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Abstract

(Denna sammanfattning pa svenska, se appendix E.) The author is active as a musician
in the field of historically informed performance practice (HIP) which emanated from
the 20th century early music movement. Studying of historical sources has a central
role, but the problem of how interpretation and selection of source material is affected
by art and music ideals of our time, is commonly acknowledged. Georg Joseph Vogler
shows in a series of articles in "Betrachtungen der Mannheimer Tonschule" (1778-1781)
how Stabat Mater by Pergolesi could, and in his opininon, should be improved. The
purpose of this thesis is to investigate how this source can be used from the standpoint
of a performing musician: How can I use Vogler’s methods in my playing?

The introduction problematizes Vogler’s action in relation to his time, and to ours.
What Vogler does corresponds to the ideals of the enlightment, and others also did
things similar to this. Today, the use of the word "improvement" is not possible — we
can better describe Vogler’s action as an update, as an adaption to a new situation. In
order to connect Vogler’s improvements to performance practice and interpretation,
the author presents a discussion where the work concept and the role of the musician
in the 18th century is problematized: The attitude to a musical work was different, the
"work" was more open, more free and less predeterminated, the musician was both
composer and performer, the borders between the terms play, compose and improvise
are blurred — Vogler’s improvements are an exponent of this. Maybe, by trying to do
as Vogler, we could approach that 18th century spirit. Three musical investigations in
ensemble form follow, where Vogler’s methods (separated from his goals) in various
ways are moved from theory to practice: The pre-study is a simulation worked out
as a theatre play, experiment 1 tries out Vogler’s tools without artistical intentions,
experiment 2 integrates the tools in a rehearsal with artistical intentions. The music
used in the second experiment is from an opera performance that was premiered six
months later. The final versions are presented in the following chapter.

The experiments show that it is possible to do as Vogler, and that his methods
can be used artistically. As a by-product, the author can formulate a musical material
exploring rehearsal method, built on the methods of Vogler. In the end, the histori-
cal relevance of the thesis to the HIP musician is discussed. This should above all be
described as indirect: the method is a way of approaching music from the 18th century
angle described above. The author makes a comparison to theatre, and sees similari-
ties in the way of working — the rehearsal method becomes a "theatre method" for
musicians, not necessarily locked to a certain genres, style or time. The method can be
used solely as a means for investigation but it is also possible to actually go further,
eventually ending up with one’s own, new version of the piece. Whether to choose to
do that or not, is a different question.
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1 Bakgrund

I borjan av ar 2004 anlitades jag for att realisera en portrattkonsert av den tyske musi-
kern Georg Joseph Vogler (1749-1814), oftast kdnd som abbé Vogler." Konserten skulle
bli en programpunkt pa Goteborgs internationella orgelakademi i augusti samma 4&r,
och spelas in for att utgora en del av en CD-produktion som skulle ingd som ljudande
del i en bok om 1700-talets Goteborg skriven av bland andra professor Jan Ling.

Vogler var, som folk i hans skra ofta var pa den tiden, savil tonsittare som musikte-
oretiker, pedagog och musiker. 1786 kallades han till det svenska hovet av Gustav III,
som anstdllde honom som hovkapellmastare och larare. Mest kdnd for sina samtida
var han som framstdende musikteoretiker, pedagog och orgelimprovisator.> Abbéns
tonmalningar vid orgeln var vida beryktade, med titlar sdsom ”Jerichos beldgring”,
”Slaget vid Svensksund”, eller ” Afrikansk risstampning”. Han hade en faibless for in-
strumentala effekter, och man kan ténka sig att det stundtals kunde ga rétt valdsamt
till d& abbén frammanade stridslarm och dskvéader vid orgelverket. Vid ett av sina be-
sok i Goteborg skulle Vogler undervisa och spela pa domkyrkans orgel, och man var
da orolig for Voglers behandling av instrumentet; han fick spela, men bara om han sag
till “att Orgelwercket sa wérdas att ej nagon skada daraf tillfogas”.3

Meningarna om den originelle Vogler var delade. Nordisk familjebok karaktariserar
honom som en “mérkvéardig blandning mellan snille och charlatan”.# Av Mozart sagas
han totalt>, medan Carl Maria von Weber, som ansdg Vogler vara en béttre pianist &n
sjdlvaste Beethoven, hojer honom till skyarna.6 Tar man andra killor i akt far man en
mer nyanserad bild. Som ldrare var det inte mdnga som ifragasatte Voglers kvaliteter,
ddremot fick han utstd mycket kritik for sina kompositioner och sina publikfriande
sensationslystna tonmédlningar, som avfirdades som vulgéra och ovardiga. Det lar ha
sagts av somliga att “mjolken surnade i sju socknar” av abbéns konster.” Han var dock

'Portrattet pa motstdende sida dr hamtat i Caecilia (bd. 1, Schott verlag, Mainz 1824), 2009-10-01, URL:
http://www.digizeitschriften.de/main/dms/img/?PPN=PPN472885294_0001\&DMDID=dmdlog2.

>Manga tonsittare gick i lara hos Vogler. En av hans svenska elever var Johann Martin Kraus, interna-
tionellt torde Giacomo Meyerbeer och Carl Maria von Weber ha varit de mest kdnda. Wikipedia: “Georg
Joseph Vogler”, 2009-10-01, URL: http://sv.wikipedia.org/wiki/Georg_Joseph_Vogler/

3Ur ett protokoll atergivet i Wilhelm Bergs Bidrag till musikens historia i Goteborg 1754-1892, Goteborg
1914, citeras pa s. 139 i Jan Ling, “1700-talets musik i Patrick Alstromers 6ron”, i: Ekonomi och musik i
1700-talets Goteborg, Goteborgs stadsmuseum, 2005, s. 97—152.

4Nordisk Familjebok, Uggleupplagan (1921): “Vogler, Georg Joseph”, 2009-10-01, URL: http://runeberg.org/
nfcl/0510.html/

5.att utldsas ur Mozarts brev (pa besok i Mannheim oktober 1777 till januari 1778). Gary Smith
och Dennis Pajot, Georg Joseph Vogler (1749-1814), 2009—10-01, URL: http://www.mozartforum. com/
Contemporary%20Pages/Vogler_Contemp.htm/

6Se Wikipedia: “Georg Joseph Vogler”.

7ibid.
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Figur 1.1: Georg Joseph Vogler (ur Caecilia, 1824)
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ingen bluffmakare — lika ldtt som han hirmade faglar och dskdunder, kunde han ex
tempore kontrapunktera en melodi och exekvera fugor.®

Det enda som finns bevarat av Voglers tonmalningar vid orgeln dr 6gonvittnesskild-
ringar, samt tidningsnotiser med programkommentarer. Ett forsok till rekonstruktio-
ner av dessa Voglerska improvisationer skulle vara med som det mest spektakulédra
inslaget vid ovanndmnda konsert pa orgelakademin.? Det blev den mest utmanan-
de delen av projektet, och jag satte genast igdng med att grdva i abbéns musik och
publikationer, bland annat den ménatligen utkommande Betrachtungen der Mannhei-
mer Tonschule (Den mannheimska tonskolans betraktelser).’”® I denna killa fann jag
Voglers forbattringar av Pergolesis Stabat Mater, vilka kom att bli startpunkt for detta
magisterarbete.

8Patrik Wretblad, “Abbé Vogler som programmusiker”, i: Svensk tidskrift for musikforskning (1927),
S. 79—98.
9Det blev tre stycken tondikter, komponerade av mig sjalv baserade pad musik av Vogler: “Jerikos beldg-
ring”, "Herdarnas forndjelse” och ”Afrikansk risstampning”. De tva sistndmnda finns att avlyssna pa
CD-skivan som foljer med Ling, “1700-talets musik i Patrick Alstromers 6ron”.
1°Georg Joseph Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, faksimilutgava i fyra band, Georg Olms
forlag, Hildesheim, 1974/1778-81.



2 Introduktion

2.1 Voglers handling

Georg Joseph Vogler visar ingdende i sina forbattringar hur man kan och bor forbéattra
Pergolesis Stabat Mater. Han pekar ut alla de misstag han anser att Pergolesi gjort,
och korrigerar dem. Hur skall man se pa Voglers handlingar? I foljande tvd avsnitt
forsoker jag sdtta perspektiv pa det.”

2.1.1 Da

Att pdpeka och korrigera fel och brister i ett stycke musik, dr en del av musikkriti-
ken under 1700-talet. Johann Mattheson, startpunkten for den tyska musikkritiktra-
ditionen, skriver att kritik bland annat skall “eliminera alla mojliga primitiva fel” i
musiken samt “forespraka utveckling i denna rena harmonins vetenskap”.> Det rim-
mar vil med Voglers féorehavanden, och hdanger samman med en av upplysningstidens
grundtankar: allting kan forfinas och utvecklas till det béttre. Vogler &r en sann upp-
lysningsman. Klarhet och enkelhet skall rada. Den musikaliska vetenskapen har gatt
framét sedan Pergolesis tid, alltsd kan dennes musik enkelt forbédttras eftersom han
inte forstod de grundlaggande principerna.

Pergolesis Stabat Mater var under 1700-talet ett vida uppmarksammat musikstycke
som spelades runt om i Europa, langt efter att dess upphovsman gatt ur tiden. Det
var populdrt, men mycket omdiskuterat. Manga tyckte att det var kyrkligt ovardigt,
da man ansdg att Pergolesi hade anvint sig av en stil som var alltfér operamaéssig.
Det finns ménga olika bearbetningar av verket, exempelvis av Johann Sebastian Bach
och Johann Adam Hiller. Johan Helmich Roman tros ha varit den som introducerade
Stabat Mater i Sverige, och dven hér blev verket foremal for omarbetningar — Francesco
Uttini stod for en av dem.3 I Svensk tidskrift for musikforskning fran 1920 aterger Patrik
Vretblad en ordvéxling i dagspressen ddr Uttini far sina fiskar varma*. Signaturen Dixi
gar till attack mot Uttini:

”At forbattra Pergolese, dr en omdjelighet: at wardigt imitera honom en
stor swarighet: det senare beromwardt, det forra oforlateligt.”

Se sektion 3 pa sidan 17, for en ingdende beskrivning av vad Vogler gor.

?Johann Mattheson, Critica Musica (1722). Citaten dr Oversatta av mig och hdmtade pa Grove Music
Online: “Criticism”, 2009—10—01, URL: http://www.oxfordmusiconline.com/

3Patrik Wretblad, “Pergoleses 'Stabat Mater’ infér musikkritiken i Stockholm pé 1700-talet”, i: Svensk
tidskrift for musikforskning (1920).

4ibid.



2.1 Voglers handling

Repliken later inte védnta pa sig. Under signaturen Contradixi far Uttini sitt forsvar:

"Herr Capellméstaren Uttini, [har] utom fauternas correction icke gjordt
annan dndring, dn sadan som alltid sker utomlands, da harmonien skal
forstarkas.”

Uttinis version av Stabat Mater finns ej bevarad, men de dndringar Contradixi refe-
rerar till kan vara fyrstimmig korsattning av somliga satser, tillagda bldsarstimmor
och mellanstimmor i ensemblen, samt utvidgning av fugan pa slutet. Texten bruka-
de oftast oversdttas — i Bachs och Hillers fall till tyska, i Uttinis till svenska (detta
kritiserades dock inte i ordvéxlingen).

Det tycks alltsa ha varit gidngse praxis att framfora nya, uppdaterade versioner av
verket. Vogler gar dock, som vi kommer att se, betydligt langre med sina férbattringar.
Hans intentioner ar ocksa i grunden annorlunda. Voglers version tjanar framforallt till
att illustrera dennes musikaliska ron, insikter och idéer. Om Vogler ocksa avsag att
framfora verket dr svart att avgora.> Sd vitt jag vet har det varken uppforts da eller
senare.

Floyd K. Grave har gjort en ingdende analys av Voglers forbattringar ddr han un-
dersoker de tankegangar som ligger bakom, och vilken effekt de olika forbattringarna
far.® Grave urskiljer ur abbéns ménga teoretiska skrifter en tydlig forenande linje, som
berdttar om dennes idévidrld: Allt i musiken kan byggas péd principer, dikterade av
naturen. Artistens kreativa inspiration madste kopplas till dessa principer for att kom-
ma till sin fulla ratt. Vogler har en vision om en tydlig, oforfalskad och ren koppling
mellan musikalisk vetenskap och praktik — ndr den finns dér, uppstér balans. Forbatt-
ringarna blir ett sitt att i en tydlig och pedagogisk form illustrera dessa principer.
Vogler vill lyfta upp Pergolesis verk till just denna nivd av samstimmighet mellan
princip och inspiration, och pd sa vis forlosa verkets inneboende kvaliteter.”

2.1.2 Nu

Att i den konstmusikaliska vérlden av idag sdga att man gjort en forbattring, gar inte.
Det passar helt enkelt inte med vér syn pa musik. Om man daremot lagger sjidlva be-
greppet forbattring &t sidan, och uppfinner en ny term sdsom ”situationsanpassning”
eller “tidsanpassning”, sd dppnas nya vagar. Vogler anpassar Pergolesis Stabat Mater
till en ny situation och en ny tid — verket anpassas till en annan publik, och till en an-
nan musikalisk estetik i sdval interpretation som komposition. Igor Stravinskij baserar
sin “Pulcinellasvit” pd musik av Pergolesi, som skall anpassas till balett, modern sym-
foniorkester och ny publik. Uri Caine arrangerar om Richard Wagners ”Valkyrieritten”

SEtt indicium som skulle kunna tala mot framforande ar att texten inte dr 6versatt, ndgot som generellt
gjordes i de versioner som vi vet uppfordes pa tysk och svensk mark. A andra sidan siger Vogler
aldrig ndgot som direkt tyder pa att ett uppférande var uteslutet.

®Floyd K. Grave, “Abbé Vogler’s Revision of Pergolesi’s Stabat Mater”, i: Journal of the American musico-
logical society 30.1 (1977), s. 43—71.

7Vogler har dven gjort liknande analyser och omarbetningar av Bachs fyrstimmiga koraler. Se vidare
Floyd K. Grave, “Abbe Vogler and the Bach Legacy”, i: Eighteenth-Century Studies 13.2 (1979-80),
S. 119-141



2 Introduktion

till en tarantella for sicilianskt kafékapell, industrisyntbandet Laibach gor Bachs Kumnst
der Fuge och Miles Davis spelar Concierto de Aranjuez. Det rdder for mig ingen tvekan
om att dessa anpassningar dr forbattringar satillvida att de helt klart fungerar béttre i
sina nya sammanhang an originalen.

Vi kan alltsa se en tradition som leder dnda fram till vdra dagar. Skillnaden mellan
vad Bach gor ndr han komponerar orgelversioner av Vivaldis fiolkonserter och vad
popbandet The Fugees gér med Roberta Flacks 7o-tals-hit “Killing me softly with his
song”, kanske inte dr sd fruktansvidrt stor som det spontant kan tyckas. Den stora,
och viktiga skillnaden, ligger i intentionen. Vad kallar man sin handling? Arrange-
mang, bearbetning, instrumentering? Nytolkning, komposition eller omgestaltning?
Eller rentav forbattring? Valet av nomenklatur speglar ett forhallningssitt och en atti-
tyd, dels till verket (forlagan) dels till det “nya verket” (som kan vara nedskrivet eller
inte). Sdvida man nu ens kallat sin handling nagot!

Det verkar som om man forr i tiden gjort dessa omarbetningar for att man ansett
det nodvandigt och sjdlvklart. Senare, i var tid, dr det mer for att uttrycka sig sjélv, en
konstnarlig handling med materialet som utgangspunkt for att skapa nagot nytt, ndgot
som blir ett helt nytt verk. Det forefaller mig att idén om nyskapande blir viktigare
genom seklen; fokus flyttas frdn nodvandig uppdatering till konstnérligt statement.

2.1.3 Kommentar till texten

Ordet forbittring och andra ord hirledda ur detta, anviands flitigt i denna text. Jag
sdtter inga citattecken runt, och ger inga ytterligare forklaringar — man far forsta det
“ratt” utifrdn sammanhanget, och utifran den skissering av problematiken som jag
nyss gjort.

2.2 Begreppet HIP

Inom klassisk musik av idag ar det framforallt tonsdttare och arrangodrer som narmar
sig musik pa ovanstdende sitt, i andra genrer sdsom folk-, populér- och jazzmusik ar
det dven musiker. Den klassiske musikern stravar vanligtvis efter att vara trogen ton-
sdttaren: man skall respektera verket genom att spela originalversionen och anvinda
en urtextutgdva.® Handlar det om &ldre tiders musik, kan man gé ett steg till och ge
sig in i en vérld av historiska instrument och tidstroget musicerande — HIP.
Forkortningen HIP betyder Historically Informed Performance, pa svenska ungefar hi-
storiskt informerad uppforandepraxis.® HIP far ocksa beteckna den uppférandetradi-
tion inom vilken vi verkar som spelar tidig musik pa tidstrogna instrument.’® Vad ar

8Detta ér givetvis en forenkling for att gora min poéng tydligare. Mdnga andra faktorer spelar ocksa in,
sasom olika skolor och riktningar for det rent instrumentala, och olika tolkningstraditioner. Jag finner
det inte nodvandigt att fordjupa saken har.
9Engelskans “informed” har flera underbetydelser som kan vara belysande i sammanhanget: vilgrundad,
kvalificerad, god, vil avvigd/underbyggd, viloverlagd.
1%Vanligtvis menar vi medeltids-, rendssans- och barockmusik nér vi talar om tidig musik. HIP-
musicerandet har emellertid strackt sig vidare dnda till senromantiken.

10



2.2 Begreppet HIP

d& HIP, och vad kommer det ifrdn?

2.2.1 Historisk tillbakablick: fran 1700 till idag

Bruket att spela gammal musik, och med det avser vi i det hér fallet musik som inte
ar samtida, har funnits ganska liange. Redan i borjan av 1700-talet kommer i England,
Frankrike och Preussen stromningar som édgnar sig at dldre musik. I England startas
Academy of Ancient Music 1726, och i Frankrike 6verlever musik av 1600-talstonséttarna
Jean-Baptiste Lully och Frangois Delalande en bit in pa andra halvan av 1700-talet. I
Tyskland finner vi i borjan av 18o0-talet ett 6kande intresse for J. S. Bach, da Felix
Mendelsohn satter upp Matteuspassionen vid Berliner Sing-Akademie 1829. Mendel-
sohn omarbetade verket, och dirigerade sjdlv den alltigenom romantiska orkestern
och 160-mannakoren fran pianot. Idén om att soka sig till gamla tiders instrument
utifrdn ndgot slags tidstrogenhetsiver, fanns inte da. Tvartom var det sjdlvklart att mu-
siken skulle moderniseras och att man skulle anvdnda de moderna uttrycksmedel som
man normalt anvdnde.™

I slutet pd 1800-talet borjar emellertid de gamla instrumenten vickas till liv. Arnold
Dolmetsch, musiker, musikvetare och instrumentbyggare, kan ses som en startpunkt
tor vad vi idag kallar HIP. Han byggde cembali, klavikord, lutor, gambor och blockflsj-
ter av god kvalitet, med strdvan att gora dem sa tidstrogna som mojligt.”* Han ansag
ocksd att man for att till fullo kunna tillgodogora sig den tidiga musikens kvaliteter,
inte bara var tvungen att anvanda historiska instrument, utan ocksd spela pd "ratt”
sdtt. De uppforandepraktiska, stilistiska och speltekniska konventioner som rddde un-
der tonséttarens tid, maste dteruppvéckas. Dolmetsch dr den som myntar begreppet
autenticitet, som genljuder nér vi talar om tidstrogna instrument eller tidstroget upp-
forande. Han samlar sina forskningsron i The Interpretation of the Music of the XVII and
XVIII Centuries fran 1915, vilket dr ett pionjarverk pa omradet.™

Efter andra varldskriget fram till nu intar tidigmusikrorelsen alltmer den position
som den har idag. I borjan av yo-talet kommer det igdng pa allvar. Murarna runt
den ditintills ganska isolerade, exklusiva vérld som tidstrogna uppforanden utgjort
borjar rivas, och under 8o- och go-talen accepteras tidigmusikrorelsen alltmer av det
musikaliska etablissemanget som en faktor att rakna med. Jag sjalv upplever 7o-talet
som ett slags startpunkt. Fler och fler skivinspelningar kommer, och den instrumentala
nivan hojs. Sjungandet foljer efter. Det dr framforanden fran den tiden och framat som
jag personligen framforallt inspirerats av — musiker sdsom Nikolaus Harnoncourt,
Gustav Leonhardt och Frans Briiggen, senare Sigiswald Kuijken och Reinhardt Goebel,
for med sig en frisk och upptéackarglad spelstil. Jag upplever en speciell kvalitet i den
tidens inspelningar, en spelglatt musikantisk livfullhet som lagt grunden till det bésta
av tidigmusik-musicerande av idag.

"TFor att fa lite perspektiv pa detta i relation till historisk uppforandepraxis, kan sdgas att strakmusiker
anvande senstrdngar en bra bit in pd 1900-talet.

12Sedan dess har det historiska instrumentbyggandet utvecklats mycket. De rekonstruktioner av histo-
riska instrument vi har idag, ligger sanningen betydligt ndrmre &n de instrument Dolmetsch byggde.

13Grove Music Online: “Dolmetsch, Arnold” .
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2 Introduktion

2.2.2 Definition av HIP

Att ga in i detalj pa vad som skiljer HIP-spel fran “vanligt” musicerande, &r en mycket
omfattande diskussion som faller utanfor ramen for det hir arbetet. I korthet skulle
man kunna sammanfatta HIP sahar:

* Spel péd tidstrogna instrument.

* Anviandande av historiska speltekniker — tungstétar, fingersattningar, strdk, and-
ning.

¢ Kunskap om ddtida uppférandepraxis: notes inégales,'* 6verpunktering, frase-
ring, dansformer et cetera.

* Musikhistorisk, sociologisk och kulturell medvetenhet, till exempel kénsla for
musikens dédvarande kontext, och anviandandet av historiskt relevanta tempera-
turer.’>

Det finns emellertid problem med att kalla framféranden for autentiska eller tidstrog-
na. Hur kan vi ndgonsin veta precis hur det var, vad som &r autentiskt? For vem &r det
autentiskt? Vilken historisk information &r relevant? Kan vi éver huvud taget uppleva
musik pa samma sédtt som 1700-tals-lyssnaren, nir flera hundra ar av musikhistoria
passerat forbi? Vi gor vad vi kan: vi studerar killor frdn tiden sdsom instrument-
larobocker och teoretiska verk, vi anvander instrument som dr byggda pa gammalt
vis, vi spelar med senstrdngar och barockstrakar och stimmer véra klaver utifrdn ti-
dens praxis. Vi forsoker assimilera de stilistiska konventioner som radde sa mycket
som majligt — speltekniker, ornament, tempon och karaktérer. I basta fall blir det som
Andrew Manze uttryckt det:

“"Med kéllorna skolar vi var instinkt, ndr vi upptrader anviander vi instink-
ten.”16

Vi dr dandock barn av var tid — d&ven om vi dr medvetna om det, kan vi aldrig frigora
oss helt darifrdn. Den information vi far fran killorna, filtreras genom var tids ideal,
véarderingar och konstsyn.'”

Som jag forstar det dr det utifrdn ovanstdende beskrivna problematik som man gatt
over till att anvidnda begreppet HIP, som i sig bdr pa insikt och 6dmjukhet gentemot
aterskapandet av den tidiga musiken. Det dr mindre problematiskt att kalla ett fram-
forande for historiskt informerat dn autentiskt.*®

14En speltradition framforallt belagd i Frankrike, som i princip innebar att man spelar med triolfeeling.

'50lika sétt att stimma instrument med bunden intonation, t.ex. klaverinstrument, lutor och gambor.

16Min Oversittning. Andreas Edlund, “Samtal med Andrew Manze”, i: Tidig Musik 2 (2000), s. 36—40.

7Det finns ménga exempel. Vi dgnar oss mycket lite &t improvisation och diminution, vi framfor kyr-
komusik med sma kistorglar &ven om vi har tillgang till fullstora instrument (som var vad man som
regel anvénde).

BOm det egentligen &r nagon avgorande skillnad pa begreppen historiskt autentiskt och historiskt in-
formerat framférande har diskuteras. Ror det sig kanske bara om en eufemism? For vidare ldsning
se Peter Kivy, “On the historically informed performance”, i: Music, language, and cognition, Oxford
University Press, 2007, s. 91-110.

12



2.3 Vogler + HIP

Verket moter. ..

Vogler mig (+ en dos HIP)
Voglers tid min tid

Voglers smak min smak

Voglers musikaliska bakgrund | min musikaliska bakgrund
Voglers syfte mitt syfte

Voglers publik min publik

Tabell 2.1: Interpretationsmodell

2.3 Vogler + HIP

Vad har dd Voglers forbattringar med uppforandepraxis eller interpretation att gora?
Denna fragestéllning ar central ur tva olika aspekter. For det forsta: jag som musiker
vill anvdnda det hér till ndgot. For det andra: jag vill gora ett magisterarbete med
Vogler som grund, som verkligen &r ett arbete i musikalisk gestaltning — inte bara ett
musikvetenskapligt arbete med musikexempel.’ De tvd aspekterna &r sidor av samma
mynt, de handlar bdda om att finna ett sétt att se kdllan ur musikerns synvinkel, och
kan jag utveckla den ena, bor den andra ocksa kunna ga framat.

2.3.1 Froet till problemformuleringen

Det tog ganska ldng tid innan jag fann en tillfredsstdllande vdg. Hadr dr en tankegdng
fran ett tidigt stadium i processen, som utgar fran resonemanget kring forbittring =
anpassning som skisseras i avdelning 2.1.2 pa sidan 9. Jag antar hdr, att forbattring-
arna inte bara dr en produkt fran fonsittaren Voglers skrivbord, utan ocksa speglar
exekutorens attityd till verket. Da skulle en enkel interpretationsmodell dér jag utgar
fran Vogler som musiker, samt placerar mig sjdlv i bilden, kunna se ut som i tabell 2.1.

Det &r forstas sa att mitt sétt att spela ett stycke musik automatiskt paverkas av
dessa faktorer. Har skulle skillnaden vara att lyfta upp dem till en medveten niva,
att reflektera 6ver dem och lata dem vara en uttalad del av interpretationsarbetet. Jag
later dem paverka slutresultatet mer, jag forandrar mitt forhallningssatt till sjdlva in-
studeringen, och bygger upp en annan slags relation till verket. Med detta hypotetiskt
1700-talsméssiga sdtt att forhalla sig till musiken, skulle jag kanske kunna komma &t
andra aspekter av HIP &n de vanliga.

Ett annat, betydligt handgripligare sitt att ndrma sig fradgan utkristalliserades efter
hand, och froet till det kom vid en av de forsta presentationerna jag gjorde. Jag hade da
dannu inte formen for arbetet klar for mig, utan mest allmént hallna tankar och idéer.
Pa seminariet ifrdga skisserade jag sa: Utforska kallan, framfora och spela in originalet
och forbattringen, fora ndgon slags diskussion kring detta och dra slutsatser kring
uppforandepraxis, generalbas och stil. En av mina kollegor tillade: ”... och sen gor du

9Under den tid jag gick magisterutbildningen, var detta ett ofta forekommande diskussionsimne. Om
man ska bedriva forskning i musikalisk gestaltning, maste det vara ndgot annat a&n musikvetenskap.
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2 Introduktion

forstds din egen forbattring, det &r ju sjdlvklart!” Just da kunde jag varken se ndgot
sjdlvklart eller speciellt bra i idén, vilken jag inte riktigt tyckte hade med saken att
gora. Sa smaningom insdg jag emellertid faktum. Jag mdste gd i just den riktningen for
att 1opa linan ut, for att ta konsekvenserna av magisterutbildningens sjdlva grundtanke
som jag forstod den; om mitt musikaliska gestaltande och den skrivna delen av arbetet
verkligen skulle integreras, om inspelningarna skulle lyftas till att vara ndgot annat
for texten dn bara ackompanjerande ljudande illustrationer som vem som helst kunde
spelat in, maste jag sjdlv prova att gora som Vogler.

Min forsta motvilja berodde pa att jag inte var intresserad att fordjupa mig i kompo-
sition, vilket forefoll nodvandigt for att folja i Voglers fotspar. Men var det verkligen
det?

2.3.2 Problematisering av verkbegreppet samt spela/komponera

Att vara musiker pa 1700-talet innebar i allménhet att vara bade tonsittare och exe-
kutor. Den langt drivna uppdelade specialisering vi har i dag existerade inte i samma
utstrackning, och detta avspeglas i sprakbruket. Lat oss titta pd orden komponera, im-
provisera och spela. I kéllor fran 1700-talet rdkar man ofta pa skildringar som blandar
ihop dessa begrepp. Utsagan “han komponerade en fyrstimmig fuga vid orgelverket”
betyder helt enkelt att han spelade — eller mera troligt med vart sprakbruk, improvise-
rade — en fuga pa orgeln. Skillnaden mellan komponera, improvisera och spela fanns
definitivt inte da som den finns idag.

Vidare talas det sdvitt jag kunnat informera mig aldrig om verk. Man spelar/ im-
proviserar/ komponerar en komposition, ett stycke musik, eller en satstyp — fuga,
gavott, sinfonia, uvertyr etc. Den idé vi idag har om vad ett verk é&r, det sa kallade
verkkonceptet, dir man betraktar verket som ett heligt, unikt, oféranderligt och obe-
rorbart dokument, oss givet fran den gudomlige tonsittaren, uppkom enligt en teori
lanserad av musikfilosofen Lydia Goehr inte forrdn i borjan av 18oo-talet.>* Denna idé
ar i allra hogsta grad giltig dven i musikervérlden; ocksa som interpreter forhéller vi
oss till verket pd detta satt. Enligt Goehr var ”verket” under 1700-talet inte ett verk i
var moderna mening, utan nagot friare och oppnare, ndgot mycket mindre fast och
forutbestamt.

Att problematisera dels verkbegreppet, dels det nutida motsatsparet komponera—
spela, ger en intressant 0ppning. Genast forefaller det inte ldngre sa ldngsokt att “gora
min egen forbattring”. Voglers forhdllningssatt till Stabat Mater kan ses som ett uttryck
for en annan tids syn pa tonsdttaren, verket och exekutdren. Min uppgift maste bli
att forsoka omfatta detta forhdllningsséatt genom att gora som Vogler, fast inte med
penna och papper, utan som musiker i en praktisk spelsituation. Pa s vis lamnar jag
musikvetarens betraktande utgangspunkt, och intar musikerns medverkande.

*°Lydia Goehr, The imaginary museum of musical works : an essay in the philosophy of music, Oxford: Claren-
don Press, 1992.

14



2.4 Om mig sjilv

2.3.3 Problemformuleringen

Jag kan nu precisera min fragestillning, som blir:
¢ Hur kan jag anvdnda Voglers metoder i mitt musicerande?

Jag skiljer pa Voglers metoder och mil. Med metoder avser jag hans rent hantverksmds-
siga, tekniska handlingar, de forandrande ingrepp han gor i musiken. Nér jag framgent
anvander uttryck som ”att gora som Vogler”, ”Voglerska handlingar” och liknande, dr
det detta jag menar. Voglers mal ar att “forbéttra” verket, att anpassa det till hans smak
och stil — dessa Voglers estetiska bevekelsegrunder (ndrmare beskrivna pa s. 8) lamnar
jag dédrhdn. I de undersokningar jag kommer att gora, lyfter jag ut Voglers metoder ur
sitt ursprungliga sammanhang, och tillimpar dem idag. I det nya sammanhanget blir
de en del av min konstnérliga process, och integreras allteftersom med mina egna mal
och syften.

"Mitt musicerande” befinner sig inom den historiskt informerade uppférandeprax-
isens ramar (se s.12). Spelplanen for undersokningarna utgors av mitt musicerande,
samt den musik jag skall laborera med - jag har for avsikt att i princip hdlla mig inom
stilen.

Undersokningen dokumenteras i kapitel 4.

2.4 Om mig sjalv

Eftersom de fragestillningar och tankar som kommer att presenteras i féljande under-
sokningar dr tdatt sammanknutna med min musikerperson med dess specifika profil,
kompetens och bakgrund, finner jag det lampligt att berétta lite om mig sjdlv.

Jag é&r fran borjan klassiskt skolad klarinettist. Mitt intresse for orgelspel, komposi-
tion, kontrapunkt och harmonilédra satte mig i kontakt med &ldre tiders musik. Under
utbildningen till klarinett- och teoripedagog spelade jag rendssansensemble och bor-
jade bekanta mig med cembalon, mest beroende pa mitt intresse for generalbassiffror.
Sa smaningom tog intresset for tidig musik 6ver, och pd individuella musikerutbild-
ningen nagra ar senare dgnade jag mig helt &t cembalospel.

Idag arbetar jag bade som cembalist och klarinettist. Som klarinettist 4gnar jag mig
numera mest at varldsmusik, balkan och klezmer, dven om det kan bli lite nutida mu-
sik dd och da. Som cembalist spelar jag forstas den fantastiska solorepertoar som finns,
men min huvudsakliga uppgift dr att vara continuomusiker i ensemble. D& improvi-
serar jag ackompanjemang Over besiffrad bas pa det instrument som star till buds,
antingen orgel eller cembalo. Jag leder ocksa ofta ensembler fran klaveret.

Att pa samma dag forst framfora Monteverdis Mariavesper i Goteborgs domkyrka
och ndgra timmar senare lira med vérldsmusikbandet Cerro Esperanza pa jazzklubben
Nefertitis scen, dr en kontrastrik upplevelse pa méanga satt! Tva helt olika kulturer
mots, inte minst vad betréffar arbetssatt. Vi kan kalla dessa tva repetitionstraditioner
for kammarkultur och bandkultur:
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2 Introduktion

Kammarkultur Bandkultur

verbal, analytisk ickeverbal

trohet mot sanningsbdrande text | ingen text, eller inte sd viktig
diskuterar interpretationen gehorsbaserad

fokus pa att spela ritt fokus pa att hitta in, fa “feeling”
overvdgande reproduktiv overviagande skapande, improvisatorisk

I praktiken &r det forstds inte sd svart och vitt. Ovanstdende uppstéllning ar till-
spetsad och forenklad, men ger dndd en bild av de tva arbetssituationer jag stalls
infor. Denna framstillning kommer utan tvekan att fargas av dessa mina bada musi-
kersidor, d&ven om jag framforallt utgdr fran cembalistens och barockmusikerns “HIP-
perspektiv”.

Vad betriffar HIP, sa kom jag in i den spelkulturen gehorsvéagen. Jag spelade med
folk som redan holl pd, lirde mig av dem och véxte in i spelstilen och attityden —
manga jag kdnner har haft liknande ingdngspunkt; man attraheras av spelstilen och
soundet, lanar ett instrument och sétter igang. Forst senare sokte jag mig till de skrivna
kallorna, som forstds innehdller omistlig information for den som verkligen vill f& korn
pa 16- och 1700-talens musik.
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3 Presentation av huvudkallan

3.1 Inledning

Betrachtungen der Mannheimer Tonschule® dr en manadsskrift som gavs ut av Vogler med
viss regelbundenhet dren 1778-1781. Den har ett pedagogiskt anslag och innehaller
musikteori och en del journalistiskt material. Den riktar sig vad jag forstar framst till
musikamatorer® och den som vill férkovra sig i musik, men &ven till andra tonsittare,
och i varje nummer finns ett avsnitt som riktar sig direkt till dem. Vogler anvéander sig
av Pergolesis? Stabat Mater fran 1735 som utgdngspunkt. Han menar att vi skall lara oss
av “de gamle” och vad som var gott och sant i deras musik, men, och det hér ar vik-
tigt, han visar ocksa pa fel och brister i Pergolesis verk och foreslar forbattringar. Det
kan vara allt ifran tilliggande av nya stimmor, styrkegrader och artikulationstecken,
till korrigering av harmonik, perioder och textunderldggning. Somligt mer komposi-
toriskt betingat, annat mer interpretatoriskt. Sa har skriver Vogler sjdlv i inledningen
till forbattringarna:#

"Ungefar “Den Mannheimska tonskolans betraktelser”.

*Originalet har Liebhaber, vilket skall tolkas som amator i dess positiva bemérkelse utan vér tids nedsat-
tande ton.

3Portrattet pd denna sida &r fran Hulton Archive/Getty Images, 2009-10—01, URL: http://www.britannica.
com/EBchecked/topic-art/451597/59452/Giovanni-Battista-Pergolesi-1730.

4Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, bd. 1, s. 19-20. Min &versattning.

Figur 3.1: Giovanni Battista Pergolesi, ca 1730. (Hulton Archive/Getty Images)
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3 Presentation av huvudkillan

"Fiir die Tonsetzer folgt nun eine be-
trachtung tiber Pergolesens Stabat Ma-
ter.

Ob die Tonsetzkunst seit 50 Jahren ge-
fallen oder gestiegen sei, ist eine Frag,
mit der sich bereits schon viele herum-
zanften; aber eine Frag, die nicht kan
entschieden werden, ohne die alte Mu-
siken eben sowohl zu kennen als ein-
zusehen, und gegen der unsrigen in
Vergleich zu stellen.

Es ist leicht der Erfindung etwas bei-
zusetzen: also ganz natiirlich, dafs un-
sere Musiken heutiges Tages mannig-
faltiger und vollstandiger ausfallen, als
jene der Alten.”

For tonsittarna foljer nu en betraktelse
dver Pergolesis Stabat Mater.

Om tonkonsten sedan 50 dr fallit eller sti-
git, dr en friga, som redan mdnga har ig-
nat sig dt; dock en friga, som inte kan av-
goras utan sdvil insikt som kinnedom om
den gamla musiken, samt genom att jam-
fora den med vdr.

Det ir litt att ta detta for givet: ocksd helt
naturligt, att dagens musik framstdir som
mdngfaldigare och fullstindigare dn sidan
som gamla.

Kommentar: Sista stycket speglar upplysningstidens anda. Allt kan forfinas och bli
bittre, allteftersom vetenskapen framatskrider. Musik dr ocksd vetenskap, alltsa forstar
man béattre hur musik skall skrivas pa 1770-talet dn 50 ar tidigare.

”Ob nun durch die Zusitze das Trock-
ne vermieden, oder aber das Ein-
fache verdorben worden: ist eine An-
merkung die schon mehr bestimmt,
und uns zur Entwicklung der hierii-
ber vorgefallenen verworrenen Me-
inungen ehender gelangen 1af3t, als die
bisherige unrichtige Kanzelreden von
der Tonkunst.

Eines der beriihmtesten Meisterstiic-
ken Europens, daff von allgemeinem
Beifall gekrént worden, ist das Sta-
bat Mater von Pergolese, eines grofien
Tonsetzers, der diesen Namen von sei-
ner Vatterstadt erhalten hat.”

Huruvida det Torra nu genom tillsatserna
blir flodigare, eller om det Enkla blir for-
ddrvat: dr en anmirkning som dr lingt mer
avgdrande, och som lyckosammare ldter oss
utveckla de hirover framkomna forvirrade
dsikterna, dn Tonkonstens hittintills orikti-
ga predikande [mdissande].

Ett av Europas mest beromda misterverk,
kront av allmént bifall, dr Stabat Mater av
Pergolesi, en stor tonsiittare, som fitt detta
namn frin sin hemstad.

Kommentar: Stabat Mater dr en sekvens fran 1200-talet som ingar i den romersk-
katolska liturgien. Pergolesis tonsdttning intar en sdrstillning for tiden. Verket var
mycket beromt, om dn diskuterat och kritiserat, och fortsatte efter sin tillkomst att
spelas lange runt om i Europa under en epok dd det normala var att ett stycke musik
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3.2 Forbittringarna

hade en narmast obefintlig livslangd. Det hittade ocksa till Sverige — i Goteborg fram-
fordes det i domkyrkan av frimurarna varje pask under andra halvan av 1700-talet.>

"Wir haben es deswegen zum Ge-
genstand unserer Betrachtung
gewdhlt, und werden sowohl das
Gute zum Nachahmen vorstellen, als
das Schwache verbesseren. Hiebei soll
keine pedantische Regelmafigkeit,
sondern nur das Schone, und dasjeni-
ge Schone, welches von ungebildeten
Ohren selbst vernommen wird, der
einzige Zweck unsers Bestrebens sein:
ein Zweck, den weder Vorurteil noch
Eigenlieb vereiteln darf; denn so tho-
rischt es wire zu glauben, dafd unser
Tonwissenschaft abgenommen habe,
und daf} die jetzigen Tonsetzer nich
Krifte genug besitzen, gleiche Stiicke
zu verfertigen: so blind wére auch
jener Gedanke, wenn wir dafiirhielten,
die Alten hitten mit ihrem einfacheren
Stile immer die Scheibe verfehlet.

Also zwischen diesen zwei ungereim-
ten Nebenwegen soll unser Pfad in
grader Linie fort= und zur Thatigkeit
schreiten.”

Vi har dirfor valt det [verket] som exempel
for vdr betraktelse, och skall sdviil framstiil-
la det goda till efterhidrmande, som forbiitt-
ra det svaga. Hirvid skall ingen pedantisk
regelmiissighet rdda, utan endast det sko-
na, och just det skona som kan uppfattas
av obildade dron, skall vara vdra strivan-
dens enda mdl: ett mdl som inte for for-
dunklas vare sig fordom eller sjilvhivdel-
se; ty sd ddraktigt det vore att tro, att vir
tonvetenskap skulle ha forfallit, och att da-
gens tonsittare inte besitter nog krafter, att
forfirdiga liknande stycken: lika blind vore
tanken, om vi skulle anta att de gamla med
sin enklare stil alltid missade mdlet. [inte
klarat skivan]

Alltsd skall mellan dessa tvd sidovigar vdr
trdd i rit linje skrida fram och till hand-
ling.

"Det skona som kan uppfattas av ett obildat ¢ra, skall vara vdra stravandens enda
mal”. Detta skulle kunna tolkas som den samstdimmighet och balans mellan musika-
lisk teori och praktik som Vogler strévar efter att uppna.®

L&t oss nu titta ndrmare pa vad Vogler gor.

3.2 Forbattringarna

"Den forsta versetten”, sdger Vogler, “dr mycket anddktig, och malar i dystra farger
upp for oss Jesu Moders bedrovelse dédr hon stdr vid korset. Sjdlva det instrumenta-
la forspelet ar en tilltalande forberedelse till de kommande orden. Har upptacker vi
emellertid tre fel. For det forsta att perioderna inte dr ordentligt lagda och indelade;

5Ling, “1700-talets musik i Patrick Alstromers 6ron”, s 105. Det spelades &ven i Stockholm och annor-
stades.
6Se sektion 2.1.1 pa sidan 9, sista stycket.
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3 Presentation av huvudkillan

for det andra att andrafiolen och violan inte sjunger som de borde; for det tredje att
besiffringen ar otydlig”.”

I Voglers notbilaga till forbdttringarna ser vi pa varje uppslag till vinster Pergolesis
originalmusik (fig. 3.2),® till hoger Voglers forbattrade version (fig. 3.3).2 Bdda notbil-
derna ér rikligt forsedda med héanvisningar till texten, ddr Vogler i detalj diskuterar
olika aspekter av de markerade stéllena, och forklarar hur de skall forbattras. P4 ho-
gersidan finns ett extra system, som innehaller Voglers egen realisering av generalbas-
satsen. Den omndmns inte i texten, formodligen finns den dér av rent pedagogiska och
illustrativa skél. Jag skall hédr redogora i detalj for introduktionen i forsta satsen, samt
dela in forbattringarna i olika grupper. Felen som utpekas i citatet har ovan definierar
de tre forsta grupperna. I viss man relaterar jag redan nu till praktiskt musicerande

(punkt 3-5).
1. Struktur/form
2. Stamforing och satsfaktur
3. Harmonik
4. Text
5. Interpretation

Abbé Vogler gar mycket noggrant igenom varje sats, som fér sin rétta, korrigerade
gestalt, och den avslutande fugan skrivs helt om. Genom hela verket kan man finna
manga exempel pa de olika punkterna. Jag begransar mig till introduktionen, takt 1
till 11 sd langt det &r majligt (har saknas till exempel text, sa punkt nummer fyra maste
exemplifieras med ett annat stille).

1. Struktur/form

Vogler anmaérker i vart exempel pa att perioderna inte 4r som de ska. Den forsta som
slutar vid bokstaven i) (fig. 3.2) har 4% takt, den borde ha 4 eller 6. Den andra, fran
i) till k) som bestdr av 2 takter, ligger pa fel stdlle i takten — den maste starta pa
1:an i takten, inte pa 3:an. Detta fel gor att perioderna forblir forskjutna genom hela
ritornellen. Voglers 16sning pa problemet (fig. 3.3) blir att ldgga till en halv takt vid
p), varpa foljande perioder hamnar pa 1:an i takten. For att fa det att g jamnt upp i
slutet, forlangs efterspelet i sista takten s) till en hel takt. Samma typ av forbattringar
genomfors genom hela forsta satsen, ocksa nir sangstammorna dr med.

I andra fall 4r forandringen mer intrikat. Som exempel tittar vi pd figur 3.4, som
visar slutet av andra satsen.’ Pergolesi upprepar halva sista sangfrasen som en slut-
kommentar, innan det instrumentala efterspelet borjar.

7Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, bd. 1, s. 23.

8ibid., bd. 4, s. 6.

9ibid., bd. 4, s. 7. Var Voglers avskrift av originalet kommer ifran ar okéant.
1%ibid., bd. 4, s. 18.
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3.2 Forbittringarna
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Figur 3.2: Pergolesis original som &tergivet i Betrachtungen.
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3 Presentation av huvudkillan
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Figur 3.3: Voglers forbattrade version.

22



3.2 Forbittringarna
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Figur 3.4: Slutet av sats 2, original.

Vogler finner formodligen detta alltfor langdraget och monotont, och later darfor
sdngaren upprepa endast de tva sista takterna, och kortar efterspelet med en takt (fig.
3.5)."

Det enda som sdgs i textdelen angdende detta stélle, dr att melodiken &ndras: ena
gangen anldnder vi till ¢ frdn d, andra géngen fran h, detta for att undvika monotoni.™
Forkortandet av hela passagen ar i mitt tycke en mycket storre forandring.

2. Stamforing och satsfaktur

Vogler anser att violan och andrafiolen dr underutnyttjade i satsen, och tar genast till-
tallet i akt att utveckla dem. Det finns mycket musik fradn tiden dar altfiolstimman
endast i undantagsfall spelar ndgot sjalvstandigt, dér den for det mesta ror sig i oktav
med basen. S& dven hos Pergolesi. Vogler gor en helt ny violastimma, som breddar
harmoniken och fyller ut satsen pa ett helt annat sétt dn originalets. Han later den
rora sig i tersparalleller med basen (fig. 3.3, i-m), han infér motrorelse (andra raden),
han ger den fokus i kadenserna: vid (q) med en genomgéngston, strax efter (r) med en
synkop. Andrafiolen spelar terser med forstafiolen i takt 6—7, och far tillsammans med
forstafiolen spela pianissimo i oktaver mot sdngstimmorna (z) istéllet for unisont. I
maénga fall finner Vogler stimfoéringen undermalig. Da gor han sma forandringar, som
vid (x) och (s). Sjalvklart korrigeras ocksa uppenbara stimforingsfel, sdésom parallel-
lerna mellan andrafiol och bas vid bokstav (v).

"Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, bd. 4, s. 19.
2ibid., bd. 1, s. 40.
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Figur 3.5: Slutet av sats 2, forbéattring.

3. Harmonik

Besiffrad bas, eller generalbas, dr en central foreteelse under 16- och 1700-talen. I mu-
sik frdn denna tid spelas baslinjen av flera olika instrument, oftast en blandning av
melodi- och ackordinstrument. Det kan vara celli, fagotter, kontrabasar, gambor, ba-
suner, cembali, orglar, lutor, gitarrer och teorber, harpor och regaler och sa vidare.
Siffrorna ér till for ackordinstrumenten: de ger information om vilka ackord som skall
spelas till baslinjen. Hos Bach eller Couperin &r besiffringen ofta omfattande och noga
utskriven, hos det stora flertalet finns knappt ndgra siffror alls.’> Pergolesis besiffring
ar enligt Vogler otydlig och ofullstindig. Vogler hdnvisar till de grundldggande regler
for besiffring han sjdlv beskrivit, mot vilka han har finner manga brott.’# Vogler full-
tardigar besiffringen enligt dessa riktlinjer, och vi kan genast se, att hogersidan har en
mycket utforligare besiffring dn vénstersidan (s. 21 och 22). Frdn min synvinkel har
den noggrannare besiffringen ingen viktig praktisk betydelse forutom dér den visar
pa ny harmonik, introducerad av Vogler. Vilken jag &n skulle spela av dessa tva vari-
anter, skulle slutresultatet bli i princip detsamma. Jag tror att vikten av den kompletta
besiffringen ligger mer pa det pedagogiska planet: att tydligt visa hur staimféringen

3Mycket tyder pa att en fullfjadrad musiker férvintades klara sig utan besiffring. Vivaldi tillfogade en
av sina ganska sallsynta besiffringar den syrliga kommentaren “per li coglioni”, pa svenska ungefar
”for dumskallarna”, for dem som inte klarar sig utan. Kommentaren avser en passage fran konserti A
(t. 61-66), RV240 / P. 280. Se Marc Pincherle, Vivaldi, genius of the baroque, W. W. Norton & Company,

1957, s. 58.
Hanvisningen lyder (min 6versittning): “Se Vogler, Kurpfiilzische Tonschule, femte huvudstycket”.
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Figur 3.6: Orgelpunkt i sats 2, original.

skall vara, vilka ldgen ackorden bor ligga i, hur man kan harmonisera — alltsa allt det
man formodligen redan har tillgodogjort sig som erfaren generalbasspelare.

Vogler kommenterar violastimman, takt 2 (fortfarande fig. 3.3 pa sidan 22): "Om
Pergolesi hade vetat att man inte bara kan anvdanda nonan som dissonans mot grund-
tonen, utan ocksa 11:an mot tersen och 13 mot kvinten, skulle han sdkerligen ha satt
violastimman pd detta sitt.”*> Om han hade insett. Om han hade forstatt. Det handlar
inte om konstnérliga val hdr, utan om att just denna dissonansbehandling dr dikterad
av naturen. Alltsd forefaller det Vogler sjdlvklart att anvinda den. Faktum ér att al-
la harmoniférandringarna &r just denna Voglers centrala idé gestaltad; harmoniska
skeenden extrapolerade ur naturens egna akustiska principer.®

Har finns flera smd fordndringar av harmonik att peka pa, exempelvis takt 4, slag
3—4: F7 hela vdgen, takt 11: den bedrégliga kadensen borttagen.

I figur 3.6 anvander sig Pergolesi av en orgelpunkt, vilket Vogler ogillar. For det
forsta har passagen beteckningen tasto solo, vilket dr en anvisning till ackordspelaren
att endast spela bastonen utan ackord. Vogler sdger att denna instruktion enbart finns
déar for att Pergolesi sjdlv inte kunde begripa de forvirrade ackord han sjilv skrivit.
For det andra &dr Vogler generellt restriktiv angdende orgelpunkter. Om de toner som
ror sig ovanpa pedaltonen funktionsmaéssigt motsdger denna, liknar det mest en polsk
sdackpipa. I figur 3.7 tar han itu med saken — bort med orgelpunkten och in med
en basstimma som biéttre understryker melodilinjen (dessutom har han omarbetat
strakstammorna helt och hallet).

'5Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, bd. 1, s 25.
°Grave, “Abbé Vogler’s Revision of Pergolesi’s Stabat Mater”.
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Figur 3.7: Orgelpunkten borttagen, Voglers forbattring.

Ofta uppstar forandringar av harmoniken till foljd av forbattrad stamforing och av
nya kontrapunktiska vandningar. Foljaktligen dr granserna mellan de olika grupperna
av forbéttringar stundtals flytande.

4. Text

Nar man hdller pd med dldre musik dr det ganska vanligt att man stoter pa stillen dar
textunderldggningen antingen inte dr tydlig, eller inte kdnns logisk. D& brukar man
anvanda sitt eget omdome och hitta pa ndgot som kdnns naturligt. Vogler pekar pa
manga sadana stéllen, exempelvis frasen “juxta crucem” (fig. 3.8 och 3.9).

Andra géanger korrigerar Vogler sjdlva utkomponerandet av texten. Lat oss titta pa
sats 3, “O quam tristis” (fig. 3.10). Har anmaérks det pd tvd saker: vid upprepandet
av "et afflicta” bor det hellre heta “quam afflicta” (antagligen for variationens skull),
och pa en kort stavelse far det inte finnas ndgon fermat. Vogler sétter fermaten pa
foregdende takts “quam” istdllet (fig. 3.11)."7

Prosodin i foljande exempel ur sats 2 (fig. 3.12) dr i Voglers dgon outhdrdlig. Han
erkdnner de kvaliteter som finns i satsen som helhet sdsom valet av tonart och karaktar,
men kan inte fordra rytmiseringen av texten. For att korta och ldnga stavelser skall
hamna ritt, maste rytmen skrivas om, man maste uppna en dverensstimmelse mellan
musikalisk rytm och textlig prosodi (fig. 3.13).%8

7Vogler, Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, bd. 4, s. 52-53.
8 Anmérkningen finns redan apropa forspelet i samma sats, da dven harmonin kritiseras.
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5. Interpretation

Denna sista kategori dr mycket intressant ur praktikerns synpunkt: hér far vi en bild av
hur Vogler ansdg att musiken skulle formas pa ett interpretatoriskt plan. Vi dtervander
till starten av verket (fig. 3.3 pa sidan 22) dér vi finner médnga tillagda artikulationstec-
ken, legato- och frasbdgar, dynamikbeteckningar och ornament. Dessa fordndringar,
eller 1at oss kalla dem kompletteringar, kommenteras néstan inte alls i texten. Kanske
ar det helt enkelt for att Vogler inte sdg dem som forbattringar, utan blott som forslag
till utforande, ett tankbart forslag bland manga andra. Notbilder fran 16- och 1700-
talen har som regel mycket lite interpretatoriska anvisningar. Musikerna forviantades
formodligen sjdlva veta hur musiken skulle formas, och nédr vi idag spelar, ligger vi
alltid till artikulationer och annat pa just detta sitt. Jag har dock aldrig varit med om
att man utformat just den hér passagen som Vogler. Stillt i relation till dagens HIP-
praxis dr det ovanligt utarbetat, och att binda in dttondelsbasen i grupper om fyra,
forefaller mig vara ett 6verraskande och radikalt grepp. Idag skulle skulle nog idén
normalt sett aldrig komma upp, men kanske skrev Vogler bara ned i klartext hur man
alltid utforde det! Det far vi nog aldrig veta.

Man kan ldsa ut mycket intressant information ur detta outredda lager av forand-
ring. Notbilden talar for sig sjélv, jag skall har blott peka pa ett exempel som jag finner
sarskilt intressant. Har befinner vi oss i sats 1 igen (fig. 3.14a och 3.14b). Hér ser vi flera
olika saker. I forbattringen finns crescendo och diminuendo' i fiolstimmorna, forsla-
gen skrivs ut som fjardedelar, huvudtonen forses med en drill, slutklangen foruttas
av sangarna. Tilliggen bekriftar mycket av det vi redan vet om uppférandepraxis —
vi skulle kunnat hamna hér pa eget bevdg. Passagen i sista takten visar dock intres-
sant information angdende ett problem som jag ofta stélls infor som continuospelare.
Melodistimmorna har ldnga forslag, vilket gor att harmonin pa ettan i sista takten
forandras fran f-moll till f-moll med tillagd nona och kvart. Skall jag spela den nya
harmoniken eller inte? Om den utskrivna realiseringen av generalbasen ar ett forslag
till utforande, skall jag inte gora det.*® Vogler later forslagsdissonanserna kollidera
med grundackordet.

19Symbolen ser inte riktigt ut som idag, men formodligen ar det vad som avses. Det &r for 6vrigt intres-
sant att Vogler skriver crescendot fram till sista stavelsen in ordet filius, en stavelse som &r obetonad.
I dagens praxis brukar den avfraseras och spelas svagt — denna notation tyder pa nagot annat.

*°Man kan forstés tanka sig att man forvéantas spela samma dissonans i continuot &ven om den inte ar
utskriven, vare sig i siffror eller klartext.
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4 Musikaliska undersokningar

Hur kan jag anvianda Voglers metoder i mitt musicerande? For att besvara fragan,
genomforde jag tre stycken undersokningar:

¢ Forstudie — iscensatt simulering av Voglers forbattringar i praktiken

* Laboration 1 — vi provar om vi kan anvinda Voglers metod. Ar det praktiskt
genomforbart?

* Laboration 2 - vi provar hur vi kan anvinda den. Ar det konstnirligt anvandbart?

4.1 Forstudie — "Repetitionen”

Forstudien ar ett forsok att undersoka och gestalta hur Voglers arbete skulle kunna te
sig i praktiken — hur skulle férdndringarna kunna uppkomma i en ensemblesituation?
Jag iscensatter hdr en fantasi kring en repetition dér vi arbetar med de forsta elva
takterna (forspelet i forsta satsen) av Pergolesis Stabat Mater. Efter att vi spelat igenom
en gang, borjar vi arbeta med stycket. Nagon foreslar att vi ska straksitta pa ett visst
sdtt, vi spelar igen, ndgon annan tycker att det vore finare med ett annat ackord pa
nagot stille, vi &ndrar och spelar igen. Vi tar bort en bedraglig kadens som kdnns som
en gang for mycket, vi hittar pd en roligare violastimma, dndrar nidgra notvarden,
lagger till en andrastdimma, forlanger en for kort period, lagger till ett efterspel. Vogler
motiverar hela tiden forandringarna, och jag lat mig i mitt fantiserande inspireras av
de skidl han anger. Alla forandringar motsvarar exakt de som Vogler gjorde, och for
varje forandring spelar vi allt nyare versioner, inalles sex stycken, tills vi har kommit
fram till Voglers version.

For att kunna gora detta, skrev jag en liten teaterpjds med musik och repliker. Mu-
sikerna fick forhalla sig fritt till replikerna, jag uppmanade dem att improvisera over
situationerna snarare &dn att ta det ordagrant: allt for att fa det att likna en ”“riktig” re-
petition. Eftersom jag kdnde musikerna som skulle vara med (alla utom en), forsokte
jag anpassa skeendet efter deras respektive personligheter.

Stycket kom att framforas vid tva olika tillfillen, med delvis olika musiker. Det
manuskript som da anvindes, finns i appendix B pd sidan 99. Héar nedan foljer en
renskriven version, med vissa tilldgg och dndringar for att gora det lattare att folja vad
som hdnder. Jag refererar 16pande till taktnummer for varje forandring som foreslds
— jag har medvetet 1tit bli att illustrera allt som sédgs i dialogerna med not- och lju-
dexempel, eftersom det skulle bli for rorigt. Vill man se i detalj pa vad som gors, far
man leta reda pa respektive stille i de hela partitursidorna. Av tekniska skil blev det
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4.1 Forstudie — ”Repetitionen”

ingen inspelning av ndgot av framférandena — den version som finns pa CD-skivan dr
inspelad i studio vid ett annat tillfille (se appendix A fér mer information). Inramade
siffror refererar till skivans indexnummer.

4.1.1 Genomforande

"Repetitionen”, ett enaktsdrama av A. Edlund, i regi av densamme. I rollerna: Violin 1 och 2,
viola, cello, kontrabas, cembalo samt arg dhdrare. Scenen utgors av en replokal diir notstill och
cembalo stdr pd plats. Musikerna kommer in, hilsar pd varandra, smdpratar, och gdr och siitter
sig for att borja repetitionen. De borjar spela.

Original, forsta versionen (Fig. 4.1)

CEMBALISTEN: Jag tanker pa grave-karaktdren: vi kanske skulle binda in lite mer, spela
mer legato. Om vi kunde binda fyra och fyra i basen i borjan (provar) och fiolerna
kanske kunde spela sina suckmotiv i ett strak for varje, 4r ni med? (provar tillsammans
ett par takter) Sen tycker jag vi borde dndra baslinjen pa ett par stdllen, det dédr spranget
i takt 7 ar val rdtt obalanserat (visar), och da kan vi artikulera sdhar. Och det dar bop
bop bop bop i takt 11 dr ju bara trottsamt tycker jag, det behovs inte, kan vi inte prova
med bara fjardedelar sd att det lugnar sig lite dar? (visar)

KONTRABASISTEN: Men madste vi spela samma bedragliga kadens (alltsa till dess-dur
takt 8, 9 och 10) sd manga ganger da? Nar vi kommer till den sista &r det lite val tycker

jag. Vi kan vil gora sahér bara. .. (visar ny basstimma takt 10)

CEMBALISTEN: Jomen det dr bra, da slipper vi dessutom den dér fula oktavparallellen
mellan andrafiol och bas (6:e till 7:e attondelen takt 10).

Version 2 (Fig. 4.2)

VIOLASTEN: Men hur dr den hédr violastimman skriven egentligen. Nog for att vio-
lastimmor kan vara trakiga, men den har ar ett riktigt bottenskrap. Den kdnns helt
meningslos. Det ar ju ingen idé att spela ndstan. Kan jag inte ldgga in ndt annat?
CEMBALISTEN: Vad tdnkte du dd?

VIOLASTEN: Lite terser kanske..

CEMBALISTEN: Ja kanske det.. jamen ldgg terser pd basen i borjan i princip dd, och sen
kan du vél bredda stamforingen lite ihop med sméfiolerna i ndsta sektion.

Version nummer 3 (Fig. 4.3)
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4.1 Forstudie — ”Repetitionen”

ANDRAVIOLINISTEN: Ndmen da tycker jag det kdnns lite tunt dar i fiolstimmorna i takt
5-6—7. Ndr nu violan spelar med mer, sd kunde jag lagga en stimma under forstafiolen
pé de dar korta tonerna.

ViorLasTeEN: Hur dé d&?
(ANDRAVIOLINISTEN visar hur hon tinkt ihop med FORSTAVIOLINISTEN. Se fig. 4.4, takt 5-6.)

CEMBALISTEN: Jamen vi provar sa ihop en gang da.

Version 4 (Fig. 4.4)

CELLISTEN: Ja det var jdttefint. Men jag vet inte... kdnns som om det borjar pa fel
stdlle.. Den déar perioden kdnns ju bara helt fel (takt 1—4 %2). Jag menar vada fyra och
en halv takt? Jag tycker vi provar att férlinga med en halv sa blir det dtminstone fem
hela takter.

CEMBALISTEN: Jaha.. typ att man hanger kvar pd c:et ett tag.. (3:an i takt 5) Vi provar
sa hdr da... (visar ny ackordfoljd: C-Fm—C) Men det &r ju genialt for dd kan vi dndra
en annan grej som jag aldrig har gillat: Med de perioder som &r nu slutar ju forspelet
mitt i sista takten innan sdngarnas entré, och sa kommer den dér typiska pergolesiska
slutklammen (visar). Och det kdnns som om man inte hinner férbereda for sdnginsat-
sen sd bra. Om det nu skall ga jamnt upp kan vi ju ldgga till en halv takt dar ocksad,
alltsd ungefar. .. (visar sista takten) Fattar ni? Hitta pa nat.

Femte versionen (Fig. 4.5)

FORSTAVIOLINISTEN: Ah jag tycker vi ska ta det med sordin. Sen tycker jag att det &r ett
givet stille for andrafiolen att fylla ut lite mellan tredje och fjarde takten. Typ (visar) —
och sen nir du har det ddr e-ess (takt 4), kan du inte glissa lite dar for att fa det extra
sorgligt? (visar)

ANDRAVIOLINISTEN: Jo det &dr schysst men da tar vi bort det dar fula forslaget du har i
nést sista takten, det passar ju inte alls, och bara drillar pa g:et och e:et tycker jag. Det
blir mycket snyggare.

CEMBALISTEN: Ska vi ta den en géng till da.

@ Version 6, framme vid Voglers firdiga forbittring (Fig. 4.6)

KONTRABASISTEN: Men det hér &r ju inte Pergolesi langre, jag tycker vi tar det som
vanligt istdllet.
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4.1 Forstudie — ”Repetitionen”

CEMBALISTEN: Jamen det hédr var vdl mycket béttre? Det &r ju varan version, vada inte
Pergolesi?

ARG AHORARE: (Reser sig upp, indignerad) NU FAR NI VAL ANDA GE ER. VA? DET
HAR AR FRACKT OCH OSMAKLIGT. STABAT MATER AR FAKTISKT EN AV KYR-
KOMUSIKENS RIKTIGA PARLOR. NAN SLLAGS RESPEKT FAR NI VAL HA!

CEMBALISTEN: Vi tar vél och spelar bada versionerna i foljd da, sd far val var och en
sjdlv doma.

@ —| 7 | Ensemblen spelar version 6 och 1 efter varandra (Fig. 4.6 pd motstadende sida och 4.1
pa sidan 34)

4.1.2 Resultat
Magisterkonserten

Medverkande vid konserten var:

FORSTAVIOLINISTEN, Marie-Louise (Millis) Marming
ANDRAVIOLINISTEN, Sophia Larsdotter

VIOLASTEN, Joel Sundin

CELLISTEN, Kristina Lindgard

KONTRABASISTEN, Pédr Engstrand

CEMBALISTEN, Andreas Edlund

ARG AHORARE, Sven Ahlin

Jag hade oroat mig for att de medverkande musikerna inte skulle gilla att agera
pa det hir viset, eller att tycka att det hela var fanigt. Tvartom hade alla roligt och
spelade sina roller med den &ran. Det var intressant att fd hora hur musiken klingade,
och minst lika intressant var den respons jag fick av musikerna:

* Voglers bagar i forsta och andra violin kan tyda pé att tempot inte far vara for
langsamt. Det fungerar helt enkelt inte straktekniskt, det blir ndstan ospelbart,
ansag Millis. Detta kom fram i samband med en diskussion om lampligt tempo.

¢ Joel berdttade att han varit med om att ibland spela med i baslinjen, &ven om det
inte star. Vad betriffar dndringar sade han: "Nar jag komponerade och spelade
egen musik dndrade vi mycket under repetitionerna, man ville ju att det skulle
bli sa bra som méjligt.”

¢ Nagon associerade till Busonis och Bachs bearbetningar av andras musik, och till
barockmusikspel fran 20- eller 5o-talen.
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4 Musikaliska undersokningar

¢ Millis foredrog originalet och tyckte slutklimmen var fruktansvdrd, men sédger i
samma andetag att hon anser att "HIP-svangen é&r lite stel ibland”.

Publiken da? Ingen reagerade sa starkt som den arge dhoraren i pjasen. Vid handupp-
rackning efterat, visade det sig att nio personer foredrog Voglers version, sju Pergolesis
och tva tyckte att bada hade sina fortjanster. De medverkande i sjdlva forestédllningen,
musikerna, foredrog spontant pa det stora hela originalversionen, men menade sam-
tidigt att de hade svart att bedoma hur det verkligen blev (ett vilkdnt fenomen for
den som sitter mitt i). De skulle dock kunna tdnka sig att inforliva somliga av Voglers
forbattringar i ett framforande.

Interpretationsseminariet

Ett tillfdlle att framfora Repetitionen igen uppenbarade sig, denna gang pa ett semina-
rium om interpretation anordnat av kompositionsprofessor Ole Liitzow Holm och tea-
terhogskolans rektor Per Nordin. Tanken med seminariet var att visa upp musikernas
vardag for teaterfolk och skddespelare, och bjuda in till diskussion om gemensamma
fragestdllningar som har med interpretation att gora. Seminariet hade foregatts av ett
motsvarande seminarium, dér teaterns vardag visats upp for musikfolk. Denna gang
medverkade:

FORSTAVIOLINISTEN, Per Buhre
ANDRAVIOLINISTEN, Dan Olsson

VIioLASTEN, Elsbeth Berg

CELLISTEN, Kristina Lindgard

CEMBALISTEN, Andreas Edlund
(KONTRABASISTEN samt ARG AHORARE utgick)

Efter framforandet holl jag ett kort anférande om mitt arbete. I den efterfoljande
diskussionen, kom foljande &mnen upp:

* Problematisering av verkkonceptet

* Problematisering av interpretationsbegreppet — dr detta interpretation? Inga tyd-
liga slutsatser framkom, ndgon menade nej ndgon menade ja.

* Den historiska relevansen — ”“Andreas, jag tror inte man holl pa sadér pa 1700-
talet..”
4.1.3 Slutsatser

Genom forstudien fick jag bade virdefull ny information samt bekréftelse pa tankar
jag redan haft. P4 magisterkonserten var det framforallt motet och dialogen med mu-
sikerna som var viktigt, pd interpretationsseminariet var sjdlva diskussionen, sjdlva
seminariet det viktigaste.
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4.2 Laboration 1: Vi provar verktygen

* Ny uppdelning av Voglers forandringar ur musikerns synvinkel:

- Sddana vi normalt gor (till exempel hitta pa strakbagar, ligga till/ta bort
ornament).

— Sadana vi aldrig/sdllan gor (dndra perioder, lagga till stimmor, och sé vi-
dare).

* Presentationen av den voglerska verktygslddan ldat mig pa ett lekfullt sétt inviga
musikerna i mitt arbete. Jag gav dessutom de tvd musiker som kom att vara
med i ndsta skede en forkunskap, bestdende av bade kdnnedom om Voglers
forbattringar och om mitt forslag for tillvigagangssitt, som vi sedan kunde utga
frén i laborerandet.

® Det verkar som om musikerna efter att ha stdngats med forbattringarna tvingas
ta stdllning — bade till originalet och forbattringarna. De maste borja se kritiskt
pd musiken pa ett annat sitt &n de vanligen gor.

¢ Bekriftelse pa mina tankar kring problematiseringen av verk- och interpreta-
tionsbegreppen.

¢ Jag mdste dgna mer tid &t att fundera pa den historiska relevansen i mitt projekt.”

4.2 Laboration 1: Vi provar verktygen

I mina forberedelser for laborationerna upptogs jag av manga fragor.? Jag fundera-
de ganska lange. Mdnga musiker? Vilka musiker? Vokalt/instrumentalt? Tonsittare,
kdnd/okdnd musik? Ett kdnt stycke kunde kanske ha last oss, om vi redan hade en
lang och djup relation till det. Det kunde ha funnits en podng med att ha samma
sdttning som Vogler, eftersom jag d& kunde provat alla hans grepp — med en duo skul-
le det till exempel vara omgjligt att moderera med mellanstimmor eftersom det inte
finns ndgra (annat &n i cembalon!). A andra sidan skulle det troligen vara lttare att
handskas med en mindre grupp.

Till sist bestimde jag mig for att det var lampligast att borja med f& musiker. Dess-
utom insdg jag att fragan “vilken musik” var felstilld; “vilka musiker” var langt vik-
tigare — jag maste vélja musiker som jag tror skulle kunna vara 6ppna for, och kapabla
till, den hér sortens experiment. Valet f6ll pa Per Buhre, barockviolinist, countertenor
och teaterman, och Kristina Lindgard, barockcellist. Bdda har ménga ars erfarenhet av
barockmusicerande, jag kdnner dem och har spelat med dem tidigare. Bdda var dess-
utom med pa pilotstudien, vilket jag ansdg viktigt: pa sa vis var de redan initierade i
vad det hela skulle handla om.

Dagen for vart forsta mote gled jag helt sonika forbi bokhyllan, plockade pa mafa
ut nadgot med rétt sittning, bladdrade lite, la ned noterna i vdskan och gick. Jag och

'Jag dterkommer till denna fraga i slutdiskussionen.
] appendix C redovisas processen med utdrag ur mina arbetsanteckningar, som ger en mer utforlig
bild av hur mina tankegéngar gick.
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4 Musikaliska undersokningar

mina laboranter visste alltsd inte i forvdg vad vi skulle spela. Jag hade inte ldst in mig
pa stycket for att kunna planera arbetet.

Fran borjan hade jag tankt att planligga mycket noga hur hela serien av laboratio-
ner skulle se ut, men det kindes omdgjligt i och med att jag inte kunde forutse vad
ndsta steg borde bli innan vi tagit det forsta. Laboration 1 kdndes som en logisk foljd
av pilotstudien, forhoppningsvis kommer insikt om vad laboration nummer 2 skall
innehalla uppsta naturligt efter den forsta.

Med forstudien i ryggen gav vi oss sa i kast med en allegrosats ur en handelsonat for
tiol och continuo. Den moderna utgdvan vi anvande3 (fig. 4.7—4.8), har som brukligt
dr en generalbassats utskriven (hoger hand). Handels original bestod bara av den
besiffrade basen och melodistimma (se min utskrift, fig. 4.9-4.10), men pa grund av
de tidigare omndmnda omstandigheterna vid repertoarvalet, fanns det ingen tid att
skaffa en sddan utgdva for laborationen.

Som generalbasspelare foredrar jag alltid att spela enbart efter den besiffrade basen.
Finns dér en realisering dr det svart att lata bli att ldsa i den och pédverkas av den, lite
grann som textremsan pa TV. Per och Kristina spelade fran samma utgdva som jag,
alltsa inga separata stimmor utskrivna.

Hela laborationen spelades tyvarr inte in, blott tva fordndrade versioner samt ori-
ginalet. Jag har klippt ur dessa tre tagningar. Tva av dem finns med i sin helhet pa
CD-skivan — originalet (spar 8) och version 2 (spar 26). Den forsta fordndrade versio-
nen spelades in ungefar pa halva vigen, efter att vi kommit till punkt 10 i listan nedan.
Punkterna stdr i den ordning vi utférde dem. Originalet spelades in pa slutet, efter att
vi arbetat med fordandringarna i ungefdr 2 timmar.

4.2.1 Genomforande

Startinformation till oss tre, formedlad av mig till mina medmusiker:

¢ Rekapitulation av voglerverktygslada fran forstudien. Voglers handlingar indelas
i sdnt som vi normalt sett kan tdnkas gora (artikulation, bagar, dynamik) och sént
vi normalt absolut inte gor (lagga till, dra ifran, &ndra melodier).

¢ Fokus ska ligga pa det vi normalt inte gor. Det vanliga dr dock ocksa tillatet, fast
gédrna drivet langre. Kanske kan vara en bra ingdng for att komma igang.

¢ Uppmaning: vi ska prova att gora allt detta bara for provandets skull. Inga konst-
ndrliga ambitioner bakom, inget virderande, bara se om det éverhuvudtaget gar.

Det sista dr en viktig detalj: eftersom vi dr sd oerhort vana vid att alltid vardera det vi
gor, och att tdnka pa slutresultatet, dr det svart att lata bli.

3Georg Friedrich Handel, Vier Sonaten fiir Altblockflote und Basso Continuo, utg. av.Waldemar Woehl,
Edition Peters, Leipzig
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4.2 Laboration 1: Vi provar verktygen
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Figur 4.7: Allegro ur sonat nr 3 for altblockflgjt (alternativt traversflojt/violin) och
generalbas av G.F. Handel (Edition Peters).
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Figur 4.8: Allegro, s. 2.
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4.2 Laboration 1: Vi provar verktygen

1. Vi spelar igenom stycket en forsta gang.

Vi spelade som sagt efter utgdvan i fig. 4.7, men notexemplen nedan utgar fran min
utskrift pa tva system.

Oforandrad version, inspelad i slutet av repetitionen (fig. 4.9).

2. Artikulation

Vi lagger till strakbdgar och sdanker tempot en aning. Originalet var alltsa:

.

>§"

i

1L

s
L‘u

o
5;;&& —

¥

o £ o
S D I [ —— 7]
2= et
~ B —— —
77 6 6 6

Med var forandring blir det:

¥r
or
P cre ot
sgs‘_g“_:'7 =EES
_ e £ N —
P — e e
~ o —— —
77 6 6 6

3. Artikulation igen

Bort med bégarna i hoppen. D4 far vi:

r

r /\
_ oo oo prp o f
68 L o= = -
gt it |
Iy~ T T
~ | —— —

7 7 6 6 6

(...som ligger ganska ndra hur vi spontant spelade det.)
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4. Vi tunnar ut

Vi gor en reduktion av takt 8-11:% jag ber cellisten att ta bort sextondelarna och gora
en lugn baslinje i dttondelar istéllet.

@ Med sextondelarna lit det sdhér:

r
- s — eee
G- ===c—
RS —
o e fer (Preele Leffre
B D 1 | I - % #
6 7 6 6 6 8

P

o S 2L
Gl =
o — —

s po|2, 2 |2 Cle,
) - e e s s e s g e S
——

6 76 6 6 ¢

5—6. Reduktion av 41-44

Sen gor vi en liknande reduktion av takt 41-44, som vi upplever som ett eko av 33-36.
Vi har redan spelat det som ett eko (svagt), och att tunna ut passagen kommer kanske
att gora ekot dnnu tydligare. Vi lagger sedan till ett ritardando som landar pa en fer-
mat i takt 44.

Utan fordandring:

e o ® 4
— T8

o

a!r

i » He® el He
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:%: el -
~ =====
6
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—

No

4Fram till och med punkt 17 refererar alla taktnummer till det oférdndrade originalet, sidorna 45 till 48.
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4.2 Laboration 1: Vi provar verktygen

Med forandring:
~
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7. Vi tar fram saxen

Vi forkortar fraserna i nedanstdende exempel genom att ta bort takterna 18-19, 22-23,
30-31, pd initiativ av cellisten: “"Det bara upprepar sig, samma sak i basen hela tiden”.
Klamrarna markerar snitten.

Utan klipp:
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Klippt version:
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8. Andra melodilinje

Har forsoker vi oss pa en melodisk férandring.

Baslinjen (takt 29+32) som later. ..

+
_ ) ® Uy L o U4,
P A [ - el | L - dd
g | | | | [ 7]
[ fan W I —— i
AN3V4
D)}

Phefer, Plhegere,

% 6£4 6é
3 $

l +
=)o to e e
g | I | | [ 7]
[ fan M I —— 7
ANIY4
D)

9. Fram med saxen igen

Takt 37-40 lyfts ut, skilet var &ven har upprepning i basen. De nya skarvarna fick var
och en fixa till efter egen formaga.
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4.2 Laboration 1: Vi provar verktygen

Med 37-40:
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10. Kadens

Vi later cellon improvisera en kadens i takt 48, mellan B-delen och atertagningen.

Overgangen var ursprungligen sahar:

et = "
J — ' o
o . = . — |~
R e L e e
= # = g@'#— \5+\Jﬂ -
5 6 7 6
5 4

Forsta forsoket med kadens:
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11. Vi forlanger

Sedan lagger vi till ett litet avsnitt strax fore kadenstakten. Vi tar material ur takt 46—47
och fogar in i takt 48.

Da far vi:
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12. Petite reprise

Nu till en finess som ofta aterfinnes i fransk barockmusik, en sa kallad “petite reprise”,
hér med bedréglig kadens.

Slutet lat fran borjan. ..

_ . . +
g@% E g ] - \tl?'
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4.2 Laboration 1: Vi provar verktygen

...och vart nya slut blir:

j:
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13. Pizzicato

Vi provar med pizzicato i A-delen. I den fardiga versionen kommer vi att anvidnda oss
av det pad slutet.

Pizzicato.

4
LA T Pizz.

-~ a . @ . Yo Arco
/B T B S & e T e
G5 == S=s= - =—=Z2—

, & > Pizz.
o £ — L Arco
B B 3 e D — R -
B IR L TN i Sy RP I o
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77 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6
14. Konstpauser
Vi lagger till paustakter mellan fraserna i inledningen.
. 4r
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15. Eko

Vi fyller ut konstpauserna vi nyss skapat med ekon.

9
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[ \r} -NIFM Ié [ ] [ 7]
ggsﬁ \‘%} 1 {%l ‘} 1 ‘}l
FEko
. . Eko
%/E * Al Al _— ~ ~
P et e e
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16-17. Ny start med intro och dialog

Jag ldgger till en introduktion i cembalon. Starten far en ny form: fiolen borjar sjilv,
cellon svarar.

Dialogen utan intro.

r .
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18. Slutversion

Sé& var vi da framme vid den slutliga versionen, inalles 79 takter mot originalets 64.
Den uppmaérksamme kommer att hora forandringar som jag inte skrivit om. Det kan
vara sma detaljer som var musiker for sig tagit ansvar for, till exempel att fa till en
logisk linje efter att takter tagits bort eller lagts till.

Sa hir blev det i sin helhet — musikexempel 4.11 pa motstdende sida.



4.2 Laboration 1: Vi provar verktygen

Allegro 4
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Figur 4.11: Handel i ny version (fortsédtter pd nésta sida).
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Somliga hédndelser i satsen &r fel i rent satsteknisk mening — cellons felton i takt 48
slag 2, samt sjutakten i takt 58, for att ndimna tvd exempel. Min uppfattning ar dock
att man inte stors sa mycket av dem. Kollisionen i cellon mérkte jag inte forrdn jag
satt och skrev ner allt i efterhand. Att det blev sjutakt méarkte vi! Nar jag hor den pa
inspelningen passerar den ganska omarkligt forbi, den har ndgot av hemiolkaraktdr
over sig.
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4.3 Laboration 2: Vi anvinder verktygen i en repetiton

4.2.2 Resultat

Det visade sig vara en bra startpunkt att borja med den typen av férandringar som vi
vanligtvis gor. Allt eftersom blev vi djarvare och djarvare.

Det var inga problem att genomfora forandringarna rent tekniskt, men efter ett tag
var det svart att komma ihag allt. Vi gjorde inga anteckningar i noterna, det behovdes
aldrig.

Det gick inte att helt hdlla konstnarliga drivkrafter borta fran experimentet. Detta dr
forstas en definitionsfraga — gransen dr suddig — men jag tycker mig se att konstnarliga
overvdganden smyger sig in hidr och dir, med borjan redan i punkt 5-6. Déar later vi
basen spela lugna notvarden istéllet for sextondelar, formodligen med avsikt att gora
ekoeffekten tydligare. Om denna avsikt &r medveten eller inte, far jag lata vara osagt —
for iakttagaren verkar det i alla fall som om hér finns ndgot slags musikaliskt-estetiskt
incitament.

Alla medverkade i utformandet av versionen. Alla kom med forslag, alla forslag
provades, och pa slutet hade vi fler idéer &n vad som fick plats i en tagning. Nar vi
hade spelat in den fullt forandrade versionen, gick vi tillbaka till originalversionen for
att gora inspelningen. Det kdndes helt annorlunda att spela stycket da, efter att ha
laborerat med det i tva timmar, jamfort med hur det kdndes nar vi spelade igenom det
i borjan av sessionen.

Det hela var kreativt, stimulerande och underhdllande, men ocksd en aning markligt.
Jag har aldrig gjort nagot liknande.

4.3 Laboration 2: Vi anvander verktygen i en repetiton

Nu skall jag presentera laboration tvd, som man med anspelning pa forstudien skulle
kunna kalla dokumentiren "Repetitionen”. Jag transkriberade i detalj hela den del av
laborationen som spelades in, med markeringar av var musik spelats. Sedan sanerade
jag texten for att gora skeendena begripliga, for att uppna storre tydlighet — passager
dér alla pratar i mun pd varandra i hogt tempo blandat med skratt och utrop av
olika slag, sdger ju inte s& mycket mer dn att vi hade ratt trevligt. Jag borjar beskriva
genomforandet vid en punkt dér vi dnnu inte satt pd inspelningsutrustningen. Jag har
valt att borja dar for att jag kan aterknyta till just den biten senare, nir jag visar pa
hur metoden satte avtryck i verkliga livet.

4.3.1 Genomforande

Uppfdljning av laboration 1 Nya reflektioner fran Per och Kristina. Bdda fick loss
mycket ny kreativitet efter vart forsta mote. Kristina dr uppenbart igang och mycket
entusiastisk. Hon berdttade att hon spelat en sonat av Gabrieli ett tag efter vér lab, och
att hon kidnde att sonatsatsen dog i slutet, tappade energin. Sd hon d@ndrade; broderade
ut en grundmelodi pd slutet. Tog hjdlp av cembalisten. Nagot som hon aldrig gor
annars, men som som hon sa, “behover inte vara sd svart”. Dessutom skrev hon inget
i noterna, vilket var en aha-upplevelse fran lab 1.
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Per: "Nagot dr annorlunda.” Barockoperaensemblen Utomjordiska, som jag dr mu-
sikalisk ledare for, satter i host (oktober 2006) upp forestdllningen JAKT: tva korta
operor av Blow och Charpentier. Per regisserar och var i valet och kvalet om vi skulle
blanda operorna eller ej, ndgot vi diskuterat rétt ingaende. Efter laborationen forand-
rades kvalet till ett tveklost: ”Sjalvklart!”

Startinformation, laboration 2 Vid en handledartréff blev det klart, som jag tidigare
skisserat, att en bra slutstation skulle vara att gora en version av ett stycke musik dar
det konstnirliga credot finns med; alltsd forst tillimpa metoden som i lab 1 och sedan
gora en version som man star for konstnédrligt. Jag berdttade om detta for Per och
Kristina, men sa att vi idag kanske inte gor hela den resan, utan fortsétter som sist for
att bekanta oss mer med metoden.

Jag ville ocksd gédrna prova hur det skulle fungera med sang, darfor valde jag ut
starten av John Blows opera Venus and Adonis (1683).5 Detta dr ett av de verk som ingar
i Utomjordiskas kommande forestédllning JAKT. Per spelar Cupid, som i vér version
inte bara sjunger utan dven spelar fiol (strake och fiol istéllet for bage och pil). Kristina
spelar cello, och jag leder det hela frdn cembalon.

Alla tre hade hort musiken innan, jag och Per mest (jag tror att Per pluggat lite noter
innan, for sdngens skull), Kristina lite mindre. Vi hade alltsd en relation till musiken,
och datumet for premidren var redan fastlagt. Vi hade dock inte repeterat — detta var
forsta gangen vi spelade nagot ur Venus & Adonis 6ver huvud taget.

1. Behold, my arrows and my bow
la. Pilskottsidé

Vi spelar igenom Cupids forsta insats i prologen, som kommer precis efter ouvertyren.
Cupid gor alltsd entré pa scenen med dnglavingar och fiol, ikladd kroppsstrumpa eller
dylikt. Direkt provar vi en idé jag haft som gér ut pa att var fiolspelande Cupid har en
fiol med strdke istédllet for pil och bage. Vi stoppar in uppdtgdende trettiotvdondelsti-
rader som kan simulera pilskott. I originalet star det s&:°

5John Blow, A masque for the entertainment of the King : Venus and Adonis, utg. av Clifford Bartlett, King’s
Music, 1984

®Trettiotvdondelen som ar skriven med mindre stil i takt tva, &r formodligen tillagd av utgivaren for att
takten skall ga jamt upp. Jag har inte sett nagot faksimil, men jag skulle tro att den inte finns med
dér.
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4.3 Laboration 2: Vi anvinder verktygen i en repetiton

CUrin bows and sings.
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Haér hade vi dannu inte borjat med inspelningen av repetitionen, dédrfor finns inget
ljudexempel. Jag aterkommer till detta exempel senare.

Genomspelningen av prologens Cupid-partier fortsitter. Nar vi dr klara, borjar vi
jobba bakifran bit for bit.

2. Lovers to the sweet shades retire

Har i slutet av prologen (fig. 4.12 pd ndsta sida) mélar Cupid upp en bild som doftar
av herdediktning: "De dlskande drar sig tillbaka in i de tita, hemlighetsfulla skuggorna. De
gor just vad dina ljuvaste tankar antyder... "7

Denna aria borjar i G, slutar i a, och avslutar prologen. Modulatoriskt dr den lite
overraskande, och den &r inte helt sjdlvklar vare sig harmoniskt eller formmassigt.
Dair finns ocksa en osédkerhet i de olika manuskript som foreligger om huruvida arian
skall foljas av “Cupids Entry” (C-dur, ouvertyrkaraktdr) innan forsta akten startar (a-
moll, stillsamt, tvd blockfldjter och continuo), eller om starten pd akt 1 skall komma
direkt. Jag tycker personligen om utgivarens forslag — Cupids Entry avslutar prologen.
Sé hér forlopte det.

7Alla 6versdttningar ur operan dr mina egna.
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Figur 4.12: Lovers to the sweet shades retire
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4.3 Laboration 2: Vi anvinder verktygen i en repetiton

2a. Ritardando sempre.

Vi forsoker forstirka kdnslan av att laten® ar ovanlig. Vi provade att spela som om
allt f6ll sonder, genom att ritardera hela vigen. Vi upplevde det som OK, men det var
ingen uppenbarelse.

2b. Vi lagger till glissandon och kromatik.

Varfor detta markliga harmoniska sprak? Jag foresldr att det kanske &r en antydan
om sex: "Do what your kindest thoughts inspire”. Jag forsoker gestalta det genom att
gradvis lagga till kromatik i cembalostimman, tilltagande mot slutet. Cellon provar
att spela mer och mer glissando ldten igenom. I nést sista takten spelar vi diss istéllet
for d for att forstiarka karaktdren. Inspelningen har nu startat. Forklarande text och
kommentarer skrivs med kursiv stil till inspelningens slut, inramade nummer referar
som tidigare till CD-skivan.

Vi hor Kristina prova att spela glissando i baslinjen t. 76—78 (fig. 4.12)

PERr: Skont att det blir den hér slajmiga karaktdren hos er ocksd. Hela cupid-armén
(musikerna i orkestern skall vara amoriner) maste ju hdlla med om det hédr som jag sédger,
ni dr ju mina larlingar, ni maste ju haka pa slajmet!

Takt 7178

ANDREAS: Verkligen depraverat. Underbart.
Kristina: Hér &r det véldigt bra! Ta fran “kindest”.

Sing och cello provar att hitta ett samfillt uttryck, takt 75—78

ANDREAS: Sleazy, sleazy cupid. Snuskig som. ..

PER: Jag kan hitta nan att spela mot, ndn snygg shepherdess. .. (visar hur han skulle
gora) ...och DA!!

ANDREAS: Precis! Och mina kromatiska linjer funkar ocksa ritt bra... Kan vi inte gora
hela den i sitt sammanhang? Det hela borjar helt préaktigt, sen blir det mer och mer
barnforbjudet laten igenom. .. (visar)

PER: Cupid dr en porrstjarna!!!

Hela stycket.

80rdet “1at” forekommer ofta hddanefter i framstallningen. Varfor vi sager “1at” istéllet for “aria” eller
”sats”, kan jag bara spekulera i. Kanske hdnger det ihop med hurdan musiken &r — jag skulle t.ex.
inte kalla "Erbarme Dich” ur Matteuspassionen for en lat.
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KrisTinA: Det dr dndd samma stil pa nat satt, ratt frackt, man gar inte 6ver i nan jazz,
vi haller oss inom stilen. ..

ANDREAS: Det var spannande. ..

PER: Det var javligt nice!!

2c. Dramaturgi i relation till nasta stycke

Innan vi gdr vidare reflekterar vi dver hur vdr version passar ihop med fortsittningen av ope-
ran. Vi diskuterar problemet med de olika ordningsfoljderna som finns i olika killor, och hur
dramaturgin blir annorlunda i de olika fallen. "Lovers” — "Act tune”, eller “Lovers” — "Cu-
pid’s Entry”? ”Act tune” fortsitter i ungefir samma karaktir. “Cupid’s entry” bryter. I mitt
tycke, har vi funnit en bra dramatisk orsak till brottet: En extremt kiick och hurtig version av
"Cupid’s Entry” kan fd funktionen av att vara ett slags litsas-som-om-det-regnar-musik, ef-
ter vdr sensuellt sexiga variant av “Lovers” ("Hinderna pd ticket” som Kristina uttryckte det).

Jag visar dvergingen “Lovers” — "Cupid’s Entry”
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Bida varianterna forefaller helt mdjliga. Det blev emellertid ingen av dessa tvd versioner som
kom med i den firdiga forestillningen.

Summering: Vi gor inga reella forindringar av materialet hir, mer dn att vi som redan sagts
har dndrat baslinjens d till diss i nist sista takten. Glissandon och kromatik dr vil ett grinsfall
mellan vanlig och voglersk forindring.

3. In these sweet groves

"In these sweet groves” (fig. 4.13) kommer precis fore ”"Lovers”. Cupid sjunger solo en ging,
sen kommer koren in. Texten blir pd svenska ungefir: "I dessa ljuva lunder lirs kiirlek ej ut,
skonhet och njutning gdr ej att kopa: Naturen sjilv ror kvinnorna till varm lingtan, och var
ungdomlig friare ilskar av naturen.”
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Figur 4.13: In these sweet groves
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Vid genomspelningen tidigare upplever vi att denna sing klingar vildigt engelskt. Jag kiinner
detta framforallt i frasen i takt 37, “by nature loves”, som for mig blir styckets clou. Vi forsoker
inte att bena ut vad det dir engelska egentligen bestdr i, vi bara associerar fritt. Hem till
gdrden? Londonderry Air? Jag spelar den sistnidmnda och glider dver till “by nature loves”,
det dr allt lite av samma anda i vissa stycken.

Kan vi forstirka det engelska? Kan vi fd med mer av det? Kristina foresldr att vi tar ut just
den frasen lite extra genom att landa pd den. Sedan spelar vi igenom satsen for att se om vi fir
ndgra idéer.

Hela solodelen.

3a. Vi dndrar toner i basen (takt 41)

Vi provar om det kinns mer eller mindre engelskt i karaktiren om vi dndrar pd baslinjen.

ANDREAS: Det dér dr ocksa valdigt engelskt, att det gar till d direkt dar (syftar pd takt
41, baslinjen). Kan vi ta sista raden. ..

Original.

b —

loves, and ev - ry— youthful__swain by na - ture__ loves.
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. >
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ANDREAS: Kan vi prova att spela sd hédr en gang, H-c—d, istéllet, for att kdnna skillna-
den. ..

Ny baslinje.
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loves, and ev ry__ youthful __swain by na - ture__ loves.
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KrisTiNA: En géng till som det star!

Original igen.

ANDREAS: Det blir mindre speciellt med H—c—d.
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4.3 Laboration 2: Vi anvinder verktygen i en repetiton

Kommentar angdende det "engelska”: det ir vil ett folkmusikaliskt tonfall vi ir ute efter. Sd fort
det ror sig dt det pentatoniska hdllet, fir vi associationer i den riktningen. H-d—d=pentatoniskt,
H—-c—d=diatoniskt.

3c. Vi tar repris pa en fras (takt 35-38)

ANDREAS: Om vi lagger till en vianda till? Om du sjunger den dér frasen tre ganger
istdllet? Ta repris fran 38 till 35 s far vi det en extra gang.

Per: Allright.

ANDREAS: Testa fran borjan.

Solodel med repris takt 3538, vidare in i koren.

youth-ful__ swain by na - ture__ loves.
. e ) . — |
— fo—T— — I
~ \ ! I . =

PER: Det blir javligt konstigt!
(sammelsurium)

ANDREAS: ...pd ett sétt blir det roligt: Horde ni nu? En géng till. Hérde ni nu? En
gang till. Horde ni nu d&?

... kanske som om man mdste upprepa sig for nin som inte fattar galoppen? Per provade ocksi

med att gora reprisen pd fiolen.

3d. Vi gor ett intro, andrar i basen
ANDREAS: Ett sidtt kunde vara att spela det som intro, da blir det alltsa. ..

Vi spelar frin takt 35 med upptakt till slut som fiolintro, innan singuversen borijar.
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ANDREAS: Da kanske man kunde borja pa g i basen i alla fall, vi kan komponera
om lite... Kan vi prova det sdhdr? (visar) Alltsa forsta fyra tonerna spelar vi en ters
hogre, sen kan vi spela som det star.

Forindrad bas.

Hiir uttryckte jag aldrig ndgon orsak till att gora om baslinjen. I efterhand tinker jag att det
dels var for att lita satsen borja pd huvudtreklangen, dels for att helt enkelt gora en forindring.

3e. Sang och fiol samtidigt, 6verlappning

ANDREAS: Kan man overlappa ocksa, att du borjar sjunga samtidigt som du spelar
tonen? (Per provar) Vi testar en gang till, vi tar introt igen.

Vi hade alltsi:
gy _~ Cupid -
o | I N I - ]
i o T |
ole e s e e I LA S
o ] - — ; T —_
In thesesweet groves love____is not taught,
ﬁ.—g—P—P—J 1 T — ] 0
. I —- 1 —1 —
| o el I | I | | I I [ I T I [ 1
I I | i | IGJ- Id- I | I I \I 1 | - |

Och med overlappningen:
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4.3 Laboration 2: Vi anvinder verktygen i en repetiton

_ e V9.
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ANDREAS: Just, det gar ju! Kréavs valdigt lite for att man ska fa kénslan av. ..
PER: ...ja kédnslan. ..

ANDREAS: ...nu var det en ton bara, dndd kdnner man sadar: “Oh Gud han sjunger
och spelar samtidigt”, eller hur!?

PEr: Alltsa jag far ju... Det &r samma hjdrna som spelar och sjunger, det dr det som
ar problemet.

ANDREAS: Nej, du har en ddr bak som du kan anvénda till fiolen. ..

3f. Per sjunger och spelar baslinjen pa fiolen

PER: Helst skulle jag ju spela sjdlv. ..

Per forsoker spela baslinjen pa fiolen och sjunga till. Cello och cembalo faller in.

is not taught, beau-ty and plea - sure is

PER: I borjan gick det ju forvanansvirt bra!!
ANDREAS: Ja det gick forvdnansvart bra! Vi tar det en gang till fran borjan da.

En gdng till, lite fler fiollinjer gdr i mdl denna ging.

PEr: Ah, jag méste anstrdnga mig alltsa.
ANDREAS: Det var ocksa spannande.

PER: Det &r javligt. .. det ar valdigt... jomen det dr ju sa latt, i borjan &r det sa latt for
jag gor bara en sak i taget.

ANDREAS: Ja, det dr lite komplementérrytmik dar!



4 Musikaliska undersokningar

3g. Tersstamma under sangen

ANDREAS: Kan du inte prova om du spelar en tersstimma under med strdken en gang?

Per gor ett forsta forsok. Notutskrift av starten ungefir sd:

_ ) u k. | , A [—

Y I I T e | P | | | [ VT ]
#@ B o LN -y el p~—— !
| [ | ' I )
<D — | — i ] '—H—&—H’—M—&J—F—H—iﬂ I
Py) 1 I — [T \
In these sweet groves love is not taught, beau-ty and plea sure  is not__
f) 4 | — | .

P} I —— | F N — I — —T— N —
e e F e e
e [ [ ~—— [ [ —_— —
oy a— i — —e FP—F- =~ e —i— —
. ——— = H—r————e—

~ < T == I i I l

ANDREAS: Ibland gar det ju faktiskt.
PER: Det &r ju ocksa javligt fint.
ANDREAS: Ibland gdr det faktiskt.

Ett forsok till.

PER: Men jag har ju en stimma har i noterna i kordelen, jag spelar ju tenoren, den star
ju dar!
ANDREAS: Ja det &r ju faktiskt en tersstimma.

Per spelar tenorstimman pd fiolen, Andreas sjunger alten. (Fig. 4.14)

PER: Den blir lite for hog den dar.
ANDREAS: Ja just, den dr ju en oktav ldgre egentligen. Du kan ju sy ihop nat som passar.

Hit komna i repetitionen reflekterar vi dver vad vi gjort. Det krivdes ganska lite for att skapa
illusionen av simultan sing och spel. Vi ir alla dverens om att vi vill anvinda oss av Per som
sjungande violinist, som sammanfattar det hela med att det ir svdrt att intonera, men mojligt.
Han uttrycker det som att han spelar mer pd fingarna i fiolen, och mer pd orat i singen. Vi
diskuterar ocksd formen, hur vi skulle kunna sitta ihop vers och kor pd olika sitt. Till sist
provar vi en sista variant av fiolsjungandet.

3h. Pizzicato-komp

Kristina har sedan en ling stund borjat knippa pizzicato-ackord i bakgrunden, medan Per och
jag pratar pa.

ANDREAS: ... men vi mdste prova det du haller pa med nu, du maste spela det i tretakt
bara!
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4.3 Laboration 2: Vi anvinder verktygen i en repetiton

Whilst this Chorus. is singing a Shepherd and Shepherdess dance to it.
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Figur 4.14: "In these sweet groves”, kordelen
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4 Musikaliska undersokningar

Kristina kompar Per med arpeggierade ackord.

PER: Den hér stimman &r inte riktigt bra, man kunde gora en mix av alt och tenor. ..
(han talar om vad han skall spela som andrastimma pd fiolen)

ANDREAS: .. .ja eller helt enkelt improvisera som ni forst gjorde. Det &r det mest up-
penbara.

3i. Imitationer

Hiir presenterar jag en idé om att gora imiterande svar pd frasen "by nature loves”. Om jag
hade den idén redan innan eller om den kom pd repetitionen, minns jag inte.

ANDREAS: Bara en sak till man kunde kolla in, om man skulle gora sdhér:

Visar pd cembalon.

_ ) 4 — [ —
7 = o O — T
® T
o |
i = P
| = F r
moves, and ev - Iy youth - ful swain by na - ture loves, and
[ | , | [
# T 7 i i 1 ! T I T T
I ] I | ] i £ ) ] P %
g I [ O ®
i I @ = I

Kan vi prova med cellon forst, som upptakt ... (visar) ... sen fortsétter det (visar) ...
du spelar din upptakt, alltsd d:et pa sista dttondelen i den takten s blir det. .. (visar)
KRrisTINA: Just det. ..

ANDREAS: ...och sen kommer (visar) ... det blir en fyrtakt isdfall.

Imiterande version efter lite dvning

youth - ful swain by na - ture__ loves, and ev - ry__  youth - ful__ swain
| m | |
O f — I b T [ ey [m—— —
] i )
o I X
= [ - [ I
=~ | r ‘. D \ \

o/

PER: Jag kan gora ndt rent sceniskt ... (agerar och visar) ... alltsa att jag lamnar o6ver, i
och med att ni 4&r mina cupidsar.

KRrisTINA, ANDREAS: Precis exakt!

ANDREAS: Visst, det ar skitkul.

PER: Sant dr ju extremt rare.

ANDREAS: Extremt publikvanligt.

PER: Javligt kul, det krdvs sd lite for att bryta granserna.
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4.3 Laboration 2: Vi anvinder verktygen i en repetiton

KrisTiNA: Det gor sd mycket, sdna sma grejer.
PER: Det &r ju sant folk ser.

ANDREAS: Tank sahdr dd, att vi gor dannu fler ganger, som om det dr en massa cupidsar
som dr med. .. (visar) Maria, fiol... cello, sen gér det vidare.

Ny variant med fler imitationer

KRisTINA: Visst.

PER: Det &r ju javligt nice.

Kristina: Da fér du det flera génger.

PER: Ocksd den nicea grejen att jag smalter in i orkestern. ..

ANDREAS: Kan vi inte prova pa tre: Sang, jag, Per med fiolen, sen Kristina, sen gar vi
vidare. Om du vill skulle du kunna spela ... (visar hur cellon kan landa pd C i slutet)

KR1sTINA: Ja det kan jag gora, det dr snyggt.

Cupid—flojt—fiol—cello

P e

— ) 4 Pre,
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KristiNa: Nan gang kan vi kanske gora det.

PER: Jag tycker sista gdngen dr ascoolt: (agerar) Alla med, alla cupidsar haller med? Ja
da sa, da fortsatter vi!

ANDREAS: Som intro funkade det ocksa, men om man nu ska utvdrdera konstnarligt,
sa var val introt mindre intressant.

KrisTINA: Ja det blir ju inte lika... det hédr &r ju roligare... det andra blir ju mera
uppenbart.

Per borjar sjunga lite hir och dir pd nista bit, "Courtiers”, jag diskuterar tiden med Kristina,

kollar parkeringstiden. Efter en stund repeterar vi vidare.
Summering: Overviigande voglerska forindringar.
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4 Musikaliska undersokningar

4. Courtiers, there is no faith in you

Vi fortsitter att backa i partituret. I denna sing driver Cupid med den fornima publiken:®
"Hovmiin, det finns ingen trohet i er, ni byter sd ofta som ni kan! Era kvinnor dr trogna —
tills de ser en annan man! Cupid, har du funnit minga som linge varit bundna med samma
kitting? Vid hovet finner jag bara nin gammal lord eller tvd. Vem stannar dd lingst i din
fortrollning? De diraktiga, de fula och de gamla!”

Vi spelar igenom igen. (se sidorna 75 — 76)

4a. Attondelar i basen (takt 2—4), cellonedgang (takt 7)

PER: Man tror ju att jag sjunger att kvinnorna &r trogna... (the women they continue
true...)

ANDREAS: ... men det dr de ju inte forstas. ..

PER: Na (... until they see another man). Kan vi inte gora hela, kunde vara roligt att gora
attondelar dar fran takt 2 ... (visar)... eller hur? Dar kan du Kristina ocksd gora nan
harang (takt 7).

En version med ovanstdende ingredienser. Jag introducerar ett mellanspel efter takt 8.

Court-iers, there is no faith in__you, you change as of-ten as____ you can: Your wo-men they con-
, A ‘
O} f (7] P I 1 1 1 s s | N T I ]
OO B () I g | I | || | P || I (] ]
L — e e i —* 1o ] |
= \ o [ ‘
_ ) 4 hg — Cem p—
(3 ID ¥ Hr f I | — [ [ o
W‘ o P S —— V]
ANV ke S | I e ] T I | 1] | _\ [ v = 1T T 1 _\ [T
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tin-ue true But__ till__they see an - o - ther__ man.
. | |
| - | | I ! I [ | I ! ]
y 2 | flo | | = [ | [ | = I ]
v & g (7] P - = P —
i S =H_ I I T e T d | [T d ]
= \ 96 5 ;} [ [

4c. Mellanspel i fiolen (mellan takt 8-9)

Jag visar for Per hur han skulle kunna ta dver det mellanspel jag nyss gjort. Han provar.

9Venus och Adonis skrevs 1683 for kung Charles II och uppfordes vid dennes hov.
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4.3 Laboration 2: Vi anvinder verktygen i en repetiton
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Figur 4.15: Courtiers, there is no faith in you (s. 1)
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Figur 4.16: Courtiers, there is no faith in you (s. 2)
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4.3 Laboration 2: Vi anvinder verktygen i en repetiton

Vi
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KrisTiNA: Lite irlandskt! Ja precis! Nastan bara, det ar kul.
ANDREAS: Vi provar i sammanhanget med fiolen. Han &r valdigt folkig (sic), Cupid.

Frin borjan, med fiolmellanspel. Vi fortsitter till slutet, dir jag ligger in ett svar pd
Cupids sista fras i analogi med mellanspelet. Hela noten i fig. 4.17 pd foljande sida (taktnumren
stimmer ej med originalet).

PEr: Den gor du!? Eller jag. ..
ANDREAS: Beror pa fortsdttningen. Men det ar kul att ldgga in den dér i mitten ocksa
tycker jag, det blir mer 6verraskande.

Det blir mer dverraskande frdn vdr horisont, eftersom vi lade till ndgot som inte stod i noterna.
Det upplevs formodligen inte si av en lyssnare som inte vet vad det stir.

Apropd de tillagda mellan- och efterspelen i fiol och cembalo associerar jag fritt vidare till
en duellsituation, med duellerande amoriner. Vi provar dock ingenting pd repetitionen, vi bara
leker med tanken. I den firdiga forestillningen finns ett avtryck frin detta fro.

Sammanfattning: Vanliga forindringar av tempo, karaktir et cetera, utgdende frin texten.
Voglerska forindringar — dttondelsbasen, mellan- och efterspel, cellopassagen.

Haér lamnar vi repetitionen. Det som hidnde under de resterande 20 minuterna var att
vi repeterade pd ett avsnitt langre fram i forestallningen, "Cupid’s Lesson”, som Per
inte hade sjungit pa alls tidigare.

4.3.2 Resultat

Liksom i laboration 1 kom idéerna fran alla. Initativet viaxlade mellan personerna, men
jag tror att jag var mer styrande denna gang, darnést Per, sedan Kristina. Kanske &r
det forresten béttre att sdga att jag inte styrde, det dr nog fel ord — snarare var det sa
att jag ledde repetitionen mer dn i lab 1.

Utgangspunkten var att fortsatta dar forsta laborationen slutade; med att utforska
verktygen. Utan att vi medvetet styrde over det, kom vi snart in pd ett mer konst-
ndrligt forhallningssatt. Parallellt med provandet av olika idéer, uppstod spontant ett
konstnérligt motiverande och utvarderande. Formodligen blev det sa for att vi arbeta-
de med ndgot som vi faktiskt skall gora pa riktigt, for att vi hade ett tydligt mal, och
for att vi hade konstnérliga och musikaliska ambitioner.

Pa slutet, framforallt under de sista 20 minuterna, gled vi tillbaka till ett mer normalt
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4.3 Laboration 2: Vi anvinder verktygen i en repetiton

sitt att repetera. Leken, experimenterandet och understkandet tonades ner, och vi
borjade gora mer som vanligt. Detta kanske berodde pa trotthet, eller att vi var mindre
bekanta med “Cupid’s Lesson” dn de andra styckena. Jag skulle tro att trotthetsfaktorn
hade den storsta inverkan: under hela laborationen var vi tvungna att aktivt pressa oss
till att anvdanda den voglerska verktygsladan, for att bryta vdra giangse arbetsmetoder.
Naér vi sedan mot slutet av repetitionen tappar lite fokus och koncentration, borjar vi
gora mer som vanligt.

Laborationen som helhet var lustfull och bejakande. Vi upplevde aldrig att vi gick
utanfor stilen.
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4 Musikaliska undersokningar

4.4 Slutsatser

Med de tvd laborationerna har jag

e visat att det gar att gora som Vogler “pa golvet”, alltsd i en praktisk situation
med instrument i hdnderna.

¢ visat prov pa hur vi kan tillimpa Voglers metoder i en vanlig repetition, med
mer konstnérliga dn laborativa fortecken.

Enkla, raka slutsatser. Det dr emellertid nagot annat jag skulle vilja peka pa. Nar
jag ser tillbaka och funderar 6ver vad vi egentligen gjort, ser jag att vi har funnit en ny
repetitionsmetod.

Lat oss rekapitulera den forsta laborationen: Vi borjar med att spela igenom stycket i
original, a prima vista. Sedan borjar vi genast férdndra det, pa alla tankbara voglerska
satt. Ndr vi dr fardiga spelar vi forst in var slutversion, sedan originalet igen. Det har
nu forflutit strax 6ver tva timmar. All denna tid har vi intensivt dgnat at att arbeta
med ett enda musikstycke vars speltid d4r mindre &n tre minuter, och jag vill podngtera
att vi inte blev uttrakade. I vanliga fall hade vi formodligen inte dgnat just denna sats
mer dn pa sin hojd en kvart, vilket forstds har med den krassa verkligheten att gora;
tiden &r oftast knapp, och man maste snabbt fa ihop allt for att kunna gora konsert.
Har man nagon gang mer tid for repetitioner, hinner man komma in mer i musiken,
men rent konkret brukar den extra tiden enligt min erfarenhet mest anvindas for att
fastlagga en massa detaljer. I var laboration repeterar vi pa ett satt som undviker detta,
trots att vi dgnar avsevard tid at ett mycket kort musikstycke.

Genom att gora som Vogler, har vi funnit en repetitionsmetod. Metoden &r under-
sokande, och bygger pd en historisk killa. Genom ett aktivt interagerande med sjédlva
kompositionen, lar vi tillsammans kdnna musiken och dess material pd en annan niva
och far en gemensam relation till den. Vi tvingas att betrakta stycket mer fran tonséatta-
rens synvinkel, genom att konkret ga in i det och vrida och vdnda pa dess byggstenar.
Kanske forstdr vi i slutindan béttre de val tonsittaren gjort, och varfor det dr kompo-
nerat just som det dr. Nar vi flackvis ldamnar det skrivna, tvingas vi dessutom indirekt
att lyssna mer pa varandra och att samspela mer. Vi ndrmar oss improvisation och
gehorsspel.

I den andra laborationen tillimpar vi repetitionsmetoden — vi gar vidare fran det re-
na provandet av verktygen till att integrera dem i vdr normala praxis. Man kan se att
det paverkar var grundldggande attityd; vi umgds med musiken pd ett annat sitt an
vanligt, vi stdller andra fragor, vi ifrdgasatter sjdlva kompositionen som ett led i vart
sokande efter en interpretationsingang. Att mina medlaboranters synsétt har forand-
rats, ser vi ocksd i uppfoljningen av laboration 1 pd sidan 59: Kristina hade formodli-
gen aldrig reflekterat 6ver Gabrieli pd det sdttet tidigare, och Pers tidigare tveksamhet
om huruvida de tva operorna skulle sammansmaltas till en eller ej, forsvann.

Man maérker pa vad som ségs i laboration 2, att vi omedvetet eller medvetet forsoker
se anvandningspotentialen i allt vi hittar pa. Var attityd dr en aning mer utvirderande
och censurerande 4n i laboration 1, och detta blir pd sitt och vis en begransning — det
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4.4 Slutsatser

ar latt att konstatera att vi inte gjorde flera, enligt lab 1-tdnkandet, ganska uppenbara
forandringar. Det uppstod helt enkelt aldrig nagra konstnérliga eller musikaliska im-
pulser som ledde till just de fordndringarna, eller sa lyckades de inte ta sig igenom
sjdlvcensuren och forkastades redan innan de kom ut. Av detta drar jag slutsatsen att
det kan vara vardefullt att frikoppla repetitionsmetoden fran konstnérliga ambitioner
och mal. Att borja med att f6lja alla tinkbara infall, helt utan tanke pd varfor, kvalitet
eller viarde, kan gora att man i slutdindan finner ndgot man inte annars hade funnit.
Att konstnérligt utviardera och ta stéllning till vad man gjort, kan man gora senare.
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5 Tillampning

5.1 JAKT — metoden nar scenen

Utomjordiskas forestdllning JAKT sattes upp i katedralen pd Roda Sten, Goteborg,
hosten 2006. Forestdllningen dr ett hopkok av tva korta operor som bada har jakt med
i handlingen, Venus & Adonis av John Blow, och Actéon av Marc-Antoine Charpentier.
Texten Gversattes inte, utan det sjongs pa originalspraken engelska och franska. Blows
orkestersats dr fyrstimmig, Charpentiers trestimmig. Darfor skrev jag till en fjarde
stimma for att inte ha violasten sysslolos. Somliga av Charpentiers korsatser reduce-
rades for att passa oss béttre — bland annat gjordes fyrstimmig blandad kér om till
manskor eller trestaimmig damkor. Handlingen i korthet:

Adonis vill inte ut och jaga, han vill hellre stanna hemma hos sin dlska-
de Venus. Hon insisterar pd att han ska ut och visa sig manlig ihop med
grabbarna. Han beger sig motvilligt ut pa jakt. Actéon dr en av polarna i
jaktlaget. Han visar sig vara den mesigaste av dem, och intar rygglige i
forsta basta dunge sa fort han far chansen. Tyvérr rdkar den dunge Actéon
siktat in sig pd, ligga alldeles invid en killa dér jakt- och kyskhetsgudinnan
Diana nakenbadar med sina nymfer. Han tjuvtittar, blir upptackt, och for-
vandlas som straff till en hjort. Han flyr, och hamnar i skottlinjen. Endast
Adonis inser att villebradet dr Actéon, och forsoker hjaltemodigt radda
denne. Det &r forgaves. Actéon dor och Adonis blir dodligt sdrad. Han
atervander hem till Venus, och dor i hennes armar.

Cupid dr en underhallningsfigur som inte har sa mycket med sjdlva handlingen att
gora.

Kort efter att laboration nr 2 var avslutad skrev jag foljande: "Det rakade bli sa att
tiden for mina ensemblelaborationer sammanfoll med att Utomjordiska varit i start-
groparna for sin nya produktion, JAKT. D4 vi alla tre har funnit detta vara ett mycket
stimulerande sitt att arbeta pd, skulle jag garna vilja forsoka fortsatta utforska meto-
den i arbetet med forestédllningen, sd langt det ar mojligt. Det skulle helt sdkert dyka
upp mdnga nya utmaningar och problem. Férhoppningsvis kommer delar av denna
operauppsdttning kunna finnas med i den gestaltande delen av mitt magisterarbete.”

Fordelen med att arbetet med detta magisterarbete dragit ut pa tiden, visar sig nu i
att jag kan presentera bitar av den fardiga operaforestdllningen. Blev den konstnérliga
slutprodukten annorlunda for att jag hade med metoden? Jo, det vill jag tro. Jag tror
ocksd att den fick vissa kvaliteter som den inte hade fatt annars — somliga 16sningar
hade nog helt enkelt aldrig kommit upp. Den kanske rentav blev battre? Det &r forstas
omdjligt att yttra sig om.
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5.1 JAKT — metoden ndr scenen

Laboration 2 var den forsta repetitionen vi hade infor JAKT. Jag skall inte pésta att
jag medvetet “fortsatte utforska metoden i arbetet med forestillningen” som jag sade
ovan, men helt klart &r att repetitionsarbetet (och foljaktligen forestdllningen som hel-
het!) kom att fargas av laborationerna. Laboration nr 2 satte direkta avtryck pa Cupids
partier, och som en uppfoljning tiankte jag hir presentera de fardiga versionerna. Ga
gdrna tillbaka till lab 2 och jagmfor. Sparnumren syftar som vanligt pa CD-skivan.

1. Behold, my arrows and my bow

Att sjunga och spela fiol samtidigt (se laboration s. 60) blev ndgot som jag tog fasta
pa. Somligt kunde vi improvisera fram — exempelvis pilskotten i form av uppatgaende
tirader, som avlossas mot publiken vid vél valda tillfdllen — annat fick jag komponera.
I fig. 5.1 ser vi stimman jag skrev at Per." Sdngstaimman &r i mitten, texten &r inte
inskriven. Jag har d@ndrat rytmen i basen i takt 9 andra slaget, for att det skulle bli en
tydligare imitation. I 6vrigt dr sdng- och basstimman identisk med originalet.

Forestallningens version utvecklades en hel del. En utskrift av denna, gjord i efter-
hand, dterges pa nésta uppslag (fig. 5.2 och 5.3). Foljande forandringar skedde under
repetitionsarbetet (taktnumren syftar pa fig. 5.1.):

1. Tillagda pilskott i entrén, innan sangen borjar. Publiken dr under beskjutning.

2. Basen dndrad takt 2.

3. Per helt solo fran “No one bosom” i takt 4 till och med ettan i takt 6.

4. Tillagda pilskott mellan takt 6 och 7, cembalon blandar sig i. Flirten med publi-
ken fortsatter.

5. Ny entré for basen i takt 7.

6. Fiolackorden i 7-8 borttagna.

7. Fjardedel pa ettan i basen takt 9.

8. Fiolstimman spelar dttondelar istédllet for fjardedel i slutet av takt 9.
9. Rytmen i basen dndras i takt 11, i analogi med 9, “Thither with”.

10. Taktart i slutet 4ndras tillbaka till original, det vill siga j-takt hela végen ut.
Naésta del startar attacca.

'Kallfilen fanns tyvarr inte kvar, bara en pdf-fil som inte gick att integrera i detta dokument. Detta ar
en ny utskrift, s& exakt kopierad som mojligt.
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5.1 JAKT — metoden ndr scenen
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5.1 JAKT — metoden ndr scenen

2. Courtiers

Forandringarna i basen kom inte med (se laboration och noter pa s. 74 och framat).
Mellanspelet i fiolen blev efterspel i fiolen. Nar Cupid spelat klart, fortsatter fiolen
att lata tills han lyfter upp den och bldser pa den sa att den tystnar. Tonen spelas
av en annan violinist som gommer sig bakom sitt notstdll — detta var resultatet av
“dueling violins”-idén som kom upp pa lab 2. Vi provade olika duellvarianter, men
det blev aldrig kul, det blev detta lilla musikaliska skdmt istédllet. Herdinnan som
Cupid samtalar med sjungs av Amanda Flodin.

3. In these sweet groves

Formen pa denna 1at blev: Solo — kor+orkester — orkester. Per ackompanjerar sig
sjdlv med fiolen i famnen. Idén med imitation av “engelska tonfallet” kommer pd tva
stdllen, dels i soloversen, dels i orkesterns efterspel. Aven hir skrev jag en stimma till
Cupid, att anvdndas i soloversen (fig. 5.4). Laborationen finns pa sidan 64.

4, Lovers to the sweet shades retire

Har kom vi inte att gora speciellt mycket rent musikaliskt av det vi provade i
laborationen (s. 61). Inga glissandi, inget gradvis kromatiserande. Kanske berodde det
helt enkelt pé att vi inte fann ndgot behov av det — passagen fick istédllet en ganska
enkel funktion av brygga till ndsta del. De sexuella anspelningarna hos Cupid finns
dock kvar. Stycket vi lade efterdt, blev sjdlva ouverturen (alltsd varken Cupid’s Entry
eller Act tune®) som far fortsitta i den karaktdar Cupid har baddat for.

2Se 4.3.1 pd sidan 64.
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6 Diskussion

Jag har i mina understkningar visat att det gar att anvdnda Voglers metoder, och
ur dem formulerat en repetitionsmetod. Jag har delvis tillimpat denna metod i en
fullskalig operaproduktion. Metoden bygger pé en historisk kélla.

6.1 Kritik

Historisk relevans: HIP pa ett annat satt

Vid ett par olika tillfdllen har frdgan om den historiska giltigheten i mitt arbete kommit
upp till diskussion.” Ho6ll man verkligen pa s dér pa 1700-talet? Det finns inga som
helst beldgg for att vare sig Vogler eller ndgon annan repeterat musik pd det sétt jag
hér presenterat. Vi vet inte ens om Voglers version av Stabat Mater dverhuvudtaget har
spelats, eller var tidnkt att spelas. Detta dr emellertid inte vad jag forsokt undersoka.
Min fragestéllning — hur kan jag anvdanda Voglers metod i mitt musicerande? — ar
konstnarlig och praktisk, och startar de facto fran ett hugskott, ett helt ounderbyggt
“tank om”. Alltsa saknar mitt arbete direkt historisk relevans.

Jag anser dock, att min foreslagna repetitionsmetod har en viktig indirekt historisk
koppling. En yrkesmusiker pad 1700-talet férvantades vara bade komponist, musiker
och improvisator. Dessutom hade man en gedigen bildning i grundldggande discipli-
ner sasom latin, filosofi, retorik, et cetera. Idag har vi en annan situation, dar kravet pa
hoggradig specialisering ndrmast omgjliggoér den sortens universalkompetens. Att ar-
beta med musik utifrdn min foreslagna repetitionsmetod, kan vara en genvag till att pa
ett lekfullt och prestigelost sitt gd in i tonsattarens eller improvisatdrens tankebanor,
och pa sd vis ndrma sig 1700-talsmusikerns anda utan att behova gé den langa vagen.
Man gor granserna mellan musiker, improvisator och tonsittare suddigare. Historiskt
relevant? HIP? I mitt tycke, definitivt ja.

Repetitionsmetoden — en teatermetod for musiker

Ar det da nat nytt med det har sittet att arbeta? Ja och nej. Om man ser till teater-
varlden® sa dr det ndrmast regel att arbeta pd ett undersokande sitt i ndgon form —
man undersoker materialet, sedan byggs forestédllningen. Jag var en gang med i en
uppséttning, dér vi improviserade pad situationer ur pjdsen en hel mdnad innan vi ens
hade kollationering.3 Inom musikvéirlden &dr det annorlunda. Det finns mycket séllan

'Pa 50%-redovisningen och pa interpretationsseminariet, se 4.1.2 pé sidan 42.
?Det jag skriver om teaterns virld, bygger enbart pa mina egna, personliga erfarenheter.
3Jag dr medveten om att detta ar ett extremfall. Teatern i fraga var Unga Klara pa Stockholms stadsteater.
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6 Diskussion

nagon lang repetitionsperiod som inom teatern, oftast far man néja sig med ett par
dar. Néar det finns mer tid, som ndr man arbetar med repertoar pd ldngre sikt med
en fast ensemble, brukar det d&nda inte bli ndgon skillnad. Det materialundersokande,
reflekterande och omprévande arbetssittet, har jag mest stott pd ndr man jobbar med
nyskriven musik tillsammans med tonséttaren, eller i samband med sceniska produk-
tioner dar musiken maste anpassas till sceniska skeenden. Alltsd tillbaka till teatern!

Teaterménniskan forhaller sig ofta mycket fritt till texten och formen. I interpreta-
tionsprocessen skriver man om repliker som inte faller pa plats, byter ut ord, lagger
till text, tar bort eller flyttar om scener — allt for att berdtta sin historia, for att kunna
sdga det man valt att sdga, for att kunna gora ett sa bra framférande som mojligt.
Som klassisk musiker forhdller jag mig jamforelsevis mycket strikt till texten (notbil-
den) och formen. I interpretationsprocessen forsoker jag att komma fram till ett sa bra
framforande som mdojligt utan att dndra pd toner, stryka/skriva om fraser, eller stuva
om i partituret. Vad betriffar gehdrsmusik &r situationen friare, dd man inte har nagot
skrivet att ta hansyn till. Som folkmusiker dr det naturligt att jag har en 14t efter den
eller den spelmannen, och att jag sa smdningom skapat en egen variant av laten. Om
jag spelar den i ett band bygger vi kollektivt upp en version som kédnns bra. Kanske
lagger jag till en repris, eller bakar ihop den med en annan 1at. Sjalvklart kan man inte
dra alla musiker 6ver en kam; naturligtvis finns undantag i alla genrer.

Fallet JAKT sitter pa tva stolar: hdr har vi att gora med musikdramatik. Det fo-
refaller redan frdn boérjan mer naturligt att vara friare, eftersom vi har ett sceniskt
sammanhang att arbeta med. Det skulle sdkerligen upplevas som extremare att angri-
pa icke-scenisk musik pd det har sittet, med avsikt att gora en vanlig konsert. Varfor
det dr pa det viset kan jag inte ge ndgot uttommande svar pa. Kanske har det med
betydelser och forstdelse att gora; nar det finns ord och text med tydlig innebord och
handling som skall forstds, gor man vad man kan for att oka forstaelsen. Nar det ror
sig om ren musik, saknas denna konkreta niva av betydelse.

Jag sjalv och repetitionsmetoden

Ytterligare en intressant kommentar fran ett seminarium: “Men Andreas, sddar har ju
du alltid hallit pa!” Ar det sant? Har jag alltid hallit pa sdhar? Har jag i sjilva verket
inte kommit fram till ndgot nytt, utan bara ordnat med ett slags pseudovetenskapligt
alibi for att legitimera ett respektlost forhallningssitt till partituret?

Jag forstdr kommentaren, men jag héller inte med. Jag har forvisso brukat ta mig
vissa friheter, bade med noterad och gehdrsbaserad musik*, men det jag gjort nu ar
dnda en helt annan sak — mitt fokus har legat mer pa att undersoka &n att prestera,
och jag har tillatit mig att laborera mycket friare med materialet &n normalt. Jag har
gjort det pa en medveten, reflekterande nivd, och jag har baserat mig péd en historisk
kalla.

Maéste man déd hadlla pa och dndra i musiken? Kan man inte bara spela den som
den &r? Naturligtvis kan man det. Jag pldderar inte pa ndgot satt for att man maste

4Jag ror mig som jag tidigare beskrivit ganska fritt mellan genrerna. Se sektion 2.4 pa sidan 15.
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6.2 Nya frigestillningar

nagonting, men det finns tva sidor av metoden. Dels kan den vara ett verktyg for att
undersoka det verk man skall spela, dels kan den 6ppna for att faktiskt fordndra det.
Maénga ganger har jag upplevt att inte riktigt kunna forlika mig med ett visst verk i
dess helhet: kanske har jag trots ldngvariga anstrangningar svart att hitta in i en viss
sats eller passage, kanske kan jag inte komma fram till en niva dér jag riktigt star for
allt till hundra procent. Vad gor jag? Tiger och lider, eller lagger ner projektet? Med
utgangspunkt i metoden skulle jag istédllet kunna tilldita mig att finna en vag till en
16sning som jag trivs med och kan sta for, genom att skapa en ny version av verket,
genom att anpassa det till mig.

6.2 Nya fragestadllningar

Flera intressanta fragor for fortsatta undersokningar har uppstatt under detta arbe-
te. Varje fraga skulle kunna studeras separat, men jag kan ocksa se mojligheten att
kombinera flera fragor inom en och samma undersokning.

¢ Gar det att anvdanda metoden pd andra tiders musik?

Jag har i detta arbete endast dgnat mig at musik som tidsméssigt ligger relativt nira
Voglers Betrachtungen (Stabat Mater ar fran 1735, Venus & Adonis ar fran 1683 — jag ror
mig inom en tidsrymd om ca 100 dr). Hur skulle det vara att anvidnda repetitions-
metoden p& annan repertoar? Aven om det inte finns ndgon idémassig koppling till
senare tiders musik, vore det intressant att prova. Arbetet handlar specifikt om 1700-
talsmusik, men sjdlva essensen av repetitionsmetoden — att undersoka ett verk och
dess mojligheter genom att laborera med materialet — torde vara mojlig att koppla till
vilken tid och vilken musik som helst. Jag tillstdr att jag i detta resonemang uteslu-
tande har tankt pa noterad musik. Pa ndgot satt verkar det lite langsokt att applicera
metoden pa gehorsbaserade genrer. Jag dr inte helt klar 6ver varfor jag tycker det.
Kanske kdnns det lite som att sparka in en 6ppen dorr; dessa genrer har redan ett an-
nat forhdllningssatt till “verket” (se avsnitt 6.1 pa foregdende sida). Méark val: detta &r
utsikten frdn min horisont! En folk- eller jazzmusiker kanske skulle tycka annorlunda.

¢ Hur skulle det bli att tillimpa metoden fullt ut — i ett konstnirligt sammanhang —
pa instrumentalmusik?

Som jag beskrivit i avsnitt 6.1, upplever jag instrumentalmusik som en mer last form
an opera. Det vore mycket intressant att utmana grianserna och se hur langt man skulle
kunna gd med ett rent instrumentalt verk: att arbeta enligt metoden, komma fram till
en “ny” version, och framfora den.

* Repetitionsmetoden som pedagogisk metod?

Repetitionsmetoden har potential att kunna fungera som ett pedagogiskt redskap.
Detta skulle kunna provas pa elever pa olika nivd, for att undersoka hur.

¢ Hur kan jag arbeta mer med improvisation kring det musikaliska materialet?
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6 Diskussion

I viss man apellerade vara laborationer till improvisatoriska fardigheter. Detta har jag
inte undersokt alls; kanske vore det en intressant vig for vidare utveckling, att lagga
fokus pd denna aspekt. Gar det? Vad hdander isafall med sjdlva metoden, och med
resultatet?
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7 Sammanfattning

Under forberededelserna infér en konsert med musik av den tyske musikern Georg
Joseph Vogler, kommer jag i kontakt med dennes “forbattringar” av Pergolesis Stabat
Mater. Jag blir genast intresserad. Hur kan man pdsta att man har férbattrat en annan
tonsattares verk? Hur skall man se pa detta?

For att forsta vad Vogler egentligen haller pd med, reflekterar jag éver hans handling;:
jag sdtter den forst i relation till Voglers egen tid, sedan till var. Voglers tankande
préglas av upplysningstidens ideal — den musikaliska vetenskapen gar standigt framat,
allt kan forfinas och bli battre ju mer upplysta vi blir. Att korrigera fel och brister,
att forbéttra, dr en del av den framvidxande musikkritiken under 1700-talet. Voglers
handling &r alltsd inget unikum, och vad Stabat Mater betréffar, finns en lang rad
versioner. Vogler skiljer dock ut sig genom att noga ha dokumenterat vad han gjort.

Nar jag blickar tillbaka, kan jag se att Vogler framfoérallt anpassat Stabat Mater efter
sin tids ideal, smak och stil. Satt i relation till nutiden, blir detta ett sitt att forklara
forbattringarna — det ror sig inte om forbéttring i ndgon absolut mening, snarare om
en anpassning till ny tid, situation och sammanhang. Jag foreslar termen “situations-
anpassning”. D4 ser vi att det finns en tradition som leder dnda in i vara dagar, oavsett
vad man kallat sin handling. Jag drar paralleller till Igor Stravinskij, Uri Caine, The
Fugees, Miles Davis och Laibach.

I nédsta avsnitt ger jag en bild av tidigmusikrorelsens framvaxt, och begreppet HIP —
Historically Informed Performance. Dérefter kopplar jag ihop Voglers forbattringar med
HIP. Har de ndgot med varann att skaffa? Hur kan jag anvdnda mig av denna killa som
musiker? Jag problematiserar verkbegreppet — pa Voglers tid var verket, enligt musik-
filosofen Lydia Goehr, inte ett verk i var moderna mening utan ndgot friare, dppnare
och mindre forutbestimt — samt begreppen komponera-improvisera-spela: det finns
manga exempel pa att dessa tre ord hade dverlappande betydelser, den knivskarpa
skillnad dem emellan som finns idag fanns inte dd. Sett i detta ljus, star det klart hur
jag skall anvidnda kéllan: jag maste gora som Vogler. Jag skall anvanda hans metoder,
men jag skall gora det som musiker i en praktisk musikalisk situation, “pa golvet”,
med mitt instrument. Magisterarbetets huvudsakliga problemstéllning blir: Hur kan
jag anvanda Voglers metoder i mitt musicerande? Fokus ligger pa sjdlva handlingen —
Voglers syften lamnar jag ddarhan.

Kapitel 3 innehaller en presentation av min huvudkilla, tidskriften Betrachtungen
der Mannheimer Tonschule skriven och utgiven av Vogler dren 1778-1781. I denna finns
avsnitten om Stabat Mater, i form av en f6ljetong som l6per genom flera nummer. Jag
beskriver forbattringarna i detalj, och delar in dem i grupper.

For att belysa min huvudfraga, genomfor jag sedan tre olika musikaliska undersok-
ningar — forstudie, laboration ett och tvd. Forstudien dr en simulering i form av en
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7 Sammanfattning

teaterpjds: Hur skulle Voglers forbéttringar kunnat uppstd under en repetition? Jag
framfor pjasen tvd ganger, och far pa sd vis presentera arbetet bade for publiken och
for musikerna. Tvd av dem &r sedan med pa laboration nr 1, som undersoker om det
gdr att gora som Vogler “live” — dr det praktiskt genomfodrbart? Vi provar att anvanda
Voglers metoder pd en sonat av Handel, och kan sedan besvara fragan jakande. I nésta
laboration integreras tillvigagangssittet i en vanlig repetition — hur kan vi konstnér-
ligt anvdnda oss av Voglers metoder? Laborationen ger prov pa det. Vi arbetar har for
forsta gdngen med musik ur var kommande operaforestéillning JAKT. De fardiga ver-
sionerna som de kom att te sig i forestdllningen, redovisas i kapitel 5. Laborationerna
har besvarat mina frdgor, men den kanske intressantaste slutsatsen dr en biprodukt
— genom att prova Voglers metoder har jag funnit en undersokande repetitionsmetod,
som bygger pa en historisk kalla.

I den avslutande avdelningen diskuterar och kritiserar jag arbetet. Det finns inga
beldgg for att man repeterat musik pd detta sitt pa 1yoo-talet. Jag pekar andd pa
en indirekt historisk koppling: repetitionsmetoden kan for en modern, specialiserad
instrumentalist vara en genvég till att ndrma sig 1700-talets musikeranda, dar gransen
mellan musiker, improvisatdr och komponist dr utsuddad.

Ar det nat nytt med denna arbetsmetod? Ja och nej. Jag jamfér med teatervérlden,
ddr man ofta arbetar pa liknande sitt. Jag stéller teatermédnniskan mot musiker av
olika genretillhorighet for att fordjupa jamforelsen. Jag satter in mig sjélv i ekvationen;
jag har dven tidigare forhallit mig fritt till musik jag spelat, men denna gang har jag
gjort det pd ett sdtt som varit friare, mer frikopplat fran prestation, mer reflekterande
och mer medvetet. Jag har dessutom baserat mig pa en historisk kalla.

Dérefter tar jag upp den enkla frdgan: “Mdste man halla pa och dndra i musiken?”
Sjdlvklart inte, men som jag ser det finns det tvd sidor av min repetitionsmetod. Man
kan stanna vid att undersdka materialet och pa sa vis férdjupa sin relation till musiken,
men man kan ockséd ga vidare och gora en egen version av verket som &r anpassad till
en sjélv, en version man kan sta for till 100%. Det skulle for mig vara ett skl gott nog
till forandring av verket.

Avslutningsvis redovisar jag mina tankar om nya spar att utforska: Prova repeti-
tionsmetoden pd annan musik, musik som inte dr fran 16- och 1700-talen. Tillimpa
repetitionsmetoden fullt ut, i ett konstndrligt sammanhang, pa instrumentalmusik.
Prova repetitionsmetoden i ett pedagogiskt sammanhang. Improvisation kontra repe-
titionsmetoden.
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8 Slutord

I borjan fann jag det problematiskt att fa ihop musikalisk forskning med musikaliskt
utovande — nu upplever jag att det i mangt och mycket kan vara samma sak. Efterat
har det naturligt dykt upp mojligheter och situationer dar jag kunnat arbeta pa ett
sdtt som ligger nédra det jag skisserat i magisterarbetet. Avstdndet mellan mina bada
musikersidor, den klassiska och den gehorstraderade, har minskat. Detta arbete hjdlpte
mig att vidga mina vyer, och blev relevant for mitt konstnarskap och min konstnarliga
utveckling.
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9 Summary in english

On preparing a concert with music by the german composer Georg Joseph Vogler,
I became aquainted with his "improvements" of Pergolesi’s Stabat Mater. I instant-
ly became very interested. How can one possibly claim to having improved another
composer’s work? How should one deal with this?

To understand what Vogler is actually doing, I reflect upon his action: first I put it
in relation to his own time, then to ours. Vogler’s thinking reflects the ideals of the
age of enlightenment — the musical science is in constant evolution. As our knowled-
ge increases, everything can be more perfected and improved. To correct flaws and
shortcomings, to improve, is also a part of the newborn Music Criticism of the 18th
century. So, what Vogler does is not unique, and concerning Stabat Mater, there is a
long row of versions by different authors.

Looking back, I can see that Vogler above all has adapted Stabat Mater to the ideals,
style and taste of his own time. In relation to the present, this turns out to be a way
of explaining the improvements — it is not improvement in the absolute sense of the
word, it is more like an adaption to a new time, situation and context. I propose the
term "situation-adapted". This allows us to see that there is a tradition from those days
leading in to our time, regardless of what name is given to the action. I draw parallels
to Stravinsky, Uri Caine, The Fugees, Miles Davis and Laibach.

In the next section, I give a brief description of the early music movement and the
term HIP — Historically Informed Performance. After that, I connect Vogler’s impro-
vements with HIP. Do they have anything to do with each other? How can I use this
source as a performing musician? I problematize the work concept — in Vogler’s time,
the musical work was, according to music philosopher Lydia Goehr, not a work in
our modern meaning, but something more free, more open and less predetermined —
and the terms compose/improvise/play: there are many examples showing that these
three words were overlapping each other, the clearly defined difference between them
that we have nowadays did not exist then. Seen from this viewpoint, it is clear how
I am going to use the source: I have to do as Vogler. I will use his methods, but I
will do it as a performing musician in a practical situation of music-making, with my
instrument. The main question of this master’s thesis will be: How can I use Vogler’s
methods in my playing? The focus is on the action in itself, rather than the purpose
behind.

Chapter 3 contains a presentation of my main source, the periodical Betrachtungen
der Mannheimer Tonschule, written and published by Vogler 1778-1781. Here we find
the improvements of Stabat Mater, in a series of articles spanning several issues. I
describe the improvements in detail, and divide them in groups.

To explore my main question, I make three musical investigations — pre-study, ex-
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periment 1 and 2. The pre-study is a simulation in the form of a theatre play for six
musicians: How would Vogler’s improvements have emerged in a rehearsal? I perform
the play twice, in this manner presenting my work for the audience as well as the mu-
sicians. I continue to work with two of them in experiment nr 1, which investigates
if it is possible to do as Vogler "live" — is it practically doable? We try to use Vogler’s
methods on a sonata by Handel, and find that it is indeed. In the next experiment
the method is integrated in a normal rehearsal — how can we artistically use Vogler’s
methods? The experiment exemplifies that. Here we work for the first time with mu-
sic from our soon-to-come opera production JAKT (Hunting). The final versions, as
they turned out for the actual show, are presented in chapter 5. The experiments have
answered my questions, but possibly the most interesting conclusion is a by-product
- on trying Vogler’s methods I have found out an investigational rehearsal method,
based on a historical source.

In the ending section I discuss and criticize my work. There is no evidence that
music was rehearsed in this way in the 18th century. Nevertheless, I venture to point
out an indirect historical relevance: the rehearsal method can to a modern, specialized
instrumentalist be a shortcut to approaching the spirit of 18th century musicianship,
where the borders between performer, improviser and composer are erased. Does this
method of work bring anything new? Yes and no. I make a comparison to theatre,
where similar methods are often used. I put the theatre man against the musician to
deepen the comparison. I put myself into the equation; I have already before excercised
an open, free attitude towards the music I play, but this time I have done it in a way
more free, more focused on process than results, more reflecting and more conscious.
On top of that, I have based myself on a historical source.

Thereafter, I raise the simple question: "Is it necessary to go about changing the
music?" Certainly not, but as I see it there are two sides of my rehearsal method. It
is perfectly sufficient to stay with investigating the musical material, and in this way
deepen one’s relation to the music, but it is also possible to take things one step further
and make an own (annan ordning) version of the work that is adapted to oneself, a
version the performer can fully stand for. That would for me be a reason good enough
to make changes to a musical work.

To conclude, I present my thoughts concerning future research on the rehearsal
method: Try it on music that is not from the 17th and 18th centuries. Fully apply it
in an artistical context on instrumental music. Use it in a pedagogical situation with
students. Investigate its possibilities in relation to improvisation.
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A Lista over musikexempel

— | 7| Forstudie — "Repetitionen” (s. 32)
Inspelningen gjord i studio av Jonas Franke-Blom, september 2009. Medverkande:

VIOLINER — Marie-Louise Marming, Margarida Aratjo
VioLa - Jonas Franke-Blom (pa cello)

CELLO — Kristina Lindgard

KoNTrABAS — Malin Hoglund

CEMBALO — Andreas Edlund

- Laboration 1 (s. 43), - Laboration 2 (s. 59)

Inspelat pa Goteborgs musikhogskola av Per Buhre, vdren 2006. Medverkande:

VIOLIN OCH SANG — Per Buhre
CELLO — Kristina Lindgard
CeEMBALO — Andreas Edlund

- Utdrag ur JAKT (s. 82)

Liveinspelning frdn forestillning i Katedralen pa Roda Sten (Goteborg), oktober 2006.
Inspelningstekniker: Goéran Finnberg.

Curip - Per Buhre
SHEPHERDESS — Amanda Flodin
KO6r — Nina Ewald (S), Amanda Flodin (A), Harald Nilsson (T), Tore Norrby (B)

FLOJTER — Maria Bania

VIOLINER — Gabriel Bania, Per Buhre
VioLa — Margarida Aratjo

CELLO — Kristina Lindgard

GaMBA & KONTRABAS — Pdr Engstrand
Luta & GITARR — Fredrik Bock

MUSIKALISK LEDNING, CEMBALO — Andreas Edlund



B Manuskriptet for ”"Repetitionen”

Med bérjan pa nasta sida aterges det manuskript som anvdndes vid de olika framfo-
randena av "Repetitionen”.
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Repetitionen

Metamorfos i 6 delar av Pergolesi/Vogler/Edlund

F,.\

£ feie

1T

ol
=

£

1.'

-.1'-.1'"‘.
|

_4n
D’ A

A W7

gl hH |V o um

| oo W)
V4
oJ

g H 1V gé |

11

Lo

N7 D
ANIYJ

|
12}

1V fe
A WJ

SE

h 1V T

D

10

Violino Primo.

Violino 2°

Violetta.

Basso.

[ 1mNG M o Ch
Onl O e TN
[ inN g o o
Sl On N [ 1InNG
TT® T DHl
TN T [\1H.
[ 18 [ 1 | |1
' %|I ||u,
[ 1H h.-Wl | 100 I’ f
I I | 108
H% H% -'||I
| 108
) o O ]
| 1HN
[ Y ‘ t It
(Y]
I— I | THES
M R v .FH
Ty e (18
) o o ]
L
.A ~d i~
q
.Pb |11 | TR
LNl i
A'._uuu |1 N
BN { =~
I.r;lD i Jex] N0
mi.N N L
NG & pead
= = = m
S = >
> >

e T i~ ~t
oo
TN I AL [ 100
L 18 DH
TT® Tl [ 10
L 18
IIH T [ 18
[ TT® —‘Ill HEE
«PI BR TTTe m
ﬁ.lll BL ) ] s
X
AERE [T ~
13 ~ 3
N ; I T IH-
1) e e
oM oM T 1
[ InNg N o
B N e T
. L
L N [ 1h
rTTTe T e
Ju [
; Il M I
T 9]
Pan Vs
. Ei.N | $ mi. N
—t - e o
Pa U\U <N W\v - #
(=)
1
= = < m
S =1 >
> >




Vin. I

Vin. II

Vla.

Vin. I

Vin. II

Vla.

Repetitionen

ANDREAS: Jag tinker pa grave-karaktiren: vi kanske skulle binda in lite mer,
spela mer legato. Om vi kunde binda 4 och 4 i basen 1 borjan [PROVA]

och fiolerna kanske kunde spela sina suckmotiv i ett strak for varje, dr ni med?
[PROVA TILLSAMMANS ETT PAR TAKTER] Sen tycker jag vi borde dndra
baslinjen pa ett par stillen, det dir spranget i takt 7 &dr vil ritt obalanserat [VISA
HUR VI GOR] och dé kan vi artikulera s&hir. Och det dir bop bop bop bop ir ju
bara trottsamt tycker jag, det behovs inte, kan vi inte prova med bara fjirdedelar sa
att det lugnar sig lite dir? [VISA HUR VI GOR]

PAR: Men méste vi spela samma bedrigliga kadens (alltsa till Db) s& minga
ganger da? Nar vi kommer till den sista dr det lite vil tycker jag. Vi kan vl gora
sahdr bara [VISAR takt 10 andra halvan]

ANDREAS: Jomen det dr bra, da slipper vi dessutom den dar fula oktavparallellen
mellan v12 och bas. [SPELA nr 2]

2 e —
R //’\\

L P P £ f Peote *
A 5o i ] T | | ] | | o ]
@VD | I |
oJ
H . 2. L P B i T~
{ ZPF qP I | | | sf~] DF >
L & an WL 0 | | ‘ I ! ! —II | 1
.jl ! 1 1 1 =

T

| ] » P
> - > £ o i £ | =
Ho—>> r | | : | ! i’
N e T e s S ===

¥ D T | I I  E— e

<N 1 !
5 1
_h . T e Lo rmm—— Po! mm—— e | e e
l\[)b‘l | UF AI |I r 1 | I Mlvlq\vl
S s e B B S e B s
oJ [— < p [— o [
5

Ve - - -
#@# y2 e+ 11 y2 o lq I f e
IMUVI)I ! I PN /d M| Py i ‘H- P i IH.; IVV/YV
¢ ~—" g 1
5

[l
) b | N
13+ F—F—rrrrr F terrrfer s pv

' | ———— ' ' | Y
5
[r—— | | ® e, 0 | @ |
1 | I I | I I 1 [T 1 =1 | | 'Y
" p3 " e e e . o ﬁ'/i'wﬁ‘
o v
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JOEL: Men hur ir den hir violastimman skriven egentligen. Nog for att
violastimmor kan vara trakiga, men det hér &r ett riktig bottenskrap. Den kénns
helt meningsls. Det dr ju ingen idé att spela nidstan. Kan jag inte ldgga in nat
annat?

ANDREAS: Vad tinkte du da?
JOEL.: Lite terser kanske..

ANDREAS: Ja kanske det.. jamen ldgg terser pa basen i borjan i princip da och
sen kan du vil bredda stimforingen lite ihop med smafiolerna i ndsta sektion.

[SPELA nr 3]
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Vin. I

Vla.

S
[9—

Repetitionen

/—\
Far=— = = = ——
b s - i i—a—gﬁ — ———
P) < p — & | —
6
nl\ L/\ - -
A [ i — ¥ O i I i 5 } f I —T—
’mu"f)lsl M PN Vi IH- ,: i ‘H‘; I'V Vi VV
o= 7 7
J ~_ L
6
1~
1 I A
) - ro——— -y ] Y
D T B T T
6
| ® e L, e il I
b — ¥ = f f — f —— f f ps—; N—
Py /ﬁ' . . . i i ﬁ 7 il/
1 7 v
9
— I —— . " [~ ?;', ] i
e e e
i T T e = - =
J N— T == v 3
9
H | . [— . [r— ' ' |
 —ana — — e i T — ‘ f 5 ‘ f 1 i fr—
#‘D‘ﬁ_‘_! —y ——— o o i s e E—
) = 7 — 7 < 2
9
I [r— T | [\
ﬁ\b‘ S — — ] ] T f i 1 N e
) B v |l I é <
|4 |
9
\ A \ I\ > Py » |
— ! N oY Y - r ud f i \ -
\l}b‘l?ﬂ & g e |77 | I ] i‘ﬂ [ I I ! d | y 2
/H/i\l él /I | I— I PN
N |4 f I

SOFIA: Namen da tycker jag det kdnns lite tunt dér i fiolstimmorna i takt
5-6-7. Nir da violan spelar med mer. sa kunde jag ligga en stimma under
forstafiolen pa de dar korta tonerna.

JOEL: Hur da da?

[SOFIA visar hur hon tdankt ihop med MILLIS: SPELA nr 4, takt 5-6]

ANDREAS: Jamen vi provar sa ihop en gang da.

[SPELA nr 4]
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Vin. I

Vin. II
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Vin. I

Vin. II
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Repetitionen

KRISTINA: Ja det var jéttefint. Men jag vet inte... kinns som om det borjar pa
fel stille.. Den dir perioden kinns ju bara helt fel. Jag menar vada 4.5 takt? Jag
tycker vi provar att forlainga med en halv sa blir det atminstone fem hela takter.

ANDREAS: Jaha.. typ att man hianger kvar pa c:et ett tag.. Vi provar sa hir da
[VISAR] [SPELA nr 5 takt 4-6]

Men det &r ju genialt for da kan vi dndra en annan grej som jag aldrig har gillat:
Med de perioder som r nu slutar ju férspelet mitt i sista takten innan sangarnas
entré, och sd kommer den dar typiska pergolesiska slutklimmen VISA Och det
kénns som om man inte hinner férbereda for sanginsatsen sa bra. Om det nu
skall ga jamnt upp kan vi ju ldgga till en halv takt dir ocksa alltsa ungefar VISA
fattar ni? Hitta pa nat.

[SPELA nr 5]
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MILLIS: Ah jag tycker vi ska ta det med sordin. Sen tycker jag att det #r ett givet
stélle for andrafiolen att fylla ut lite mellan tredje och fjdrde takten. Typ [spela
takt 3] Och sen nir du har det ddr e-ess, KAN du inte glissa lite dir for att fa det
extra sorgligt??!?! [visa takt 4]
SOFIA: Jo det dr schysst men da tar vi bort det dér fula forslaget du har i sista
takten, det passar ju inte alls, och bara drillar pa g:et och e:et tycker jag. Det blir
mycket snyggare.
ANDREAS Ska vi ta den en gang till da.
[SPELA nr 6]
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Repetitionen

PAR: Men det hir ir ju inte Pergolesi lingre, jag tycker vi tar det som vanligt
istéllet.

ANDREAS: Jamen det hir var vdl mycket béttre? Det &r ju varan version, vada inte
Pergolesi?

PUBLIKPERSON: NU FAR NI VAL ANDA GE ER. VA? DET HAR AR
FRACKT OCH OSMAKLIGT. STABAT MATER AR FAKTISKT EN AV
KYRKOMUSIKENS RIKTIGA PARLOR. NAN SLAGS RESPEKT FAR NI VAL
HA.

ANDREAS: Vi tar vil och spelar bada versionerna i foljd da sa far vil var och en
sjalv doma. [SPELA 6 och 1, sedan sluttal & ev. handupprickning]
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C Preludium till laborationerna

Infor laborationerna fanns en hel rad fragor att tinka igenom. Hur skulle de genom-
foras? Hur ménga de skulle vara? Jag var tvungen att fatta en lang rad beslut, samt
precisera en massa losa tankar for mig sjdlv. Denna process redovisas hir, med en text
som dr tagen ur mina arbetsanteckningar. Den &r i princip oredigerad, men jag har
gjort en del fortydliganden och tillfogat ndgra kommentarer.

Laborationernas syfte. Jag vill prova en metod extraherad ur Voglers Betrachtungen
i en praktisk situation. Med hjélp av textstudium och férstudien “Repetitionen” har
jag formulerat en voglersk verktygslada som skall anvdndas. Fradga att undersoka (den
forsta ar huvudfraga, de andra &r foljdfragor):

1. Gaér det? Kan vi anvidnda verktygen "live”?
2. Hur blir det?

3. Har vi ndn anvéndning for det?

4. Hur kan vi anvédnda det?

Fokus ligger pa punkt 1, det dr dér laboration 1 kommer att borja. Fraga 2 kan delvis
finnas med i senare laborationer, frdga 3 och 4 hor snarare hemma i slutdiskussionen.

Metod. Hur skall det dd ga till? Repetitionen var en slags simulering, ett scenario
dér allt agerande och alla férdandringar var forestavade. I en verklig situation borde
det inte finnas ndgot forutbestimt handlande och férdndrande, allt ska komma fran
musikerna sjdlva. Fran simulering till verklighet forestiller jag mig en lang kedja av
tankbara laborationsmodeller (forstudien listad som nr 1):

1. Forestavade forutbestimda handlingar och forandringar

2. Forestavade handlingar, lista med mojliga redskap: t.ex. nu skall vi prova att
ta bort saker, lagga till, &ndra harmonier etc. Utforska redskapen, presentera en
palett for forsoksensemblen. Jag tror att det kanske kommer att kunna underlitta
for ensemblen. Om jag inte gor det, kan det vara svart for musikerna att forsta pa
vilken nivéa vi skall arbeta, bdde metodmassigt och stilistiskt. OBS! Presentera pa
ett neutralt sitt, inte forsoka styra for mycket. Brygga mellan pilot och verkliga
handlingar.

3. Utgangspunkt: Den hdr musiken ar délig, vi maste forbattra den. Forsoka se mu-
sikens “Ddliga sidor”, 6vning i att skdrskdda musiken. (kanske dalig paragratf..)

109



C Preludium till laborationerna

4. Utgangspunkt: Den hér laten &r fin, men den &r for lang. Kan vi forkorta den?
5. Utgdngspunkt: Den hér laten dr fin, kan vi inte forldnga den?

6. Utgangspunkt: Det hdr dr bra musik, men just det dér eller det dar kidnner jag
mig inte bekvdm med. Hur kan vi anpassa (dndra) det?

7. Utgdngspunkt: Ingen, mer dn ”"Lat oss gora det har till var lat” utifran alla tank-
bara mojligheter. (Lat oss anpassa verket till OSS sa att vi kan std for den resul-
terande versionen till 100%)

Formuleringen till punkt 7 har jag fatt en del inspiration till efter en intervju med
gitarrduon The Gothenburg Combo. Intervjun var ett led i min process med detta
arbete, och ett referat av den finns i appendix D. De olika punkterna var ett férsok att
i forvag lagga upp en plan for hur laborationerna skulle se ut. Ganska snabbt insdg
jag att en sddan planering var omdjlig. Laboration 1 kom att borja i punkt 2, men sen
tog sig arbetet sina egna vagar. Det foll sig helt enkelt sa, att 6vriga punkter inte fick
plats inom ramen for laborationerna, dels pa grund av begrénsning av arbetsomradet,
dels for att det inte kdndes viktigt.

Man kan med fordel beskriva punkterna utifran graden av subjektivitet; frdn 1 som
ar helt reproduktiv till 7 som &r helt subjektiv, med det konstnérliga tdnkandet helt
integrerat. Forsta frdgan "Gar det?” (se ovan) besvaras i punkt 2.

Ensemblen. Hur manga musiker? Jag viljer att arbeta med tre musiker (mig sjdlv +
tva till). Varfor?

Storre mojligheter att ga pa djupet

Mer latthanterligt pa det praktiska planet

Storre mojlighet for alla att komma till tals

Undvika en storre grupp som skulle kunna bli mer tungrodd, undvika “de tysta”
i den storre gruppen

Nackdelar:
¢ Kan inte laborera sd mycket med att ligga till mellanstimmor
¢ Kanske mindre kreativitet p.g.a. kvantitativt sett mindre idéflode i mindre grupp

¢ Tyckandeunderlag fran farre personer (gor det egentligen ndgot??)
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Vilken sorts musiker? Tankar pd att hitta musiker som &r vana vid att improvise-
ra, komponera etc. fanns forstds. Solklart passande skulle da vara jazzimprovisatorer,
teatermusiker, men eftersom jag vill halla mig inom mitt 1700-tal och min HIP-sfar
kan jag inte vilja sddana. D4 skulle problemet uppsta, att de inte kdnner stilen, och
foljaktligen inte heller utifrdn egen erfarenhet kan forsta den sfar vi avgransat for vara
laborationer. Jag bestimmer mig istéllet for att vélja tvd musiker som har mycken er-
farenhet av HIP-spelandet. De bor vara intresserade av sjdlva idén, och ha nyfikenhet
och vilja att prova pa nagot nytt. Det dr bra om de har mycket asikter, vilket omojliggor
att endast jag haller 1dda hela tiden.

Vilken musik? Samma som Vogler? Definitivt inte nddvandigt. Det kunde i och for
sig vara intressant av vissa skil, t.ex. att sjdlv genomfora forandringar, och sedan
jamfora med Voglers, men det dr inte det som &r syftet! Dessutom tror jag att det
skulle kunna hdmma oss i vart laborerande.

Samma sdttning som Vogler? Det skulle kunna ha en podng, eftersom vi da kunde
prova alla de sorters forandringar han gor.

Kéand musik? Bra ur ett pedagogiskt perspektiv, ldsaren av detta arbete kinner mu-
siken och kan relatera till den. Kanske ddligt ur vart perspektiv — skulle kunna ldsa
oss, om vi redan har ett personligt forhédllande till stycket.

Samma i de olika laborationerna? Ja eller nej beror pa hur laborationerna kommer
att gestalta sig. Skulle tro att det &r kreativare att byta repertoar.

Diverse spanor fran skissblocket, nedslag i processen. Vad angdr den ljudande delen
av paketet: Jag behover inte nd nagra hogt stdende konstnarliga resultat, fokus ligger
pa att presentera denna metodiska idé i gestaltad form.

Vad vill jag prova? De olika mojligheterna som Vogler foreskriver, som oftast ligger
pa detaljnivd, MEN: kanske i hogre grad pd det dramaturgiska, formmassiga planet?
Det som GBGcombo eller en teaterregissor arbetar mest med.

Kosmetisk niva / strukturell nivd (ornamental / strukturell), kontextualisering? Un-
dersoka vilken nivd som &r intressantast for oss. Kanske foljdfradga — vilken niva var
intressantast?

Vill jag g& pa djupet? Svar JA. Det &r inte intressant for mig i det har laget att
involvera manga personer for att fa storre miangd input, och darmed kanske storre
allméngiltighet i frdgan. Viktigare att djupare sondera mojligheter med, och resultat
av, metoden i fradga, 4&ven om det kanske bara far giltighet for oss tre som ar med.
Resultatet far tilldtas fargas mer av individerna dn om det vore flera inblandade.
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D Intervju med The Gothenburg Combo

Jag traffar Thomas Hansy och David Hansson i gitarrduon The Gothenburg Combo for
en intervju. David kidnner jag sedan tidigare, och har spelat ihop med honom i nutida-
musiksammanhang. Jag vet ocksa att Combo har en profil som ar ganska ovanlig; de
gor sina egna versioner av de verk de spelar. Detta vore vil i och for sig inte konstigt
om repertoaren de arbetade med vore jazz- eller folkmusik, men nutida konstmusik?
Romantiska gitarrpérlor? [Fritt referat av intervju med Gbg Combo, Restaurang Kra-
kow, Goteborg 060224]

Hur kom det sig att ni borjade andra pa musiken ni spelar?
¢ Inget principellt stdllningstagande av typen Vi SKA dndra”

¢ Lang process, vixte fram ur en kultur som skapades av dem sjdlva: lyssningsses-
sions och diskussioner om musik pd fredagarna (mest de tva).

¢ Inte antites, men utifrdn hur de upplevde mycket av de framféranden (vad &r
det vi hor) de horde uppstod ett behov hos dem. Har med att gora att kunna
std till 100% for det som de gor pa scenen. Det maste kdnnas helgjutet, och da
anpassar de verket efter sig sjdlva.

Vad forandrar ni? Vad forandrar ni inte? Var gar gransen?
¢ Ta bort saker, forldinga skeenden

e Andra ackordlaggningar (for idiomatikens skull) egentligen inte dndra sjilva
harmoniken

* Byta stimmor — passar en viss passage battre for den ena gitarristen sé lagger de
om, don efter person.

* Spelarter, dynamik etc. (d.v.s. for mig mer normala forandringar)
* Andrar i regel inte p4 melodier, lagger endast sillan till helt nytt material.

¢ Frdgan om grinsen dr felstdlld, i och med att férdndrandet ar ett verktyg, inte
en nodvandig troshandling. Alltsa finns ingen grans, men det uppstar forstas ett
lage dar man far bestimma om man skall spela ett visst verk eller inte. “Inga
granser, men ansvar.”
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Varfor?

Hur?

Std for det man gor fullt ut, annars &r det ingen idé

Maste kdannas fullt ut kul att ga in pa scen, ingen dngest. Att anpassa verket efter
oss dr ett sitt att underldtta den kanslan.

Repar fran start tillsammans (inget individuellt s.k. sdttande av stimman forst),
startar med “reading”.

Somliga fordandringar uppstar ur felldsning, slump, misstag som visar sig vara
bra, andra ur egna idéer kring materialet som inte utnyttjats av tonsattaren.

Somliga utifrdn “det har funkar inte”. Ibland tycker de olika, och da kan de ha
olika versioner.

Verket kan ocksd fordandras utifrdn erfarenheter de haft av att spela det pa kon-
sert — de marker att somligt inte héller infor publik, eller fungerar inte i sin
ursprungliga form som del av ett storre program (storre helhet) .

Vilken musik?

Nutida musik: om de tycker att ett verk ar daligt, spelar de det inte (forstds),
men om de har fétt ett bestédllningsverk dér det forvantas ett uruppférande &r
sannolikheten stor att de gor om stycket om de inte gillar det.

Exempel: Henrik Strindberg, bortklippt bit.

Dror Feiler, 7 minuters fff-vigg kortades till 3 minuter med sempre ppp de forsta
2 12 minutrarna, sedan fff.

A andra sidan: Peter Hansen, ingen forandring.

Aldre musik (las: 1800-tal): Omstuvningar av typen borttagning av transport-
strackor, collage av bitar de gillar.

Paradoxalt nog tycker de att det ar ldattare att &ndra i nya verk &n i gamla, dar
tonsadttarna dr doda sedan lange.

Vad tycker tonsattarna?

I vissa fall kan Combos fordandring av verket att upphovsman maste uppges med
Tonsédttaren/Combo. I andra fall far verket titeln “Titel / Combo-versionen”.

Thomas och David uppskattar att det ibland kdnns som om de gjort mer av
laten (ja, de anvdnder den termen) &n tonsdttaren. 70%? Tonsdttarna &dr oftast
positiva, men ibland kénner de inte igen sin musik. Oftast presenterar Combo
sina versioner for tonsittarna innan konserten, men inte alltid.
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D Intervju med The Gothenburg Combo

Sammanfattning

I samtalet aterkommer de ofta till analogin med teater. Det d4r nog ocksd sd man enklast
beskriver deras forandrande attityd till musiken; ett till storsta delen dramaturgiskt
forhallningsséatt. Ta bort, lagg till, stuva om, allt utifrdn viljan att skapa en for dem sa
konstnérligt helgjuten och effektiv version som mojligt av musiken, samt anpassa den
maximalt for dess nya kontext, som utgérs av Thomas och David och publiken.
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E Sammanfattning pa svenska

Forfattaren dr verksam som barockmusiker inom s.k. historiskt informerad uppforan-
depraxis (HIP), en riktning som véxt fram ur 19oo-talets tidigmusikrorelse. Studium av
historiska kéllor har en central roll, men det dr ett allmént erként problem att urval och
tolkning av kdllmaterialet paverkas av var tids syn pd konst och musik. Georg Joseph
Vogler visar i en artikelserie ur Betrachtungen der Mannheimer Tonschule (1778-1781) hur
han anser att Pergolesis Stabat Mater kan och bor forbéttras. Syftet med foreliggande
arbete dr att understka denna killa ur en utévande musikers perspektiv: Hur kan jag
anvanda Voglers metoder i mitt musicerande?

Introduktionen problematiserar Voglers handling i relation till dennes samtid, och
ur ett nutida perspektiv. Vad Vogler gor gar i linje med upplysningstidens idéer, och
flera andra gjorde som han. Idag &r ordet forbéttring i denna mening oanvandbart, vad
Vogler gjort kan istéllet beskrivas som en uppdatering och en anpassning till ett nytt
sammanhang. For att ssmmankoppla Voglers forbattringar med uppférandepraxis och
interpretation presenterar forfattaren ett resonemang, dar verk- och musikerbegrep-
pen under 1700-talet problematiseras: Synen pa ett musikaliskt verk var annorlunda,
“verket” var Oppnare, friare och mindre forutbestimt, musikern var bade tonséttare
och exekutor, gransen mellan begreppen spela, komponera och improvisera dr suddig
— Voglers forbattringar ar ett uttryck for detta. Genom att forsoka gora som Vogler,
kan man kanske ndrma sig denna 1700-talsanda. Tre musikaliska undersdékningar i
ensembleform genomfors, dar Voglers metoder (skilda fran hans syften) pa olika satt
flyttas fran teori till praktik: Forstudien ar en simulering i form av en teaterpjas, labo-
ration 1 provar Voglers verktyg utan konstnéarliga avsikter, och laboration 2 integrerar
verktygen i en repetition med konstnarliga avsikter. Musiken i laboration 2 &r ur en
operaforestillning som fick sin premidr ett halvar senare. De fardiga versionerna re-
dovisas i foljande kapitel.

Undersokningarna visar att det gar att gora som Vogler, och att hans metoder kan
tillampas konstnarligt. Som en biprodukt kan forfattaren formulera en materialunder-
sokande repetitionsmetod, byggd pd Voglers metoder.

Iavslutningen diskuteras arbetets historiska relevans for HIP-musikern, vilken fram-
forallt bor beskrivas som indirekt: metoden ar ett sitt att ndrma sig musiken ur den
ovan beskrivna 1700-talssynvinkeln. Forfattaren gor vidare en jamforelse med teater,
och ser likheter i arbetsséttet — repetitionsmetoden blir en “teatermetod” for musiker,
som inte nodvandigtvis &r bunden till en viss genre eller tid. Man kan anvdnda meto-
den enbart som ett undersokande redskap, men det dr ocksa tankbart att faktiskt ga
vidare och komma fram till sin egen, nya version av verket. Om man viljer att gora
det dr en annan fraga.
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