakteristisk for
veerkerne i den hierarkiske musik med 3. symfoni som eksempel par excellence, er

%lbid. Side 287.
®Jgrgen |. Jense®er Norgdrds musik — Et verdensbillede i forandring. Amadeus. Kebenhavn 1986. Side 275.

™Erling Kullberg: Per Norgdrd og den delte opmeerksomhed. Festskrift Sgren Sgrensen, Arhus 1990. Side 139.

531



Col Legno-1 1997-1

ganske vist treengt i baggrunden i Wolfli-tiden med henblik pa at opna et steerkere
ekspressivt samlet udtryk, men betoningen af det skizzoide, det splittede i disse
veerker medfgrer en tendens til, at der opstar musikalske gestalter og haendelser, der
har deres egen pulsation og ikke har noget at ggre med det gvrige, der foregar.«
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Endvidere har Jgrgen I. Jensen i en artikel fra 1996 om Wolfli-perioden beskrevet,
at interferensen opstar imellgrersonerne, Adolf Wolfli og Per Nargard, idet de to
er indbyrdes forskubbet i tid.

»With the WOlfli works this interference is transferred to human life, and — as a kind
of existential interference — to the relationship between two people, on of whom is
part of history, and in a certain serige finished what he had to saf «

Efter Wolfli (1987 )

Med violinkoncerten Helle Nacht fra 1987, eendrer Per Ngrgards kompositioner atter
karakter, idet de mange indbyrdes ikke-relaterede haendelser i musikken, som
forekommer i Wolfli-perioden, nu seettes i system. Der er saledes ikke tale om nogen
overordnet harmoni som i den hierarkiske periode med uendelighedsraekken som det
enhedsskabende element, men derimod blot en styring af de mange modsatrettede
tendenser i musikken, som Wélfli-perioden har bragt med sig.

»Det nutidige eksperiment gar for Per Ngrgard ud p& at undersgge, hvad der
perceptivt sker, nar flere veesensforskellige lag, musikalske haendelser, gestalter,
temaer eller hvad man nu vil kalde det, foregar samtidig og flettes ind i hindAden.«

Saledes optreeder i tredie sateile Nacht tre musikalske lag, bestaende af tre vidt
forskellige melodier; en gregoriansk melode (ucis ante terminum), en skotsk
melodi Loch Lomond) og en dansk sangx yndig og frydefuld sommertid). For at
understrege forskelligheden i de tre er et af kardinalpunkterne at undga rytmiske
sammenfald lagene imellem, og dette kan kun opnas, hvis dédamentalr
forskellige tempi, séledes at de ikke kan opfattes som fordoblinger eller halveringer

i forhold til hinanden. Lgsningen ligger her igen i det gyldne snit, udtrykt ved
fibonacci-talraekken. Saledes star de tre melodier tempomaessigt i forholdet 3:5:8, alle
i en grundlaeggend®-takt, som underdeles i henholdsvis 3, 5 og 8 lige store dele.
Endvidere szettes de enkelte lag ind forskelligt, sdledes at der ikke forekommer nogen

Jgrgen |. Jensefihe Great Change. Fra samlingenThe Music of Per Norgdrd — Fourteen Interpretative Essays. Red.
Anders Beyer. Scolar Press, Ringsted 1996. Side 15.

"2Erling Kullberg: Per Norgdrd og den delte opmeerksomhed. Festskrift Sgren Sgrensen, Arhus 1990. Side 140.
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faelles »etterd®

"For en naermere redeggrelse Aile Nacht henvises til Svend Hvidtfelt NielseHelle Nacht — en preesentation af Per
Norgdrds violinkoncert. Dansk Musiktidsskrift, arg. 63, 1988/89, side 217-220.
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Eks. 9.

Denne ide, om tre fundamentalt forskellige tempi, suppleres med en interesse for
accelerando, som Per Ngrgard haevder at have haft siden begyndelsen af 70’erne, men
som iseer fremkommer i Wolfli-perioden: nemlig det »uendelige&lerando eller
ritardando.” Huvis vi forestiller os, at de tre lag alle accelererer lige meget, sa vil de
hurtige lag pa et tidspunkt blive sa hurtige, at de forsvinder ud af tilhgrerens
perception. Derfor er det meningen, at disse sa at sige genopstar pa et lavere niveau,
hvor »8-laget« omformes til et »2-lag«, der ligeledes forholder sig »gyldent« til de to
andre lag. Saledes er principperne for det uendelige accelerando (eller ritardando)
hierarkiske, idet forholdet 3:5:8 tilnaermelsesvis svarer til 2:3:5.

»Nu er jeg naet frem til en slags uendelighedsserier af gyldne relationer, som altid
kan firdobles. P& den m&de muligggres en uendelig horisont af tre tempi. Vi kan
kalde dem 3-5-8, men vi kan ogsa kalde dem 5-8-12, fordi dex & 4ller vi kan

kalde dem 8-12-20, fordi det ers. Det er simpelthen et spgrgsmal om, at hvis du
befinder dig i midten at et sddant omrade, s kan du accelerere s meget du vil, fordi
der vil altid veere nogle af de langsomme tempi, der vil veere naet op til at veere et
hurtigt tempo, og hvor det, der var et hurtigt tempo, maske vil vaere ‘sldet om’ til at
veere et langsomt temp& «

| forbindelse hermed udvikler Per Ngrgard i sidste halvdel af 80’erne et nyt serielt
princip; de sdkaldte »tonesger«, som udger tonematerialet til de forskellige
accelerando- og ritardando-afsnit. Tonesgerne er baseret pd den melodiske
uendelighedsraekke, hvilket vi ikke vil redegare for her, men blot henvise til Jgrgen
Mortensens afhandling.

"Per NgrgardHastighed og acceleration. Dansk Musiktidsskrift, arg. 60, 1985/86, side 179.
Anders BeyerOm Norgdrds 5. symfoni - et interview med Per Nergdrd. Dansk Musiktidsskrift, &rg. 65, 1990/91, side 77.

®Jgrgen Mortense®er Norgdrds Tonesoer — Med efterord ved Per Norgdrd. Vestjysk Musikkonservatoriurh992.
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Per Ngrgard har senere videreudviklet accelerations-principperne hen i retning af det,
han kalder/2-rytmen. Hermed menes, at tempoforholdet mellem de enkelte lag
konstant holdes p&2, svarende til forholdet 7:5, hvorved der er mulighed for
interferens imellem de forskellige tempi. Saddanne relationer er bl.a. centrale i et af
Per Ngrgards nyeste veerk€nncerto in due tempi (1994-95); en klaverkoncert,
komponeret i forbindelse med Per Ngrgards modtagelse af Sonnings musikpris 1996.
| begrundelsen for valget af Per Ngrgard som prismodtager hedder det bl.a., at Per
Ngrgard med simusik forer det bedste i den danske kulturarv videre pa en made,

der skeerper lyd og tid, pirrer vore bevidsthed om livet som en helhed.”"

""Radioudsendelse i Danmarks Radio P2, 5. maj 1996.
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