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Fire Symfonier

Vagn Holmboe betegnes gerne som den stgrste danske symfoniker siden Carl Nielsen. Og det med
god grund. Hans 13 symfonier skrevet mellem 1934 og 1994 udggr et pa alle mader imponerende
monument indenfor dansk symfonisk musik. Deres tresarige tilblivelsesperiode inkluderer og
afspejler stort set hele det tyvende arhundrede. Alligevel, pa trods af de naesten tres ar der skiller
den fgrste og den sidste symfoni, er der ingen tvivl om symfoniernes ophavsmand. Symfonierne
udger nemlig i deres tonesprog og musikalske holdning et helt seeregent univers, der med entydig
praegnans har sin egen tone mejslet ned i praktisk taget hver en detalje.

Det er ellers ikke fordi alle disse symfonier er skaret over samme laest.

Tveertimod repraesenterer de pa sin vis 13 vidt forskellige bud pa, hvorledes man gestalter en
symfoni i det tyvende arhundrede.

Syv af dem gestaltes som en saerlig proces, der naesten er blevet et vartegn for komponisten,
nemlig som en metamorfose.

Fem af dem er skrevet efter en pause pa 15(!) ar.

Med dette in mente kunne man inddele dem i tre grupper:

De tidlige symfonier (symfoni nr. 1-6, skrevet 1935, 1938-39, 1941, 1941, 1944, 1947)
repraesenterer perioden frem til Holmboes bevidste arbejde med metamorfosen.

De midterste — metamorfosesymfonierne 7-8 (skrevet 1950, 1951-52) — er de symfonier hvor den
metamorfotiske komposition afprgves.

De sidste (9-13, skrevet 1967, 1970-71, 1980-81, 1988, 1994) repraesenterer den modne Holmboes
arbejde med de symfoniske former, pa basis af en indgroet fornemmelse for komposition udfra
tanken om metamofotisk udvikling.

| de 15 ar, der er mellem den 8. og den 9. symfoni, arbejdede Holmboe intenst med
metamorfosens kompositoriske muligheder. Det skete ogsa i store symfoniske vaerker, der dog
ikke kom til at rangere som symfonier. Det geelder Sinfonia in memoriam (1954-55) samt de tre
sakaldte “symfoniske metamorfoser”, Epitaph (1956), Monolith (1960), og Epilog (1961-62). Efter
10. symfoni skrev Holmboe endnu en sadan ”symfonisk metamorfose”, Tempo Variable (1971-72).

Den sidste fases symfonier, 9-13, lader sig i virkeligheden inddele i to grupper: Den 9. symfoni og
de andre! 9. symfoni ligner ingen af de andre symfonier. | sin brug af et uhyre begraenset
materiale, uden den store brug af kontrasterende materiale, laegger det sig snarere op af de
symfoniske metamorfoser. Stilistisk skiller det sig dog ud fra de foregaende vaerker ved sit
klanglige raffinement og sarte strukturer. Elementer, der genoptages i den sidste symfoniske
metamorfose Tempo Variable.

Symfonien reprasenterer et skridt pa vejen frem mod den formfornemmelse, der i 10. symfoni
folder sig ud i fuldt flor, og som komponisten, bevidst eller ubevidst, forholder sig til i de fglgende
tre symfonier.

Derved kommer symfonierne 10-13 uanset deres mere end tyvearige tilblivelsesproces til at
udggre en tettere enhed end de to relativt teet komponerede 9. og 10. symfoni g@r det.

Symfoni 10-13 fremstar som et samlet udtryk for den modne Holmboes musikalske virkemidler
bade i detaljen og pa det formale plan. Derfor er et studie i disse symfonier samtidig et studie i
hvilke Igsninger pa formale og strukturelle problemstillinger Holmboe naede frem til gennem sit
mangearige virke.



Denne taette sammenhang er i hvert fald, hvad jeg i det fglgende skal spge at pavise!

Den sparsomme litteratur, der til nu foreligger, synes ikke helt afklaret om et sadant feellesskab.
Knud Ketting, der har skrevet bookletten til den samlede indspilning af symfonierne pa BIS', siger
om disse symfonier:

Holmboes tre sidste symfonier, nr.11-13, ligner umiddelbart hinanden ved at vare i tre satser. De
er ogsd af nogenlunde samme lengde og for stort set den samme orkesterbesaetning (idet nr.12
dog har en harpe i stedet for celeste i nr. 11 og 13).Men hermed hgrer lighederne stort set op.”

Og senere hedder det i omtalen af 12. symfoni:

| farstesatsen arbejder Holmboe med korte, sidestillede episoder, helt modsat den foregdende
symfonis meget langere sektioner (min udhaevning).’

Holger Arden, der i 1999 skrev afgangsprojekt pa musikhgjskolen i Oslo om metamorfosen i
Holmboes symfonier, ser en lighed pa det tekniske plan:

Med den afstand [afstanden mellem hver enkelt symfonis tilblivelse] kan vi mdske anse
symfonierne i denne sidste skaberperiode som en art milepaele, som sammenfatter en
stiludvikling, som finder sted hos Holmboe? Med hans egen pdstand om, at han altid har beholdt
samme stil in mente, kan den tanke mdske synes tvivisom. Dog er disse fire sidste symfonier meget

forskellige i udtryk og stemning, sk@nt selve metamorfoseteknikken nu synes at have fundet sin

endelige form. (mine udhavninger).

| form af et forsigtigt sp@rgsmal og en antydning (”synes at have”) peges i samme retning som jeg
har skitseret: Symfonierne udggr en destillation af et livs arbejde med metamorfosen.
Vagn Holmboe har i et interview midt i firserne (mellem 10. og 11. symfoni) udtrykt fglgende:

Men for at vende tilbage til metamorfosen som formprincip sé kender jeg den egentlig slet ikke
mere, jeg tror, at den er gdet mig i blodet, princippet med at en eksistens, der forandrer sig og
forvandler sig maske og dermed bliver anderledes.’

Princippet er gaet komponisten i blodet. Metamorfosen kraever ikke laengere metodiske
overvejelser. Den indgar som erfaring i komponisitionsprocessen.

Lu Vagn Holmboe — the Complete Symphonies, Aarhus Symphony Orchestra, Owain Arwel Hughes, conductor, BIS CD-
843/846.

? Bookletten til BIS 843/846 p.24

*Ibid. p.25.

* Holger Arden, ”Vagn Holmboes Symfonier”, Universitetet i Oslo 1999 (upubliceret speciale) p. 101

> Vagn og Helmer Ngrgaard, "Holmboe i Ramlgse”, DMT, 1983-1984 - 02, p.42.




10. Symfoni

Den 10. symfoni er i tre satser. Denne disposition har Holmboe sidst brugt i de to orkestervaerker
fra 50’erne, Sinfonia in Memoriam og Epitaph. | en symfoni er dispositionen sidst brugt i den 5..
Denne gang er alt dog forandret. Symfoniens tre satser danner en helt anderledes taet enhed end
de andre tresatsede vaerker. Dette kommer fgrst og fremmest af, at fgrste sats ikke er udformet
som en lukket enhed, der praesenterer og, - om end kun forelgbigt, - faerdigggr et materiale,
saledes som alle Holmboes tidligere fgrstesatser har gjort.

I 10. symfoni ender f@grstesatsen dabent. | et brag. Et materiale praesenteres og udarbejdes til
praegnans.®

Det ggres i to stigningsbglger. Den f@rste stigning akkumulerer energi og bringer musikken op til et
stade, et plateau’, hvor momentant kan hviles ud®, for musikken arbejder sig videre op® til et stort
"Eclat”, udbruddet, der afslutter f@rste led i den proces som d. 10. symfoni er disponeret som.
Anden sats markerer en kontrast. Et modspil. Den dynamiske proces i anden sats bestar i fgrste
satsens gradvise tilbagekomst.

Andensatsens funktion kan faktisk beskrives som en tilbageerobring og endelig afslutning af
ferstesats.

Den indledes med en kontrast.’> En helt ny lyd i denne symfonisammenhang: Unisone strygere!
Strygermusikken saettes overfor en messingblaesermusik, der, skgnt dens udformning er ny,
alligevel ikke klinger helt sa fremmed*. De to materialer udfoldes i en samlet eksposition.

Efter denne indledes et nyt afsnit, der griber mere direkte tilbage til variationer af stof vi hgrte i
forstesatsen.? Ekspositionen og det fglgende afsnits materiale spilles derefter op mod hinanden i
en veldig bueform, hvis klimaks®® udggres af foreningen af de to materialer i en afspaendt
tilbagekomst til ferstesatsens melodiske hovedmotiv'*. Musikken kan falde til ro og klinge ud som
en afrunding af den abne slutning fgrstesatsen endte i. Saledes kan afslutningen hgres som en
afrunding af hele symfoniens forlgb fra start og hertil.

Det materiale, som andensatsen saledes har bearbejdet og generobret, bringes i tredje sats til en
gigantisk apoteose®, hvor al musikkens energi samles i en lang rolig klangbglge, der transformerer
og afslutter symfoniens motiver. De transcenderes naermest til ren lyd. Og hermed er symfoniens
proces fgrst til ende. Et stof er fgdt, vokset, modnet og fgrt igennem til dets afslutning.

De tre satser repraesenterer saledes tre stadier i en udviklingsproces fra sa at sige fgdsel til dgd.

6 "Udarbejdes til preegnans” henviser til de preegnante temaprasentationer trompeterne spiller op til de to dynamiske

hgjdepunkter t.132 og t.250. Se (hgr) henholdsvis t.109-118 8 [5” - 5.15”](alle tidsangivelser angives i firkantede
parenteser og alle henviser de til BIS 843/846) og t.236-240 [8.50”-8.56"].

71.133 [5.45”]

8 t.134-158, altsd mellem [5.45”] og [6.33”]

? Hvilket pabegyndes t.159 [6.33”].

% Den tematiske forbindelse mellem denne “kontrast” og motiver fra fgrste sats redeggr Susanne Stokholm
forbilledligt for i sit speciale "Metamorfoseteknikken i Vagn Holmboes symfonier fra 1947 til 1972”, Kgbenhavns
Universitet 1999 (upubliceret speciale), p.70.

relationer mellem

' Relationen til fgrste sats kommer vi ind p& senere.

2 Spttes an t.23 [2.12”] med stof relateret til 1. sats t.69 og frem [3.39”] og t.162 og frem [6.40”]. T. 43-46 [3.24"]er
en transponeret gengivelse af 1. sats t.146-149 [6.11"].

" t.148-160, [6.45"-7.00”].

" t.160, [7.08"].

'1.70-123 [3.28"- 6.18"]



Ny Gestaltning

Denne made at gestalte symfonier pa udggr en destillation af den metamorfotiske proces, som er
ny i Holmboes produktion.

Sammenligner man med det sidste tresatsede symfoniske vaerk fgr den 10. symfoni, Epitaph, ser vi
ligheder og forskelle.

Varket er komponeret som én stor gennemgribende metamorfotisk proces.

Men fgrste sats slutter ikke abent. Den praesenterer sig i en afrundet bueform. Vi hgrer heller
ingen kontrast ved abningen af anden sats, kun en tydelig fortsettelse af fgrstesatsens
gennemgaende motiv.

Pa den anden side hgres en pludselig genopdukken af den dynamisk voldsomme motivudformning
fra f@rstesats sidst i anden sats [6.39”], og dette udbrud er centralt, da det bringer anden sats til
afrunding. Og den sidste sats ebber ud med vaerkabningens rasende trillefigurer, nu transformeret
til en apoteotisk klangbaggrund for en sidste cantabil motivversion. Netop det lydbillede, der
formfuldendt udfoldes i 10. symfonis sidste sats.

Med hensyn til de foregaende symfonier tegner der sig et lidt andet billede. Fgrst og fremmest er
deres satsantal et andet.

Undersgger vi alligevel deres satsers disposition, viser det sig, at 8. symfonis f@grstesats udggr en
bueform med genoptagelse af materiale hen mod slutningen.™® Dens mellemsatser udggr kontrast,
men ikke tilbagefgring. En sddan kommer fg@rst i sidste sats.

9. symfoni er femsatset. Men da 2. og 4. sats er sma intermezzi mellem de tre hovedsatser 1., 3.
og 5. kunne man godt forestille sig paralleller eller forarbejde for den form, vi ser i den 10.

Vi mgder samme gestaltning af midtersatsen som i 10 symfoni: Fra en abning i et fremmed
element fgres gradvist tilbage til fgrstesatsens centralmotiv'’. Til gengeeld er fgrste sats ikke
disponeret som en aben sats. i 9. symfoni slutter fgrste sats af med en form for reprise: En
ominstrumenteret gentagelse af materiale fra satsens start.'®

Med 10. symfoni ndede Holmboe en made at gestalte den symfoniske proces som ma have tiltalt
ham. De naeste tre symfonier er nemlig ikke bare ogsa tresatsede. | udformningen af de enkelte
satser har Holmboe bevaret fgrstesatsens abne slutning, andensatsens kontrast og tilbageerobring
af fgrstesatsmateriale samt - i forskellige udformninger — tredjesatsens apoteosemaessige
afrunding.

Terminologi

Den musik, Holmboe skaber har det szerlige ved sig, at den klinger som natur. Dens made at
forlgbe og udvikle sig pa er som at hgre naturen gro.

Hvorledes indfanger man det i en analyse? — Og skal man indfange det?

g, symfoni lukker sin fgrste sats med to af satsens centrale temaer. Strygertemaet fra. t.43-49 [1.08”-1.18"] med en
tilkomponeret forlaengelse bringes fra t.297 [4.59”]. Her genopstar ogsa satsens pragnante ostinat og det
klarinetmotiv som abnede satsen lukker den ogsa. Selv Arden, hvis serinde det er at vise Holmboes absolutte
saeregenhed, ma i sin analyse af 8. symfoni indrgmme dette: “Satsens fgrste del genopstar ganske vist, men....”(Arden
p.32).

' Det slar igennem t.86 [1.53"].

" Frat.196 [7.28”] genoptages musikken fra t.16 [0.39”]. Beskrives p.25 i Vagn Ngrgaard, “Vagn Holmboes 9. og 10.
Symfoni”, Kgbenhavns Universitet 1980 (upubliceret speciale).



Holger Arden har forsggt, at skabe en terminologi med udgangspunkt i Goethes plantelaere,'® men
jeg er ikke overbevist om dette forsggs hensigtsmaessighed. For uanset, at Holmboes musik klinger
som natur, sa er det musik, og en beskrivelse, der vil formidle musikalske former og beveaegelser,
tror jeg, star sig bedst ved sa vidt muligt at ggre dette i en alment accepteret veldefineret
musikterminologi. Symfoniernes indledende bevaegelser, hvor de fgrste kim hgrbart danner
sammenhange til andre og som ved celledeling vokser sig stgrre, vil jeg altsa hermed afsta fra at
kalde den “embryale fase”, og slet ret kalde for “ekspositionen af et materiale”.

Formskema over f@rste sats.

Pa detailplan er det seerligt f@rstesatserne i symfonierne 11-13, der viser sig pavirket af 10.
symfonis formsprog. Hvor pavirket de er, lader sig vise, hvis vi udarbejder en formskabelon over
10. symfonis fgrste sats.

Den falder i fire dele: En eksposition, en opspaending, en afspaending og en stigning mod
kulmination®.

Grafisk kunne det fremstilles saledes:

eks.1)

Eksposition t.1-59, Opspeaending t.60-133, Afspaending t.134-158, Kulminationsfase t.159-251.

| lgbet af satsens fgrste tredjedel fremlaegges i 10. symfoni et tredelt materiale: En trillebevaegelse
der fgres til markeret afslutning, klangopbygning i traeblaesere og et melodisk motiv i strygerne.
De tre elementer praesenteres successivt som én stor bevaegelse fra trille over klang til melodi.

(eks.2).
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Denne bevagelse gentages med stadig variation selv tre gange frem til t. 60 [3.20”], hvor satsen
skifter tempo fra "Poco sustenuto tempo 72” til “Allegro espansivo tempo 120”.

Efter ekspositionsdelen videreudvikler stoffet sig. Det kunne jo sa passende kaldes en
”gennemfgringsdel”.

Da Holmboes musik imidlertid hele tiden er i konstant bevaegelse, i konstant “gennemfgring”, er
dette begreb ikke heldigt. Da det, der skal karakteriseres, er en tiltagende dynamisk intensivering
synes begrebet "opspaending” mere passende. Szerligt da den efterfglgende - om end kortvarige -
"afspeending” derved sa meget desto mere praecist kan defineres som en sadanne.

" Arden p.20-24.
%|nformative motiviske detailanalyser kan findes hos Stokholm p.68-69 Ngrgaard p.41-47.



Afspaendingen efterfglges i 10. symfoni af endnu en opspaending. Men for at differentiere de to
opspaendinger kaldes denne sidste, hvori satsen kulminerer, for “kulminationsfase”. Det er -
indremmet - ikke en betegnelse fra den klassiske musikterminologi; men dog en betegnelse med
en forhdbentligt stor grad af beskrivelsespraecision.

Formen er altsa samlet set en stigningsform i to bglger. En grafisk gengivelse af satsens dynamiske
udsving viser dette med stor tydelighed. Ja, selv ekspositionens tre ansatser til stadig laengere
forlgb lader sig aflaese (eks.3).

eks.3)

Eksposition t.1-59, Opspanding t.60-133, Afspaending, Kulminationsfase t.159-251.

Fgrste sats i symfoni 11-13.

Denne model ma have forekommet Holmboe szerlig virkningsfuld, for som naevnt ovenfor, kan den
ses som bagvedliggende struktur i de fglgende tre symfoniers f@rstesatser.

Ikke at de fglgende symfonier er rene eftersnakkere.

Hver en symfoni har sin egen problemstilling med deraf fglgende egne formkrav. - Ingen tvivl om
det.

Det geelder for Holmboes symfonier, som det gaelder for symfonier af f.eks. Sibelius og Beethoven.
Ingen kan med rette pasta, at Beethovens ni symfonier blot er at betragte som skiver af en faelles
formpeglse. Men dog relaterer de sig alle til en felles formfornemmelse, sonateformen, som
sammen med funktionsharmonikken giver dem en grammatik at udfolde sig indenfor.

Nar jeg i det fglgende vil pavise sammenhange indenfor Holmboes sidste fire symfonier, skal det
ses i samme optik. Formalet er ikke at nivellere symfonierne, men at pavise gennembruddet af en
formfornemmelse, der binder disse veerker sammen.

Det viser sig hos Holmboe — ligesom det har vist sig hos klassikerne — at det pa detailplan seerligt er
fa@rstesatserne, der udviser ligheder. De formale karakteristika fra 10. symfonis fgrste sats synes at
have internaliseret sig hos komponisten. De er “gaet ham i blodet”.

Da formdannelse hos Holmboe er taet sammenknyttet med skiftende dynamisk intensitet, er den
bedste made umiddelbart at vise satsernes ligheder pa ved grafisk at fremstille deres dynamiske
forlgb:



Eks. 4) 10.symfoni farste sats: Eks.5) 11. Symfoni fgrste sats

e A

Eks.6) 12. Symfoni fgrste sats: Eks.7) 13. Symfoni fgrste sats

- -

Understregningen markerer opspaending og kulminationsfase

Som 10. og 12. symfoni star dér ovenover hinanden er lighederne indlysende. Begge har to store
klumper fra midten og frem, begge slutter de med et brag. At 12. symfonis fgdsel, dens
ekspositionsdel, sa er en anderledes voldsom sag, andrer ikke pa den overordnede form. Ogsa
symfoni nr. 11 har to afsnit med saerligt voldsomme udsving. Sidste udsving ender dog i en lille tap.
Satsen har en lille udklang efter sit kulminative brag. | 13. symfoni er denne tap blevet laengere.
Den er blevet til et helt lille codalt forlgb. Og vel kan der spores to kraftige udsving (markeret med
understregning), men fgr dem er der faktisk udsving med langt stgrre dynamik.

Hvordan kan det skulle udtrykke den samme form som de gvrige?

Allerfgrst: Ja, 13. symfoni skiller sig, som det vil fremga, lidt ud fra de tre andre. Den fremstar som
et skridt i en ny retning. En retning med en mere sangbar tematik, der formmaessigt fylder og
betyder mere end i de foregdende symfonier. Denne fokusering skaber en formspaending i
forstesatsen, lidt som nar klassikerne sammentaenkte rondo og sonateform. Ogsa anden og
tredjesatserne udviser denne bevaegelse mod nyt domane.

Farste sats skiller sig dog ogsa ud alene i kraft af sin leengde, - eller mangel pa samme. Satsen er
omkring en tredjedel kortere end de gvrige symfoniers fgrstesatser.’’ Dette kalder i sig selv pa en
anden formning. Men som jeg vil spge at vise i det fglgende, sker @@ndringen pa baggrund af den
form, som 10. symfoni syntes at have etableret.

13.Symfoni

13. Symfoni (for nu at begynde bagfra) abner som konstateret ovenfor med en raekke brag. Brag,
der afkaster en sagte puslen, der igen samler sig til nye brag, indtil hornene intonerer en
fanfareagtig melodik, der som et varierende ritornel former resten af satsen. Formalt er abningen
imidlertid ikke sa forskellig fra 10. symfonis abning (se eks.2). Tre elementer preesenteres i et

13, symfoni varer | BIS-indspilningen 5.39” overfor 10.s 9.22”, 11.s 8.06” og 12.s 8.40".



forlgb, hvor de narmest vokser ud af hinanden (eks.8). | Knud Kettings ord ”katapulterer

[Holmboe] fgrstesatsen frem mod et unisont tema”.*

eks.8)

Symfoni nr. 13 Tre motivgrupper der folger hinanden som i 10. og 11. symf., men som samtidig i sig selv hver iszr indeholder flere elementer. Satsens forleb béret af 3. gruppe.
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Selve udformningen af det, der her kunne kaldes ekspositionsdelen, er en smule anderledes, da
elementerne ikke som i 10. praesenteres i samme raekkefglge hele tiden (3xA-B-C) men saledes at
ferste element (A) saettes ind imellem B og C elementet: A-B-A-C-A-B-C (se den tidsmaessige
fordeling i eks.9). Herefter, ved t.50, fglger en udvikling af B-materialet som mellem tre C-
ritornelindsatser (de tre udsving under den stigende linje i eks.9) vokser op til et forelgbigt
klimaks, t.111 [2.52”], hvorfra et kortere forlgb danner en afspaending. T. 137 pabegyndes
kulminationsfasen, der fgrer til det klimaks, der lukker symfonien. Her i d. 13 er det efterfulgt af en
afspaending og coda. Men der er ingen “reprise” eller bueform over disse bevaegelser. Forlgbet er
éntydigt lineaert. Slutningen er aben. Noget er sat an. Noget, der ma uddybes og ggres feerdigt i de
felgende satser.

eks.9)

A- B -A-CA-B- C-B - C-B”-C-B"”- C (fgrste klimaks)

Eksposition Opspaending Afspaending  Kulminationsfase Afspaending og Coda
t.1-49 t.50-111 t.112-136 t.137-180 t.181-102 t.103-211
12.Symfoni

12. symfoni laegger ligesom d. 13. ud med fortefortissimo. Som 10. og 13. er dens materiale
flerleddet. Men modsat disse to preaesenteres det simultant. Fgrsteviolinerne udfolder et melodisk
forlgb, mens resten af strygerne tilfgjer et rytmisk element. Idet dette element ved takt ti folder
sig ud til en treklangsbaseret harmonik, vokser en hornbeveegelse ud af det. En hornbevaegelse,
der satsen igennem far voksende betydning (se eks. 10).%®

2 Ketting, p.25
2 Arden foretager en opdeling i tre sakaldte ”"planer”, Arden p.105-108, og bortset fra, at jeg betragter haendelserne
som tematiske elementer, kan jeg godt fglge hans tankegang.



eks.10

Symfoni nr. 12 Tre motivgrupper vaevet sammen, et flydende uopdelt forlob.
Melodik - 8 str. e C Med hornenes indsats folger en mere aben
AAMI . O/ﬁm\g_ bﬁ Q - — I;J P A J = harmonik (treklangsovervagt)
p A IDE.d P N o E 2
V4V CE 2 LN /2| - | | > [y
@ S—— - t E & & D = — } = } } r = A ] r ¥
D) 14 — (3 p— [ %’_3—7‘5 — (3
fovty, B Lrrerlzer tprreelirt « —L £
vvla.vel. - - . . .
_ff ot el ud af str.vokser horn til selvstiendig 3. motivgruppe -
b, forenklet gengivelse horn,
) T T T ) E 2 > T E 2 -
y O O T 10 & T & 7 [ = [
VAN v I 1 & T N & Z T
o= & » e — + » »—r
o= e - " U Ta— oLt

Ekspositionen af dette materiale varer éntydigt fra t. 1-43, hvorefter tempoet falder fra "Allegro
con forza tempo 132” til "Meno mosso tempo 100", t.44 [1.26"].

Her seettes i denne symfoni, som den eneste, en overledning an, t.44-54. Et tostemmigt forlgb, der
forer til et kontrasterende afsnit spillet af traeblaesere akkompagneret af harpe t.55 [2.00"].
Temaet, der spilles, er en viderefgrsel af motiv A, men klangen er en ganske anden. Nu spiller
treebleesere, primeert rgrblaesere. Netop den klangfarve som foregribes af en fagotsolo t.38
[1.14"], som en afslutning af ekspositionsdelen.

Dette skift indikerer en vigtig kontrast i vaerket: Kontrasten mellem (primeert) strygersats (t.1-54)
og traeblaesersats. Endda traeblaesersats akkompagneret af harpe eller pizzikerede strygere.

Det afsnit, der indledes med en traeblaesersats, viser sig formmaessigt at vaere analogt med det,
der forte til f@rste klimaks i 13. symfoni: | tre bczslger24 (t.55-65, 66-72, 73-85) bevaeger musikken
sig mod samme mere handfaste opspaending (t.86) [3.10”], som vi kan iagttage i de @vrige
symfonier.

Den indledende fase til opspaendingen gennem tre bglger (markeret af de tre C-ritorneller), som
13. symfoni udviste, er altsa en formning, som 12. symfoni har etableret.

T. 101 [3.45] skifter tempoet tilbage til udgangstempoet og bevaegelsen mod opspaendingens
toppunkt intensiveres. Efter toppunktet, t.131 [4.48”], benyttes B-materialet til at pabegynde en
afspaending t.132, der fgrer til temposkift tilbage til “"Meno mosso”, tempo 100, t.150 [5.25”] og 8
takters musikalsk oase i en vekslen mellem strygerunisoni og traeblaeserklange.
Overledningsmusikken, der fgrte fra "eksposition” til “opspaending” genoptages i varieret form
1.159-166 [5.53"]. Efter et ekko, t.166-168, af "Meno mosso”-musikken fra t.152, er vi t. 169
[6.19”] inde i kulminationsfasen, der som i 10. symfoni afslutter satsen med et brag. Heller ikke
her er antydningen af bueform. Forlgbet er linezert.

Som i de gvrige symfonier udfolder satsen sig overordnet i to stigningsbglger. Dog er de
gennemgaende formled i 12. symfoni inddelt i flere underafsnit, end det ses i de gvrige symfonier:

Ekspositionsdel: — eksp. + overledning

Opspanding: A)Rolig indledning i tre bglger + B)opspanding med temposkift undervejs.
Afspaending: C) Afspaending til D) temposkift til E) overledning.

Kulminationsfase

Sat i forhold til den grafiske fremstilling (eks.11):

24Ligesom formdelens bglger i den 13. symfoni vekslede med et andet materiale (C-motiv) finder ogsa her en vekslen
sted: Mellem traeblaesertutti og passager for solist og harpe: t.61-65, klarinetsolo, t.69-72, flgjtesolo, og sidste gang,
1.82-84, skabes kontrasten af strygerne+flgjte.
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eks.11)

Eksposition + overl. Opspanding (Tempo primo) Afspaending Kulminationsfase
t.1-43 t.44-54 A)t.55-85 B)t.86-131 C)132/D)150/E)159 t.169-250
11.Symfoni

11. symfoni leegger sig — som umiddelbar efterfglger - bade klangligt og motivmaessigt teettere op
af 10. symfoni.
Som sin forgeenger indledes den med en tredelt motivpraesentation.

eks.12)
Symfoni nr. 11 Tre motivgrupper X og en (diatonisk) harmonik Rytme
Tnitialfigur/Klangfarve s Meﬂlodlk/_\ . /b/‘ﬁﬁ—;\ //? 20
/,_Homn, dybe str., fagot og pauke. B YL £ ﬁ.,t.ﬁgﬁ e £ ﬁ Lo, ). o E str.
/e A w0 =T et T VT LT et )
S = o—— = — Tt
gt o mf |, 3 s |, . '33333333 333533
—_— < /d‘ o
A ff str. 0 o o < pp molto tenuto
AN == = 4= =
Fe & — Fbd o T hate R
= \.jlp - b ‘- i r \r B - H—g b b e m—

Men hermed hgrer ligheden op.

A-motivet far ikke den gennemgaende rolle som de indledende triller havde i 10. symfoni. Motivet
bruges mest af alt til at saette den horisont, som B udspiller sig pa. Det optraeder kun pa et par
formalt centrale steder”. Men det er B- og C-materialet, der udggr symfoniens stof. Ud af B-
materialets stadige forvandling genereres melodik og dynamisk bevaegelse. C-materialet derimod
optraeder naermest fastlast. Det er en sarlig enhed, der symfonien igennem dukker op
fortefortissimo pa formale knudepunkter som en trold af en aske.

Som Holmboe senere gentager det i 13. symfoni, saettes A-motivet an mellem praesentationen af B
og C sa ekspositionsdelens materialefremlaeggelse tager sig ud som fglger: A-B-A-C-C+B-C-B. Som
det ses blandes elementerne C og B, hvilket naturligvis lader sig g@re fordi B er sa udpreeget
melodisk og C sa udpraeget akkompagnerende. Det sidste B deekker en leengere passage, der i sig
selv udvikler sig. Det sidste B (uden C) saettes an t.52. T. 58 [2.29”] fgjer de hgje strygerne sig til
forlpbet. Det sker med melodisk materiale i en stigende figur, der gentages t.69 og saledes
inddeler forlgbet fra t.58 til 79 i to bglger.

T. 80 [3.19”]skifter tempoet fra “Allegro non troppo, tempo 92” til "Piu Allegro, tempo 112"
dynamikken lgftes temmelig pludseligt til fortissimo og motiv C saetter effektivt et opspaendende
afsnit i gang (uddrag af 2. takt herfra kan ses i eks. 26).

Altsa - nyt formled: Opspaending!

T.129 [5.04”] fgres dette afsnit til et klimaks efterfulgt af en takts stilhed. Fgrste plateau er naet.
T.131 antydes A-motivet med en hornklang og frem til t.148 hgres en rolig afspaendt musik, der pa
seerlig vis synes at afvikle og udviske al den tematik, vi til nu har hgrt. Musikken gar t.149 [5.37"]i
sta samtidig med et temposkift til Alla breve, halvnode lig 80. Derfor hgres dette nye hurtige

> t.1,t.18, t.131 (med én tone!) samt i sidste sats t.95. Mere om det i det fglgende.
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tempo forst i t.153 [4.48”], hvor musikken igen spander op. Til et langt forlgb, der kulminerer i et
brag med C-motivets tilbagevenden t.222 [7.29”]. Der er ikke tale om en reprise. Det er mere en
glemt eksistens, der pludselig bringes frem for os, og maner til tavshed. Eller det sidste glemt led i
en ritornelform.

Hvordan det end er: Satsen bliver afbrudt og ebber ud.

| de sidste takter hgres en flgjteantydning af B-motivet.

eks.13
Eksposition, Opspanding, Afspaending,  Kulminationsfase,  Udklang
t.1-79 t.80-130 t.131-153 t.153-222 t.223-236

Forelgbige kommentarer

De fire symfoniers fgrste satser har alle en daben slutning. De er alle gestaltet som en eksposition
efterfulgt af to stigningsforlgb. | to af dem falder anden stignings toppunkt sammen med
satsslutningen, og i to af dem efterfglges klimaks af henholdsvis en udklang og en lille coda.

Men dermed hgrer lighederne ikke op. For ser man pa proportionerne mellem formdelene er det
sldene, at “afspaendingsdelen” i alle fire symfonier er meget kort. Kun omkring tyve takter varer
den. Lidt lengere er den i 12. symfoni, hvor forlgbene jo naesten overalt var opdelt i underafsnit.
Dertil kommer den formale proportionering, hvor fgrstesatserne i symfoni 10 og 11 viser sig at
vare tilnaermelsesvist gyldent proportioneret,”® mens fgrstesatserne i 12. og 13. symfoni naermere
er disponeret i halvdelinger.”’

Anden sats: Asken efter Fugl Fgnix

Et af de billeder, Holmboe selv yndede at give for sin made at teenke musik pa, var billedet af Fugl
F@nix, der braender sig selv op blot for at genopsta af sin aske.

Ser man den voldsomme energiudladning, som bringer de sidste fire symfoniers fgrstesatser til
afslutning, som en analogi pa den breendende Fugl Fgnix, sa er andensatsen analog til den aske,
hvorfra fuglen igen skal opsta.

| alle symfonierne sker det i pa hinanden fglgende kontrasterende episoder eller formled. | 12.
symfoni glider episoderne dog ind i et samlet kontrastfrit forlgb, hvorfor de episoder, satsen er
opbygget af, fortoner sig en smule.

Formalt ser vi to modeller: En bueform og en stigningsform. Hvilken formmodel andensatsen
udformes efter athanger af fgrstesatsens afslutning.

De to symfonier hvis fgrstesats slutter med et brag uden udklang28 formulerer deres andensats
som en bueform. De andre to lader deres andensats fuldfgre den voldsomme afslutning, som

26 Sammenlign selv. De tre tidsangivelser betegner opspaendingens start, fgrste klimaks, satsens samlede varighed:
10.symf : 3.20” / 5.45” / 9.22”. Udfra den samlede laengde skulle den gyldne placering af disse formled vaere 3.23” og
5.47”.(5.47” pabegyndes afspzaendingen....).

11.symf. :3.19” /5.05” / 8.06”. Den rene gyldne placering er her 3.08” og 5.00”.

2712, symf: 12.: 2.00” / 4.48” ] 8.40”,13. symf.: 1.17" / 2.52” / 5.39”
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deres fgrstesatser i sidste gjeblik veg tilbage fra. Deres stigningsform er dog en et-leddet stigning.
Vi finder ikke en gentagelse af fgrstesats-formningen.

1. sats’ genkomst.
Hvad der kommer igen, og hvorledes det g@r det, varierer fra symfoni til symfoni. Nedenfor et par
eksempler pa relationer mellem satserne.

10. symfoni

| 10. symfoni sker genkomsten pa én gang handfast, ligetil og subtilt.”® Allerede det materiale
messinget seetter ind med t.5, [0.29”] efter det overvaeldende strygerunisoni har med sin
instrumentation og temaansats en vis tilknytning til fgrstesatsen (se eks.14A). Men fgrst t. 23,
[2.11”] hvor ekspositionen af strygerunisonoet og messingmusikken er feerdig hgres en tydeligere
reference til fgrste sats.

Det er med en musik, som f@rstesatsen kun flygtigt bergrte: Nemlig musikken fra den korte
afspaendingsdel. Herfra genbruges til gengzld flere elementer i varieret form. | denne
sammenhaeng vises kun en lille temastump, som netop ikke selv varieres (se eks.14B), men som pa
grund af en tilkomponeret piccoloflgjte (udeladt af eksemplet) far en ny farvning.

Som markgr for dette afsnit indleder og afslutter strygerne med hurtige bevagelser, der har
relation til de hurtige bevaegelser, hvormed strygerne indleder fgrstesatsens opspaendings og
kulminationsfase.

Alle elementer praesenteres nu dog narmest skjult, slgret af tilkomponerede melodistemmer og
andre teksturer.

eks.14A)
I sats (uddrag af satsen) IL. sats (uddrag af satsen)
trompeter 99 5 trompeter . . S
5 | | Sy 5 N W W v B
P A /) T == T ==~ —&~ 1 \ | T T T ] ’{ by - #er" _II! "_IF,\’_\P‘_:AIA [ 4 HI ’_.. \I.H "_tx’_\h_:_lll
e Ny o L e L NI e VI T L e g ] (D ¢ |7/ . i L [ _ED 171 71 B ol 1
— [ — --IY-‘"‘I.-.-:-'_’IY—-; by Y1 = J‘ I T T T ‘l\—/v T Y T T T 1
£ ~ T 7 Ir o T =

eks.14B)

I sats (uddrag af satsen)

- wf
Flere mere praegnante motiver dukker op, men fgrst ved satsens udklang, efter klimaks, hgres
entydige versioner ekspositionens centrale melodiske motiv, motiv C (se eks.2C [7.23”] og eks.15
[9.06"]). Da, ved andensatsens slutning, er fgrste sats endeligt afrundet.

eks.15)
g d” 34y g e gt *m e .-

e e * L a— O e e e e = =
ﬁmmj&r”u’ﬁ LT trr A ’ ==
L%‘fﬁ{ #m {\J e — ﬁ -@% e : ! i = -
e e e v

*%10. og 12.

*En fuld redeggrelse for denne abnings sammenhange med fgrste sats motiver falder uden for naerveerende emne.
Se Stokholm og Ngrgaard.
30 Sammenlign |. sats t.145 [6.09”] med anden sats t.42 [3.22"].
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11. Symfoni.

Ogsa denne sats indledes med en eksposition af et selvstaendigt tilsyneladende nyt materiale. Og
ogsa her konfronteres det med materiale teettere beslaegtet med fgrste satsen (eks.16 [1.38”]).
Dette efterfglges af et kraftigt udbrud, der danner indledning til en opbygning hen mod satsens
egentlige klimaks, genopstandelsen af fgrste sats. Ligesom det rytmiske motiv (eks.12C) i fgrste
sats blev brugt pa formalt vigtige punkter, - sasom satsens afslutning, - er det ogsa i anden sats,
det rytmiske motiv, der markerer det formmaessigt vigtigste punkt: Genkomsten af fgrste sats,
t.156 [4.09”], formet som et pludseligt frembrud.*! Fra dette sted fgres musikken nu gennem 44
takter i et fejende fortissimo, som naevnt, frem til netop den eksplosive afslutning, f@rste sats
afstod fra.

eks. 16)

Symf. 11, II., Andet formled (uddrag af satsen)
Treebleeserveey med kvartmelodik i fl. som det optreeder fleve steder i forste sats. Her med et klangteeppe af tilkomponerede strygeroktaver. Sammenlign med eks.12B.

fl, 2 cl., bascl. /’\ /\
", 1@.’@@.‘ T~ ¢ Z_.“E T, 4 A T
? ﬁ-rrll_}ui__}" 3 t gr':ﬁ'r—‘—f’:ﬂiji -«E"\;I L_‘\"
w = | —= ~___ =
9 - 3 rﬁ_‘\ [ & -
Tt mro GimeRs S - %
"~
12. Symfoni

12. symfonis anden sats er nok det naermeste man kommer ét langt ubrudt forlgb i Holmboes
samlede symfoniske produktion. Men ogsa her genfinder vi treek fra de @vrige andensatser:
Satsens andet led referer ligesom 10. symfonis andet led til en mindre eksponeret del af fgrste
sats, og satsen som helhed udviser en dynamisk bue, med fremkomsten af praegnant tematik fra
f@rste sats ved kulminationspunktet (eks.17).

Forste led (t.1-32) er to-delt og bestar af en indledende bevaegelse, hvis allerfgrste lyd, - stille
paukeslag, - klinger som et ekko af forrige sats’ afslutningsbrag. Denne bevaegelse fgres frem til
indledningens anden del: Et strygermotiv, der stik imod al "metamorfotisk” taenkning gentages
naesten usendret tre gange32 (t.20-30 [0.37”], t.42-52[1.32”], 121-132[4.45"]), og med disse
gentagelser formalt inddeler satsen.

Andet leds tilknytning til fgrstesatsen er dobbelt: Det praesenterer en motivstump, som strygerne
eksponerer hen imod slutningen af forrige sats (eks.17). Og det spilles af et instrument
(engelskhorn), der klangligt minder om det instrument (fagot), der sa markant praeger den lyriske
indledningspassage til opspaendingsdelen i symfoniens fgrste sats. Senere, t.75 [2.307],
akkompagneres traeblaeserne endda ogsa af harpe, praecis som de ggr pagaeldende sted i fgrste
sats.*® Strygersatsen alternerer med treaeblaesersatsen, og tematikken udvikler sig hen i mod
kulminationspunktet til en genkomst af det tema fg@rstesatsens triumferende
kulminationstrompeter frembar 50 takter fgr satsens slutning (eks.18 A og B). T.119, [4.35"]
kulminerer alt dette i tre paukeslags koncentrerede energi!

*! Denne pludselige fremkomst er dog forberedt gennem tre bglger af voksende strygerbevaegelser initieret af
hornansatser t.123, t.137 og endelig t.151 op til genkomsten t.156.

Disse tre bglger forudgas af tre mindre bglger, hvor hgjdepunkterne ikke udggres af hornindsatser, men af
traeblaeserindsatser. Dette forlgb igangsaettes af en mikrotektur i strygerne (se nedenfor) t.88, med
traeblaeserindsatser t.91 og 104. Tredje traeblaeserindsats erstattes af fgrste horn-indsats.

2 Tredje gang i forening med traeblaeserne!

3 Sammenlign fgrste sats t.55 [2.00”] med anden sats t.75 [2.42"]
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| sin vekslen mellem strygerafsnit og traeblaeser+harpe afsnit gennemarbejder satsen det forhold
ferstesatsen praesenterede i sin sammenstilling af ekspositionens strygerbaserede musik og den
treebleesermusik, der indledte opspaendingen.

Efter kulminationen spiller strygerne deres tema for sidste gang, nu forstaerket af traeblaesere.
Traeblaeser/harpe-kombinationen gentages (t.135,[5.06”]) og endelig ander satsen ud med en
faldende lille sekund i strygerne, der magisk viderefgres en stor terts ned (i stedet for det

tritonusspring, der i fgrste sats ledsagede denne bevaegelse, se eks. 10-A).
eks.17[8.03])

Symf. 12, L, lige for slut (uddrag af satsen) Symf. 12, I1., andet formled (uddrag af satsen)
- E:' . . b:' > £ o o
= vl ﬁ; Z b o ig C b T T T ?E 4 engelskhom |
S e e s
I mp espress.\\_/_/

eks.18-A [7.007])
Symf. 12, I, anden kulmination (uddrag af satsen)

101 X X!, stigende optakt ‘ Z |
t 1 I 1
5 o N 4 0

eks.18-B [4.217])

Symf. 12, IL., kulmination (uddrag af satsen)
X kombination af X og X'

/\
ﬂ. b é ~ S~
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13. Symfoni

I 13. symfoni er anden sats en hurtig, naermest scherzo-agtig sats. Dens bevagelse mod 1. sats
materialet forlgber igennem en raekke mindre episoder, hvor hyppigt brug af tonegentagelser
alluderer en forbindelse, eller tillgbet til en forbindelse, til fgrste satsens C-motiv (eks. 8C).
Forlgbet er disponeret saledes, at en indledning af kontrasterende materiale igennem tre bglger
fgres over i et afsnit med mindelser om fgrste sats, t.34 [0.53”]. Disse minder etableres ved
markerede basbevaegelser i fagot og tuba, kromatiske suk i fl./vib. og hurtige drejebevaegelser i
strygere (se eks.20). Forlgbet kombineres med messingmelodier baseret pa tonegentagelser og
munder ud i en engelskhornsolo, t. 71,[1.45”] med mere handgribeligt fgrstesats-materiale, nemlig
en variation af motiv C (eks.19-B, anden linje, anden halvdel). Herfra (t.78) bevaeger musikken sig
gennem nok et par episoders kontrasterende materiale (med en indskudt fagot/tuba passage
1.122-27 [3.24”]) mod et hgjdepunkt, hvor strygernes melodik er bragt i tydelig forbindelse med
ferstesats (eks.19-A og B, [4.34"]).

Og sa t.179 [4.42"], genopstandelse: Markeret af fgrstesatsens A-motiv (sammenlign eks. 8A og
eks.20), der som en kaeempemaessig mur kulminerer satsen, der rundes af med et hastigt kaos.
Modsat 11. symfoni, er dette element dog subtilt forberedt i satsen. Tuba/fagot-bevaegelserne fra
t.34 genoptages nemlig t.122-127 forstaerket af pizzikerede strygere, og tilfgjet en preegnant

horn/treeblaserklang (se eks. 20).
eks.19-A)
Symf 13, 1L, 2. VXI‘S]OII af C motiv

162
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eks.19-B)
Symf. 13, L, Versioner af Tema (element C)
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Herover de uddrag af forste-sats-motiv C som bruges til melodilinjer i anden sats. Symf, 13, IL, 1. version af C-motiv
43 homn D E 71 engelskhorn C E* -
} It T T T T T T T T ]

}
T
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eks.20)
Symf. 13, IL., A-motivets tre preesentationer
34 — — 1238 - bascl. 179 Tom-tom e
fb ob. he = = ascl. o
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3. sats: Apoteose, den endelige forvandling - eller materialets udklang.

Endnu mindre end af andensatserne lader sig af tredjesatserne uddrage et fellesformskelet.

10. og 11. symfoniernes slutsatser er til en vis grad ens opbygget: Svag indledning, bevaegelse mod
klimaks, afsluttende apoteose®.

I 12. symfoni udggres tredje sats af et ritornelagtigt forlgb, hvor vaerkets materiale bearbejdes
gennem tre store forte-passager. | den sidste snaevres udtrykket gradvist ind til et tretonigt
trompetmotiv, der afslutter satsen.

13. symfonis sidstesats er den maerkvaerdigste af dem alle. Den dbner med en version af
symfoniens C-motiv, der kunne have vaeret en afsluttende apoteose vaerdig. Det viser sig, at dette
motiv ogsa i denne sats far ritornelagtig karakter saledes, at det star som afmaerkninger pa vejen
gennem satsen. Afmaerkninger, der bliver mere og mere diffuse som musikken skrider frem; indtil
deres energi synes brugt op og de sammen med den gvrige musik svinder ud i et intet, markeret af
en sidste karakteristisk afrunding. Materialet far lov at bruge sig selv helt op.

Ligger tredje-satsernes identitet ikke i deres form, sa ligger den til gengaeld i deres funktion. |
tredje sats afrundes forlgbet med mere eller mindre mindevaerdige centrale formuleringer af
satsernes materiale.

10. symfoni, der for mig star som komponistens mesterligst udformede symfoni, samler hele sit
stof i én stor apoteotisk bglge uden sidestykke i dansk musiklitteratur (t.70-123 [3.33”-6.18"]). Det
kan et lille uddrag ikke belyse.*

I 11. symfoni er det naturligvis det rytmiske motiv, der ma sta centralt. Det har symfonien igennem
optradt som en kontrastmur. Opblgdningen af denne mur er derfor nu i centrum, og er det, tredje

**1 10. symfoni falder det fgrste klimaks i t. 40 og apoteosen pabegyndes t.70 og fuldbyrdes t.123. 1 11. symfoni falder
klimaks fgrst mod slutningen, t.95 og det apoteotiske (hvis det er det rette ord her) optrader i afslutningen t.140.

% |ndtil videre ma igen henvises til Ngrgaard og Stokholms analyser. De tenderer dog at miste overblikket i deres
fokusering pa motivbehandling og, for Ngrgaards vedkommende, insisteringen pa navngivning (dannet kodeagtigt af
tal og bogstaver) for hver eneste nye motivforandring.
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sats leegger ud med. Dertil kommer symfoniens indledning, A-motivet (se eks.12A), der synes som
et maerkeligt engangsfaenomen, kun gentaget t.18, og blot antydet klangligt t.131. Klimaks i
symfoniens tredje sats udggres af en udledning af dette materiale, der hermed er afrundet (eks.21
[4.02”]). Tilbage star den endelige forening af flgjtemotiv og rytmemotiv. | en mindeveaerdig smuk
gestus t.140 afslutter dette symfonien®® (eks.22 [6.08”]).

eks 21)
Symf. 11, IIL., Klimaks (uddrag af satsen)
95 A-motivets rytme pd D ‘ faldende beveegelse til G lukkende harmoniskift G-C modsat startens &bne G-D
1
g | | | [ I >
e === =~
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j.lf —_— _fz e ——
diatonisk fald og drejebeveegelse
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str. ff be b 4 b -
23 Sammenlign med eks.12A: Fd z b e 5 1 =
== | R —
eks.22)

Symf. 11, IIL, ""Apoteose' (uddrag af satsen)

En sidste version af flgjtemotivet, fordelt pé fl. og vL.I.
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vl 3 A/ﬁ ST d
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16 % ! t 77— F o = =

© - - s ‘ _‘//L/ sidste reminisceng af dbningsmotiv?

rytmemotiv (sammenlign med eks.15)
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12. Symfoni samler som naevnt hele sit forlgb i et enkelt afsluttende kernepunkt (eks.23)
eks.23)

Symf. 12, IIL, ""Apoteose", forvandling og komprimering af symfoniens melodiske motiv (uddrag af satsen)
X faldende bevagelse Xiny.

. . r\\’ /\7 Xinv. —
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= . B J g ig!
som 1 symfoniens dbning, se eks.16 motivdele med tone imellem mindelser om hejdepunktet i II sats, se eks.35 og sé feerdig!

13. Symfonis A-materiale hgres ikke i sidste sats. De tre tiltagende manifestationer i anden sats
markerede ikke blot en genopstandelse. Det var ogsa en afslutning. Som tre ekkoer, hvoraf det
sidste stoppede og afrundede et forlgb, der hermed rakte helt tilbage til fgrste sats. Som ogsa 10.
og 11. symfonis Il sats markerede en forelgbig afrunding af noget, der nu tog sig ud som et samlet
forlgb igennem de to fgrste satser. Tredjesatsen udfolder snarere en oplgsning end en apoteose.

Denne oplgsnings sidste stadie er til gengeeld sirligt udformet, som et sidste farvel (eks.24).
eks.24)

Symf. 13, IIL., Symfoniens slutning

fl.holder tonen A satsen ud

247 str. T S D O
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| sidste version af symfoniens C motiv

%% 0g sender maske ogsa en hilsen til 10. symfoni? Sammenlign melodikken i eks.22 og eks.15.
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Den musikalske grammatik

De store brag

Det er imidlertid ikke kun pa det formale plan, at Holmboe udfolder en sarlig musikalsk
grammatik. De musikalske elementer, der udfylder og definerer de forskellige formled udviser
0gsa pa sldende vis et slaegtskab.

Klimaksstederne i de fire symfonier, sasom hgjdepunkterne for fgrstesatsernes opspaending og
kulminationsfaser, udggres af en musik, hvor det motiviske materiale synes kogt ned til
tonegentagelser. Som en destillation af ren energi munder bevaegelsen op mod klimaks ud i en
understgttelse af de naesten obligatoriske paukeslag (som selvfglgelig er fraveerende i allerfgrste
eksempel....).

(alle partitureksemplerne er — ligesom alle gvrige eksempler — skrevet i C. Dvs. alt klinger som noteret.)
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Symf. 10, 1. sats kulmination pa opspzendingen. 1. kulmination
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Denne udformning er karakteristisk for hovedparten af symfoniernes hgjdepunkter. Dette
eksemplificeres her af de to kulminationspunkter i de fire symfoniers fgrstesatser.

| eks. 25 [5.43”] er vi, som bemaerket ovenfor, proportionsmaessigt taet pa det gyldne snit i fgrste
sats. Motiv A’s trillebevaegelser, der nu er bygget sammen med motiv B’s klangopbygning (se
eks.2), spilles fortefortissimo af traeblaesere og trompeter. Fgrste manifestation af dette far lov at
vibrere i luften mens strygere stgttet af klarinet fylder dette rum ud og leder op til anden



manifestation, hvor den hornfigur, der allerede var til stede fgrste gang, nu fgres til et
fortefortissimo-udsagn koblet sammen med faldende kvarter som afslutning pa motiv-A-trillerne.
Og som essensen af dette, eller maske et ekko, saetter xylofon og hgje traeblaesere ind med
tonegentagelser.

Hvis man forfglger den tanke, at det, der sker i symfoni 11-13, sker pa baggrund af indhgstede
erfaringer i symfoni 10, kan vi se denne symfonis fgrste hgjdepunkt, som den fgrste tanke, der
maske kunne formuleres som: Destillationen af en energiudfoldelelse er tonegentagelser.

Ved satsens naeste hgjdepunkt ser vi disse gentagelser rykket ned i baslejet.
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Symf. 10, 1. sats kulminationsfasens slutning.
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| 10. symfoni tgrner alt sammen hen imod 1. satsens slutning. Gestikken fra f@rste hgjdepunkt,
hvor satsen narmest klippes over i skift mellem messingudsagn og hurtige bevaegelser i strygere
og traeblaesere er markant intensiveret. Eks. 26 [9.00”] viser satsens sidste 8 takter. De hgje
tonegentagelser, der blev igangsat i eks. 25 har med mellemrum fulgt satsen lige siden. De hgres
ogsa her mod slutningen i engelskhorn, trompet og xylofon. Ved eksemplets start lsegges an til et
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grandiost endeligt: En markant kadence®’ (i eksemplet indklammet i en firkant) toner rent flag: Nu
er det nu! Trompeterne udspiller - stgttet af traeblaesere - for sidste gang satsens pt. vigtigste
motiv, i netop et af de “hulrum” mellem stortrommeanslagene, der udfyldes af hurtige

bevaegelser, nu varetaget af strygere. Og sa er det det: Ren energi i satsens fem sidste takter!
eks.27)

Symf. 11, 1. sats kulminationsfasens slutning.
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Kulminationsfasens hgjdepunkt i 11. symfoni (eks. 27 [7.21”]) fremviser ogsa gjaldende trompeter.
De udviser tilmed en meget konkret motivkoncentration ned mod tonegentagelsen. Fra vippende
tertser over en melodisk bevaegelse nar trompeterne den repeterede sekund A/Bb. Repetitionen
understreges kraftigt af orkestrets dybe instrumenter: Slagtgj, kontrabas, tuba og fagotter. At C-

* Denne kadencefigur optraeder flere steder i forbindelse med hgjdepunkter. | 10. symfonis andensats benyttes den i
mindre format som horngruppens kadenceformel, der markerer formale indsnit i satsens eksposition og efterfglgende
del. 112. symfoni skal vi se den brugt i forbindelse med fgrste hgjdepunkt. Derudover kan den findes i 11. symfonis
andensats op til genkomsten af motiv C, t.153-154.
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motivet i sig selv er repeterende ggr blot indsattelsen af dette sd meget desto mere organisk. —

Henover dens chockvirkning.

Tonegentagelserne er endnu mere udtalt ved symfonisatsens fgrste hgjdepunkt, eks.28 [4.52"].
Her udfoldes en messingsats over et ostinat af D’er (tonen D synes at vaere det fremherskende
referencepunkt i disse symfonier!). Bemark melodilinjens hyppige brug af sekundbevaegelse
efterfulgt af kvartfald (evt. kvintfald). Denne bevaegelse eksponeres szerligt i symfoni 10-12, men
genfindes stort set overalt i Holmboes produktion. 10. symfonis motiv C er et paradigmatisk

eksempel pa denne melodik.

eks.28
Symf. 11, 1. sats kulmination pa opspzendingen. 1. kulmination
124
- = = = = = =
- . , ; . : |
B.CL [ ) ! | | i £ e—
I I
—_—
4 D4 d -
= s = = = 4 2 L bd e L ;
Hn |5 — -
= ES > > > I I
> == >
% - - ) - I >
: - . 2 e : o : . .
! i — ! i ! r f e e — =
I T I I I
Thbn. m —_—
" | J b | ™ | J | | |
oy e b2 - - ‘ - e - 5
/ £ e ° : ! £ - z P — £ e
1 ] N~ T [t 1 1
—_—
) T T T T
Toa. |52 - 1 | J , ; ;
hd d = #'<
Timp [(e—e@—@ @ 1@ o o o e ¢ ¢ ¢ e e ¢ ¢ e e ¢ ¢ e ¢ ¢ -
I I 1 I I I I 1 I I I I I I I I I I I 1 I I I I
o [ 2 bt b2 ot 4t 2 !
Vla. T T
o = o - = =5 -
> > > = > —— %
)
Ve [H—=—F—F— — — —F—— ——— 1 —F——
v 5 - - v v v o v v v v v e e e e e e e v e v -
P 1 | 1 | ! ! | 1 | 1 | | ! | 1 | ! 1 | 1 | 1 |
7 i i o i & & & & i & i & o i o i i & i & i o i &
Cb. |[EA== — ! ! ! L — ! ! ! ! * ! ! ! L E— — ! ! ! l
N v v @ o o & o o @ - @ - - @ + o o - - =
eks.29)
R Symf. 12, 1. sats kulminationsfasens slutning.
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Symf. 13, 1. sats kulminationsfasens slutning.
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Ved slutningen af 12. symfoni, eks.29, [8.21”] er alt kogt ned til et minimum: Trompetfanfaren er
blot én enkelt tone, afslutningen udggres af tre akkordslag over fast bastone (som i naerveerende
optik ggr det ud for tonegentagelser).

Ogsa symfoniens fgrste hgjdepunkt er taget med her, selvom det faktisk ikke udviser
tonegentagelser (eks.30 [4.40”]). | stedet er kadenceformelen, der indledte afslutningen i symfoni
nr. 10, nu eksponeret. Som en brglende kommentar til trompeternes sidste motivproklamation.

Afspzaendingen indledes, som ovenfor bemeerket, med brug af satsens B-motiv.

eks.32)
Symf. 13, 1. sats kulmination pa opspzendingen.

1. kulmination
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Kulminationens klimaks i symfoni nr. 13 (eks.31 [4.15”]) udviser en reekke kendte treek: Der er
stigende strygerbevaegelser som de ogsa kan ses i symfoni 10 og 11 (eks.26, 27). Der er en
trompetfigur umiddelbart fgr klimaks (som i 10-12 symfoni, eks.26, 27, 29, 30). Der er
tonegentagelserne udholdt i orkestrets basinstrumenter (indklammet i eksemplet).
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Samtidig er der noget mindre kategorisk over stedet. Maden det toner ned pa med en sidste
markant trompet (indklammet), der gangsaetter en version af C-motivet (se eks.8 og eks.19). Det
efterfglges af en udklang, der leder til en coda. Det mindre kategoriske klimaks kan ogsa iagttages
efter opspaendingen, eks.32 [2.45”]. Hvor det, der pa indspilningen klinger som klimaks, faktisk er
noteret en dynamisk grad lavere end det gvrige. Som i de @vrige symfonier er kernepunktet pa
dette sted tonen D. Basgruppen spiller bevaegelser, der kan henfgres til satsens A-motivgruppe
(eks.8). alligevel bgr indklusionen af bevaegelsen F-E-D i forbindelsen med klimaks naevnes. Det er
kadenceformlen fra 10. og 12. symfoni, som her blot udvides efterfglgende.

Udover denne sarlige “kulminationsgestus” skal naevnes to andre traek, der optrader i alle fire
symfonier, og som alle har tilknyttet en saerlig formal funktion.

De hurtige strygere - mikrotekstur

Hurtige strygerbeveaegelser i sma figurer, oftest lagt ud saledes at hver stemme har sit eget lille
motiv, som bearbejdes og udvikles. Mindst én af stemmernes motiv er en drejebevaegelse.

Dette er et treek, der dukker op i de sidste fire symfonier.

Hos Arden® og Ngrgaard®® betegnes det henholdsvis som en “underskov” og en “mikrotekstur”.
Jeg foretraekker ordet "mikrotekstur”, da det har en musikterminologisk tradition bag sig, og
derved en stgrre grad af entydighed.

Dette faenomen kan i symfonierne 10-13 iagttages i fgrste og anden sats. | f@grste sats findes den i
alle symfonierne, i anden sats kun i 10., 11. og 13. symfoni,* jvn.f. den seerlige disposition af 12.
symfonis andensats (det lange sammenhangende forlgb).

| alle satserne har det, hvor det dukker op, funktion af indledende opspaending.*! | 10. symfonis
ferstesats indleder denne beveaegelse savel opspandingen som kulminationsfasen. | de fglgende
symfonier har Holmboe ved sin genoptagelse af denne gestus indsnaevret dens felt. | symfoni 11-
13’s fgrstesatser er det kun ved kulminationsfasens begyndelse, at han saetter mikrotekstur.
Denne formale identitet symfonierne imellem har det naturligvis vaeret fristende at give sin egen
plads og navn i formskemaet. Men jeg har skgnnet, at uanset de fire symfoniers identiske brug af
denne materialetype netop dette sted, sa er der formalt stadig “blot” tale om en pabegyndelse af
kulminationsfasen. Der er dog én lille variation: | 11. symfoni er mikroteksturen i fgrste sats (men
ikke i anden) lagt i treeblzaesere!

| de fglgende eksempler er eks. 34 specielt derved, at mikroteksturens gestik, hurtige
strygerbevagelser, i sig selv ligger sa taet op af satsens B-element, at det giver en saerlig motivisk
forbindelse. Eks.36 skiller sig ud, fgrst og fremmest ved, at der er forskellige instrumentgrupper pa
spil samtidigt. Derudover er det sin sag at kalde de to strygermelodilinjer for en “tekstur”. Dog
genfindes uddelingen af seerlige motiver i forskellige, ligesom vi genfinder drejebevaegelsen
omkring en sarlig tone (se vl. I’s stadige cirklen om tonen A). Sammenlign ogsa klarinettens
drejebevaegelser med begyndelsen af eks. 33, ligesom violinbeveegelsen minder eks. 33’s
fersteviolin.

%% Arden p. 143

** Ngrgaard bl.a. p.42 og 48.

* Det kan diskuteres om 13. symfonis brug af materialet kan kaldes ”mikrotekstur”. Det er i denne symfoni brugt
meget kortvarigt, og i en meget tynd udformning. Nar jeg har det med, skyldes det, at den formale placering i fgrste
sats g@r bevaegelsen genkendelig som “mikrotekstur”. | anden sats kunne man godt komme til at overhgre det.

* Eneste undtagelse er 10 symfonis andensats, hvor det som ovenfor beskrevet indrammer anden frase og derfor
ferste gang det dukker op t.23-27 mest har funktion af overledning, eller en opspaending, der fuser ud.
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eks.33 [6.337])

10. Symfoni, 1. sats (fjerdedel=120)
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eks.34 [6.197])

12. Symfoni, 1. sats (fjerdedel=132)
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eks.35 [5.48”])

11. Symfoni, 1. sats (halvnode=80)
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eks.36 [3.34”])
13. Symfoni, 1. sats
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Melodisk clusteropbygning
Det sidste gennemgdende musikalske element, der skal nesevnes er Vagn Holmboes

clusteropbygningspassager: Passager, hvor Holmboe lader den melodiske linjes toner blive
liggende, sa melodien sa at sige kaster en skygge i form af et diatonisk cluster. De melodiske
bevaegelser repeteres efter hver frase, saledes at clusteret som en bglge vokser og aftager, blot for
at vokse igen.

Dette ses i alle fire symfonier. Og ogsa dette element har en formal funktion, om end den er
mindre entydig end eksempelvis mikroteksturens.

eks.37)

10. Symfoni II. sats slutning (uddrag af satsen)
(Andante tranquillo J=92)

11. Symfoni L. sats, afspeendingsdelen (uddrag af satsen)
(Piu Allegro J=112)
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Eks. 37 viser to karakteristiske udformninger. Et stigende diatonisk cluster i strygerne danner
baggrund for melodik i traeblaesere. Begge disse passager bruges som afslutninger af forlgb. Fgrste
passage afslutter 10. symfonis andensats [8.52”]. Anden passage [5.25”] fgrer afspandingsdelen i
11. symfonis fgrste sats ned til det hvilepunkt, der danner afsaet for mikrovaevet vist i eks.35.
Eksempel 38’s tre dele udggr alle satsabninger. Den fgrste er sarlig raffineret, da den jo fglger
umiddelbart efter eks. 37’s fgrste del, som den i en vis forstand satter op i tempo og vender pa
hovedet. Under dette nye lydteppe kan bevaegelsen fra anden sats genoptages. Denne
samtaenkning af to materialer markerer tilmed et vasentligt treek ved tredjesatserne, nemlig
materialesyntesen. Den faldende bevaegelse fremstar som en transformation af andensatsens
abningsunisono, mens den stigende bevagelse associeres med motiv-C’s tilbagekomst i slutningen
af anden sats.

12. symfoni lader ogsa sin sidste sats abne med en clusteropbygning. Her i langsomt tempo og en
sa@regen instrumentation: Delte kontrabasser. Opbygningerne fungerer som markgrer mellem
forskellige "motiverindringer”, der siden samler sig og leder op til satsens fgrste fortissimoafsnit.
Sidste led, - fra 13. symfonis anden sats, - er flygtigt, men tydeligt. Som i 12. symfoni er clustrene
markgrer omkring motivisk virksomhed. Men som bratschen signalerer, er musikken allerede pa
vej et andet sted hen. Som et billede af 12. symfonieksemplet i tredobbelttempo!

10. Symfoni IIL sats indledning (uddrag af satsen)
(Allegro con forza J=132)
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Holmboe og metamorfoseformen

Jeg har i dette papir sggt at pavise to typer faellesskaber mellem de sidste fire symfonier:

1) Formalt

Udformningen af 10. symfoni har smittet af pa de fglgende symfonier i en grad sa man kan
iagttage fglgende:

A) Fgrstesatserne ender abent, og deres form er en dobbelt stigningsform, der kan udtrykkes som:
Eksposition, Opspzaending, Afspaending, Kulminationsfase.

B) Andensatsernes funktion er dels at skabe kontrast, dels at generobre fgrstesatsens musik og
derved lukke den abne afslutning f@grste sats efterlod sig. Man (lidt patetisk?) udtrykke det saledes,
at musikken spejler sig i det fremmede for at kunne vende hjem igen.

Andensatsernes form er, afhaengigt af detaljer ved f@grstesatsens slutning, enten en bueform, eller
en stigningsform med en enkelt stigning.
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Andensatsernes fgrste kontrasterende frase efterfglges af en frase med tydeligere relation til
ferste sats. Den egentlige eller endelige generobring af fgrste sats sker det formalt centrale sted i
satsen, i forbindelse med en dynamisk stigning.

C) Tredjesatsernes funktion er at fgre den nu medierede musik til en endelig forening, udsoning
eller oplgsning. Gerne i form af en apoteose.

2)Materialemaessigt

Det materiale, der benyttes, kan i nogen udstraekning beskrives generelt.

A) De dynamiske hgjdepunkter realiseres ved udhamrede tonegentagelser.

B) En gennemgaende kadenceformel er trinvis bevaegelse fra lavt tredjetrin ned til fgrste trin.
C)Indledningen til kulminationsfasen realiseres ved hurtige bevaegelser af musik sat ud i en sakaldt
“mikrotekstur”.

D) Af andre gennemgaende byggesten kan naevnes opbygning af clustre. Kan bruges bade til
afspaending og til igangsaetning af forlgb.

E) Endvidere er to typer saerlig foretrukken melodik blevet naevnt.

En bestdende af sekund +kvart(eller kvint) — paradigmatisk udformet i 10. symfonis motiv-C - og én
bestaende af faldende sekunde+faldende+terts+faldendesekund, som man kan se det i
indledningen til 10. symfonis andensats eller ved hgjdepunkterne i 12. symfonis to fgrste satser (X-
frasen i eks. 18-A).

Der kunne siges mere.

F.eks lader tre af symfonierne®® en smuk, mystisk, magisk strygermusik udfolde sig i andensats i
forbindelse med, eller umiddelbart efter anden frases materialepraesentation.

Dertil kommer den sarlige traeblaeserpolyfoni, som er til stede i svgb i 10., men fgrst for alvor
opdyrkes i de fglgende symfonier.

Hvordan Holmboe selv ville have forholdt sig til en sadan fremlaeggelse, ved jeg ikke. Men en
undersggelse af hans udsagn omkring metamorfose og form gennem tiden, kan give et fingerpeg.

| 1961 omtaler Holmboe sit metamorfosebegreb saledes;

Men blandt alle aktuelle formmuligheder finder jeg, at metamorfosen er den staerkeste, fordi den,
udover at variere en substans, har et mal, det tvinger til orden i forlgbet, og som vil ggre den i
stand til at danne et mgnster af samme finhed og balance som f.eks. en klassisk sonate.*?

Holmboe ser tidligt i sit arbejde metamorfosen som en "formmulighed” i kraft af forlgbets iboende
rettethed. En "formmulighed”, som endda — med tiden — vil kunne udkrystalisere sig pa samme
made som den klassiske sonate.

Tanken om at tiden kan uddrage et mgnster findes faktisk allerede i 1959, hvor Holmboe skriver:

Min rent subjektive erfaring er den, at man ikke skal opstille reglerne og derpd skabe kunstvaerket,
men at man gennem den skabende proces ma lytte sig ind til og opleve de love, der af en eftertid
vil blive nedfaeldet som regler.*

*2 Symfoni nr. 10, t.31-39 [2.47”], Symfoni nr. 11, t.34-48 [1.38”], Symfoni nr.13, t.78-108 [1.54"]
2 Vagn Holmboe, “Mellempil”, Wilhelm Hansen Kbh. 1961, p.43.
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Her er tanken formuleret som ”processens regler”. Altsa reglerne for den proces musikken
gennemlgber, musikkens form med andre ord.

Det er vigtigt for Holmboe at pointere metamorfosens frihed i forhold til formen. At formen sa at
sige opstar pa ny hver gang, forskellig fra gang til gang afhaengig at den metamorfiske proces.
Alligevel sniger sig der hele tiden sma eftersaetninger ind, der peger i retning af en uudtalt drgm
om at skabe en formtype.

Det er det lille ord “endnu”, som jeg har understreget, der antyder denne drgm:

Det er i gvrigt vanskeligt at drage sammenligninger mellem de klassiske former og metamorfosen,
fordi denne endnu ikke kan ses som et klart formmgnster af almen gyldighed.*

At komme naermere ind pd dette er naeppe objektivt muligt uden at overskride graensen mellem
formmulighederne og et formmgnster, der ikke har almen gyldighed endnu.®

Mange ar senere, i 1995, tydeligggr Holmboe sin holdning i en samtale med Holger Arden:

Den ydre form er jeg meget bange for; som komponist vel at meerke, ikke som analytiker — det ville
jo veere mit gnske at finde. Men nu er jeg ikke analytiker og specielt ikke overfor mine egne
veerker, og derfor afstar jeg fra at finde begreber for en eller to eller flere forskellige former
indenfor metamorfoseteknikken. Derfor kalder jeg kun min musik for metamorfotisk, ikke
metamorfose, fordi jeg ikke tror, at metamorfosen findes endnu. Det ggr den muligvis, men det
bliver altsa analytikerens sag at finde frem til den eller de former, som verket har fdet — og
navngive dem. En komponist skal ikke navngive tingene, han skal bare skabe dem.*

[Mine understregninger]

Der er muligvis szrlige formtyper gemt i Holmboes musik, Holmboe selv ville ligefrem gnske at
finde dem. Det er det blot ikke komponistens sag at beskaeftige sig med, men derimod
analytikerens! Det vil med andre ord sige, at Holmboe er sig ikke bevidst, at ggre tingene pa
specielle saerligt typiske mader. Pa den anden side set er han sig heller ikke bevidst at sgrge for, at
det ikke sker.

Og hermed er vi tilbage ved start:

Men for at vende tilbage til metamorfosen som formprincip sG kender jeg den egentlig slet ikke
mere, jeg tror, at den er gdet mig i blodet, princippet med at en eksistens, der forandrer sig og
forvandler sig maske og dermed bliver anderledes.*

Princippet er gaet ham i blodet, han kender det egentligt slet ikke mere! Hvad komponisten ggr,
gores per intuition.

* »Tre Symfonier”, Modern nordisk musik, ed. Ingmar Bengtsson, Stockholm 1957, p.154.

45 o«

Mellemspil” p.43

*® |bid. p.44.

7 Arden, p.6.

8 Vagn og Helmer Ngrgaard, p.42
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Og uden at have kendt komponisten er jeg pa baggrund af udtalelser fra mennesker der rent
faktisk kendte Holmboe, tilbgjelig til at tro ham.

Det betyder, at den formmodel der her er blevet pavist i hver symfoni er et resultat af et lyttende
arbejde, med netop denne symfonis stof.*’ Men det er klart, at det menneske, der lytter og
arbejder i en sa moden alder, som Holmboe gjorde det, barer en lang raekke handle- og
gestaltningsmader med sig, som uvilkarligt vil melde sig som muligheder for musikalske forlgb.

Det er vel sadan at formmodeller overhovedet opstar. Med Holmboes fire sidste symfonier er vi pa
en vis made vidne til en musikhistorisk begivenhed, som, hvis verden var en anden, kunne veere pa
linje med sonateformens opstaen. Vi kan praktisk taget sta og se det ske.

Og sa ved vi samtidig, at det vil det ikke. For verden er en anden. Holmboes sidste symfonier
fremviser et koncentrat af en personalstil, som det ikke er sandsynligt, at andre komponister vil
tage op og viderebearbejde.

| det hele taget er den klassiske musikscene ikke indstillet pa overordnede skabeloner.

Det praesenterer den allestedsvaerende popularmusik jo til overflod. Og maske er det derfor, det
er den, der i dag er den alment musikalske kulturbaerer?

Men et imponerende bekendtskab vil Holmboes livsvaerk vedblive at veere for den, der vil dbne sig
for det.

Svend Hvidtfelt Nielsen
2009

Tak til Edition WH for nodemateriale og tilladelse til nodegengivelser.

49 det lys er de gyldne proportioner i 10. og 11. symfoni szerligt interessante, for komponisten ma have hegrt det,
have fornemmet denne fordeling som den rette proportion. Maske er dette ogsa tilfeeldet med andre af de
nittenhundredetals komponister, som man senere har iagttaget gyldne proportioneringer hos.

Og man kunne sikkert ga videre med at undersgge Holmboes proportioner i de to symfonier. | 10. symfonis anden sats
ville det gyldne snit udregnet efter CD-coverets varighedsangivelse ligge 5.51”. 5.49”, t.111, nar satsen sit fortissimo
hvorfra det bygger op mod sin kulmination 37 taker senere. Det gyldne snit i symfoniens tredje sats falder 5.07”. 5.13”
, 1.103 saettes symfoniens, og maske endda hele Holmboes produktions, mest forunderligt magiske (saerligt i den
gamle indspilning med Sixten Ehrling og Goteborgs Symfoniorkester, Caprice CAP 1116) klangbillede ind, nemlig den
endelige forvandling/opl@sning af symfoniens A-materiale, de sma trillefigurer.

11. symfonis andensats har jeg ikke kunnet se en forbindelse mellem gyldent snit og satsbegivenheder, men i
tredjesatsen er det gyldne snit naesten sammenfaldende med begyndelsen af satsens sidste del, efter A-motivets
sidste variation, t.101, 4.23” (det gyldne snit falder 4.23”). Selvom alt dette kan @ndre sig lidt i andre retninger i andre
indspilninger, afslgrer det en sammenhang mellem, det en komponist kan opfatte som velproportioneret og de
formprincipper naturen udfolder sig efter. Men Holmboes musik er jo ogsa naermest klingende natur.....
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