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formale proportioner og visse af periodiceringsprocesserne. Formalt er satsen en
udvidet scherzoform med to trioer og tre hoveddele. Udvidelsesprocessen i disse
formled fremgér af Bergs oversigt®):

A 50 Takte
B 70 Takte
A 90 Takte immer linger
B 110 Takte
A 140 Takte
460 Takte

Parentetisk kan det anfores, at de 460 takter er 20-foldet af Bergs “mystiske
tal”.

Om periodiceringen anforer Berg blot, at den hovedsagelig er 5-taktig (*Fast
durchwegs 5-taktig, besonders in den Trios”’). Dette er en lovlig summarisk angi-
velse, som Berg da ogsa lige efter modificerer med nogle eksempler fra netop
trioerne. I forste trio optraeder den 5-taktige periode kun som yderpunkt i en
raekke perioder, der er underlagt talreekkestyrede udvidelses— og sammentraek-
ningsprocesser. De forste 15 takter forlgber 5, 4, 3 og 1-taktig. Herefter gentages
det samlede forleb. Anden Trio er overvejende 5-taktig, men som introduktion
til (t. 201-205) og afslutning pa (t. 306-320) afsnittet genfinder man de netop be-
skrevne processer. Hermed har Berg dog ikke nzvnt alle eksempler pa processer
i periodiceringen. Sdledes bringes sammentrackningsmodellen i anden A-del t.
133-147. Strukturelt er der tale om et citat af farste trios begyndelse (t. 51-55).
Nojagtig det samme rytmiske monster dukker op i slutningen af satsen t. 446~
460. Her er sammentraekningsmodellen si meget vigtigere for selve udstraeknin-
gen af den 20 takter lange strettoagtige koda, som overstemmerne gennem deres
opsplitning af dbningsfiguren (t. 1-4) i 3-, 4-, og 5~tonige ostinatofigurer formu-
lerer en naermest strukturlgs ~’uendelighedsmodel”. At denne "uendelighedsmo-
del” s& netop gentager sine intervalliske forhold efter 20 takter (3 x 4 x 5 = 60/8
= 20 takter) ma vel snarere betragtes som en subtilitet end som et egentligt over-
ordnet struktureringsprincip.

Alban Berg kommer i sin analyse overhovedet ikke ind pd scherzoens hoved-
dele udover det generelle udsagn ’Fast durchwegs 5-taktig, besonders in den
Trios”. 5-taktigheden kan dog naeppe siges at veere seerlig fremherskende i ho-
veddelene, for det forste fordi de gennemgaende er mere flydende i henseende
til periodicering, for det andet fordi metrum talrige steder anfacgtes hele satsen
igennem. For eksempel anfaegtes metrum gennem opstilling af quasiimitatoriske
afsnit, hvor figurer, der ganske vist er forskellige m.h.t. toneindhold, men ens
m.h.t. rytme, artikulation og kontur, bringes med fuldstaendig faste afstande,
der er inkommensurable med det noterede grundmetrum. Fplgende eksempler
kan illustrere dette:
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1) t. 20- 25:  7/8’ afstand
2) t.148-152: 4/8’s afstand
3) t.171-183: 13/8’ afstand
4) t.184-194:  8/8’ afstand
5) t.430-440: 8/8’s afstand

Som konstruktiv modvaegt til dette forflygtigede metrum indtraeder sa de tal-
raekkestyrede processer i metrum og tonevarigheder. Der skal nzevnes to eksemp-
ler pa processer i metrum:

1) T. 36-45: En 4-taktig model (t. 36-39) bestdende af tre gange den samme
rytmiske figur. Modellen traekkes i de naeste takter sammen gennem sam-
mentrakninger i den rytmiske figur. Betragtes denne figur som metrums-
indicerende ses folgende proces: 4/8, 3/8, 2/8, 1/8.

2) T. 281-305: En strommende isometrisk bevaegelse gentages i stadig laenge-
re nodevardier (se Ex. 13).
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Alle eksempler pa processer i tonevarigheder kan fores tilbage til en enkelt
model, den rytmiske kanon t. 20-35. Den konstruktive model for denne kanon
er en firfoldig eksposition af rytmen Ex. 14 med en afstand af 7 ottendedele
mellem indsatserne. Imidlertid skal alle fire stemmer ogsd munde ud i en simul-
tan eksponering af duolmotivet, og da disse to ideer ikke uden videre passer
sammen, ses flere smazendringer i stemmerne for “at fa regnestykket til at g
op”. Resultatet bliver, at kun 2. violin forlpber helt som Ex. 14.
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De viste eksempler pé talraekkestyrede processer i tonevarigheder forekom-
mer mig at veere af afgorende betydning, fordi de, sammen med visse af de vi-
ste eksempler pa RH, er de rytmiske faenomener, der udviser den storste uaf-
haengighed af metrum. Deres karakter bestar udelukkende i tonevarighederne
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og relationerne mellem disse. Processerne er metrisk opfattet ukarakteristiske
eller z2ndrer rytmiske motiver hinsides genkendelighed. I snaevrere forstand er
de noglen til forstéelse af Bergs pastand: Fast durchwegs 5-taktig . . ... . Sa-
gen er, at sammentrakningsmodellen (Ex. 14) har en udstrackning af 5 takter.
Dette kunne selvfplgelig indicere en periode pa 5 takter eller snarere 15 ottende-
dele, men ikke automatisk 5 taktslag med regelmaessig afstand, i.e. et metrum.

5. RH som overordnet tematisk materiale i hele satser eller satsafsnit.

Som anfort af bade Stroh?) og Jarman®) er den almindelige anvendelse af RH
den, at den ikke eksponeres pa melodisk materiale, men pa fixerede tonehgjder
eller akkorder. Der er naturligvis tale om en generel tendens, og specielt i Lulu
forekommer en del undtagelser som fx. epilogtemaet i ’Schén-sonaten” som
pépeget af Jarman. Men bortset fra disse mere pletvise forekomster er der fire
helt karakteristiske tilfaelde, hvor den melodiske form af RH er dominerende.
Dette sker i forbindelse med en s& intensiv udnyttelse af RH, at den tilriver sig
den egentlige tematiske funktion og — i det mindstei tre af tilfacldene —bliver
formdannende. Det drejer sig om fplgende scener, satser eller satsafsnit:

1) Invention over en rytme, Wozzeck III. akt, 3. scene: fri fabulerende form
— tendens til bueform.

2) Rondo ritmico, III. sats af Kammerkonzert: rondoform eller 3-delt form.
3) Monoritmica, Lulu I. akt t. 674-956: bueform.
4) Violinkoncerten, forste afsnit af IL. sats: bueform.

Det fzllesskab, som satserne har i det rytmiske som overordnet tematisk og
formdannende faktor, resulterer imidlertid i afgorende forskellige formforlgb.
Ganske vist ser man i skemaet, at bueformen optraeder tre steder, men den rea-
liseres pé vidt forskellige mader. I violinkoncerten er bueformen ikke realiseret
med rytmiske midler, hvilket dels skyldes den stereotypi, hvormed RH anven-
des, dels at der inddrages afsnit uden RH. I Invention og Monoritmica er bue-
formen realiseret ved hjzlp af RH, men forlgbene fremtraeder alligevel helt for-
skelligartede. I Wozzeck er bueformen kun antydet, og det rytmiske hvilepunkt
falder i midten. I Lulu er bueformen yderst stringent opbygget, og den rytmiske
energi er hojest pa midten og lavest ved begyndelsen og slutningen.

Inventionens RH ses i Ex. 15. Denne form skal benzevnes originalformen, ef-
tersom det er den forst optraedende i scenen (t. 122-155). Foruden i original-
formen optraeder den i diminution, augmentation og dobbelt augmentation

v
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samt i nogle former for diminution og augmentation, som ikke er ngjagtige dob-
linger eller halveringer af nodevzerdierne. Af disse rytmer, som er eksemplifice-
ret i Ex. 16, er den forste en diminution med nodevardier pi 2/3 af originalveer-
dierne. De naeste to er augmentationer med udvidelse af veerdierne pa henholds-
vis 1/3 og 1/2. Endvidere er den tretonige slutning irregulzer i alle tre rytmer. I de
forste to er vaerdierne udvidet til det dobbelte, i den tredje er den forkortet til
lidt under det halve. Pé et rent notationsmaessigt plan er der altsd 7 forskellige
former af samme rytme og tages det konstant svingende tempo i betragtning
stiger tallet til 13, deekkende det enorme tempomeessige rum af M.M. 20-320

for det der svarer til fjerdedel i originalformen. Nér dertil fgjes den metriske fri-
hed, RH udviser, samt de mangeartede kontrapunktiske forhold den indgar i,

har man et levende billede af den rytmiske kompleksitet. Scenens tumultuariske
liv understreges desuden ogsa ved den tilsyneladende uordnede raekkefolge,

hvori rytmerne eksponeres. Hurtige og langsomme former aflgser hinanden eller
kontrapunkterer hinanden, og der er endvidere en vis tendens til at undga genta-
gelser af allerede eksponerede RH-former, hvorved scenens hvilelgse, frie karak-
ter jo understreges. Cirka midt i scenen (t. 161-182) er der dog et vist hvilepunkt
gennem koncentration omkring de langsomme rytmeformer, hvilket i forbindel-
se med kodastrettoens entydige stigningsanlaeg gor, at man kan tolke hele scenen
som en slags “’negativ bueform™.

Med kodastrettoens indtraeden t. 187 finder en markant rytmisk koncentration
sted. Tempoet fastlaegges definitivt, antallet af rytmer reduceres kraftigt, og den
rytmiske strukturering af satsen bliver total i den forstand, at alt tematisk mate-
riale underleegges RH. Med en siadan reduktion af det rytmiske materiale ma ko-
dastrettoens intensitetsstigning selvsagt realiseres med andre midler. Et af mid-
lerne er et stigende ostinato i orkestrets dybeste instrumenter. Endvidere finder
en voksende kontrapunktisk komplikation sted, idet satsen stiger fra rytmisk
2-stemmighed i begyndelsen til 5-stemmighed lige for taeppefald og 6-stemmig-
hed i forvandlingen til nzeste scene.

- 3 —_ 1
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Ex. 16.
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Bortset fra at udtrykke at energien er lavest i midten og stgrst i begyndelse
og slutning, er udtrykket “negativ bueform” anvendt for at pracisere, at scenen
faktisk ikke er tilgeengelig for den absolutte musiks formbegreber. Bueform er
noget sluttet, den perfekte balance om man vil. Men denne scene har ideelt set
hverken begyndelse eller slutning, idet vi springer abrupt ind og ud af den drama-
tiske handling. Der er faktisk noget meget filmisk ved scenen, og dette opfordrer
selvsagt til at anskue scenen dramatisk snarere end at sgge en musikalsk orden,
som maske ikke lader sig begrunde dramatisk.

II1. sats af Kammerkonzert er, som Berg forklarer i sit dedikationsbrev®), en
kombination af I. og II. sats. Det siger naesten sig selv, at en forening af disse
i sig selv komplekse og indbyrdes karakter-forskellige satser vil resultere i en til
kaos greensende tematisk-kontrapunktisk kompleksitet, hvorudaf kravet om en
klart strukturerende ’’modforanstaltning’ mé springe af pur ngdvendighed. Den-
ne modforanstaltning bestér i de tre rytmiske motiver, (se Ex. 17). Berg neevner
i dedikationsbrevet: “Drei rhythmische Formen: ein Haupt- und ein Seitenrhythmus
und ein gleichsam als Motiv aufzufassender, — —"'°). Det at der er tre rytmer er
selvsagt en komplikation i forhold til Wozzeck, men med hensyn til det antal
former, disse rytmer kan optraede i, er der sket en kraftig reduktion, I denne hen-
seende er Kammerkonzert kun pé et punkt mere kompliceret end Wozzeck, nem-
lig i brugen af krebsgang.

RI I N
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Ex. 17.

RI optreaeder hovedsagelig i folgende hastigheder: M.M. = ca. 60, 90, 120, og
180 for det der svarer til fjerdedel i originalformen. Disse hastigheder opstar af
originalform og diminution og tre‘forskellige tempi. Endvidere anvendes dob-
belt augmentation, som imidlertid kun forekommer ganske f3 gange (t. 645-648,
t. 648-651, t. 658-661) og kun i et afsnit, som ogsa i andre henseender har en
helt speciel rytmisk struktur.

I Ex. 17 ses RIL i sin lzengste udstreekning. For det meste optraeder den for-
kortet, fx. kun repraesenteret ved selve punkteringselementet. Der er kun et
skift i tempo, en “’skaev” augmentation, som er realiseret pa to forskellige m3-
der: T. 725-732 ved original notation og langsommere tempo og t. 738-779
ved augmenteret notation og hurtigere tempo. Ex. 18 er en 3-stemmig rytmisk
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Ex. 18.

kanon, som med lidt velvilje kan henferes til RII. I hvert fald er dominansen af
punkteringsfigurer fzlles for begge, skont de i Ex. 18 fremtraeder karakteristisk
zndret gennem omvending. Foruden i denne form (t. 677-685) optraeder den

i en mere rudimentzer form t. 591-601, og med hensyn til tempo ma disse to til-
feelde betragtes som ’’skaeve” augmentationer i to forskellige notationer, men
nzesten uden forskel i tempo.

RIII er den mindst benyttede og stereotypest behandlede af rytmerne. Den i
Ex. 17 viste form er kun selve modellen, idet rytmen er en 4-leddet sekvens, der
for hvert led forskydes en sekstendedel ’mod hgjre”. I denne fuldsteendige form
optrader den dog kun to gange i hele satsen nemlig t. 550-567 og t. 602-625.
Et citat af modellen alene traeffes t. 693-694, og endelig er der t. 738-751 en
»skaev”’ augmentation, der savel er forkortet som sammentrukket.

For at komplettere billedet af det rytmiske stof i III. sats skal endelig naevnes,
at stoffet fra I. og II. sats i en vis udstraekning bevarer den rytmiske formulering,
det havde i disse satser. Dette sker dels som underordnede ikke~-RH-bundne stem-
mer, dels som fuldsteendig nejagtige citater af de to forste satser.

Betragtet ud fra det tempomzessige alene er der, sammenlignet med Invention
over en rytme, tale om en kraftig reduktion af det antal former, hvori de tre ho-
vedrytmer kan optraede. Kun RI er repraesenteret ved et stgrre antal former, men
disse bliver indenfor en relativt snaver tempomazessig ambitus, som, bortset fra
de meget fi forekomster af dobbeltaugmentation, strackker sig fra ca. 60 til ca.
180 for det, der svarer til fjerdedel i originalformen. Denne forenkling er selvsagt
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en nadvendighed, da satsens formforlgb hovedsagelig hviler p4 de rytmiske moti-
ver og altsa bliver opfattelig i samme grad som motiverne forbliver genkendelige.
At Berg selv betragtede rytmerne som det egentlige tematiske og formdannende
element i satsen, fremgar med al enskelig tydelighed af hans dedikationsbrev,
hvor han siger, at rytmerne gennem deres “’rondomeessige gentagelser” giver sat-
sen en “tematisk enhed, som pé ingen méde stir tilbage for den gamle rondo-
form”'?). Dog er rondotolkningen ingenlunde nogen uproblematisk realitet. Berg
kommer ikke ind pd nogen egentlig funktionsfordeling af de forskellige rytmer,
angiver altsi ikke hvilke rytmer der har “ritornelfunktion’ og hvilke der har
“episodefunktion”, og et forspg pa at gere det kan naxppe lase problemerne en-
tydigt endsige give en deekkende beskrivelse af satsens forlgb. Det er naturligt at
betragte RI som den egentlige ritornel, da det er den eneste af rytmerne, som i
partituret angives RH. Ritornelfunktion skal dog snarere tillaegges originalformen
af RI end dens diminution (se fx. eks. t. 564-573). RIII resulterer i begge dens
tilsynekomster i en udtalt “teksturfortynding”, hvorfor det er fristende at til-
legge den episodefunktion. For at gennemfore rondointerpretationen ma RII —
1hvert fald i de afsnit hvor den anvendes mere intensivt — have ritornelfunktion.
To ritorneltemaer er i sig selv en pudsighed, nar Berg selv henviser til ’den gamle
rondoform”, og stadigveek lades store og szerdeles kontrastrige afsnit af satsen
ukommenterede. Det er derfor naeppe lonnende at forfglge rondoprincippet alt
for rigoristisk. Berg naevner ganske vist kun dette aspekt i teksten, men i en ske-
matisk oversigt'?) dbner han mulighed for en overordnet ABA-tolkning:

Exposition t. 535-630
N (da capo)
Durchfithrung t. 631-709
2. Reprise bezw.
Coda t. 710-785

Denne 3-deling danner indgang til nogle serdeles interessante rytmiske fano-
mener, idet mellemdelen (Durchfithrung) er resultatet af en p4 mange méader
markant afvigende rytmisk strukturering i forhold til de andre afsnit. Dels op-
traeder RI i krebsgang, hvad den ikke gor andre steder i satsen. Dels har mellem-
delen en anden holdning til det rytmiske materiale fra I. og II. sats. Mens dette
stof optreeder til stadighed i yderafsnittene, underlaeggende sig storre eller min-
dre dele af satsen, er der nu i mellemafsnittet tale om et enten-eller forhold: en-
ten fuldstaendig forsagelse af den oprindelige rytmiske formulering eller fuld-
staendig ngjagtige citater af de to ferste satser uden indblanding fra de specifik-
ke III. sats-rytmer. Udfra dette synspunkt kan midterafsnittet deles i fire under-
afsnit:

1)t. 631-662: Strukturelt baseret pa I. sats t. 121-144 og II. sats t. 361402,
men med total udelukkelse af rytmisk stof fra disse afsnit.

2) t. 663-676: Strukturelt baseret pa L. sats t. 145-156 og IL. sats t. 403410

4%
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med naesten negjagtig bibeholdelse af den originale rytmiske formulering.

3) t. 677-684: Strukturelt baseret pa I. sats t. 157-165 og II. sats t. 411417,
men med total udelukkelse af rytmisk stof fra disse afsnit.

4) t. 685-709: Strukturelt baseret pa I. sats t. 166-180 og II. sats t. 418-438.
Den rytmiske formulering er til at begynde med fri med flere Rlcitater,
men bevager sig hurtigt i retning af stadig nejagtigere citater af de to forste
satser. T. 697-706 alternerer citaterne, t. 707-709 bringes de samtidig.

De underafsnit af gennemforingsdelen, som helt udelader rytmisk stof fra de
to forste satser, udmeerker sig endvidere ved en langt fastere rytmisk strukture-
ring end noget andet afsnit i hele satsen. Forste underafsnit har siledes en ryt-
misk struktur, der ngje svarer til det 14. arhundredes isorytmiske motet. De for-
ste 21 takter (t. 631-651) er en tre gange eksponeret 7-taktig model (se Ex. 19),
som er opbygget af forskellige varianter af RI i krebsgang. Som det ses, fir den i
retvendingen s& ubetydelige forskel mellem overbinding og ikke-overbinding af
sidste node en markant betydning i krebsgang. De naste 6 takter (t. 652-657)
forlgber efter samme princip, nu blot i to led af tre takter. Denne tretaktige mo-
del indeholder RI i sével krebsgang som retvending. Afsnittet slutter t. 658-662
som en slags krebskanon mellem violin og klarinetter.

—
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Ex. 19.

Tredje underafsnit i gennemforingsdelen er den 3-stemmige rytmiske kanon,
der er citeret i Ex. 18.
Ligesom rondotolkningen skal ABA-tolkningen imidlertid tages med et korn
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salt. Berg kalder sidste hovedafsnit af satsen for reprise. Det er det ogsd, for sa
vidt som rytmernes oprindelige former vender tilbage efter den indviklede mel-
lemdel. Men den orden, hvori rytmerne bringes, er derimod ny. Siledes kommer
satsens rytmisk—formale forleb til at bestd i en vekselvirkning mellem disse to
formprincipper, en formal dobbelthed som i ¢vrigt ogsd kendetegner I. sats.
Ligesom Invention over en rytme har Monoritmica kun én RH (se Ex. 20),

Ex. 20.

som anvendes i et utal af forskellige hastigheder. Men hermed herer lighederne
ogsd op. Mens der i Invention over en rytme hersker en kaotisk planloshed, er
Monoritmica fuldsteendig stringent organiseret. Der anvendes i Monoritmica nze-
sten kun en enkelt notationsmaessig form af RH. Variationerne i hastighed er
altsd hovedsagelig resultatet af zndringer i grundtempoet. Disse tempoforskyd-
ninger sker hele tiden i form af ganske sma andringer, i forste del af satsen (t.
669-833) som stadige tempoforegelser, i anden del af satsen (t. 843-956) som
stadige temporeduktioner tilbage til forste dels udgangstempo. Anden del af
satsen kommer séaledes rent tempomeessigt til at blive en slags spejlbillede af for-
ste del, blot med den forskel at de etapevise @ndringer af tempoet i forste del
nu er blevet til en helt kontinuerlig bevaegelse. Som i Kammerkonzert anvendes
RH i krebsgang, hvilket imidlertid i dette tilfzelde ikke betyder en nzer si stor
rytmisk berigelse, da en fortlobende raekke af RH i retvending altid lader sig ty-
de som forskudte krebsformer (se Ex. 21). Den yderst forenklede opbygning

KN-MM
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som satsen repraesenterer er ogsa rent gehorsmeaessigt en effektivt samlende fak-
tor. De gradvise umezerkelige ryk i tempoet sikrer en letopfattelig tematisk enhed,
en enhed som end ikke anfzaegtes af RH’s krebsgang. Den tempomaessige stigen
og falden skaber en fuldendt bueform, og satsen bliver en slags modstykke til
?Ostinato”’ fra II. akt blot med rytme som vigtigste formdannende middel.

Som det ses, repraesenterer de tre gennemgaede satser en fremadskridende
forenkling og stigende klarhed i den rytmiske organisering. Det er fristende at se
en udviklingslinie i dette, men det er en tvivlsom sag, hvis man forstar det som
en teknisk-kunstnerisk modningsproces. For det forste fordi det drejer sig om
sé fa satser, og for det andet er det netop et spergsmal om ikke teknikken i
hvert enkelt tilfzelde svarer ngje til materialets musikalske og/eller dramatiske
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funktion. De_to dramatiske scener illustrerer tydeligt dette. I Monoritmica er
hele forste halvdel en argumentationsproces mellem to personer, hvoraf den ene
systematisk og med forszet skubber den anden mod handling. Invention over en
rytme er en kaotisk kroscene, hvor alt er vilkarligt, utilsigtet. Under den syns-
vinkel ses den intimeste overensstemmelse mellem dramatisk situation og musi-
kalsk teknik. Den helt afvigende teknik i Rondo ritmico med anvendelse af
flere kontrasterende rytmiske motiver som si til gengzeld tempomzessigt er langt
mere fixerede, er ligeledes forstaelig udfra denne sats’ specielle krav som ren
instrumentalmusik. Feelles for satserne er rytmernes overordnede funktion. Fra
et tematisk-kontrapunktisk synspunkt er satserne komplekse indtil det kaoti-
ske. Den organiserende kraft udgar tydeligvis fra det rytmiske, og som sidan er
satserne unikke indenfor denne generation af den moderne musik.

3 )

e ¢ ¢ 0 ¢ ¢

Ex. 22

P4 en méide er Monoritmica ogsa den sidste af arten, da RH-afsnittene i vio-
linkoncerten har en helt anden karakter. Dels er det rytmiske element i violin-
koncerten ikke formkonstituerende i samme grad som i de andre RH-satser, idet
den postulerede bueform beror pa den tematiske disposition, dels anvendes RH
uden rytmiske komplikationer og — bortset fra slutningen'®) — fuldstaendig kon-
formt med metrum. Da RH (se Ex. 22) har en takts varighed og anvendes ostinat,
bliver den metrumbekrzeftende i en grad, der er uhort i Bergs produktion. Dette
star i sldende kontrast til de ovrige RH-satser, men er igen begrundet i materialets
funktion. I realiteten er Berg vendt tilbage til den Mahlerske ’skabnerytme”, ikke
blot i ydre skikkelse men ogsé i indre betydning, og miske endda med endnu
stgrre klarhed end i nogen symfoni af Mahler, idet der jo ligefrem er impliceret
et program i violinkoncerten, i.e. Manon Gropius’ sygdom og ded. RH bliver pa
denne baggrund tydeligt symbol p4 noget ekstramusikalsk og som sidan en ngd-
vendighed, hvis rytmen virkelig skal fremtrzede med symbolsk funktion for til-
hereren og ikke bare som en underbevidst satskonstituerende konstruktiv rytme.
P4 denne méde bliver der ogsa en idemazessig overensstemmelse mellem forste af-
snits behandling af RH og andet afsnits behandling af koralen, som fremtraeder
med en lignende klarhed og transparens.

6. Struktur og rytme ¢ palindromsatser.

Bueformen er formentlig det mest konstant forekommende formprincip i Bergs
produktion, da man kan se det i satser eller storre eller mindre afsnit i de fleste
af hans vaerker. Selve den tekniske realisering af princippet er imidlertid langt



55

fra konstant, men beskriver en klar og entydig udvikling. I de forste trin af den-
ne udvikling er princippet udtrykt meget rudimentaert, som detaljer indenfor en
storre helhed, hvor andre ting er mere fremtraedende for sivel den analyserende
bevidsthed som for den ureflekterede lytten. Gradvis udtrykkes princippet med
storre konsekvens og kulminerer i palindromsatsen, hvor sidste halvdel er forste
halvdels ngjagtige krebsgang. Denne udvikling, der starter med op. 4 og nér
palindromsatsen forste gang i II. sats af Kammerkonzert, er i sig selv et inter-
essant forskningsobjekt, men vil ikke blive behandlet i dette kapitel, som ude-
lukkende skal vies nogle af palindromsatserne.

En sammenfattende undersogelse af palindromsatserne har, s narliggende
det end matte vare, hidtil ikke fundet sted. En medvirkende érsag hertil kan
vaere, at man har betragtet satserne som et endepunkt i en udvikling, som et
princips fuldkommengorelse, hvorfra man ikke kunne bringe noget veesentligt
nyt. Dog dette er langtfra tilfzeldet, da selve indferelsen af krebsgang stiller
sporgsmalet om opfatteligheden af det, der er realiseret rent teknisk, altsa
spergsmalet om hvorvidt den grafiske identitet ogsd er en musikalsk identitet.
Sagen er jo, at begrebet bueform, der er af statisk rumlig karakter 14nt fra ar-
kitekturen, ikke npdvendigvis kan overfores til musik, der er af dynamisk ikke-
rumlig karakter.

Nu er det selvfolgelig ikke automatisk relevant at stille dette spgrgsmal. For
eksempel bruger traditionel dodekafon teknik naeppe krebsgang for at skabe en
genkendelig variant, men snarere for at skabe den overhovedet fjerneste variant.
Genkendelighed er heller ikke automatisk et kardinalpunkt i bueformer om de
sé er realiseret med krebsgang eller ¢j. Et vidne om dette er netop II. sats af
Kammerkonzert, hvor krebsanlagget vel nappe hores, hvilket ogsa er ret afgo-
rende for satsens frit fabulerende karakter. Men det ermin idé, at Berg i for-
bindelse med palindromsatserne fra Lyrische Suite og Lulu beskeeftigede sig
med problemet, og det er mit mal at vise, hvorledes materialet her er tilrettelagt
med henblik pa bevarelse af den storst mulige identitet i krebsdelen. Til det for-
mal bliver jeg imidlertid nedt til ogsd at inddrage en tematisk strukturel analyse
af satserne, da det rytmiske jo kun er en del, skent vigtig del, af problemerne.

III. sats af Lyrische Suite er en 3-delt form, hvor de to dodekafone hovedaf-
snit er forbundet ved krebsgang og omkranser et frit midterafsnit. Sidste hoved-
afsnit er forkortet i forhold til forste med 23 takter. Afsnittet bliver siledes
2 x 23 takter, forste afsnit 3 x 23 takter og midterafsnittet 23 takter (Bergs my-
stiske tal!). Sammenholdt med den udtryksmaessige mangfoldighed i Kammer-
konzert har vi nu i Lyrische Suite en staerk koncentration og tydelig intensitets-
stigning i hele forste hovedafsnit. Alene dette betyder storre overskuelighed og
folgelig, at palindromstrukturen er mere opfattelig. Endvidere betyder det fan-
tastisk hurtige tempo, at opmeerksomheden forskydes fra intervallisk-tematiske
detaljer til storre proportioner med det resultat, at de tematiske andringer, som
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krebsgangen vil afstedkomme, ikke lzegger s& meget beslag pd opmaerksomheden.
Endelig udmgntes der af den dodekafone sats flere vigtige motiver, som har den
egenskab, at deres karakter ikke zendres afgorende i krebsgang. Dette vil fremgi
af den folgende analyse, som, hvad det dodekafont-tematiske angar, er baseret
pa Bergs egne analytiske skitser'?). Berg kommer dog ikke ind p2 det for os s&
vigtige spergsmél om ligheden mellem grundform og krebsgang.

Bortset fra slutningen (t. 46-69) hvor en slags rotationskanon bevaeger sig kro-
matisk opad, er satsens hovedafsnit baseret pa kun fire former af raekken nemlig
grundrezekken fra B, F, og As og omvendingen fra Es. Disse fire reekker er de ene-
ste af de 24 retvendings- og omvendingsrakker, som et eller andet sted i rackken
indeholder det uordnede tonemateriale F, A, B og H i umiddelbar raekkefolge (se
Ex. 23). Selv om disse fire celler betegner hver deres permutation af tonemateria-

Grundform B Grundform F Grundform As Omvending Es
T
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Ex. 23.

let, fornemmes de i kraft af deres kortfattethed som varianter af en og samme
celle, en celle som har en naesten ostinatoagtig funktion i satsen. Fire nye for-
mer af cellen ville ikke slore dette billede, men blot fornemmes som nye varian-
ter af cellen. Men som det fremgar af Ex. 23 er relationerne teettere endnu: Der
optraeder kun to nye former i krebsdelen, eftersom de to andre celler overlapper
med to af cellerne fra retvendingsdelen. To andre vigtige motiver opstér ved en
opsplitning af raekken i to selvstaendige linier (se Ex. 24). Det pverste af disse
motiver, den kromatiske linie, har selvfolgelig ikke nogen selvstzendig krebsgang,
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idet originalformen er identisk med en transponeret krebsomvending. Tilnzer-
melsesvis det samme er tilfaldet med det andet motiv, her galder det dog kun
for de fire sidste toner. Folgelig vil det afsnit, der er konstitueret af disse moti-
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ver (t. 10-17 ~ t. 121-128) fremtrzede som omvending i krebsdelen.

Hvad det rytmiske angér, betyder den ubrudte sekstendedelsbevaegelse intet
problem i krebsdelen. Problemerne opstar i forbindelse med rytmiske figurer
med blandede nodeveerdier. Overraskende nok ma man konstatere, at disse fi-
gurer ikke automatisk er ngjagtige krebsgange. Sidste hovedafsnit er altsa kun
ngjagtig krebsgang med hensyn til det tematiske. Dette betyder dels, at rytmen
faktisk er friere, dels at krebsbevaegelsen er baseret pa et andet princip,end man
umiddelbart skulle forestille sig. Afgerende er ikke nodevaerdierne, men selve
ansatserne malt i figurens mindste vaerdi. Grunden til dette er i nogle tilfaelde let
gennemskuelig. Ex. 24 viser, hvorledes raekken splittes op i to motiver. Berg'®)
tilfgjer i sin analyse: ”Ergibt ausserdem 2 wichtige Rhythmen” (se Ex. 25). Det
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er klart, at ngjagtig krebsgang radikalt vil zendre den komplementaerrytmiske af-
ledningsproces. Den krebsmaessige placering af selve ansatserne skaber rytmer,
der afviger fra sivel grundform som krebsgang, men afledningsprocessen og der-
med komplementzerrytmikken er bevaret. Hvor rytmerne afspilles flettet ind i
hinanden, er afvigelsen fra nejagtig krebsgang altsa umiddelbart forstielig. Men
rytmerne spilles ogsd "’1-stemmigt”, dels adskilt, dels forenet i en rytme pé 12
toner. I disse former optraeder rytmerne for det meste i augmentation, og ogsé
her ses en tendens til at lade tonernes ansatser veere basis for den krebsmaessige
disposition, nu selvfalgelig mélt i sekstendedele (p4 grund af augmentationen).
Dette ses for eksempel nojagtigt t. 110-112 (~ t. 26-28), naesten ngjagtigt t.
106-108 (~ t. 42-44) og tilnermelsesvis t. 113-119 (~ t. 19-25). Dog er prin-
cippet i disse tilfaelde ikke neer si nedvendigt som ved den komplementzere
sekstendedelsbeveegelse, s3 meget mindre som princippet end ikke resulterer i
uzndrede intervalliske forhold til de gvrige stemmer. S3 her er det kun et af
flere mulige principper, og det anvendes tilmed med betydelig frihed.

Satsen er endvidere karakteriseret ved en udtalt metrisk fluktueren. Dette kan
kun veere gunstigt for den krebsmaessige disposition af satsen, da den metriske
transformation, som krebsgang altid medferer, hermed til en vis grad er antici-
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peret i forste hoveddel. Indtil den afsluttende rotationskanon t. 46-69 er hoved-
delen noteret i 3/4, men de faktiske rytmiske begivenheder synes til en vis grad
at spotte denne notation. Dette ses for eksempel, hvor metriske enheder er sam-
mensat af ulige mangefold af ottendedel og sekstendedel, hvilket selvfolgelig er
uforeneligt med grundmetret. I satsens begyndelse indtil celloens indsats t. 6
er den mindste enhed 5/16. Alle de forste 13 indsatser overholder strengt denne
afstand, og indenfor den enkelte stemme er afstanden mellem indsatserne 15/16,
uafheangigt af hvorvidt kun det firtonige ostinatomotiv eller hele reekken bringes.
Enheder bestaende af et ulige antal ottendedele dukker til stadighed op i satsen,
tydeligst i den 4-stemmige sekventiske rytmekanon over de ”2 wichtige Rhyth-
men”’ (t. 30-38). Denne kanon er kun strengt gennemfert i yderstemmerne, hvor
et enkelt sekvensled, som er en udvidet udgave af den med “H” angivne rytme
(se Ex. 25), har en udstraekning af 7/8 og folgelig flyttes gennem takten ottende-
del for ottendedel. Eksemplet er dog kun anfert for at illustrere noget generelt
om den metriske fluktueren i satsen — afsnittet er udeladt i krebsdelen.

Ostinato fra Lulu er bdde i karakter og teknik neert forbundet med III. sats
af Lyrische Suite. Blot betyder de storre instrumentale midler, at intensitetsstig-
ningen i forste halvdel er meget mere fremtraedende end i suiten, og der er ingen
mellemdel, siledes at satsen er spejlet omkring en fermat t. 687. Ligesom suite-
satsen har Ostinato flere motiver, som er forholdsvis upavirkede af krebsgang. I
Ostinato indtager de en endnu mere betydningsfuld plads. Det drejer sig frem for
alt om grundcellerne I, II og II samt kombinationen af to af disse i trope III (se
Ex. 26)'¢). Karakteristisk for disse grundceller er deres symmetri. Grundcelle I
og III er fuldsteendig symmetriske, grundcelle II tilnaermelsesvis. Dette betyder,
at grundcellerne i krebsdelen vil fremtraede som omvendinger, hvilket jo normalt
er en meget mindre og mere gennemskuelig variation end krebsgang. Dette har
for eksempel gyldighed i satsens begyndelse og slutning, som er baseret pé grund-
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celle I og II, og for kulminationen, som er baseret pa trope III (t. 680 og t. 694).
Blandt de afsnit, som ikke er domineret af grundcellerne, er to staerkt harmo-
nisk funderet, nemlig t. 656-662 og t. 683-686. I det forste af disse afsnit be-
tyder de hyppige akkordgentagelser at ikke blot akkorderne, men ogsi akkord-
progressionerne gentages nejagtigt i krebsdelen. Det andet af de naevnte afsnit
bestér af motivet for Lulus skenhed og et fire gange eksponeret motiv (t. 685~
686), som er afledt af grundrackken, og som af Willi Reich'”) kaldes "’billedhar-
monier”’ (se Ex. 27). Overstemmen i dette motiv har den egenskab tilfelles med

Omvending Grundform
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Ex. 27.

grundcellerne, at det er symmetrisk og séledes vil fremtraede som omvending i
krebsdelen. Da ydermere motivets grundform og omvending bringes samtidig, er
resultatet i krebsdelen meget taet op ad stemmeombytning. Tilbage stir de afsnit,
som er konstitueret af operaens forskellige rakker i linezer udfoldelse. Umiddel-
bart skulle man tro, at netop disse afsnit ville undergé store forandringer i krebs -
delen. Men Berg bruger raekkerne pa en mide, der reducerer deres sarkende. De
”hendndes’ i hastig sekstendedelsbevacgelse og vaeves sammen i teette imitatio-
ner resulterende i en slags “mumlen”, som for gret naesten er udifferentieret og
derfor kan spilles bagfra uden karakteraendring. Det galder for den 4-stemmige
kanon t. 663-669, som har grundraekken som tematisk materiale. I det umiddel-
bart felgende afsnit (t. 670-678) bliver denne tendens endnu tydeligere. Afsnit-
tet er baseret pé grundrackken, Schon-reekken, Alwa-rackken, skoledrengens
rekke, en rakke (X-rackken) som ikke lader sig identificere med allerede eksi-
sterende materiale samt endelig atletens reekke. Dog, det vaesentlige i dette af-
snit er ikke de seks raekkers individuelle karakter, men deres forhold til grund-
celle I. Hver af reekkerne spilles kun én gang i deres fulde udstrzekning. Under
denne eksponering plukkes grundcelle I ud af reekkerne pa den méde, at de to-
ner, som grundcellen bestar af, forsteerkes instrumentatorisk, nir de dukker op
ireekken (se Ex. 28). I den umiddelbart folgende raekkeeksposition isoleres grund-
cellen og de resterende otte toner fra hinanden. 8-tonesegmentet fortsaetter som
et ostinatoakkompagnement uden egentlig tematisk signifikans. Alle raekkerne
underkastes denne behandling i den raekkefolge, som Ex. 28 angiver. Den resul-
terende tekstur er en 6-stemmig baggrund (8-tonesegmenterne) og en enstem-
mig forgrund (grundcellen). Baggrunden har ingen egentlig tematisk funktion.
Dens funktion er at viderefore den rytmiske puls og sammen med grundcellen

at daekke det totalkromatiske rum.
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Ex. 28.

Som det ses, er alt fremtreedende tematisk materiale organiseret pa en sidan
maéde, at det i vid udstraekning bevarer sin identitet, nir det afspilles bagfra.

Den store lighed mellem Ostinato og III. sats af Lyrische Suite er vel frem for
alt af rytmisk natur. Ostinato er ligeledes domineret af en kontinuerlig seksten-
dedelsbevaegelse, hvilket lgser en vaesentlig del af de rytmiske problemer. Hvor
der er tale om menstre med blandede nodevaerdier, er liniernes indbyrdes for-
hold nzesten altid komplementaerrytmisk. Det nye ved Ostinato er, at der ogsi
indenfor den enkelte linie er tale om vidtgiende identitet mellem retvending og
krebsgang gennem anvendelse af irreversible rytmiske celler (se Ex. 29). Hvor
krebsgang vitterlig resulterer i 2endrede rytmer, er der en tendens til at placere
rytmens krebsgang i umiddelbar naerhed af retvendingen, med det resultat at
ngjagtig de samme rytmiske motiver dukker op i krebsdelen omend pa lidt zn-
drede positioner (se Ex. 30).



61

tesg o

e &+ 4 9 2 2

TR TR

t. “’ « ¢ :‘ J"a' l‘ ¢ 1'

Ex. 29. Rd»mau.wb,h. Krebaclede.,
¢ ds3ase~ T VT > ~JT) T
¢t. ‘54 \or—:‘ * F e T A Av o‘ o‘c o‘—_f-:"—
s ST = T
Ex. 30, 1. 661 1 ) >< '
X. . . e o 4 ¢ ¢ 2 L4 A . ra

Ligesom for IIL sats af Lyrische Suite gzelder det, at krebsdelen forst og frem-

mest er krebsgang af det intervallisk-tematiske stof, hvorimod det rytmiske pa
mange punkter afviger fra nojagtig krebsgang. Dette kommer klart til udtryk i
afsnittet t. 700-704 (~ t. 670-674), hvor grundcelle I eksponeres i forskellige
rytmer. Som vist i forbindelse med Ex. 28 er grundcellen afledt af de forskellige
rzekker. De resulterende rytmiske celler bliver saledes produkter af aflednings-
processerne, og da afledningsprocesserne fastholdes i krebsdelen, bliver rytme-
cellerne ikke automatisk krebsgange. Men det mest overraskende ved tilfeeldet
er, at de nye rytmer viser en sladende lighed med rytmerne fra retvendingsdelen.
Ex. 31 viser de rytmiske celler i retvendingsdelen, deres ngjagtige krebsgange og
de faktiske rytmer i krebsdelen. Det ses, at negjagtig krebsgang ville aendre ryt-
merne markant, mens krebsdelen faktisk lader 2. celle fremsta i fuldsteendig

Grundform Krebsgang Faktisk rytme i

krebsdelen
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samme form som i retvendingsdelen, 1., 3., 5. og 6. i samme rytme hvad tone-
varigheder angér bortset fra zendringer af sidste tone, og 4. celle i nzesten sam-
me rytme hvad tonevarigheder angér. Selvfolgelig er de fleste af rytmerne me-
trisk forskudt, men pa baggrund af den vidtgidende metriske uathaengighed, som
andre af Bergs rytmemonstre udviser, skal jeg tillaegge overensstemmelsen i tone-
varigheder afggrende betydning. Og under alle omstandigheder betyder det, at
de samme elementer i cellernes intervalliske struktur understreges i de to halv-
dele. I retvendingsdelen spilles kvartelementet hurtigt i fem ud af seks af cel-
lerne. Krebsdelen zendrer intet ved dette forhold, hvilket ngjagtig krebsgang ville
have gjort.

Ved siden af disse afsnit hvor det rytmiske er tilrettelagt med henblik p3 at
bevare sin identitet i krebsdelen, er der dog ogsa afsnit, hvor krebsgang resulte-
rer i markante aendringer i det rytmiske. Det er for eksempel tilfeeldet i den 3-led-
dede sekvens t. 674-678, hvor det eneste fremtraedende tematiske materiale
eksponeres pd RH. Det korresponderende sted i krebsdelen er ngjagtig krebsgang
og folgelig en klar rytmisk @endring. I kulminationen i satsens to halvdele (t. 680
og 694) undviger Berg dette selvsamme problem ved ganske simpelt at seette RH
1 sin originalform begge gange.

Denne undersagelse skulle give et tilstraekkeligt bevis for pastanden om, at Berg
onskede palindromsatserne (eller i det mindste Ostinato) kort som sidanne. Med
satsens dramatiske funktion in mente kan dette vel heller ikke overraske, da den
stumfilm, som Ostinato er teenkt som ledsagemusik til, er klart symmetrisk op-
bygget'®). Det usaedvanlige er imidlertid, at Berg ikke har stillet sig tilfreds med
den rent intellektuelle overensstemmelse mellem lyd og billede, som enhver palin-
dromsats ville frembyde, men har transcenderet det rent intellektuelle plan og har
skabt en sansemzessigt opfattelig realitet ud af den dramatiske situation.

Sextetten er ligesd omhyggeligt organiseret som Ostinato skent med betydeligt
enklere midler. Forste del af Sextetten (I. akt t. 1177-1190) er baseret pé trioen
fra Ragtime (I. akt t. 1005-1013), som har Schigolchs rekke som linezert materi-
ale. Schigolchs rzekke er en seriel trope'®) bestiende af segmenterne X, Y og Z
(se Ex. 32). X-segmentet er identisk med sin egen transponerede krebsomvending,
og de to andre segmenter er meget ner ved at have den samme egenskab. Da in-
tervalfolgen malti heltoner er4 +1 +4 og 1 +4-+1 1 Y~ og Z-segmentet respekti-
ve, vil krebsgang ikke andre intervalfelgen, men kun intervallernes retning hvis
overhovedet. Det overordnede indtryk af Sextetten vil derfor — nejagtig som i
Ostinato — vaere, at krebsdelen er en slags omvending af retvendingsdelen. Selv-
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folgelig byttes der rundt pd segmenterne, men det er lige netop den made raekken
behandles pé i hele operaen, og det er denne udbyttelighed, der definerer reekken
som en seriel trope.

Som en introduktion til diskussionen af det rytmiske element i Sextetten vil
det vaere nyttigt at se p4 dens model, i.e. Ragtimens trio. Den er opbygget som
en 4-leddet sekvens, hvis enkelte led har en udstraekning af 15/16. Dette er selv-
folgelig inkommensurabelt med satsens 2/4 metrum, og folgelig flyttes sekvens-
leddene gennem takten ottendedel for ottendedel. Men 15/16 er deleligt med
3/16, og det er netop afstanden mellem akkompagnementets akkorder. Resulta-
tet er en metrisk fluktueren, som pa forhand gor materialet egnet til krebsgang,
da den uundgielige metriske omkalfatring allerede er indeholdt i selve stoffet.

Ragtimes trio udger forste halvdel af Sextetten, transponeret en kvart op, no-
teret i augmentation og omskrevet fra ligedelt til 3-delt taktart. Augmentationen
er udelukkende et notationsanliggende, men den metriske omskrivning betyder
reelt en simplifikation, derved at sekvensleddets fire forskellige placeringer nu
er reduceret til to. Dette er imidlertid fuldt tilstraekkeligt til at foregribe krebs-
delens sendringer og ligeledes fuldt tilstraekkeligt fra et deklamatorisk synspunkt,

om0V ) ?‘ tne oy DV,
> > 3 4 > 5 515
i wind You -2, vy wi-wr Bogt
Ex. 33

idet de to betoninger svarer til henholdsvis trokaisk og jambisk deklamation.
Deklamationen lader sig lettest folge i Z-segmentet, der for det meste er tillagt

Schon (se Ex. 33). I forste del vil den samme figur alternere mellem jambisk og
trokeaeisk deklamation, og krebsdelen vil ikke sendre dette, ja end ikke zendre

den alternerende raekkefolge af deklamationsmodi. Det ses endvidere, at det op-
rindelige “’skaeve” 3/16-akkompagnement i det nye metrum uden videre kan
overfores pa krebsgangen uden zendringer.

7. Afslutring.

Hensigten med de foregiende afsnit har forst og fremmest vzeret at fremdrage
nogle originale og fornyende traek ved Bergs rytmik, derimod ikke at give en ud-
tommende beskrivelse af den som helhed. En sddan beskrivelse mitte bl.a. kon-
statere, at meget af Bergs rytmik faktisk er af konservativ oprindelse og sterk me-
trisk fundering. Nar de fornyelser, der vitterlig er, har vundet sa ringe opmaerk-
somhed, ma det skyldes, at vores lyttemade er stekt forankret i dansemusikalsk
rytmik. Sagen er, at fx. Strawinsky, pa trods af at han beriger vores rytmebegreb
med skaeve og skiftende taktarter, stadig holder fast ved begreberne tung og let
taktdel, blot under nedbrydning af det statiske hierarki af periodisk tilbageven-
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dende betoninger. Hans fornyelser bevarer altsd nogle basale elementer i gaengs
lytteméade og giver endvidere markante udslag bade i det auditive og det visuelle
plan. Hos Berg er der meget lidt i den ydre notation, der afslorer, at han ikke sla-
visk overtager det forrige arhundredes rytmisk-metriske opfattelse. Men som vist
seetter en meengde rytmemenstre sig ud over det metriske. Dette betyder ikke,
at metrik slet og ret negeres i satsen i gvrigt, blot at metrum ikke er nogen gyl-
dig mélestok for disse specielle manstre. Disse monstre lever deres eget tyste liv

i satsen, og uopmaerksomhed forer til, at metrum presses ned over dem, hvorved
de mister deres karakter eller ytrer sig som kaos pé trods af en méske yderst sim-
pel struktur.

Skent de beskrevne rytmiske faanomener forekommer szerlig komplekst og
varieret hos Berg, er de reprasentative for store dele af den moderne musik.
Som for Berg gaelder det imidlertid ogsa mere generelt, at fanomenerne er re-
lativt updagtede og alts repraesenterer en lakune i vores erkendelse. Og denne
lakune ma siges at vaere ret alvorlig, da faenomenerne i kraft af deres komplemen-
teere forhold til Strawinskys fornyelser bliver afggrende for den generelle forsté-
else af rytmik i det 20. drhundredes musik.
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SUMMARY

The article does not aim at being an exhaustive description of Berg’s rhythm; it is an attempt
to point out various original and independent features, original both in relation to the rhyth-
mic patterns in nineteenth century music, and to other forms of rhythmic innovation within
this century.

The examination deals with five essential aspects:

1) Polymetre.

2) “Hauptrhythmus” — an examination of the origin, development and varying
significance implied in this term.

3) Numerically governed processes in periodicity, metre, and tone duration.

4) An examination of form and texture in such movements where rhythm has a
dominant thematic function.

5) Structure and rhythm in palindrome movements.

The last section goes beyond a merely rhythmic analysis; here the thematic-dodecaphonic
structure also is subjected to a thorough examination. This further discussion has been
felt to be necessary in order to substantiate the observations made regarding rhythm.
Everywhere the emphasis has been on the constructive and ametric character of the
rhythms. In these respects Berg comes out as an important innovator. In their character, all
truly original rhythmic features are opposed to a dance-musical conception of metre. This
constitutes a fundamental break with current rhythmic notions — perhaps one reason why
these features have remained comparatively unnoticed in analytical literature.

Translated by Gunver Krabbe.

The article was written for Perspectives of New Music, in which it will appear in English,
translated by Gunver Krabbe. The present Danish version appears by courtesy of the editor.





