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Sammendrag

Denne oppgaven er en undersgkelse av det dialektiske forholdet mellom tekst og musikk i
Stein Mehrens diktsyklus «Rosevinduet» fra Den usynlige regnbuen (1981), slik det er
tonesatt av Stale Kleiberg og urfremfart i 1992. Det skjer en gjensidig pavirkning nar tekst og
musikk settes i sammenheng med hverandre: Musikk former lytterens opplevelse av en tekst
ved a forsterke, takelegge, forvrenge eller tydeliggjere et tekstlig innhold. Samtidig bringer
teksten spraklige konsepter inn i musikken, og legger faringer for hva vi hgrer. Som en
undersgkelse av et multimodalt kunstverk kan denne oppgaven plasseres innenfor
forskningstradisjonen interart, der en semiotisk tilneerming har veert dominerende. Studiet av
tekst og musikk som samlet i en kunstnerisk enhet blir slik studiet av hvordan to forskjellige
kommunikasjonssystemer samhandler, og hvordan denne samhandlingen former opplevelsen

av helheten.

Denne overordnede undersgkelsen er spisset i falgende spgrsmal: Pa hvilken mate, og
gjennom hvilke estetiske mekanismer, kan et musikalsk uttrykk sies a konstituere en tematisk
tolkning av den littereere teksten det star til? Den parallelle analysen av tekst og musikKk i
denne oppgaven forsgker a avdekke hvordan Kleibergs tonesetting kan betraktes som et

uttrykk for komponistens lesning, forstaelse og estetiske mgte med Mehrens «Rosevinduet».

Oppgaven konkluderer med at Stein Mehrens «Rosevinduet» kan forstas som en
tematisering av verdens todeling i and og stoff, det materielle og det immaterielle. Som del av
naturens skaperverk star mennesket i en serstilling: Til tross for vart fysiske utgangspunkt,
har vi i kraft av var bevissthet tilgang til verdens metafysiske og skapende understrgm.
Menneskets skapelsespotensial kommer til uttrykk i kunsten, og i kunsten opplgses skillet

mellom and og stoff. Katedralens rosevindu er et uttrykk for kunstens transcenderende kraft.

Parallelt med at dikotomier som and/stoff, lys/marke, kaos/orden, det delte/det
samlede og natt/dag introduseres i teksten, blir de representert av tilsvarende motsetninger i
Stale Kleibergs tonesetting. Kontrasten mellom lys og marke blir fremhevet bade gjennom
tonenes faktiske plassering i registeret, og bevegelsene mellom dissonans og eufoni. |
glidningene mellom rytmisk stabilitet og ustabilitet ligger motsetningene mellom kaos og
orden. And og stoff samles i musikkens unisone partier, og menneskets glede av & i
kunstverket gjenkjenne sammenhengene mellom det fysiske og metafysiske i verden kommer

til uttrykk nar musikken strekker seg mot det storslagne og mektige.
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Innledning

«Gjennom rosevinduet, som gjennom en krone / tordner morgengryets toner inn» (Mehren,
1981:15). Slik apner siste avsnitt i Stein Mehrens diktsyklus «Rosevinduet». | Stale Kleibergs
tonesetting av disse verselinjene forenes de lyriske bildene i et storslatt tonalt landskap, der
musikken fremstar som en inkarnasjon av morgengryets toner som tordnende strammer
gjennom rosevinduets fargede glass: Med toner representerer, illustrerer og fremhever
musikken diktets innhold. Pa samme tid projiseres diktets innhold pa tonene, og setter

musikken i forbindelse med en spraklig mening.

Emnet for denne oppgaven er det dialektiske forholdet mellom tekst og musikk, og
hvordan to modaliteter som kommuniserer pa forskjellige mater, samtidig kommuniserer noe
sammen. Det skjer en gjensidig pavirkning nar musikk og tekst settes i forbindelse med
hverandre, opplevelsen av den ene formes og endres av den andre, og motsatt: | musikk ligger
potensialet til 2 underbygge, forsterke, forvrenge, klargjgre eller takelegge det falelsesmessige
inntrykket av et spraklig innhold. Samtidig farer teksten spraklige konsepter inn i musikken
og legger faringer for hva vi hgrer. «Solveigs sang», fra Edvard Griegs tonesetting av Henrik
Ibsens Peer Gynt, er et illustrerende eksempel pa denne dialektikken: Teksten gjar at vi
opplever musikkens mollpreg som et uttrykk for Solveigs lengsel, samtidig som musikken
fremhever lengselsaspektet i teksten. Til sammenligning har Harald Saeveruds tonesetting av
de samme strofene, «Solveig synger», et mer folkemusikk-aktig dur-preg, og kan slik sies &
betone optimismen i Solveigs lengsel: «<men en gang vil du komme, det vet jeg visst» (Ibsen,
1966:92). Diskrepansen mellom Griegs og Seeveruds tonesettinger, og betydningen de har for
opplevelsen av teksten de star til, peker pa et spesifikt aspekt av det dialektiske forholdet
mellom tekst og musikk som jeg er serlig interessert i, nemlig tonesetting som tolkning.
Tolkning bruker jeg her i begge av ordets narliggende betydninger: P& den ene siden a tolke
som oversetting fra ett sprak til et annet («Tolke», u.a.), her forstatt som hvordan
tonesettingen fungerer som en musikalsk representasjon av teksten. Pa den andre siden
tolkning som tydning («Tolkning», u.d.), hvordan tonesettingen uttrykker komponistens

lesning, forstaelse og estetiske mgte med teksten.

Mens denne oppgaven overordnet er opptatt av det estetiske samspillet mellom tekst
og musikk, er den slik spisset i fglgende sparsmal: Pa hvilken mate, og gjennom hvilke

estetiske mekanismer, kan en tonesetting sies a konstituere en tematisk tolkning av den



littersere teksten det star til? Jeg vil forsgke a besvare dette spgrsmalet ved gjare en
multimodal analyse av Stein Mehrens diktsyklus «Rosevinduet» fra Den usynlige regnbuen
(1981), slik det er tonesatt av Stale Kleiberg og urfremfart i 1992.

Begrunnelse av materialvalg

«Rosevinduet» er av flere grunner passende som materiale for denne undersgkelsen. For det
farste representerer bade forfatter og komponist toppunkter i moderne norsk kunstproduksjon
innen sine respektive felt: Stein Mehren (fedt 1935, dgd 2017) regnes som en av nyere norsk
litteraturs fremste lyrikere. Av sin store og brede produksjon — i tillegg til lyrikk skrev
Mehren skuespill, romaner, essays og artikler — er han mest kjent for sine sentrallyriske
kjeerlighetsdikt (Andersen, 2015:487). Diktet «Jeg holder ditt hode», fra samlingen Mot en
verden av lys (1964), er et mye lest eksempel pa denne delen av hans produksjon. | tillegg var
Mehren filosofisk skolert, og han arbeidet en tid som Arne Nzss’ assistent.! Dette kommer til
uttrykk i produksjonen hans, bade i tematikk og gjennom de mange referansene til europeisk
idehistorie (Andersen, 2015:487). Som kritisk intellektuell var Mehren ikke, i motsetning til
mange av hans samtidige, en eksponent for en spesifikk politisk retning. | stedet ma han
betraktes som en fornyer av norsk lyrikks metafysiske tradisjon (Andersen, 2015:491), noe
«Rosevinduet» i hgy grad er et eksempel pa. Mehren har mottatt en rekke priser for
diktningen sin, blant annet Kritikerprisen (1963) og Gyldendalprisen (1981 og 2004).

Stale Kleiberg (fadt 1958), komponist og professor i komposisjon og musikkvitenskap
ved NTNU, har oppnadd betydelig anerkjennelse i bade innland og utland siden han debuterte
som komponist med en tonesetting av Arne Garborgs Haugtussa i 1986. Denne
anerkjennelsen er blant annet reflektert i at mange av hans verker er skrevet pa bestilling fra
ledende orkester og ensembler («Stale Kleiberg — Official Website», u. a.). | likhet med
Mehrens er Kleibergs produksjon omfattende og bred, og bestar av operaer, oratorium,
symfonier, konserter, pianostykker, kammermusikk med mer. Flere av disse verkene er
skrevet til lyrikk: Foruten Garborg og Mehren har Kleiberg tonesatt dikt av Helge Torvund i
Trur du pa lyng? (2018) og Lyssmeden (2018). Pa tvers av produksjonen kan man identifisere

Kleibergs karakteristiske klangbehandling og utvidede tonalitet, som gir assosiasjoner bade i

! Forholdet til Naess var ikke bare uproblematisk. | det selvbiografiske essayet «I eksil i min egen tid. Skisser til
en roman jeg aldri vil skrive» fra Som du holder mitt hjerte i din gmhet (2004), skriver Mehren blant annet at
Naess forsgkte & «lure» ham til & gjere begrepsundersgkelser av John Deweys verker som Mehren selv ansa som
bortkastet tid. Det fortelles ogsa om en fjelltur i storm, der Nzess forsvant for Mehren: «Han bare gikk fra meg.
Hans uansvarlighet grenset til grusomhet.» (Mehren, 2004:22).



impresjonistisk og nyromantisk retning.2 Mange av verkene til Kleiberg er utgitt pa plate, og

fire av disse har mottatt Grammy-nominasjoner.

For det andre er «Rosevinduet» passende som analysemateriale fordi samarbeidet
mellom Mehren og Kleiberg synes a veere preget av en felles estetisk grunntanke. | essayet
«Natur og menneske», publisert i Klassekampen 30.03.2020, skriver Kleiberg om
skapelsespotensialet som mennesket og naturen deler: «Det skapende og formende potensialet
i menneskets bevissthet er altsa dypt forbundet med de ubevisste formprosessene i naturen.
Samtidig overskrider dette potensialet naturens begrensninger.» (Kleiberg, 2020). Jeg
kommer tilbake til «Natur og menneske» senere i oppgaven, og forelgpig er det tilstrekkelig &
papeke at man her kan se konturene av et transcendent romantisk tankeunivers som ogsa
Mehrens «Rosevinduet» kan sies a gi uttrykk for. Man kan anta at denne filosofiske
parallellen gjer at de tematiske sammenhengene i «Rosevinduets» tekst og musikk trer

tydeligere frem.

For det tredje er det et interessant trekk ved «Rosevinduet» at det dialektiske forholdet
mellom tekst og musikk allerede er uttrykt gjennom den multimodale helhetens form: Stykket
varierer mellom rene musikkpartier (tese) og rene resitasjonspartier (antitese), far disse i
stadig starre grad smeltes sammen i lgpet av verket (syntese). Denne formmessige
manifesteringen av dialektikkens grunnprinsipper gjer «Rosevinduet» attraktiv for en analyse

av samspillet mellom tekst og musikk.

Til slutt ma «Rosevinduet» sies a vare lite omtalt i den ellers relativt omfangsrike
akademiske forskningen pa Mehrens litteratur. Som jeg viser i resepsjonskapitlet under, er
ettertidens bruk av diktsyklusen farst og fremst begrenset til syklusens fire farste verselinjer.
Slik sett er denne oppgaven et forsgk pa a fylle et hull Mehren-forskningen.

Utgivelseshistorikk
Diktsyklusen «Rosevinduet» har en sammensatt og spennende utgivelseshistorikk. | essayet
«Katedral eller labyrint» fra essaysamlingen En rytter til fots: apent brev til kulturister av alle

slag (1975), retter Stein Mehren skarp kritikk mot marxismen og dens stadig starre innflytelse

2 Kleiberg beskriver seg selv som en «nyromantiker» i et intervju i Adresseavisen, 23.09.99: «Jeg vil sa gjerne
gjare tusen reservasjoner. Men «nyromantiker» er kanskje det neermeste jeg kommer [...]. Og nyromantiker
betyr altsé slett ikke at jeg er updvirket av dagens virkelighet. Men avantgardisk er jeg heller ikke akkurat.»
(Andersen, 1999).



pa norske «kulturister» og intellektuelle. Pa dette tidspunktet hadde Mehren allerede markert
seg som en motstander av modernismen som preget norsk litteraturproduksjon og -forskning
pa 1960-tallet, og ble anklaget for & vaere «kulturkonservativ» av flere av sine samtidige.
Blant disse var medlemmer av Profil-gruppen, flere av dem mer eller mindre uttalte
kommunister. Mehren Kritiserte modernismens selvrefleksivitet og selvtematisering: Om ikke
kunsten og diktningen skal ligne «en dam uten tillgp og avlgp — der vannet langsomt ratner»
(Mehren, 1966:42), ma det referere til noe utenfor seg selv. Essayet «Katedral eller labyrint»
er talende for Mehren som kritisk intellektuell: I en polemiserende og tidvis utilgjengelig stil,
etablerer han marxismen og katedralen som diametrale motsetninger. Marxismen
representerer her det materialistiske, forgjengelige og «modernistiske», mens katedralen
representerer kunstverket som i sin uendelighet er av stor metafysisk betydning for
mennesket. Jeg vil kommentere «Katedral eller labyrint» na&ermere senere i oppgaven. | denne
sammenhengen er det tilstrekkelig & papeke at avslutningen av essayet er tilnaeermet identisk
med «Rosevinduets» farste dikt slik det star i diktsamlingen Den usynlige regnbuen (1981). |
essayet er det imidlertid skrevet som lgpende tekst, som et prosadikt. Avslutningens funksjon
er tilsynelatende &, gjennom et kunstnerisk sprak, fremheve kunstverket og dets evighet som
modell for en eksistensiell tilneerming overlegen marxismens reduktive materialisme. Slik er

det naerliggende & anta at diktsyklusen i sin helhet ogsa har dette tematiske utgangspunktet.

I 1976 ble avslutningen av «Katedral eller labyrint» utvidet og omarbeidet til dikt for
apningen av Oddmund Kristiansens utstilling av glassmalerier pa Nordenfjeldske
Kunstindustrimuseum i Trondheim (Nordenfjeldske Kunstindustrimuseum, 1976), med
tittelen «Rosevinduet». Slik sett er «<Rosevinduet» et leilighetsdikt, et dikt skrevet for en
spesifikk anledning. Hele syklusen er gjengitt i billedboken Oddmund Kristiansen i
Nordenfjeldske Kunstindustrimuseum — Utstilling av glassmalerier 1976 (1976). Her er
teksten inndelt i seks deler, og delene er adskilt fra hverandre med asterisk. Ettersom fgrste
dikt av «Rosevinduet» nesten i sin helhet opptrer i en essaysamling aret fgr, kan man anta at
det ikke i utgangspunktet ble skrevet til et av Oddmund Kristiansens glassmalerier. Det er
likevel interessant at essayet, i overgangen til dikt, har blitt en form for ekfrase, en «estetisk
handsama verbal representasjon av estetisk handsama visuell representasjon» (Karlsen,
2003:16).

I 1977 ble «Rosevinduet» trykket i tidsskriftet Samtiden. 1977-utgaven er identisk med
den som ble publisert i forbindelse med kunstutstillingen aret far, med et markant unntak: Det

jeg tidligere beskrev som seks deler, har na blitt til syv nummererte dikt. Slik sett er det forst i
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denne utgaven at «Rosevinduet» med rette kan kalles en diktsyklus. Utover & nummerere
delene er den relativt lange farste delen av fgrsteutgaven blitt til to separate dikt. Farst fire ar
etter, i 1981, blir «<Rosevinduet» innlemmet i en diktsamling, Den usynlige regnbuen (1981).
Denne versjonen kan betraktes som den endelige, og er den det gjerne blir referert til i
resepsjonen av verket. 1 1981-samlingen er diktene i det store og hele uforandret
sammenlignet med forrige utgave. Den eneste forskjellen er en subtil endring i siste verselinje
I farste avsnitt av dikt I, der det som var «ut av de store kretslgp vann og lys» (Mehren,
1977:352), har blitt til «ut av varens og dgdens kretslgp» (Mehren, 1981:10).

Stale Kleiberg skrev musikken til «Rosevinduet» i perioden 1991 til 1992. Verket var
et bestillingsverk til Olavsfestdagene i 1992, og ble urfremfart under rosevinduet i
Nidarosdomen med utgvere fra Trondheim Symfoniorkester og med resitasjon av Knut Risan.
Slik er ogsa musikken til «Rosevinduet» et stykke leilighetsmusikk. Der det er usikkert
hvorvidt Mehren skrev «Rosevinduet» med et spesifikt glassmaleri i tankene, forteller
Kleiberg i et intervju til Adresseavisen at hans komposisjon er direkte knyttet til glasskunsten
pa vestfronten av Nidarosdomen: «I mgrket er rosevinduet bare dgdt glass, — straks det blir
gjennomlyst av solen, begynner det a leve sitt eget farvetunge liv ...» (Rolfsen, 1992). CD-
utgivelsen, med samme besetning og Daniel Harding som dirigent, ble innspilt i
Nidarosdomen i 1998 og utgitt i 1999. I innspillingen, som jeg ogsa forholder meg til i denne

oppgaven, er teksten som resiteres identisk med utgaven i Den usynlige regnbuen (1981).

Resepsjonshistorikk

Mehrens «Rosevinduet» har, sa vidt meg bekjent, aldri vert gjenstand for et littereert
forskningsarbeid. Den gvrige resepsjonen kan deles i to hovedbolker: omtaler av verket i
aviser og tidsskrift, hovedsakelig i forbindelse med utgivelsen av Den usynlige regnbuen
(1981), og senere bruk der sarlig syklusens fire farste verselinjer knyttes til et kristent

teologisk livssyn og en kristen kulturhistorie.

Den usynlige regnbuen fikk relativt bred omtale da den utkom i 1981, og jeg har her
valgt ut noen av omtalene der «Rosevinduet» er nevnt eksplisitt. Odd Solumsmoen i
Arbeiderbladet er overstrammende nar han i sin anmeldelse av Den usynlige regnbuen
skriver: «Sublimt er det store «Rosevinduet», som i frie, bglgende strofer gir et eksposé av
menneskets usalige streben gjennom arhundrene etter mening og skjennhet, etter «Gud».»

(Solumsmoen, 1981:18). Ogsa Adresseavisens Aksel Rolf Arnesen er overveiende positiv i



sin omtale. Etter & ha papekt «Rosevinduets» magiske antall dikt, erkleert Mehren for a veere
en mystiker og sitert det farste diktet i syklusen, skriver han: «I en tid som frir til det lettvinte,
vil Stein Mehren kunne avvises som vanskelig, ugjennomtrengelig, tung. Ja, han er krevende.
Men det betyr samtidig at han lodder dypere enn de fleste diktere» (Arnesen, 1981:4). Thor
Sgrheim er noe mer reservert, men Kkaller likevel Den usynlige regnbuen «en kraftanstrengelse
av en stor dikter», og bruker siste avsnitt i dikt | av «Rosevinduet» til & fremheve Mehren som
en «visjonar dikter med djupe ratter i jorda og historien» (Serheim, 1981:12).

| Otto Hagebergs artikkel «Mennesket er eit verdig vesen», publisert i Samtiden i
1981, forsvarer Hageberg Mehren mot «dei som har prevd a skapa eit bilete av Stein Mehren
som ein farleg andeleg forkvaklar utan sans for det verkelege» (Hageberg, 1981:88). Med
utgangspunkt i Den usynlige regnbuen argumenterer Hageberg for at Mehren er en romantisk
motvekt til «kkommersialismens sjglvakkumulerande aggregat» (Hageberg, 1981:88).
Hageberg tillater seg imidlertid ogsa a veere kritisk til Mehrens stil, serlig at han har en
tendens til a bli vel «ordrik» og «repeterende». Det er i denne sammenhengen «Rosevinduet»
nevnes: «Det er som om han ikkije heilt kan ha tillit pa berekrafta i eigne ord og bilete nar han
varierer dei for n-te gong, ogsa i pastands form. Den storslagne syklusen «Rosevinduet» er ein
fantasiens fest, men gjev ogsa deme pa prosaens fallgruver» (Hageberg, 1981:89). Hageberg
siterer deretter andre avsnitt i dikt VI, som begynner slik: «Slik ligger gyet i fargenes morkake
/ Og vi blir de fargene vi trenger inn i / @yet i lyset og lysets indre gye / mgtes i glasset — der
fargen er» (Mehren, 1981:14).

| arene etter utgivelsen av Den usynlige regnbuen er det hovedsakelig «Rosevinduets»
fire farste verselinjer som gar igjen: «Vi reiste engang katedralene / ikke for & fange
mennesker / men for & holde vare liv fast / i overskridelsens gater» (Mehren, 1981:9). Gjerne
brukes disse som en opptakt eller epigraf til en tekst om kirkelig arkitektur eller historie.
Eksempler pa dette er Arne Bakkens Nidarosdomen — en pilegrimsvandring (1997), der
verselinjene introduserer forordet i boken, og Inge Brulands Stavangerkatedralen (1999), der
de innleder fjerde kapittel om «Domkirkebyggerne». Felles for begge disse er imidlertid at
diktet ikke behandles videre: Det hverken tolkes eller blir satt neermere i sammenheng med
kapitlet/boken. Utover & vare en tematisk opptakt, fremstar diktutdraget som en poetisk
legitimering, hovedsakelig av kirkebygget i seg selv, men ogsa verket diktet er innlemmet i.
Verselinjene peker mot en kjerne av katedralens opprinnelige funksjon som, til tross for at
dette ikke utdypes og konkretiseres, gir de pafalgende tekniske og historiske beskrivelsene av
kirkebyggene en bakenforliggende filosofisk og poetisk dybde.



| artikkelen «Med lyre i kirkerommet — Noen refleksjoner i tilknytning til George
Herberts diktning» (1995:205-221), bruker ogsa Jan Schumacher de fire farste linjene av
«Rosevinduet» som en opptakt. Artikkelen tar for seg det tverrfaglige studiet av teologi og
litteratur, og er slik det neermeste man kommer en akademisk tekst om «Rosevinduet». |
innledningen etablerer Schumacher et skille mellom «fortellingen», som er lineer, og «det
lyriske», som er romlig (Schumacher, 1995:207). «Rosevinduet» trekkes inn som et eksempel

pa det romlige i lyrikken:

Sammenhengen mellom diktet og rommet er i brennpunktet i strofene fra Stein Mehrens dikt
«Rosevinduet» som vi har valgt som epigram for disse overveielsene. Her blir det slatt en bue
fra kirkerommet til diktet, og det fremheves hvordan det lyriske sprak, slik vi har antydet
ovenfor, pavirker uten tiltale, — eller som det heter hos Stein Mehren: «... ikke for & fange

mennesker, men for & holde vare liv fast i overskridelsens gate» (Schumacher, 1995:207).

Megtepunktet mellom katedralen og lyrikken i «Rosevinduet» er altsa at de begge
representerer det romlige — katedralen det fysiske rommet, og diktet det spraklige, ikke-
fortellende: «Utspringet for det «lyriske» er at vi stgter pa noe som er av en slik karakter at vi
simpelthen ikke kan ga videre uten videre» (Schumacher, 1995:206). At det lyriske sprak
«pavirker uten tiltale» synes a bety at lyrikken skiller seg fra retorikken i den forstand at det
lyriske ikke tar sikte pa a overbevise, men likevel gjar det i kraft av sin form. Slik utgjer dette
ogsa en tematisk tolkning nar Schumacher knytter resonnementet sitt til tredje og fjerde
verselinje i «Rosevinduet»: Lyrikken, liksom katedralen, har ikke til hensikt a fange
mennesket, forstatt som a lase det til et stasted eller synspunkt, men a holde det fast «i det

uutsigelige» (Schumacher, 1995:206), i overskridelsens gater.

Teolog Per Arne Dahl har ved flere anledninger inkorporert de fire farste verselinjene
av «Rosevinduet» i mer overordnede refleksjoner omkring forholdet mellom tro, Gud og
mennesket. | P& hgy tid: & vare tilstede der vi er (1998) knyttes diktet til menneskets behov

for & innordne livene sine etter noe starre enn seg selv:

En sakte vandring i den store katedralen fikk meg til 4 tenke pa Stein Mehrens ord: «Vi reiste
engang katedralene, ikke for & fange mennesker, men for a holde vare liv fast i overskridelsens
gater.» Det er mange av oss som forkommer i selvopptatt kretsing omkring egne tanker og
egne problemer. Var horisont blir for snever og perspektivene for korte. Derfor trenger vi
katedralen. Tidligere generalsekretar i FN, Dag Hammarskjold sa det pa sin mate: «Gud der

ikke den dagen vi ikke tror pa en personlig guddom. Men vi der den dagen livet ikke lenger



gjennomlyses for oss av glansen fra det under som atter og atter skjenkes oss pa ny,
strammende fra kilder hinsides all fornuft» (Dahl, 1998:57-59).

Seerlig det siste sitatet av Hammarskjold er interessant, og a etablere en sammenheng mellom
det og «Rosevinduet» innebarer ogsa en tolkning: Gud eksisterer uavhengig av mennesket,
men mennesket er avhengig av en tilgang til det metafysiske hinsides fornuften — vi er
avhengige av Gud, noe katedralen er et uttrykk for. Det ma ogsa nevnes at Hammarskjolds
ordbruk ligger pafallende naer Mehrens ordbruk i «Rosevinduet». De poetiske ordvalgene
«gjennomlyses», «glansen» og «stremmende fra kilder hinsides all fornuft» er som hentet rett

ut av Mehrens lyriske univers.

Resepsjonen av Stale Kleibergs «Rosevinduet» bestar i all hovedsak av omtaler og
anmeldelser i forbindelse med plateutgivelsen i 1999. Et unntak er en tidlig anmeldelse
skrevet av Adresseavisens Simon Haugen, som var til stede under en prave i forkant av
urfremfarelsen i 1992. Anmeldelsen, som berer den noe prosaiske tittelen «Mektig verk bygd
pa dikt», sto pa trykk fem dager far premieren. Haugen vektlegger klarheten i stykkets
struktur, og Kleibergs sikre bruk av ensemblets klanglige uttrykksmuligheter. Avslutningsvis
skriver han: «Diktet er visjonert i bildebruk og ideer. Knut Risan ga pondus og karakter til
dette i sin funksjon som resitater. Det musikalske engasjerte som en fabulerende og
forsterkende dimensjon i omgivelser som knapt kunne ha passet bedre. I hendene til Svein
Rustad [dirigent ved urfremfgringen] og dyktige utgvere ble Rosevinduet en sterk og

engasjerende opplevelse av ord og musikk» (Haugen, 1992:19).

Ogsa Hroar Klempe er sveert positiv i sin anmeldelse av plateutgivelsen i 1999. |
Adresseavisen kaller han «Rosevinduet» «dyptloddende», og beskriver utgivelsen som «en
meget delikat innspilling, der Harding og det sammensatte kammerorkesteret [...] former de
tilsiktede klangnyansene som om materialet skulle veere mykt som det edleste metall»
(Klempe, 1999:20). Knut Risan far ogsa skryt, og hans evne til a beholde det musikalske i
resitasjonen beskrives som «fremragende» (Klempe, 1999:20). Trond Erikson, anmelder for
@vre Smaalenene, betoner den syntetiske helheten nar han 12.07.99 skriver: «Kleibergs
musikk er ikke bare musikk. Det er et kunstverk som utfyller Mehrens dikt» (Erikson,
1999:35).

Mer kritisk er Cathrine T. Paulsen, som i Dagsavisen er lite begeistret for Mehrens
diktning: «Less is more, ville man ha sagt [til Mehren], om det hadde hjulpet. Og man ville ha



gjentatt det til komponisten om man hadde kunnet. Det blir vel mye repetisjon av musikalske
elementer» (Paulsen, 1999:25). Hun papeker imidlertid at musikken hever diktet, det vinner
pa a bli paret med Kleibergs komposisjon. Ogsa Tron Jensen i Dagens Neeringsliv er kritisk,
og skriver at «Stale Kleibergs musikk til Stein Mehrens dikt er slett ingen heldig
kombinasjon» (Jensen, 1999:26). Videre hevder han at kraften i diktet virker mot musikken,
og impliserer slik at foreningen av tekst og musikk reduserer delene heller enn a berike
helheten.

| festskriftet Seen through different eyes: a portrait of Stale Kleiberg (2018) skriver
kunstnerkollega og lyriker Eirik Lodén omfangsrikt og billedlig om Kleiberg og hans musikk.
Her finner man ogsa en av de mest dyptloddende skildringene av musikk og tekst i
«Rosevinduet». Mehrens dikt beskrives som «a meditation on life and death, light and
darkness, and a Goethean pantheistic philosophy of the nature of colours as light (the divine)
refracted through partial obscurity (the mundane, like our earth-bound bodies, our opaque
senses, and the tinted panes in the Rose Window itself, made of churned and molten stone)»,
noe Kleiberg lykkes i & komplementere «[...] in both adding to and illuminating a piece of
superlative poetry, which is no small feat in itself. [...] in its greates moments the fusion of
music and poetry hints at the sublime» (Lodén, 2018:229). Seerlig interessant er Lodéns
observasjon at musikken bade belyser diktsyklusen, forstatt som a gjgre den mer tilgjengelig
og tydelig, samtidig som den tilfarer noe nytt, en estetisk utvidelse av syklusens

betydningsfelt.

Fremgangsmate og teori

Nar jeg i det fglgende skal analysere tekst og musikk i «Rosevinduet», vil jeg gjere det ved &
strukturere analysen tett opp mot stykkets dialektiske form. I praksis inneberer dette forst a
analysere ett eller flere avsnitt av diktet, for deretter & se hvilke av de tematiske
innholdsmomentene i diktet musikken tar opp i seg, hvordan diktet reflekteres i det
musikalske, og hvordan musikken kan sies a tolke teksten og forme lytterens opplevelse av
den. «Rosevinduet» veksler mellom sekvenser av instrumentale partier og resitasjonspartier. |
store deler av stykket holdes disse elementene adskilt, men tidvis flyter de sammen, serlig
rundt satsenes klimaks. Min analyse falger denne formen ved a behandle musikk og tekst i

den rekkefglgen de opptrer i.



Det er flere grunner til at denne fremgangsmaten er a foretrekke fremfor, for eksempel,
to separate analysekapitler for henholdsvis musikk og tekst. For det farste vil ssmmenhengene
mellom tekst og musikk forhapentligvis tydeligere tre tydeligere fram nar de behandles
fortlgpende. For det andre, serlig fordi dette i alle henseende er en analyse av hvordan
syntesen av tekst og musikk oppleves, ville det vaert en abstraksjon a tre sa langt vekk fra
stykket som & behandle dets to elementer separat. Stykket oppleves temporalt, fra start til

slutt, og jeg anser det derfor som en fordel at analysen fglger den samme kronologien.

| artikkelen «Dikt mgter musikk og bilde: Innblikk i interart som kunstnerisk og
akademisk felt» (2005) viser Sissel Furuseth hvordan Atle Kittang benytter seg av en liknende
temporal tilneerming i analysen av Olav H. Hauges ekfrase «Til eit Astrup-bilete»: «Kittang
narleser diktet verselinje for verselinje, ord for ord, for & avdekke det dynamiske mgnsteret i
diktet. Det er en lesning som felger diktets bevegelser, og som falgelig forholder seg til
teksten som en temporal struktur, som en begivenhet hos leseren.» (Furuseth, 2005:85). Ogsa
i denne oppgaven er malet a vise hvordan kunstverkets bestanddeler samarbeider som en

begivenhet for publikum.

| det tematiske tolkningsarbeidet har jeg sett det ngdvendig a tidvis stette meg til
tidligere forskning pa Mehrens diktning og essayistikk. Sarlig nyttig i den forbindelse er Per
Thomas Andersens Stein Mehren — en logos-dikter: fremstilling av utviklingslinjer i det
lyriske forfatterskapet fra 1960-arene, og en systematisk analyse av sammenhengstanken i
dikt fra 1970-arene (1982), det kanskje mest fgrende forskningsarbeidet pa Mehrens diktning.
Her ser Andersen Mehrens forfatterskap som en utvikling fra solipsisme til en mytisk
virkelighetstilnserming der logos-begrepet star sentralt. Det er vanskelig a redusere Andersens
logos-begrep til en fast og stabil stgrrelse, men a definere det som en grunnleggende
skapelseskraft i naturen sa vel som i mennesket, som usynlig strukturerer universet og binder
alle ting sammen, virker som et velfungerende utgangspunkt. Her impliseres det Andersen
kaller «<sammenhengstanken» hos Mehren, at «alle ting holdes av noe annet enn seg selv»®
(Mehren, 2004:28) gjennom logos’ bindende kraft. Mehren har selv referert til denne
skapende og ordnende metafysiske kraften som «det hellige» (Dahl, 2014:41-42). | Stein
Mehren — en logos-dikter lgsriver Andersen dette «hellige» fra enhver dogmatisk og historisk

omskiftelig gudsforestilling ved a skille mellom teologi, leeren om Gud, noe han anser som en

% Denne linjen gar igjen flere steder hos Mehren. Blant annet finner man en variant av den i tidligere nevnte «Jeg
holder ditt hode», som apner slik: «Jeg holder ditt hode / i mine hender, som du holder / mitt hjerte i din gmhet /
slik allting holder og blir / holdt av noe annet enn seg selv» (Mehren, 1964:5).
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lite fruktbar innfallsvinkel til Mehrens dikterskap, og teosofi, visdom om gud, som han hevder
er helt ngdvendig (Andersen, 1982:156). «Gud» og «det hellige» bar ikke her forstas som en
institusjonalisert gudsforestilling, men som opplevelsen av alle tings metafysiske
sammenheng. Til tross for at undersgkelsen i Stein Mehren — en logos-dikter ikke forholder
seg til Den usynlige regnbuen (1981), peker boken pa utviklingslinjer og trekk ved Mehrens

diktning som ogsa er a finne i «Rosevinduet».

Bade i kraft av a forholde seg til tidligere forskning, i tillegg til utsagn og tekster fra
Mehren og Kleiberg selv, vies kunstnernes intensjon en viss oppmerksomhet i denne
oppgavens analyse. | Mehrens tilfelle er dette en naturlig konsekvens av at hans gvrige
produksjon legger faringer for lesningen ogsa av «Rosevinduet». Serlig gjelder dette essayet
«Katedral eller labyrint», som det hyppig refereres til i den tematiske delen av analysen min.
Med nykritikken fikk sgket etter forfatterintensjonen darlig ry i litteraturforskningen, noe som
er konkretisert i den intensjonelle feilslutning: Det foreligger sjelden palitelige opplysninger i
et verk som definitivt kan etablere forfatterens hensikt med det. | tillegg er intensjonen
estetisk uinteressant, for «If the poet succeeded in doing it, then the poem itself shows what
he was trying to do. And if the poet did not succeed, then the poem is not adequate evidence,
and the critic must go outside the poem — for evidence of an intention that did not become
effective in the poem» (Wimsatt og Beardsley, 1946:469). Man kan kanskje argumentere for
at «Rosevinduet» er et unntak her, ettersom syklusens farste dikt farst ble publisert som
avslutningen av et essay der forfatterens intensjon bade ma sies a foreligge og a veere av
interesse. Slik springer diktsyklusen, i alle fall til en viss grad, ut av Mehrens hensikt med
essayet «Katedral eller labyrint».

Denne oppgaven vil undersgke flere typer intermediale koblinger. Oppmerksomheten
rettes hovedsakelig mot det dialektiske forholdet mellom tekst og musikk, men analysen er
ogsa oppmerksom pa at «Rosevinduet» er en ekfrase. Slike interdisiplinare koblinger er
omfattet av studiefeltet interart. Arne Engelstad definerer interart som en samlebetegnelse for
«grenseoverskridende estetiske studier» (Engelstad, 2000:5), det vil si forskning som beveger
seg pa tvers av tradisjonelle disipliner. Herunder finner man komparative studier som knytter
sammen estetiske felt som litteratur, musikk, arkitektur, billedkunst, dans, film, og sa videre. |
«Dikt mgter musikk og bilde» (2005) gjer Sissel Furuseth en skisse av det teoretiske
grunnlaget for interart som vitenskapelig felt. Fra Gotthold Ephraim Lessings skille mellom
maleriet som romlig og litteraturen som suksessivt, via den lingvistiske vendingen, viser hun

bevegelsen mot en semiotisk tilnerming til interartiell forskning (Furuseth, 2005:83-84).
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Studiet av tekst og musikk som en kunstnerisk enhet blir i lys av denne tradisjonen studiet av
hvordan to forskjellige kommunikasjonssystemer samhandler og hvordan denne
samhandlingen former opplevelsen av helheten.

Min faglige tyngde ligger i det litteraere, og som konsekvens vil ogsa analysens tyngde
ligge der. Malet med denne oppgaven er ikke a gi en fullstendig oversikt over Stale Kleibergs
musikk, men a antyde pa hvilken mate musikken forholder seg teknisk og tematisk til teksten
den star til. Dette innebaerer at jeg hovedsakelig vil gjgre formale musikkanalyser av passasjer
der forholdet til teksten synes a veere serlig interessant, mens jeg ellers vil ngye meg med mer
summariske beskrivelser. | artikkelen «Literature and Music» (1982) skiller Steven Paul
Scher mellom tre ulike tilnaerminger til studiet av forholdet mellom litteratur og musikk:
Musikk i litteratur betegner studiet av musikalske virkemidler i poesien. Litteratur og musikk
eksemplifiserer han med programmusikk, der tekstens funksjon er a skape en forstaelse for
musikken. Den siste er litteratur i musikk, forstatt som vokalmusikk. Selv om jeg ogsa ser pa
musikalske virkemidler i Mehrens «Rosevinduet», er det sistnevnte tilneerming
analysematerialet mitt i stgrst grad legger til rette for. P4 samme tid impliserer litteratur i
musikk et hierarki, der teksten er underordnet tonene. I min analyse vil jeg snu dette hierarkiet
pa hodet: Her er det litteraturen som betraktes som det viktigste, og utgangspunktet for
musikken. Til en viss grad er dette et naturlig resultat av at «Rosevinduet» bestar av musikk
skrevet av Stale Kleiberg, til den allerede eksisterende diktsyklusen av Stein Mehren. Slik sett

er teksten i dette tilfellet utgangspunktet for musikken.

Thomas Grey siterer i artikkelen «Metaphorical modes in nineteenth-century music
criticism: image, narrative, and idea» (1992) den gsterrikske musikkviteren Eduard Hanslick
nar han skriver at musikk «has no model in nature, it expresses no conceptual content» (Grey,
1992:93). Calvin S. Brown skriver noe liknende om lyd i Music And Litterature — A
Comparison Of The Arts: «As Schopenhauer pointed out, they [lydene] inhabit and form an
universe of their own which has only remote relationships, by analogy, to the world in which
we live [...] Literature, on the other hand, is an art employing sounds to which external
significance has been arbitrarily attached» (Brown, 1948:15). Pa grunn av musikkens
analogiske tilknytning til den virkelige verden, ma enhver musikkritiker plassere seg selv pa
et spekter mellom to fremgangsmater: pa den ene siden tekniske beskrivelser av musikkens
bestanddeler, pa den andre metaforiske beskrivelser av subjektive inntrykk. Selv om de ikke
er gjensidig utelukkende, fremhever Grey viktigheten av at musikkritikeren klarer a finne en

balanse mellom disse tilneermingene: Subjektive inntrykk bgr jordes av tekniske beskrivelser,
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og det tekniske bgr peke mot noe mer overordnet enn det tekniske i seg selv (Gray,1992:93). |

min analyse vil jeg etterstrebe denne balansen.

Den samme fremgangsmaten gjelder analysen og tolkningen av teksten i
«Rosevinduet». De formale beskrivelsene av diktene vil til syvende og sist lyse mot en
tematisk tolkning, som sa ses i sammenheng med musikken. «Rosevinduet» bestar av sakalte
frie vers — tekster som mangler en fast metrisk stilisering og rim (Janss og Refsum, 2010:19-
20). Dette har to konkrete praktiske implikasjoner for den tekniske analysen i denne
oppgaven. | nylig utgitte Lese dikt: Innfgring i diktanalyse (2022) legger Per Thomas
Andersen fravaeret av rim og regelmessig rytme til grunn nar han beskriver modernismen som
tiden «Etter strofen»: «VVed beskrivelsen av modernistiske dikt er det derfor en fordel om man
unngar a bruke strofebegrepet og heller anvender begrepet avsnitt. Frie vers har ikke strofiske
kjennetegn, bortsett fra i tilfeller der diktere visuelt etterligner strofer» (Andersen, 2022:53).
Det hersker imidlertid en viss uenighet pa dette punktet. Jargen Fafner papeker for eksempel i
Dansk vershistorie 11 (2000) at mye moderne lyrikk minner om de rapsodiske formene som
var utbredt i romantikken, «frie afsnitt, men altsa i frie vers. Men gang pa gang er friversene
sat op i strofer med bestemt linjetal [...] De moderne pseudostrofer har en ganske anden tone,
men de viser stadigvaek sammenhangen mellom den rytmiske og den optiske stilisering»
(Fafner, 2000:488-489). Det er interessant at bade Fafner og Andersen peker pa den visuelle
utformingen som et kjennetegn ved strofen, men er uenige i hvorvidt dette er tilstrekkelig for
a kalle modernistisk lyrikk strofisk. «Rosevinduet», med sin variasjon mellom sidestilte og
innrykkede verselinjer, er absolutt optisk stilisert, og kan slik sies a etterligne strofen. Fafner
viser imidlertid ogsa til det bestemte antallet verselinjer som et strofisk trekk ved modernistisk
lyrikk, et trekk som ikke finnes i «Rosevinduet». Ogsa lengden pa syklusens deler varierer. P4
grunn av dette har jeg valgt a statte meg til Andersen i denne oppgaven, og refererer

konsekvent til «<Rosevinduets» typografiske inndeling som avsnitt.

Den andre implikasjonen av «Rosevinduets» fraveer av metrisk stilisering og rim er at
jeg har plassert tyngden av den tekniske analysen pa fraser og vershinding. | artikkelen
«Grammetrics and Cognitive Semantics: Metaphorical and force dynamic aspects of verse-
syntax counterpoint» (2008) undersgker Frank Kjarup strukturelle og funksjonelle aspekter av
enjambement, med det musikktekniske konseptet kontrapunkt som strukturell analogi. |
musikk beskriver kontrapunkt forholdet mellom to individuelle stemmer som, til tross for at
de tilsynelatende beveger seg uavhengig av hverandre, likevel oppleves som en musikalsk
enhet. Versteorien overfarer dette konseptet til forholdet mellom verselinjens syntaks og
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typografiske utforming. Kjerup hevder poeten har et dobbelt sett av potensielle pauser i sin
disposisjon: en grammatisk, i form av punktum eller komma, og en formmessig, i form av
slutten av en verselinje. Hvis disse to fares sammen ved at slutten av setningens syntaks og
slutten av verselinjen sammenfaller, forsterkes pausen, det Kjgrup kaller full-stopped. Gjar de
ikke det, for eksempel nar en uavsluttet syntaks mgter slutten av verselinjen, oppstar det en
kontrapunktisk effekt mellom de to systemene. Med andre ord er det to krefter som star i
opposisjon til hverandre: den syntaktiske kraften som sgker syntaktisk fullbyrdelse, og
motkraften i form av formmessige barrierer (Kjerup, 2008:85). Basert pa dette utvikler
Kjegrup det han kaller fire konseptuelle scenarioer, ulike mater samhandlingen mellom disse to
kreftene kan forega pa (Kjgrup, 2008:85-91). Den farste kaller han run-on, der den
syntaktiske kraften overstyrer verselinjens slutt og leseren uten pause fortsetter til neste linje.
Den neste er enjambement, der syntaksen mgter en barriere ved verselinjens slutt, og en pause
inntreffer. Ordet enjambement, som kan oversettes til «skride over, er i seg selv en metafor
pa dette: Verselinjens slutt er et hinder som man ma stanse for & overskride. Det tredje
scenarioet kaller Kjarup versifisert pseudosyntaks (versificational pseudosyntax). | dette
tilfellet er linjeslutten et for stort hinder til at syntaksen kan komme seg videre til neste linje,
og den brutte syntaksen skaper en ny type helhet av mening (Kjgrup, 2008:87). Slik blir
leseren lederen av den kreative meningsskapelsen. Det siste scenarioet er versifisert hagesti
(versificational garden path). Her oppleves verselinjen som syntaktisk og formmessig
avsluttet, men det viser seg i neste linje at den faktisk var run-on: Leseren oppdager meningen

i forrige verselinje i lesningen av den neste.

Kjerups innfallsvinkel til versebinding er relevant for analysen i denne oppgaven,
ettersom de ulike scenarioene er eksemplifisert i Knut Risans resitasjon: Ved bruk av Kjgrups
fire konseptuelle scenarioer kan man si noe om hvordan utgveren forstar og forholder seg til

versebindingene i diktet.
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Analyse

Diktsyklusen «Rosevinduet» bestar av syv dikt av varierende lengde og struktur: Dikt | er det
lengste og bestar av atte avsnitt, mens dikt VI bestar av to. Pa tvers av syklusen varierer
avsnittenes lengde mellom en verselinje pa det minste, og ni pa det meste. Det er heller ikke et
entydig system blant avsnittene innad i samme dikt: | dikt | varierer for eksempel lengden fra

ni til seks verselinjer.

Den visuelle formen pa diktene slik de er publisert i Den usynlige regnbuen (1981)
reflekterer en formmessig bevegelse pa tvers av syklusen. Farste avsnitt av dikt | er justert
mot venstre marg, mens enkelte verselinjer er innrykket. Denne variasjonen mellom
venstrejusterte og enkelt- og dobbeltinnrykkede verselinjer er gjennomgaende i de fire forste
diktene, med unntak av dikt 111. Dette skaper en visuell effekt, hvor leseren far faglelsen av at
verselinjene med ulik intensitet sentreres mot midten. Fra og med dikt V midtstilles
avsnittene, noe som resulterer i en opplevelse av en bevegelse fra formmessig ustabilitet mot

harmoni og symmetri.

Overordnet kan man si at de ulike diktene behandler ulike aspekter av det samme
hovedmotivet. Mens dikt I er en introduksjon til og variasjon over katedralen og rosevinduet
som syklusens symbolske og metaforiske kjerne, er dikt Il sentrert rundt fargenes relasjon til
market og lyset: «Mgrket betror sine farger til lyset!» (Mehren, 1981:11). Hovedmotivet i dikt
I11 er lyset selv, hva det er og hvordan det spenner seg mellom det fysiske og metafysiske.
Spersmalet «Hva er lys?» (Mehren, 1981:12) gjentas hele syv ganger i lgpet av diktet, et
antall som speiler antallet dikt i syklusen, men ogsa berer visse religigse og mystiske
konnotasjoner (tallet syv er blant annet det mest nevnte tallet i Bibelen, der det for eksempel
refererer til antallet ord Jesus sa pa korset og antall dager Gud brukte pa a skape jorden). Dikt
IV omhandler lyset i relasjon til den fysiske verden, representert av glasset, som mennesket
kan forme. | dikt \VV samles glassbitene i rosevinduet, og helheten sidestilles med det
kvinnelige skapelsespotensialet. Dikt VI kretser rundt menneskets blikk og evne til & se, mens
syklusens siste dikt fremhever rosevinduet som et uttrykk for en skapelse som samler «and og
stoff» (Mehren, 1981:15). Denne oversikten viser syklusens utvikling i grove trekk, men det
finnes en rekke motiviske glidninger pa tvers av diktene. Serlig gjelder dette rosevindu-

motivet selv, hvis metaforiske betydningsnyanser varieres flere ganger: Rosevinduet
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representerer i lgpet av syklusen blant annet gyet, blikket, kunsten, skapelsen, fadselen og

naturens blomstring.

Musikken i Kleibergs «Rosevinduet» er skrevet for tolv instrumenter, i tillegg til
resitater. Instrumentene er flgyte, obo, klarinett, perkusjon, harpe, celeste, orgel, to fioliner,
bratsj, cello og kontrabass. Valget av besetning forklarer Kleiberg slik: «Lyse tonevalgrer
trenger lyse instrumenter for @ komme til sin rett. Jeg har derfor satt sasmmen et lite orkester
med bl.a. flayte, obo, harpe, celesta, fiolin, bratsj, cello og orgel. Denne lette besetningen skal
holde lyset levende i hele den timen det tar & fremfare verket» (Rolfsen, 1992:2). Helt
overordnet kan man argumentere for at Kleibergs «Rosevinduet» er lgst organisert etter
gudstjenestens struktur. Musikk og resitasjon avlgser hverandre, slik som prekenen, orgelet og
salmen avlgser hverandre under gudstjenesten. At diktet resiteres heller enn a synges, kan

betraktes som et gnske om a bevare preken-preget i teksten.

| analysen min har jeg valgt & konsentrere meg om to satser, hvorav begge mer eller
mindre er gitt pa forhand: Sats I konstituerer en introduksjon bade til Mehrens tankeunivers
og Kleibergs toneverden, og jeg vil derfor analysere den i sin helhet. Sats VI har jeg valgt av
motsatt grunn, ettersom det er her tradene i syklusen samles og en konklusjon, tekstlig sa vel
som harmonisk, blir nadd. For oversiktlighetens skyld er analysens struktur grovt inndelt etter
avsnittene i diktet: Avsnitt som med instrumentalpartier er adskilt fra andre avsnitt, regnes
som egne deler. Det samme gjelder tilfellene der resitasjonen av to eller flere avsnitt uten

signifikante pause fglger etter hverandre.

Overskridelsens gater — Sats I, farste del

Kleibergs «Rosevinduet» starter med en harpesolo pa 17 takter, hvorav de fem farste ser slik

ut:
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(Kleiberg, 1992:1)

De farste tonene i stykket er to E’er dypt i registeret, en oktav fra hverandre. Disse oktaviserte
E’ene er gjennomgaende i nesten hele harpeintroduksjonen. De klinger i bunnen av registeret,
som et tonalt rammeverk, mens andre harmonier kretser rundt dem. Denne teknikken kalles
orgelpunkt, og er karakterisert av at den skaper en dragning mot grunntonen og harmonisk
opplgsning. Orgelpunktet ble blant annet mye brukt i barokken, og serlig i avslutningene av
den erkebarokke musikalske formen fuge. Blant de store mesterne av fugeformen er Johan
Sebastian Bach, og mange av Bachs fuger er skrevet for orgel og ment fremfert i kirken. Man
kan anta at Kleibergs bruk av orgelpunkt i «<Rosevinduet» er en referanse til denne tidlige
kristne musikktradisjonen. Deretter fglger en oppadgaende bevegelse i treklanger, som
plasserer oss i E-moll. Den hgyeste tonen i slutten av farste takt, en C#, er viktig a merke seg
her. | forhold til grunntonen E, tilsvarer C# en hgy sekst, som, sammen med molltersen og lav
septim, kjennetegner en dorisk skala. Dorisk er en av kirketoneartene, en rekke skalaer som
serlig knyttes til gregoriansk sang og tidligkristen musikk brukt i katolske gudstjenester fra
rundt ar 800 (Hankeln, 2021). Den hgye seksten i dorisk skala finner man ogsa i de vanligste
dur-skalaene, og den gir derfor moll-skalaen et subtilt dur-preg. Metaforisk kan man si at den
haye seksten tilfgrer moll-skalaen en lysere farge, som et lysglimt i det som ellers oppleves
som mgrkt. Med noen unntak, blant disse Dm9-klangen i slutten av andre takt som bryter med
det foregaende i den grad at den nesten hgres ut som et spgrsmalstegn pa slutten av en

setning, er den E-doriske tonaliteten gjennomfart i harpesoloen.

Orgelpunktet og den doriske tonaliteten, sammen med det rytmiske rubatopreget og
det store registerspennet i harpen, skaper en luftig og sakral atmosfere, lik fglelsen av a
befinne seg i et massivt kirkerom. Det gjentakende preget i akkordene gir ogsa assosiasjoner
til akustikken i disse byggverkene: Lydene spretter av steinveggene og kommer noe endret
tilbake. Mot slutten av harpesoloen spilles en tonerekke i en akselererende og oppadgaende
bevegelse, og i en viderefgring av katedralmetaforen kan denne bevegelsen sees pa som et
uttrykk for blikkets bevegelse oppover byggets vegger. Tilhgrerens blikk, og bevegelsen i
harpen, stopper opp ved rosevinduet selv. Her endrer det musikalske uttrykket seg, fra luftig,
flytende og moll-preget, til stramt, rytmisk komplekst og lystig: Fire stemmer, to
harpestemmer og to celestestemmer, spiller en veksling mellom opp- og nedadgaende linjer
gruppert som sekstoler lyst i registeret. Man kan se for seg at den rytmiske kompleksiteten
speiler rosevinduets intrikate utforming, det tonale fargespillet i glassflatene. Det er ogsa
verdt & merke seg at bruddet mellom de to delene oppleves som en form for musikalsk
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«apning»: mens harpesoloen gir assosiasjoner til et luftig, men lukket og homogent
stemningsrom, fgles den pafalgende delen som et friskt pust. Det er som om katedralens
lyskilde er lokalisert, og at all verdens farger strammer inn gjennom rosevinduet. Fargespillet
avbrytes av en rytmisk figur i harpe og celeste som kan minne om kirkeklokker, og som
besvares av strykerne. Etter dette der musikken ut, og skaper rom for resitasjonen av farste

avsnitt av dikt I.

Funksjonen til Kleibergs musikalske introduksjon kan veere todelt: For det farste er
den en innfaring i Kleibergs tonesprak, og en eksposisjon til en del av det tematiske materialet
som vil bli gjentatt og videreutviklet senere i stykket. For det andre skjer det en tonal
plassering av lytteren i det man kan kalle et sakralt stemningsrom, ikke ulik inngangssalmen
far gudstjenesten. Delvis kommer dette av tittelen pa stykket og dens betydning for hvordan
musikken oppfattes, men like mye kommer det av harmoniske, tematiske og rytmiske
elementer som alle peker i denne retningen. Lytteren hensettes i en tilstand hvor den religigse
og metafysiske apenbaringen ligger latent. | essayet «Natur og menneske» skriver Kleiberg:
«Et utenommusikalsk utgangspunkt har fagrst og fremst den virkningen at det stemmer sinnet,
setter i gang en indre prosess, hovedsakelig av emosjonell karakter» (Kleiberg, 2020). Pa sett
og vis er det det introduksjonen gjar: Ved hjelp av referansene til det religigse og
transcendente, stemmes sinnet etter katedralens metafysikk.

Knut Risans resitasjon holder det grandiose ved like: Stemmen er bade kraftfull og
forsonende, og gir assosiasjoner til en prests preken. I gjengivelsen av farste avsnitt av dikt |
under har jeg antydet hvordan Risan fraserer med tanke pa versebinding. Denne teknikken har
jeg lant fra Kjgrups artikkel «Grammetrics and Cognitive Semantics» (2008). Korte pauser,
det Kjerup kaller enjambement, er markert med (/). Enjambementene oppleves som
tilsvarende et komma. Lengre pauser, der syntaktisk fullbyrdelse sammenfaller med
verselinjens slutt, sakalt end-stopped, er markert med (//). Dette oppleves som punktum.
Tilfeller der resitasjonen faglger syntaksen til neste verselinje uten pauser, run-on, er markert

med (>):

Vi reiste engang katedralene /
ikke for & fange mennesker /
men for & holde vare liv fast >
i overskridelsens gater //

I rosevinduet, i lysets katarakt >
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gjennom et fast stoff, / glasset /
ser vi inkarnasjonen gjennomtrenge >
kimens sovende bilder for & bli >

Stra og Blomst, Tre og Fugl!
(Mehren, 1981:9)

Det er interessant & merke seg at Risans frasering av de fire farste verselinjene korresponderer
med maten Per Arne Dahl skriver dem som lgpende tekst, sa vel som Mehren selv i «Katedral
eller labyrint»: «Vi reiste engang katedralene, ikke for a fange mennesker, men for a holde
vare liv fast i overskridelsens gater» (Mehren, 1975:25). Denne maten & lese diktet pa er
naturlig, ettersom andre verselinje fremstar som en innskutt leddsetning som modifiserer
helheten. Det er imidlertid mulig a se for seg en lesning der fjerde verselinje syntaktisk harer
sammen med den femte, slik: «... men for & holde vére liv fast // i overskridelsens gater / |
rosevinduet, / i lysets katarakt...». Denne lesningen fremstar likevel som noe kontraintuitiv.
Bade pa grunn av avsnittets form — dobbeltinnrykkingen av fjerde verselinjen oppmuntrer til &
lese den som den syntaktiske enhetens slutt, mens den femte verselinjen pa nytt begynner fra
venstre — og pa grunn av den store forbokstaven i femte verselinje, ledes leseren til & behandle
de fire farste verselinjene som én syntaktisk enhet. Det samme gjelder avsnittets fem siste
verselinjer. Her oppleves resitasjonen som akselererende, en effekt som kan tilskrives bruken
av run-on. Ved avsnittets siste verselinje senkes igjen tempoet, og hvert ord blir vektlagt.

Nar det refereres til de fire farste verselinjene av «Rosevinduet» i offentlig omtale av
syklusen, blir de farst og fremst tatt til inntekt for ngdvendigheten av et metafysisk
eksistensielt rammeverk. Dette er naturlig, ettersom katedralen, her brukt som synekdoke for
den kristne religigse institusjonen i sin helhet, fgrst blir renvasket for det manipulative (den er
ikke skapt «for & fange mennesker»), og deretter fremstilt som et anker i positiv forstand:
Religionen hindrer oss i a drive bort fra oss selv pa eksistensens krappe sjg. Det tidligere
nevnte orgelpunktet i harpesoloen helt i starten av stykket kan sies & fremheve anker-
metaforen: Troen er grunntonen i menneskets liv, og klinger uforandret i bunnen av oss, mens
alle dissonanser i livet sgker a bli forlgst i harmoni med den. Ogsa bruken av ordet
«inkarnasjon», som i kristen betydning er Guds legemliggjerelse som menneske (McGrath,
2015:89), befester den kristne auraen som ligger over diktets farste avsnitt.

Den retoriske bruken av «vi» synes her a referere til den vestlige, kristne

kulturtradisjonen. Det faktum at teksten resiteres, understatter dette, ettersom det vekker

19



assosiasjoner til presten som taler til forsamlingen. Dette har en viss samlende funksjon i den
forstand at tilhgreren allerede fra farste linje involveres i prosjektet om a skape og
opprettholde det metafysiske rammeverket.

Konseptet «overskridelsens gater» ma tydeliggjgres naermere. | trad med tolkningen
over, kan det forstas som det ukjente som ligger bak bevissthetens, sansenes, fornuftens,
kunnskapens og dedens horisont, det Mehren selv har kalt «det hellige» (Dahl, 2014:41).
Katedralens funksjon er slik a holde mennesket fast i en form for metafysisk apen og ikke-
reduktiv eksistensiell tilstand. Denne tolkningen synes ogsa a stemme overens med
avslutningen av essayet «Katedral eller labyrint» (1975), der katedralen holdes opp som en
motsetning til marxismens materialisme. | forordet til Den usynlige regnbuen (1981) skriver
Mehren noe liknende, nar han forteller om sin egen tilnaerming til diktning og diktsjangeren:
«QOg plutselig kan det som ligger under horisonten stige opp som hildringer. Horisonten er
grensen. Men i diktet ser vi over denne grensen. Over kanten. Akkurat litt over kanten...
Svimlende...» (Mehren, 1981:8). Her er transcendensen til det ukjente bak menneskets
forstaelseshorisont fremstilt som noe skremmende og overveldende, men til syvende og sist
positivt, som det som gir diktet dets verdi. Forholdet mellom katedralen og kunstverket, her
representert av diktet, trer dermed frem: Begge innehar makten til & transcendere den fysiske
verdens horisonter og sette mennesket i kontakt med det uutsigelige, med overskridelsens
gater. Det transcenderende og overskridende har ssmmenheng med det som gjerne kalles
Mehrens mytebegrep. Myten, slik jeg forstar det, representerer en form for negasjon av
fornuften, en motsats til «den overdrevne trangen til refleksjon innen modernismen»
(Tjenneland, 2004:69), og en omfavnelse av det ukjente. En mytologisk tilnerming er ikke en
fornuftsbasert, positivistisk reduksjon av det ukjente til faste epistemologiske punkter, men gir
det ukjente et symbolsk ansikt som mennesket kan forholde seg til. For Mehren innehar myten
en slik posisjon, som et alternativ til den positivistiske, fornuftsbaserte og fremmedgjarende
modernismen. Katedralen kan slik anses for a vaere en eksponent for det mytiske, den
mekanismen som gjar det ukjente mulig & konfrontere. Med andre ord, katedralen sgker ikke

a tilintetgjere det ukjente, men a gjare det ukjente synlig.

I de neste fem verselinjene snevres det metaforiske synsfeltet inn, fra katedralen som
helhet til rosevinduet som del og helhet i seg selv. Rosevinduet fremstilles her som et slags
kulturelt og spirituelt filter som ordner naturens kaotiske vesen: «kimens sovende bilder», den
uoppdagede begrepslige orden som ligger latent i naturen, legemliggjeres gjennom den

mytiske forstaelsesrammen for a bli «Stra og Blomst, Tre og Fugl!», fenomenkategorier som
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gjer verden oversiktlig. Merk at rekkefalgen av disse fenomenene konstituerer en
oppadgaende bevegelse: Linjen fra stra til fugl oppfattes som en gradvis gkning i kompleksitet
og tilstedevaerelse. Det er ogsa interessant at Mehren presiserer rosevinduets fysiske
bestanddeler: «gjennom et fast stoff, glasset» (Mehren, 1981:9). Pa denne maten rykkes det
rent fysiske opp fra & veere dedt materiale til & bli del i legemliggjgringen av det

transcendente.

| avsnittets femte verselinje beskrives imidlertid rosevinduet metaforisk som «lysets
katarakt». Ordet katarakt har flere betydninger. P& den ene siden definerer Det norske
akademis ordbok det som «(bratt, loddrett) vannfall, foss» («Katarakt», u.d.). Som lyrisk bilde
gir dette mening: Verden fosser i form av lys inn gjennom rosevinduet pa katedralen, og
gjennom gynene til mennesket. Pa den andre siden er katarakt det medisinske begrepet for
gyesykdommen gra ster, som Store medisinske leksikon karakteriserer som en «fordunkling i
gyelinsen» (Sandvik, 2019). I fremskreden form gjegr denne fordunklingen det umulig a skille
mellom lys og marke, og man blir i praksis blind. Av de mange metaforiske betydninger
rosevinduet har, er kanskije parallellen til gyet en av de mest intuitive: Som gyet bestar
rosevinduet av et fysisk materiale som markerer et skille mellom verden utenfor og «det»
innenfor, og ordet «katarakt» peker i seg selv mot denne metaforiske koblingen. Rosevinduet
kan slik betraktes ikke bare som det som medierer verden og gir den mening, men ogsa det
som potensielt kan fordunkle lyset og gjare det vanskeligere & se verden slik den virkelig er.
Kanskje kan dette tolkes som en subtil advarsel mot en dogmatikk der overordnede og
meningsbeerende modeller av verden takelegger virkeligheten — en advarsel mot ensidighet.
Presiseringen av rosevinduet som et fast stoff kan ses i sammenheng med dette, ettersom det

insinuerer en dualistisk opplevelse av verden som bade materiell og metafysisk.

Etter resitasjonen av farste avsnitt i dikt | fglger det som i utgangspunktet er en
repetisjon av den musikalske introduksjonen. Na blir forholdet mellom musikken og diktets
form enda tydeligere: Harpesoloen star til de ferste fire verselinjene i det farste avsnittet, den
uttrykker katedralens atmosfaere, mens overgangen til det strammere og mer rytmisk pregede
partiet fglger diktets bevegelse nermere rosevinduet. Denne gangen utvides imidlertid
rosevindu-temaet ved at strykerne, i tillegg til harpe og celeste, introduseres i lydbildet.
Strykerne spiller liknende opp- og nedadgaende doriskorienterte linjer som harpe og celeste,
men der sistnevntes linjer er organisert i sekstendedels sekstoler, spiller strykerne flate
trettitodeler med crescendo. Dette gir dem et virvlende og vitalt preg, som pa mange mater

understreker lekenheten i rosevinduets fargespill:
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Og deretter Syn'

(Kleiberg, 1992:5)

Pa denne sidens farste to takter ser man den intrikate blandingen av trettitodelene i strykerne
og sekstendedels sekstolene i harpe og celeste. Legg ogsa merke til hvordan «virvelen» farst
blir spilt i de to fiolinene hayt i registeret, for deretter & bli gjentatt av bratsj og cello som et

ekko. For det farste tilfgrer dette enda mer organisk liv til lydbildet; det er som om planter og
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blomster skyter opp av bakken, noen i forgrunnen, andre i bakgrunnen. For det andre gir det
igjen assosiasjoner til akustikken og gjenklangen i kirkerommet. Det mest igynefallende er
imidlertid at farste setning av andre avsnitt er hentet inn og notert rytmisk som en del av
musikken: «Og deretter Syn!». Dette markerer hgydepunktet i partiet, men ogsa et musikalsk,
hovedsakelig rytmisk, brudd. Den virvlende bevegelsen i strykerne oppharer til fordel for en
langstrakt Em9-klang, og sekstolene i harpe og celeste erstattes av et liknende, men mindre
komplekst og mer oversiktlig sekstendedels-mgnster. Dette skaper en opplevelse av at kaoset
har veket og en orden har inntradt, og av at man har oppnadd en form for overblikk. Slik er
dette et svaert konkret eksempel pa det dialektiske forholdet mellom tekst og musikk: Teksten
griper inn i musikken og endrer den, samtidig som musikken skaper en intuitiv opplevelse av
det spraklige konseptet «Syn» som en ordnende, strukturerende og gnsket kraft. Tekst og
musikk produserer slik en synestetisk helhet av stgrre dybde enn de to modalitetene gjar hver

for seg.

Musikken dgr deretter ut, og resitasjonen av andre avsnitt fortsetter alene.

Syn! — Andre del

Og deretter Syn! Og det er som alt >

ber om & bli sett av menneskegyet /
Alt som blir til av seg selv i lyset /
Ber om & fa bli sett >

av det eneste som ikke blir til av seg selv //

For bare mennesket trenger bildet /

trenger ordet for & bli seg selv /
Mennesket, den innerste krypt >

der lys ma bli tent. Av bilder!

(Mehren, 1981:9)

I likhet med farste avsnitt etablerer fraseringen og versebindingen en todeling av dette
avsnittet. Skillet mellom de to delene er markert av den lange pausen etter femte verselinje.
Igjen kan man argumentere for at versebindingen i resitasjonen i stor grad allerede er

implisert i diktets form og innhold. Om man ser bort fra syntaksen, fglger tilsynelatende
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resitasjonen et formmessig enkelt sett av regler: Verselinjer forut for verselinjer som starter
med stor forbokstav, avsluttes med enjambement eller blir end-stopped. Om neste verselinje
er innrykket og begynner med liten forbokstav, gar resitasjonen direkte videre fra den
foregaende. Det er ett unntak, i overgangen fra sjette til syvende verselinje. Grunnen til dette
unntaket er av syntaktisk art: Den oppramsende gjentakelsen av «trenger» gir ikke mening
uten at enjambementet impliserer et komma mellom dem. Todelingen av avsnittet
korresponderer til dets innholdsside: De farste fem verselinjene fremstar som en retorisk
pastand der forholdet mellom «menneskegyet» og «alt» stadig nyanseres, mens de fire neste
fungerer som en begrunnelse av pastanden. Selv om denne todelingen ligger latent i teksten,

bidrar resitasjonen til at den tydeliggjares og forsterkes.

Sett i ssSmmenheng med avslutningen av dikt I, som tematisk pekte pa den
underliggende orden som kommer til syne gjennom en mytisk eksistensiell tilneerming,
konstituerer pastands-delen av andre avsnitt pa sett og vis et svar: Det jublende «Og deretter
Syn!» viser til gleden av a fa gye pa disse strukturene i verdens kaos, at «alle ting holdes av
noe annet enn seg selv» (Mehren, 2004:28), i den grad at det implisitt kontrasteres med
blindhet. Dette reflekteres i musikkens bevegelse fra virvlende og kaotisk til oversiktlig og
strukturert, en bevegelse som synet selv setter i gang. Her ma det presiseres at kaoset i
musikken ikke oppleves som uhyggelig, men heller kan betraktes som et uttrykk for alle de
individuelle detaljene i en urolig vannflate, eller kompleksiteten i samspillet mellom
enkeltbitene i et rosevindu. Slik kan man hevde at de to ferste taktene i partiturutdraget pa
forrige side har en dobbel metaforisk betydning: Pa den ene siden beskriver den rosevinduets
fysiske utforming og fargespillet i glasset. Pa den andre siden reflekterer musikken verden
som sett av menneskegyet, i all sin kompleksitet. Med Synet bindes sa verdens enkeltdeler

sammen i strukturer av mening i sidens tredje takt.

Den store forbokstaven i «Syn» insinuerer at det ikke er snakk om synssansen i sin
enkleste betydning, men en form for gudommelig egenskap. Tematisk minner skillet mellom
«syn» 0g «Syn» om skillet mellom «gyet» og «blikket» i et annet av Mehrens dikt, «Blikk»
fra samlingen Tids alder (1966). «@yet», det fysiske sanseapparatet, beskrives her som
summen av sine deler, bestdende av hornhinne, iris og pupill. Men, «@yet / skiller ikke lys
former farger fra seg selv. For / gyet ser intet uten blikket.» (Mehren, 1966:49). Mens gyet
representerer det fysiske organet, er blikket subjektets bevisste bruk av det. | Stein Mehren —
en logosdikter (1982) leser Per Thomas Andersen dette som en protest mot empiristene og

positivistenes «bur-bevissthet», en form for solipsisme som «vil gjgre det sansede objekt til en
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subjektiv sansekvalitet ved vart eget persepsjonsapparat» (Andersen, 1982:84). Mehren, hvis
tidlige diktning kan leses som en indre kamp med solipsistisk problematikk, fant i
fenomenologien et begrepsapparat som gjorde ham i stand til & overvinne den. Her er serlig
begrepet intensjonalitet viktig, definert av Andersen som at menneskets bevissthet og sanser
er karakterisert av a veare rettet mot noe utenfor seg selv (Andersen, 1982:72). Verden skapes
og eksisterer altsa ikke, slik solipsistene hevder, bare i jegets bevissthet. Det er heller
omvendt: Jegets bevissthet kunne ikke eksistert uten verden, det utenfor seg selv. Det er i
kommunikasjonen mellom jeget og verden at bevisstheten oppstar. Synet kan sies & vare et
uttrykk for denne utadvendte formen for veeren, der den metafysiske apenheten gjar

bevisstheten mottakelig for verden.

| det andre avsnittet av «Rosevinduet» blir dette tydelig: «Alt som blir til av seg selv i
lyset», verdens innhold og objektene for menneskets persepsjon og bevissthet, kontrasteres
med «det eneste som ikke blir til av seg selv», mennesket. Med andre ord eksisterer verden
uavhengig av mennesket, mens menneskets eksistens er betinget av verden. Beskrivelsen av
mennesket som «den innerste krypt», det helligste i naturen, impliserer at det kun er
mennesket, i kraft av sin bevissthet, som har tilgang til de hellige, underliggende strukturene.
Objektene i verden, i motsetning til mennesket, eksisterer i sammenhengene, men kan ikke
abstrahere dem. At naturen, som eksisterer uavhengig av noe annet enn seg selv, ber om a bli
sett av menneskegyet, kan betraktes som et gnske om a bli gjenkjent i sin plass i verden av et
uttrykk for naturen som selv, gjennom kunsten, er skapende. Dette sitatet fra forordet til Den

usynlige regnbuen (1981) peker i en likende retning:

Du er tarst. Du tar et glass vann og drikker det. Det betyr ikke noe annet enn det. Men pa
enkelte varme dager er det som du nesten fornemmer at vannet gjenkjenner seg selv i din tarst,
kaldt og klart og stremmende. Slik skriver jeg ordet «vann» i diktet, til jeg kjenner at vannet

fornemmer seg selv i det. [...] Slik vannet skriver vann inn i diktet mitt (Mehren, 1981:7).

Her er naturens gjenkjennelse av seg selv i mennesket todelt. For det farste gjenkjenner
naturen seg selv i maten den blir opplevd av menneskets bevissthet. Om man ekstrapolerer
videre fra de hierarkisk strukturerte fenomenkategoriene i slutten av ferste avsnitt, vil
mennesket befinne seg pa toppen av naturens kompleksitet og metafysiske neerhet. At vannet,
straet og fuglen gnsker a vere gjenstand for den menneskelige bevissthet, kan slik sies a
tilsvare menneskets religigse trang til & «bli sett av Gud». For det andre viser sitatet at det er i

diktet, kunsten, at denne gjenkjennelsen manifesterer seg. | likhet med Gud, er mennesket
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skapende: Mennesket star skrevs mellom den materielle og den metafysiske verden, og er hos

Mehren det som, gjennom kunsten, medierer det fysiske og det hellige.

Det er ogsa verdt & merke seg koblingen mellom andre avsnitt i «Rosevinduet» og
prologen til Johannes evangelium: «Og Ordet ble menneske og tok bolig iblant oss, og vi sa
hans herlighet, en herlighet som den enbarne Sgnn har fra sin Far, full av nade og sannhet»
(Joh. 1:14-18). «Ordet», pa gresk «logos», er her synonymt med Jesus. Gjennom
inkarnasjonen fikk Ordet fysisk form, og viste mennesket hvem Gud er (McGrath, 2015:89).
Nar Mehren skriver at bare mennesket trenger ordet for a bli seg selv, er det narliggende &
tenke at det refereres direkte til disse versene, serlig ettersom ordet «inkarnasjon» allerede
har blitt brukt tidligere i diktet. For Mehren innebzrer tilsynelatende ikke det den spesifikke
inkarnasjonen av Kristus, men kunstens legemliggjering av «overskridelsens gater».
Sidestillingen av «ordet» og «bilder» peker i retning av denne tolkningen: «Bildet» kan bade
betraktes som et uttrykk for det visuelle kunstverket, rosevinduet, og diktets metaforikk. At
«lys ma bli tent. Av bilder!» viser slik til kunstens transformative potensial. Dette kan leses i
lys av essayet «Katedral eller labyrint», der Mehren forteller om gamle venner som er fanget i
marxismens «symmetriske begreps-helvete» (Mehren, 1975:24). Implisitt ligger det her en
antagelse om at disse vennene holdes tilbake av a alltid matte tilbakefgre enhver innsikt (og
estetiske opplevelser) til sosialismens prinsipper, i den grad at de har mistet seg selv og er
«lukket inn i et kulturelt bestemt selv som jeget ikke kan styre» (Mehren, 2004:27). Slik blir
det & bli seg selv for Mehren & bryte ut av fengselet som det reduktive og selvrefererende
verdenshildet konstituerer, for & omfavne det transcendente. Bare slik kan mennesket bli seg

selv.

Etter resitasjonen av andre avsnitt fglger en musikalsk repetisjon av det virvlende
lydbildet fra forrige parti, na ogsa i blaserne. Ogsa denne gangen ordnes kaoset i en langstrakt
Em9-klang i stryk og blas, mens klokkespill, harpe og celeste lander pa et stadig og eufonisk
attendedelsmgnster. Med decrescendo svinner denne ordenen sakte hen, men far den
forsvinner helt begynner igjen det virvlende mgnsteret i fiolinene. Tredje avsnitt blir i sin

helhet resitert over musikken, som vi ser notert pa side ni i notepartituret under.
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(Kleiberg, 1992:9)

| farste takt pa denne siden ser man slutten av det man kan kalle «orden-temaet», som i andre

takt ma vike for et nytt inntredende kaotisk og komplekst lydbilde idet resitasjonen begynner.
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Der det kaotiske partiet tidligere ga assosiasjoner til yrende, lekende og komplekst liv, som en
maurtue av lyder, er det denne gangen i sterre grad dissonant og urolig; det er som en angst og
forvirring har tatt bolig i lydbildet. Dette kommer av at det harmoniske sentrum pa sidens
andre takt er flyttet en heltone ned, fra E til D-dorisk. Forskjellen pa disse to skalaene er to
toner: C#, den karakteristiske hgye og «muntre» seksten i E-dorisk blir til C, en lav septim i
forhold til grunntonen D, og F#, den hgye sekunden i E, blir til molltersen F i D-dorisk. Selv
om forholdet mellom tonene i D-dorisk er det samme som i E-dorisk, er lytteren innstilt pa E
som harmonisk sentrum fra forrige takt. I sammenhengen oppfattes derfor D-dorisk som
markt og illevarslende. Dette harmoniske skiftet er tydeliggjort ved at bassen i orgel varierer
mellom & spille kvinter fra D og E. Fra E tilsvarer tonene i D-dorisk en E-frygisk skala, en
mollskala hvor de to tonene i doriskskalaen som kan karakteriseres som «lyse», er flyttet en

halvtone ned og slik oppfattes som tilsvarende «mgrke».

Rovdyrets bevegelser — Tredje del
Bevegelsen mot den markere enden av tonalitetsspekteret preger opplevelsen av resitasjonen,
i den forstand at musikken konstituerer et atmosfaerisk filter som teksten presses gjennom.

Her er tredje avsnitt med analyse av versebindingene:

Fra innsiden av vare bevegelser >

kommer vi, vakre og selvfalgelige /
som rovdyret i sine bevegelser /

gjennomstralt av blodets sol //
Og likevel sgker vi en mening /
som kan bere oss over avgrunnen /

Rede til & gi alt for et fast punkt >
i kaos, bygger vi ideologier og katedraler!

(Mehren, 1981:9)

| resitasjonen av dette avsnittet er grensen mellom enjambement og run-on mindre tydelig enn
i de foregdende: Med unntak av den svart tydelige pausen etter fjerde verselinje, og den like
tydelige mangelen pa pause i overgangen fra vers syv til atte, er versebindingene ellers preget

av pauselengder som mer eller mindre faller mellom run-on og enjambement. Bindingen
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mellom farste og andre verselinje er et godt eksempel: Selv om en pause skiller versene fra
hverandre, er denne pausen sa ubetydelig at versebindingen fremdeles oppleves som run-on.
Dette har sammenheng med at teksten resiteres over musikken, noe som til en viss grad
innskrenker resitasjonens frihet med tanke pa tempo, frasering og versebinding. | den
forbindelse er det interessant & merke seg at de individuelle verselinjene ikke er notert rytmisk
I partituret, slik som «Og deretter Syn!» fra forrige avsnitt var. | stedet angir partituret en
musikalsk periode som resitasjonen ma fullfares innenfor. Slik blir det opp til resitatgren a
innordne seg rytmisk i musikkens grunntempo. Pa et overordnet plan forholder Knut Risan
seg relativt fritt til tempoet i musikken. Kanskje kan man kalle det en liberal form for rubato,
det musikktekniske begrepet for a tildele utgveren en begrenset rytmisk frihet, men her er
resitasjonen sa fri at det ikke virker dekkende. Samtidig oppleves den ikke som helt
uavhengig og lgsrevet tempoet i musikken: Ved flere anledninger fraserer Risan slik at
trykksterke stavelser i bestemte ord mer eller mindre faller pa sterke slag i takten. |
gjengivelsen av tredje avsnitt over har jeg forsgkt a vise dette ved & utheve de ordene som
faller pa eller i neerheten av en takts ener, dens fgrste og sterkeste slag. Flere ganger kan man
hare at starten av en verselinje neermest brukes som en opptakt til eneren i neste takt, som
tyder pa at sammenfallene mellom ord og taktslag er intensjonelle. Uthevelsen av ordene, som
henholdsvis er innsiden, kommer, selvfglgelige, seker og beere, gjar at de oppleves som av
seerlig signifikans for forstaelsen av avsnittet.

Umiddelbart kan man merke seg en liknende todeling i dette avsnittet som i de to
foregaende, og igjen er skillet markert av avsnittets eneste end-stop, en lang pause i
resitasjonen. Farste del er en beskrivelse av mennesket, der dets grunnleggende forbindelse til
naturen vektlegges. | farste verselinje synes «innsiden av vare bevegelser» a henvise til den
indre motivasjonen for menneskets handlinger. Sammenfallet mellom ordet «innsiden» og
taktens farste slag oppleves som en presisering av at det her er snakk om en kjernekvalitet ved
mennesket. Videre beskrives mennesket, i kraft av dets indre motivasjoner, som vakre og
selvfalgelige. Farst i avsnittets tredje verselinje, der menneskets bevegelser ses i sammenheng
med «rovdyret», blir det tydelig at beskrivelsen av mennesket er rettet mot dets naturlighet.
Som en semantisk variant av Kjgrups versificational garden path, har referansen til rovdyret
en tilbakevirkende betydning for lesningen av de to farste verselinjene: Menneskets indre
motivasjoner svarer til de «vakre og selvfglgelige» instinktene som driver rovdyret til
handling. Instinktene kan her betraktes som et uttrykk for menneskets materielle

utgangspunkt. Lik ulven og grnen er mennesket ulgselig knyttet til vare fysiske kroppers
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behov og drifter. Bildet i avsnittets fjerde verselinje, «gjennomstralt av blodets sol», viser til
den livskraften som skinner i mennesket og som instinktene er et uttrykk for: selve viljen til

overlevelse.

Resitasjonens uthevelse av ordet «kkommer», som impliserer retningen mennesket
beveger seg, i tillegg til fremhevelsen av det instinktive mennesket som «selvfalgelige», gjar
at det er naerliggende 4 tolke disse fire verselinjene som en hyllest av menneskets sensuelle
aspekter. Samtidig mater denne lesningen motstand i sammenlikningen med rovdyret. |
dagligtalen er beskrivelsen av mennesker som «rovdyr» ensbetydende med farlig, hensynslgs
og umoralsk: rovdyret er underlagt sine selvsentrerte og destruktive drifter, og er slik bundet
til den materielle verden. Dualiteten i denne delen av tredje avsnitt — det vakre i menneskets
naturlighet satt i konflikt med det utemmede uttrykket for den samme naturligheten — kan
sammenlignes med musikkens kontrapunkt. Ogsa her skaper to krefter i opposisjon til

hverandre en mer nyansert og mangfoldig helhet.

Til tross for dette motsetningsforholdet i avsnittets farste del, kan man argumentere for
at teksten i stgrre grad betoner de positive aspektene av menneskets forbindelser til naturen
enn de negative. Dette kommer hovedsakelig av at det positive gjgres eksplisitt — beskrivelsen
av menneskets fysiske grunnvilkar som vakre og selvfalgelige lekker over til rovdyret, slik at
ogsa det trer frem i et tilforlatelig lys — mens det negative ma tolkes ut av similen med
rovdyret. Derfor er det serlig interessant at tonesettingen fremhever de marke aspektene av
det dyriske i mennesket, og slik konstituerer en spesifikk tolkning. | den siste takten pa side 9
og inn i neste takt pa side 10 av notepartituret, inntrer en ny og enda mer dissonant tonalitet
nar det harmonisk veksles mellom C#m9 og Cm9. Denne dissonante vendingen sammenfaller
med resitasjonen av tredje verselinje og referansen til rovdyret. Orkestreringen minner om
«orden-temaet» pa sidens farste takt, men fremstar her som en forvrengt versjon, som om
musikken skildrer skyggesiden av noe som i utgangspunktet er lyst. Eirik Lodén papeker ogsa
at det er under denne resitasjonssekvensen orgelet gjar sin farste entré i stykket, og det pa en
mate som alluderer til rovdyrets snikende bevegelser: «The organ slips in almost unnoticed at
this point, really like the predator’s hushed suppleness of limb» (Lodén, 2018:228). Pa grunn
av musikkens vektlegging av rovdyrsymbolikken, rykkes det kontrapunktiske forholdet
mellom menneskets positive og negative forbindelse til naturen opp fra a veere en kvalitet ved

diktet, til & karakterisere selve samspillet mellom tekst og musikk.

Der forste del av tredje avsnitt skildrer mennesket som natur, instinkter og drifter, er
andre del en beskrivelse av menneskets andelige lengsel. Ordet «likevel» hinter om forholdet
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mellom de to delene: Til tross for at mennesket er vakkert og selvfalgelig i kraft av a veere
natur, transcenderer dets bevissthet de fysiske byggesteinene det er skapt av. Dette er uttrykt i
sgket etter «en mening / som kan baere oss over avgrunnen. | resitasjonen faller bade «sgker»
og «baere» pa farste slag i hver sin takt, som for a fremheve det aktive og intensjonelle i
menneskets meningssgken. Det er neerliggende a forsta «avgrunnen» som den for mange
mennesker uutholdelige eksistensielle tilstanden et rent materialistisk verdenssyn utgjer:
Avgrunnen er et liv blottet for andelighet. Likheten med Dag Hammarskjold-sitatet som ble
gjengitt innledningsvis i denne oppgaven er pafallende her: «Men vi der den dagen livet ikke
lenger gjennomlyses for oss av glansen fra det under som atter og atter skjenkes oss pa ny,

strammende fra kilder hinsides all fornuft». (Dahl, 1998:59, min kursivering).

De to siste verselinjene av tredje avsnitt er i seg selv svart interessante. For det farste
er det en interessant versebinding her. Kommaet i siste verselinje gjer det naturlig a lese fra
«Rede» til og med «kaos» som en syntaktisk enhet, med run-on fra vers syv til atte, mens
versedelingen oppfordrer til a skille dem fra hverandre med en pause, et enjambement.
Hvilket av de to versene «i kaos» settes i sammenheng med, er av subtil, men interessant
betydning for tolkningen. Med run-on fremstar betydningen som relativt klar: Mennesket
behgver et orienteringspunkt i den kaotiske virkeligheten, og bygger ideologier og katedraler
for & imgtekomme dette behovet. Katedralen er i seg selv et symbolsk uttrykk for lengselen
etter orden og mening: Mennesket former og ordner verden i bokstavelig forstand ved &
bearbeide stein og reise strukturer av dem, men ogsa metafysisk ved & dedisere byggverkene
til et meningsbarende verdenssyn. Dette kan ogsa ses i sammenheng med ordet «bevegelser»
fra avsnittets forste verselinje, som sammen med «bygger» i siste verselinje skaper en form
for sirkelkomposisjon: Menneskets bevegelser, eksemplifisert av byggeakten, berer gjerne
bade et fysisk og metafysisk aspekt. | den andre mulige lesningen blir det imidlertid presisert
at ideologier og katedraler vokser ut av kaos, de er et resultat av, og har kaos som
utgangspunkt: «i kaos, bygger vi ideologier og katedraler!». Slik tydeliggjares ogsa
ideologien og katedralens rolle som representanter for en orden som star i kontrast til den
uorden de springer ut av. | analysen av Knut Risans frasering, viste jeg at resitasjonen av disse
verselinjene er et tydelig eksempel pa run-on fra den ene til den andre, og man kan nok
argumentere for at denne lesningen er den mest naturlige. Det er likevel interessant at Risan

bevisst har valgt en av to mulige lesninger.

For det andre ma det bemerkes at ideologier plutselig sidestilles med katedralen og

religionen som anker for livene vare. Ogsa ideologier fargelegger persepsjonen var av
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omverdenen, og ordner den etter et sett av overordnede regler og perspektiver. | «Katedral
eller labyrint» (1975) skriver Mehren om hva som skiller katedralen og ideologien, her

representert av marxismen, fra hverandre:

I marxismens menneskebilde er enkeltmennesket en klassebestemt reprodusering av den
verden som omgir det. Marxismen er materialismens, ja, materiens ideologi. [...] Og sjelens
frembringelser, for eksempel kunstverk, er overbygninger over det sosiale og avspeilinger av
det. Slik blir det enkelte menneske, dets kunstverk og dremmer, a betrakte som bilder av den
verden som omgir det. Bilder av de sosiale bestrebelser som de seirende klasser forsgker a
holde verden fast i. [...] Men i langt heyere grad er det ideologiene i1 dag som holder var tid
fast i sine bilder. [...] Fordi katedralen er skapt som et kunstverk og ikke som en ideologi, kan

den ikke motbevises som en ideologi av nye argumenter (Mehren, 1975:20-21).

Her ser man konturene av rekke begrepsdikotomier: myten og ideologien/rasjonalismen, det
evige og det forgjengelige, kunsten og vitenskapen, «poesien og argumenterende prosa»
(Andersen, 1982:145). Mehren kritiserer marxismen for & redusere katedralen og mennesket
til speilbilder av de materielle omstendighetene som omgir dem: De kan begge studeres og
forstas til grunne ved & vitenskapelig betrakte deres materielle grunnlag. Kunsten, pa sin side,
er i marxismen utelukkende et uttrykk for tidens ideologiske stramninger, den sosiale
overbygningen. For Mehren er imidlertid kunsten, her eksemplifisert av katedralen, hevet
over marxismens motargumenter — katedralen kan ikke motbevises. | motsetning til
ideologien, kan katedralen som kunstverk «gjenetablere den helhetlige sammenheng og
totalopplevelsen av det menneskelige eksistensomrade ved hjelp av sin form» (Andersen,
1982:145). Forskjellen mellom ideologien og katedralen hgrer altsa sammen med konflikten
mellom rasjonaliteten og myten nevnt tidligere i denne oppgaven. Ideologien kritiseres fordi
den omslutter seg selv med sin logikk og sine begreper, i den grad at ingenting finnes utenfor:
«Ved ethvert glimt av erkjennelse, understrekes det at den dog star pa sosialismens grunn.»
(Mehren, 1975:23). Lik den modernistiske diktningen, er ideologiene selvrefleksive. Mehren
er imidlertid mest konkret i kritikken av marxismen, mye mindre nar han skal beskrive hva
katedralen egentlig tilbyr mennesket. Serlig interessant er stilbruddet som inntreffer nar
essayet avsluttes med det jeg tidligere beskrev som prosaversjonen av «Rosevinduet»: Fra
argumenterende og relativt (i alle fall i «Mehrensk» forstand) konkret, slar stilen om til
hgytsvevende og poetisk. Bruddet speiler imidlertid konflikten i kjernen av essayet:
Katedralen og kunsten kan ikke, i motsetning til ideologien, beskrives i et analytisk sprak.

Som kunstverk representerer den noe ikke-reduserbart, som bare kunsten selv kan nerme seg.
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Gitt det skarpe skillet mellom ideologien og katedralen, er det desto mer interessant at
de sidestilles i slutten av diktets tredje avsnitt. Den mest neerliggende forklaringen er at
Mehren, gjennom katedralens sidestilling med ideologien, fremhever det potensielt
destruktive i enhver meningssgken. Slik er ogsa andre del av avsnittet, som et speilbilde av
den farste, preget av et indre motsetningsforhold: Menneskets positive sgken etter mening star
i konflikt med de potensielt negative konsekvensene av den samme meningssgknen. Som
helhet kan tredje avsnitt slik sies & skildre mgtepunktet mellom mennesket som natur og
mennesket som transcendert natur, samtidig som bade de positive og negative aspektene av

disse ytterpunktene holdes frem.

Tonesettingen av tredje avsnitts andre del viderefgrer det urolige og marke preget fra
farste del. Som et metaforisk bilde pa menneskets meningssgken, strekker oppadgaende linjer
i vekselvis blasere og strykere seg hgyere og hayere i registeret, samtidig som dynamikken
gradvis forsterkes. Den musikalske intensiveringen aksentueres av at det mot slutten av
resitasjonen inntrer et nytt orgelpunkt. Denne gangen befinner det seg i G, og er spilt av orgel
og kontrabass. Der orgelpunktet i introduksjonen ga assosiasjoner til katedralen som et
orienteringspunkt i menneskenes liv, fremstar det her som en voldsom og skremmende kraft.
Idet resitasjonen fullfares nar musikken et klimaks i form av et hardt stet, far det dramatiske
stilner til fordel for en mer stillfaren, men fremdeles urovekkende atmosfare som langsomt
der ut. Den marke tonaliteten og dynamiske intensiteten som preger musikken i dette partiet
gjer det naerliggende & betrakte musikken som en spesifikk tolkning av avsnittet, der de

desperate og destruktive aspektene av menneskets sgken etter mening og orden vektlegges.

Lys og marke — Fjerde del

Fjerde, femte og sjette avsnitt i dikt | er resitert uten musikk og musikalske avbrudd. Dette gir
resitasjonen et stgrre frihetsrom, noe som blant annet kommer til uttrykk i variasjoner i tempo

og dynamikk pa tvers av de tre avsnittene.

Varen leker med lyset bak skogen //
Det samme lyset som kastes inn >
i sakornet som i dyreblodet //
Det samme som flammer >
gjennom vare sanser /

og som vekker vare folelser ...
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(Mehren, 1981:9-10)

Som en viderefgring av den foregaende musikkens atmosfeare, begynner resitasjonen stille og
langsomt. Den lange pausen etter farste verselinje aksentuerer denne opplevelsen. Her er
skapelsessymbolikken dominerende: Bade «varen» og «sakornet» gir assosiasjoner til liv og
vekst, en prosess som lyset setter i gang. Formuleringen «bak skogen» viser til at lyset ogsa
opererer bortenfor det vi direkte kan erfare, pa et metafysisk plan. Lik horisonten markerer
skogen en grense for det vi kan se, men likevel har vi en anelse om hva som befinner seg der.
At frasen «Det samme» anaforisk gjentas to ganger i lgpet av avsnittet, fremstar som en
presisering av lysets bade apenbare og skjulte funksjon. I lgpet av de neste fire verselinjene
gker bade tempoet og dynamikken i styrke, far de igjen faller mot slutten av siste vers.
Resitasjonen av fjerde avsnitt kan slik sies & veere strukturert som en bue, med vers tre og fire
som hgydepunkt. Det er interessant at hgydepunktet sammenfaller med det som kan betraktes
som en referanse til hovedtematikken i forrige avsnitt: Sakornet kan ses i forbindelse med
menneskets metafysiske skapelseskraft, mens dyreblodet, som rovdyret i tredje avsnitt,
refererer til menneskets forbindelse til den fysiske verden. Sett i sammenheng med de forrige
avsnittene virker det likevel som en motsigelse at «Det samme [lyset] som flammer / gjennom
vare sanser» er det som «vekker vare fglelser». Slik skulle man tro at ogsa mennesket «ble til
av seg selv i lyset». Lyset kan imidlertid her betraktes som det som, fysisk og metafysisk, gjar
verden synlig og tilgjengelig for oss: Fysisk i forstand av rene sansedata, metafysisk som
skapende kraft. Lyset legger altsa til rette for kommunikasjonen mellom mennesket og

naturen, og spiller derfor en grunnleggende rolle i den menneskelige bevissthets tilblivelse.

Avsnitt fem er en direkte fortsettelse av avsnitt fire, og saerlig er de bundet sammen
med en viderefgring av det anaforiske «Det samme lyset ...». Ogsa resitasjonen av dette
avsnittet kan sies a veere strukturert dynamisk som en bue, med «avgrunnen» i fjerde

verselinje som et paradoksalt haydepunkt.

Det samme lys som i mennesket >
plutselig sprenger lyset /
0g viser oss mgrket /
avgrunnen i oss //
For i oss er det en lengsel /
som strekker seg lenger enn lyset /
— lenger enn solen og stjernene

(Mehren, 1981:10)
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De fire farste verselinjene skaper et komplekst og krevende bilde & gripe. Det er imidlertid
narliggende a tenke at «lyset som sprenger lyset» viser til bevissthetens tosidighet: Lyset
tilrettelegger for utviklingen av menneskets bevissthet, og bevisstheten var gjer de hellige
underliggende strukturene i verden synlige for oss. Samtidig farer bevisstheten med seg
selvbevissthet — kjennskap til vart eget vesen og var egen natur — menneskets «mgrke».
Symboldikotomien lys og marke har flere betydninger. Man kan snakke om det a veere lys
kontra merk til sinns, i betydningen glad kontra trist. I tillegg baerer lys og marke apenbart
moralske assosiasjoner, der lyset symboliserer det gode, og market det onde. De neste tre
verselinjene er avklarende: Mgrket og avgrunnen i mennesket kommer av menneskets lengsel.
At denne lengselen strekker seg lengre enn «solen og stjernene», er et uttrykk for lengselens
metafysiske natur. Sett i ssmmenheng med diktets tredje avsnitt er det neerliggende & anta at
det er lengselen etter mening og orden det er snakk om her. Som tidligere vist barer denne
meningslengselen preg av en viss desperasjon («rede til & gjore alt for et fast punkt ...»), noe
som kan manifestere seg destruktivt. Den dynamiske vektleggingen av ordet «avgrunnen i

resitasjonen kan sies a betone denne desperasjonen.

Resitasjonen av sjette avsnitt er preget av starre luftighet og ettertenksomhet, blant

annet pa grunn av den mer utstrakte bruken av enjambement og full-stop:

Menneskeblikket, rosevinduet /
i naturen den store katedral //
Pa begge sider av market og lyset /
— rosevinduet — smeltet ut >
i et eneste stykke av stoff og sang //
Det jordiske og det himmelske /
ennu ikke skilt
(Mehren, 1981:9-10)

Farste verselinje markerer en tilbakevending til rosevinduet som symbolsk sentrum, og gjer
igjen sidestillingen av rosevinduet og menneskeblikket eksplisitt. Det er imidlertid pa sin
plass a dvele litt ved neste verselinje: «i naturen den store katedral». Til na har jeg betraktet

innsiden av katedralen som innsiden av menneskeblikket, som det lerretet verden, gjennom
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rosevinduet, projiseres pa. Lysets bevegelse gjennom rosevinduet konstituerer en ordning av
verdens mangfold: Gjennom rosevinduets mytiske linse trer verdensstrukturen frem for oss.
Katedralen i seg selv symboliserer menneskets vilje og evne til fysisk og metafysisk a forme
og skape orden i kaoset. Stale Kleiberg selv formulerer seg i liknende termer om verdens

formprosesser generelt:

Bade fotosyntesen og andre ubevisste formprosesser ordner verden. De skaper enhet i
mangfoldet. Slik er det ogsa med den skapende formprosessen i komponistens bevissthet. |
komponistens skapende fantasi kan nye ordnede universer oppsta — universer som ikke finnes i
naturen. Det skapende og formende potensialet i menneskets bevissthet er altsa dypt forbundet
med de ubevisste formprosessene i naturen. Samtidig overskrider dette potensialet naturens
begrensninger. «I mennesket slar naturen gynene opp og blir var seg selv.» (Kleiberg, 2020).

Det siste sitatet er hentet fra en av grunnleggerne av den tyske idealismen, Friedrich Wilhelm
Joseph Schelling, og skildrer pa en sveert kondensert mate mennesket som opphgyd og
overskridende natur. Slik konstituerer Mehrens bruk av katedralen et mangfoldig og elegant
bilde, der man ser for seg mennesket som et mektig og ruvende byggverk omgitt av en jungel
av planter, dyr, fenomener, hendelser og krefter. Sammenligningen mellom naturen og
katedralen kan betraktes som en viderefgring av dette antroposentriske verdenssynet, der
innsiden og utsiden har endret betydning: Mens katedralen her representerer den fysiske
verden, er det utenfor den metafysiske. | skillet mellom disse to verdenene er rosevinduet,
menneskeblikket. Igjen betones altsa mennesket og kunsten rolle som en portal mellom det

materielle og immaterielle, mellom and og stoff.

De pafglgende tre verselinjene er en beskrivelse av rosevinduet, og i forlengelsen
menneskeblikket. «Pa begge sider av market og lyset» kan forstas som en viderefaring av
lys/mgrke-dikotomien fra forrige avsnitt: Menneskeblikket og rosevinduet rommer hele
spekteret av lys, og derfor ogsa hele spekteret av eksistens. Rosevinduet er videre «<smeltet ut i
et eneste stykke av stoff og sang». Begrepsparet stoff og sang, som det i resitasjonen blir lagt
seerlig trykk pa, korresponderer til avsnittets siste to verselinjer, det jordiske og det
himmelske. Stoffet refererer til den fysiske og reduserbare verden, det jordiske, og i
forlengelsen vitenskapen selv. Sangen ma her betraktes som et uttrykk for kunsten, det
metafysiske, ikke-reduserbare, evige og himmelske. Igjen ser vi altsa konturene av konflikten
mellom en materialistisk og metafysisk tilneerming til verden. I menneskeblikket og kunsten
smeltes imidlertid disse to motsatsene sammen i en intrikat og harmonisk sameksistens, og

menneskeblikket er i stand til & oppfatte og oppleve denne sameksistensen mellom det fysiske
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og metafysiske. Frasen «Det jordiske og det himmelske / ennu ikke skilt» er slik bade et

nostalgisk sentiment og en kritikk: Rasjonaliteten, representert av vitenskapen og ideologiene,

har skilt jorden og himmelen med sin reduktive tilngerming til verden, og mennesket har

mistet syne av denne kosmiske helheten.

Etter resitasjonen av disse tre avsnittene repeteres forrige musikalske sekvens:
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(Kleiberg, 1992:16)

Fremdeles er det ulmende og urovekkende til stede, og stillfarent utforsker musikken den

mgrke enden av fargespekteret: | orgelet ligger tette klanger som en faretruende take, mens

harpe, celeste og vibrafon spiller et unisont og gjentakende motiv som dissonant beveger seg

pa grensen mellom dur og moll. P4 sidens femte takt introduseres en melodi i obo, hvis lyse

og klare tonekvalitet oppleves som et forsgk pa a gripe etter lyset. Plutselig eksploderer

imidlertid det stillfarne i en storm av intensitet, ekspressivitet og bevegelse som kan minne

37



om visse partier av Maurice Ravels «Une Barque sur 1’Oceany, der musikken skildrer en liten
bat som blir kastet rundt pa den stadig krappere sjgen. Liknende assosiasjoner oppstar her,
hvor strykere, orgel og blasere som balgetopper strekker seg hgyere og hgyere og mer og mer
kaotisk oppover i registeret. Utgangspunktet for eksplosjonen er en videreutvikling av
melodien i oboen noen takter fgr. Man kan spekulere i om dette er en direkte musikalsk
referanse til versene «Det samme lys som i mennesket / plutselig sprenger lyset» fra avsnitt
fem: Oboens lyse og klare melodi blir blast til side av strykerne, og et enda mer intenst marke

inntrer.

Pa dette tidspunktet i stykket er lytteren vant til de strukturdannende rytmiske
motivene man kan blant annet kan se i harpestemmene pa side 9 i notepartituret. Her er all
slik underliggende struktur borte, og dette skaper et inntrykk av at stemmene og motivene
kaotisk kretser om hverandre. Det er nzrliggende & tenke at musikken skildrer tilstanden der
det jordiske og himmelske er skilt, og mennesket kjemper i avgrunnen av det «symmetriske
begreps-helvetet» (Mehren, 1975:24). Den underliggende rytmiske strukturen i musikken som
her er fravaerende, representerer mangelen pa en metafysisk orden, og i stedet for harmonien
som oppstar i sammensmeltingen av det jordiske og himmelske, dominerer det dissonante og
uforlgste. Like plutselig som den dissonante stormen kom, er den imidlertid over, og det

inntrer en ny orden.
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Kunstverkets beskjed — femte del
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Rosevindu, du gledende kong'le
pa historiens tre
I soloppgang og solnedgang

For dette er kunstverkets
beskjed til oss som mister det hellige
Se, sier det, vi har skilt himmel og jord

I dpner du blad /
Res. Ogas ::3; Evert :Igiﬁ;ﬁdsmm TOSSE mistet balansen, den gjennomskinnelighet
ligger froene for nye traer somTiolder katedﬁ:;gi’::ilzim
yen

I hver farge, i hver glassbit
ligger en hindverkers visdom
og en motsigelse samlet og holdt pd plass

lovsangen og teoremet, i samme bilde!

(Kleiberg, 1992:22)

Utdraget fra notepartituret over er noen takter etter bruddet, men det musikalske innholdet er i
all hovedsak det samme. En variasjon av de strukturdannende motivene i harpe og celeste fra
«orden-temaet» er tilbake, men der «orden-temaet» var mollpreget er denne sekvensen
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sentrert rundt C7. C7 er en dur-firklang, karakterisert av det lave syvendetrinnet i skalaen, den
lave septimen. En dur-skala med lav septim kalles en miksolydisk skala, og denne ene tonen
har stor innvirkning pa hvordan tonaliteten som helhet oppleves: | en Cmaj7 (C-dur med hgy
septim) er det en ren kvint mellom grunntonen og kvinten, men ogsa mellom ters og septim.
Slik er det en matematisk balanse i svingningsforholdet mellom firklangens toner, og den
oppleves derfor som hvilende, mild, stabil og konsonant. I en C7-firklang er det imidlertid et
tritonus-forhold mellom tersen og den lave septimen. Tritonus er gjerne beskrevet som
«djevelintervallet», pa grunn av dens svert dissonante karakter. Denne dissonansen
stabiliseres noe av de andre tonene i firklangen, men C7 kan fremdeles beskrives som noe
urolig og ustabil. Av denne beskrivelsen skulle man kanskje tro av C7 hgres dissonant og
skjeerende ut. Pa grunn av dur-tersen far den imidlertid et fargerikt, lystig, neermest opprarsk
optimistisk og fremadrettet preg, som star i kontrast til mgrket i den foregaende sekvensen.
Sett i sammenheng med den strukturerende rytmikken og de lyse, lette og lekne
tonekvalitetene i harpe og celeste, er det narliggende a knytte dette temaet an til lyset og

fargespillet i den intrikate sammensetningen av glassbiter i rosevinduet.

Bruddet med det foregdende oppleves som en form for seier, der en harmonisk og
rytmisk orden er gjenopprettet. Obo-melodien som starter i farste takt pa siden over, og i all
hovedsak er en repetisjon av melodien omtalt pa side 38, fungerer neermest som et symbol for
denne seieren. Der den tidligere, i kontekst av det mgrke tonale landskapet, lad spak og
usikker og raskt ble fordrevet av strykerne, fremstar melodien her som selvsikker, kraftig og
malrettet. Slik oppleves «rosevindu-temaets» optimisme som et oppildnet uttrykk for kunstens

positive funksjon i menneskets liv.

De to siste avsnittene av dikt | blir i sin helhet resitert over denne musikalske
bakgrunnen. Mens pulsen og rytmikken er mer eller mindre stabil, varieres tonaliteten noe i
lgpet av resitasjonen. Den vender imidlertid stadig tilbake til den samme underliggende
optimismen. Forholdet mellom resitasjonen og instrumentalmusikken likner det i tredje
avsnitt: Ogsa her befinner den seg et sted mellom rytmisk uavhengig og rubato, samtidig som
det tidvis oppstar tydelige korrelasjoner mellom musikk og tekst. Resitasjonens innordning i
det instrumentale reflekteres i en utstrakt bruk av enjambementer og full-stop-pauser. Som i
analysen av tredje avsnitt, har jeg ogsa her markert ordene som mer eller mindre lander pa en
takts forste slag. Det ma nevnes at flere av disse sammenfallene ikke er av metronom-

ngyaktighet, og resitasjonen oppleves aldri som om den faller inn i musikkens «groove».
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Uthevingen gir likevel et inntrykk av hvordan Risan forsgker a fare teksten inn i taktenes
logikk.

Rosevindu, du glgdende kongle >
pa historiens tre //
I soloppgang og solnedgang >
apner du bladene som store roser //
Og under hvert skjellblad /
ligger frgene for nye treer //
| hver farge, i hver glassbit /
ligger en handverkers visdom /

0g en motsigelse samlet og holdt pa plass /

For dette er kunstverkets >
beskjed til oss som mister det hellige //
Se, sier det, vi har skilt himmel og jord, /
mistet balansen, den gjennomskinnelighet >
som holder katedralen og maskinen /
kalenderen og byen /
lovsangen og teoremet, i samme bilde!

(Mehren, 1981:10)

Syvende avsnitt dpner med at rosevinduet apostrofisk tiltales som en glgdende kongle pa
historiens tre. Den metaforiske forbindelsen til konglen er visuelt treffende; om man vender
toppen av konglen mot seg, minner skjellene om organiseringen av de individuelle glassbitene
i et rosevindu. Mange kongler, searlig furukongler, har ogsa et rgdaktig skjeer som trer tydelig
frem i det varme lyset under soloppgang og solnedgang. Det samme gjelder for rosevinduet:
Fargespillet i glassbitene blir intensivert under dagens farste og siste lys, slik at rosevinduet
gleder i den magrknende katedralen. Denne visuelle sidestillingen av rosevinduet og konglen
kan i forlengelsen betraktes som en sidestilling av naturens og menneskets skaperverk. At
rosevindu-konglen glader, viser til rosevinduets metaskapelse: Ettersom det er skapt av
mennesket, som selv er skapt av naturen, skiller deg seg ut pa «historiens tre». Slik peker

avsnittets to farste vers mot det Mehren kaller «Bevissthetens gate» (Mehren, 1975:23),
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menneskets seregenhet i kraft av a veere bevisst natur som gjennom bevisstheten selv er

skapende.

De neste fire verselinjene er en fortsettelse av konglesammenligningen. Her laner
imidlertid konglen noen av rosens egenskaper, og konglen og rosevinduet knyttes slik enda
tettere sammen: Konglen far rosens blader, som apner seg ved soloppgang og solnedgang.
Ordet «apne» og dets signifikans er, som vist over, aksentuert av sammenfallet mellom
resitasjonen av ordet og farste slag i takten. Bildeblandingen av kongle og rose kommer
kanskje best til uttrykk i ordet «skjellblads. I botanikken referer «skjell» til blomsterbladets
form. Her refererer det i tillegg til konglens skjell. Konglen er ogsa, slik blomsten er for
rosebusken, bartreets formeringsorgan — under hvert av konglens skjell ligger frgene for nye
treer. Slik representerer konglen fruktbarhet, fornyelse og skapelseskraft, men ogsa potensialet
for evighet: Hvert av frgene i konglen pa historiens tre kan skape nye trer, i en evig syklus av
historisk revitaliserende fornying og formmessig konservering — en lang rekke av historiens
treer. En passasje i1 essayet «Katedral eller labyrint» tematiserer denne evige gjenskapelsen:

Derfor vil den [marxismen/ideologien] bli avlest av nye byggverk, nye begreper [...]. Nettopp
i skaperakten sprenger mennesket seg ut av det grep som alle dets verktgy har om dets kropp
og sjel. Det er det eviges stram gjennom kunstverket som gjer det til kunstverk. Det er det
udedelige i oss som utfelles i det kunstverk som former tiden. Gjennom enkeltmenneskets
starste og sterkeste gyeblikk gar det en felles understrgm gjennom historien. Pa denne

understremmen bares vi. Av denne understremmen stiger vi opp (Mehren, 1975: 24).

Man kan argumentere for at det nettopp er rosevinduet som et uttrykk for denne evige og

skapende understremmen i verden Mehren her gnsker a skildre.

Mennesket som eksponent for den evige skapelsen tematiseres i avsnittets siste tre
verselinjer, her representert av handverkeren bak rosevinduet. Handverkerens visdom
refererer til den intuitive, ikke-reduserbare og evige understrgmmen som gjennom ham
manifesterer seg i det ferdige kunstverket. Motsigelsen som samles og holdes pa plass i
rosevinduet er nettopp at kunstens materielle byggesteiner, «et fast stoff, glasset», kan

avdekke denne immaterielle understrgmmen.

| kraft & veere et uttrykk for denne motsigelsen, fungerer ogsa kunstverket som en
paminnelse om hva «vi», her forstatt som det moderne og sekulariserte mennesket, har mistet
under det materialistiske paradigmet. Det Mehren i diktets siste avsnitt kaller «balansen» og

«gjennomskinneligheten» viser til ssmmenvevingen av det materielle og metafysiske som
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kunstverket er et uttrykk for. | en serie av begrepsmotsetninger (katedralen og maskinen,
kalenderen og byen, lovsangen og teoremet), fremhever Mehren hvordan alt menneskeskapt
er fysiske manifestasjoner av den evige understrammen i oss: A holde disse tingene i samme
bilde er nettopp & anerkjenne de underliggende sammenhengene i verden — & vere bevisst
logos. Selv om denne balansen er tapt og vi har mistet det hellige, finnes motsigelsen,
krysningspunktet mellom det jordiske og det hellige, i kunstverket. Slik ligger det, til tross for
det noe dommedag-aktige preget i det siste avsnittet av dikt I, en viss optimisme her:
Gjennom kunsten, ikke fornuften, kan balansen og gjennomskinneligheten gjenopprettes.
Diktsyklusen «Rosevinduet» er selvfalgelig, i kraft av sin opphgyde form, i seg selv et uttrykk
for denne optimismen, og det samme er Kleibergs musikk. Det er nzrliggende & anta at den
musikalske optimismen i «rosevindu-temaet» som avslutter siste sats, speiler denne troen pa

kunstens transcendentale egenskaper.

En oversikt over dikt 11 - VI

Far jeg gar videre til analyse og drafting av samspillet mellom tekst og musikk i
«Rosevinduets» siste dikt, er det formalstjenlig & kommentere raskt noen overordnede
tendenser i de mellomliggende diktene. | all hovedsak konstituerer disse en viderefgring og
utbrodering av de tematiske linjene i farste dikt: rosevinduet som uttrykk for en skapelse i
skjeeringspunktet mellom det materielle og immaterielle, den underliggende kritikken av et
rent materialistisk verdenssyn og lyset som en faktisk og metaforisk skapelseskraft. Lyset blir
viet mye oppmerksomhet, serlig i kraft av a bli tildelt et eget dikt: Dikt I11 er organisert rundt
den anaforiske gjentakelsen av spgrsmalet «Hva er lys?». Det farste avsnittet i dette diktet
representerer en vitenskapelig tilnaeerming til verden, slik den blir sett gjennom mikroskopet
og stjernekikkerten. Andre avsnitt skildrer en mer andelig og ikke-intellektualiserende
opplevelse av verden, eksemplifisert av observasjonen i avsnittets andre verselinje, «\Verden
lever.». Ogsa her, som i det farste avsnittet i dikt I, organiseres verden slik den fremtrer for
oss i kategorier av fenomener: «Gjennom veier av vann og sol ser vi / den regnbueskimrende
stimen av / frg fisk blomster kropper» (Mehren, 1981:12). | diktets siste avsnitt er det som om
den vitenskapelige metoden blir forsgkt benyttet pa den immaterielle kjeerligheten nar Mehren
skriver at vi har lagt kjerlighetens hemmeligheter «i instrumentenes torturkamre / i formlenes
lenker» (Mehren, 1981:12). Dette kan forstas som en motstand mot den ontologiske
reduseringen av det som ligger bortenfor vitenskapens rekkevidde: komplekse menneskelige

fenomener som kjearlighet kan ikke males eller forstas matematisk. Nar man prgver, der ogsa
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kjeerligheten: «Kjaerlighet, dine toner brister / ved minste bergring i ulgselige koder» Mehren,
1981:12). Spagrsmalet «Hva er lys?» blir ikke direkte besvart, men pa samme mate som dette
spgrsmalet er utgangspunktet og rammen for diktet, kan man si at lyset selv er utgangspunktet

og rammen for var opplevelse av verden. Lyset bade skaper og illuminerer.

| motsetning til lyset star market. Men heller enn & representere intethet og tomhet,
beskrives market i dikt VV som «fargenes morkake»: fargene tilhgrer market, i
fadselsmetaforikken er det i market fargene henter sin naring, men «Mgarket betror sine farger
til lyset!» (Mehren, 1981:11). Rosevinduet blir i dette avsnittet beskrevet som «skjgd og
portal», som det som fargene «fgdes» ut av. Gjennom rosevinduet kommer fargene ut i lyset,
og blir synlige. Forholdet mellom lyset, fargene og market blir videreutviklet i dikt VI, som
tematiserer blikkets, her forstatt som bevissthetens, tilblivelse. Blikket blir beskrevet som et
insekt i larvestadiet, «Innhyllet i market. Uferdig i sitt hylster» (Mehren, 1981:14). Blikket
sprenger imidlertid til slutt mgrkets hylster «Og flyr!», etter at blikket langsomt har trengt inn
«i farge etter farge.» (Mehren, 1981:14). | tonesettingen av dikt VI, som nesten utelukkende
bestar av tette og relativt dissonante orgelklanger, markerer verselinjen «Og flyr!» et brudd: |
en serie klatrende linjer i klarinett, harpe, celeste og fiolin, skildrer musikken sommerfuglens
bevegelse. Diktpassasjen kan forstas som et bilde pa barnets gradvise eksponering for verden,
der fargene ikke bare refererer til verdens faktiske farger, men ogsa verdens mangfold av
fasetter, fenomener og mysterier pa et overordnet plan. Som i andre avsnitt av dikt |, skapes
den menneskelige bevisstheten i mgte med verden, «Og vi blir de fargene vi trenger inn i»
(Mehren, 1981:14). Igjen er det i rosevinduet, i det fysiske glasset, det fysiske gyet, at denne
oppvakningen skjer: «@yet i lyset og lysets indre gye / mgtes i glasset — der fargen er»
(Mehren, 1981:14). Det er gjennom gyet at verden blir til. Mot slutten av dikt VI skriver
Mehren at «Vi er — av samme mysterium / som fuglesang, farger og stjerner» (Mehren,
1981:14). Dette skurrer noe med det tidligere etablerte hierarkiet hvor mennesket, i kraft av
sin bevissthet, beskrives som «den innerste krypt», det helligste i naturen. Man kan imidlertid
betrakte disse fenomenene ikke som uttrykk for den fysiske verden som sadan, men som
uttrykk for verdens metafysiske uttrykk for seg selv. Fuglesangen blir da naturens musikk,
fargene verdens visuelle kunst og stjernene den bakenforliggende skapende kraften. Mysteriet
er derfor at mennesket, i seg selv naturens kunstverk, besitter de samme skapende kreftene
som naturen og universet. Denne skapende kraften har utspring i en kilde i oss, «sa bla og dyp
og full av sorg / Den samme lengsel som sprenger / - elementene — sa de bryter ut i farger!»

(Mehren, 1981:14). I menneskets lengsel etter logos skaper vi farger, kunstverk, som
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transcenderer elementene, den fysiske verden. Kunstverket er uttrykket for det fysiske

menneskets kontakt med det verdens evige og hellige understram.

De tendensene jeg har vist til over peker videre mot syklusens siste og avsluttende

dikt, der man kan argumentere for at alle av syklusens trader blir samlet i et klimaks.

Naturens formprosesser — Sats V11, farste del

Den syvende satsen av stykket begynner med en musikalsk introduksjon: Obo, Klarinett og
strykere maler et mykt, stillfarent og konsonant lydbilde, som gir assosiasjoner til tidlig
morgen og stille gralysning. Denne assosiasjonsretningen er serlig tydelig i kontrast til forrige
sats, hvor de tette klangene i orgel gir det motsatte inntrykket av natt og marke. Metaforisk
stemmer dette overens med teksten: Dikt VI beskriver bevissthetens larvestadium, imago, far
den sakte trenger inn i fargene og letter. Starten av syvende sats representerer slik
bevissthetens gralysning, og dens gradvise oppvakning. Oppvakningen er fullbyrdet nar
musikken slar over i en variasjon av «rosevindu-temaet» som avsluttet farste sats, denne
gangen i tonearten E7. Igjen struktureres lydbildet av et gjentakende rytmisk mgnster i harpe,
celeste og vibrafon. | kontekst av den foregdende natten og gralysningen blir «rosevindu-
temaets» lyskvaliteter og farger saerlig fremtredende: Det er som om solen star opp og bader
verden i lys. Den stabile rytmiske og harmoniske strukturen som harpe og celeste skaper, blir
komplementert av det jeg tidligere har beskrevet som «virvler» i stryk og flayte: raske opp- og
nedadgaende linjer bryter ut og overtar for hverandre. Igjen gir dette falelsen av akselerasjon
og yrende liv, som en klatreplantes vekst i fortfilm. Musikken holder seg mer eller mindre i
dette harmoniske landskapet, helt frem til resitasjonen av det forste avsnittet i dikt VII:

Et regnbueslar er drevet inn fra kosmos //
Og nu henger det omkring jorden /
skjelvende og skapelsesvatt //

Der livet vikler oss ut i de ytterste >
flikene, ved stenen og sneen og lyset!
(Mehren, 1981:15)

45



Rent visuelt skiller avsnittet over seg fra avsnittene i farste dikt ved & vaere midtstilt. Dette
innebeaerer ogsa bortfallet av innrykkede verselinjer, og de faringene det kunne sies a legge for
lesningen. Basert pa analysen av versebindingene i resitasjonen, kan man imidlertid se at den
store forbokstaven i starten av noen verselinjer fremdeles fungerer som en sterk indikasjon pa
starten av en ny syntaktisk enhet: bade mellom farste og andre og mellom tredje og fjerde
verselinje tar resitasjonen en lang pause. | motsatt tilfelle er overgangen til et vers som starter

med liten bokstav enten markert med kort eller ingen pause.

Pa overflaten beskriver dette avsnittet fargenes inntreden i verden: Regnbuefargene
har drevet inn fra kosmos. Ordet kosmos blir i dagligtalen gjerne brukt om alt det som
befinner seg utenfor jordens atmosfaere. Her ma det imidlertid forstas i sin opprinnelige
mening, som begrepsmotsetningen til kaos (Trangy, 2022). Slik synes avsnittets farste
verselinjer & hevde at fargene har sitt utspring i en form for universal orden. I lys av analysen
av dikt I er det nrliggende a tenke at kosmos her refererer til den underliggende og
metafysiske strukturen i verden — den hellige og evige understremmen som alt har sitt
utspring i. | forlengelsen av dette kan man argumentere for at det er naturens
skapelsespotensial som tematiseres her: Naturens formprosesser, for  lane Kleibergs frase, er
en kontinuerlig gjenskaping av verden, slik at den til enhver tid er «skjelvende og
skapelsesvat». Skapelsespotensialet er her representert av regnbueslaret, hvis ytterste fliker
mennesket vikles ut av. Dette siste bildet kan forstas pa flere plan. P den ene siden viser det
at mennesket stammer fra de samme skapelsesprosessene som alt annet i verden. Pa den andre
kan man betrakte det faktum at mennesket «vikler seg ut» av naturens skapelsesprosess som
en mate a unnslippe den pa: Ved a sta pa siden av naturen, kan mennesket selv vare en
skapende kraft pa sine egne, i motsetning til naturens, premisser. Kleiberg sier noe lignende
nar han skriver: «I menneskets bevissthet finnes det ogsa et skapende og formende potensial.
Dette kan realiseres i kunsten. Naturlovene gjentar seg ikke i kunsten. Tvert imot kan det
skapes kunstneriske universer hvor naturens lover ikke gjelder» (Kleiberg, 2020). A ha viklet
seg ut av naturens skapelsesslar er nettopp a kunne betrakte naturens skapelse utenfra, for sa a

transcendere lovene denne skapelsen er begrenset av.

Dette avsnittet, i likhet med de andre avsnittene i dikt V11, blir resitert over en
musikalsk bakgrunn. Der introduksjonen skildret bevissthetens oppvakning som bevegelsen
fra gralysning til soloppgang, legger musikken seg her svart tett opp til det litteraere bildet i
teksten. | noteutdraget pa neste side kan man se avslutningen av «rosevindu-temaet» i farste

takt, som en oppadgaende arpeggiofigur i harpe og celeste. Pa sidens andre takt skjer det
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imidlertid et omslag, samtidig som resitasjonen begynner. Farst og fremst forsvinner den
rytmiske strukturen til fordel for et mer flytende lydbilde. Blaserne beveger seg sakte og
forsiktig over en langstrakt og fargerik klang i strykerne. Det flytende preget kan ogsa sies a
vaere representert i resitasjonen, der fraseringen er luftig, romslig og mer lavmeelt enn i
tidligere avsnitt. Pa grunn av den svake pulsen i musikken, er det her mindre interessant a

snakke om hvilke ord i resitasjonen som faller pa taktenes farste slag.

Tonearten, som vist i partituret, er flertydig. Den markeste tonen, spilt av kontrabass,
er en E, noe som gjar det nerliggende a tolke klangen som en Em9b6 — en E-moll klang med
hagyt niendetrinn og lavt sjettetrinn. Den oppleves imidlertid ikke som en mgrk moll-klang,
tvert imot er det slaende hvor harmonisk «lys» den fremstar. Slik virker det intuitivt riktigere
a tolke klangen med C som grunntone, og kan, noe forenklet, forstas som en Cmaj7#4.
Notasjonen #4 refererer her til det forngyede fjerdetrinnet i dur-skalaen, karakteristisk for
kirketonearten lydisk. Dette er en modalitet som var mye brukt i folkemusikken, og ikke minst
I nasjonalidentitetsprosjektet som preget kunsten mot slutten av romantikken. Et godt
eksempel pa bruk av lydisk som toneart er Edvard Griegs «Dans av Dovregubbens datter», fra
Peer Gynt. Det hgye fjerdetrinnet i denne melodien introduserer et hint av magisk friskhet og
lekenhet, som nordmenn, pa grunn av vart kulturelle bekjentskap med denne tonaliteten blant
annet gjennom komponister som Grieg, gjerne assosierer med norsk natur og mytologi. Noe
av den samme effekten kan sies a veere til stede i «Rosevinduet». Til sammen lager fraveeret
av en solid rytmisk struktur og den lydiske modaliteten et lydbilde som metaforisk kan
beskrives som en «take» av farger og skapelsespotensial. Denne assosiasjonen stemmer godt
overens med regnbuesleret i diktet: Musikken maner frem en atmosfaere der man naermest kan

lukte det duggfriske skaperverket.
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| tillegg skildrer den stille bevegelsen i musikken regnbueslarets bevegelse inn fra kosmos:
naermest lydlgst omslutter fargene jorden. Slik blir dette et eksempel pa at musikken forsgker
a oversette et visuelt bilde til en musikalsk stemning, noe den ma sies a lykkes i.

Etter resitasjonen overtar de marke fargene i det musikalske fargespekteret, nar
vibrafon, harpe og celeste spiller en unison melodi som oppleves som pa grensen til det
kromatiske. Under ligger orgelet, som spiller en Abmaj7 markt i registeret, og D-dur lyst i
registeret. Dette fenomenet kalles bitonalitet, hvor to tonearter brukes samtidig (Bjerkestrand,
2020). | dette tilfellet er det snakk om to dur-tonearter med relativt fa toner til felles som, uten
a bli en «gra masse» (Kleiberg, 2020), fremdeles konstituerer en dissonant klang. Ogsa denne
klangen kan imidlertid karakteriseres som «fargerik», men der den lydiske tonaliteten i det

foregdende partiet kunne beskrives som «lys», er dette tonebildet tilsvarende «mgarkt».

Morgenen og varen — Andre del

Bitonaliteten opplases nar resitasjonen av neste avsnitt begynner, og tonaliteten samles rundt
Dbmaj7.

Nar vinduet er ferdig /
gar lyset opp som isen om varen //
Den erindring fargene har felles >
med alt levende, begynner a flg //
Rosevinduet kaster fargene ut av market /
Slik lyset kaster fuglesangen /
Ut av morgenens store skjelvende legeme!
(Mehren, 1981:15)

| dikt I ble rosevinduet omtalt som synonymt med kunstverket og den menneskelige
skapelseskraften. Dette gjelder ogsa for dette avsnittet, der skapelsesprosessen er over og
kunstverket er ferdig. Slik som issmeltingen om varen markerer en endring i naturens
fargepalett, «gar lyset opp» i farger nar det passerer gjennom det ferdigstilte rosevinduet,
jamfar sitatet av Stale Kleiberg nevnt innledningsvis: «I mgrket er rosevinduet bare dadt
glass, - straks det blir gjennomlyst av solen, begynner det a leve sitt eget farvetunge liv ...»
(Rolfsen, 1992:2). Lyset gar ogsa «opp» i den forstand at fargene det blir til, inngar i et
helhetlig og meningsbearende kunstverk — lyset vekker rosevinduet til live. Slik knyttes

fargene i rosevinduet an til «alt levende», menneskets skapelsespotensial knyttes til
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skapelsespotensialet i naturen, og denne felles erindringen mellom det menneskelige og det
naturlige kunstverket «begynner a flg». Ordet «flg», som beskriver maten disse
skapelsessammenhengene flyter ut av rosevinduet pa, viser ogsa tilbake til issmeltingen om
varen. Likheten mellom naturens og menneskets skapelse blir tydelig i de neste tre
verselinjene, der rosevinduets farger blir sammenlignet med fuglesangen som kastes ut av
market og «morgenens store skjelvende legeme». Bruken av ordet «legeme», som bade kan
referere til «menneskets organisme i fysisk forstand» og «stoff, materie, i motsetning til sjel,
and» (Gundersen, 2021), bekrefter denne likheten: | bade naturen og menneskets tilfelle er
mysteriet og mirakelet at den immaterielle og skapende understrammen kan komme til
uttrykk gjennom det materielle, om det sa er snakk om menneskets fysiske kropp eller

morgenens legeme.

Ordene som i resitasjonen faller pa farste slag i takten, representerer avsnittets
innholdsside i stikkordsform: «Varen», «erindring», «fargene» og «lyset» er pa mange mater
den tematiske stammen her, og ordene blir gitt tyngde av deres privilegerte plassering i takten.

Under resitasjonen videreutvikles noen musikktematiske tendenser fra det foregdende
«mgrke» partiet. En melodisk frase beveger seg mellom instrumentene, farst i klarinett,
deretter i flayte, sa obo og til slutt i fiolinene. lgjen ma atmosferen i dette partiet ses i
sammenheng med atmosfaeren i det foregdende: Sammenlignet med bitonaliteten i forrige
parti oppleves denne delen som en lysning, sarlig ettersom tonaliteten samles rundt faste
tonale sentrum. Samtidig berer den noe av det foregdende market i seg, bade i kraft av a
videreutvikle et tematisk materiale som tidligere var knyttet til den marke bitonaliteten, men
o0gsa pa grunn av parallellforskyvningen av maj7-klanger som finner sted i denne delen.
Parallellforskyvning er en musikkteknisk term for a flytte den samme klangen opp eller ned i
registeret, og med det det harmoniske senteret i musikken, uten & ngdvendigvis lede
tonaliteten funksjonsharmonisk mot dette harmoniske skiftet. Dette er en teknikk som ble
popularisert under den musikalske impresjonismen, der blant annet Claude Debussy var en
foregangsmann. Under resitasjonen av andre avsnitt i siste dikt av «Rosevinduet», skifter det
tonale sentrum fra Dbmay?7 til Hmaj7, og sa til Emaj7. For lytteren innebarer dette en stadig
omjustering fra en tonalitet til en annen, noe som manifesterer seg som en falelse av
underliggende ustabilitet og uro. Denne uroen forsterkes i lgpet av resitasjonen, gjennom en
gradvis, dynamisk intensivering fra piano, svakt, til forte, sterkt. Ogsa resitasjonen selv fglger
denne dynamiske oppbyggingen, fra relativt stille i avsnittets begynnelse, til siste verselinje
som resiteres med en betydelig kraft og myndighet.
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Bade dette og det foregdende bitonale partiet kan man imidlertid betrakte som en form
for tilrettelegging for det som kommer: Nar resitasjonen nar siste vers av avsnittet, «Ut av
morgenens store skjelvende legeme!», bryter musikken ut i en kaskade av farger og lys som
blaser den foregdende ambiguiteten vekk. At ordet «Ut» faller pa taktens farste slag, fungerer
nermest som en frempek mot det som skal komme. Dette gyeblikket er et av stykkets store
estetiske hgydepunkt, og det av flere grunner. For det farste konstituerer det et av de
tydeligste kontrastene mellom lys og marke. De to foregaende partiene har, i starre eller
mindre grad, begge befunnet seg i et markt landskap, noe som gjar den plutselige
eksplosjonen av lys desto mer patakelig. For det andre er den billedlige samhandlingen
mellom tekst og musikk svaert estetisk tilfredsstillende. Som rosevinduet kaster fargene ut av
market, kaster musikken sine eufoniske farger ut av de foregaende dissonansene. | plutselige
utbrudd av lekende og trillende melodiske fraser imiterer musikken fuglesangen, og den
duggfriske, frodige og skjelvende sommermorgenen som ligger badet i dagens farste lys, trer
her frem som et sveert konkret og handfast bilde. Harpens glissando, den balgende bevegelsen
opp og ned i toneregisteret, bidrar til det frodige og fyldige uttrykket. Til sammen konstituerer
dette en slags skapelsens jubel: Tekst og musikk, kunsten, bejubler naturens skaperverk,
samtidig som grensene mellom menneskets og naturens uttrykksformer opplases og blir til en

0g samme ting.

Med decrescendo svinner kaskadene av lys langsomt bort og «rosevindu-temaet»
kommer tilbake, denne gangen i Ab7. Som i en trygg havn, henter musikken styrke til det
uunngaelige klimakset: dynamikken bygger seg sakte opp, og en stadig mer ekspressiv melodi
sirkulerer i bratsj og de to fiolinene. Rett fgr det dynamisk tilsynelatende naermer seg
bristepunktet, forsvinner den rytmiske strukturen i harpe, celeste og klokkespill til fordel for
et motiv i cello og kontrabass. Dette temaet blir videreutviklet i blaserne og i de gvrige
strykerne, og pa ny gkes dynamikken gradvis. Den nar fortissimo, den musikktekniske termen

for meget sterkt, i det resitasjonen av det siste avsnittet i «<Rosevinduet» begynner.
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And og stoff — Tredje del

Gjennom rosevinduet, som gjennom en krone /
tordner morgengryets toner inn //
Slik en eneste morgen kan samle alt i 0ss /
slik samler rosevinduet and og stoff //
Vi kjenner oss selv igjen i alt, Vi er >
av samme stoff som verden /
og beerer en flik av samme hemmelige jubel //
Tvers gjennom alt som er natt og ded i 0ss /

Lyser den frem og inn i en evighetens morgen!

(Mehren, 1981:15)

| dette avsnittet nar diktsyklusen bade sitt formmessige og tematiske hgydepunkt. Dette er
aksentuert av at musikken og teksten er tettere sammenflettet her enn i tidligere avsnitt: Til
tross for at resitasjonen fremdeles bzerer et preg av rubato, forholder den seg i starre grad til
musikkens rytmikk. Dette kan man lese av de mange sammenfallene mellom resitasjonen av
spesifikke ord og farste slag i takten, som er uthevet i gjengivelsen over. I tillegg er det
interessant at det eneste avviket mellom Mehrens dikt og resitasjonen finner sted her: Der det
i teksten star «Tvers gjennom alt som er natt og ded i oss», er det i resitasjonen «Tvers
igiennom alt ...». Ved a legge til en ekstra stavelse verselinjen, skaper Risan en starre rytmisk

kontinuitet i resitasjonen.

| de to farste verselinjene, som resiteres som en syntaktisk enhet, fgres igjen
mennesket og naturens skapelseskraft sammen, idet morgengryets lys blir til toner, musikk,
nar det stremmer gjennom rosevinduet. Det hgytidelige og mektige i avsnittet er aksentuert av
sammenlikningen mellom rosevinduet og en «krone», som morgengryets toner «tordner» inn
gjennom. Begge disse ordene blir vektlagt i resitasjonen, «krone» bade i frasering og i
sammenfall med farste slag i takten, som for a betone det grandiose bade i tekst og musikk.
Rosevinduet, kunstverket og menneskeblikket, blir slik det som samler «and og stoff», det
fysiske og metafysiske. Det er mgtepunktet mellom disse som skaper en falelse av enhet med
verden: «Vi kjenner oss selv igjen i alt, Vi er / av samme stoff som verden». Den «hemmelige

jubel» synes a referere til denne livsanden og skapelsespotensialet i verdens metafysiske
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understrem: Mennesket, i kraft av a vare naturens «kunstverk», bearer en flik av
skapelsesgnisten vi er skapt av. Ordet «flik» henviser ogsa tilbake til det farste avsnittet i dikt
VI, der mennesket vikler seg ut av de ytterste flikene av skapelsens regnbueslar, og trer inn i
eksistens. A baere denne skapelsesgnisten fungerer i avsnittets to siste verselinjer som en trast:
Natten i oss kan sies a representere mgrket i mennesket, alle livets tragedier og utfordringer,
mens dgden er var og alle tings forgjengelighet. Skapelsesgnisten, jubelen, lyser imidlertid
«frem og inn i en evighetens morgen», i den forstand at den vitner om naturens kontinuerlige
og evige skapelse. Som del av skapelsen er mennesket ogsa del av verdens fysiske og
metafysiske enhet, og er i oss selv derfor «evige». Frasen som avslutter syklusen, «evighetens
morgen», konstituerer det symbolske bildet pa den endelgse begynnelsen og pabegynnelsen

av naturens skapelsesprosesser.

Som tidligere nevnt, har musikken gradvis bygd seg opp til fortissimo frem mot
resitasjonen av siste vers. Nar resitasjonen starter, kraftfullt og tordnende, samles tonaliteten i
en Eb7, og obo, klarinett, fiolin og bratsj slar ut i en flerstemt og storslatt melodi:
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Side 124 og 125 av notepartituret er gjengitt over. I de tre farste taktene pa side 124 kan man
se crescendoen opp til fortissimo, og overgangen fra oppbyggingen til klimakset nar
resitasjonen av siste avsnitt begynner. Merk at det ogsa her gjares bruk av orgelpunkt i starten
av resitasjonen: Bade cello og kontrabass spiller en langstrakt Eb. Som i introduksjonen av
farste sats, er orgelpunktets funksjon a skape en solid tonalitetsfglelse, som et anker som
binder de andre instrumentene til dette tonale senteret. I tillegg skaper den dype og doble
basstonen en mektig og storslatt aura — pa samme mate som morgengryets toner gjennom
rosevinduet, kan bassen her sies & «tordne». Orgelpunktet brytes pa partirursidens siste takt,
der cello og kontrabass spiller en kort frase som besvares av fiolin, bratsj, obo og klarinett.
Denne frasen bestar av tonene Db, Eb og E. Db er en lav septim i forhold til grunntonen Eb,
og hgrer slik hjemme i tonearten Eb7. Den siste tonen, E, er imidlertid en lav sekund i forhold
til grunntonen, som i utgangspunktet ikke hgrer hjemme i den miksolydiske tonaliteten man
gjerne forbinder med dur7-klanger. Svaret i blaserne og de gvrige strykerne er tostemt, der
klarinett og bratsj spiller det som tilsvarer stor sekund, ters og kvart i en Eb miksolydisk
skala, mens obo og fiolin spiller kvart, kvint og lav sekst. Denne lave seksten barer noen av
de samme kvalitetene som den lave sekunden, ettersom ogsa den konstituerer et avvik fra den
miksolydiske tonearten. Heller enn & veere et tonalt brudd, kan man her snakke om en tonal
utvidelse, der den lave sekunden og seksten oppleves som en krydring av tonebildet. Effekten
er en nermest arefryktig seiersfalelse. Slik kan man argumentere for at bade begrepet
«krone», forstatt som noe opphgyet og kongelig, og «tordnende» begge er representert i
musikken. Det er i det hele tatt narliggende a betrakte musikken som en synestetisk

lydliggjering av morgenlyset som tordner inn gjennom rosevinduet.

De farste taktene pa side 125 er en repetisjon, men noe interessant inntrer pa sidens
siste takt: Her samles alle instrumentene i ett unisont motiv, som fortsetter pa side 126. At noe
er unisont inneberer at alle instrumentene spiller den samme melodien, med de samme
tonene. Her er det imidlertid en pafallende korrelasjon med resitasjonen: Den flerstemte
musikken samler seg og blir unison samtidig som verselinjen «slik samler rosevinduet and og
stoff» resiteres. Med andre ord konstituerer musikken en musikalsk metafor for innholdet i
diktet, der and og stoff, farste-, og andrestemme, blir samlet til en enhet. Flerstemmigheten
kommer sa tilbake i en form der fanfaren lurer i bakgrunnen. Ogsa den «hemmelige jubelen»
kan sies a veere gjenskapt i musikken, men denne gjenskapelsen er preget av en betraktelig
folelsesmessig dybde. Der kaskaden av lys under forrige avsnitt kunne sies a veere stykkets

estetiske hgydepunkt, er det fristende a kalle tonesettingen av diktets siste verselinjer dets
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emosjonelle: Igjen samles instrumentene i en enkel, men mektig og tragisk melodi. Farst og
fremst har denne melodien en emosjonell funksjon, ettersom den tilfgrer en falelsesmessig
dybde til det storslatte og hgytidelige. Samtidig fremstar den som en nyansering av den
«hemmelige jubel», ikke for & problematisere den, men for & fremheve dens funksjon som en
trgst i livets tragedier, «alt som er natt og ded i 0ss». Resitasjonen av siste verselinje, som her
nar et dynamisk hgydepunkt i trad med musikkens, markeres ved en stralende kadens til
grunntonen, Eb. Bade i sin brede og fyldige orkestrering, serlig med de klare blaserne hgyt i
registeret, og i sin utstrekning — kadensen er markert med en fermate, en forlengelse av
notenes tidsverdi slik at de holdes lengre — fargelegger musikken bildet av selve «evighetens

morgen».

Etter et kort mellomspill som igjen ender i en fargerik kadens, faller musikken igjen
tilbake til «rosevindu-temaet». Etter det storslatte og hgytidelige klimakset i den foregaende
passasjen, oppleves de lette og intrikate linjene i klokkespill, harpe og celeste overraskende
skjare, som roen som senker seg etter en stor falelsesmessig utblasning. I tillegg er det en
formmessig harmoni i tilbakevendingen, ettersom avslutningen av sats VI er en variasjon av
avslutningen av sats I: Det er som om sirkelen er sluttet, og at man er tilbake til der man
startet. De forste taktene av «rosevindu-temaet» er notert som fortissimo. Med decrescendo
stilner det imidlertid sakte, helt til det nar pianissimo, meget svakt, og stykket avsluttes.
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Avsluttende betraktninger

Basert pa analysen over kan man peke pa noen overordnede trekk ved det dialektiske
forholdet mellom tekst og musikk i «Rosevinduet». For det farste kan bade Stein Mehren og
Stale Kleiberg karakteriseres som billedskapende kunstnere innenfor hver sin form, noe som
her kommer tydelig til uttrykk: Flere ganger blir detaljer i et lyrisk bilde aksentuert og
representert av musikken, slik som rosevinduets utforming, skapelsestaken, rovdyrets
bevegelser og morgenens fuglesang. | disse tilfellene gjgr musikken en tolkning i den forstand
at den konkretiserer og spisser opplevelsen av det lyriske bildet i utvalgte detaljer; musikken

representerer det komponisten ser i mgte med diktet.

For det andre bade utvider og tilfarer musikken en faglelsesmessig dybde som ikke
ngdvendigvis ligger implisitt i teksten selv. Her har jeg vist flere eksempler pa at musikkens
uttrykk endrer og utvikler seg i takt med diktenes innhold. Noen ganger fungerer musikken
korresponderende og utfyllende, slik som den eksplisitte jubelen i stykkets avslutning, andre
ganger som en motkraft som betoner mer skjulte og motstridende tendenser i diktet,
eksempelvis den musikalske problematiseringen av menneskets tilknytning til naturen; som
en affektiv tolkning, representerer musikken det komponisten faler i mgte med diktet, og lar

Iytteren ta del i denne responsen.

For det tredje har jeg vist tydelige tematiske koblinger mellom «Rosevinduets» tekst
og musikk. Teksten i «Rosevinduet» er kompleks og mangfoldig, og unndrar seg statiske
metaforforbindelser og entydige lesninger. Jeg mener likevel & ha bekreftet at forholdet
mellom den materielle og immaterielle verden, det fysiske og metafysiske, and og stoff,
ideologi og katedral og vitenskap og kunst, er helt sentrale i syklusens dypeste meningslag.
Mehren synes ikke & fremheve det ene over den andre. | stedet er han opptatt av hvordan disse
ytterpunktene ulgselig er knyttet sammen i naturens gjentakende skapelsesprosesser, den
evige og skapende understrgmmen som alt i verden springer ut fra. Mennesket, selv et av
naturens skaperverk, har gjennom var transcendente bevissthet direkte tilgang til denne
understrammen, og er slik i oss selv skapende. Menneskets skapende medium er kunsten, og

gjennom kunstverket trer forbindelsene mellom and og stoff frem og blir tydelige for oss.

Musikken tar opp i seg og behandler disse konseptuelle begrepsmotsetninger som
ligger i kjernen av diktenes meningsinnhold: Parallelt med at dikotomier som lys/marke,
kaos/orden, and/stoff, det delte/det samlede og natt/dag introduseres i teksten, blir de

representert av tilsvarende motsetninger i musikken. Kontrasten mellom lys og marke, natt og
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dag, blir fremhevet bade gjennom tonenes faktiske plassering i registeret, og bevegelsene
mellom dissonans og eufoni. I glidningene mellom det rytmisk ustabile og stedige ligger
motsetningene mellom kaos og orden. And og stoff samles i musikkens unisone partier. Selve
gleden av i kunstverket & gjenkjenne sammenhengene mellom det fysiske og metafysiske i
verden kommer til uttrykk nar musikken strekker seg mot det storslagne og mektige. Samtidig
blir alt dette kommunisert i et klangsprak som alltid kan fares tilbake til fargespillet i
rosevinduets intrikate konstruksjon, forholdet mellom lys og marke, mellom soloppgang og
solnedgang: Musikken representerer komponistens grunnleggende forstaelse av tekstens

mening og helhet.

| teorien kunne man ha argumentert for at en tonesetting, i kraft av a vere en
refleksjon av komponistens emosjonelle og tematiske tolkning av en tekst, ngdvendigvis vil
redusere verket det er skrevet til. I noen tilfeller er det nok ogsa riktig. | Stein Mehren og
Stale Kleibergs «Rosevinduet» blir imidlertid bade tekst og musikk beriket av samspillet med
hverandre: De inngar i en hgyere, syntetisk enhet der sprak og toner flyter sammen og danner
et rikere uttrykk. Til tross for at musikken legger faringer for forstaelsen av det tekstlige
innholdet, inneberer altsa ikke dette en reduksjon av verkets estetiske og affektive
nedslagsfelt. Teksten gjenskapes heller gjennom tonesettingen, i den forstand at musikken
maner frem nye bilder, stemninger og fglelser. Helheten lodder dypere enn delene alene.

Dermed er jeg uenig med DN-anmelder Tron Jensen nar han sier om «Rosevinduet» at
«Ordene har kraft, men blir fort en kraft som virker mot musikken» (Jensen, 1999:26). Tvert
imot mener jeg a ha vist eksempler pa at ordenes kraft blir fremhevet og forsterket av den
musikalske fargeleggingen, samtidig som ordene gir konseptuell retning til kraften i
musikken: Tekst og musikk star ikke i konflikt med hverandre, den ene styrkes og utfylles
heller av den andre. At Mehren kan tendere mot det vel ordrike og omstendelige er jeg til dels
enig i, og tidvis balanserer «Rosevinduet» mellom det ambisigse og pretensigse. Seerlig
gjelder dette nar man som leser finner at syklusens store omfang til en viss grad blir brukt pa a
variere de samme motivene «for n-te gong» (Hageberg, 1981:89). | likhet med Cathrine T.
Paulsen opplever jeg imidlertid at tonesettingen, ved a representere en lesning av syklusen
som vektlegger visse lyriske bilder, stemninger og falelser, viser «Rosevinduet» i sitt beste
lys. Ogsa repetisjonene og variasjonene som Hageberg anser som en svakhet ved Mehren,
oppleves i Kleibergs tonesetting som friske og ngdvendige: Musikken puster liv og bevegelse
i teksten nar den innimellom oppleves som langtekkelig. Knut Risans resitasjon er, ved a

tilfare teksten en sterre dynamisk rekkevidde og pregnans, essensiell i dette henseende.
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