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ABSTRACT

In this thesis I try to find ways to be more independent and conscious in my
interpretation of the music which I am playing. To be able to be more sure of myself
and my own decisions I try to find methods on how to achieve this. The methods
includes reading articles about interpretation, interviewing musicians and interpret
and perform music. The pieces I have chosen are a solosuite by Max Reger, a
concerto by Georg Philipp Telemann and a clarinet sonata by Johannes Brahms. I
made some concerts where I try to achieve my goals. In the end of the thesis I reflect
and discuss the process and the new experiences which I have got during the work..
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Inledning/Bakgrund

Under min tid som musiker och musikstuderande har jag ként att jag ofta har haft
problem nir det handlar om att bestimma mig for hur ett stycke ska spelas. Oftast s& har
jag lyssnat pa en inspelning eller fragat en lirare eller kollega om hur man skulle kunna
gora. P4 sd vis har jag tagit en ”genvég” i min strdvan efter en tolkning av stycket. I
detta arbete vill jag forsoka hitta sétt att sjdlv komma fram till denna slutsats. Att helt
enkelt konfrontera mig sjilv och ta reda pa vad jag sjélv vill med ett stycke, och kanske
t.o.m. ’tvinga” mig sjélv att komma fram till ett beslut 4ven nir det kénns problematiskt
att komma fram till ett sadant.

Den centrala frdgan blir da hur kommer jag fram till min version av ett stycke? En
version som kénns som min egen, ndgonting jag kan vara drlig med och som jag ar
overtygad om. Hur uppnar jag denna kénsla av att det 4r “min” version? Och, hur
relaterar jag till det faktum att de flesta verk inom den klassiska musiken har en lng,
om inte mycket 14ng, tradition nir det géller spelsétt och framforandepraxis.

Det ér flera saker som inspirerat mig och gett idéer till detta arbete. Har kommer négra
exempel.

Interlude for viola och piano av Walter Piston

Under min kandidatutbildning hade vi under arskurs ett en temavecka med musik efter
1945. Jag fick da som forslag av min dévarande ldrare Bjorn Sjogren att jag skulle spela
ett Interlude for viola och piano av den amerikanske kompositéren Walter Piston. Jag
fick noterna och borjade omedelbart leta efter inspelningar pa stycket. Men till min
stora fasa hittade jag inga!. Hur skulle jag nu kunna ta reda pd hur stycket ska spelas?
Jag fick d “klura ut” det mesta sjélv och kolla i stimman for att t.ex. se
tempoangivelser och nyanser. Nér sedan vél temaveckan kom fick pianisten Simon
Crawford-Phillips (som visste lika lite som jag om stycket, om inte &nnu mindre) och
jag resonera oss fram till hur vi skulle kunna framfora stycket pé ett 1dmpligt sitt. Jag
minns att bdde Simon och jag ifrdgasatte metronomangivelsen som stod i noterna, den
var for snabb. Jag har dn idag inte hort ndgon inspelning eller nagon annan person
framfora stycket, s& min version av stycket dr den enda som existerar for mig. Detta var
i efterhand en stor upplevelse for mig som musiker, for det var jag som hade bestdmt
det mesta sjélv och sa hade jag haft en del samrad med min ldrare Bjorn angéende
sadant som jag var osdker pd men det var mest instrumentala 16sningar och inte sa
mycket om sjdlva tolkningen. Det var kanske inte en helt genomténkt version i detalj,
men det var ingen annan som hade paverkat mig. Alltid annars var det ndgon ldrare som
styrde eller en inspelning som jag forsokte "hdrma”. Men nu blev jag mycket mer
sjalvstindig och fick ta egna beslut. Jag tyckte det var spdnnande och insag att det ju
faktiskt alltid handlar om mina egna beslut som jag sjilv maste sta for.

Brahms andra symfoni med Henrik Schaefer

Hosten 2011 var jag med i ett orkesterprojekt pa skolan dér vi bl.a. spelade Brahms
andra symfoni under ledning av dirigenten Henrik Schaefer. Han hade en del ovintade
forslag pé tolkning och hade dven motiveringar till dessa. Flera i orkestern reagerade
och funderade pa varfor han ville gora sa. Han motiverade flera gdnger med att han



sdllan hort orkestrar spela pé det sétt han ténkte sig men att han ville testa det for han
trodde pa det. En sak han tog upp var att vi som spelade strakinstrument inte skulle vara
rddda for att anvinda portamento mellan toner dér det passade. Detta menade han horde
till verkets ursprungliga stil men att det forsvunnit under 1900-talet. Portamento mellan
toner har t.o.m. ansetts vara ett tecken pa dalig teknik betraffande ldgevaxlingar
(handforflyttningar pa greppbradan) och dirfor har man ansett att det bor undvikas.
Detta skulle vi glomma bort och istillet testa. Han var 6vertygad om att det skulle
fungera. Motiveringen var att det skulle bli mer tidstroget. Att behalla sérdrag frén tiden
dé symfonin skrevs. Portamento var anvént som ett viktigt uttrycksmedel och var ofta
brukat. Schaefer menade att man ofta talar om tidstroget spel nér det kommer till
barockmusik eller klassicistisk musik. Men att man dven kan vara tidstrogen nér det
kommer till den romantiska epoken. Hér insdg jag att han hade egna tankar nir han
studerade in verk och néstan inte alls brydde sig om hur andra dirigenter gjorde. Han
verkade 1 alla fall inte paverkas att forsoka efterlikna tidigare “giganter” som Herbert
von Karajan, Arturo Toscanini eller Sergiu Celibidache och gora som de och andra har
gjort. Istdllet tinkte han ut en egen version och trodde pa den. Detta tror jag verkligen
att man kan ta till sig och anvénda i sitt eget musicerande och tolkande.

Seminarium med Schaefer

Vi hade dven under samma host (2011) ett seminarium med Schaefer dir tre studenter
med mycket kort varsel fick studera in varsitt verk. Det var bl.a. verk av Franz Liszt och
Henri Vieuxtemps och ev. nagon mer. Schaefer frdgade samtliga studenter som spelade
hur de hade studerat in verken, och alla utom en hade lyssnat pa inspelningar. Han
patalade da for oss alla pd seminariet hur farligt det ar for sjdlvstéindigheten att lyssna pa
inspelningar sa tidigt i instuderingen. Risken &r alltfor stor att man fdrgas av dem och att
man inte sjdlv kollar upp vad man kan hitta utan i stor utstrdckning harmar
inspelningen. Hir kénde jag verkligen igen mig frén instuderingen av Pistonstycket dér
jag ju aldrig hittade en inspelning och blev tvungen att géra mig en egen forestillning
om hur det skulle framforas.

Aldre inspelningar, en mer personlig stil

Om man lyssnar pd inspelningar fran mitten pa 1900-talet och tidigare med t.ex.
violinister, violaster och cellister sa madrker man en mer personlig stil och man hor
mycket tydligare skillnad pa olika musikers versioner. Detta har nog mycket att gora
med att de inte hade tillgang till inspelningar i samma utstrackning som vi har idag och
heller inte paverkades av dem pd samma sitt. De var naturligtvis paverkade av andra
musiker men hade inte samma mojlighet som vi har idag med att orientera sig kring hur
andra musiker runtom i vérlden spelar. Jag sjdlv kan kdnna, och manga andra ocksé har
jag markt, att vi idag har gdtt mot en mer likriktad konstmusik i avseende pé
personlighet och att skivindustrin med sitt perfektionsideal gor att manga fokuserar pa
fel saker eller pd samma saker (t.ex. att spela ”perfekt”).

Det ér ocksa flera saker som jag vill fordjupa mig inom i arbetet:

Sjalvstindighet i studiesituationen

Oftast nér jag spelat ett stycke har det handlat om att forsoka ldra mig ett spelsitt och
passa in 1 den ram som man oftast spelar stycket inom. Jag har ként att jag sillan fragar



mig sjalv hur nagot ska vara, utan jag gor som nagon annan redan gjort. Det dr nog
studiesituationen som &r orsaken, atminstone till viss del. Man ér hela tiden i underlige
eftersom man &r under utbildning och ska léra sig nya saker. Man riskerar att hela tiden
rétta in sig 1 ledet” och gora som man blir “'tillsagd” istéllet for att ta reda pa vad man
sjalv vill och sedan genomfora det och tro pé det. Ska man bli sjdlvstindig maste man
ha en egen uppfattning och kunna std for den. Detta arbete kan ses som en del i en storre
process mot att bli mer sjélvstindig och fa en mer personlig uppfattning om hur man
tycker att saker ska spelas eller gestaltas. Genom att tinka ut egna idéer och prova dem i
praktiken trdnar jag upp min forméga till egen uppfattning och fir nyttiga erfarenheter
pa vigen. D4 kénner jag ocksa att det dr jag som tdnkt ut det jag vill gora och inte enbart
tagit efter ndgon annan.

Att vara mer insatt i musiken som spelas

Manga ginger har jag ként att jag inte varit tillrackligt insatt i den musik jag spelat. Det
kan rora sig om partiturets information, man har helt enkelt inte list tillriackligt 1 det.
Det man inte vet dr svart att ta fram i ett stycke. Ett exempel 4r om ett avsnitt innehéller
en kraftig dissonans som sedan upploser sig till ett mildare ackord. For att da kunna visa
pa detta forlopp méste man veta vad som hénder harmoniskt. Niar man vil vet det dr det
sedan upp till varje person att ta stdllning till hur detta forlopp ska tas fram.

Det giller att ta reda pd s& mycket man kan angéende verket. Att ldsa om spelstilen
under epoken det skrivits, men ocksé om epoken i stort. Vilken tid ar stycket skrivet i?
De sociala och ekonomiska forutsittningarna och politiska forhdllanden. Da far man ett
historiskt sammanhang. Aven kompositdrens liv och tankegéngar kan vara intressant att
ta reda pd mer om. Att kunna vara mer medveten om helheten och da kunna
argumentera for en interpretation utifran den.

Medvetenhet i spelet och tolkningen

Mitt arbete handlar forutom att ha béttre koll pd helheten kring ett stycke ocksa om att
bli mer medveten om mitt spel och min instudering av stycken. Forut har det varit
véldigt mycket ”pé kédnsla”. Jag har inte riktigt tinkt igenom och medvetet kommit fram
till det resultat som sedan blivit. I detta arbete har jag tinkt att verken jag spelar ska
vara dvningar i att bli mer medveten och ha vélgrundade tankar kring tolkningen.

Att folja traditionen eller hiavda en egen tolkning?

Hur musiker har gjort tidigare och hur jag sjilv vill gora kanske inte alltid stimmer
overens. Men jag maste fortfarande vara medveten om traditionen och kan inte ignorera
den. I manga fall har verken man spelar skrivits for flera hundra ar sedan och manga
musiker har spelat och framfort dem fore mig. Kan man inte traditionen s vet man
heller inte vad man gar emot eller ens om man gar emot den. Om jag vill géra nagot
annorlunda &r jag tvungen att kunna argumentera for varfor jag vill gora si. Annars kan
man hamna i svara situationer ndr man ska forsvara de beslut man tagit. Jag tror jag vill
vara en musiker som &r insatt i traditionen men som klarar av att forhélla sig fritt till
den. Mitt arbete handlar inte om att vara originell och sticka ut utan om att kunna kénna
sig "trygg” 1 sin egen tolkning och spelsitt i ett stycke. Detta spel kan vara ganska
konventionellt, det & mer hur man kommer dit till ett ’tryggt” resultat som &r det
intressanta for mig. Att vara s paldst som mdjligt &r en bra borjan.



Inspelningar

Att lyssna igenom musiken pé en inspelning ger idéer men man maste forhalla sig
kritisk. De inspelningar man lyssnar pa behdver inte vara bra, och det behdver absolut
inte vara si att det sittet som musiken framfors pa ar det sitt som man sjélv vill gora.
Darfor kan det vara bra att undvika att lyssna pa inspelningar pa just den musik man
spelar s mycket som mgjligt. Man kan istéllet lyssna in sig pd sammanhanget dvs.
lyssna pa en hel del annan musik av samma kompositor och dé fa en béttre helhetsbild.
Aven andra verk av andra kompositorer frin samma epok kan ge idéer.

Fordelen med om man inte lyssnar pé inspelningar &r att man bara har sig sjilv att
relatera till. Som jag tidigare beskrivit i inledningen hur jag fick gora nér jag arbetade
med Interlude av Walter Piston sé ger detta mycket funderingar och man blir tvungen
att soka sig fram i stycket pa egen hand. Prova olika tempon, dynamik, fingersattningar
osv. Det dr dock svart att vara helt oberoende av inspelningar. Man é&r alltid fargad av
det man tidigare hort och om man redan spelat nagot forut av den aktuella
kompositoren.

Ett annat sdtt dr att lyssna pa inspelningar och sedan ta avstdnd frdn dem. Man gor nagot
annat dn det man hort. Risken med detta ér vil att det kan bli ett egenvérde i att forsoka
vara originell.

Det kan ocksa hdnda att man lyssnar pd en inspelning och hittar saker som man gillar
men inte tidnkt pa tidigare. D4 &r inspelningen kanske snarare till hjélp istdllet for en
belastning. Att ta intryck fran andra och sétta ihop det till ndgot eget dr ocksa en metod.
Att isolera sig och bara dgna sig at sin egen tolkning och inte lyssna pd andra kan
innebdra att man begrénsar sig. Att pasta att man sjélv sitter pa ’sanningen” bara den
kommer fram &r ett problematiskt tankesatt. Man maste dven har forhélla sig kritisk.
Nér man bildat sig en uppfattning om ett stycke och den ar vil forankrad kan man borja
se sig om och se hur andra gor och d4 kan man ocksa jimfora sin tolkning med andras.

Att inte anvinda inspelningar dverhuvudtaget innebér att man méste ta andra védgar. Den
information som finns i noterna ir en bdrjan. Vad séger denna information mig? P4 s
vis blir det en fraga om mig sjilv och den information som redan finns i noterna. D& kan
en egen tolkning borja ta form utan inblandning av andras forslag i form av
inspelningar.



Metod:

Den gestaltande delen ar en stor del dir jag resonerat mig fram till en tolkning och
sedan genomfort den. De verk jag spelar i arbetet &r ju konkreta Gvningar i att uppné det
jag vill i arbetet. Jag har valt att arbeta med Georg Philipp Telemanns violakonsert
(1716-21 ca) och Max Regers svit nr 1 for soloviola i g-moll (1915).

Jag valde dessa stycken for att de skiljer sig ganska mycket 4t, och representerar tvé
olika epoker. Telemann &r frén barockepoken och &r en konsert for soloviola och
orkester. Reger hor till senromantikerna frin slutet av 1800-talet och sviten dr skriven
for enbart soloviola. Tonspraken skiljer en hel del d Telemann ror sig i en slags ren
dur- och molltonalitet med ganska enkel harmonik medan Reger ror sig inom det
romantiska tonspriket med bl.a. kromatik och mera avancerade harmoniska forlopp.

Jag ville ocksd undersdka hur det dr att arbeta med projektets fragor i en duosituation.
Darfor har jag valt att ocksé studera in Johannes Brahms Klarinettsonat Ess-dur op. 120
Sats 3 (skriven 1894). Det dr en version med viola istdllet for klarinett som Brahms
sjdlv arrangerat. Sonaten spelas med piano.

I mitt projekt har jag arbetat med att analysera partitur och notbilder och jimfort olika
utgévor for att se vilka skillnader/likheter som finns.

Jag har ocksa lést artiklar som anknyter till interpretationsbegreppet, och forsokt att ta
reda pa vad andra redan skrivit i &mnet och om dessa berdr mitt &mne pa négot vis. Pa
sa sitt har jag fatt mer overblick.

Jag har dven intervjuat professionella musiker och undersokt hur de ser pa dessa fragor
jag har och om de funderar i liknande banor.



Litteratur

I en artikel tittar pianisten och musikforskaren Thomas Carson Mark ndrmare pé
framforandebegreppet och vad det egentligen dr som hédnder vid ett framforande. En
intressant slutsats han drar dr att det ror sig om tva konstverk vid ett framforande:

(...) Det foreligger tvé konstverk. Framforandet dr inte bara en
interpretation (fastéin det forutsétter eller inbegriper en interpretation) eller
ett utforande (fastdn det forutsétter ocksé ett sddant, eftersom det
inbegriper att man frambringar en exemplifiering av verket): framforandet
ar ett annat konstverk. Nar Horowitz spelar en Chopin-etyd, star vi infor
tva konstverk, ett av Chopin och ett av Horowitz. Etyden ar ett pastdende
av Chopin; framforandet &r en citering av detta, som ocksé ir ett
pastaende, ndmligen Horowitz’ framférande som ett konstverk, d&ven om
det pastaende han gor med det citerade materialet 4r detsamma som
Chopin gjorde.'

Slutsatsen att det ror sig om tvé konstverk vid ett framforande ger ett beréttigande &t
mitt arbete. Arbetet handlar mycket om min tanke och om jaget, och ibland har jag
undrat om jag stiller mig framfor kompositéren och framhdver mig sjélv som viktigare
dn den. Om man dock tar Carson Marks text i beaktande sé finns det alltsd tva
konstverk vid ett framforande. Dels verket som kompositoren har gjort och sedan
framforandet av det. Det ger mig rétt att tainka pa mitt eget spel och vad jag vill med det
och inte bara folja kompositdrens intentioner. Kort sagt s& har mitt framforande ett
egenvérde. Och jag som interpret dr en forutsittning for att det ska finnas ett
framforande.

Jag anvinder verket for att sjalv uttrycka ndgot. Ett intressant citat som handlar om
detta dr fran pianisten Hans Pélsson:

Vissa musikers skicklighet stannar just vid en uppvisning. De har inte
formagan att utvecklas till interpreter, uttolkare, utan anvénder déda
mastares verk i eget syfte.”

Eftersom jag precis kommit fram till att jag anvinder verket for att sjdlv uttrycka nagot
ar detta citat vdldigt intressant. Gor jag helt fel? Det finns saklart en risk med att vara
for sjélvcentrerad vid tolkning av musik, men jag vill 4ndé tydliggora att jag inte vill
anvénda eller rentav utnyttja doda méstares verk i eget syfte.

I Pianistens frihet och kompositorens text kan man lédsa ett annat citat av
Palsson:

" Thomas Carson Mark: Pianospelets filosofi: Tankar kring framférandebegreppet
ur Musikfragor, sammanstélld av Thomas Anderberg och Bengt Edlund sid 43-44.
? Hans Palsson: Tankar om musik sid 51.
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Min erfarenhet av uruppforanden av nyskriven musik har lart mig att
tonsittare verkligen dr intresserade av att en seridst syftande interpret
lagger in ndgot av sig sjilv 1 texten — ndgonting som inte finns noterat i
partituret, och som kanske inte kan noteras. Det dr da det blir spannande.
Det ér da det blir gripande. Jag har ofta sett tonsittare blivit gripna av
tolkningen av deras eget verk. Aven Beethoven visste, liksom alla
skédespelsforfattare vet, att meningen med deras text dr att den skall brytas
i en annan ménniskas hjirna.’

Detta citat talar snarare f6r mitt sétt att jobba pa i arbetet. Att om jag som interpret
lagger in ndgot av mig sjdlv i musiken ger musiken ndgot mer &n det som tonséttaren
redan lagt in.

Det ér alltsa beréttigat igen, precis som i Carson Marks text, att fokusera pé sig sjilv
och pa sin tolkning av musiken. Man behover inte vara radd for att gé i dialog med
verket. Man maste nog ligga in nagot av sig sjdlv och fundera dver vad man sjélv vill
uttrycka men det behover inte innebéra att man stdller sig 1 vdgen for musiken.

I boken The imaginary museum of musical works tar filosofen Lydia Goehr upp termen
Werktreue (verktrohet). Dér finns ett intressant avsnitt:

If a work has meaning independently of its performance or interpretation,
composers merely require willing and able performers and conductors to
reveal the meaning of their works. Contrarily, if works aquire meaning
through interpretation, then conductors and performers have a more
important and independent role, perhaps even a role that undermines the
demand for fidelity to the composer’s work. For if works have no meaning
in themselves, what remains for conductors to be faithful to, other than a set
of empty signs which they give meaning? And finally, if the meaning of a
work is formed through interpretative acts of listeners, the actions and roles
of composers, conductors, and performers have to be defined in such a way
as to give the listeners completely free, interpretative rein.*

Att overhuvudtaget ifrdgasitta om man behdver vara trogen mot verket dr véldigt
intressant. Detta 6ppnar upp och ger musikern stor frihet. Man kan vilja att vara
objektiv, personlig (subjektiv), argumenterande, experimenterande eller
konceptuell. For mig ér det faktiskt viktigare att vara “’trogen mot mig sjilv” én att
vara trogen mot verket och kompositorens intentioner. Fast samtidigt vill jag
forsoka folja dem sa mycket som majligt.

I fragestdllningen till arbetet har jag bl.a. med ordet dr/ig. Man kan se det som att vara
arlig mot sig sjdlv eller autentisk mot sig sjilv. Filosofen Peter Kivy tar upp detta om att
vara autentisk mot sig sjdlv. Han undersoker bl.a. om man kan vara kdnsloméssigt arlig
ndr man framfor musik.

® Hans P&lsson: Pianistens frihet och kompositorens text, sid 45.
* Lydia Goehr: The imaginary museum of musical works, sid 275.
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One obvious candidate for what the performer must feel and express might
be the feeling or feelings that the music is expressive of — the emotions
”in” the music. The further claim then would be, presumably, that a
necessary condition for a proper or good performance of a musical work
must be the performer’s actually experiencing (during the performance)
the emotions “expressed” in the music (however one might understand the
way which musical emotions are expressed’

Detta verkar Kivy tycka dr en svar sak att uppnd. Langre fram skriver han:

But then the question is quite naturally going to arise to whether, as a
matter of fact, such emotive involvement with the music is conducive to
good performance and whether, futhermore, it is even a possible goal —
whether, that is to say, one can really induce oneself the emotive states
ranging from anger, despondency, and melancholy through joy and
exaltation that a work like, say, the Hammerklavier sonata traces in its
expressive progress. (How could one put oneself into those vastly diverse
states voluntarily and on demand, in the course of fifty minutes on the
concert stage? Can the music do that to one? Many, including myself,
have come to deny music those powers; and those who have claimed them
never given us a plausible account of how the thing might be
accomplished.)®

Har tycker jag att Kivy har en podng. Om det ér édrlighet jag efterstrévar i arbetet sd ar

det nog inte kénslomassig &drlighet som jag siktar mot. Argumentet dr att, som Kivy
skriver, det dr véldigt svart att fa till och kanske inte ens mojligt.

Kivys hdvdande av att det finns en personlig autenticitet kommenteras av Lena Weman

Ericsson i hennes avhandling:

Ett alternativ till att uppfatta autenticitet som knutet till en realisering av
tonséttarens intention &r att tala om den personliga autenticiteten, vilket
innebdr att om musikern dr autentisk mot sig sjilv sa musicerar denne ocksa
autentiskt. Det dr ett elegant sétt att slippa den besvirliga dtervindsgrind
som utgors av savil den objektivitetsstrdvande autenticiteten som den
autenticitet som hévdar tonséttarens intention. Men dven detta dr val kanske
vil enkelt. Mer fruktbart torde vara ett forhallningssétt som positionerar sig
ndgonstans didremellan, dir autenticitet i betydelsen storsta mojliga trohet
mot verket dr ndgot att strdva efter — men knappast ett mél som musikern
kan inbilla sig att hon eller han skulle kunna forverkliga i dess yttersta
konsekvens.’

Alternativet som hon foreslér, “autenticitet i betydelsen storsta mojliga trohet mot

verket” kénns som ndgot som passar i mitt arbete ocksa. Precis som jag skrev efter citat

> Peter Kivy: Authenticities sid 112.
®Ibid. Sid 113.
" Lena Weman-Ericsson: ”... virldens skridskotystnad fore Bach” sid 19.
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fran Goehr, sa vill jag vara érlig mot mig sjdlv men ocksé trogen mot verket vilket ar
precis s& som hon menar antar jag.

I samma bok skriver Weman-Ericsson om hur hon anvénder ett interpretativt
forhallningssitt till att komma fram till en tolkning:

Att som musiker arbeta med ett musikverk i akt och mening att kunna
gestalta det, dr en praktisk realisering av ett hermeneutiskt forhallningssétt:
det handlar bade om texttolkning och om en interpretativ process som &r
dialogisk till sin natur. Dialogen med notbilden sker utifran den egna
forforstdelsen, men ocksa, beroende péd méngden eller bristen av
information 1 notbilden, i dialog med konventioner. Dessa konventioner kan
vara av olika art och de kan vara samtida med musikern eller med
kompositionen, eller bade och. Genom dessa dialoger formas den klingande
interpretationen.®

Detta sitt att arbeta pa kan jag kénna igen mig i. Att man har en “dialog” med noterna.
Man reagerar forst pd det man ser och sedan bildar man sig en uppfattning om hur
musiken dr. Denna uppfattning kan ocksé dndras med tiden nir man fatt mer forstéelse
om notbilden. Forst ger noterna mig information, som jag sedan vérderar och ger
betydelse. Pa sa vis ger jag négot tillbaka till noterna och denna “’dialog” fortsétter
sedan da noterna pé nytt ger mig information som jag sedan vérderar och ger betydelse
OSV.

Att man maste forhalla sig till konventioner d& méngden information i noterna kan vara
olika har jag ocksa stott pd 1 arbetet. Telemannkonserten &r ett exempel pa ganska
bristfillig information medan Regers svit dr ett exempel pa ganska detaljerad notation.

Weman Eriksson tar upp ett hermeneutiskt forhéllningssitt. En annan person som varit
inne pa detta ér filosofen Hans Georg Gadamer. Han for vidare tankar frén sin lirare,
Martin Heidegger. En term som anvénds &r den hermeneutiska cirkeln.

Ett viktigt begrepp inom hermeneutiken &r "den hermeneutiska cirkeln"
eller "den hermeneutiska spiralen", vilken syftar pa att tolkningen vixer
fram i en cirkuldr rorelse mellan individens forforstéelse och moten med
nya erfarenheter och idéer, vilket leder till ny forstéelse som i sin tur blir
forforstielse i kommande tolkningsansatser. Cirkelmetaforen kan vara
missledande dé den ir sluten, dvs. forstaelseprocessen synes leda tillbaka
till samma punkt dér den borjade. Spiralmetaforen visar istéllet pd att
forstaelsen standigt fordndras och aldrig kan aterga till en tidigare punkt,
daremot kan forstaelsen antingen bli djupare (spiralen gar nedat) eller na
nya hojder (spiralen gér uppat). Denna process kan ocksa ses som en
pulserande rorelse mellan en inre reflekterande och yttre provande dialog i
utvecklingen av den individuella forstaelsehorisonten.’

¥ Lena Weman-Ericsson: ... vérldens skridskotystnad fore Bach” Sid 35.
? http://sv.wikipedia.org/wiki/Hermeneutik
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Det ér intressant att se att begreppet “hermeneutiska cirkeln eller spiralen” verkligen
stimmer in pa hur jag har arbetat med verken. Att man har en forforstaelse som éndras
nédr man far nya erfarenheter.

Nér det kommer till kunskap genom dialog sé dr dven grekiske filosofen Sokrates inne
pa dialogisk metod for kunskap. Ett begrepp som finns hos honom 4r maieutik.

Maieutik dr ett begrepp filosofen Sokrates anvénder sig av i sin
kunskapsteori. Han menar att ett bra sétt att erinra kunskap pa &r att locka
fram kunskapen genom att en lirare stimulerar tdnkandet istéllet for att ge
svaren. Meningen &r att den kunskap som kommer fram i en dialog skall
uppfattellg som sjélvalstrat vetande och inte som kunskap som kommer
utifran.

Om man talar om en automaieutisk laroprocess blir kunskapen till i en dialog som
eleven har med sig sjilv. Automaieutik kommer ur grekiskans auto (sjilv) och maieutik
(forlossningskonst).

Detta stimmer ocksa in pa mitt arbete. En dialog med mig sjdlv kan man faktiskt sdga
att jag har. Precis som jag ndmnt tidigare s dr det en dialog med noterna jag har, men
dven med mig sjélv. Jag ifragasitter besluten och uppfattningen och fér pa sa vis
anledning att fundera pa om det verkligen dr sé jag vill ha det.

' http://sv.wikipedia.org/wiki/Maieutik
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Intervju med Harro Ruijsenaars

Hur gdr du tillviga ndr du tar dig an ett soloverk som du inte spelat forut, t.ex en solosvit
eller en sonat med piano?

Det &r inte litt, speciellt inte forr i tiden ndr man inte hade tillgang till hela Internet. D& var
detta faktiskt ritt sa svart. Jag har erfarit detta mycket starkt en gdng d4 jag fick hoppa in for
Truls Merk som skulle spela Krysztof Pendereckis andra cellokonsert i Goteborg, en konsert
som inte hade funnits sd lange. Min svirfar, som &r agent, fick veta att det blivit avhopp och
fragade mig om jag kunde lara mig den konserten och dé sade jag ja. Jag hade tre veckor pa
mig, men fick snabbt partitur, det skulle dessutom spelas med kompositdren som dirigent.
Vad gor man i ett sdnt 14ge? Man kénner till Pendereckis stil lite grann, den fordelen hade jag.
Jag hade spelat orkesterverk, bl.a. Hiroshima och nagra andra, kénde till solostycken for cello
och visste lite om hans stil. Jag visste ocksd att det var en kridvande stor konsert. Man gor en
slags genomldsning forst. Man forsoker att tdnka hur den stimman ska organiseras. Nar det
kommer till det praktiska som i mitt fall, nir man har kort tid pa sig, sa &r det jitteviktigt att
man gor en sorts plan fran borjan. Vad dr mest krivande, var kommer jag att mota de storsta
utmaningarna? Sa ér det naturligtvis ocksa en férdel om man har en viss rutin.

Denna period, som var i borjan av 1990-talet, dr en av de perioder da jag dvat allra mest 1 hela
mitt liv. Nér jag var jatteung hade jag kanske ocksé séna langa pass men da 6vade man inte
alltid, man spelade ocksd. Men i det hér fallet var jag véldigt mdlmedveten och jag fick till
det. Jag kunde inte ldra mig den utantill men det var sd pass bra att Penderecki var ndjd och
det blev inspelat i Sveriges Radio och jag tror att just i sdna fall nidr man &r sa pass fokuserad
sa lar man sig kanske sdrskilt tekniskt ett stycke ndstan bést forsta gdngen. Nr allt dr frascht
och man har hundra procents fokus. Man kan sédga att det egentligen blir lite svarare att
upprepa det.

Det dr alltsa en fordel att inte ha spelat det forut?

Ja, det géller kanske inte all repertoar men det finns vissa riktiga repertoarstycken som man
har lart sig mycket tidigt 1 karridren och hatft tillfdlle att spela under olika tidsforlopp. Du vet
de typiska verken Tjajkovskij, Haydn och Dvorak, dir kan det vara si att en viss tid i sitt liv
ar man kanske mer upplagd for det och inspirerad. Da kan det plotsligt ocksa klaffa sa att man
kénner att den hér gangen var det riktigt bra, man &r aldrig helt tillfreds, men det stimde
overens med dirigenten orkestern var ocksa i bra form och da &r man lycklig. Man kan inte
alltid bestimma i det har yrket hur det ska vara, det finns solister som spelar detta mycket
mer. Jag har spelat Dvoraks cellokonsert kanske femton gdnger med orkester, ddrav en turné
med 4tta konserter sd det dr inte s mycket. Det finns solister som har spelat etthundrafemtio
génger och det giller dven andra repertoarstycken. Men jag tror att detta &r ndgot alla kanske
erkdnner att det inte alltid &r sa att man spelar bist sista gdngen. Det maste man ocksa kunna
acceptera att det blir sa.

Men hur man gar till viga med att interpretera, ja det dr nog en del kunskap, en del intuition
och en del instrumental skicklighet. Det hor till skickligheten att man verkligen “diggar” sitt
instrument och dess mdjligheter och att man vill ta fram det. Man maste verkligen gilla att
spela for ofta ar det svart och ibland t.o.m. otacksamt sa da hinger man upp sig pd det som dr
utmanande. Jag har under mitt liv spelat Schonbergs cellokonsert tva ganger. En gang da det
var en inspelning for radio, fem ar senare blev jag ocksé fragad att hoppa in. Den ér inte sa
lang men otroligt svér. Det dr en mycket konstig konsert som han skrev i ett slags
’quasiklassicistisk™ stil men trots allt med ménga dissonanser och konstig instrumentation.
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Men det dr ett exempel pa ett stycke som kanske i forsta hand tilltalar som utmanande. For
knappast ndgon spelar den och dé& uppticker man ibland nér man spelar en gdng med orkester
att det finns fina instrumentationer i orkestern som man inte hade vintat sig nar man gick pé
det med piano. Sjilva pianostimman dr redan mycket komplicerad. Alltsé, det &r ofta sa att
man forlitar sig pé sin yrkesskicklighet. Det som sen kommer till kan man inte alltid
bestimma. Det &r en sorts vélsignelse man fér ibland. Emil Gilels, berdmd rysk pianist, sade
det mycket enkelt: Nagon dag &r det sondag men de flesta dagar dr det mandag. Han spelade
ocksa manga manga ginger. Det dr vad jag kan sdga om interpretation.

Hur forhdller du dig till inspelningar ndr du tar dig an nya verk? Lyssnar du eller undviker
du dem? Varfor?

Jag maste séiga att ndgon gang blev jag inspirerad av inspelningar t.ex. ndr jag lirde mig
Edward Elgars cellokonsert. Da hade jag egentligen ingen storre erfarenhet av denna konsert,
darfor att den inte spelades sé ofta. Det borjade komma egentligen i1 borjan av 1970-talet efter
att Jacqueline du Pré hade spelat den och det var den inspelningen med John Barbirolli som
dirigent som jag mer eller mindre dverraskande fick tag i och det var s pass sa att jag satte
igéng direkt och kinde att detta vill jag spela. Men det &r olika igen, for det finns ocksa
inspelningar didr man direkt sdger jo det dr kanske en mycket fantastisk solist men det sdger
mig véldigt lite. Det maste ocksa vara sé att din person, din konstnérlighet blir berord av det
man hor. Och det &r klart att ju dldre man blir desto mera séllan kommer man i kontakt med
inspelningar dar man verkligen sidger &h detta dr hundra procent vad jag hade tdnkt mig. Det
ar en sorts tidens stil som funkar, man hor vissa element, man hor andra saker dar man séger
ok han eller hon gor sig till, det hir dr kanske lite pd 6verkanten. Han/hon stressar for mycket
alla kénslor eller gor for lite. Fet kan vara s& ménga saker men det kan vara en stimulans, det
kan det. Jag vet att i rysk musik typ Rostropovich, som verkligen var banbrytande att
introducera de stora ryska konserterna. Jag tror att alla cellister har tagit intryck av detta.
Kollegor till Rostropovich, t.ex Piatigorsky, framforde ocksa de ryska konserterna. Men
Rostropovich var s pass storartad och kom med sddan “power” att man gérna tog till sig hans
spel. Ocksé pé grund av att han hade haft nira samarbete med kompositorer. Det ar alltid
ndgot som man far respektera i forsta hand. Ibland blir det kanske sé att de pretenderar nigot
mer dn vad som verkligen har varit fallet. Det kan vara att dessa samarbeten inte alltid var s&
givande. Men i Rostropovichs fall dr jag nog ganska sdker att de hade bra samarbete. Man vet
att nér det kommer till Dvoraks cellokonsert, den som han skrev det for var inte sa glad for
den, han ville ha en kadens men det fick han inte. Han tyckte att orkestern var alldeles for
dominant sa det blev en annan solist istdllet. Ddr var kompositoren inte precis sa glad for att
hans solist stillde sig lite oforstdende. Likadant var det med Robert Schumanns cellokonsert.

Inspelningar som sddana kan hjélpa till, ocksa som mattstock. T.ex. att man hor att ett visst
verk dr mojligt att spela sd pass virtuost. Det har violinister fatt frdn Jascha Heifetz, de har
fortfarande honom som maéttstock. Sa det ar viktigt men man ska inte gora det for mycket,
man ska inte spela efter.

Jag funderar mycket pa drlighet mot mig sjdlv i tolkningen, dvs. jag vill verkligen kunna std
for det jag gor.

Ar detta ndgot som dr viktigt dven for dig? Varfor?

Jag dr verkligen angeldgen att eleverna inte imiterar och att de verkligen upptécker vad de
kénner innerst inne 1 musiken men jag &r beredd att vigleda nir de ar fortfarande osdkra.
Ibland &r de lite forvirrade i fraga om stil och dé tycker jag att jag kan sétta en stege: nér du
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gor sé och sd och sa sa kléttrar du och darifran kan du liksom utvidga”. S det ser jag som min
roll, att erbjuda en ”stege”. Men de maste sjdlva kldttra och de méste ocksa nir de har de har
uppnatt en viss dverblick dver vissa verk eller kompositionsstilar skapa med detta. Det dr
deras uppgift.

Det dr sd du sjdlv tycker? Ditt eget spel, det dr sd du undervisar och tycker att man ska gora?
Jag har sjélv inte blivit undervisad sa. Min ldrare var vildigt dogmatisk, inte forsta lararen
men han var kanske inte sa stor konstndr men min andra, som var en varldssolist, var enormt
dogmatisk. Var vildigt kravande vad géller vissa saker. T.ex. fick vi med en sddan
gammaldags klinga radera de tryckta badgarna i utgdvorna och sitta in hans och det géllde
dven fingerséttningar.

Du fick inte gora dina egna, utan det var hans instruktioner som gdllde?

Nej, det blev forst senare, forsta aren var han superdogmatisk allt fick spelas efter hans mall.
Det tog mig lang tid att vaga bryta mig ut ur detta. Detta var en annan tid och en annan
undervisningstradition. Just i Frankrike fanns det véldigt dogmatiska larare. Helt bestdmda, de
blev sjilva osdkra nér eleverna gjorde annorlunda om de gjorde det bra. Vi vet att Navarra, en
stor pedagog, foredrog att spela med sjélv samtidigt nér en elev spelade. Men om en elev var
véldigt bra och aldrig stannade och dessutom fick till det d& stannade han istdllet och
lyssnade. Det hiinde inte sd ofta. Men sé gick det till.

Riktig pedagogik diar man dppnar for elevernas insatser och tolkning det har man forst
upplevt senare.

Det hdr med att vara drlig mot sig sjdlv, det dr alltsd nagonting som du tycker dr viktigt for
dig ndr du spelar?

Men sjdlvklart, du maste se till att du inte spelar efter ndgon princip som inte dr din egen.
Man kan séga att ok idag vill jag spela och dra med mig den hir publiken, det finns solister
som gor det, som spelar vildigt pa effekt. Och kanske ldgger till extra svulstigt vibrato, gér in
i mycket rallentandi och sd. Njuter av sista droppen av tonen och sa. Det har man upplevt och
det gér ofta hem med en inte s kunnig publik. For mig &r det inte det som jag efterstrivar
men samtidigt méste jag séga att jag inte dr en som sitter, eller satt, pd podiet dagligen som
ménga solister gor. Jag har spelat manga repertoarstycken ca trettio konserter men inte sa
frekvent som dem. Man kan ténka sig att de ndgon géng vill variera och gora lite annorlunda
bara fOr att inte sjdlva bli mekaniska och da kanske det uppstar sddana utsvivningar. Det dr
inte alltid latt att vara drlig den dagen d& man kommer med jetlag och &r véldigt matt och
egentligen inte upplagd och da maste man ibland ”dra en interpretation ur ladan” som man vet
gér hem. Jag vet om en solist som var en berdmd pianist, Julius Katchen, och jag var bekant
med en familj dir han ibland kom pa besok. Han samlade pé orientalisk konst, och han talade
med dem om sin karridr som om det bara var ett yrke. Publiken tyckte att han var den bista
Brahmsinterpreten som fanns men till dem (familjen) sa han; Nér jag kommer till en viss stad
dé talar jag med agenten och jag fragar honom hur den hér publiken och kritikerna &r. Gillar
de en romantisk tolkning eller lite mer sakligt? Och sedan anpassade han sig till vad som gick
hem. Det ir lite gammaldags ocksé, att vara sd. De visste att nér jag spelar sa som de gillar dd
kan jag komma tillbaka och dé kan jag samla mina netsuke och kdpa dem. Det &r inte alltid
ideelt, det dr ocksa ett yrke.
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Vad innebdr det for dig att fundera over tolkningen? Vilka fragor stdiller du dig?

Som i foregéende friga sa vill man vara érlig mot sig sjilv, man kénner férhoppningsvis
ndgot for musiken. Om man inte gor det méste man ga efter sin yrkesskicklighet som jag
ndmnde tidigare. Detta &r ofta fallet ndr man spelar i orkester. Men till fragestdllningen; jag
gér nog en hel del intuitivt méste jag séga. Det som kidnns bra som tempo och ger ett visst
”flow” och sana saker som ger mdjlighet till bra artikulation. Man méste kunna berétta det
som man ldser in i musiken. Och det viktiga dr att kunna forstd musiken, inte bara kénna den
utan verkligen forsta hur det dr ihopsatt. Inte all musik &r sa pass cerebral. Man kan sédga att
t.ex Bach dr det mer 4n Dvorak. Det finns mer tanke kring Bach och vad han bygger som
byggstenar dn vad en ren melodiker som Dvorak gor. Dér dr det en annan sak. Man kan
kanske vara mer intuitiv och utga fran melodikénsla. Det finns olika sétt till olika musik.

Gar det att ta sig friheter i tolkningen gentemot noterna? Vilka friheter gar att ta i sd fall?
Det ér en svér fraga, men jag tycker att man borjar med det som star. Det finns ocksa
kompositorer som enbart ger en mall. Andra skriver ner allt. Jag tar ofta exemplet med
Debussys cellosonat. Det verkar som han inte litade sa mycket pa spelarna jimf{ort med
Brahms som hor till samma tid. Brahms skriver néstan ingenting for han hade folk omkring
sig som var véldigt bra musikanter som kénde hur han ville ha det. Med Debussy var detta
kanske mindre pétagligt, och Schonberg &r ett annat exempel. De har kanske inte sd stor tillit,
fast Schonberg kinde ocksa musiker som var hans musik nira men han ville vara siker.
Musiken han skrev var ju trots allt ganska banbrytande. Sa jag tycker att man ska ta texten
och, sékert ocksa i undervisning, att man forst och framst utgér ifran vad som &r skrivet. Sen
ar jag glad for ndr ndgon verkligen dr s kreativ och fri att han utvidgar detta. Fast man vill
inte att man vénder precis motsatt, det har man ocksa hort. Sjilvaste Rostropovich dr en sin
som spelar lugnt pianississimo nér det stér forte i partituret, det ar inget problem for honom.
Det ér hans egen skapelse i sé fall.

Ser du dig som en formedlare av verket, dvs. du forséker “vara i vigen” sd lite som mojligt
for verket, eller dr det du som “skapar verket” utifrdn noterna?

Detta &r verkligen en personlighetsfraga. Dér skiljer sig méinga, jag sjdlv dr nog sd att jag inte
vill fordérva och inte vara i vdgen”. Samtidigt mdste man ocksa komma med ett personligt
bud pé det som spelas. Det dr jag som spelar och i forsta hand 4r jag ocksa den som publiken
mdoter. Dvorak kan publiken inte mota, det dr bara genom mig. Och om jag inte skulle
pretendera att jag kan tillféra ndgot da skulle bara Dvorak kunna spela Dvorak eller Bach bara
kunna spela Bach. Det finns inte, sa jag maste ta stéllning. Sa dr det.
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Intervju med Magnus Ricklund

Hur gar du tillvdga ndr du tar dig an ett soloverk som du inte spelat forut, t.ex en solosvit eller en
sonat med piano?

For mig sa beror det vildigt mycket pd vad det dr for tonséttare. Om det &r en tonsittare
som man spelat manga verk av si kidnner man sig hemma i miljon. Man kénner sig
hemma och vet stilen hur han eller hon brukar uttrycka sig. Om det 4r en okidnd
tonséttare da borjar jag alltid med att ”googla”. Alltsé ta reda pa ndgonting om
tonsédttaren for jag tycker det dr fruktansvért att inte veta vem som har skrivit det och i
vilken kontext som verket &r gjort. Jag forundras 6ver studentera nu for tiden. Nér det ar
sa latt att googla”, att de inte bryr sig mer. De kan ha sttt och jobbat med ett stycke i
flera veckor som de fétt av sin lirare och sa har de ingen aning om nédgonting om
tonsdttaren. Varifran de kommer och sa. Det dr vl for att det ar s latt och da tédnker
man att det dér tar jag reda pd om jag behover. Jag tycker man behdver det, sa jag borjar
alltid med att ta reda pa nagonting om tonséttaren, sa 14ngt man kan komma. For mig
betyder det mycket om tonséttaren skrev verket i tjugodrsaldern eller om det dr en som
snart ska do. Jag vill se personen framfor mig pa nagot sitt. Det betyder nét for mig. Sa
jag borjar alltid med det om man utgar frén en tonséttare man inte kénner till. Men sen
laser jag den musikaliska texten alltsé och forsoker att lasa ut s& mycket jag kan ur
texten och s& kan man ju stélla sig frdgande till vissa saker.

Hur forhdaller du dig till inspelningar ndr du tar dig an nya verk? Lyssnar du eller undviker du dem?
Varfor?

Jag borjar aldrig med att lyssna pa inspelningar. Det har jag aldrig gjort for jag tycker

att man blir direkt fargad och fangad i en falla. Om man ifragasétter saker i ett stycke da

fdr man anledning att bearbeta det och inte gé en genvédg genom att hora hur nagon

annan har gjort. Jag gillar inte det dér att tidigt skaffa sig en forlaga. Jag lyssnar gédrna

pa inspelningar nér jag har bildat mig en uppfattning. D ir ju t.ex. Spotify en

guldgruva. Om man héller pd med en operaria sa kan man lyssna pa tjugo inspelningar.

Det ér ju guld; den har ténkt sa den andra si och sa vidare. Sa jag tycker det dr jatteroligt

att lyssna pa inspelningar men inte forst. Da kdnner jag att det laser mig véldigt mycket.

Jag funderar mycket pa drlighet mot mig sjdlv i tolkningen, dvs. jag vill verkligen kunna sta
for det jag gor. Ar detta ndgot som dr viktigt dven for dig? Varfor?

Ja det dr det ju for det dr ju det som é&r spannande. Det dar mdtet mellan ett verk...

verket kommer ju inte till sin fullindning innan det passerar genom en uttolkare kan

man ju sdga och det dr det som &r det spdnnande. Jag ser inte verket som ett medel att
uttrycka mig sjélv, sa har jag aldrig fungerat. Jag ér inte den typen att jag gillar att std

med allt [jus pd mig och det roliga ar att std i rampljuset och spela. Det kanske ar for att
man inte har gillat att prata offentligt, det 4r inte min stora grej att snacka. Men nér man
spelar sa kdnner man att man far uttrycka sig frdn grunden som man kanske har svart for
annars. Det dr nog darfér ménga blir musiker.

Det intressanta dr ju i duospel, det dr darfor jag tycker det dr sd kul att halla pa med det
for det blir inte min tolkning utan det blir var tolkning. Att det uppstér nagot unikt da
nér jag spelar med dig eller med ndgon annan. Det blir inte bara min, utan jag spelar ju
véldigt olika med olika personer. Det dr det som &r sa himla kul! Och det som &r s&
intressant att den mesta musiken tél s& méanga olika tolkningar.
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Vad innebdr det for dig att fundera 6ver tolkningen? Vilka frdgor stdller du dig?
Dels ir ju det tekniska, t.ex vilket tempo man ska ha. Ar det utatriktad eller indtriktad
musik? Extrovert eller introvert?

Gar det att ta sig friheter i tolkningen gentemot noterna? Vilka friheter gar att ta i sd
fall?

Utvecklingen har gatt s att ju tidigare musik desto mer fragmentariskt noterade de och i
barockmusik var man ju en délig musiker om man spelade som det stod. Man skulle
gora mycket som inte stod. Inne i romantiken blev man mer inne pé att styra och ville
styra mer. Manga yngre nutida tonsittare komponerar matematiskt, och da ar frdgan hur
man ska tringa bakom detta. Yngre tonsdttare som jobbar sa ér vildigt noga och vill ha
det pé ett exakt vis. Bl.a. for att skydda sitt ego. Man mdter denna unga tonsattare som
ar benhard. Jag stotte pa en stimma dér jag “’slet som ett djur” for att fa ihop alla rytmer.
Tonséttaren var noga med att det skulle vara s som det var skrivet. Efter konserten
horde han av sig och sa att jag har provat lite nu och du har faktiskt ritt. ”Det gar ju inte
att spela” kommer de pa eftert. Men de har konstruerat det pd ndgot vis. Da blir man
véldigt styrd och d4 har man ju ingen funktion som musiker. De kunde de lika gidrna
spela det pd en dator egentligen.

Man kan méta tonséttare som Sven-Eric Johansson som ér ett exempel pd en produktiv
och vildigt musikantisk tonsdttare. Men han var vildigt kunnig, t.ex. kontrapunktiskt
och sé vidare. Han skrev ibland véldigt komplicerat. Men om man sedan triffade
honom och fragade hur han tyckte att det skulle vara s& kunde han svara: ja, men det gor
du som du vill. Du har sdkert en mycket béttre idé. Han kunde alltsa rucka pa sig och
om man hade nagot bittre att komma med sa kunde man gora det. S& det dr mycket fran
person till person. Det dr det man inte vet med de dldre tonsattarna. Hur mycket de
skulle tillata.

Ser du dig som en formedlare av verket, dvs. du forséker “vara i vigen” sd lite som mojligt
for verket, eller dr det du som “skapar verket” utifrdan noterna?

Jag ar nog definitivt en san som forsoker hitta det tonséttaren vill om man kan g& mot

det héllet. Jag kénner inte att det dr jag som ar det viktiga.

Du dr ndgot slags medium?

For mig dr musiken och verket det viktigaste. Det &r alltid intressant med varje person
som ett verk passerar igenom. Visst kinns det viktigt att det &r jag som spelar. Nir det
kénns som bist d& glommer jag helt att det dr jag som spelar. Dé dr det som att musiken
kommer rakt igenom en pa nagot sitt. Det kan ha och gora med att jag ir med mycket
som ackompanjator. Vi har kanske ett mer flexibelt sinne som léttare kan tinja
granserna. Man uppticker att man kan gora saker pa valdigt ménga olika sétt. Man ér
beredd att omprdva sin egen bild mycket nidr man gor ndgot med en annan artist och
prova olika saker. Som ackompanjatér kor man inte benhért sin linje som en ren solist
gor. Det &r nog en viss typ av musiker som gillar att jobba med det jag gor. Det har med
instéllningen till musiken att géra, man léser sig inte vid en fix idé som man har sjélv.
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Georg Philipp Telemann: Konsert for viola och strikorkester G-dur TWV
51:G9

Den 21 april 2013 framforde jag Telemanns violakonsert i Torsby (i norra Varmland).
Jag passade da pa att infora den konserten i detta arbete. Konserten blev pé sé sétt ett
forsta praktiskt “experiment” dér jag fick mojlighet att 6va upp den dkade
medvetenheten i tolkningen som jag efterstravar. Har foljer resultatet av detta
“experiment”.

Nir det giller Telemann sa finns det ménga olika utgavor att anvénda. De skiljer sig
inte s& mycket 4t men det finns en del saker. T.ex méngden information som finns i
noterna.

Jag har varit i kontakt med tre stycken, dessa r:

1) Telemanns handskrift fran 1740, (IMSLP)'',

Detta dr Telemanns (péastddda) handskrift, och den dr ganska begrédnsad men det dr 4ndd
intressant att se hur detta manuskript ser ut. Det finns inga nyanser i solostimman, men
1 orkesterstimmorna finns det nagra angivna. Det dr ocksa strakbdgar angivna i bade
orkestern och solostimman. Det dr en handskrift och dérfor dr den heller inte helt tydlig
vilket gor det svart att 14sa pa vissa stdllen vad det egentligen ar som star.

2) Kassel: Barenreiter-Verlag, n.d.(ca.1955), nyutgiven av Edwin F. Kalmus. Catalog A
3267. (IMSLP)

Denna utgéva dr den mest detaljerade av dem som jag sett. Det finns gott om nyanser
foreslagna men de dr markerade inom parentes. Aven forslag pa var man kan ligga till
drillar, men dessa &r ocksa inom parentes.

3) Barenreiter urtext Ba 5878, (2002) utgiven av Wolfgang Hirschmann

Detta dr en urtext'”, sa det dr ganska begrinsad information i noterna. Dessa foljer
Telemanns manuskript dir ocksa informationen ar begridnsad. T.ex. sa finns inte en
enda nyans angiven i hela konserten om man tittar pa solostimman. Det finns en
pianoreduktion av orkestern, och ddr finns négra nyanser men dven dessa dr begrénsade.
Dessa foljer manuskriptet dir nyanserna ocksa ir begransade. Pianoreduktionen ar i
denna utgdva gjord av Wolfgang Hirschmann, och man kan misstidnka att det dr han
som angivit nyanserna. Att nyanserna enbart stér i pianot och inte i solostimman talar
for det. Det star strakbagar, och dessa foljer manuskriptet. Dér det dr foreslagna bagar ar
dessa streckade sé att man tydligt ser vad som &r ur manuskriptet och vad som &r
foreslaget av utgivaren.

Konsert med Telemanns violakonsert den 21 april 2013

Jag fick forfragan om att spela Telemann i september 2012 och tackade ja direkt. Att fa
spela solo med orkester har jag lange dromt om men aldrig gjort, sa det var en ny
erfarenhet och utmaning.

""IMSLP: International Music Score Library Project
Hemsideadress:imslp.org
"2 Urtext: En tryckt version av ett originalpartitur utan nagra tilligg eller dndringar.
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Lang reptid (november 2012 - april 2013)

Jag var 1 Torsby och repeterade flera ganger; i november, februari och april, en vecka
fore konserten.. Det var jobbigt men bra att behdva 6va pd konserten under sa pass lang
tid som det dndé var (september-april). Det blev si att det gick upp och ner i intensitet.

Utantill

Jag bestimde mig tidigt for att det skulle vara utantill, en utmaning men en lagom
sadan. Konserten &r inte s& svér sa det var ett bra sétt att anda gora det till nagot riktigt
utmanande. Att jag spelade utantill gjorde ocksa att jag s& smaningom var tvungen att
bestimma mig for hur jag skulle gora och sedan halla fast vid det. Att borja dndra
fingersdttningar och strak for ndra inpa konserten hade gjort mig osiker och det hade
antagligen forstort mer &n gjort nytta for slutresultatet.

Efter konserten kan jag nu i lugn och ro se 6ver mina beslut och ocksa omprova dem.

Att spela med ”amatororkester”

Orkestern 1 Torsby utgors av larare fran musikskolan och amatdrer fran nérliggande
omraden i norra Viarmland. Flertalet av musikerna har inte nagon djupare medvetenhet
om olika stilar eller om att spela musik fran olika epoker pé olika sétt. Tolkningen blev
ganska traditionell med ett spelsétt som inte var sa historiskt korrekt, om man t.ex.
skulle jimfora med hur man skulle spela utifrdn en mera historiskt informerad tolkning.

Jag mirkte ganska snart att jag blev begrinsad av orkestern i tolkningen. Intonationen
och klangen var inte idealisk. Tempona fick inte vara for snabba. Det insdg jag tidigt
och stéllde in mig pa det. Hur tacklar man dé det faktum att man kénner sig begransad
av omgivningen? Hur kan jag dnda utefter forutsdttningarna utdva ett spel som jag kan
sta for och vara ndjd med? Man far helt enkelt acceptera situationen och anpassa sig och
forsoka hitta andra vigar diar man fortfarande kan vara sig sjélv i spelet. Jag anpassade
min tolkning efter vad som var mojligt. Jag valde att inte ldgga in ornament dir det hade
kunnat passa eftersom orkestern spelade sina partier utan ornament. Pa sa vis blev det
en bittre helhet.

Att spela med en amatororkester dr bdde bra och daligt. Repetitionerna var trevliga och
orkestern uppskattade att f& spela med mig. De gjorde ett bra jobb pa vigen och det
skedde stor utveckling i orkestern fran forsta till sista repet innan konserten. Jag tror att
tempona gick upp pé konserten jamfort med pa repetitionerna, s jag blev inte sa stord
och kinde inte att jag behdvde “bromsa” eller hélla igen. Eller ocksé hade jag vant mig
vid orkesterns tempo.
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Vilka beslut tog jag? Varfor gjorde jag dessa? Var de bra osv...
Sats 1 Largo

Tempot i satsen var relativt langsamt (Largo), mdjligen lite vél langsamt, men ocksé
nddvindigt for att fa rdtt karaktér, dvs. lugnt och stilla.

Betriffande fingerséttningar sé anvénde jag mig inkonsekvent av ldgesspel och inte
lagesspel pa ett liknande séitt som med de 16sa strangarna. Pa vissa stéllen (takt 13-15)
anvinde jag mig av ldgesspel av klangliga skl (for att vara pd samma string och pa sa
vis ha samma klangfarg genom hela motivet eller frasen), medan jag pé andra stéllen
(takt 34-36) inte alls anvdnde mig av det verktyget utan korsade strangar inom samma
motiv. Detta kunde ha varit mer genomtinkt och konsekvent. Nu blev det &dven hér lite
mitt emellan. Det dr ju inget fel, men det berodde mest pa att jag inte tdnkte s mycket
pa att vara konsekvent.

Eftersom tolkningen var ganska traditionell kunde jag sérskilt i de langsamma satserna
spela pd ett ganska annorlunda sétt &n vad jag skulle ha gjort om jag spelat mera
“historiskt informerat”. I forsta satsen anvénde jag ett ganska stort och tydligt vibrato,
som gjorde att det 1at pampigt och ganska kraftfullt i uttrycket. Detta i kombination med
en ganska stor och bred klang fick satsen att bli lite tyngre dn vad den kanske skulle
kunna vara. Men i ssmmanhanget fungerade det bra. Min klang och orkesterns klang
passade bittre ihop pa detta sitt &n om jag hade spelat pé ett mer “barockt” vis, med
lattare klang och mindre vibrato.

Kadensen i denna sats blev ganska kort, eftersom satsen inte &r sa lang i sig. Jag tog
motivet som satsen borjar med och upprepade det i stigande sekvenser. Sedan avslutade
jag med att bryta ett D-durseptimackord dver de fyra stdngarna i olika rytmer. Och
avslutade pé c’’ pa a-strdngen innan orkestern kom in igen.

De strék jag valde att gora foljde urtext mer eller mindre dverallt forutom pa nagra
stdllen dér jag band in extra toner. Exempel takt 43-44 pd bilden nedan. Jag borjade
med nerstrék i alla insatser utom sista som borjar med en upptakt som da blev uppstrék.
Det kéndes naturligt att borja nerstrak i insatserna da de borjade pé slaget, och nerstrak
ar ocksa léttare att fa en liten attack pa och det dr bra ndr solostimman tar dver efter ett
langre tutti i orkestern.
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Satsens karaktér och beteckningen Largo gor att man kan spela den ganska langsamt
vilket jag valde att gora. Karaktdren dr ocksa lite "majestétisk”. Det stora vibratot och
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den breda klangen &r som sagt inte tidstrogen men ger en slags véirdighet som passar
karaktdren. Det passar ocksa mitt sétt att spela dé jag gérna anvéinder mycket vibrato
och bred klang nir jag spelar.

Konserten borjar med denna sats och da kan man passa pa att gora en tydlig solistisk
entré. Orkestern inleder satsen men nédr man spelar som solist sd dr man alltid 1
forgrunden nér man kommer in, och orkestern mer i bakgrunden sa det &r tydligt att
solisten ska ha en mycket framtriddande roll.

Det féorekommer mycket sekvenser, bade stigande och fallande, detta ger en “retorisk”
karaktér, lite som att man “talar infor folk”. Slutet pa sekvenserna ser jag lite som att
man kommer fram till en slutsats efter att ha resonerat nagra takter.

Sats 2: Allegro

Denna sats tycker jag har en rytmisk energi. Detta var ndgot som jag tydligt ville fa
fram. Man skulle kunna kalla det ’svéng i musiken” i brist pa béttre ordval. Att fa fram
den rytmiska energin var viktigare 4n att ha ett snabbt tempo. Det var nog folkmusikern
1 mig som ville ha en sddan karaktér i en andra sats efter forsta Largosatsen.

Om man jamf{or med urtext s& dndrade jag en hel del i straken. I takt 15 band jag

annorlunda da jag band en del sextondelar tva och tva (se bilden nedan), likas4 i takt 16.

I takt 17 band jag som i urtext med den antydda bagen till fjarde slaget. I takt 18 satte
jag en bage mellan d’’ och ¢’’ {or att komma ner pé andra slaget. Jag spelade enbart 16s
c-strang 1 takt 19, vissa utgdvor antyder ett helt c-durackord brutet 6ver fyra strangar
men jag valde att folja urtext i det fallet. Takt 20-25 dr en upprepning av takt 15-19 fast
med andra toner, och dér gjorde jag straken likadant som forsta gangen. I takt 32 band
jag forsta slagets sextondelar for att komma ner pa andra slaget.
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Takt 33-36 har ett harmoniskt forlopp av sextondelar och i urtext star ingenting angivet
om dynamik. Jag valde att gora ekoeffekt med halva takten forte och andra halvan
piano. Det for att & en enkel men tillricklig variation. Jag har ocksa hort versioner dér
man sett till ett langre forlopp och ldngsamt stegrat frin piano i takt 33 och uppné forte
forst 1 takt 36-37. Men jag valde alltsa ekoversionen. Detta finns ocksé foreslaget i
Edwin Kalmus utgavan.

I takt 36 ér sista tonen i urtext b’"> men jag spelade a’ istillet. Detta star ocksd angivet i
Edwin Kalmus utgavan. Fordelen med detta dr att man far a” som septima i ett b-
durackord som dé leder vidare till e-mollackordet i takten efter. Ritt eller fel sa var det
sa jag tinkte i detta val.

Takt 39 band jag aterigen sextondelarna i slag 1 for att fa nerstrdk pa andra slaget.

I takterna 40-42 tyckte jag harmoniken fick styra tolkningen. E-moll ackordet
betonades, a-moll ackordet mindre (”subdominant”), D-durackordet (dominant) mycket
for att pavisa kvintfallet mot G-dur dir temat kommer tillbaka.

Grundnyans i satsen var forte. Jag gjorde eko pé en del stéllen t.ex takt 15 forte, tak 16
piano och takt 21 forte, takt 22 piano. Jag anvinde mycket l16sa strangar. Det passar
stilen och ger mycket klang vilket tonarten tillater. Inte jattemycket vibrato heller. Det
berodde mest pa tempot men ocksa pa stilen i saten.

Denna sats dr som sagt mycket livlig och energisk, och det ville jag f4 fram. De ménga
sextondelspassagerna och (de harmoniska progressionerna) och dverbindningar over
taktslag pa vissa stéllen ger en sddan karaktdr. Jag tdnkte mig en folkmusikalisk kénsla
med konkret klang och rytmisk energi och ett tydligt ”svdng”. Det ska vara roligt att
lyssna pé denna sats. Jag anser att det virtuosa ocksa ska fram i sextondelspassagerna.
Det ska da vara ett uttriktat spel (med en “spelmansmissig” karaktir). Aven i denna
sats dr man klar solist, fast orkestern har en lite mer framtridande roll. Aven i de partier
dér solisten dr med. Darfor tycker jag att det &r mer samspel i denna sats mellan orkester
och solist och inte lika “hierarkiskt” som i forsta satsen.

Sats 3 Andante

Denna sats valde jag att gora ganska tung och traditionell i uttrycket. Ganska mycket
vibrato for att {4 ett allvarligt uttryck i satsen. Ganska stor klang ocksa for att fa till ett
allvar och ge tyngd &t satsen. Satsen &r sorglig och introvert om man jimfor med de
ovriga satserna som inte alls har den karaktéren. Att spela ganska allvarligt och introvert
och inte lika utatriktat som i t.ex. andra satsen passar karaktéren.

Detta ér en version som inte &r sa tidstrogen, men det tilltalade mig och i sammanhanget
fungerade det. En “amatororkester” som spelar ganska tungt och det faktum att vi
spelade pad moderna instrument inbjdd till det.

1 denna text anvinder jag beteckningarna b och bess. Med b menar jag den stamton som
ligger ett halvt tonsteg under c. Bess &r da ett helt tonsteg under tonen c.
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Stréken var dven i denna sats lite dndrade frén urtext. Takt 6 sextondelar bands forsta
tvd och sedan tva separerade. Bida figurerna @ven i takt 7 och 8. Takt 9 band jag
sextondelar slag 1 och 3. Takt 11 sextondelar bundna tva och tva. Takt 15 sextondelar
slag 3 bands som i takt 6. Takt 18-19 fortsatte jag binda sextondelar tva och tvé sa som
det paborjats i takt 17. I urtext versionen bryts detta och i takt 18-19 &r sextondelarna
separerade. Takt 20-21 har samma strak som i1 borjan. Takt 22-23 ville jag betona forsta
tonen i varje slag eftersom den sticker ut (se bilden nedan). Dérfor gjorde jag nerstrak
pa forsta tonen och band sedan resterande tre toner i dessa figurer. Slag fyra gjorde jag
dock som det star.
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Den kadens som jag spelade var tagen direkt ur Boca Raton utgévan, dvs. jag kopierade
den som fanns foreslagen dér for den var ganska bra (se bilden nedan). Har skulle jag
nog ha gjort en egen kadens istéllet. Att spela ndgon annans kadens i tredje satsen nir
jag spelade min egen i forsta satsen kindes lite inkonsekvent.
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Inga nyanser dr angivna i satsen men denna sats spelade jag nog mer it
mezzofortehdllet. Stimningen i satsen inbjuder till det dvs. molltonaliteten och andante
beteckningen. I takt 17-19 byggde jag upp ett crescendo mot det som jag ser som
hojdpunkten i hela satsen i takt 19 dér jag spelade tonen d# i ett b-durackord som ju dr
dominanten i tonarten e-moll som satsen gér i. I takt 22-23 Gppnar sig satsen lite mer
mot dur tonalitet sa dér blir det lite mer utétriktat spel med mer strak och lite kraftfullare
uttryck.

Sats 4 Presto

Det ér den sista satsen och beteckningen presto antyder ett snabbt tempo. Orkestern
hade till en borjan lite svart med det, men till slut blev det bra. Detta fick mig att
fundera 6ver vilket tempo som det skulle vara, och jag kom fram till att jag ville folja
beteckningen presto, dvs ganska snabbt. En fartfylld och virtuos finalsats. Aterigen var
det dock den rytmiska energin och ”svinget” som var viktigare dn att det gér fort. Sa jag
kunde nog ha spelat innu snabbare men da hade det blivit stressigt. Aven hir var det lite
folkmusikalisk kdnsla. Jag spelade satsen i forsta ldget s& mycket som mojligt for att fa
en tydlighet och klang i instrumentet.
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Jag tinkte mig pulsen i satsen pé tvé slag i takten alltsd alla breve takt. Grundnyansen
var forte precis som i andra satsen. Takt 31-33 ackompanjerar jag orkestern sd dd gick
jag tillbaka i dynamiken till mezzoforte. Sedan takt 34-38 stegvis crescendo mot
hdjdpunkt i takt 39 ndr man nér f#°. Efter reprisen sag jag det mer som ett drama dé det
gér 1 parallelltonarten (e-moll). Det 4r mer toner och snabbare notvidrden. Detta ger en
dramatisk effekt i musiken. Takt 99 till slutet var jag ocksé mer i bakgrunden och
ackompanjerade nér orkestern spelade temat i satsen en sista gdng innan satsen och hela
konserten ér dver.

I denna sista sats kan man verkligen “ta ut svingarna” och “visa publiken vad man
kan”. En avslutning som ska vara mycket energisk och virtuos. Det var tanken jag hade
nér jag arbetade med denna sats. Ett stort sjalvfortroende genom utatriktat spel ska
framga ndr man spelar satsen. Det finns 1dnga attondelspassager som jag tycker ska
spelas med en “iver” och “strdvan framat”.

Sammanfattning:

Jag var n9jd med denna konsert i stort, men det fanns nigra saker som man kan
omprova nista gdng den ska framforas. Det skulle kunna vara léttare uttryck i forsta och
tredje satsen. Uttrycket blev lite for tungt, sérskilt forsta satsen.

Det skulle kunna vara mer driv framat. Det dr Largo men det maste finnas riktning i
musiken.

Jag skulle ha ifrdgasatt mer @n jag gjorde under instuderingen. Mycket gjordes av
”gammal vana”. Det var ju inte fel att géra det men tanken var att mer tdnka igenom
beslut dn vad jag tidigare gjort. Detta gjorde jag till viss del, men inte helt. Jag tinkte
mycket pa tempon och nyanser och hur jag skulle forhélla mig till de olika bud som
gavs i olika utgavor.

Naésta ging ska tolkningen vara mer genomténkt. T.ex att man gar igenom alla fraser
och ser till att de blir som jag vill. Hela konserten kan faktiskt ha ett lattare uttryck.
Detta skulle ge en mer historiskt informerad tolkning som nog passar bittre.
Betriaffande hur jag anvénde 16sa strangar (ibland anvénde jag dem och ibland inte fast
det var mojligt)och vibrato kan jag vara mer konsekvent nésta gdng. T.ex. anvinda 16sa
strangar hela tiden sé fort det &r mojligt eller inga alls. Om man ska vara historiskt
informerad i tolkningen s& bdr man nog anvénda 16sa strangar. Denna version var jag
ndjd med ndr konserten var dver, men det dr trots allt en violakonsert av Telemann och
inte en konsert av Brahms.

Jag skrev en egen kadens till forsta satsen. I tredje satsen sa spelade jag kadensen ur
Edwin Kalmus-utgévan som var en av dem som jag tittade i under instuderingen.

Pa repetitionerna med orkestern i Torsby intog jag en forsiktig roll. Det berodde dels pa
att jag dr ovan att vara solist med orkester, men ocksa att jag inte ville vara for styrande
och ligga mig i for mycket hur orkestern spelade. Jag var kanske radd att foroldmpa
dem. Samtidigt hade det underléttat bdde for dem och mig om jag hade styrt mer och
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varit mer tydlig med hur jag ville ha det. En sak jag kunde gjort vara att spela mer for
dem och visa rent praktiskt hur jag ville ha det. Nu blev det att jag mer anpassade mig
till hur de gjorde och inte utmanade dem mer. Det hade ocksé utmanat mig att forséka
formedla hur jag ville ha det. Till en annan gang ska jag vara mer formedlande och pa
sa vis fa till en battre dialog med orkestern jag spelar med.

Detta var ett intressant experiment, och jag fick bra och nyttiga erfarenheter. Nu ldmnar
jag Telemann i arbetet och gér over till nésta verk.
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Max Reger: Svit for soloviola g-moll opus 131d nr 1 (1915)

Betréaffande detta verk dr utgavorna inte alls lika ménga som i fallet med Telemann. Jag
har hittat tre stycken;

1) Simrock som sedan 6vergick i Peters forlag. (IMSLP)
I denna utgéva dr noterna fulla av anvisningar ang. nyanser, artikulation m.m.

2) C F Peters nr 3971 bearbetad av Carl Herrmann

Simrocks utgéva overgick 1928 till Peters forlag. Detta dr denna utgava. Den ser ut
exakt som Simrocks utgava men ér bearbetad sa dir finns forslag pa fingersittningar
och strék. Detta dr den enda skillnaden mellan utgévorna.

3) Urtextutgdvan utgiven pd G Henle Verlag
Denna utgéva dr en atergivning av Regers notskrift. Den bygger pd versionen som finns
utgiven pa Simrock. Har forekommer inga fingerséttningar eller strdkbearbetningar.

Sats 1: Molto sostenuto

Satsen har en slags ABA form.

Den har en introducerande, lite ouvertyrliknande l&ngsam inledning som varar fram till
takt 5 (se bilden nedan). Nyansen &r forte vilket innebdr en ganska kraftig inledning
som dessutom forstarks av de brutna ackorden.

Molto sostenuto Opus 131d, Nr. 1
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Sedan i takt 6 foljer en slags vidareutveckling i pianonyans i stigande sekvenser med
kulmen i takt 11 pa det hoga £°. Efter det faller det gradvis till takt 13. En liten
avslutande figur rundar av denna forsta del som man kan kalla for A-delen. Se bilden
nedan:
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Sedan foljer i takt 14 med upptakt en B-del. Denna byggs ocksé upp i stigande
sekvenser med forsta hojdpunkt i takt 16 pd det hdga bess’” som sedan fraseras av ner
till bess’ 1 takt 17. Déarefter kommer en 1ag, kort tvastimmig “modulation” pa andra
slaget till slag ett i takt 18. Den 4r i pianissimo. Denna {6ljs av triolfigurerna som
introducerades i takt 14. Det faller sedan i sekvenser i takt 18-19 innan det vinder och
och stiger igen takt 20-21 och i takt 22 kommer hela satsens stora h6jdpunkt med sexter
1 hogt lage. Efter det kommer triolfiguren inverterad foljd av svar i mezzoforte med
motivet som inleder B-delen, ocksa det inverterat. Triolerna gar sekvensmaissigt uppat
och musiken stegras till takt 25 dar hela B-delen rundas av i en fallande sekvens.

Sedan foljer en avslutning dédr A-delen kommer tillbaka fast med en avslutning som kan
ses som en coda i de sista takterna. Denna andra A-del kan vara lite friare rytmiskt dn
ndr man presenterar den fOrsta gangen i borjan av stycket for d4 har man redan hort det
en gang och det ger mdjlighet att vara ndgot friare i atertagningen.

Beteckningen molto sostenuto viljer jag att tolka som att det ska vara ett relativt
langsamt tempo. Satsen har en beréttande karaktir, néstan lite kdserande. Med det
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menar jag att musiken pa nagot sétt "letar sig fram genom stycket”. Det 4r mycket som
ar uppbyggt pa sekvenser vilket ger en slags resonerande karaktér i stil med ”om det &r
si, s& kommer det bli sa och d4 blir det slutligen sd hiar”. Exempel kan ses som den
stigande sekvensen i takt 6 med upptakt till forsta attondelen i takt 9. Ett annat exempel
ar efterfoljande sekvens i takt 9 med stigande sekvens som strévar uppét mot £’ och dér
kommer sjélva poéngen i meningen. Sedan faller det gradvis fast man forsoker halla
upp det i takt 12 med lite stigande forsok (smé sekunder uppét) men man far “ge sig”
och avslutar med en bagfigur i takt 13. Sedan dr det som att det kommer ett slags “men
a andra sidan kan det vara s& hér” i takt 14 med upptakt. D& kommer en helt ny rytm
och ett annat motiv. Det dr exempel som dessa som gor att jag tycker att hela satsen har
en starkt berdttande och kaserande karaktdr. Dock &r uttrycket samtidigt ganska tungt
och allvarligt och introvert.

Nir jag spelar denna sats s ar jag ganska fri i tempot, man kan kalla det ”quasi
recitativo”. Den beréttande och “késerande” karaktdren gor att man kan vara fri och t.ex
lata viktiga toner fa ta tid. Metronomiskt tink med string rytm tycker jag inte passar alls
1 denna sats da man skulle rusa forbi viktiga hallpunkter. Jag tycker verkligen att man
berdttar ndgot nir man spelar denna sats, det finns en tydlig “handling”. Man kan
kanske inte Oversatta till ndgot bokstavligt men jag har verkligen denna bild 1 tanken nér
jag framfor den.

Sats 2: Vivace — Andantino

Denna sats #r skriven i tretakt:3/4. Aven denna sats har en ABA form. Del A bestar av
takt 1-53 med beteckningen Vivace. Del B bestar av takt 54-100 med beteckningen
Andantino vilket innebir att den delen ska ga ndgot langsammare &dn A-delen.

Vivace-delen ir livlig med mycket rytmisk energi. Aven terrassdynamik som ger
dramatik i satsen.

Forsta sju takterna har ett tema som é&r rytmiskt effektfullt och dubbelgreppen ger
mycket klang. Det ar tydlig terrassdynamik med forte och piano. Det finns ocksa en
intressant och effektfull hemiolrytm i takt fem till sju. Dessa sju takter kan ses som
satsens tema och “byggstenar” som sedan bearbetas under satsen. Efter denna inledning
foljer en fyrataktersperiod i piano i takt 8 med stigande sekvenser mot hdjdpunkt i takt
11 dér nyansen &r forte. Detta upprepas igen i takt 12-14 fast i pianonyans men denna
géng dr det aterigen hemiolisk rytm som en variation. Hojdpunkten &r i takt 15 pa
fortebeteckningen. Dir dvergar det i tretakt igen och stiger i takt 15-16 mot fortet i takt
17. Detta f6ljs av diminuendo och poco rit i takt 18-19. (Se notexempel pé nista sida)
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Vivace

!

Satsen fortsitter med liknande forlopp. Det dr korta “episoder” med variationer pé de
inledande takterna i satsen. En del sekvenser som byggs upp bade tonhdjdsmissigt och
nyansmaissigt. Rytmiskta effekter med hemiolisk rytm forekommer pa flera stillen. Det
kommer en dtertagning med satsens inledande tema i slutet, fast bara de fyra forsta
takterna dr identiska. Sedan f6ljer en utveckling i stigande sekvens med hemiolisk rytm.
En ”dubbelgreppspassage” 1 fortenyans dr hojdpunkten innan vivace-delen avslutas med
fyra takter liknande takt 15-19. Detta avrundar hela vivace delen och forbereder
andantino delen nir det kommer forsta gdngen. Andra géngen rundar det av hela satsen.

32



Andantino-delen dr som jag ser det en mjukare, kontrasterande del med mer sdngbarhet
an vivace-delen. De léngre strdkbagarna ger ocksd mer mjukhet och mer sdngbarhet.
Andantino bdrjar med ett motiv i tva takter som stiger uppat. Stamforingen med
hornkvinter ger en “konkret” och ”genomtringande klang”. Dérefter kommer det ett
svar 1 tredje takten som dr mer tveksamt i karaktiren men mer uttrycksfullt. Denna
dialog upprepas sedan igen fast en helton upp. Detta ger en stegrande effekt. Sedan
kommer en fyrataktersfras dér forsta tonen det hoga bess’” dr hojdpunkt i hela
inledningen 1 denna andantinodel.

Andantino
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I takerna som foljer dr det liknade uppbyggt i denna del som i vivace-delen. Reger
utvecklar de inledande takternas motiv och varierar dem.

Direfter foljer en dtertagning dir hornkvinterna fran borjan kommer tillbaka. Fran
atertagningen dr det likadant som 1 borjan av delen forutom i slutet dér det avrundas i
pianissimo och poco a poco sempre rit.

I denna sats kinns det rétt att tinka musiken med ett slag i takten istéllet for tre. Det ger
en spdnst i musiken. D4 blir ocksé hemiolrytmerna mer intressanta for lyssnaren.

Om man jamfor med forsta satsen dr denna sats helt klart livligare och mer energisk.
Ocksé mer dramatisk framforallt p.g.a. de ibland hastiga dynamiska skiftningarna. Rent
instrumentalt dr denna sats svérast eftersom det 4r mycket dubbelgrepp, sérskilt terserna
ir krivande intonationsmissigt. Aven klangligt ir den svar d4 dubbelgreppen litt
innebar att man forcerar klangen for att f med bada stringarna. Det géller {4 till en
mjuk klang som sjunger.

Andantinodelen ser jag som en mycket vacker och lite dromsk del. Men den har bitvis
dven lite drama och allvar. Men den &r helt klart en kontrast till vivace-delen. Det géller
att ha 14nga linjer och en mjukare klang, speciellt i pianopartierna.

Nér man tar om vivace-delen igen sa dr det viktigt att spela den pa liknande sétt som

man gor forsta gdngen. Det dr inte utskriven repris med annat slut utan man tar om hela
delen exakt som man gor forsta gangen. Detta méste man ha i tanke. Jag forsoker gora
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likadant bada géngerna vivace-delen kommer med en lite mer avrundande karaktir med
ndgot mer ritardando sista gangen da det dr det sista som hénder i satsen.

Sats tre: Andante sostenuto

Niér jag tog mig an Regersviten sa valde jag att jobba lite extra med just den hér satsen.
Jag ville vara s& medveten som mdojligt redan fran borjan. Hur skulle jag kunna ga till
véga for att gora denna musik till min egen?

Till att borja med spelade jag igenom den for att se hur det gick och for att fa ett forsta
intryck. Denna sats &r dock ganska svér med alla dubbelgrepp sa det var svart att spela
igenom den. Jag tog da bort de flesta dubbelgrepp och spelade bara en stimma, den som
jag tyckte var melodin. Sedan dgnade jag mig 4t att analysera noterna utan att spela och
pa sa sitt forsoka fa en bild av satsen. Jag stillde mig flera fragor: Dubbelgreppens
betydelse? Vart gér fraserna? Hojdpukter/ldgpunkter? Formen pé satsen?
Fingersittningar? Strak? Tempo? Stdmning/atmosfar i1 satsen? Dynamik?

Det blev alltsé en hel del fragor att besvara. Jag bestimde mig for att rangordna
fragorna, dvs. vilka var viktigare &n andra. Jag sorterade upp dem i tva grupper och
kallade den ena Mél och den andra verktyg.

Milfragor, sidana som ska framga i klingande resultatet
Formen pé satsen

Frasernas uppbyggnad

Stdmningen 1 satsen

Hoéjdpunkter/lagpunkter

Dynamik

Formen pa satsen:

Denna sats har en slags ABA form om man vill gora formen ganska klar och enkel.
Takt 1-13 utgor ett slags A1, takt 14-26 B och takt 27-40 slutligen A2.

Frasernas uppbyggnad:

Jag har gétt igenom hela satsen och ténkt igenom hur fraserna gar. Har ett bildexempel
fran inledningen som visar pd hur jag gjort. Metoden ar ganska enkel da jag enbart ritat
streck 1 noten for att markera fraseringarna. Detta dr en tillrackligt effektiv metod for att
klargora och medvetandegora frasernas uppbyggnad i denna sats.

Andante sostenuto

- p—=—= =P —=——T"""  sempre espress. —f
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Stimningen i satsen:

Lugn och harmoni rader i inledningen utan direkt drama. Man ror sig i nyanserna piano
och pianissimo. Takt 8 kommer det plotsligt ett mezzoforte som bryter av och skapar
lite oro. ”Utbrottet” foljs av ett svar liknande borjan i piano. Detta upprepas men andra
géngen ar utbrottet mildare d4 det dr en ton ner. Svaret ar ockséd ndgot mildare da
omfénget dr mindre.

B-delen borjar i takt 14 med ett utbrott i forte” och hér &r stimningen mycket mer
dramatisk. Melodin gér mycket hogre upp 1 register och dubbelgreppen ger det hela
dnnu mer klang. Sedan kommer ett lite Gverraskande piano i takt 17 men det stegras
snabbt tillbaka till forte i takt 18 innan det gar tillbaka kraftigt till piano i takt 20. Sedan
kommer en liten ”modulation” mycket lik den som finns i forsta satsen i takt 17-18 men
hér 1 mezzoforte. Sedan kommer tre takters stegring med samma motiv fast med
stigande tonhdjd i varje takt. Detta kulminerar i fortet pd slag ett i takt 25. Har &r det
ocksa ganska dramatiskt. dérefter ett piano som visserligen stegras till forte men hér
rundas B-delen av och det borjar mot atertagningen igen.

Hoéjdpunkt/lagpunkt:

Hoéjdpunkten i satsen finner man i takt 16 med motiveringen att det sker en stigande
rorelse mot tonen a’” pé slag 3. Det dr ocksa forte i dynamiken. Denna kombination ger
en hojdpunkt som inte aterfinns ndgon annanstans i satsen. Lagpunkten kommer i takt
20 pa tonen g. Nyansen &r piano. Det finns pianissimo stéllen i satsen men de &r inte
lika avspdnda som denna takt. Det har varit en lang stegring takt 17-19 som sedan dor
ut. Har finns ett lugn och det behdver inte ga vidare.

Dynamik

Dynamiken i denna sats dr ganska betydande for satsen. Man far inte spela borjan 1
piano for starkt, men samtidigt inte for svagt for att ha mojlighet att ta fram pianissimot
som &r angivet i takt 2. ”Utbrottet” i mezzoforte i takt 8 méste vara tydligt starkare dn
det som varit innan, men heller inte for starkt. Det kommer forte senare i takt 14 s man
madste ha utrymme for det ocksa. Fortenyansen kan vara ganska maxad da det inte
forekommer nagot fortissimo i denna sats. Utmaningen i denna sats dynamiskt &r att
framforallt spela de svaga nyanserna tillrackligt svagt men samtidigt behalla en solistisk
klang. Det far inte bli tvekande.

Verktyg, som ska verkstilla mélen
Fingersittningar

Strak

Klang

Tempo (vilket tempo jag véljer paverkar uttrycket)
Dubbelgreppens betydelse?
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Fingersittningar:

Betrifffande fingersdttningar sa dr det mycket i denna sats som inte &dr sd komplicerat.
Man hittar snabbt I6sningar som passar. Dock finns det manga krdvande dubbelgrepp
som inte ligger sé bra pa violan. Da fir man forsoka hitta 16sningar som inte paverkar
fraseringen sa mycket. Alla terser och sexter medfor mycket ligevéxlingar upp och ner
pa greppbradan. Detta kan stdra musiken om man inte har bra 16sningar. Jag gér inte in i
detalj pé dessa fingerséttningar, men det var helt klart sa att processen med att hitta
smidiga sddana var mycket viktig for att kunna komma igdng och spela satsen.

Strak:

Nér det kommer till strdken i denna sats har jag forsokt att f6lja de bdgar som stér i
mdjligaste man. Det ville jag i alla fall utgd ifrdn. P& ndgra stillen har jag brutit bdgarna
for att komma bittre till med strékdisponeringen. Exempel takt sex dér jag bryter forsta
bagen och tar andra tonen uppstrak. Sedan foljer jag bagarna och hamnar pa nerstréak i
takt atta dar det dr diminuendo till piano. Anledningen till att jag ville ha nerstrik &r att
det generellt dr lattare att gora diminuendo pa nerstrdk &n pa uppstrak. Detta dr
dessutom ett frasslut. I takt 26 bryter jag andra bagen for att komma upp pa tredje slaget
och dirifrdn kunna komma pa nerstrék i "atertagningen” i takt 27. I nést sista takten
bryter jag sista dttondelarna for att komma ner pé sista tonerna i takt 40. Har ar
argumentet detsamma som 1 takt tta, dvs jag vill komma ner for att littare och
naturligare géra diminuendo. Det passar ocksa nér det ska ner till pianissimo och
dessutom 4ir sista takten i hela satsen.

Klang:

Att hitta en klang som bér i pianopartierna var viktigt. Men ocksé att hitta en stark men
sjungande klang var en utmaning i fortepartierna, speciellt i dubbelgreppen. Jag
arbetade mycket med att spela delar av satsen enbart med straken for att isolera
problemet med klangen. Det ér ju mycket en fraga om strék. Vibratot pdverkar ocksa
klangen.

Tempo:

Beteckningen Andante sostenuto indikerar att man kan ta ett ganska ldngsamt tempo.
Samtidigt behdver man ha “styrfart” i musiken. Jag tdnkte mig satsen pd fjardedelar for
att inte hamna 1 for 1dngsamt och stotigt” tempo. Det dr ocksé ldttare att halla ihop
fraseringen da.

Dubbelgreppens betydelse.

Det ar létt att som instrumentalist se dubbelgreppen som ett hinder. De flesta
dubbelgrepp ar svéra och stiller till det rent tekniskt eftersom de inte &r sarskilt
strakidiomatiska. Men vad betyder de d4 rent musikaliskt? De ger klang, och harmonik.
De kan ocksa ses som tvastimmighet. T.ex. borjan fram till takt atta dr det en duo som
spelar tillsammans. Men i takt atta bryter 6verstimman ut i mezzoforte och
understimman svarar i piano. Detta upprepas och sedan f6ljs stimmorna at igen 1 takt
13. Det ir visserligen inte noterat som tvistimmighet med paus i den ena néir den andra
spelar. Men det kan vara ett sitt att forstd dubbelgreppen. Pa sa sitt far dubbelgreppen
musikalisk betydelse och innebér inte bara en teknisk svérighet.

36



Denna sats paminner mycket om den forsta satsen. Det &r en mycket vacker sats,
speciellt ndr man spelar den efter den ganska dramatiska andra satsen. Jag tycker man
kan vara ganska fri i tempot dven i denna sats som i forsta, men inte lika mycket.
Eftersom den &r skriven i en ABA form géller det att vara tydlig med det. A-delens
vackra stillhet och B-delens mer dramatiska och starkare nyanser goér samtidigt att det
inte dr sd svart att vara tydlig med det.

Sats 4: Molto vivace

Det ér avslutande satsen. Beteckningen indikerar snabbt tempo. Det innebér en yvig
snabb avslutning pé hela sviten. Satsen dr inte s& lang, den klart kortaste i sviten. Denna
sats har en hel del terrassdynamik, med snabba vixlingar mellan forte och piano. Detta
ger dramatik och en hel del ekoeffekter.

Satsen borjar med att det kommer ett harmoniskt forlopp 1 brutna ackord. Dessa ér
ocksa terrasdynamik med ekoeffekt. Fortenyans i takt ett och tva, piano i tre och fyra.
Takt 14-22 har en stigande sekvens med hojdpunkt i takt 22 pé tonen g’’. Detta g’” kan
ses som hela satsens hojdpunkt. Atertagning i takt 40-50, dvs takterna #r detsamma som
inledningen. Takt 51-63 &r en slags coda som avslutas med ett sempre ritardando de
sista tre takterna. Detta ritardando i kombination med de brutna ackorden ger en
kraftfull avslutning pé satsen och pé hela denna svit.

Nér man har spelat de tre foregédende satserna och kommer till denna upplever man det
som lite “absurt” tycker jag. Sats ett och tre &r stilla och ganska langsamma i
héndelseforloppen. Andra satsen &r mer dramatisk och snabbare, men géar dndé ihop
med de dvriga. Denna sats dr bara en och en halv minut i det tempo jag spelar, och den
ar inte sédrskilt melodids utan bygger mycket pa brutna ackord och sekvenser. Den
paminner lite om en “etyd” dé den &r sa pass kort men ganska avancerad rent tekniskt.
En bild jag har av denna sats dr att man avslutar i ett rasande tempo och “’chockar”
lyssnarna lite efter tredje satsen. Slutet pd satsen med sina brutna ackord och ritardando
ger en hiftig final pa sviten. Jag tar verkligen ut ritardandot och de allra sista tonerna
spelar jag med mycket bestimdhet. Da avslutar man ”med bravur” som i bista fall
vécker beundran hos publiken.
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Brahms klarinettsonat i Ess-dur, sats 3 version for viola och piano

Anledningen till att jag valt detta stycke &r att jag vill undersdka hur det blir att jobba
med mina frdgor i en duosituation. Hur kan man ha en egen identitet i en
duoinstudering? Jag har i arbetet fitt mojlighet att arbeta med en av pianoinstuderarna
pa skolan, Magnus Ricklund.

Jag har spelat sats ett och tva tidigare, sd det var lampligt att vilja den sats som jag var
obekant med.

Nér man dr tva personer som ska gora en tolkning ihop istéllet for en sd stéller det andra
krav. Om man spelar ett solostycke, t.ex. sviten av Reger, sa kan man bestimma allting
sjdlv. Men i duosituationen ér det en fraga om att kompromissa, om att ge och ta. Oftast
nér jag spelat duo eller med fler har jag skoljts Over av idéer frdn medspelarna. Detta ér
ju inget negativt i sig, men problemet har varit att jag sjélv inte haft s minga idéer,
eller i varje fall inte sdrskilt utvecklade sddana. D4 har jag “dragits med” i tankarna fran
andra och "héngt pd” hur de vill ha det. Resultaten har ofta varit goda, sa problemet har
mest varit for mig sjélv. Att jag inte har en egen idé om hur jag vill ha det. Sé detta ville
jag undvika i arbetet med Magnus. Innan vi sdgs forsta gangen sa ville jag vara s
forberedd som mojligt. Jag gjorde ett forarbete pa egen hand och forberedde sa mycket
jag kunde utan att ha spelat med piano.

Jag har anvint en utgdva, en urtextutgdva fran G. Henle Verlag.

Denna Henleutgéva har en violastimma som inte innehéller tekniska anvisningar som
t.ex. strik eller fingersittningar. Det dr svért att sdga om bdgarna &r strdkbégar eller
fraseringsbégar. I just denna sats kan badgarna som star fungera, da de &r relativt korta
och man da inte drabbas av strakn6d”, dvs. att man far slut pa stradk. Det som definitivt
inte stér dr fingersittningar. Fordelen &r att man fir bestimma sjdlv. I detta arbete &r det
ju ett méal att bli mer medveten och sjélvstiandig s& dé dr det bara bra att tvingas ta beslut
utan négra fortryckta fingersittningar.
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Analys av satsen

Den har beteckningen Andante con moto och dr finalsats (tredje sats) i sonaten. Violan
och pianot &r likvirdiga, det &r inte en solostimma med ackompanjemang utan
stimmorna ar vildigt sammanflétade.

Satsen ir ett slags tema med variationer.

Tema i takt 1-14.

Temat dr ganska enkelt uppbyggt och bor nog spelas pa ett okomplicerat séitt. Man kan
néstan tinka sig viskaraktir. Harmoniken &r intressant d man inte far en ordentlig
tonika forrén pa sista tonen i hela temat. Hela vigen fram dit dr det en dominantisk
harmonik som hela tiden leder vidare. Detta skapar en “férvintan” och ”lédngtan efter
tonikan”. Hela inledningen med temat &r pé sé vis en introduktion ddr man bygger upp
en forvintan; "Nu kommer det en finalsats, och den verkar spannande”.

Nyansen dr poco forte och forte vilket innebér att temat ska presenteras tydligt och med
“vérdighet”. Notexempel pa hela temadelen i violastimman:

Andante con moto

Variation 1 takt 15-28.

Har ar temat avskalat. Det dr en mycket dissonant variation, och &r lite svar i uttrycket
om man jamfor med den “varma” harmoniken i temadelen. I inledningen av denna
variation dr rytmforhdllandet mellan viola och piano ganska intrikat. Violan ligger pé
slagen medan pianot har sma inpass pa synkoperade rytmer. Man far inte heller hora
harmoniken i sin helhet. Variationen utvecklas och harmoniken blir mildare och mer
komplett men ér fortfarande ganska komplex. Genom att den &r valdigt kontrapunktisk
paminner den starkt om Johann Sebastian Bachs stil. Likheten med temat blir ocksé
mer och mer tydlig ju ldngre variationen pagar. Nedan bild pa inledande takterna.
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Variation 2 takt 29-42

Denna variation har nyansen piano vilket dr forsta gdngen i satsen som det borjar med
piano. Detta ger en mildare karaktér. Sextondelsfigurerna i pianot ger ett rorligare
intryck, men harmoniken &r samtidigt ganska enkel och det dr langsammare
progressioner. Sa intrycket som helhet &r att denna variation dr ganska lugn och den
gestiska figureringen ger ett nistan impressionistiskt intryck. Rollerna byter i mitten da
violan gér dver i sextondelsfigurerna som ackompanjerar samtidigt som pianot tar over
melodin. Violan tar sedan Gver i sista fraserna dér variationen avrundas. Notexempel:
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Variation 3 takt 43-56

Har ar beteckningen grazioso. En rorlig men elegant variation. Nyansen &r fortfarande
piano som variation 2. Variationerna 2 och 3 pdminner om varandra med figurerna ar
mycket mer utsmyckade i denna variation. Notexempel:
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Variation 4 takt 57-70

Nyansen dr pp i denna variation och det innebér att man gir dnnu légre ner
nyansmassigt dn i variation 2 och 3. Det dr ldngsamma notvirden, speciellt 1 kontrast till
de rikt utsmyckade figurerna i variation 3. Harmoniken dr ocksa vildigt flytande, med
septimackord som visserligen uppldses men som ganska snart Gvergar i nya
septimackord som ér starkt ledande vidare. Det &r ett stort lugn i denna variation da det
inte hénder sd mycket olika saker utan det som sker &r ganska likadant 6ver hela
variationen. Harmoniken dr ganska spinnande men den genomgaende stimningen ar ett
stort lugn och en stillhet. Detta gor att denna variation dr den klart lugnaste variationen i
hela satsen. Variationen avslutas med ett calando som fOrstirker denna stimning
ytterligare. Notexempel:
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Variation S (Allegro) takt 71-97

I variation 2, 3 och 4 har det gradvis sjunkit nyansméssigt och ndr variation 4 avslutas
ar det ett stort lugn i musiken. Kontrasten nédr denna variation borjar dr enorm. Nu dr
nyansen forte, det dr ett nytt tempo (Allegro beteckningen) och det dr frdn och med nu
noterat i 2/4 istillet for 6/8. Dessutom &r nu tonarten ess-moll istillet for Ess-dur.
Karaktiren dr mycket mer bestimd och dramatisk. Notexempel:
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Piu tranquillo takt 98-153 (slut pa satsen)

Efter “utbrottet” i variation 5 kommer vi nu till piu tranquillo och nu &r tonarten ess-dur
igen. Denna slutdel summerar satsen och variationerna och blandar dem. Frén takt 135
till slutet kommer en slags coda. Dock kan hela detta Piu tranquillo-avsnitt ses som en
lang avslutande coda.

Nér man spelar denna sats tycker jag att man verkligen ska fokusera pa att visa att det ar
en variationssats. Nir man presenterar temat ska man vara tydlig och nir man avslutar
temat dr det bra om man har en kort ”paus” innan variation ett borjar. Da forstdr man
som lyssnare att temat dr over. Att ha en klar uppfattning om karaktdrerna i
variationerna &r ocksd viktigt. Variation ett dr ganska lik huvudtemat men mer avskalad.
Likheten tycker jag &r viktigt att man tar fram. Variation tre dr mer livlig och det dr mer
”givande och tagande” mellan viola och piano. Detta dr ocksé viktigt att ta fram.
Variation fyra dr mycket mer stillsam och ovéntad i satsen. Hir kan man verkligen
forsoka “stanna tiden”. D4 blir Allegrodelen i ess-moll en ’chock” for lyssnaren, en
overraskning som jag tycker om. Pit tranquillo delen i slutet 4r inte lika originell som
de andra variationerna utan hdr borjar satsen “knytas thop” och hela sonaten fér en final
som dr mycket energisk och kraftfull, sérskilt de sista takterna i hela satsen.

Jag upplever denna sats och hela sonaten som en aning svarspelad. Dels gar den 1 Ess-
dur som inte dr en helt enkel tonart pd violan. Det dr ocksé svart ibland att hitta enkla
16sningar dé det inte alltid ligger sa bra pa instrumentet. Eftersom det ar skrivet for
klarinett frdn borjan s ar sédkert mycket av figurerna klarinettidiomatiska men pé violan
blir det svarare i teknisk bemaérkelse. Detta innebdr att man maste ta sig tid till att hitta
bra fingersattningar. Detta dr sérskilt tydligt i takt 43-55 dar det &r mycket
strangvaxlingar och kromatik. Hér fick jag leta mycket innan jag hittade bra eller
bekvéma fingerséttningar.
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I hela processen med att hitta fingerséttningar borjade jag med att bara spela utan att
tanka igenom s& mycket i forvig och pé sé sitt se vad jag rent intuitivt kommer pa. I
detta stadium var det viktigt att f4 nedskrivet de fingerséttningar som jag kom pé. De
kanske inte alltid var jéttebra och jag var inte alltid ndjd med dem, men jag var tvungen
skriva ner dem for att inte behdva borja om fran borjan nista gang. Att anteckna i
noterna och att bestimma saker tidigt 1 instuderingen dr inte alltid min styrka men jag
fick bra 6vning i denna process. Nista gang kom jag ihag fingerséttningarna eller
pamindes av tidigare anteckningar. Jag kunde da prova dem pa nytt och se hur jag
tyckte denna ging. Var den bra beholl jag den och var den inte bra forsokte jag hitta
annan 16sning. Det dr nog bra att alltid ifragasédtta fingersittningar, men samtidigt ocksa
hela tiden ha en som gar att anvénda i nuléiget. Om man letar efter den ultimata
fingersdttningen” far man nog leta ldnge. Man tar den bédsta fingersdttningen man
kommer pa i nuldget. Sen kan man alltid dndra. Detsamma kan ségas om vilka strak
man ska anvénda.

Reflektion over repetitionerna med Ricklund:

Jag hade forberett min egen insats bra, dé jag hade 6vat mycket pa stimman innan.
Eftersom jag hade haft lang tid pa mig att forbereda mig innan repen kunde jag bekanta
mig med musiken och hinna fa en egen uppfattning om satsen. Denna helhetsbild hann
ocksa mogna innan vi sdgs. S& mitt mal med att ha egna tankar och egen uppfattning om
vad jag ville géra uppniddes. Detta gjorde det ocksa littare att diskutera kring hur vi

skulle spela ihop. Jag “hdngde inte pd” Magnus idéer enbart utan tillférde egna forslag
och kunde argumentera for varfor.

Det ér viktigt att kunna helheten ndr man spelar med ndgon annan. Sérskilt i en sddan
hér sats som dr mycket komplicerad samspelsmaissigt. Jag hade tittat lite for mycket
enbart i min egen stimma och inte sa mycket i pianostimman som jag trodde. Magnus
hade bittre helhetsbild och jag hade ibland svart att hinga med i resonemanget eftersom
jag inte visste hur pianostimman var. Jag visste rollfordelningen, men inte mer sakligt
harmoniken. Sa det frimsta misstaget var att jag inte hade ldst pianostimman noga
innan. Det dr ju bara ddr man kan fa helheten. Detta atgérdade jag under perioden vi
repeterade och da fick jag ocksd mycket béttre helhetsbild.

Man kan fundera lénge i teorin och tdnka ut en version, men det dr svart att komma hela
véigen fram med ett stycke utan att spela ihop med pianot. Det ar forst d4 man vet om
det fungerar eller inte. I teorin kan det fungera men inte i praktiken. Den forsta
repetitionen var lite trevande men vi fick i alla fall en borjan pé arbetet. Vi fokuserade
mest pa att forma temat eftersom det 4r en variationssats och det dr svért att repa
variationerna om man inte har ett ordentligt format tema att utgé ifrdn. Nér vi hade
format temat sa fortsatte vi med att arbeta igenom hela satsen och {4 ihop helheten med
de olika variationernas karaktarer.

Efter att frdn borjan varit lite trevande 1 samspelet kom Ricklund och jag snart igang

med ganska bra samspel. Vi gav varandra impulser och vi kidnde bada att det var ett
samarbete kring tolkningen dér bada fick komma till tals.
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Konsert med tre satser ur Regersviten och tredje satsen ur Brahms
klarinettsonat i Ess-dur

Denna konsert som var en kortare lunchkonsert i Sjostromsalen pé Artisten den 7 april
2014, innebar ett konkret mal med den gestaltande delen i detta arbete. P4 konserten
berdttade jag kort om mitt arbete och spelade sedan forst Regersviten (sats 1, 3 och 4).
Daérefter kom satsen ur Brahmssonaten med Magnus Ricklund pé piano. Hela konserten
var ca 20 min lang.

Denna konsert var véldigt krdvande for mig att genomfora fast den var sé pass kort.
Anledningen var att framforallt Regersviten ér s krdvande tekniskt och har ett sé stort
och krévande uttryck. Dessutom &r jag véldigt utsatt som spelar helt solo. Brahms var ju
med piano sa dér var det lite mer "avlastning”.

Dock tycker jag att jag uppnadde de mal jag satt med konserten och arbetet i stort.
Regersviten och dess satser har jag funderat mycket pd angdende tolkningen de senaste
aren. Borjade spela den forsta gangen hosten 2012 sa tiden har haft betydelse. Det var
speciellt forsta satsen som jag kdnde mig oerhdrt trygg i tolkningen och visste vad jag
ville gora och vad den handlar om. Sats tre dr mer kridvande tekniskt och den hade jag
inte spelat lika ldnge. Dér fanns ocksa en kénsla av trygghet och medvetenhet. Fjirde
satsen dr sd kort och sé snabb att man inte riktigt hinner tdnka sa mycket under den
korta tiden som man spelar den. Tanken som jag hade var att den skulle vara en snabb
och lite 6verraskande avslutning efter de tva lugnare satserna ett och tre.

Nér det kommer till Brahms s kénde jag verkligen att jag kunde sté for det jag gjorde.
Jag visste vad jag gjorde och varfor, eftersom jag gjort en sa pass grundlig analys av
satsen och de olika delarna i den. P& en konsert sa blir det dock en version 1 stunden,
men bade Magnus Ricklund och jag tyckte att det mesta av det vi forsokt dstadkomma
pa repen innan ocksa blev av pa sjélva konserten.
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Avslutning

Reflektion och diskussion

Innan jag borjade med arbetet sé fanns det en forestdllning om att ndgon annan vet
béttre 4n jag hur det ska vara i en tolkning. Det kan vara en ldrare, kollega eller
’vérldssolist”. Jag har inte litat pa mig sjélv och inte trott att jag kan hitta l1dsningen och
musiken pé egen hand. Man kan nog t.o.m. kalla det déligt sjalvfortroende. Jag kommer
fran en folkmusikbakgrund dir gehorsinlérning dr standardform for undervisning. Dar
hérmar man ndgon annan och fir da lira sig laten. En bieffekt av detta kan bli att man
méste veta hur ldten gar innan man kan spela den. Detta &r ndgot som inte berikar
fantasin utan man far ett slags "hierarki”. ”Léten gar sd hér, och ddrmed basta”. Man
ifragasitter inte sa mycket. Generellt sett s har mitt ifrdgaséttande okat markant de
senaste aren. Dock sa har nog denna “hierarki” som jag beskriver drojt sig kvar. Dels
for att man som folkmusiker kan ha for mycket respekt for den klassiska musiken nér
man borjar med den, och det faktum att man hirmar ndgon forutsétter att nagon annan
redan vet hur det ska vara”.

Sadana forestéillningar och roller kan vara de egentliga anledningarna till att jag haft s
svért att ta egna beslut. Detta tdnk var fortfarande ganska centralt nér jag borjade med
detta arbete.Det var ju just att hitta egna forslag och vigar till beslut som var det
intressanta och varfor jag valde amnet. Under de tva ar som jag arbetat med projektet
har det infunnit sig en hel del insikter kring detta.

Mina beslut kan vara lika bra som ndgon annans. Besluten kan &ndras, darfor behover
man inte vara radd att ta fel beslut. Besluten &r inte avgdrande och framforallt inte
odterkalleliga. Pa sa vis har besluten avdramatiserats for mig. Man maéste spela pa nagot
satt, dvs. pd minst ett sitt. Annars blir det inget alls. Detta tvingar fram och paskyndar
besluten till att atminstone fa till ett sétt och en tolkning. Hur vet jag d4 att jag tar
mogna beslut? Jo, genom att grunda dem pé sa mycket som mojligt. Ta reda pé sé
mycket som mojligt och vara 6ppen for information som kanske ror till det men som ger
en mer komplett bild.

En viktig lardom under detta arbete &r insikten att man inte kan ifragasétta sig sjilv och
sina beslut hela tiden. Man maste ge sig sjélv tillatelse att ta beslut i
tolkningsprocessen. Helt enkelt ta beslut och sedan reflektera 6ver dem. Da kommer
man ifran hela det “rétt och fel”-tdnk som varit gdllande och som ocksd himmat mig
tidigare. Eller mer konkret ldraren/idolen/den andre har ritt och jag har fel. En tvekan
pa sin egen forméga att kunna komma fram till ndgot pa egen hand. Man kan gora pa
olika sétt och var och en har sin egna ”goda smak”. Att ge sig sjdlv tillatelse att
bestimma ger en kénsla av sikerhet, och dessutom sjdlvstéindighet vilket hela arbetet
har handlat om. Mina beslut ir inte séimre #n nigon annans. Atminstone inte om man
ser generellt. Saklart kommer det komma déliga beslut frén mig i framtiden men ocksa
bra beslut. Man far bedoma varje beslut fran fall till fall. Det hirliga &r att man ocksa
kan gora pé olika sétt. Ena gdngen gor man si, den andra sa.

Det har ocksa varit intressant att gora intervjuerna i detta arbete. Bdde Ruijsenaars och
Ricklund har varit inne pé att man méste vara drlig mot sig sjélv i sitt spel.
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Ruijsenaars tar upp att han hade en vildigt dogmatisk ldrare som styrde vildigt mycket
for sina elever. Det dr mycket intressant att hora att en person som Ruijsenaars som har
en san oerhdrd rutin och framgéangsrik karridr ocksé en géng i tiden har arbetat med att
forsoka bryta sig loss ur sin ldrares dogm och gora pa sitt eget sitt. Det dr alltsé inte
bara jag som kan ha problem med detta utan dven han. Det kanske t.o.m. dr s att alla, 1
alla fall vildigt manga, konfronteras med detta nagon gang i livet.

Ett problem som jag haft under arbetets gang &r att jag utvecklat en “rédsla” for
inspelningar. Jag har borjat undvika dem, och det har inneburit problem. Jag har varit s&
bestdmd i att undvika dem att det nédstan blivit ett egenvirde. Men jag har senare borjat
tanka pa att inspelningar ocksa fungerar som en stor inspirationskélla. Och dven, som
Ruijsenaars dr inne pa, som maéttstock. Ricklund sdger att han aldrig borjar med att
lyssna pé inspelningar for att inte bli styrd. Han menar att han aldrig gjort det. Detta ar
intressant da jag varit inne pa liknande spar med att forsoka komma bort frin
inspelningar. Daremot lyssnar han ju girna pa inspelningar nér han vl gjort sig en egen
uppfattning. D4 vill han girna anvinda t.ex. Spotify for att jimfora och se hur andra har
gjort. Denna "medelvdg” att varken hdrma eller undvika inspelningar tycker jag verkar
overtygande. Man anvinder dem d4 istéllet som referenser till hur ens egen uppfattning
om musiken stdr mot andras. Pé sa vis behover jag inte ”vara radd” for inspelningar
utan kan forhélla mig pa ett fritt sétt till dem. Sént jag hor och gillar kan jag ta in (men
jag kanske inte behover anvinda det sjélv), och sant jag ogillar kan jag antingen bara
lata passera eller lyssna pa igen vid ett senare tillfélle och se om jag dndrat uppfattning.

Ar det s viktigt att vara irlig” mot sig sjilv? Den frigan har jag stillt mig manga
génger under arbetet. Men jag tycker dnda att det &r att striva efter 1 mojligaste mén.
Det som Ruijsenaars dr inne pd med att man inte alltid kan vara érlig nir man t.ex
kommer med “jetlag” och ska ha en konsert samma dag hor ju till undantagen
naturligtvis. Man méste ibland dra en interpretation ur ladan” som man vet fungerar
och da far man finna sig i att man inte alltid kan vara helt "drlig”. Konserten méste
goras och man levererar det man ska, fast man kanske inte kinner sjdlv att man varit
helt inne 1 det och “totalt drlig” mot sig sjdlv. S man kan inte alltid rédkna med att vara
arlig”, utan ibland far man finna sig i att det inte alltid gér.

Man kan ocksé fraga sig om man maste vara sd vildigt medveten i allt man gor? Kan
man inte ’bara spela”? Som jag ndmner i1 borjan av arbetet s har detta att "bara spela”
varit véldigt vanligt i mitt fall och att ’spela pa kinsla” har inte varit ndgot problem.
Ruijsenaars dr ocksa inne pd intuitiv tolkning. Man kénner pa sig hur det ska vara.
Problemet for mig dr att jag haft svart att konkret argumentera for varfor jag ska gora pa
ett visst sétt. Detta tycker jag har blivit mycket bittre 1 arbetet och det har ocksé fort
med sig att jag borjat se saker jag inte sett tidigare. Det har paverkat 6vrig musik jag
spelat men som inte konkret berdrts i detta arbete. Att géra en sddan analys som jag gor
med tredje satsen i sviten av Reger innebér en ordentlig 6vning i att tréna upp
medvetenheten i tolkningen. Jag kommer alltid att upptécka nya saker naturligtvis, men
denna Gvningen har gett verktyg som kan anvindas generellt pa alla typer av noterad
vésterlandsk konstmusik.
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Jag avslutar arbetet med att gora en liten utlaggning kring sjdlvstédndigheten som jag
jobbat mot under processen.:

Genom hela livet kommer man att stota pa forslag frin alla mdjliga héll pa hur saker
och ting bor goras. Har man ingen egen uppfattning s riskerar man att “’kastas” mellan
olika uppfattningar. Men 6ppenheten mot andra méste finnas dir. D4 kan man ta in mer
information utifrdn och bearbeta den och sedan forma négot eget av det. Det kan bli lite
forvirring pd viigen men det dr som det ska vara.

I boken In i musiken tar Peter Bastian upp en intressant sak. ”’Den enda faran pa
vishetens vig ar ridslan for att mista sin klarhet”'*. Jag har varit oerhort angelidgen om
att hitta en egen tolkning och bestdmma mig for hur det ska vara. Det har varit just
denna klarhet som jag velat uppnd. Men om jag laser mig fast vid en tanke och tolkning
sa dr ju det inte heller bra. Att ta in s mycket information som jag bara kan och hela
tiden vara Oppen for att &ndra min tolkning da det kan ha kommit till nya erfarenheter &r
en bra “medelvég”. Ruijsenaars ndmner att en del solister som spelar véldigt ménga
konserter ibland spelar annorlunda och kanske “extra publikfriande” ndgon géng. Det
beror kanske bara pa att de inte vill bli mekaniska och alltid spela likadant. Det dr ocksé
en aspekt. Det behdver inte vara lika varje gdng, och ska nog inte vara det heller. Varje
géng ir en ny gang.

Det har varit en mycket lirorik process att gora detta arbete kan jag konstatera nu nér
det dr avslutat, och jag dr glad dver att ha gatt igenom den. Det har stiarkt mig mycket
som musiker och konstndr. Jag kinner att jag blivit mer sjélvstindig och medveten i
musiken jag spelar. I framtiden kommer jag fortsatta med dessa fradgor och detta &mne.
Mycket finns kvar och musiken och tolkningsprocessen kommer antagligen att fortsétta
och utvecklas och @ndras under hela livet.

!4 Peter Bastian: In i musiken, sid 123.
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