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1. Inledning
1.1 Bakgrund

”Sjung”! "Spela som om du skulle sjunga det!” Detta hr man som elev ofta fran lirare, och manga
framstiende pedagoger poingterar vikten av detta. Men vad innebir det egentligen att sjunga pa
instrumentet?

Kontrabasen ir ett stort instrument och betydligt mindre smidigare 4n vad singen ir. Att sjunga
en fras dr ett bra sitt att i en naturlig frasering, som inte pa samma sitt ir sjilvklart i basspelet, dir
stora hopp mellan tonerna ofta ger ett onaturligt fléde.

Hermann Scherchen menar i sin lirobok for dirigenter att man ofta fran tyska musiker hor ett
spel som ir i alla bemirkelser 4r korrekt men som diri saknar musikens sjil, och han ser singen

som en “inneboende livsreglerande funktion™.

Das Singen ist die Lebensfunktion der Musik. Fehlt sie, so verzerren sich ihre Gestalten,
bewegen sie sich in sinnlos von aufen bestimmtem Zeitmaf3.

Vidare har man i singen stindigt ett sékande efter en firgrik och fyllig klang, som inte alltid 4r lika
sjalvklart pd strakinstrumenten dir en stor del istillet handlar om teknisk fingerfirdighet och
smidighet. Mats Lidstrom skriver i en teknikbok for cellister foljande®:

The voice is almost never static and nor should the sound of the cello be.

Kort och gott hittas i singen ofta svaren pa manga musikaliska fragor. Dirfor vill jag pa djupet
undersoka vad man kan ldra sig av singen som instrument.

Jag har sedan linge bade spelat kontrabas och sjungit parallellt. Basspelet kom férst innan jag
borjade i kor och direfter ta singlektioner. Dirfor har singen kommit in férhallandevis sent i mitt
spelande och ju lingre jag har kommit med sjungandet desto mer har borjat anvinda sangen som
hjdlpmedel, bide medvetet och omedvetet, i basspelet. En brytpunkt var nir jag sjong Brahms
Requiem med skolans kammarkér® och fick manga kommentarer av dirigenten att avfrasera lingre
toner. Detta experimenterade jag sedan en del med i Koussevitzkijs kontrabaskonsert* och
dirigenom upptickte jag det nira sambandet mellan singen och kontrabasen.

Pa senare tid har jag borjat inse att mansrostens tonomfang ligger vildigt nira kontrabasens 6vre
register och att man dirigenom utan problem kan transkribera stycken for tenor eller bas utan att
behova oktavera, som annars behover goras till violin- eller cellorepertoaren.

I min undersokning har jag valt att arbeta med tva verk ur tvéd olika perspektiv, dir det ena ar
skrivet for singrost och det andra 4r komponerat f6r kontrabas.

Bergmanden av Emil Sjogren ir ett av fa stycken som dr skrivna f6r basrést, vilket jag tror passar
bittre pd kontrabas dn nigot som ir skrivet for sopran eller tenor. Valet av tonsittare berodde pa
att jag girna ville ha texten pa ett nordiskt sprik for att littare kunna tolka texten, och dessutom ér
denna repertoar inte lika utforskad som exempelvis Schubert.

" Hermann Scherchen, Lehrbuch des Dirigierens, Mainz: Schott Music GbbH & Co. KG, 2011, 36.
2 Mats Lidstrom, The essential warm-up routine for cellists. London: CelloLid, 2011, 17.

3 Repetitioner med Kammarkéren vid Hogskolan fér scen och musik under ledning av Jan Yngwe, héstterminen
2015.

* Serge Koussevitzky, Concerto, Op. 3 — Bass and Piano — edited by Fred Zimmerman. New York: International Music
Company, 1948.



Frantisek Hertls sonat for kontrabas och piano ir ett stycke som ér tekniskt mer utmanande men
som dndi innehéller méinga lyriska passager. Den ir ocksé helt ny for mig i instuderingsprocessen
och dirfor tror jag att det finns mycket att lira av saingen. Jag valde att arbeta med andra satsen for
att den dr mer lyrisk och sanglik 4n de 6vriga satserna, och undvika det rent strakidiomatiska, sisom
dubbelgrepp och brutna ackord, som inte alls 4r méjligt att géra med résten.

FrantiSek Hertl
Frantisek Hertl> (1906-1973) var en framstaende tjeckisk kontrabasist, kompositér och dirigent.
Han var solobasist i Tjeckiska filharmonin och undervisade senare pa konservatoriet i Prag, och var
under en lang tid en centralgestalt i det jeckiska musiklivet.

Hertls sonat for kontrabas och piano® komponerades 1946 och publicerades forst 1956 i Prag.

Emil Sjogren

Emil Sjogren (1853-1918) var vid sekelskiftet 1900 den frimste svenske tonsittaren’, och 4r mest

kind for sina férnyande singsamlingar, som gav den svenska repertoaren en ny uttrycksfullhet och

variationsrikedom. Som organist i Johanneskyrkan i Stockholm blev han kind som improvisator.

I borjan av 1900-talet levde han tidvis i Paris dér hans verk framférdes intensivt och med framgéng.
Bergmanden ir den forsta singen ur Tre singer for basrost och piano® med text av Henrik Ibsen,

och den komponerades redan 1877.

1.2 Syfte och fragestéllningar
Syftet ar att underséka hur singen kan hjilpa mig att interpretera stycken pa kontrabas, samt att
transkribera ett sangstycke for kontrabas.

Fragestallningar:

Vad innebir att spela "sjungande™?

Hur paverkas spelet pa kontrabasen om man hirmar singen?

Vad kan man ldra sig av sangen i spelet?

Vad far man for resultat om man transkriberar ett sangstycke for kontrabas?

1.3 Metod

Forst gors en transkription for rést av andra satsen ur Hertls sonat for att géra musiken singbar i
mitt rostregister och ddrefter ljudinspelas enskilda fraser ur sangtranskriptionen. Efter att ha lyssnat
pa detta hdrmas rosten pa basen, och jag gor de speltekniska besluten (sisom fingersittningar och
strak) med utgingspunke i singsittet.

Emil Sjogrens Bergmanden ir originalkomponerat fér sing vilket innebir att jag kan sjunga direkt
fran bladet (med undantag av nigra oktavtransponeringar pa grund av mitt hogre réstlige). Finger-
sittningar och strik sitts helt utifran hur jag sjunger. Texten tas ocksa i beaktning i instuderingen,
dels det berittande innehillet men ocksa hur konsonanter och vokaler kan uttryckas i strakf6ringen.

En viktig hjilp for instuderingen 4r ocksa alla de lirare som jag har tagit lektioner f6r under hela
processen.

> “Hertl, Frantisek / Sonata for Double Bass and Piano / Birenreiter Verlag”, himtat 2017-06-05,

heeps:/Iwww.baerenreiter.com/en/shop/product/details/BA11530/.
¢ Frantisek Hertl, Sondta pro kontrabas a klavir. Kassel: Birenreiter, 2016.
7”Emil Sjégren (1853-1918)”, himtat 2017-06-08, http://levandemusikarv.se/composers/sjogren-emil/.

8 Emil Sjdgren, Tre sanger for basrist op. 2. Stockholm: Lundquist, 195 4.



2. Frantisek Hertl: Sonata pro kontrabas a klavir

Denna sonat dr, likt mycket annan solorepertoar for kontrabas, skriven i solostimning. Det innebir
att kontrabasen stimmer i A E H F# istillet for G D A E. Solostimman klingar dirfér en helton
hogre 4n noterat.

2.1 Procedur

Det forsta steget var att dela in satsen i ett par hanterbara delar eller fraser, dir indelningen gjordes
beroende pa andning och musikaliskt innehall. En nonsenstext med fonem sattes for att skapa en
struktur i texten och littare kunna fa fram artikulationsskillnaderna. P4 nagra passager gjordes
oktavtransponeringar for att passa mitt rostlige. Direfter sjongs frasen ett antal ganger,
analyserades, och togs sedan upp pa basen och jimférdes med singen. En ytterligare metod var att
spela samtidigt som att lyssna till en singinspelning for att littare kunna hirma.

2.2 Takt 1-9
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Exempel 1. Takt 1—9 ur Hertl. Roda markeringar giller for sing, och blatt for bas.

Forsta delen ir en enda lang 9 takters fras, indelad i tvd mindre fraser med en andning i mitten
endast av sangteknisk orsak (se exempel 2). Texten ir endast fonetisk utan nagon betydelse.
Vokalen ’a’ valdes for att underlitta saingen i hogre register. Pa betonade taktslag anvinds oftast ’ja’
och obetonade ’va’ for att fi en mjukare konsonant. P4 musikaliskt motiverat betonade toner,
anvinds en hirdare konsonant som ’da’. (Aven om textningen i detta forsta exempel inte ir helt
genomtinkt.)
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Exempel 2. Takt 1—9 ur Hertl. Singtranskriptionen i klingande notation.



Jamfor man singexemplet (ljudexempel 1°) med hur jag spelade pi kontrabasen tidigt i processen
finns det manga skillnader.

Frasering

Den mest avgorande skillnaden i singexemplet ir en instinktiv typ av betoning i takt 68, som gors
pa ett helt annat sitt pa basen. Denna betoningsstruktur saknar inte orsak utan dr uppbyggd av fyra
stycken 2-takter (inom de streckade linjerna i exempel 2) som startar pa andra slaget i takt 6.
Analyserar man musiken miérker man att det 4r tdnke sd, ocksa i pianostimman. Varfor upptickee
jag inte det i basspelet?

Det maste bero pi strakdisponeringen som inte faller helt naturligt ut i denna frasering. Efter
halvnoten i takt 4 (se exempel 1) slutar man lingt ut pa straken och f6r att kunna anvinda
tillrickligt med strak pa A och G i takt 6 méste man gora lika mycket strik pa ettan, dessutom i
nerstrak, vilket resulterar i en typ av accent. Denna accent ligger felaktigt pa "upptakten” och
forklarar varfor det var nédvindigt att sjunga frasen for att fi en naturlig frasering. I ljudexempel
2'" kompenserade jag detta genom att inte anvinda hela straken pa B:et i takt 5 utan att sakta ned
hastigheten i slutet av tonen.

Nir samma fras sjungs med pianoackompanjemang gors dock helt andra betoningar
(ljudexempel 3'"). Ettan i takt 6 betonas hir och efterféljande punkteringsfigur bérjar plotsligt
svagare och foljs av ett crescendo in till take 7.

I singen gors dessutom ett typ av crescendo i halvnoten i take 2 for att leda vidare i frasen. Pi
basen blir det snarare tvirtom, att tendensen i uppstriket kompenseras genom minskat tryck, som
i detta sammanhang blir 6verdrivet. Vibratot pa halvnoten bérjar forst efter en fjardedel.

Vibrato

' I sangen anvinds vibrato nistan inte alls pd forsta tonen, vilket visserligen kan
\ bero pa att den ligger i ett lagt lige som forsvirar det. Men pa kontrabasen
anvinds ett betydligt storre vibrato dn rosten. Detta skapar en nervos karakeir
som rimmar illa med dolce'>. Aven pa C:et i takt 2 (exempel 1) finns betydligt
mer vibrato pd kontrabasen. Orsaken dr att pa bada dessa toner tillimpas
forstafingret dir tredjefingret ocksa slar ner under vibrato. Avstandet mellan 1-
och 3-fingret 4r si stort att det resulterar i ett véldigt brett vibrato, si att det
nirmar sig en drill. Jimfér videoexempel 1, med for mycket vibrato, och
videoexempel 7 som ir bittre.

Bild 1. 3-fingret som
slar ner vid sidan av 1- I take 5 star det espressivo och dd anvinds mer vibrato. Risken dr dock att

fingret ger ettalldeles  yihratot dven hir blir for stort pa H, men orsaken ir inte vinsterhanden utan

for stort vibrato. o1 1. X R . . .
strikdisponeringen. Eftersom F# tas i ett nerstrak som méste borja vid froschen

for att fa fram crescendot takten innan, och H pa uppstrik, innebir det act H
far hilften s& mycket strik, ungefir som att luften tar slut hos en sangare'’. Vibratot maste alltid

? Ljudexempel 1_Hertl takt 1 saing.mp3 | Hir anvinds inte samma oktavtransponering som i notexempel 1.
!0 Ljudexempel 2_Hertl takt 1 bas.mp3.
! Ljudexempel 3_Hertl takt 1 sang.mp3.

12 Charles DeRamus, kontrabasist i Goteborgs symfoniker och universitetsadjunke pd Hogskolan fér scen och musik,
under en lektion 2017-05-06.

13 Rick Stotijn, stimledare i Sveriges Radios Symfoniorkester och professor pd Robert Schumann Hochschule i
Diisseldorf, under en lektion 2017-05-07.



anpassas efter tonhojd, likt en singare som har aldrig exakt samma vibrato i olika register. Dirfor
forsoker jag pad denna ton att inte ha for brett vibrato.

I take 7 ska forsta F# betonas och inte efterfoljande strak pa A. Diarfér anvinds mer strak pa
nerstriket och mindre pd uppstriket, vilket gor att efterfoljande strak automatiskt méste ske
nirmare stallet for att det ska ricka till. Genom att det planeras i forvig undviks att sista striket tar
slut for tidigt. (Detta syns inte i de tidigare videoexemplen, endast nr 7.)

Portamento

En annan viktig skillnad ir anvindandet av portamento'®. P4 kontrabasen anvinds det mellan Bb
och A i takt 7 (se exempel 1) for att jag tyckte det lit snyggt att betona septimintervallet nir jag
spelade men ocksa for att det 4r littare rent tekniske att hitta det hoga A:et. Detta portamento
anvinds inte i singen, och finns tydligen mest av tekniska orsaker, och dirfor bor det undvikas.
Losningen 4r att anvinda en annan fingersittning, genom att ersitta 4 1 3 med 1 ¢ 3 (se exempel
2), och koordinera vinster- och hégerhand bittre genom att sakta ner straken i vixlingen och sitta
an fingret pd A innan strakvindningen.

I singen finns diremot andra portamenti som inte anvinds pd basen, pa neditgiende liten
sekund i takt 3 och nedatgiende stor sekund i takt 6. Observera att dessa portamenti endast dr
nedatgiende och inte uppitgiende som ibland sker i basspelet. Detta innebir att fingersittningen
i dessa passager méste dndras, si att samma finger (exempelvis 2—2) glider mellan tonerna.

Tempo

Anvindningen av tempot skiljer sig markant i vissa passager. Tydligast dr att i basspelet
(ljudexempel 2) gors ett ritardando de sista takterna medan i ljudexempel 1 halls tempot uppe eller
snarare 6kar. Detta kan visserligen bero pa att man far slut pa luft i singen, men frasen i sin helhet
kinns 4nda naturligare om man inte sakear ner fér mycket.

Sedan finns det mer subtila skillnader som till en bérjan var svara att notera, och 16sningen var
att spela pa basen samtidigt som jag lyssnade pa singinspelningen (ljudexempel 1). Denna metod
gjorde mig uppmirksam pa att halvnots-C:et i takt 2 (se exempel 1 pé sida 6) ska spelas snabbare
inpd efter G:et. Tendensen ir att ta for mycket tid (ljudexempel 2) pd grund av ligesvixlingen
(videoexempel 1) och ddrigenom felaktigt betona G.

Dessutom betonas forsta C:et i takt 2 genom att ta lite extra tid pa den tonen, men problemet
blir sedan att fortsitta upp i tempo och leda take 3 in i 4. I basspelet blir detta onaturligt nir A:et i
takt 3 kommer f6r snabbt efter G:et, som en omvind punkteringsfigur. I singen ér losningen att
lata B:et foljas snabbare efter C:et, s att det nya hogre tempot borjar direke pad H:et.

Vidare forkortas halvnoten i takt 4 med en attondel i basspelet, troligtvis av straktekniska orsaker,
medan den forlings i singen, antagligen for att andningen kriver det. Idealet 4r snarare att vara i
tempo. Andra halvan av takt § stressas p4 samma sitt som halvnoten i takt 4. Take 7 saknar ocksa
flode pa basen, troligtvis pa grund av ligesvixlingarna.

I singexemplets takt 6 forsvinner punkteringen, vilket jag inte ser som ett ideal utan som ett
“fel” i interpretationen. Intressant forlings den diremot i basspelet, kanske for att hjirnan tar tid
pa sig att férbereda den komplicerade fingersittningen i take 7.

! Portamento innebir att man glider mellan tva toner, som anvinds frimst av singare och violinister.



Riktning

Vid detaljarbetet och strivan att korrekt f6lja artikulationsbagarna, tenderar interpretationen att
negligera de linga linjerna. Min kontrabaslirare Jan Alm podngterar’® att den melodiska linjen
bygger pa en treklang (G C E) som leder till F# (takt 5 i exempel 3) och att man dérfér inte far

avbryta flodet mitt i.
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Exempel 3. Takt 1—5 ur Hertl. Pilarna visar vart rikeningen i frasen leder.

Samma problem som uppkommer i basspelet sker litt dven i singen. Matts Johansson
kommenterade'® att den musikaliska linjen férsvann nir texten sattes med for stor hinsyn till
artikulation.

Att vinda straken utan att tappa flédet och att ansitta konsonanter utan att férlora klangen i
sangen dr tvd sidor av samma mynt. Men pd kontrabasen ricker det inte att vara medveten om
detta, det krivs ocksa de nédvindiga tekniska verktygen. Nir man vil har de tekniska verktygen
gar det att fullfolja sin vision. Forutsittningen ér jimna strakvindningar utan att slippa tryck och
hastigheten i slutet av varje strak. Nyckeln 4r att motverka den tendens som finns i nerstrdk'” att
det blir ett diminuendo, och istillet tinka crescendo for varje nerstrik.

En annan l6sning ir att 4ndra artikulationen och gora bagarna lingre, det vill siga dndra text
eller strik. Studerar man pianoutdraget finner man att det fakriskt finns andra bagar 4n vad som ér
tryckta i solostimman (se exempel 4). Bagarna ir lingre i pianoutdraget, med en bage per takt i de
tre forsta takterna. Dérfor far man anta att bdgarna i partituret dr fraseringsbagar och att forliggaren
i solostimman har brutit de bagarna.
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Exempel 4. Takt 2—5 med bigarna frin pianostimman.

Anledningen till att bryta bdgarna kan vara flera, for att fa mer klang, eller att komma med ett
tungt nerstrdk i takt 2 och 4 for att betona ettorna. Detta sker dock pa bekostnad av de lingre
linjerna i fraseringen. Behovet av att bryta forsta bagen i sig 4r onodigt eftersom registret ér sa lagt
att straken ricker vil hela takten. Att bryta andra takten dr mer motiverat da registret ar hogre vilket
kriver storre strakhastighet.

Med anledning av detta kan man prova att flja de lingre fraseringsbigarna, och da fir man valet
att borja med ett upp- eller nerstrik. I slutindan visar det sig att de ursprungliga bagarna 4dnda 4r
bittre for att fa storre utrymme for frasering, men processen att testa olika strik var befruktande.
Det gav en insikt om hur det bér lita dven med brutna bagar.

15 Jan Alm, kontrabasist i G6teborgs symfoniker och universitetsadjunke pi Hogskolan fér scen och musik, under en
lektion 2016-10-19.

16 Matts Johansson, singpedagog, musiker och dirigent, under en lektion 2016-11-10.

'7 Dorin Marc, professor i kontrabas pd Hochschule fiir Musik Niirnberg, under masterclasses i Tyskland mars 2017.



Hallning
Testar man att sjunga forsta frasen och sedan spela den pé kontrabasen och sedan analysera kinslan
i kroppen finner man de spanningar i musklerna som uppkommer, som man annars fortringer.

En sidan spinning 4r hur pannan rynkas vid spelet (se videoexempel 1) medan i singen
ogonbrynen snarare hojs nir man sjunger (videoexempel 2). Att pannan rynkas kan héra ihop med
att man 4r koncentrerad men ocksa att karaktiren dr sa pass mork att det 4r ett uttryck for musikens
karaktdr. Det senare uppkommer dock inte i singen vilket tyder pé att det snarare 4r kopplat till en
spanning. De héjda 6gonbrynen ir en slags 6ppenhetsinstillning och en kinsla av att man berittar
nagot med melodin.

Den andra skillnaden 4r hur man béjer ner huvudet och nacken och tittar ner i basen i spelet.
Det ir absolut inget nytt, utan nigot basister generellt sett 4r medvetna om, men inte alltid till
vilken grad det egentligen sker. Det finns forstas en 6nskan att visuellt bekrifta det man gor vid
lagesvixlingar vid sidan av att anvinda horseln. David Moore podngterar'® att violinsolister inte
tittar ut mot publiken utan de tittar ocksd in i sina instrument. Skillnaden 4r att pa basen tittar
man nerat vilket gor att man gér in i en sorts forsvarsposition'” som gor att man blir mer nervos
bland annat.

Har man vil noterat detta inser man hur absurt det faktiskt ar. S4 fort férsta tonen skulle ansittas
riktades blicken nerat, for att se att striken landade pé ritt string och pa ritt plats pa striken, samt
att bekrifta placeringen av fingret pid greppbridan. Det dr tydligt de forsta sekunderna i
videoexempel 3%°. Detta testade jag flera ganger i rad, och skedde helt spontant. Sjungandet var ett
sdtt att medvetandegora detta beteende. Att ddremot halla blicken uppe kan ldtt bli statiskt och
stelt. For att skapa riktning i fraserna blev jag dirfor rekommenderad®' att byta blickriktning
varannan takt, att titta at t.ex. vinster forsta takten, at hoger take 3 och at vinster take 5. Se hur
detta gors i praktiken i videoexempel 2 och 4.

Avslutningsvis noterades spanningar i knina och hur fétterna lyftes och inte stod stadigt i golvet
(se videoexempel 5). Detta beror pd att man i takt 5 och framat gir upp i hogre ligen pa
instrumentet och dirfér lutas hela kroppen framit. Detta beteende sker uppenbarligen inte i
sjungandet, for dir 4r fotterna stadigare forankrade i golvet men med en flexibel balans mellan dem
ddr balansen flyttas till synes spontant, och knina avspinda. Jimf6ér man med basspelet 4r knina
betydligt mer lasta. Den rorelse som sker dr fraimst framat eller bakat och inte sa mycket sidledes
som i videoexempel 6.

Dessa extra spanningar 4r inte 6nskvirda och gar att l16sa genom att lita basen komma mot
kroppen istillet for tvirtemot for att na de hogre ligena.

'8 David Allen Moore, kontrabasist i Los Angeles Philharmonic och lirare pd University of South California, under
en kontrabaskurs i augusti 2016 pd Yehudi Menuhin School utanfér London.

' Jan Alm under en gemensam lektion pa Hogskolan fér scen och musik 2016-10-24.
2 Videoexempel 3 takt 1—9 bas instinktivt.mp4.

21 Matts Johansson under en lektion 2016-11-10.
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2.3 Takt 10-17

Andra delen bestar av en 7 takters fras. I singen oktaveras allt ner fr.o.m sista tonen i takt 12.
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Exempel 5. Takt 10-17.

Pa synkoperna i takt 14 gors ett suckande fram och tillbaka i singen (ljudexempel 4°%), motsvarande
dynamiken <> i exempel 5. En oonskad betoning uppkommer pa ettan i 14, troligtvis eftersom den
spelas nira froschen. En 16sning dr att inte gora ett tillbakaflytt efter halvnoten i 13, f6r att komma
lingre ut pa straken och fi mindre tryck. Efter det hoga E:et i takt 15 maste jag ocksa undvika att

gora ett glissando diremellan, varfor jag kan anvinda tummen pa B for att eliminera ligesvixlingen
(exempel 6).
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Exempel 6. Takt 10-17.

E:et (klingande F#) i takt 15 blommar ut mer i singen 4n vad som gors i basspelet (ljudexempel
5). Den tonen kriver uppenbarligen mer strdk, dels eftersom det 4r en rent fysiskt hogre ton 4n de
andra samt att frasen delvis leder dit. Darfor véljer jag att binda G# A H samma takt for att komma
nirmare froschen och fi mer utrymme for E:et, som ocksd blommar ut mer pa ett nerstrik.

Matts Johansson foreslar att tinja slagen mer som i tredje slaget i take 12, det vill siga gora den
forsta dttondelen lingre. Detta underldttar rostens klangbildning pa H:et (klingande C#) som ligger
i ett relative hogt lige. Dessutom hjilper det for intonationen i basspelet genom att det skapas en
stabil grund att intonera kvinten.

2.3 Takt 16-29

I singen gors det linga F#:et i takt 17 forst svagt med ett crescendo genom hela tonen och med
gradvis intensivare vibrato, med fullt vibrato forst pa andra slaget. I takt 24 (exempel 7 nista sida)
sdtts texten ‘va’ for att mojliggora bredare accenter. Pa kontrabasen gors instinktive mer vibrato pa
forsta attondelen efter 6verbindningen 4n pa den andra, trots att nir jag sjunger sker betoning mer
pa andra dttondelen. Orsaken ér att 2-fingret tenderar att ge mer vibrato 4n 1-fingret.

2 Ljudexempel 4_Hertl takt 10 sing.mp3.
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I singen gors ett crescendo intill takt 26 och diminuendo redan takt 26. Fér att lyckas med det
pa kontrabas méste striken vinklas for att forst komma niarmare stallet (bild 2) och sedan nirmare

greppbridan (bild 3).

5

4]

Bild 2. Spetsen vinklas ner mot golvet Bild 3. Straken vinklas uppét for att
for att straken ska kunna g nirmare komma nirmare greppbridan.
stallet i ett nerstrak.
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Exempel 7. Takt 16-27.

Vid espressivo i takt 20 ska det inte vara for svagt, eftersom frasen leder dit.
Den forsta 6verbundna sextondelen i takt 26 ska inte vara for kort, utan organiskt trida fram ur
den langa noten genom att gora ett typ av accelerando under accelerando.
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2.4 Takt 30-37

I takt 30 ska E inte stressas utan ta nagot mer tid 4n de efterfoljande sextondelarna, likasa G tva
takter senare (exempel 8).
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Exempel 8. Takt 30-39.

I sangen gors vibrato pa G i takt 34, men inte instinktivt pd kontrabasen eftersom det 4r enkelt
att ta den som en flageolett. Takterna 34 och 35 sjongs instinktivt ndgot starkare (pit i exempel 8),
och detta dr en bra musikalisk idé, da takt 34—37 kan ses som ett svar pa de forsta takterna.

Cet i takt 35 ska betonas. Attondelarna innan 4r som en upptakt, men det ar litt att forsta slaget
accentueras, dels pa grund av strikdisponeringen men ocksé for att det dr ett nerstrak. Losningen
ar att tinka ett crescendo pé nerstriket och anvinda hela striken i takt 34 for att komma ut mot
spetsen. De tre efterfoljande dttondelarna ska inte ta for mycket strik (se exempel 8). De tva
paféljande dttondelarna méste ta dnnu mindre straklingd i ansprik for att inte betonas, dels for att
det 4r en attondel mindre men ocksa for att registret ér ligre och kriver mindre strakhastighet.

2.5 Takt 38-53

I sangen gors instinktiv extra betoning tidsmissigt pa forsta sextondelen i take 47 (exempel 9) och
andra slaget i takt 48, jimfér utan eller med denna betoning i ljudexempel 52* och 6*.

[43] 1246112 34 1/4
y M — — .V
i . 4

Exempel 9. Takt 45—53.

I takt 47—48 giller det att undvika gap mellan G och E, samtidigt som den senare inte far
accentueras. Losningen blir att inte ha for hog hastighet i borjan av G:et, och géra E med litet strak
(i teorin ¥4) sa att man befinner sig nira spetsen pi de forsta sextondelarna, och dirifran gradvis
oka striklingden for att sa smaningom hamna vid froschen pa ffi take 49. Férsta sextondelsgruppen
tar lika mycket strik som f6regiende attondelar, varefter den andra sextondelsgruppen kan ta nistan
ett fulle strik i ansprik. Sista fyra sextondelarna spelas detaché och dir ska striklingden okas
gradvis, men férenklat halvt strik de tva forsta och helt strik de tva sista. Halvnoten bor befinna
sig nira stallet och med langsam hastighet i bérjan. I takt so gors en oonskad accent pid G, medan

# Ljudexempel 5 Hertl takt 45—47.mp3.
4 Ljudexempel 6 Hertl takt 45—47.mp3.
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betoningen i singen finns pa F som en sorts appoggiatura. Anledningen till att G blir betonat 4r
for att det dr nerstrak som man litt trycker till med lite for hog hastighet. Jag forsokte att motverka
det genom att anvinda kortare strik men det hjilpte inte. Dirfor valdes ett annat strak, enligt
exempel 9. I singen gors ett glissando mellan Ab och G, och siledes anvinds samma finger pa G
(3) for att underlitta detta.

I takt 53 ska den andra dttondelsgruppen betonas enligt singen. Tendensen i basspelet ar att
istillet betona den sista gruppen, fir man helt enkelt forsoka motverka detta med striken. Singen
var hir ett utmairke sitt att uppmiarksamma detta.

2.6 Takt 54-63
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Exempel 10. Takt 54—60.

Instuderingstiden f6r passagen i exempel 10 var vildigt ling, da det var svért att sjunga alla intervall
och toner. Men allt detta arbete gjorde instuderingen pa instrumentet betydligt snabbare, da
intonationen blev siker nir man sedan spelade detta pa basen i de storre ligesvixlingarna. Singen
avslojar om gehoret dr med. Knut Gullbrandsson skriver i sin kontrabasskola®

Jag anser, att huvudsaken for ate lira sig spela rent pd kontrabasen ir att man vet, hur en ton
eller fras skall lta, innan man spelar den. M. a. 0. man skall kunna sjunga vilken intervall som
helst och forst uppfatta, hur den skall klinga innan man spelar tonen. Detta bor noga kontrolleras
fran borjan.

Med résten anvindes vibrato pa attondelen take 55 (se exempel 10). Detta dr motiverat eftersom
det dr en viktig punkt i frasen. Detta gjordes inte pd kontrabasen, troligtvis pa grund av tekniska
orsaker. C:et tas med 3-fingret och G med tummen vilket innebér att man har ett stort avstaind
mellan fingrarna som skapar en spinning i handen och férsvarar vibrato.

Bild 3. Det stora grépbet ger en  Bild 4. For acc underlitea for
spanning i handen vilket forsvarar vibrato liggs tummen intill
vibrato. pekfingret.

» Knut Gullbrandsson, Kontrabasskola. Stockholm: A. B. Nordiska Musikforlaget, 1941, 2.
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Vid a tempo, ska frasen ledas in till takten efter genom att spela svagare pa G# och direfter gora
ett crescendo in till F.

Med hjilp av singen observerades att mellan C och E i takt §8, var jag lingsam troligtvis pa
grund av ligesvixlingen. I min interpretation valde jag att uppehilla extra linge pa D i slutet av
takt 57 och dirfor var C i takt 57 i sdngen extra kort. Vidare betonas upptakten pa Eb felaktigt pa
kontrabasen och det blir ett gap innan. Losningen blir att ha Eb och de tvé foregiende tonerna i
samma strak. Nackdelen blir att man d4 hamnar bakvint takten efter, dd uppstraket ligger pa den
betonade delen av takten.

Exempel 11. Takt 60—63.

I takt 60 (exempel 11) binds hela forsta takten, for att skapa lingre linjer i frasen. Takten efter
gor jag ett portato pa de tva forsta sextondelarna f6r att kunna hamna pa nerstrak takt 62.

2.7 Takt 92

Efter atertagningen i takt 70 kommer i takt 92 (se exempel 12) en coda, som sjungs i falsett. Hir
valdes en annan, dovare vokal och en mjuk konsonant i de tredje sista takterna for att fi en mer
intim karakeir. Se ljudexempel 7. Pa kontrabasen skapar jag en ny stimning genom flautando®.
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Exempel 12. Takt 92—96.

I takt 104 (exempel 13) valdes en annan vokal ('0’) for att prigla diminuendot. Eftersom réstens
register dr begrinsat, 4r denna fras inte mojlig att sjunga utan att oktavtransponera mitt i. Dessutom
méste man gi Sver till falsett nagonstans, jag provar forst att gora det pa E i takt 3 men da blir
overgangen si tydlig att man hor ett glapp i klangen och dérfor viljer jag att gora detta innan bagen
(ljudexempel 8%).
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Exempel 13. Takt 98—106. Ovre notplanet ir singtranskriptionen och det undre 4r kontrabasstimman.

%6 Ljudexempel 7 takt 92 sing.mp3.
%’ Flsjtliknande ton skapas genom att spela nirmare greppbridan.

8 Ljudexempel 8 Hertl takt 98 sing.mps3.
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P4 kontrabasen ir det bekvimt att ha en fingersittning som medfor stringbyten mitt i fraserna.
Detta ger en ojimn klang och gor att vissa toner “sticker ut” (ljudexempel 9*°). Dirfor viljer jag att
stanna lingre pa tredje stringen och byta nir singen gir 6ver till falsett for att klangskillnaden ska
uppkomma pi ett naturlige stille (ljudexempel 10%°). Overgingen till forsta stringen blir trots det
mirkbar di den stringen 4r mycket mer briljant, och man da forlorar det naturliga flode som résten
ger. Losningen ir att vara forhallandevis ndra stallet pd andra stringen och ga tillbaka nirmare
greppbridan samt att sldppa pa trycket vid 6vergingen till toppstringen.

Falsetten i singen uppkommer de sista takterna samtidigt som flageoletterna i kontrabasen, och
speglar varandra i klangfirg.

Med r6sten gors en svillare nist sista takten. Detta gér man inte naturligt pa kontrabasen
eftersom man vill hilla en hog hastighet med ldte tryck pa sista tonen for att den ska svara, men
ofta tenderar man att ha f6r hog hastighet i borjan for att straket ska ricka. Dirfor riskerar man att
straken ”tar slut” och man maste da sinka hastigheten vilket medfor ett diminuendo. Ar man dock
medveten om detta, och vill hirma singrésten, gir man istillet nirmare stallet och héller en lag
hastighet for att accelera gradvis mot andra takten.

Sista fjardedelen 4r svar att fa till utan att fa en accent. Losningen 4r att kombinera ldttare tryck
och gi lingre frin stallet, dock utan att tonen férlorar substans. Nir man sjunger uppticker man
hur balansen ska vara mellan de langa tonerna och fjirdedelen.

» Ljudexempel 9 Hertl takt 98 bas ver 1.mp3.

3 Ljudexempel 1o Hertl takt 98 bas ver 2.mp3.
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3. Emil Sjogren: Bergmanden
3.1 Text

Bergmanden skrevs av Henrik Ibsen (1828-1906) ar 1851. Texten handlar om Bergmanden, en
sinnebild for den unge Ibsen, som griver sig allt djupare ner i bergen for att hitta skatterna som
finns lingst ner. Detta kan ses symboliskt om en konstnirssjil som édr beredd att g ner i djupet for
konstens skull, och det 4r hans 6de.

Bergvaeg, brist med dron og brag
for mit tunge hammerslag!
Nedad md jeg vejen bryde,

til jeg herer malmen lyde.

Dybt i fjeldets de nat
vinker mig den rige skat, —
diamant og @delstene
mellem guldets rode grene.

Og i dybet er der fred, —

fred og nat fra evighed; —

bryd mig vejen, tunge hammer,
til det dulgtes hjertekammer!

Engang sad som gut jeg glad
under himlens stjernerad,
tridte virens blomsterveje,
havde barnefred i ¢je.

Men jeg glemte dagens pragt
i den midnatsmerke schake,
glemte liens sus og sange

i min grubes tempelgange.

Dengang forst jeg steg herind,
tenkte jeg med skyldfrit sind:
dybets ander skal mig ride
livets endelase gade. —

End har ingen dnd mig lert,
hvad mig tykkedes sd szrt;
end er ingen strile runden,
som kan lyse op fra grunden.

Har jeg fejlet? Forer ¢j
frem til klarhed denne vej?
Lyset blinder jo mit gje,
hvis jeg soger i det hoje.

Negj, i dybet ma jeg ned;

der er fred fra evighed.

Bryd mig vejen, tunge hammer,
til det dulgtes hjertekammer! —

Hammerslag pd hammerslag
indtil livets sidste dag.

Ingen morgenstrile skinner;
ingen hibets sol oprinder.’’

3! Henrik Ibsen, Samiede varker, Gyldendalske Boghandels Forlag (F. Hegel & sen), 1899, 243-245.
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3.2 Val av tonart

Réstomfinget i detta stycke ligger vildigt nira kontrabasens mest uttrycksfulla lige, och fungerar
att spela i klingande transponering. Diremot blir det vildigt manga hopp mellan tumlige och ligre
positioner pa instrumentet, si det dr fordelaktigt att transponera ner for att 6ka spelbarheten.
Dessutom befinner sig mitt instrument fér nirvarande i solostimning och dirfér ville jag kunna
spela stycket i solostimning. Detta innebir att man som kontrabasist far spela noterat eb-moll for
att det ska klinga i originaltonarten f-moll. Eb-moll 4r dock ingen litt tonart att spela i, och
dessutom klingar det inte sa bra pd instrumentet. D-moll resonerar betydligt bittre, da det finns
oppna stringar i den tonarten (D, A och G). Dirfor viljer jag att transponera ner hela stycket till
den tonarten, som klingande blir e-moll.

Mitt mal med detta stycke var att anvinda texten som uttrycksmedel, nigot som inte finns i
instrumentalmusiken. Problemet 4r att nir jag textar stings det kroppsliga instrumentet, det sker
pa ett sadant sitt att jag tappar kontroll éver tonbildningen. Musikaliteten ska frigoras pd ett annat
sitt, och textningen bor dirfor ske i andra hand eller dtminstone sida vid sida med det rent
hantverksmaissiga arbetet.

Jag valde att notera hela stycket i klingande notation, noterat i samma oktav som singstimman
och siledes en oktav hogre dn brukligt, for att undvika hjilpstreck i basklav.

3.3 Takt 1-12
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Det var svart att fa réte artikulation pa de punkterade fjardedelarna, som upptrider som motiviskt
material genom stycket. I singen framférs allt legato (ljudexempel 11°%) men att spela allt legato
med samma artikulation, ger dels ett trakigt intryck men ocksa fel karaktir. Texten och
anvindningen av konsonanter saknas for instrumentalisten. Det hela var en process, men l6sningen
blev i slutindan att anvinda en flexibel artikulation som berodde pé texten. Legato, portato och
detaché anvindes pé olika stillen sedan genom hela stycket for att betona ordvixlingarna.

Exempel 14. Originaltonart. Take 5-8.

32 Ljudexempel 11 Bergmanden takt 129 sing.mp3.
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Exempel 15. Takt 5—6 i d-moll. (Klingande notation.)
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Exempel 16. Takt 5—6.

Tva nerstrak foljt av tva uppstrak — oavsett artikulation — i forsta takten dr enda acceptabla straket
(se exempel 15 samt ljudexempel 12%). Att vinda straken fram och tillbaka (exempel 16), ir
uteslutet for det 4r nistintill omajligt att géra det utan att fa fram en o6nskad accent pa attondelarna
till f6ljd av proportionerligt for mycket strak, eller glapp innan pa grund av tillbakaflytt nirmare
froschen.

Den f6rsta halvan av takt 5 (exempel 17) ir foljaktligen legato men den andra delen portato f6r
att markera att brist’ och 'med’ 4r tva olika. Takt 7 4r det tvirtom, férst portato (“for mit”) och
sedan legato (tunge’), vilket speglar texten.

Texten innehaller en tyngd i uttrycket, och for att fd den karaktiren ska man betona forsta slaget
i takterna. Tredje slaget i andra takten (brag’) far ddrfor inte betonas, som ldtt blir tendensen nir
man har plats att dra till striken utan efterfoljande toner. Att anvinda hel striklingd pa *dron’ och
sedan tva halva lingder skapar ritt frasering.
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Berg-vag brist med drén og brag for mit tun-ge  ham-mer- slag!

Exempel 17. Takt 5-8.

Risken med portato ir att avfrasera de punkterade fjirdedelarna, som upptrider som motiviske
material. Kopplat till rosten bor vokalen sjungas hela tonen, da den musikaliskt leder vidare till
nista. Men ett singtekniskt problem som gir genom hela stycket ir svarigheten att sjunga pa vokaler
hela tonlingden, da tendensen ir att foreta konsonanter i sirskilt langa notvirden. Denna tendens
visar sig sedan dven uppkomma pa kontrabasen, nir portato anvinds.

Rent textligt ser vi att de tunga slagen i takt 5 och 6 har titt med konsonanter ('berg’, ’brist’,
’dron’, ’brag’) medan i takt 7-8 finns det fler mjuka konsonanter. Rent konkret blir d4 ansatsen i
takt 7 (Cfor’) mjukare 4n tidigare, medan uppstriket far en skarpare ansats (‘tung’).

3 Ljudexempel 12 Bergmanden for kontrabas och piano — live.mp3.
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Vibrato
Vibratot pd kontrabasen och singen ir bada nigot man fir éva upp men
jag har uppticke ate det 4r ldttare ate fi ett jaimnt och naturligt vibrato
med rosten, dven om det ibland ir littare att fi ett kontinuerligt vibrato
med fingrarna.

Studerar man forsta takten kan man om man jimfér résten och

kontrabasen uppticka att vibratot dr snabbare i basspelet samt att
! frekvensen okar efter 6vergdngen fran D till F i forsta takten (sdrskilt nir
detta tidigare spelades i Eb-moll det vill siga ett Gb). Anledningen till
det 4r att jag byter finger frin 1 till 4 och uppenbarligen har jag svirare
att ha ett langsamt och jimnt vibrato med fjirdefingret. Dessutom ir

handpositionen i relation till sargen pa instrumentet sidan (se bild 6) att
den 4r mer spind vilket gor vibratot mer svirkontrollerat.

|

Bild 5. 4-fingretien position
ndra sargen ger ett spint grepp
som forsvérar vibrato.

3.4 Takt 9-13

I takt 9 idr konsonanten ’n’ mjuk, till skillnad frin ¢ tva takter senare. Dirfér fir man gora
tonansatsen lika mjuk, men tendensen blir da att tonen kommer for sent. Hir kan man dé ldra sig
av hur singare arbetar med detta, da praxis 4r att ansitta vokalen dér noten stir och konsonanten
fore. Detta innebir di att man ska fa kontakt med stringen fore slaget.
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Exempel 18. Takt 9—13. Notera skillnaden i hdrdhet pd konsonanterna i forsta tonen takt 9 och 11.

I take 12 gjordes instinktivt en avfrasering, dven sjungandes, men det bor undvikas for att halla
intensiteten uppe. Avfrasering stir pianot for, da ett diminuendo ir inskrivet takten efter.

3.5 Takt 14-27
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Exempel 19. Takt 14-19.

Hirifran kan man tinka mer horisontellt och inte lika tungt, och dirf6r fungerar legato bittre hir
i borjan. I take 15 (exempel 19) binds de tvé forsta slagen ihop eftersom det ér ett och samma ord.
Trots den mera lugna karaktiren bor forsta tonansatsen vara artikulerad dd ’dybt’ har en ganska
skarp inledningskonsonant. De efterf6ljande ir betydligt mjukare, for att inte tala om paféljande
takten med ett ord utan konsonant fore vokal (ode’). Sista fjardedelen i take 15 kan forlingas for
att skapa en ling linje 6ver fyra takter. Man kan dérf6r tinka att man ansitter ’t” en attondel senare.

20



I 6vergangen mellan takt 18 och 19 bor det inte vara antydan till glottisansats (og’ sjungs o).
Detta tar jag inte hdnsyn till i transkriptionen, utan betraktar frasen ur en mer musikalisk synvinkel
dir det blir bist flode med tvéd strak per takt. Da takt 18 inleds med en fjirdedels lingd och tre
efterféljande halvnotslingder med striken, sker "diamant’ pa 6vre hilften av striken for att undvika
accent ddr. Trots det far inte tonansatsen vara slapp, da ’d” 4r en timligen skarp konsonant och att
pa 6vre hilft har man mindre tyngd.

Frin takt 20 (se exempel 20) var det extra svirt att finna ett strak som ger texten rittvisa. En
upprepande ton blir vildigt fyrkantig med detaché pa ’mellem’ och dérf6r gors hir portato. Direfter
anvinds legato pd ’guldets’ och "grene’for att sammanféra ordstavelserna, och portato pa 'réde’ for
att undvika accent eller tillbakaflytt innan attondelen. Slutet av takt 21 bor avfraseras nagot, i
praktiken innebir det férutom diminuendo 4ven poco rallentando.

Efterfoljande takt dr ddremot inte lyckad med samma strik, det dr subtilt men som helhet blir
det inda uppenbart fyrkantigt®®. Dirfor gér jag en variation, och enklast ir att ersitta det forsta
portatot med detaché. Detta innebir att take 23 hamnar pa ett uppstrik vilket gor att fraseringen
instinktivt blir annorlunda pa kontrabasen. I singen betonas ettan pa ’réde’ och det bor goras dven
med striken, dven om det kinns bakvint med det striket som ir skrivet. Jag far tinka crescendo pa
nerstriket vid guldets’, och ett subtilt diminuendo pa 'rode’.
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Exempel 20. Takt 20—29. Ovre notplanet ir originalstimman och undre transkriptionen for kontrabas.

I takt 24, binds tva ord ihop ("Og i”) och separerar ett enda ord (dy-bet’). Og i” uttalas som
en difrong ("Ai”) utan mellanliggande konsonant och dirfér anvinds legato for att inte skapa en
hard kant mellan orden. Dessutom underlittas crescendot med ett uppstrak och sedan tva separata
strak.

I takt 26 gar melodin ner dill ett lage Bb vilket inte ligger i min rosts anvindbara lige. Da dr det
late ate trycka till, men det ska jag inte gora for det stinger snarare klangen. Foljaktligen fir denna
passage en piano-nyans som i sitt sammanhang ir interpretatoriskt fordelaktigt, dven pa
kontrabasen. Det blir som en kommentar till féregiende sats och bildar en stark kontrast till
kommande ”"Bryd mig vejen”, som da upptrider som ett plotsligt utbrott. I slutet pa take 25 vill jag
hamna pa nerstrik da det r en avfrasering dir innan andning i saingen, diminuendot far dock inte

3% Ekkehard Beringer, stimledare och kontrabasist i NDR Elbphilharmonie Orchester, under en lektion i Tyskland
2017-03-21.
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ske for tidigt. Eftersom takt 26 enligt ovanstiaende resonemang skulle vara i piano-nyans ir det en
fordel att befinna sig vid spetsen pa ett uppstrik.

Like take 25 bor takt 27 avfraseras, eller &tminstone limna utrymme f6r andning. Pa kontrabasen
beh6ver man visserligen inte andas och dirfor kan man gora ett crescendo intill 28. Trots det vill
man 4ndd simulera dels den pausen som andningen innebir och nystartad energi indill takt 28.
Dirfor dr det fordelaktigt att avsluta pd nerstrak i takt 27 och sedan gora ett snabbt tillbakaflytt,
likt snabbandning, till ett nytt nerstrak pa takt 28. I praktiken innebir detta nagot extra tid. Alla
toner i takt 26—28 spelas pa D-stringen for att behélla den morka karaktiren och for att inte lata D
C# C sticka ut pa den mer briljanta G-stringen. Men framférallt 4r det for att take 28 4r i forte och
de laga tonerna maste spelas pa D-stringen, och foljaktligen maste takterna innan ocksd géra det.

I takt 28 idr det naturligt att gora tonerna quasi staccato, men jag ska forsoka halla tonerna lingre
for att skapa ett flode. Kopplat till singen méste hela meningar fram, inte enskilda ord. I takt 29
oktaveras C ner en oktav dirfor att jag tycker det ger en extra tyngd. Det kan hinda att Sjégren
hade 6nskat skriva det si men att han inte kunde gora det da réstomfinget hos en bassolist 4r
begrinsad. Pa kontrabasen finns inga sadana begrinsningar.

3.6 Takt 30-40

30 172 hel
V= p VgV S A
¢): — i i ~ o 0
cf b I | & I | & = | I I 1
L i Ly 1 I | A I I Al I - L I I
til det dulg-tes hjer - te -  ka-mer! Bryd mig ve - jen, tun-ge
35 P
9 e : e -
She Pl el Q4. o1, | s
I | ~ I ~— i

ham- mer,

Exempel 21. Takt 30—40.

I takt 30 (exempel 21) sdtts sista konsonanten i ordet ’til” pd tredje slaget f6r att skapa en katapult
for efterfoljande upptaktsgrupp, som i sig bor tinjas det vill siga forlingas pa C#. Pianostimman
har linga toner sa det finns utrymme dill viss frihet. Att som instrumentalist tinka att man ska
avsluta tonen med en konsonant gor att man haller ut tonen lingre.

I takt 31—32 4r konsonanterna harda (undantaget ’hj’) och dirf6r bor artikulationen vara skarp,
vilket passar bra till passagens karaktir. I takt 34 forlings G nir detta sjungs for att fa en kinsla av
klimax pa Bb. Aven Bb ska forlingas, men det ir svart pa kontrabasen di striken tenderar att "ta
slut”. Man far da se till att vara vildigt nira stallet och inleda med lingsam hastighet for att spara
pa straken. Da efterfoljande fras ér i piano, samt att de tva avslutande tonerna bér ha vibrato och
det inte gar att gora pi G-stringen, spelas hela frasen pd D-stringen.
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3.7 Takt 41-68
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Exempel 22. Takt 41—49 (i originaltonart). Hir fir texten en stor betydelse for interpretation.

I take 41 (se exempel 22) trider texten fram som ett avgorande underlag for interpretation. "Engang
sade som gut jeg glad” (En gang satt jag glad som pojke) vittnar om en idldre man som tittar tillbaka
pa sin barndom. Klangen ska dirfor spegla denna nostalgi genom en 6ppen, firgrik piano-nyans.
Vid Nagot langsammare byts taktarten till % men trots det upplevs ettorna som upptakter och
dirfor ska de andra taktslagen alltid betonas™, likt en sarabande. Detta upptickte jag inte ens nir
jag sjong detta, dven om jag undermedvetet hade en kinsla av det. S4 hir i efterhand kan man se
att det inte bara 4r musiken som har dessa betoningar utan ocksa texten, pa grund av versmattet:

Engang sad som gut jeg glad
under himlens stjernerad,
tridte virens blomsterveje,
havde barnefred i eje.*®

For att kunna inleda frasen forsiktigt borjar jag med uppstrik och binder sedan ihop den
punkterade fjardedelen och attondelen. Risken med detta strik ir att ettan i andra takten betonas
eftersom det ir ett nerstrik. Tredje takten bér ansittas mjukt medan takten efter nagot skarpare,
jamfor 'u’ och ’s’.

I take 45 stegras intensiteten och frasen ska hallas ihop i fyra takter. Istillet for att avfrasera i
nista take ska frasen ledas 4nda in till ’eje’, trots att jag har valt att ha ett uppstrik dir. I praktiken
innebir det crescendo pa punkteringsfiguren i takt 48. For att kunna 6ka intensiteten under hela

% Jan Alm under en lektion 2017-05-19.

3¢ Henrik Ibsen, Samlede varker, 243.
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frasen anvinds forst sparsamt med vibrato de fyra forsta (takt 41—44), och darefter mer vibrato
gradvis, men f.r.o.m andra slaget i takt 45.

Triolfigurerna (borjar i takt 43) syftar troligtvis till ett skapa en latthet i uttrycket, en sort
lekfullhet som Bergmanden hade som ung. Dirfor gors triolerna lite friare s att de ndstan kan
liknas vid en attondel f6ljt tva sextondelar. I takt 46 upptrider en punktering med sextondel som
tydligt ska urskiljas frin triolerna innan.

I take 49 ir solisten ensam pa forsta slaget och dérfor vill man girna betona och uppehalla sig pa
"Men” som rent textligt ocksa betyder en vindning. Diremot gor detta att den linga linjen i frasen
forsvinner. Borjan ir aldrig intressant, utan led alltid vidare®.

I take 55 inleds i pianots 6verstimma en fras som leder vidare genom solistens insats inda t.o.m.
takt 6o. Det hjilper att kunna sjunga pianostimman under pausen for att hilla ihop frasen.

Frin takt 65 foljer fyra takter med samma korta punkteringsfigur, och hir dr det viktigt att gora
tydliga sextondelar for att résten inte ska tyngas ned. Aven textligt finns det anledning att ha en
bestimdhet i uttrycket da Bergmanden 6vertygad tinker “dybets ander skall mig ride...”.

3.8 Takt 69-88
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Exempel 23. Takt 69—76. Jimfor hur striksittningen varieras beroende pé texten i take 69, 71 och 73.

Karaktiren i pianostimman och rérligheten i singstimman kommer bittre till uttryck i ett
snabbare tempo i denna del (se exempel 23). Hir dr det som tidigare givet att ha portato pa
punkteringsfigurerna och direfter viljer jag att binda ihop efterféljande fyra toner i samma strik,
for att efterlikna sangens legato. Diremot blir det intetsigande med helt legato alla ginger det
uppkommer, och ddrfor har jag valt att anvinda portato beroende pé texten.

I forsta takten binds legato 'ingen’ medan “and mig” portato. Tva takter senare ir texten
annorlunda och foljaktligen blir striket annorlunda. Hir 4r "tyckedes’ ett enda ord och darfér binds
de tre tonerna. I takt 73 dr dynamiken mer extrovert och dessutom ir attondelarna markerade med
accenter. Dirfor ir jag beredd att offra flodet och gor de tva sista dttondelarna detaché (eller quasi
martelé) efter ett legato pd ’ingen’. Kulmen p4 alla dessa fraser bor inte goras fér kort utan kan
snarare forlingas for att ledare vidare mot nista. Sista konsonanten kan tinkas ansittas en dttondel
senare for att vokalen helt sikert ska kunna klinga hela notvirdet.

De fortsatta takterna i exempel 24 pa nista sida straksattes enligt ovanstiende resonemang. Takt
81 gjordes portato nir upprepad ton skedde inom samma ord, annars detaché.

37 Matts Johansson under en lektion i 2017-03-02.
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Exempel 24. Takt 77-84.

3.9 Takt 89

I atertagningen takt 89 (se bilaga) anvinds samma tink som i inledningen. Diremot pa f6rsta tonen
ar texten annorlunda: "Nej, i dybet...” och for att gestalta "Nej’ anvinds en accent pé det tonen (se
bilaga). I takt 98 4r texten mer vertikal och upprepande ("Hammerslag pA hammerslag”) och darfor
spelar jag denna fras helt och hallet detaché.

I takt 106 (exempel 25) fir man vilja en fingersittning, beroende p4 om man vill ha den sista
tonen fast eller med 6ppen string. Det gér att ta hela frasen pd D-stringen men 6ppen string ger
ingen bra avslutning, man vill ha vibrato, och dirfér tar jag det pa A-stringen. Nista friga dr nir
man ska vixla fran D- till A-string. Att ha toner som F# och hégre dr uteslutet pa A-stringen da
de inte klingar sa bra ddr. Jag viljer att byta till A-string frin och med F och f6r att maskera
overgingen till en morkare string, gir jag ndrmare stallet.
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Exempel 25. Takt 102-108.

25



4. Resultat

4.1 Sjunga pa instrumentet

Det kan lata banalt och sjilvklart men den kanske viktigaste skillnaden mellan singen och
strakinstrument ér att rosten alltid dr enstimmig. Detta faktum gor att man som singare inte kan
gora annat 4n att alltid tinka i melodier, och det 4r nog en av de viktigaste lirdomarna man kan
dra. Fraseringen blir mer tydlig 4n ndr man har brutna treklang eller dubbelgrepp, som ibland kan
gora det svarare att fa en tydlig bild av sammanhanget.

Att sjunga innebir att konstant ha ett legato dir anvindningen av konsonanter och vokaler
varierar artikulationen. Fraseringen 4r naturligare, mer levande och flexibel i résten. Analogt tar
varje ton aldrig exakt lika mycket plats pa straken utan har sin varierade roll i frasen.

Dessutom ir vibratot i singen mer konsekvent medan det pa kontrabasen kan bli mer ojimnt
over olika toner beroende pa vilket finger som anvinds och om det 4r en flageolett eller inte.
Klangen ir ocksa densamma, som att allt spelas pa en och samma string. Jag har mer klang nir jag
sjunger och ligger in mer kinsla i framférandet, dels pa grund av att texten gor att man har ett
drama att gestalta och man vet vad man vill férmedla. Det 4r inte alltid sjalvklart i en sonat da det
inte finns en text att ta hjilp for att hitta rite karaktdr. For det andra blev det i instuderingen av
Bergmanden tydligt att jag njuter mer av min egen klang i singen. Har man vil gjort en andning,
kan man halla ut en ton nistan hur linge man vill. Pa kontrabasen tar ett strik slut betydligt
snabbare 4n vad man ibland 6nskar. En fyllig klang ir saledes ocksi ett sirdrag for singen.

4.2 Sangen som verktyg i 6vning

Singen har visat sig vara ett anvindbart verktyg som man kan utnyttja i sin 6vning. Att sjunga en
kort fras dr ett enkelt sitt att fa en klar bild 6ver hur musiken skulle klinga helt naturligt. Ofta
finner man dé svaren pa de musikaliska fragorna.

Framfoérallt 4r det fraseringen som genom singen oftast blir naturligare, di det inte finns nigra
tekniska hinder i vigen, om 4n vildigt fa. Med straken i4r det ldtt att gora accenter pi stillen man
inte avser, och har man dvat en passage manga ganger 4r det ldtt att man vénjer sig vid ett felaktigt
beteende och gor dirfor inte nagot 4t det. Anvindningen av konsonanter gor att singen i vissa fall
kan goéra att man blir mer medveten om hur man avslutar toner. Résten ger med andra ord
framforallt en stérre medvetenhet om striken.

Det finns inget bittre sitt att testa gehoret 4n att sjunga, och kan man inte sjunga intervallerna
ar det ett tecken pa att det dr nagot fel med gehoret. Detta dr ofta en snabb vig att gi for att fa en
mer exakt intonation.

Att sjunga under sina 6vningspass, och framforallt att sjunga medan man spelar, ger mer energi
i 6vningen. Singen ir sa starkt férknippat med var egen kropp att det pa négot sitt gor att man blir
mer nirvarande, och man slipper 16s kreativiteten.

4.3 Vad man kan lara sig av sangen

Nidr man imiterar singen handlar det frimst om frasering, och detta bygger mestadels pa
strakdisponering. Singen ir oberoende av upp- och nerstrik, vilket gor att de betoningar och
riktningar i fraserna som sker dr mycket mer naturliga 4n vad som sker med striken om man inte
har tinke till. Man maste lira sig att kompensera fér de tendenser som finns. Det dr manga
kommentarer som dterkommer som belyser detta problem. For det forsta ska nerstrak undvikas att
accentueras, och man méste kunna tinka crescendo i nerstrak f6r att motverka tendensen till
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diminuendo som annars instinktivt sker. For det krivs det mer tryck vid spetsen f6r att kompensera.
Nigot annat som ofta dterkommer 4r punkterade noter som jag avfraserar for tidigt.

Ett bra recept for frasering nir det dr fyra lika langa toner, eller fyra strak, dr att anvinda mer
strdk pé forsta tonen och gradvis 6ka, med minst strak pa andra och mest pa fjirde. Ett annat recept
ndr det 4r tva toner, varav den andra ska avfraseras, dr hel och halv striklingd. Dessa verktyg dr
oerhort anvindbara da dessa exempel dterkommer ater och ater i repertoaren.

Under mina sanglektioner jobbade vi mycket med rérelser med armarna for att styra hjirnan
att tinka i en viss riktning. Exempelvis rorde jag armen lingsamt framét under en fras och drog
tillbaka och bérjade om frin bérjan vid nista fras. P4 detta sitt kan man tvinga sig att en riktning
i fraserna. Nir man sitter vid kontrabasen 4r armarna upptagna men jag forsokte 4ndi att hitta ett
satt att anvinda kroppen, att ha ndgot konkret som ror sig, for att man ska koncentrera sig pa att
frasera och inte tinka pa fingersittningar som annars litt sker. En metod jag kom pa var att med
vénster ben lyfta pi kontrabasen, sa att instrumentet ror sig framat. Problemet 4r da hur man ska
fa tillbaka rorelsen till ndsta fras, samrt att vid vildigt langa fraser maste rérelsen ske s langsamt att
man blir spind i vaderna. Charles DeRamus®® presenterade en teknik som han hade utvecklat, som
gar ut pa att man ror basen i en cirkelrorelse. Detta har gjort att jag 4r friare i rorelserna med basen.

Singen lirde mig att spela i lingre linjer, att tinka mot slutet av varje mening. I mitt musicerande
ska jag presentera hela gester for publiken, att redovisa enskilda toner ir inget intressant utan att
sitta dem i sitt sammanhang. I motsats till detta kan vi ldra oss hur man avfraserar och limna
utrymme f6r andning.

Tonbehandlingen i mitt spel har hojts till en ny niva genom singen da jag har blivit medveten
om vad som sker fore, under och efter noten. Forstielsen av tonernas attack har i mitt spel gett
mojlighet till en storre variationsrikedom, genom att gestalta konsonanter sisom v’, ’p’, ’k’, ’d’ och
't med straken.

I Bergmanden fanns det vissa toner som holls ut lingre i singen 4n pi kontrabasen, for det ar
late att striken tar slut for tidigt. Dérf6r fir man vara vil medveten om strikhastigheten, och en
tumregel 4r att bérja langsamt och gi nidrmare stallet sirskilt i utdragna topptoner.

Vidare kan singen lidra oss om tajming och hitta det sanna tempot i en fras oberoende av
tekniska hinder. Ofta stoppas flodet upp pa kontrabasen i stora ligesforflyttningar, i andra passager
sarskilt i frasslut, kan man istillet ta extra tid likt andningen.

Négot annat man kan imitera dr portamenti som, nir det sker i singen, 4r vid sirskilt expressiva
passager, och oftast i sekundintervall. Dessutom gors de alltid nedatgiende, som en sorts
gravitationskraft som strivar nerit. Dirfor forsoker jag nu att alltid undvika uppatstigande
portamenti nir jag spelar pa kontrabasen, om det inte finns nagon sirskild anledning att gora det
anat in av tekniska orsaker. Aven vibratot i singen ir virt att reflektera 6ver, d4 det har framgitt
att det dr mycket jaimnare och naturligt 4n vad som ibland kan ske pa kontrabasen nir tekniken
brister, beroende pa att man anvinder olika fingrar, handpositioner och register som ger olika
kvaliteter pa vibratot.

Rent tekniskt finns det ocksd andra lirdomar att dra frin sittet att sjunga. Under mina
singlektioner jobbade vi mycket mer med avslappning 4n vad jag har gjort pi mina
kontrabaslektioner. For att dra ett exempel 6ppnas ur singarens perspektiv bréstkorgen upp genom
att inte ha armarna fastklistrade utmed sidorna, utan fritt hingandes. Ur en kontrabasists synvinkel
4 andra sidan, lirde detta mig att inte lita armen vila pa sargen och dirigenom skapa en spinning
i armen, utan istillet fors6ka att halla armen i luften och lita armen st6dja sig mot greppbridan.
Detta ger mindre spdnningar och bittre flode i framférallt snabba passager, och rent konkret

38 Charles DeRamus under en lektion 2017-03-10.
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underlittar det ocksd intonation i dubbelgrepp sirskilt vid 6vergingen till forsta positionen i
tumlige.

Som tidigare nimnts, har singen lirt mig att njuta av klangen. Den bir ocksa pa mer kinslor,
och det dr littare att hitta rite karaktdr genom résten. Framférallt scennidrvaro, uttryck, och
rumsmedvetenhet 4r nagot vi instrumentalister kan lira mycket om.

Hur tonsittare viljer att tonsitta en text 6kar min forstielse for musik generellt, varfor tonsittare
skriver de noter som de gor, exempelvis val av tonvirden som speglar texten.

4.4 Transkribera ett sangstycke for kontrabas
Solorepertoaren som finns for kontrabas ir forhallandevis liten, och fa riktigt stora kompositérer
har skrivit nagot for instrumentet. Att transkribera verk som inte ursprungligen 4r komponerade
for kontrabas, ir ett sitt for oss basister att nirma oss kompositérer som vi aldrig hade fatt bekanta
oss med annars. Det har visat sig vara lyckat att transkribera stycken for rést. D4 registeromfinget
ar vildigt gynnsamt, har jag knappt beh6vt gora nagra justeringar alls. Diremot har den hir
undersokningen lirt mig att man far vara beredd pa att transponera for att det dels ska lta battre
pa instrumentet men ocksé for att det ska bli mer idiomatiske.

I den bifogade transkriptionen har jag valt att anvinda en ren notbild utan strik och
fingersdttningar for att interpreten ska gora en egen tolkning. De strik som jag har utarbetat 4r min
tolkning av konsonanters hardhet och textinnehall, och inte nagot jag ser som det enda ritta.
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5. Slutord

Att analysera hur jag sjunger och sedan applicera det pa kontrabasen, har 6ppnat upp 6ronen och
framforallt gjort mig 4n mer medveten om striken. Jag har aldrig tidigare si utstuderat tinkt
igenom strakdisponeringen.

Det som mest forvinade mig var hur singen gav mig medvetande om rent tekniska féreteelser,
som hur vinsterarmen stodjs pa greppbridan.

Portato 4r nigot som tidigare generationers musiker flitigt anvinde som ett uttrycksmedel. Idag
dr detta en kunskap som nistan glomts bort, nir teknik och fingerfirdighet virdesitts hogre 4n
lyriskt spel. Portato ger en yta likt hur man anvinder ord i talspriket®. I Bergmanden ir det tydligt
att portatot dr nyckeln till att formedla en text till publiken.

Det som jag har ldrt mig allra mest om i detta arbete, ir att jag nu vet hur man fraserar 6ver flera
takter och hur man tinker i linga linjer. Det 4r om nagot helt avgérande for mitt framtida
musicerande och det jag mest tar med mig fran detta arbete. Medvetandet om riktning i fraser och
firdigheten att tinka i langa linjer 4r inte bara anvindbart i solospel, utan ocksi en tillging som
orkestermusiker.

Min rést 4r inte helt och hillet skolad, vilket innebir att jag har fatc ligga vike pa singtekniska
aspekter. Samtidigt har jag insett att det inte alls 4r nodvindigt att vara utbildad singare for att fa
ut nagot av sangen, fér vem som helst kan anvinda sin rost.

Att spela flera tonarter pd samma stycke, som jag gjorde nir jag var tvungen att transponera
Bergmanden, har jag aldrig tidigare gjort forut och det var nyttigt. Det skulle jag girna
experimentera mer med i framtiden. Kan man bittre ldra sig en passage om man transponerar den
till en annan tonart férst? Varfor inte borja med att 6va i en tonart som det dr littare? Dessutom
kan detta vara ett sitt att forbattra gehoret genom att 6va ett stycke i olika tonarter.

Vidare har jag insett hur ldte det 4r att vixla mellan olika karaktirer med singen, och ha en
varierad dynamik, medan detta kriver si oerhdrt med teknik for ate fa till pa kontrabasen.

S hir i efterhand kunde jag ha jobbat mer med helheten och mer med uttryck, di jag fokuserade
mest pd frasering i kortare passager. Jag kunde ha undersokt kopplingen mellan andningen i singen
och andningen vid kontrabasen pa ett djupare plan.

I framtiden skulle det vara intressant att studera Giovanni Bottesinis® verk ur en singares
perspektiv. Hans musik 4r skriven i operastil, inspirerad av bland andra Rossini och Donizetti, och
de lingsamma satserna later som operaarior. Dir skulle man kunna lira sig mer om belcanto-stilen
av sdngare.

Séngen ir ett verktyg for att forstd musik bdttre. Det skulle vara intressant att studera hur det
kan anvindas for att 6ka forstielsen av modern musik, dir oktavtransponering dr ett frekvent inslag.
Som sangare 4r man tvungen att transponera for att kunna sjunga vilket innebdr att man fir nya
instinkter om melodik och harmonik. Dessutom tvingas man att tinka enstimmigt i sidana
passager typiska for strakinstrument saisom dubbelgrepp, och man kan dérigenom littare forstd den
musikaliska riktningen.

Nagot ytterligare man kan prova ir att undersoka pa ett djupare plan hur man gora vartenda
strak mer levande:

3 Matts Johansson under en lektion 2017-05-30.

0 Giovanni Bottesini (1821-1889) var en italiensk kompositor, kontrabasvirtuos och operadirigent var verk ir
betydande inom kontrabasrepertoaren. Hans andra kontrabaskonsert ir vanligt fsrekommande i provspelningar.
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Hidden accents during a bow stroke, uncontrolled accents owing to a switched ear, may be
mistaken for this vertical movement, but used as part of our general technique in a musical and
intellectual way, the vertical life of the bow provides a way to imitate the human voice. The voice
is almost never static and nor should the sound of the cello be.*!

Avslutningsvis kan jag konstatera att jag har lirt mig oerhort mycket av sangen. Jag har fitt nya
perspektiv pa sa vitt skilda ting att jag undrar om det verkligen 4r résten som har varit nyckeln.
Hade jag lirt mig lika mycket om jag jimfort med ett piano istillet? Det 4r kanske inte sjilva singen
i sig som 4r verktyget, utan bara en av ménga metoder f6r att 6ka medvetenheten. Men det kanske

ar just det allt handlar om, att 6ppna 6ronen. Kontrabaslegenden Francois Rabbath sammanfattar
detta bra*:

The ear is your best professor.

41 Lidstrom, The essential warm-up routine for cellists, 17.

42 Francois Rabbath, Art of the Bow, Ball State University, 2005, DVD.
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Bifogade ljudexempel

Ljudexempel 1 Hertl takt 1 sing.mp3
Ljudexempel 2 Hertl takt 1 bas.mp3

Ljudexempel 3 Hertl takt 1 sing.mp3
Ljudexempel 4 Hertl takt 10 sing.mp3
Ljudexempel 5 Hertl takt 45—47.mp3
Ljudexempel 6 Hertl takt 45—47.mp3
Ljudexempel 7 Hertl takt 92 sing.mp3
Ljudexempel 8 Hertl takt 98 sing.mp3
Ljudexempel 9 Hertl takt 98 bas ver 1.mp3
Ljudexempel 10 Hertl takt 98 bas ver 2.mp3
Ljudexempel 11 Bergmanden takt 1-29 sing.mp3
Ljudexempel 12 Bergmanden f6r kontrabas och piano — live.mp3
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Bifogade videoexempel

Videoexempel 1 Hertl take 1-9 bas.mp4
Videoexempel 2 Hertl takt 1-9 sing.mp4
Videoexempel 3 Hertl takt 1-9 bas instinktivt.mp4
Videoexempel 4 Hertl take 1-9 bas blick.mp4
Videoexempel 5 Hertl takt 1-9 bas ben.mp4
Videoexempel 6 Hertl takt 1-9 sing ben.mp4
Videoexempel 7 Hertl sonat sats 2 — live.mp4

Bilaga

Bergmanden f6r kontrabas och piano, transkription av Adrian Eriksson.

32



Bergmanden.

Ur Tre sanger for basrost.

Kontrabas
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