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ABSTRACT

The purpose of this master thesis is to identify some phenomena that may
contribute or work against the individual musician’s opportunities to contribute
with their personal musical intuition in the orchestral work. I want to investigate
under which conditions and in what context the orchestra environment gives
musicians opportunities to take musical initiatives. I will also test a method to
develop and work with musical intuition in a staged trombone audition called
bldst. My wish is to highlight orchestra musician's perspective and experiences
and to discuss where in an orchestral musician’s everyday work the artistic and
authentic musical initiative appears and how we are going about it. My method in
doing this is interviewing orchestra musicians from different orchestral forms
such as wind orchestra, opera orchestra and symphony orchestras.

This master thesis consists of my own reflections of orchestral work, the staged
trombone audition bldst, qualitative research interviews with orchestra musicians,
thesis and articles. In the final reflection some words sums up what you as an
orchestral musician need to maneuver in order to make music. Confidence is one
word, confidence in your own musical and technical ability, confidence from your
colleagues, confidence in the conductor and confidence in the music. Some other
words are presence, teamwork, subordination and musical judgment.

Key words: Collective musicianship, orchestral work, musical work environment,
musical intuition.
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musik
musik
musik
musik
bubblan
musikbubblan
den perfekta varlden, upplevelsen av ’the perfect existens’
en kort stund av utopia, ett utopia dar allt anda far plats
en orkester som en sant mansklig maskin, kugghjulen som hakar i varandra

lusten som flédar 6ver alla braddar, méjligheten att fa fédas pa nytt och
gora allting ratt

koncentrationen, kontrollen och disciplinen
som doppas i mdnsklig varme, nyfikenhet och skratt

ar det konstigt att jag vill leva i den vidrlden?
att allt jag vill ar musik



Inledning

Vi uttrycker vér existens genom musiken. Vi existerar genom att musicera. Om musiken ar
berittelse om liv, om upplevelser av existens, delar vi liv genom tidens gidng i musiken. Vi
delar var existens just nu och berittelser om liv som varit. Denna delning dr en form av
minsklig kommunikation. En méktig kommunikation som ser okomplicerad ut -ljudvigor
som organiseras till musik- men som rymmer nycklar till ménniskans alla rum.

Att vara klassiskt utbildad trombonist och att arbeta som en sadan i flera olika orkestrar och
ensembler &r ibland motsigelsefullt. Jag spelar musik pa min trombon for att musik dr min
stora passion. Att uttrycka denna passion genom min trombon i de sammanhang som jag
utbildat mig for ar ibland motsatsen till passion. Det dr beharskning, kontroll och att veta sin
plats och sin funktion, 4nda ar varje ton jag spelar p4 min trombon ett mer eller mindre lyckat
forsok att kommunicera det musiken ger mig. Hur hdnger det ihop? Nér en konsert eller en
forestillning plotsligt lyfter och musiken laser upp dorrarna till ménniskans innersta rum, vad
ar det d4 som sker? Vad hénder nir musiken ’hinder”?

Jag tycker det saknas en diskussion inom den klassiska musikvirlden bortom stilistik och
avkodning av notmaterial. En diskussion om hur vi berittar ndgot med musikens hjélp. Jag
talar inte om programmusik eller temakonserter utan om det ansvar att soka uttrycket och
berittelsen i varje stycke musik som vi framfor. Varje konsert erbjuder musikern en mojlighet
att nd dnda fram, ibland hénder det, en passage hér och dar som paminner oss om vad vi letar
efter men ibland hinder ingenting. Kan en diskussion om vad det &r vi letar efter hjilpa oss att
finna det?

Det talade och skriva ordet har en extremt stark stdllning 1 véart samhélle. Utan eftertanke ar
det kanske den enda kommunikationsform vi erkénner. Jag har en dubbel instéllning till ordet,
a ena sidan skriver jag detta masterarbete med dvertygelsen om att det &r viktigt med ord och
att de kommer kunna generera nigot av virde, 4 andra sidan vill jag helst slippa prata och
skriva om musiken och om hur vi arbetar med den och bara spela! And4, som utdvare av en
annan kommunikationsform vilar ansvaret pa oss att bygga broar mellan de olika
kommunikationsverkligheter vi lever i och lata de erfarenheter och beréttelser som var
verklighet generar komma alla till del.

Om vi ska kunna utbyta de vérdefulla erfarenheter en konstnérlig musikalisk kommunikation
genererar med andra s& maste vi ha ett sprak for vad det dr vi gor och vad det ar vi vill at. Att
enbart framfora musiken sédger inte den utomstédende vad som krivs for att kunna framfora
musiken, vilket bakomarbete och vilka specifika forutsittningen som kravs for att konserten
skall lyfta och musiken ”hénda”.

Mina egna erfarenheter av orkesterarbetes glidjeamnen och vedermddor och nyfikenheten pé
exakt vad det dr vi héller pd med har legat till grund for de frigestéllningar som jag vill
undersoka 1 detta arbete. Forutom studier i klassisk trombon pd Hogskolan for scen och musik
vid Goteborgs Universitet och Universitét der Kiinste Berlin i sammanlagt sex r sa har jag
hitintills arbetat som trombonist 1 ett dussintal olika professionella orkestrar i flera olika
lander, pa langtidskontrakt, som fast anstélld och som frilansande musiker i sammanlagt sju



ar. Den klassiska musiken framford i olika orkesterformationer som blasorkester, sinfonietta,
operaorkester och symfoniorkester dr de omraden som jag kommit att arbeta i och det dr dessa
omraden och de forutséttningar till musikaliskt initiativtagande de bjuder som jag valt att
undersoka 1 mitt masterarbete.

Upprinnelse till en praktisk undersokande del 1 masterarbetet, som resulterade i experimentet
blast — en undersokning i konsten att bldsa forbi sig sjilv, ér de performancekurser samt
kursen i scenisk/musikalisk kommunikation som jag tagit for professor Gunilla Gardfeldt pa
Hogskolan for scen och musik och arbetet med hennes Oversatta teatermetod. Gardfeldts
metod bygger pa att man lagger till viardeladdningar till den musik som spelas i form av
undertexter, undertexter i detta sammanhang ar det man “egentligen menar” nir man spelar.
Virdeladdningen forsitter musikern i en specifik dramatisk situation, byggd pa trovérdiga
konflikter och med ett tydligt mal som pé sa vis tillfor en riktning och ytterligare djup till
musiken. Genom denna interpretationsmetod och de diskussioner som den gav upphov till
fann jag ett forum dédr musikerns personliga ansvar for det musikaliska uttrycket stod i fokus,
en metod att utveckla och undersdka min musikaliska intuition och darigenom véssa
verktygen till musikaliskt initiativtagande.

Fragestallningar och syfte

Alla som arbetar med att skapa och framféra musik 1 live-formatet har erfarenheter av lyckade
och mindre lyckade framtrddanden. Vi vet vad vi menar nir vi sidger att en konsert lyfte, att
musiken “hénde” men vad &dr det da som hénder nir musiken ’hinder”? Som yrkesmusiker
och musikstuderande ar vi alla medvetna om att var uppgift inte ar att skapa organiserat ljud
utan musik men hur gor vi det?

Syftet med detta masterarbete &r just att ringa in négra fenomen som medverkar och som
motverkar mojligheterna for den enskilde musikern att bidra med sin personliga musikaliska
intuition. Jag vill undersdka pa vilka villkor och 1 vilka sammanhang orkestermiljon ger
musikerna mojlighet att ta musikaliska och personligt konstnérliga initiativ. Jag vill ocksa
prova en metod att utveckla det musikaliska och personligt konstnérliga initiativet 1 blast.
Centrala fragor dr: Vad innebér orkesterarbete? Vilka mojligheter till musikaliskt
initiativtagande erbjuder orkesterarbetet orkestermusikern? Vilken roll spelar dirigenten och
kollegornas agerande for det musikaliska initiativtagandet? Hur kan man som
orkestermusiker arbeta med musikaliska initiativ? Vad dr det som hénder nér en
orkesterkonsert eller en operaforestillning lyfter och musiken “hénder”?



Metod

Jag har byggt detta masterarbete pa egna reflektioner, kvalitativa forskningsintervjuer,
avhandlingar och texter. Jag har avgransat detta arbete till den enskilde orkestermusikerns
mojligheter till musikaliskt initiativtagande. Orkestermusikern som verkar inom den
vasterldndska konstmusiken och som har sin huvudsakliga forsorjning fran en
institutionsbaserad orkester. Jag har valt att intervjua ett fatal musiker som dnda representerar
olika instrumentgrupper (slagverk, bleckblas, trablds och strdk), orkesterformer (blasorkester,
symfoniorkester, sinfonietta och operaorkester) dlder och kon.

Vidare har jag genom handledningstillfallen med professor Gunilla Gardfeldt arbetat med
hennes dversatta teatermetod och utformat den undersdkande forstillningen bldst- en
undersokning 1 konsten att bldsa forbi sig sjilv. Jag har tagit ljudupptagningar av véra tréaffar
och skrivit anteckningar i form av en processdagbok. Detta arbete, bldst, har tagit formen av
en latsad trombonprovspelning, en iscenséttning av en aterkommande och verklig situation i
en orkestermusikers liv. Iscenséttningen videofilmades och kommer att vara tillgidnglig
tillsammans med detta masterarbete.

Tidigare forskning

Nir jag bestamt mig for att undersoka orkesterarbete sokte jag relevant litteratur och tidigare
forskning i detta &mne och fann att &ven om mycket har skrivits om musik, tonsattare och
dirigenter sé finns det relativt lite skrivet om just orkesterarbete utifrén ett orkestermusiker-
perspektiv. Jag skulle vilja pasta att orkestermusikerns rost dr en hel del eftersatt i den
litteratur jag kommit i kontakt med. De texter som jag funnit och anvint mig av 1 mitt
materarbete dr Yvonne Liljeholm Johanssons avhandling Psykosocial arbetsmiljo i en
yrkesgrupp med krav pa hog kvalitet — orkestrar inom konstmusik, Ingvar Nilssons Aff
dirigera och att leda. En antropologisk utflykt tillsammans med Alan Gilbert och Stockholms
Filharmoniska orkester samt Gunilla Gardfeldts text Estetisk ldrprocess via konstndrlig
gestaltning — en upplevelsemetod och ett pedagogiskt redskap. Dessa texter har tillfort olika
och intressanta perspektiv pd orkesterarbete och den konstnérliga processen.

Yvonne Liljeholm Johanssons text dr en omfattande avhandling som utforts 1 samarbete med
Karolinska Institutet i Stockholm. Den bygger pé ett stort antal enkét-intervjuer med musiker
ur sex olika svenska orkesterar gjorda under tva &rs tid. I Liljeholm Johanssons studie har
man bland annat métt salivtestosteron och hjértfrekvensvariabilitet for att genom
psykofysiologiska métningar kunna befésta arbetsmiljons paverkan pd musikernas hélsa.
Avhandlingens ldngsiktiga mal var att bidra till en forbéttrad psykosocial arbetsmiljo med
Hertzbergs motivationsteori — att ett meningsfullt innehdll i arbetsuppgiften motiverar och
leder till arbetstillfredsstéllelse och hilsa — som teoretisk utgangspunkt. Jag har anvidnt mig av
Liljeholm Johanssons avhandling fraimst som motvikt till den mystifierade bild av
orkesterarbete som litt kan uppsta bade hos vanligt folk och hos orkestermusiker.

Ingvar Nilssons antropologiska utflykt dr en musikintresserad ledarskapsforskares
anteckningar fran en veckas ndra sammarbete med dirigenten Alan Gilbert och Stockholms



Filharmoniska orkester. Det framkommer tydligt att Nilsson dr en vén och beundrare av
dirigenten och han menar sjilv att han ar en lekman nér det kommer till att analysera
orkesterarbete andad menar jag att hans funderingar och observationer dr relevanta att ha med
dé de representerar, vad jag tror, en allmén uppfattning om hur orkesterarbete fungerar.

Gunilla Gardfeldts text beskriver och ger exempel pa hur hon verkat och utvecklats som larare
1 scenisk/musikalisk kommunikation och dramatik vid Hogskolan for scen och musik under
35 ars tid. Hon skriver 1 forordet till texten att hon bryter ut essensen fran andras tankar och
forskningsresultat och anvidnder dessa som avstamp for att genom sin personliga tolkning
utveckla egna teorier som stérker hennes konstnérliga och méanskliga drivkrafter. Jag har
framst anvédnt mig av hennes text i reflektionen kring b/dst men jag har dven inspirerats av
hennes sprakbruk och referenser till olika forskare och forfattare.

Disposition

Upplédgget pa masterarbetet ar att efter en inledning med fragestillningar, metod och syfte i
kapitlet ”Varfor orkester?” i korthet beskriva orkesterarbete och visa pa vilka krav en
orkestermusikers vardag innehéller. Darefter foljer en presentation av bldst- en undersokning
1 konsten att blisa f0rbi sig sjdlv som jag arbetat med parallellt med detta arbete. En
beskrivning av bldst en metoddel och lénk till videoupptagningen foljs av en reflekterande
del dér jag skriver om arbetet med blds¢, vilken musikalisk effekt jag upplevde av att arbeta
med Gérdfeldts metod och den paverkan metoden hade pa min instrumentalteknik. Den
dérefter foljande intervjudelen dr uppdelad i tvé kapitel. Det forsta kapitlet innehaller
rubrikerna “metod och urval”, tillvigagangsitt” och “intervjun som metod for
samhéllsvetenskaplig materialinsamling”. Det andra kapitlet dr resultatet av intervjuer med
orkestermusiker, uppdelade i tre avsnitt med titlar om orkesterarbete, musikaliska initiativ
samt vad som hédnder nér det "hénder”. Efter intervjudelen foljer en diskussion som innefattar
intervjuerna, det gestaltande arbetet, egna reflektioner samt citat ur de texter jag last.
Diskussionen &r indelad i tre kapitel, ”Spelets regler” dar jag diskuterar vikten av att som
orkestermusiker forsta och stédlla upp pa just spelets regler samt dirigentens roll. Efter det
kommer rubriken "Musikaliska initiativ’’ som behandlar vilka forutsittningar den enskilde
orkestermusikern har till musikaliska initiativ och vad ett musikaliskt initiativ kan vara. Den
avslutande rubriken ”Nér musiken hdnder” forsoker sétta ord, mina egna och andras, péd vad
det dr som hinder nar musiken “hénder”. Dérefter foljer en avslutande reflektion kring hela
masterarbetet och dess syfte.



Varfor orkester?

Att spela orkester dr svart.

Jag tror alla musiker mer eller mindre strévar efter att fa musicera i basta mdojliga
sammanhang, med sa bra musiker som mgjligt, sa bra repertoar som mojligt, med basta
mojliga dirigent och 1 bésta mojliga akustik. For att komma dithén krévs det ett enormt arbete.
Aven en individ med bésta méjliga forutsittningar i form av drvd musikalitet, kunnig och
uppmuntrande omgivning maste arbeta stenhart med sig sjdlv och med sitt instrument for att
fa lov att musicera i1 bista mojliga sammanhang. Varfor gor vi d& denna satsning? Vad ar det
som gor orkestern till en sd attraktiv arbetsplats? Vad innebér orkesterarbete?

Det ér aldrig svart att fa vittnesmal fran utévande orkestermusiker, mig sjdlv inkluderad, om
gliddjen 1 att fa framfOra ett stycke musik av hog kvalité tillsammans med betrodda
musikerkollegor. Vilka krav och forvéntningar av mindre gladjerusig art som en musiker
standigt tampas med hor man mer séllan talas om. Liljeholm Johansson (2010) har beskrivit
denna aspekt av orkesterarbete.

Orkestermusiker arbetar nara sina kollegor. De sitter under repetitioner nagra decimeter
fran narmaste kollega. For manga av musikerna ar det dessutom i detalj exakt samma
arbete i samma stund, eftersom de spelar unisont. Om det ska lata riktigt bra och vara
behagligt att arbeta behover alla spela sa bra som majligt. Det ar viktigt for den enskilde
och det ar viktigt for kollegorna. Darfor innebar det dagliga arbetet i en orkester att
standigt vara underkastad hoga prestationskrav, bade under repetitioner och under
konserter. Det finns en férvantan att alltid spela pa topp. Dessa férvantningar och krav
finns oftast hos den enskilde musikern men den finns ocksa hos kollegorna, dirigenter och
publik. Varje orkestermusiker méter varje dag den tuffaste publiken av alla, de noggranna
och kunniga kollegorna. Varje repetition och konsert innebar ett nytt test av musikerns
kapacitet. Redan fran unga ar har musiker internaliserat kraven och daven om det inte gar
att spela perfekt finns en narvarande vision och ett mal att strava efter, vilket ltt leder till
en fixering vid misstag och brister i spelet. En sadan fixering 6kar risken for daligt
sjalvfortroende och ju battre orkestern ar desto storre ar utmaningen, kravet. (s. 3)

Att spela orkester dr svart. Du maste forst och framst behdrska ditt instrument och att
behirska ett instrument &r ett extremt relativt begrepp. Du kan ha 6vat pd hog niva ett helt liv
utan att uppleva att du faktiskt behirskar ditt instrument annat dn som séllsynta undantag. Det
krévs alltsd mycket 6vning, kontinuerlig och kvalitativ 6vning under ett helt arbetsliv. Det
racker dock inte att enbart behirska ditt instrument utan du méaste dven behérska de bada
situationer orkesterarbetet forsdtter dig i, repetitionen och konserten. Under repetitionen méste
du vara uppmaérksam pd musiken, dirigenten och dina kollegor for att kunna lira dig att ldsa
av dem korrekt. Lisa musiken frén noterna, slagen fran dirigenten och kroppsspraket och
exakt vad det dr du hor fran dina kollegor. Under konserten maste du anvinda dig av den
under repetitionen inhdmtade informationen och den genom 6vning inhdmtade kunskapen om
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ditt instrument och hur du samspelar med det, samtidigt méste du komprimera all information
for att ge rum &t musiken. All kunskap om musiken, situationen och instrumentet maste sitta i
ryggmargen och fungera automatiskt. Till detta automatiska orkesterarbete maste du ge av dig
sjdlv, du méste bidra till den musikaliska vdven med just den trad som ligger pa din lott.

Orkesterarbete dr med andra ord komplext och krdvande édnda ar orkestermusikerns rost svar
att finna, varfor ar det sa?

Om dirigenter, deras uppgift, deras vikt for att musikerna ska kunna samlas kring en
gemensam tolkning av musiken, deras genialitet och unika personlighet finns det mycket
skrivet. Betydligt mindre dr skrivet om orkestermusikerna, dnda &r det musikerna som de
facto skapar ljudet, utan musiker ingen musik! Om vi vill att musiken skall ”hénda”, att
konserten skall lyfta och verkligen na fram till publiken &r det av yttersta vikt att dirigenten
och orkestern samspelar. Att det finns respekt och fortroende mellan dirigent och orkester ar
forutsittningen for en god kommunikation. Kommunikation, samarbete och samspel dr enkla
saker att skriva och tala om men att verkligen kommunicera, samarbeta och samspela &r
komplexa goranden. Det fria, riskfyllda och ndrvarande samspelet bygger pa fortroende och
en trygg arbetsmiljo. Det bygger pa gemensamma referensramar och respekt {or traditioner
och outtalade regler. Det bygger ocksa pa vetskapen om att kollektivet/kedjan aldrig ar
bittre/starkare @n sin svagaste ldnk, en medvetenhet om orkesterns styrkor och svagheter. All
denna information &r orkestern bérare av men den &r inte nddvéndigtvis kind for dirigenten.
Dirigenten kan under sin begrinsade tidsperiod ldra sig om styrkorna och svagheterna i
orkestern men hen hinner inte ldra kdnna bakgrunden till styrkorna och svagheterna eller hur
de kan skifta beroende pd situation. Den lyhordhet och kénslighet infor smé, smé skiftningar i
rummets atmosfdr som forvéntas av orkestermusikern leder till en nést intill omedveten
kunskap om hur orkstern som organism fungerar. Jag forestéller mig att empirisk, "hands on’
expertkunskap om kommunikation, samarbete och samspel 1 grupp borde vara en vérdefull
kunskap i dagens samhille, dnd4 &dr d& orkestermusikerns rost sa svar att finna? Hur kommer
det sig? Det dr naturligtvis enklare att tala med en enskild individ i en ledande och beundrad
funktion &n att tala med hundra individer. Du fér ett svar att ta stéllning till istillet for hundra.
A andra sidan finns det mycket mer information i hundra svar &n det gor i ett. En enskild
individ, hur utbildad, erfaren och kanslig hen an &r, kan omdgjligen representera all
information som en orkester av individer dr birare av. En orkestermusiker &r en expert. Pa sin
del 1 helheten, sitt instrument, sin stimma, sig sjdlv och sin arbetssituation. Om vi vill veta
nagot om musik och orkesterarbete varfor negligerar vi da dessa hundra experter till férman
for den utomstdende dirigenten? Har fokusering pé dirigenten till forman for
orkestermusikern med ett klassperspektiv att géra? Ledaren har ansvaret och sanningen
medan arbetaren inte kan eller vill se helheten for dennes uppgift ligger i att utfora en
begriansad del?

Om nu orkesterarbete innebar detta omfattande och komplicerade arbete och dessutom
genererar mycket liten direkt prestige varfor finns det dé alltid s minga hugade kandidater
till de fa orkesterplatserna? Kanske finns svaret 1 vara forestdllningar kring orkesterarbete.
Historiskt och &n 1 vara dagar representerar musikeryrket, det vill sdga den respektabla och av
kyrka, hov eller samhéllsinstitution sanktionerade musikern, nagot hojt dver det vardagliga.
Orkesterkonserten anvdnds som ett bevis pa méanniskans forfining och musiken som ldnken
mellan det ménskliga och det gudomliga.
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Redan under 300 — 200-talet f. kr. i Grekland och Rom betonade filosoferna musikens
etiska varden och man ansag att musiken skulle bidra till samling och koncentration. Den
som forkovrade sig i musik skulle bli framgangsrik, bade intellektuellt och i annat arbete.
Det finns ocksa en relativt utbredd uppfattning om att skickliga musiker pa nagot satt har
kdnnedom om en dimension som inte ar forunnad vem som helst. Denna férestéllning
odlas ocksa inom musikerskraet. (s .2)

Historiskt har vasterlandsk konstmusik en ”ideologisk 6vertalningskraft”, som redan under
barocken, och tidigare, hos allmanheten lyckades skapa uppfattningen att 6verheten som
dgde orkestrarna innehade sina ambeten av "Guds nade”. Musiken anvdndes "for att
skapa en sinnebildlig férnimmelse av ett sakralt rum, en helig plats, for att representera
narvaron av en hogre makt; for att legitimera en befattningshavare eller en harskande elit
som Guds stallforetradare pa jorden. Detta speciella skimmer av att den vasterlandska
konstmusiken tillhor eliten i samhallet finns kvar daven idag. Nu ar det emellertid inte
endast kyrkan och hovet utan dven en bildad kulturelit som tillhér denna krets.

(Liljeholm Johansson 2010 s. 2)

Orkestermusikeryrket dr, &tminstone i anden, del i den gamla hantverkstraditionen med
skravisenden och bygger dn idag pa ett méstar-/larlingforhallande. Larar-/studentforhallandet
ar centralt nar du studerar till orkestermusiker och detta tillsammans med orkesterns arbetsitt
och organisationsform ger historieberittandet och mytbildandet stort utrymme.
Orkestermusikern ér lika bra pa att odla sin sdrart som négot annat skrd och det i kombination
med uppgiften; att forgylla vardagen, skapa en forhojd stimning och inte séllan hylla bade
gud, kung och fosterland, ger en god jordsman for mystifiering och glorifiering av det egna
arbetet.

Det finns en svarfangad dimension i musiken som for professionella musiker bade
representerar nagot storartat och en belastning eftersom musiken representerar nagot
alldeles speciellt och markligt, intill magiskt.

(Liljeholm Johansson 2010 s. 2)

Oavsett uppgift och funktion sa dr det ind& min erfarenhet att orkestermusikerns fokus
ligger pé att komma musiken sd nidra som mojligt. Det finns en motvilja mot att
politisera musiken och ifrdgasatta dess funktion medan det & andra sidan finns en
standigt ndrvarande vilja att f4 den att fungera. Nar det lyckas och musiken “hénder” dd
finns dér ett inslag av magi som inte heller gér att bortse ifran.
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blast

- en undersokning i konsten att blasa forbi sig sjalv
om undertexter och teknik i en iscensatt trombonprovspelning

med Paulina Moberg, Ingemar Roos och Gunilla Gardfeldt

Beskrivning och bakgrund

Idén att gora bldst — en undersokning i konsten att blisa forbi sig sjélvtill en latsad
trombonprovspelning f6ll sig naturligt d& en provspelning stod pa programmet hosten 2013
och da provspelning som fenomen for mig ligger ldngst ifrén det fria musikaliska skapande
som jag vill 4gna mig at. Jag ville gora en iscenséttning av en autentisk trombonprovspelning
och sen tillsdtta den teatermetod jag arbetat med for att i teaterrummet smélta samman de
olika situationerna och skapa en ny provspelningserfarenhet.

Vid en provspelning till en symfoni- eller operaorkester ges information om det obligatoriska
solostycket, for tenortrombon F. Davids Konzertino fiir Posaune und Klavier, tillsammans
med 6vrig information om arbetet ca 2-3 méanader innan provspelningsdatumet. Samtidigt far
man information om att utvalda orkesterutdrag kommer att skickas ut till de musiker som blir
inbjudna till provspelningen ca 2-3 veckor innan provspelningsdatumet. Orkesterutdragen ar
korta utdrag ur olika symfonier, operor och musikstycken som visar pa de olika tekniska och
musikaliska svarigheterna for respektive instrument. Dessa korta utdrag av till exempel en 2:a
trombonstdmma, som tas helt ur sitt ssmmanhang och framfors separat, stiller hoga krav pa
den provspelandes formdga att 1 en pressad situation forestélla sig det stora sammanhanget,
helheten, samtidigt som man spelar upp en detalj ur samma helhet. Just denna kombination av
att utfora den lilla detaljen, utvald just for sin musikaliska och/eller tekniska svarighet, att
spela den perfekt och 1 samklang med en forestdlld helhet i en sorts tdvlingssituation har gjort
provspelningen till en situation som for mig ligger langt fran det fria och avspénda
musikaliska skapandet. Jag ville sdledes anvénda iscenséttningen for att undersoka huruvida
jag via teatermetoden kunde pdverka min personliga ingéng till provspelningssituationen.

I foljande citat skriver Gardfeldt sjdlv om vérdeladdningar och undertexter i teatermetoden.

| spelsituationen ar det mycket viktigt att varje instrumentalist vill uppna nagot specifikt
med sitt spel. Metoden vill uppna, att studenterna lyssnar pa varandra pa ett mer sinnligt
satt och att de verkligen "tar och ger” impulser fran varandra. Da upplever de sin musik
som att den “fods i detta nu”. Teatermetoden har i denna éversattning blivit en
interpretationsmetod for musiker.
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Undertexten ar det, som uppenbaras i rost- instrument- och kroppsklang eller det som vi
helt enkelt "egentligen menar” med vara ord. Man kan alltsa fa helt olika betydelser med
samma ord. Vi tror, att vi menar de ord vi sdger, men det ar definitivt mycket mer som
sags.

(Gardfeldt under publicering)

Metod och genomforande av bldst

Det gestaltande arbetet utvecklades genom handledningstillfillen med Gunilla Gardfeldt. Jag
har kommit med underlag till handledningstréffarna i form av musikaliskt material bestdende
av 15 stycken orkesterutdrag fran den under hosten 2013 aktuella provspelningen och F.
Davids Konzertino fiir Posaune und Klavier. Vi har provat mitt musikaliska material mot
Gardfeldts teatermetod. Jag har tagit ljudupptagningar av véra traffar och skrivit anteckningar
i form av en processdagbok.

Infor iscensdttningen bad jag professor Ingemar Roos, erfaren och meriterad jurymedlem i
otaliga trombonprovspelningar tillika trombonlérare pa Hogskolan for scen och musik samt
professor i trombon vid Norges musikhogskola 1 Oslo, att ndrvara och agera juryexpert. Dels
for att ge tyngd och autenticitet till iscensdttningen och dels for att i den méan det var mojligt
kommentera och utvédrdera den paverkan anvindandet av teatermetoden med undertexter hade
pa mitt trombonspel. Sjilva iscensittningen delades upp i tva akter med en introduktion av
Gunilla Gérdfeldt och Ingemar Roos om sina respektive expertomraden, teatermetoden och
trombonprovspelningssituationen. Dérefter genomfordes en si autentisk variant av en
trombonprovspelning som situationen tilldt, med en kort motivering fran Ingemar Roos till
varfor publiken lyssnade till den musik och de orkesterutdrag de gjorde. I del tva upprepade vi
samma provspelning men med inblandning av Gunilla Gardfeldt som gav mig undertexter till
musiken i realtid. Efter den andra provspelningen kommenterade Ingemar Roos vilken
teknisk och musikalisk effekt han kunde hora nér orkesterutdragen och forsta satens av F.
Davids Konzertino fiir Posaune und Klavier spelades med undertexter. Darefter foljde en
dialog mellan Gunilla Gardfeldt, Ingemar Roos, publiken och mig sjilv kring bladst,
undertexterna och teatermetodens verkningar och poénger samt provspelningssituationen som
sadan. I och med att bldst var en iscensatt trombonprovspelning och i ndgon mén
problematiserade sjédlva provspelningsforfarandet kom diskussionen om orkestrars
rekryteringsprocess upp i den efterfoljande dialogen. Ingemar Roos berérde problematiken
ndr han inledningsvis beskrev hur en provspelning gar till. Han menade att provspelning &r ett
trubbigt instrument fOr att avgdra vem som dr mest ldmpad att anstéllas men att i brist pa
béttre instrument sé dr det anda lika for alla.
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Videoupptagning av bldst

For att se videoupptagningen av bldst sé soker du pa gupea.se och klickar dig vidare till
konstnérliga fakulteten dér du soker efter ”Kollektivt musicerande — en undersdkning om
orkestermusikerns musikaliska arbetsforhallanden.”

Reflektion kring arbetet med undertexter i musiken

Ditt instrument, vilket det dn ma vara, ar en forlangning av dig sjalv och din kropp.
Ar du skadepelare eller sdngare &r ju résten utan tvekan inbyggd i din kropp men &ven
som instrumentalist “ger du” din egen kroppsklang till ditt instrument.

Nar du forankrar ditt uttryck fysiskt i din kropp, kommer din kropp att via sin egen
"erfarenhet och intelligens” veta hur den ska ge dig ett stod.

Ditt analytiska intellekt &r helt enkelt inte kapabelt att forsta kroppens extremt
mangdimensionella intelligens och funktion.

(Géardfeldt, under publicering)

Detta att komma runt sitt eget medvetande och lata kroppen gora jobbet dr det centrala i det
arbete jag och Gunilla Gardfeldt gjort under de handledningstréffar vi haft under hosten 2013.
De tillfallen da allt klaffat och Gardfeldts teatermetod haft som storst paverkan har jag
upplevt en musikalisk och teknisk frihet 1 mitt trombonspel som provspelningsrepertoaren
sdllan eller aldrig bjudit mig forut. Det har uppstétt en suverdnitet gentemot musiken dér jag
upplevt att jag kunnat forma musiken efter just den impuls som uppstatt. Den har visat sig i en
upplevd jaimnvikt mellan kroppen och instrumentet, en balans som mgjliggjort ndstan vilken
teknisk eller musikalisk utmaning som helst. Suveriniteten skall inte forstds som att jag spelar
suverdnt bra utan det dr en upplevd suverédnitet gentemot musiken. En sorts frihet fran ansvar,
jag spelar upp musiken men jag star inte tillsvars for hur den kommer att lata, det 4r musiken
som bestdmmer, jag bara utfor. Upplevelsen av denna frihet fran resultatet, att inte vara
ansvarig for hur musiken later ger en mojlighet att tinja pa gréanserna, de instrumentaltekniska
grianserna och de musikaliska. Att genom de olika undertexterna bli placerad 1 en eller annan
extrem situation, hela tiden med ndgot viktigt mal fordndrar prioritetsordningen, det viktigaste
blir att fa fram budskapet, genomféra utmaningen och komma levande ut pd andra sidan.
Budskapet, vad det nu &n ma vara, blir alltsd forsta prioritet, inte hur jag far fram budskapet.
Tekniken blir underordnad, behovet av att spela ritt blir underordnat, det sa kallade yztre 6gat
som stdndigt bedomer ens egen prestation blir underordnat. Vad som skedde rent tekniskt nir
budskapet fick std i centrum i den andra delen av bldst var att trombonklangen blev friare och
mindre forcerad, tajmingen blev bittre och mer organisk som en foljd av att forhdllandet till
tiden/tempot blev friare och mindre forcerat. Mitt spel blev mer dynamiskt, levande och
tédnjde ytterligare pa de musikaliska grinserna. Riskerna blev ocksa storre, jag kunde tappa
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tonen, tappa tempot, spricka tonen och spela for starkt. Risken fanns ocksa att om jag tappade
triden sa blev fallet tillbaka till “medvetandet” storre och olustigare. Anda vigde, enligt mig,
vinsten med satsningarna dver riskerna. Upplevelsen av att spela nédr undertexterna fungerade
var att det fanns en poidng med att jag spelade just den hiar musiken just nu. Det var roligt,
spannande och intressant att verhuvudtaget spela. Nagot som inte alltid ar fallet oavsett
repertoar men som i synnerhet inte alltid ar fallet med provspelningsrepertoaren.

Jag upplevde att bldst motsvarade det arbete jag och Gunilla Gérdfeldt gjort pa egen hand
under hosten. Av de kommentarer som iscensittningen genererade drar jag slutsatsen att saval
Ingemar Roos som publiken mirkte skillnader i mitt spel. Bade klangligt, uttrycksméssigt och
tekniskt spelade jag olika varianter av orkesterutdragen beroende pd om jag spelade med eller
utan undertexter. [ de allra flesta fall var paverkan av undertexter enbart positiv. Vid ndgot
tillfalle gjorde undertexten varken till eller fran och 1 ett fall gav undertexten ett positivt utslag
i frdga om det musikaliska initiativet medan det tekniska utférandet paverkades negativt.
Personligen upplevde jag att undertexterna fungerade béttre ju piggare jag sjalv var bade 1
huvudet och i ldpparna. Arbetet med den Oversatta teatermetoden kraver som allt annat arbete
en insats och dagsformen och lusten till arbetet spelar stor roll for hur mycket man kan fa ut
av det. Jag vill tilldgga att detta arbetssédtt med undertexter redan frdn borjan och under hela
perioden har varit mycket tillfredstéllande for mig personligen, det ar helt enkelt en metod
som passar mig och som jag kan ta till mig. Detta betyder inte att metoden passar alla musiker
eller musikstudenter men i den bésta av virldar fir alla &nda moéjlighet att prova olika
ingangar till ett personligt konstnérligt musicerande. Jag efterlyser fler uttalade metoder och
experimenterande rum dér detta konstnérliga musikaliska arbete far std i centrum.

Intervjuerna metoddel

Metod och urval

Valet av intervjuade orkestermusiker kom att bestimmas av instrument, antal arbetade ar i
orkester, i1 vilken typ av orkester musikern arbetade i och orkesterns form och storlek. Jag
ville ha en balans mellan olika sorters erfarenheter, arbetsvillkor och specifika instrumentala
forutséttningar for att kunna ringa in det gemensamma i orkestermusikerarbetet. Jag vet av
egen erfarenhet att arbetsvillkoren kan skilja sig mycket &t i olika orkestersammanhang och
sjalvklart paverkar dessa villkor musikerns forutséttningar for ett lyckat orkesterarbete.
Samtidigt sa dr grundkomponenterna i orkesterarbetet samma och det dr de som jag vill
forsoka beskriva.

De intervjuade musikerna dr médnniskor som jag arbetat med i olika sammanhang och som jag
kénner och uppskattar privat. Anledningen till att jag valt att intervjua musiker som jag redan
kanner och arbetat tillsammans med &r ambitionen med intervjuerna. Ambitionen var att pa
relativt kort tid djupdyka i orkesterarbete och frdgor som kan vara kénsliga att diskutera med
helt frimmande musiker. De intervjuade musikerna ror sig i ett alderspann frédn 32 — 68 ar
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samt har mellan 8 och 42 ars erfarenhet av orkesterarbete bade som frilansande musiker och
som fast anstéllda. De har erfarenhet av bade solotjanster, alternerade solotjénster och
tuttimusikertjénster. For att 1 mojligaste man tillvarata de intervjuades anonymitet har jag valt
att identifiera dem enbart utifran deras instrument, alltsa slagverkaren, flojtisten, trombonisten
och altviolinisten.

Mina egna reflektioner kring orkesterarbete och orkestermusikerns mdjligheter och
begridnsningar har resulterat i ett antal fragor som jag stéllde de intervjuade musikerna. De
centrala fragorna dr de som presenterats innan. Vad innebér orkesterarbete? Vilka
mojligheter till musikaliskt initiativtagande erbjuder orkesterarbetet orkestermusiken? Vilka
musikaliska begransningar innebér orkesterarbetet for orkestermusikern? Vad medverkar till
ett kollektivt musicerande och vad motverkar? Vad &r det som hidnder nir en
orkesterkonsert/forestdllning lyfter och musiken ’hiander”? Orkestermusikern star sitt eget
instrument ndrmast och det dr genom det instrumentets roll, friheter och begransningar som
orkesterarbete méste beskrivas. Med detta perspektiv framstar ocksd det gemensamma 1
orkesterarbetet tydligare, det grundldggande i en orkesterstruktur som ingen musiker vill eller
kan undkomma.

Tillvagagangssatt

Jag tog kontakt med de fyra musiker jag ville intervjua och frdgade om de kunde ténka sig att
stdlla upp, samtliga tackade ja. Intervjuerna holls pa hotellrum, hemma hos mig, hemma hos
den intervjuade samt pa arbetsplatsen till en av de intervjuade. Intervjuerna spelades in och
fordes dérefter 6ver som ljudfiler pa min dator for att dirifrdn av mig transkriberas till
textdokument. Nar jag fragade de intervjuade om de ville stilla upp sé berittade jag samtidigt
att intervjun skulle spelas in och att intervjuerna 1ag som grund till en betydande del av mitt
masterarbete. Vid intervjutillfillet informerade jag om de fyra forskningsetiska principer 1
humanistisk-samhéllsvetenskaplig forskning. De fyra principerna dr informationskravet, att
forskaren skall informera de av forskningen berérda om den aktuella forskningsuppgiftens
syfte, samtyckeskravet, d.v.s. att deltagare i en undersdkning har ritt att sjélva bestimma
over sin medverkan, konfidentialitetskravet, att uppgifter om alla 1 en undersdkning
ingdende personer skall ges storsta mojliga konfidentialitet och personuppgifterna skall
forvaras pa ett sddant sitt att obehoriga inte kan ta del av dem samt nyttjandekravet, att
uppgifter insamlade om enskilda personer endast fir anvéndas for forskningsdndamal. Jag
himtade de fyra forskningsetiska principerna fran en text pd internet utgiven av
Vetenskapsradet.

Intervjun som samhallsvetenskaplig metod for materialinsamling

Steinar Kvale skriver i sin bok Den kvalitativa forskningsintervjun angdende standardregler
for kvalitativa intervjuer foljande; ”Det finns inga gemensamma procedurer for
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intervjuforskning. Intervjuforskning dr ett hantverk och kan, om den bedrivs vil, bli en
konst.” (sid. 19) Han menar vidare att forskningsintervjun kriaver att intervjuaren tar
metodologiska avgoranden pa plats och att detta forutsétter stor kunskap i det berérda dmnet.
Det dr min férhoppning att min bakgrund som orkestermusiker har hjélpt till under
intervjuernas gang da de frgestillningar jag valt for mitt masterarbete kravt kvalitativa
djupintervjuer framfor kvantitativa enkétsvar.

Resultat av intervjuerna

Om orkesterarbete

Ett sdtt som den intervjuade slagverkaren beskrev orkesterarbete pa var att likna musikern vid
en arbetare som pé ett verkstadsgolv utfor sin del 1 helheten som en kugge i ett storre
maskineri.

Pa ett satt sa kdnns det ju ganska tryggt att komma till en orkester, det funkar ju pa ett visst satt.
Klockan 10 da borjar vi och sa ar det han dar framme som bestdmmer. Det &r ju ganska bekvamt pa ett
satt, det ar tydligt, klart och tydligt och man ska gora sin del.

Alltsa, det ar ju anda dirigenten som bestammer och det kanske en del kan tycka ar liksom, lite trakigt
da eller vad man ska sdga, att man inte sjalv far liksom fram sin musikaliska idé men sjalv sa ar jag nog
mer san som att, man tillhandahaller en tjanst. Han har ett material att jobba med, vilket ar oss
orkestern och sen sa forséker man ju géra sa som han vill.

Samtidigt menar samma musiker att det inte behdver hindra musikerarbetet fran att vara
stimulerande.

Det ar ju roligt nar alla gor sin del och sa blir det bra. Det ar valdigt tillfredstallande att kdnna att alla
ténkte likadant och att man har samma tajming. Det ar ganska stor behallning av det. Nar man ar ihop
pa ett slutackord eller i en start. Det ar ratt gott liksom.

(slagverkaren)

Den intervjuade flojtisten menade att underordningen och formégan att forma sig efter det
som skapas vid sidan om sig sjélv dr fundamentet i orkesterarbete.

Du kan ju inte jobba som orkestermusiker om du inte férstar att inordnandet ar viktigt. Det &r ju den

som har lead-stamman i just det lilla avsnittet som satter prageln, eller satter intonationen och da ar det
ju blixtsnabba reaktioner fran oss andra att supporta det.
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Att det hela handlar om att;

lyssna av vad de andra gér och lagga sig dar man ska vara, och det ar ju spannande och roligt, det ar en
utmaning som det ar en stor férdel om man ar duktig pa.

Det giller saledes att halla sig pa tarna...

Det ar blixtsnabba reaktioner, forhoppningsvis sa ar det manniskor man kan prata med, kan
kommunicera med, véxla blickar med sa gar det ju sa mycket snabbare... Det kan vara ett problem om
det dr en manniska som man aldrig hejat pa och som inte lyfter blicken och ar svar att n3, da spelar man
inte lika bra ihop heller.

(flejtisten)

Musiker ar ju sig sjalv narmast, i sitt instrument i sin stdmma, man tanker kanske pa nat vis att jag skoter
mitt och sa gor den andra sitt och sa lagger man sig inte i men om man hor att nan ar fel sa kan man ju
inte envisas med att har ar vi utan man far ju underkasta sig musiken, att ok nu hoppar vi en takt. Det ar
ju bara att lagga ner all personlig prestige och aka med i musiken...

(slagverkaren)

Pé fragan om det egna instrumentets roll i orkestern svarade trombonisten med foljande
resonemang:

Instrumentets roll i orkestern, kdnner jag, den stimmer valdigt verens med tonsattarens idé om
instrumentets roll, och den far man sa att sdga spela. Nar man val sitter och spelar da begrdnsar man ju
inte sin egen insats genom att sdga, dh jag skiter i det har for jag tycker det var en trakig stamma, sa gér
man ju inte som musiker utan, som musiker forsoker man hela tiden se det optimala i vad som star pa
noterna, vad kan jag goéra med det, nu har jag en ton med ett crescendo, det maste liksom fa den
funktionen som... det finns ju en tanke med den tonen och den tanken maste man ju fatta. Man forsoker
hela tiden hitta innehallet och se sammanhanget och placera in det dar och det kraver, oavsett hur
stamman ser ut sa kraver det full uppmarksamhet och full insats, och ger man inte full uppmarksamhet,
full insats och full forberedelse da ar jobbet valdigt trakigt och genomfér man det sa ar jobbet
jatteroligt.

(trombonisten)

Det faktum att orkestermusikern ar expert pa sitt eget instrument verkar hianga ithop med hur
fri man kédnner sig i orkesterarbetet. Mojligheten till den egna interpretationen gér via denna
expertis.

Jag skulle ju aldrig spela som nan annan, eller det skulle inte kunna Iata som nan annan, det later som
nar jag spelar. Sen om det ar bra eller daligt det far nan annan avgéra. Man har ju en idé om hur man
tycker det ska vara. Det &r ju den man férsoker fa fram.

(slagverkaren)

Samma musiker menar vidare att denna expertis méste kombineras med lyhordhet och
kénslighet gentemot resten av orkestern.
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Om man sitter och spelar ett pukslag som ar lite for hogt och sa gér man ingenting at det... det &r det
sdamsta betyg man kan fa. Det ar en sak om den é&r lite h6g men om folk méarker ok han justerar det da
framstar man ju som dnnu béttre, tror jag. Det ar battre det dn att spela ratt fran borjan for da visar man
att man hor och att man kan justera, men man behdver inte gora en grej av det. Och jag tror att den
kollega som ar uppmarksam han marker ju att jag markte och det &r ju den har ordldsa
kommunikationen som vi héller pa med. Man sager ju aldrig till ndn att; ’va fult du spelar’ utan det
kdnns som att det dar ska man bara forsta och férstar man inte det da ar det inge bra. Det ar sa javla
sma signaler och ofta kanske dom inte syns man bara kanner, du vet.

En viésentlig del i orkesterarbete dr det helt unisona spelet och en konsekvens av det beskrev
altviolinisten,;

hela klangen ligger inte pa mitt instrument, sa da kan man fylla i sprickor i den stora klangbilden och
andra kan fylla i mina sprickor man kan liksom komplettera varandra.

I sektionsspel och speciellt unisont sektionsspel dr det, enligt min erfarenhet, vanligt att man
som orkestermusiker backar lite i de omraden dar man vet med sig att man ar den svagare
linken, du spelar helt enkelt lite svagare och lite mer safe. A andra sidan nir du kommer till
unisona passager dir du vet med dig att du &r den starkare spelaren sa tar du automatiskt mer
ansvar och hjalper upp dina kollegor. P4 detta vis kompletterar orkestermusikerna varandra.

Begrdnsningarna ar ju lite grann uttrycket, jag tycker att manga strakmusiker har kanske inte sa forfinat
uttryck i orkesterspel. Det hanger ganska mycket pa hur stamman jobbar ocksa for man kan nog ga in
mycket pa sant men oftast kan det finnas ett litet motstand mot att prata sa mycket om sana grejor for
folk kanner sig styrda. Samtidigt att va en del av en grupp som gér samma sak, det ar fint tycker jag. Att
man ar med varandra och inte mot varandra och att man drar at samma hall, sen kanske man inte gér
det alltid 4nda men det ar, den kanslan att nar det funkar sa gér man det tillsammans liksom.
(altviolinisten)

Hur skiljer sig da orkesterarbete fran musikerarbete av mer solistisk eller kammarmusikalisk
karaktdr? Altviolinisten beskriver svarigheten att vixla mellan de olika formerna da
orkesterarbete erbjuder en sddan méngd information att ta stéllning till.

For det forsta sa kan jag fundera pa; hur spelar jag mina toner i relation till dom andra i stamman och att
folja in det efter stamledaren och sen dessutom halla koll pa resten av straket och sen hur vi ari
forhallande till andra instrumentgrupper, vad gér andra? Hur ska jag vara i foérhallande till dom? Och sen
ska man liksom halla koll pd detta med stamledare, konsertmastare samtidigt med dirigenten och ger de
an av nagon anledning olika intryck sd maste man bestdmma sig for vem som ar ens forsta prio
auktoritet liksom och sa ska det hela tiden stdmmas av med ens egna intryck, det ar skitsvart!!

Nyckeln, menar hen, &r att vara vél fortrogen med materialet for att kunna vara sa flexibel
som mojligt och kunna gora de rétta prioriteringarna. Dock, med denna mingd information
och med denna méngd hinsyn finns det en uppenbar risk for att den enskilde
orkestermusikerns personligt konstnarliga ingéng till musiken kommer 1 skymundan.

| orkesterspelet sa blir det valdigt gdrna om man inte passar sig att det sa att sdga maste vara ratt.
Orkestermusikerns storsta fiende ar att man blir reducerad till en producerare av perfekta toner hellre
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an en kreativ musiker. Och det &r dar jag tror skillnaden ar mellan dom riktigt stora orkestrarna ar, att
dar sitter musiker som bade kan vara kreativa och som har den instrumentala kontrollen. Deras input i
orkestern ar valdigt stor men med sa god smak sa att det passar ihop med vad dom andra gor ocksa, att
man har nagon sorts gemensam respekt fér vad den andra gor och sen gér man sin input i det.
(trombonisten)

Nir vi samtalat om samarbetet mellan orkestern och dirigenten framhaller samtliga musiker
att fortroendet for dirigenten och hans musikaliska omddme spelar stor roll for vilken orkester
han méter.

Om det ar en dirigent som man har valdig respekt for eller kanske ar lite radd for, da undrar jag om man
inte forsoker spela anda lite battre eller sa bra man kan. Dirigenter far inte samma material att jobba
med.

A andra sidan

Om dirigenten gor fér manga misstag sa laggs det sordin pa initiativen. Eller man far ingen input och da
blir det inge kul. Med en dirigent som inte visar nanting, da blir det helt vardelost!
(slagverkaren)

Ett lyckat samarbete mellan dirigent och orkester dr en grundforutséttning for en lyckad
konsert.

Jag kan beskriva det pa ett sdtt — man gick och satte sig pa konsert och sa var det exakt som jag kande
nar jag var liten och sacken med julklapparna kom fram. Och man undrade, tank, det jag 6nskade tank
om det finns dar, precis den kénslan, nu bérjar konserten. Just den dar forvantan av att vi kommer aka
ut pa en resa och det kommer bli jattekul. Det var inte sadar, ‘ah, hur ska det stallet ga och hur ska det
stéllet ga’ och det har har vi repeterat och vi vet precis vad vi ska géra hér, nej, han (dirigenten) hade
bara gjort mojligheter, lagt ut méjligheter for tusen olika mojligheter och han kommer ta en av dom pa
konserten men vi vet inte vilken, darfor att det beror pa vilken riktning stycket tar i bérjan. Han var som
manga stora dirigenter en sorts improvisationsmusiker i sig, han borjade pa ett satt och sen sa
utvecklade det sig si eller sa men han hade allting i sin hand och fullstandigt fortroende och fullstandig
tillit i att 1ata orkestermusikerna spela. Det innebér att alla spelade med sjalvfértroende, alla vagade och
sen kunde han gora sina tvister pa tolkningen, sa att den resan bara tog den vandningen, han kunde
styra den precis vart han ville... Det &r som att dka ut pa en resa och sa har man kul under tiden.
(trombonisten)

Utan detta fortroende mellan dirigent och orkester kan det bli precis tvirtom som samma
musiker vittnade om:

Vad det géller den har konstnarliga friheten, du vet om man har dirigenter, jag vill sdga att det kom
liksom aldrig till den punkten, vadda konstnarlig frihet? Det fanns ju inte ens en forutsattning for den.
Darfor att du har dirigenter som... t ex en dirigent som skulle géra en opera som var ratt svardirigerad
och som inte klarar av att dirigera den men skulle anda géra den. Kompositéren har da skrivit ett
rytmiskt ritardando men i a tempo. Det innebar ju liksom att notbilden gar fran sextondelar till trioler till
attondelar till fjardedelstrioler till... sa att liksom (sjunger ett ritardando) dnda tills det stannar men
tempot gar likadant, och det ar valdigt raffinerat skrivet! Och da for att effekten skall uppsta sa maste
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dirigenten... det star sempre tempo, sempre tempo i noterna, darfor att kompositoren férstar ju att det
har ar ovanligt och lite speciellt... och han (dirigenten) trampar ju i fallan, han &r helt obegavad
uppgiften. Sa han borjar dirigera langsammare ocksa och gor att det blir oorganiskt, orkestern spelar
inte tillsammans, hela den har effekten bara rasar ihop och sa kdnner jag att har finns liksom ett
musikaliskt uttryck som jag garna vill bli en del av men som blir sabbat... och sa racker jag upp handen
och sa sager jag till dirigenten ”det star ju uttryckligen att det &r ett rytmiskt ritardando men maste det
da vara tempo ritardando ocksa”... Och da, han férstar inte ens fragan utan han raljerar ”rytmiskt”
"tempo” “vad da ritardando? Ritardando!” han kan inte ens ta till sig fragan och forsta... och da tanker
jag liksom, jaha har sitter man och det ar han som bestammer, kan du forsta? Det gick sa langt att en
amerikansk solo-cellist under en férestdlining bara reste sig upp och gick och sa ’jag vagrar delta i den
har charaden!

(trombonisten)

Det ar jakligt svart for en dirigent som bdérjar en vecka daligt, om inte han far orkesterns fortroende da
ar det ganska tufft och ta sig ur det tror jag. Man litar inte pa hans musikaliska omdome.
(slagverkaren)

Det varsta jag vet, och det ar sdkert inte bara jag, det ar om man har en petnoga dirigent som petar i
allting pa repetitionerna och sa ska det vara sa bra och sa blir konserten en nedtur. Det ar fruktansvart
trakigt och de finns dom dirigenter som alltid far basta resultatet pa genrepet.

(trombonisten)

Om musikaliska initiativ

Den perfekta orkestern &r egentligen att pa varenda stol sitter det ett lokomotiv, som drar at samma
riktning, och inte en enda vagn. Dar tagsattet kor med samma fart at samma hall och med samma
drivkraft pa alla hjulen. Och for det kravs ett initiativtagande och ett risktagande annars sa dr man
passagerare.

(trombonisten)

Man borde vaga for det ar det du vinner pa nar det blir bra. Pa konserten sa maste man ju bestimma
sig, jag tror att om man vagar sopa till och sa blir det ratt, jag tror att man vinner sa mycket mycket mer
pa det an att du spelar safe och sa kanske visst, det kanske inte gick at skogen men det vart & andra
sidan inge bra heller.

(slagverkaren)

Pé fragan om hur mycket utrymme for musikaliska initiativ det finns for en orkestermusiker
svarade altviolinisten:
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Jag tycker att det finns ganska stort utrymme men det maste ju vara inom ramen for tolkningen,
orkesterns tolkning av det har verket. Det ar konstigt, fér det ar nog hur mycket man sjalv lagger in det.
Jag tanker, vi kan ju ha valdigt mycket bestamt, t.ex. i den har lilla, lilla slingan som kommer har i
pianissimo sa ligger vi pa ovre hélften av straken och vi har ett litet, litet vibrato. Jag har fatt alla
parametrar till hur jag ska goéra det och dnda &r det ju skillnad, hur jag spelar och hur ndgon annan
spelar. Jag tycker att jag kan uttrycka mig pa det sattet som 6nskas och att det inte alltid maste vara det
satt som jag valjer, om nan da ger mig de har begransningarna, ok da gor vi pa det viset och det gar ju
att gora pa sa manga olika satt, sa att det ar fint sa.

Gemensamt for alla musiker jag intervjuade var att de framholl att det var viktigt att veta nar
man skall ta ett musikaliskt initiativ.

Att ta risker det ska man gora det ar skitviktigt, men det ar viktigt att forsta nar man inte ska géra det,
det musikaliska omdémet. (slagverkaren)

Min uppgift det ar att blanda sig i klangen och da... ar jag radd for att sticka ut da maste jag backa tills
nan sager at mig i sana fall. Har man nagon jamte sig som star pa da far man ju inratta sig efter det
ocksa. (flojtisten)

Vilka situationer kan himma det musikaliska initiativet? Forutom trotthet eller oférméga att
koncentrar sig spelar den instrumenttekniken en stor roll.

Ju langre jag har kommit tekniskt desto mer maojligheter finns det till risktagande utan att det
overhuvudtaget paverkar tekniken. Tekniken maste liksom ligga langa kliv fore. Det ligger ju ocksa i
sakens natur att det musikaliska initiativet inte &r méatbart pa samma satt som teknik men om vi snackar
om initiativ som bygger pa den musikaliska intuitionen sa kan man ju inte gora helt valdsamma saker for
det tillater ju inte intuitionen och tekniken kan man ju pusha pa sa valdigt, valdigt mycket langre. Den
musikaliska intuitionen ar ju just anpassad till musiken sa den maste inte bli storre och storre och storre
men tekniken kan man plussa pa sa att den blir storre och storre och stérre eller battre och battre och
battre...

(altviolinisten)

Desto storre initiativ du tar, desto storre musikalisk risk, desto storre dynamisk risk, desto storre utspel
desto mera utmanar man ju sin egen teknik och det ar klart att dér riskerar man perfektionen.
(trombonisten)

Alla musiker tror jag har sana grejor som man tycker ar svart och som man tycker, det hér ar jag, det har
tycker jag ar kul att spela och ar musiken san att man tycker att ja men det héar ar jag, det passar min
teknik, det &r mitt i mitt lage, da vagar man ju ta mycket, mycket storre risker an i sana lagen dar man
vill ta en musikalisk risk, men jag vet ju ocksa att just det hér stéllet dar utmanar jag det jag tycker &r
svart att spela, dar jag ofta gor ett misstag nar jag gor ett. Da blir man ju ofta lite mer restriktiv.
(trombonisten)

Vad ér dé ett risktagande? Flojtisten gav exempel:
Ett risktagande ar att spela svagare an man trodde man kunde med risk fér att komma férsent eller att

inte fa till det alls eller tvartom att man tar i for mycket sa att det inte blir natt alls da heller. Sen ar det
val frasering naturligtvis, att man vagar réra om i grytan pa eget initiativ och inte bara spela tonerna
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som star i noterna. Dar kan man hitta pa ganska mycket och dar kan man ju dra med sig manga ocksa,
det dr ju spannande och har man tur tycker dirigenten att det var ett bra forslag.

Vad hénder da om ett musikaliskt initiativ misslyckas?

Jag kdnner starkt att man hjalper varandra, om det 4r ndn som misslyckas med nanting s3 vill jag gérna
hjalpa och da hander det nanting i mig som gor att jag spelar battre. Jag dras inte med, ja det hander val
det med naturligtvis, men ofta sa ar det nog sa att jag spelar battre ndr nagon misslyckas, man vill hjalpa
upp det liksom, och da lagger man i en annan vaxel.

(flojtisten)

Altviolinisten uttryckte en liknande positiv instillning till musikaliska initiativ &ven om de
inneburit ett tekniskt misstag.

Om vi vander pa det, om man aldrig tar risker, alltid haller sig i en sdker zon da blir det inga misstag. Om
alla gor det, da blir det valdigt jobbigt for den som vill ta en musikalisk risk. Sa, hér man goofar
(felspelningar), da betyder det att folk tar risker och det kan ju faktiskt gynna orkestern for det ger mod.
Men det maste alltid sta i paritet till teknik och koll pa musiken. Om folk &r osakra och dnda spelar... det
sprider sig ju snabbt som en I6peld och da blir det en osdkerhet i hela kollektivet. Man kan inte kéra pa
hogrisk jams 6ver, liksom, for det tror jag har en negativ effekt pa kollegorna.

(altviolinisten)

Jag har vart med pa manga konserter till exempel dar det kdnns, det &r alldeles fantastiskt vad det har
kommer ga bra och sen sa pl6tsligt av nagon anledning — usch, jag hoppas det inte varit mig sjalv nan
gang — men det har varit nan insats som plotsligt gick alldeles at skogen for nagon... boom, sa liksom
bryts hela den stamningen och pl6tsligt ar det nan sorts uppforsbacke, att komma tillbaka, kom igen nu
liksom, darfor att liksom positiva vibbar sprider sig i ett konsertframférande sa sprider sig ocksa negativa
vibbar.

(trombonisten)

Fortroendekapitalet som man har hos sina kollegor dr av yttersta vikt nir det kommer till
musikaliska initiativ.

Om det ar en person, en kollega som man litar pa och respekterar bade musikaliskt och personligt da far
den ta vilka risker den vill. Om det &r en person som man inte kanner sa for da blir man ju bara
forbannad, da tycker man att han ar en javla klapare som inte skulle fa halla pa. Om man ska hardra det
d3, ytterligheterna... Jag har val kommit fram till det att om man mar daligt sé spelar man daligt om man
inte kdnner att man har friheten, att folk litar pa en.

(slagverkaren)

Pé frdgan om vad som uppmuntrar till ett musikaliskt initiativtagande vidarutvecklade
slagverkaren sitt resonemang om det kollegiala fortroendet.

I mangt och mycket sa &r det din ndrmsta arbetsmiljo, dina kollegor, vad du kdnner att du har for

marginaler pa att misslyckas. Om jag inte spelar ut, da blir det ju ingenting.
(slagverkaren)
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Kan pressen att spela bra infor sina kollegor ha en himmande effekt pé det musikaliska
initiativtagandet?

Jag skulle vilja sdga sa har, det kollegiala ar en valdigt stor motivation till dvning, den andra stora
motivationen for 6vning det ar ju att utveckla mojligheterna att vaga ta de har riskerna, att utoka sitt
musikaliska revir. Och det ar det som gor att musiker i bra orkestrar 6var, 6var, 6var och évar, hela
tiden, fastan alla tycker att alla kan spela valdigt bra men man vill kunna gora ett storre musikaliskt
risktagande.

(trombonisten)

Om vad som hander nar konserten ’hander’’?

For det forsta maste du ha en lokal som alla kdnner sig trygga i och du maste ha en orkester dar alla
kdnner varandra, sen sa skulle man val helst vara lite lycklig inombords och kdnna lycka i att spela just
den har kvillen och ju fler som rakar kdnna det ju stérre ar ju chansen naturligtvis att man far komma
dithan. Da ar det valdigt |att att hitta varandra i spelet, tror jag och man smittas av varandra, man drar
med varandra och lyckas man da satta tonerna samtidigt och ackorden stammer sa blir det bara battre
och béttre. Det kan ju kdnnas som ett flow da...

(flejtisten)

Det maste vara nan slags gemensam energi, stimning eller vad som helst, det har magiska...
(slagverkaren)

Ja, i sadana fall sa tror jag att det ar nar alla ar narvarande, dom &r ingen annanstans an i musiken. Nar
teknik och sant dar bara ar redskap, dom konserterna nar det ar helt sekundart... ja, ndrvaro skulle jag
saga.

(altviolinisten)

Alltsa, om det fanns ett valdigt konkret svar pa den fragan da skulle alla bara géra det hela tiden, darfér
att da gér man ju sa och sa hander det... men det gor det inte. Det ar det som &r den stora utmaningen
och den stora gladjen, att spela ett akustiskt instrument som framfors i ett live-sammanhang, namligen
att den mojligheten alltid finns. Anledningen till att konserter valdigt ofta ar ett storre musikaliskt lyft att
lyssna pa som lyssnare dn en repetition, dven om repetitionen ar i styckets helhet, ar ju att s6kandet
efter den har viljan att kommunicera och fa den har responsen tillbaka och kdnna att man ger allt, det ar
nu det géller, men man kan inte bara sitta alldeles ensam och géra det utan det dr nanting som maste
hdnda runtomkring en, att alla kdnner samma sak.

(trombonisten)

Pé frdgan om sitt eget tillstdnd nér en konsert “hénder” svarade altviolinisten:

Det ar nanting med att jag satter at sidan mig sjalv, en del av mig sjélv, eller det ar nat som jag har
mindre kontakt med i mig sjalv och nat som jag har mer kontakt med i mig sjalv. Och det &r kdnslan av
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att liksom uttrycka nat, men jag ar som person extremt oviktig. Jag kdnner mig enbart som ett redskap
eller vad man ska saga. Allts3, jag ar medveten om att det &r jag som sitter och spelar musiken liksom
men anda sa ar det inte... jag ar inte fokuserad pa mig sjalv alls i det ldget, ndr en san konsert hander.
Men vad det dr som gor att man forsatts i den, det ar svart att sdga men jag tror val i och for sig att det
dven dar ar nat med narvaron, att man ar sa extremt narvarande och dd — ndr man ar riktigt, riktigt
narvarande da hér man mellan raderna liksom och da &r man kanske ocksa mottaglig fé6r magin...
(altviolinisten)

Tillstandet har ju varit att man ar i fullstandigt totalt flow... da r man inte medveten utan allting bara
handlar om att musiken fortsatter och man ar bara med i den strémmen. Man tvekar inte om nanting,
man tvivlar inte pa nanting man tror pa allting man gor och man gor det dessutom med gladje och man
kdnner att man gér det med en satsning och man vagar lite extra och sa sitter det!

(trombonisten)

Hur hamnar man da i detta flow?

Om man kallar flowet fér koncentration, den yttersta formen av koncentration, och sa tanker man jag
maste koncentrera mig, da ar man ju inte koncentrerad utan da tanker man ju att man ska koncentrera
sig. Sa da hamnar man aldrig i det laget da utan man hamnar bara i det laget ndr man slapper det och
tianker pa ingenting och forsoker, bara lyssna pa varandra. Lata den musiken som foregar runtomkring
en paverka en, sa att man ar paverkad. Njuter av den och far energi av den och sa pl6tsligt ar det ens
egen tur och sa bara dr man en del av just den helheten och sa passar den biten rakt in. Da ar det
tillfredstallande och sa kdnner man, jag menar det ar ju vart hur manga timmars évning som helst och
hur manga timmars repetitioner som helst, det ar det.

(trombonisten)

Vi-kédnslan, hur mycket betyder det, kidnslan av att man ir ett kollektiv?

Mycket. Darfor att nar den vi-kénslan ar pa ett positivt satt da innebar den ju att man bar varandra, i ett
lage dar nan annan skulle vara utlamnad och nervds, sa ar man inte det, utan man kdnner support och
trygghet fran omgivningen och det har en bade lakande och starkande och smittande effekt, sa den ar
liksom 6msesidig.

(trombonisten)

En liknande tanke kring koncentration och fokus uttryckte altviolinisten:

N&r man drar at samma hall, nar alla gér samma sak med samma intention, det ar coolt! Det som sabbar
tror jag kan va bara p3 individplanet. Det kan va alltifran att man tycker, fy vad hart hon spelar liksom
och sa dr man inte n6jd med konserten sen for att man varit mer fokuserad pa hur andra gor liksom och
det ar ju trakigt pa det sattet att ar man sjalv fokuserad betyder det inte att ndgon annan ar fokuserad.
Man maste skoéta sig sjalv och skita i andra. Det basta ar nar alla gor det for da gor vi det vi vill, det &r ju
|att att sitta och stora sig pa att nan annan inte gor det den ska, bara det att i den stunden man stor sig
sa gor man sjalv det man inte vill att ndn annan ska gora...

(altviolinisten)

Att det kan vara en komplicerad relation mellan ens egen prestation och gruppens var ocksa
trombonisten inne pa:
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Den egna prestationen skulle kunna beskrivas pa manga satt, eufori efterat... Det kan ocksa va lattnad av
att inte ha spolierat det. Ibland, sa 4r man medveten om det 4r en véldigt fin konsert men man tycker
att man spelat kasst sjalv och den kéanslan ar ju lite tricky for da ar alla glada men man éar inte riktigt glad
sjalv. Man tycker att man sviker, att man har svikit och det kanske inte ens &r ndn som har markt det.
Men normalt sett ar kdnslan liksom att, jag kan tédnka mig att i nan san stor fotbollsmatch och sa gér nén
det avgérande malet och sa ligger hela laget i en hog pa marken och bara ar lika lyckliga allesammans,
den feelingen, den kan faktiskt vara dar.

(trombonisten)

Lag-metaforen anvinde sig slagverkaren ocksa av:

Om inte vi ar i samma lag sa gar det ju liksom inte, for det &r ju ingen tavling. Vi spelar ju som sagt i
samma lag och da ska ju man va tillsammans och att man smalter in pa natt vis i sammanhanget liksom.
For det ar ju det dar nar man séatter slutackordet i en symfoni ihop och alla ar tillsammans, det ar ju
liksom, det ar oerhort tillfredstéllande!

(slagverkaren)

Nir det kollektiva musicerandet “hander” dr det just upplevelsen av laget, gruppen, det
gemensamma som samtliga intervjuade musiker nimner som en faktor.

Det ar ju en gladje i att min kunskap har en san stor betydelse i lanken med alla andra och att det blir sa

bra tillsammans, och det kanske man inte forstar nér man ar ung och grén men det forstar man nar man
ar lite aldre, att det faktiskt ar sa och da ar lyckan lite stérre ocksa nar man verkligen upptacker det sjalv,
att klyschan &r sann. Att tillsammans ar vi starkare an var och en for sig.

(flojtisten)

27



Diskussion

Spelets regler

Ett aterkommande tema i intervjuerna med orkestermusikerna handlar om den tysta
kommunikationen, formagan att forsta spelets regler utan att de sdgs med ord. Som om
inordnandet i orkesterledet &r en forutsattning for att vl avvagda muskaliska initiativ skall
falla i god jord. Denna balansgdng mellan att sta tillbaka och ’tillhandahélla en tjanst” & ena
sidan och att vaga riskera sin teknik/sin prestige och ta ut svingarna ar kanske det som gor
orkestern till just den specifika arbetsplats den ir. I orkestersammanhang ar dnda ordspréket
“att tala &r silver, att tiga dr guld” riktsnoret framforallt.

Orkestern ar ocksa en arbetsplats dar man under de direkta arbetspassen pratar valdigt
lite med varandra och dar koncentrationen pa det som ska utféras verkar vara mycket
hog. Dessutom sker den mesta av kommunikationen om musiken mellan dirigent och
orkester pa dirigentens initiativ — det forefaller som om att nagot annat skulle vara
otdnkbart. (s. 5)

(Nilsson 2004)

Om man skulle jamfora musikern med en tjdnare av en religion sa dr det att ha forstétt spelets
regler som att ha forstatt den rétta laran. Musiken &r slutmalet och den personliga prestigen far
pa intet sdtt komma i vigen. Samtidigt dr vigen fram till musiken ett myller av slingrande
stigar och alla eller ingen kan leda fram till malet. Hir handlar det, enligt min och de
intervjuade orkestermusikernas erfarenhet, om att stélla upp pd den stig som dirigenten och
kollegorna runtomkring &n véljer dven om det inte &r just den stig du vill ta. Om en orkester
liknas vid en kropp sd dr det svart att bryta upp den, svart att byta plats med varandra och
prova nytt. Kroppen bygger pd att olika funktioner tillgodoses, att man fyller ut en position
men inte tar for mycket plats. Inordning och underordning, att néja sig och inte krdva mer. Att
ta vid det som traditionen bjuder och inte kritisera organisationen. Att ha musiken som
slutmal dr bade en sjélvklarhet och efterstravansvért men det kostar ocksd och priset dr en viss
form av stagnation. Om det inte finns ett utrymme for ifragasittande av radande strukturer sa
kommer onskvért forandringsarbete ske vildigt ldngsamt. Detta blir till exempel tydligt nir
man ser pd orkestern ur ett jamstélldhetsperspektiv. Inom den klassiska orkestervérlden sker
vildigt lite véldigt ldngsamt for att jdmna ut den sneda konsrepresentationen vad géller
dirigenter och kompositorer. Det finns da en uppenbar risk att man biter sig sjélv i svansen om
man vérnar traditioner som skall tjina det musikaliska malet men som istéllet leder till att
man censurerar det musikaliska uttrycket 1 fortid genom att inte anvidnda sig av dirigenter och
kompositorer av bdda konen.

Kritik och ifragasittande &r 1 mangt och mycket inte forenligt med att orkesterspel. Att
musicera i grupp hor samman med lust och lek, att hitta fram till musiken och fa den att
“hénda” ar att leka samtidigt som du presterar ett hantverk pa en mycket hog niva. Som
orkestermusiker har du redan en dirigent som har rétten att korrigera dig och plocka sonder
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din version av en musikfras eller be dig att spela tvirtemot hur du vill. Kanske bidrar det till
att det finns litet talamod och utrymme for kritik och ifragaséttande. Den som kritiserar och
ifragasitter 1 ett orkestersammanhang blir sdllan ndgon hjilte utan nagon som stor fokus pa

musiken.

Till exempel var alla de intervjuade musikerna 6verens om att arbete 1 en orkester forutsatter
samspel. Att just lyhordhet och att stélla upp och supporta det som sker runtomkring en var av
storsta vikt. Orkesterarbete forutsétter en gemensam tajming, ett musikaliskt fortroende, en
respekt for kollegornas musikaliska smak samt ett generellt inordnande i1 den egna stimman,
den nirmsta instrumentgruppen, hela orkestern och slutligen dirigenten. Dér det egna
ansvaret, forutom att tolka notbilden korrekt, &r att placera det egna musikaliska materialet pa
ritt plats 1 det stora sammanhanget, att identifiera sin musikaliska funktion och spela den.

Verksamheten i en symfoniorkester ar som ledarskapsfenomen utomordentligt intressant.
Det handlar om att fa ett hundratal utomordentligt skickliga yrkesméan och konstnarliga
utdvare att ge det basta man har att ge for att fér en publik skapa en stark konstnarlig
upplevelse. Men i den konstnérliga rollen ligger ocksa ett stort matt av individualism. Det
ar ocksa en paradoxal situation eftersom man a ena sidan vill att de enskilda musikerna
ska inordna sig i och underordna sig en helhet men pa samma gang med sin yttersta
formaga av skapande bidra till att denna helhet blir sa bra som majligt. Den som har att
tolka kompositorens avsikter och dartill ldgga en egen skapande dimension, formedla
denna till orkestern samt fa orkestern i sin helhet att ge sitt yttersta ar dirigenten. Och allt
detta ska landa i en sammanhangande icke verbal, emotionellt laddad upplevelse. (s. 24)

(Nilsson 2004)

Nér det ror samarbetet mellan dirigent och orkester &r aterigen fortroende ett nyckelord. Inte
nddviandigtvis ett ménskligt fortroende sd mycket som ett musikaliskt fortroende.

Orkestermusikerna var starkt uppgiftsorienterade. Det var man i sa pass hog grad att vid
valet mellan att spela ndra en kollega som var skicklig men otrevlig och en som var
oskicklig men trevlig foredrog man den forra. En oskicklig kollega forsvarade saval den
egna som den kollektiva prestationen medan en mycket skicklig kollega underlattade. Stor
kunskap och skicklighet forvantades dven av dirigenten. Flera uppgav att en skicklig
dirigent kunde tolereras dven om denne betedde sig socialt oskickligt eller inhumant, sa
lange han kunde inspirera. (s. 26)

(Liljeholm Johansson 2010)

Under de 18 manader dé jag arbetade 1 Santiago Philharmonic Orchestra fick jag uppleva en
dirigentarketyp som jag innan bara hort berdttas om, en dirigent som hade som arbetsmetod
att ifragasitta, krinka och bryta ned musiker. Jag har ingen som helst respekt for denna
dirigent pa det personliga planet och jag tycker det &r sorgligt att hans arbetssétt fick fortlopa
bade for hans egen del, for orkesterns och orkesteradministrationens del men jag kan inte
forneka att han var den dirigent som fick det bésta musikaliska resultatet ut ur orkestern. Ett
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mycket beklimmande faktum som inte pa nagot sitt rattfardigar hans arbetsmetod men likvil
ett faktum som jag som orkestermusiker maste forhédlla mig till.

Om det &r en dirigent som man har valdig respekt for eller kanske ar lite radd for, da
undrar jag om man inte forsoker spela @nda lite battre eller sa bra man kan.

(slagverkaren)

Samtidigt maste vagskalen véiga jamt, en otrevlig och oskicklig dirigent kan inte rakna med
fornyade engagemang.

Musikaliska initiativ

Om instrumenttekniken ar kropp och den musikaliska intuitionen sjél s ar det i de
musikaliska initiativen de méts. Intuitionen som tanken eller kénslan som behover klés i ord
med hjélp av den instrumentala tekniken. Ett aldrig s unikt musikaliskt initiativ blir till
pannkaka om du som instrumentalist inte har tekniken att spela det. Summa summarum krévs
det forfinad teknik for att ge den musikaliska intuitionen fritt spelrum. Man kan invénda att
tekniken ett tomt skal om drivkraften att formedla ndgot genom musiken saknas men man
kommer inte undan det faktum att kravet pa en vél utvecklad instrumentalteknik &r en mycket
pataglig del i en orkestermusikers vardag:

Orkestermusiker utsatts i varje stund pa podiet under repetitionerna fér yttre krav fran
kollegor och dirigent. De utsatts dven i varje stund for de internaliserade krav de har med
sig sedan tidig alder. Kontroll for orkestermusiker motsvarar i stor utstrackning i vilken
grad de kanner att de klarar av att spela tillrackligt bra. Det galler att halla en hog lagsta
niva for att vara accepterad i kollektivet. (s. 10)

(Liljeholm Johansson 2010)

Det dr mot denna verklighet som ett musikaliskt initiativ skall métas. Det krdvs en
medvetenhet om hur oerhort personligt och kénsligt den egna formagan att uttrycka sig bade
tekniskt och musikaliskt pa sitt instrument faktiskt ar.

Spelet &r ju oerhort personligt, man forsker ju med sitt hjarta géra sa gott man kan och
sa sager nan att det ar daligt... det &r ju, va fan, det ar ju jattekansligt!

(slagverkaren)
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Samtidigt framhéller alla de intervjuade musikerna vikten av att ta musikaliska initiativ. Hur
mycket mer man har att vinna pa att vga dven om det kan bli fel. Att ett misstag kan starka
den kollektiva kénslan och till och med tinda” orkestern. Kanske att den personliga rosten
som frigor sig ett 6gonblick fran kollektivet ocksa &r det som hojer moralen och lagandan i
orkestern.

Det kan dven vara ett misstag att sitta ett musikaliskt initiativ 1 direkt motsatsforhallande till
en felspelning. Min upplevelse av arbetet med Gardfeldts undertexter var att om den
musikaliska intuitionen ges fritt spelrum sa blir spelet ocksa fran ett instrumenttekniskt
perspektiv bittre. Jag upplevde det som om ’det medvetna kontrollbehovet’ stod i vigen for
’den kroppsliga intelligensen’. Om man ténker sig att jag har ovat tillrdckligt ménga timmar
pa mitt instrument for att min kropp ska kunna identifiera vad som kridvs muskelmaissigt och
koordinationsmassigt for att spela en viss typ av musik pd min trombon s dr det mitt
medvetna jags uppgift att inte stélla sig i vigen utan att lita till det min kropp kan och istéllet
lata musiken ta det medvetna jagets plats.

Jag har ett starkt orkesterminne fran hosten 2007 da jag arbetade som vikarierande
solotrombonist i Turku Philharmonic Orchestra som handlar just om att lata musiken infiltrera
medvetandet. Vi skulle spela Brahms Ein Deutsches Requiem pa 1dnade tyska tromboner med
for fa repetitioner for att jag skulle kdnna mig séker pa att sétta alla mina insatser. Det var en
speciell insats som jag bavade for, den startade pa en dalig ton pa instrumentet, i hogt lage,
pianissimo och Oppet s att alla skulle kunna hora om jag misslyckades. Jag vet med mig att
jag tog ett beslut att bara vara sé inne i musiken nir vi kom till just den passagen att jag
liksom skulle 1dta musiken spela tonen pa trombonen istéllet for att jag skulle gora det. Det
lyckades 6ver forvintan och jag har ofta i tanken aterkommit till den erfarenheten och forsokt
att anvinda mig av den. Kanske att man kan beskriva ett musikaliskt initiativ som att man
later just musiken ta initiativet?

Vilka mgjligheter till musikaliska initiativ erbjuder da orkestermiljon orkestermusikern? Allt
skulle kunna kokas ner till individen och individens dagsform. En av de intervjuade
musikerna tog fram ett exempel fran sin studietid da hens instrumentklass regelbundet spelade
tennis ithop och hen maérkte att de spelade tennis som de spelade pé sina instrument. Med
andra ord var man en offensiv tennisspelare sa var man en offensiv musiker, var man en
tennispelare som gick mer pa sidkerhet sa var man dven en mer defensiv orkestermusiker. Men
det ar for enkelt att sdga att nagon dr en musiker som tar initiativ och ndgon dr en musiker
som inte gor det. Ett musikaliskt initiativ skulle ju kunna beskrivas som att man later musiken
passera genom en ménniska, genom att vi alla dr unika som individer si &r vi alla unika i vart
musikaliska uttryck. Samma intervjuade musiker menade just att man spelar lite som man &r
som person och en orkester kréver ju faktiskt olika sorters personer pa de olika positionerna,
du forvintas spela pd ett satt om du spelar pa en soloposition och pa ett annat sitt om du
spelar pé en tuttiposition. Det finns dven nedédrvda forvantningar pa olika typer av spelsétt
beroende pé instrument, faran dir & om man laser fast sig vid att en typ av instrument enbart
fér lata pa ett visst sitt och anvindas pd ett visst sitt i orkestern for d& far man tillslut musiker,
till exempel trombonister, som later likadant och musiken ges inte samma mdjlighet att fritt
bestdmma sitt uttryck.
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En annan aspekt av musikaliska mdjligheter gentemot musikaliska begrinsningar &r huruvida
det ens existerar en sddan motséttning. Det finns en frihet 1 ett begrénsat uttryck och det finns
en begrinsning i det sa kallade fria uttrycket. Nir du underordnar dig en annan individs
interpretation s befrias du samtidigt frdn det vanemaissiga och av teknik, erfarenhet och
personlig karaktér begrdansade i ditt egna uttryck. Du tillats att ga upp i en tolkning som gar
forbi och utover dig sjilv som enskild musiker. Du blir delaktig i en kollektiv erfarenhet, en
mangfald av karaktér och teknik. Denna frihet frin sig sjélv upplevde jag till exempel i arbetet
infor bldst da undertexterna kastade in mig i en situation som inte hade ndgon koppling till
mig sjdlv och som darfor tillat mig att spela nya musikaliska 16sningar.

Nar musiken hander”

Vad ar det da som hiander nar musiken ”hinder”?

Du har en grupp individer som arbetat hart pé att lara sig behdrska olika instrument, som ar
helt klara 6ver sin uppgift, som har repeterat den for sig sjdlv och tillsammans med sina
kollegor, som har formtoppat sig infor kvéllen och som ser fram emot en musikalisk
upplevelse. Du har en musik som intresserar och utmanar denna grupp individer och en
dirigent som har orkesterns fortroende. En dirigent som orkestern vet inte bara kommer leda
utan dven bjuda in och utmana den enskilde orkestermusikern. Du har en publik som med sin
ndrvaro ger ett mandat till musikerna, som med sin ndrvaro markerar att det &r nu det hiander,
det ar nu resultatet av alla forberedelser skall presenteras. Publiken kommer med
forvantningar, med sin tid och med sin betalda biljett och orkestern skall motsvara
fortroendet. Det borjar med att vi loser upp tid och rum. Konsertsalens dorrar stdngs, rummet
sluts just for att vi ska kunna slidppa det och kénna oss trygga nog att Idmna det i véra sinnen.
Den gemensamma fokuseringen pd dirigentens initiativ som 1 sin tur ger musikern lov att med
sin kropp uppenbara musiken genom sitt instrument, detta fokus pa musiken 16ser upp vért
vanemadssiga forhallande till tiden. Musiken é&r fri frén tid, den skrevs for tvahundra &r sedan,
for femhundra &r sedan eller for tvA ménader sedan men om den klingar just nu sa lever den
just nu och genom femhundra ar pa en och samma géng. Nar orkestern och dirigenten far
musiken att ”hdnda” sa dr det form efter form som 16ses upp samtidigt som riktningen alltid
for oss vidare. Musiken hjélper publiken och orkestern att bli ndrvarande i nuet genom att
beftria oss frén tiden. Vi fyller musiken med var nérvaro och ger den sa liv.

De dterkommande orden fran de intervjuade orkestermusikerna om vad som hénder nir
musiken “hénder” var narvaro, koncentration, fokus, gemensam energi, flow, lycka och magi.
Dessa ord harmonierar vl med den del av Tore Theorells forskning som Gunilla Gardfeldt
refererar till i sin text:
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Professor emeritus Tores Theorell, Karolinska Institutet, har natt sldende resultat, nar det
galler hela manniskans halsa och vdlbefinnande i musikaliska situationer. Theorells
forskargrupp har slagit fast, att vid sang frigérs hormonet oxytocin saval som testosteron.
Oxytocinet har lugnade och smartstillande effekt. Testosteron reparerar och nybildar vara
celler. Man har upptéckt, att hjarnan vid musicerande frigér saval hormonet endorfin som
signalsubstansen dopamin, bade hos utévare och publik. Dessa hormoner och substanser
har alla gemensamt att de verkar i djupet av vara sinnen. De har férmaga att starka var
hélsa och vart vélbefinnande. Nar den konstnarliga upplevelsen far “tiden att sta still” och
paverkar var kropp uppstar flow enligt Theorell. Han har helt enkelt uppmatt de
reaktioner i hjarnan, som enligt min tolkning stéttar en mangdimensionell och djupt
mansklig reflektion.

(Gérdfeldt under publicering s.3)

S& om vad som hénder &r flow, hur far vi detta att hinda? Min egen anledning att undersdka
och forsoka fi svar pa denna friga har sin upprinnelse 1 det dubbelliv jag upplever
orkestermusikern lever. Vi dr hantverkare som méste underkasta oss det arbete vart instrument
kréver av oss, vi dr den klingande lanken mellan ’den store kompositoren’ och ’den store
dirigenten’ samtidigt ar faktiskt var och en av oss en unik konstnér som, enligt mig, ocksa
behover identifiera sig som konstnir. Jag menar att vi som konstnérer, likvil som tonmakare,
maste Ova oss pa att se oss sjilva som konstnérer och frimja den konstnérliga delen i ett
musikutovande. Det maste 1 vilket fall finnas forum dér vi diskuterar hur vi som
orkestermusiker forhaller oss till konstnérsrollen och vad ett personligt konstnéarligt
musicerande innebér. Ett sitt att binda thop bilden av sig sjdlv som hantverkare och konstnér
kunde vara att utforska flow. Att ge akt pa ndr man ir i flow, hur man hamnade i det och vad
det gor med en. Nagot som jag upplevde att jag fick undersoka i arbetet med bldst och
Gardfeldts dversatta teatermetod.

Pa den mer subtila nivan handlar det om att fa orkestern pa ett djupare plan att

forsta det man kanske skulle kunna kalla verkets sjal. Och hur detta gar till maste jag
medge ar fortfarande holjt i dunkel. Kanske skulle man kunna prata om att hitta den
tandande gnistan. Detta i sin tur kan lankas till ytterligare tva andra parallellprocesser i
ledarskapet. Den forsta av dessa ar att fa musikerna att faktiskt géra exakt det man vill
som dirigent — den passiva underordningens funktion i den storre helheten. For att uppna
detta kravs formodligen att man som musiker har den hantverksskicklighet som kravs i en
orkester av detta slag och forstar vad dirigenten vill uppna. Men den andra processen ar
att fa musikerna att tdnda pa dirigentens tolkning av verket sa att de &r beredda att inte
bara att underordna sig dennes musikaliska visioner utan ocksa ge starkt av sitt eget
konstnarliga skapande — det aktiva skapandets funktion i den storre helheten. Det ar val
formodligen endast da detta sker som stor musik kan skapas.

(Nilsson 2004 s. 20)

Hur uppstér da ett kollektivt musicerande? En av de intervjuade musikerna uttryckte att man 1
ett kollektivt musicerande bar varandra. Att laganda och en social trygghet ar viktigt for att
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kunna lyfta musiken framhaller samtliga intervjuade musiker. P4 frdgan om vilka
komponenter som krévs for att musiken skall hdnda” under ett konsertframtridande svara
altviolinisten:

Att manniskor kdnner sig trygga... och absolut att det hjalper om man ser pa varandra...
hur man ser pa varandra i orkestern, och det &r ju hur man ser pa varandra manskligt och
om man satter karlek och radsla mot varandra, att man ser pa varandra med karlek istallet
for att skramma upp varandra liksom. Det krdvs 6dmjukhet tror jag, och lyhordhet.

Av detta skulle man kunna dra slutsatsen att om alla bara mar bra, kénner sig trygga och
sedda dé lyfter automatiskt konserten... men &r det sa? Eller mar man som musiker bra just
for att konserten lyfter och man sjélv fr vara med om denna resa? Det ligger nagonting
oerhort tillfredstéllande i att vara delaktig i en grupp som drar & samma hall och som har
samma fokus. Det uppstar en gemensam energi som gor orkestern till en kropp. Kanske &r det
1 denna transformation, 1 mellanrummet mellan individen och kollektivet, som musiken
hénder?

Att vi ar ihop och mitt under en konsert om det hander nanting, att det haller pa att ga at
helvete, sa gor det inte det for att alla pa en brakdels sekund tankte likadant, du vet,
vantar in en etta eller vad som helst, dirigenten slar fel, jaja men han slog fel vi vet anda
vart vi ar... det ar ju skitkonstigt...

(slagverkaren)
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Avslutande reflektion

Syftet med detta masterarbete vara att undersoka orkestermusikerns musikaliska
arbetsforhallanden. Vilka begriansningar och mojligheter har den enskilde orkestermusikern
att ta musikaliska och personligt konstnérliga initiativ. Eftersom det var och fortfarande ar
min tro att det krdvs dessa musikaliska initiativ for att musiken skall ga fran att vara
organiserat ljud till att ”hidnda” och bli just musik. En central fraga i detta arbete kom att bli
just vad som hiander nir musiken “hdnder”. For att ndirma mig denna frdga behovde jag reda
ut vad orkesterarbetet innebar och vilka forutsdttningar for musikaliskt initiativtagande det
erbjod orkestermusikern. Genom de intervjuer jag gjorde, det undersdkande arbetet blast, de
texter jag liaste och mina egna reflektioner har jag ntt nagon sorts slutpunkt som kanske
genererat fler frdgor dn svar men som dndéd lamnar nigra ledtradar efter sig for néste man eller
kvinna att folja.

Fortroende ar ett nyckelord, fortroende for din egen musikaliska och instrumenttekniska
formaga, fortroende till och fran dina kollegor, fortroende for dirigentens formaga att vélja de
ratta musikaliska 16sningarna och fortroende for sjdlva musiken, att den haller, att den vill
ndgot och att den ar tillrackligt klart utformad for att du ska kunna gor den réttvisa. Ett annat
nyckelord &r nérvaro, att vara niarvarande. Magin kommer inte att hinda om du inte stiller dig
sjalv till forfogande for magin. Samspel ér ett givet nyckelord, simpelt men oerhdrt centralt 1
ett orkesterarbete. Vidare vill jag ndimna underordning, anpassning och musikaliskt omdome.

Detta var ndgra nyckelord, ord som forsoker ringa in vad vi gor och vad vi forsoker na nér vi
spelar orkester. Har da orden forklarat nagot for oss? Kanske, kanske inte, det beror nog i
slutdndan pa huruvida vi vill tala om det. Det &r ju pa ett sétt for att slippa ordets
begrinsningar som vi spelar musik.

Ibland behovs dock orden, som ett demokratiskt utjimnande medel mellan alla olika
kompetenser och specialbegdvningar vi ménniskor utvecklar. S att vi kan delge andra félt
vara erfarenheter samtidigt som de kan peka pa véra svagheter och oftrivilligt omhuldade
begriansningar. Det dr min tro att vi behover orden for att utveckla orkestern och
medvetandegora orkestermusikerns arbetssituation. Jag upplever att om vi inte talar om vad
det innebadr att vara musiker finns det en risk att vi mystifierar det musikaliska, konstnérligt
personliga ansvaret for musiken 1 en sddan grad att vi inte heller ger alla samma mdjligheter
att utforska denna dimension. D4 finns risken att det uppstér en polarisering mellan
“begévade” musiker som har gdvan och didrmed inte behover lara/utforska detta och
”obegavade” musiker som inte uppmuntras att 1ara/utforska sitt egna konstnérliga uttryck.

Jag har fatt den mojligheten i koncentrerad form genom arbetet infor bldst och dven om det ar
svért att sia om langsiktiga effekter sa dr jag 1 nuldget vildigt glad at de nya erfarenheter och
nygamla insikter jag fatt. Min forhoppning ar att fortsétta arbetet med undertexter och med
Gunilla Gardfeldt och forsoka identifiera ytterligare vad som sker med mitt spel och hur jag
kan behalla de positiva effekterna undertexterna genererade. En annan aspekt som var aktuell
1 bldst var den om hur rekryteringsprocessen till orkesterarbete gar till. Fragan om det
verkligen dr de kvalitéer som samtliga intervjuade orkestermusiker framhdll som ovirderliga
for orkesterarbete, som till exempel lyhordhet, forméga att anpassa sig till omgivningen, att
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kunna avgoéra nir man bor ta en musikalisk risk och inte och musikalisk smak/intuition,
frdgan dr om det dr prov pa dessa kvalitéer en provspelning visar? Rekryteringsprocessen och
glappet mellan heltidsanstéllda institutionsmusiker och frilansande musiker och dess
konsekvenser for musikaliska initiativtagande vore intressant att undersoka i ett framtida
arbete.

En avslutande reflektion kring det musikaliska initiativet ar att det kanske inte &r lika kopplat
till individen som jag tinkte mig nér jag borjade skriva detta arbete. Jag efterlyste personligt
konstnérligt musikaliskt initiativtagande, att dven orkestermusikern skulle ta sin konstnérsroll
pa allvar och gréva lite djupare i sin sjil efter mer uttryck at musiken. Kénslan jag har efter att
ha umgatts intensivt med detta *'musikaliska initiativtagande’ &r fortfarande att vi maste lyfta
fram diskussionen och metoder att arbeta kring det men att nar musiken ”hander” handlar det
pa ett sitt inte om personligt uttryck utan snarare om franvaron av person. Mitt egna
musikaliska uttryck var, till exempel i arbetet infor bldst, som “bist” nér jag var som langst
frén mitt vanemaissiga ego. Kanske att det musikaliska initiativet ar just nir musiken tar
initiativet och du sjélv stér fri frén ansvar for vad musiken uttrycker. I ett kollektivt
musicerande far du bade mdjlighet och hjélp att sudda ut grinserna for din egen fysiska
existens och uppgé i en storre kropp, om du vill.
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Tack

Jag vill forst och framst tacka mina handledare Maria Bania och Gunilla Gérdfeldt. Jag
hade inte skrivit detta masterarbete pa detta sitt om det inte var for er bada. Att ha tva sa
skarpa och kunskapsfyllda ménniskor vid min sida har inneburit en trygghet som fatt
mig att hdja ribban ytterligare och forsoka na upp till er niva.

Vidare vill jag rikta ett varmt tack till de intervjuade orkestermusikerna. Tusen tack!!
Era erfarenheter och kunskaper och det 6ppna och personliga sitt ni latit mig fa ta del
av dem ir det som bér detta arbete och som inspirerar mig och forhoppningsvis andra
att fortsdtta géra den intressanta orkestermusikerns rost hord.

Jag vill ocksé tacka min vén, larare och inspirator Ingemar Roos som sténdigt visar pa

allt som finns att ldra och uppticka i orkesterspel och som stéllt upp med sin tid,
erfarenhet och kunskap i den iscensatta trombonprovspelningen bldst.

Tack!

Paulina Moberg den 1 januari 2014
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