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---------- Vox Balaenae for three masked players av amerikanske kompositoren George
Crumb ir ett kammarmusikstycke for fl6jt, cello och piano som innehéller flertalet utokade
tekniker for samtliga tre instrument. Detta arbete syftar till att undersdka hur férekomsten av
utdkade tekniker paverkar min instuderingsprocess av pianostimman, fran att jag borjade 6va
pa den for forsta gdngen, och fram till mitt forsta konsertframtrddande av den. Detta
intresserar mig eftersom Vox Balaenae utgér mitt forsta mote med utdkade tekniker i noga
nedskriven form. Négra av de centrala drag som kénnetecknade instuderingen var ett storre
maétt praktiskt undersdkande 6vning jamfort med tidigare instuderingar, utarbetning av en
koreografi, hantering av verktyg och material samt uppmaérkning av strangar. Vidare
diskuteras vilka insikter jag kan ta med mig till en framtida instudering av musik innehallande

utOkade tekniker.
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Bakgrund

George Crumb (f. 1929) dr en amerikansk kompositér som gjort sig kénd for sin
avantgardistiska stil och sitt frekventa anvindande av okonventionella spelsétt for
instrumenten i sina kompositioner, sé kallade extended techniques (framover kallade utokade
tekniker). Hans musik innehaller dessutom ofta teatraliska och/eller symboliska drag, varfor
det inte dr ovanligt att notationen innehéller anvisningar utdver det rent klingande, exempelvis
hur musikerna ska placera sig pa scen eller utfora andra icke klingande handlingar som en del
av stycket. Notationen &r pa grund av detta, i kombination med férekomsten av utdkade
tekniker, inte heller visuellt traditionell, utan innehaller flertalet egna l16sningar for notation

som Crumb effektivt anvénder och forklarar for att skapa en tydlig bild av musiken.

Vox Balaenae for three masked players ar ett kammarmusikverk av Crumb for f16jt, cello och
piano, vilket bestélldes och uruppfordes av the New York Camerata ar 1972. Inspirationen till
verket kommer frén att Crumb hdrde en inspelning av knolvalens sang, vilket forklarar titeln;
Vox Balaenae dversitts som Valens rost. Enligt kompositoren sjélv stravar han dock 1 verket
inte efter att imitera valsdngen, utan snarare att fainga kinslan av den och bjuda in lyssnaren
till dess virld. Verket innehaller, utdver sjdlva noterna, utforliga anvisningar; bland annat ska
samtliga tre instrument vara elforstérkta och Crumb ger forslag pd hur mikrofonerna kan
placeras. Vidare innehéller anvisningarna bland annat forklaringar till vissa symboler i
noterna, en skiss av hur musikerna bor vara placerade, en anvisning kring hur cellon ska vara
stamd, tva olika forslag pd hur pianot kan prepareras mm. Redan i verkets fulla titel anges att
musikerna ska bdra mask vilket Crumb utvecklar i anvisningarna; under framfoérande av
stycket ska musikerna béra svarta halvmasker, med syfte att avhumanisera musiken och
distansera musikerna frdn publiken, och pé sa sitt underlétta for lyssnarna (och troligen dven
for musikerna) att trdda in i den vérld Crumb vill skapa med verket. For att vidare underlétta

detta foreslar han ocksé att framforandet om mojligt sker under en bla ljussittning. !

Vox Balaenae innehaller atta satser men kan formmaéssigt delas in i tre storre delar. Den forsta

satsen utgor ensam forsta delen och bér titeln ”Vocalise (...for the beginning of time)”. Den

! George Crumb, Vox Balaenae for three masked players, New York: C. F. Peters Corporation, 1972.
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andra delen kallar Crumb ”Variations on sea-time”, och den innehéller sex satser. Som titeln
anger ir denna andra del uppbyggd som ett tema med variationer. Forst presenteras “Sea-
theme”, varpd fem variationer som alla dr dopta efter geologiska tidsaldrar foljer, i tur och
ordning Archeozoic, Proterozoic, Paleozoic, Mesozoic och Cenozoic. Verkets sista del och

sats br titeln ”Sea-Nocturne (...for the end of time)”.

Utover tematiken kring valsdngen och havet finns det alltsa ocksé en genomgaende tanke
kring tid och jordens historia fran forhistorisk till var egen tid, och vidare in 1 framtiden.
Arkeikum — den fOrsta geologiska tidséldern vilket fatt namnge forsta variationen — borjade
for 4 miljarder &r sedan, och de fyra nistfoljande variationernas namn representerar i
kronologisk ordning néstfoljande fyra geologiska tidsaldrar, fram till kenozoikum vilken
stracker sig fran 66 miljoner &r sedan och fram till idag, och alltsd ar den tidsélder jorden
befinner sig i nu. Pa 18 minuter (Vox Balaenaes speltid) far vi alltsa resa fran tidens borjan,

genom hela jordens historia, fram till tidens slut.

Verkets teman for mina tankar till det tidlosa havet och livets ursprung dérur, men ocksa till
vilken forsvinnande liten del av jordens historia som ménniskan dr en del av. Miljon som Vox
Balaenae befinner sig i dr det méktiga, eviga havet, bortkopplat frdn méinniskan — bade i fraga
om tid och i frdga om vér otillrdckliga kunskap om det. Det finns nagot paradoxalt med det
djupa havet; det dr en forutsittning for var existens men dnda en miljo dir vi inte har ndgon
naturlig plats. Crumb sjdlv skriver att maskerna musikerna ska béra symboliserar “den

avhumaniserade naturen”,? vilket jag tycker ér en kiarnfull sammanfattning av tematiken.

Forsta gdngen jag lyssnade pa en inspelning av Vox Balaenae kidnde jag inte till ndgot om
verket eller kompositdren och hade heller inte sett noterna, men fastnade direkt for det
ljudlandskap och den stdmning stycket skapar. Det forekommer en rad utokade tekniker 1
verket for samtliga tre instrument, vilket later musikerna undersoka nya sétt att spela pé sina
instrument och upptécka nya klanger. Nér jag borjade titta ndrmare pa stycket och inte minst

notera véckte just detta min nyfikenhet lite extra, eftersom Vox Balaenae utgdr mitt forsta

2 Crumb, Vox Balaenae, 3, min dversittning (alla dversittningar framdver dr mina egna).
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mdte med den hér typen av utdkade tekniker — de enstaka ganger jag stott pa det tidigare har
det varit i improvisatorisk form genom grafisk notation. Vox Balaenae ér forvisso inte noterat
pa ett helt traditionellt sdtt, men absolut inte heller grafiskt; alla delar av stycket dr mycket
noggrant noterade, beskrivna och, efter behov, forklarade. Instuderingen av detta stycke
innebar dirfor att jag som pianist far undersoka nya sétt att bade tolka noter och spela pd mitt

instrument, samt troligen ocksa far anta nya strategier for instuderingen.

Syfte

Min unders6kning kommer avgrénsas till instuderingen av pianostimman med fokus pa de
atta utokade spelsitt jag identifierat ddr. Eftersom instuderingsarbetet med Vox Balaenae
innebér mitt forsta mote med utdkade tekniker 1 noga nedskriven form, vill jag underséka hur
min instuderingsprocess paverkas av detta. Detta arbete syftar till att studera min
instuderingsprocess med Vox Balaenae med sérskilt fokus pa de utokade teknikerna i

pianostimman.

Jag utgér fran foljande fragestdllningar:

1. Hur pdverkas min instudering av Vox Balaenae av att stycket innehéller utokade
tekniker? Vilka specifika utmaningar finns och vilka strategier utarbetar jag for att
mota dem?

2. Vad kan jag ta med mig till framtida instuderingar av stycken innehallande utdkade

tekniker?

Metod

Metoden jag anvént for undersokningen utgér fran min hantverksmaéssiga och konstnérliga
praktik, genom att jag planerat, genomfort och dokumenterat arbetet med Vox Balaenae for att

sedan kunna studera och analysera processen efterat.

I en artikel i tidskriften Curie sdger Camilla Damkjaer, lektor pa Stockholms Konstnérliga

Hogskola, foljande om sin egen konstnérliga forskning:

7 (38)



Jag ville undersoka vilken kunskap om cirkus som jag inte skulle kunna komma at
pa annat sitt &n genom att utova cirkus. Jag hade aldrig forstétt vissa typer av
sceniska problem om jag inte hade fatt brottas med dem sjélv. Inom konstnérlig

forskning ar den primira metoden att utvinna kunskap att utgé fran praktiken.’

Jag har jobbat enligt samma process-och praktikorienterade metod, genom att jag upptackt

problem och mojliga 16sningar da jag utdvat min konstnérliga praktik — att spela piano.

For att i efterhand kunna analysera instuderingsprocessen har jag dokumenterat den genom
audio-och videoinspelningar samt loggbok. Audio-och videoinspelningarna dr slumpméssiga
nedslag pé olika punkter i processen, medan loggboken innehdller anteckningar fran varje
ovningspass, lektion och repetition som kretsat kring stycket, dock med start en liten bit in i

arbetet (beroende pa att jag redan hade borjat 6va dd denna undersékning paborjades).

Det kan vara svart att definiera ndr en instuderingsprocess upphor, speciellt eftersom jag vill
fortsitta spela stycket i framtiden, utanfor tidsramen for denna undersokning. Egentligen
upphor instuderingen aldrig s lange jag fortsétter spela musiken — det gar alltid att géra
forbattringar, komma pé nya idéer eller 16sningar och 4ndra sina tidigare beslut.
Instuderingsprocessen som avhandlas hér dr darfor avgrénsad till den del som dgde rum frén
att jag for forsta gangen borjade 6va pa stycket, fram till att jag for forsta gdngen framforde
det pé konsert, vilket tidsméssigt innefattar ca fyra manader (hdsten 2019). Jag valde att spela
in konserten for att illustrera slutresultatet av den period av instudering denna text behandlar

(Video 1-8).

Under arbetets gang skapades alltsa en produkt i form av konsertversionen av stycket, men
produkten utgér inte mélet, utan det dr analysen av vigen dit som stér i centrum. Stacey Sacks
ar performancekonstnir och doktorand i scenkonst, och uttrycker en mycket liknande
instéllning da hon sdger att produkterna som skapas inom ramen for hennes konstnarliga

forskning inte &r sjdlva podngen utan ”...4r ett uttryck for den fragestillning som jag

* Lotta Nylander, Forskare med fokus pé den konstnirliga processen, Curie, 2017-03-14.
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undersoker”.* Det &r pa sa sitt analysen av processen som kan besvara mina fragestéllningar,

men den mdjliggors av det konstnérliga utdvandet.

Tidigare studier

For att sdtta in min process 1 ett storre sammanhang, kommer jag hér presentera tva tidigare
arbeten (2009/2019) kring liknande teman. Tanken dr att de ska komplettera varandra genom
att den ena behandlar utokade tekniker pa ett generellt plan medan den andra beskriver en

specifik instuderingsprocess av utdkade tekniker i ett annat verk av Crumb.

Trots att utokade tekniker pd piano inte dr ett nytt fenomen, utan har féorkommit sedan tidigt
1900-tal 1 pianorepertoaren, dr det séllan denna repertoar framfors pa konsert eller
uppmaérksammas pd musikinstitutioner. Detta hivdar i alla fall Jean-Francois Proulx i sin
DMA -dissertation A4 pedagogical guide to extended piano techniques.’> Som titeln antyder
syftar arbetet till att erbjuda pianister och lérare hjélp att ndrma sig utdkade tekniker genom
forklaringar och konkreta 6vningar, konstruerade av forfattaren sjélv. Crumb omnidmns av
Proulx som den kompositor som troligen mest framgéngsrikt integrerat ett stort antal utdkade

tekniker i sina verk, dessutom i kombination med konventionella spelsitt.®

I relation till min unders6kning dr vissa avsnitt i Proulx’ arbete extra intressanta, ndmligen de
som handlar om just de utokade tekniker som aterfinns i Vox Balaenae. Det finns fem sadana
fall: pizzicato, ddmpade stringar, glissando pa stringarna, flageoletter samt eolsharpan. (Han

7 vilket bade tekniken med glasstav och gem forvisso kan

ndmner dven “buzzing devices
kallas, men skriver inte specifikt om dessa verktyg varfor det inte relaterar sirskilt tydligt till
Vox Balaenae.) Proulx beskriver teknikerna, tar upp utmaningar och mojliga 16sningar samt
erbjuder konkreta Ovningar. Han menar att &ven om det gar att 6va utdkade tekniker enbart i
relation till repertoar, har den pianist som vill fordjupa sig i sadan repertoar mycket att vinna

pa att 6va utokade tekniker fristdende, for att bygga upp kunskap och flexibilitet som sedan

4 Nylander, Forskare med fokus pd den konstnirliga processen.

5 Jean-Francois Proulx, 4 pedagogical guide to extended piano techniques, Temple University, 2009.
® Proulx, 4 pedagogical guide, 12.

7 Proulx, A pedagogical guide, 92.
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underlittar instudering av repertoaren.® Aven om jag inte misstror Proulx p4 den punkten, har
jag anviant den forstndimnda metoden och enbart utgétt frdn de krav som Vox Balaenae stiller,
och séledes inte anvént ndgra av dvningarna. Jag har ldst Proulx som en vig in i de utdkade
teknikernas vérld pa ett mer generellt plan, eftersom hans 6vningar skulle kunna vara stoff

nog for en helt egen undersdkning.

Proulx skriver ocksd om koreografi (dock utan att bendmna det sd), och konstaterar att om
pianisten inte dr ovanligt ldng, kommer hen hogst troligen behdva std upp for att kunna spela
direkt pé stringarna pa den bortre sidan dimmarna.’ Vidare menar forfattaren att han inte ser
ndgot problem med att pianisten 6msom stir och dmsom sitter, sd lange det gors pé ett
integrerat sétt som inte distraherar fran musiken. Pianisten ska enligt Proulx till exempel
stridva efter att minimera antalet skiften av position, och om méjligt hellre spela en viss teknik

frdn en icke optimal position 4n behdva resa/sétta sig onddigt manga génger.'?

Proulx poidngterar ocksa att i de fall pianisten ska anvinda verktyg for att spela behdver hen
bestamma de bast fungerande stéllena att forvara dessa da de inte anvénds. Forfattaren sétter
upp négra principer for detta: de objekt som maste kunna nis fort har prioritet att forvaras pa
de mest lattatkomliga stéllena, om mojligt bor objekt forvaras sa ndra det omrade de ska
anvéindas pd som mdjligt, samt att pianisten kan anvénda ett notstéll som stélls pd vénster sida

om instrumentet, i de fall dd det behdvs mer plats att 1dgga verktyg pa.!!

Proulx arbete &r intressant eftersom det ger ett generellt grepp om utdkade pianotekniker, men
eftersom min undersokning fokuserar pa en specifik instuderingsprocess av ett utvalt
musikstycke ér det relevant att dven titta pd andra som skrivit om liknande
instuderingsprocesser ur ett sadant fallspecifikt perspektiv. Ett sddant exempel &r Alexander
B. Lees arbete Choreography and extended techniques in George Crumb’s Five pieces for

piano frén 2019, dar han beskriver sin instudering av utokade tekniker.’? Five pieces for

8 Proulx, 4 pedagogical guide, 2-3.

° Proulx, A pedagogical guide, 101-102.

19 Proulx, 4 pedagogical guide, 103.

1 Proulx, 4 pedagogical guide, 104-105.

12 Alexander B. Lee, Choreography and extended techniques in George Crumb’s Five pieces for piano,
California State University, 2019.
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piano, ett stycke for solopiano fran 1962, ér ett av Crumbs tidigaste verk i den stil han sedan
kom att bli kiind for och som dven kidnnetecknar Vox Balaenae. Utarbetningen av en
koreografi och instuderingen av utdkade tekniker dr huvudingredienser i bade Lees och min
egen process, och i flera fall férekommer dessutom precis samma utdkade tekniker 1 bdda
verken, ndmligen pizzicato, flageoletter samt det “metalliska vibrato” som astadkoms med ett

gem mot en vibrerande string.

Lee beskriver de fyra utdkade tekniker han identifierat i Five pieces for piano och
instuderingen av dessa. Beskrivningen domineras av rent praktiska samt problemldsande drag,
exempelvis att det krdvdes uppmérkning av stringana med tejpbitar med paskrivna tonnamn
for att kunna utfora pizzicaton och flageoletter med precision, vilken storlek pa gem som var
bist for det "metalliska vibratot”, paverkan av olika modeller pa flyglar och anpassning till

detta, samt ndodvéindigheten av vilklippta naglar for gott resultat av pizzicaton.

Vad giller Lees koreografi grundar den sig 1 nddvéndigheten av att std upp i flera av de fall da
pianisten behdver nd in i flygeln och spela direkt pa strdngarna. Beslutet att sta respektive sitta
tas ur praktisk synpunkt, men Lee beskriver hur han sedan stravat efter att utfora koreografin

som en serie teatraliska gester vilka ar en del av stycket lika vdl som de klingande delarna.!?

En annan viktig del av Lees text dr en diskussion kring Crumbs stil som kopplad till
mysticism och teatraliska aspekter och vikten av att som interpret kinna till detta. Som
exempel pd verk dér detta ar tydligt uttalat nimner han bland annat Vox Balaenae,’? och
fortsdtter med att &ven om Five pieces for piano inte explicit dr kopplat till ett tema pad samma
satt, vore det alltfor nonchalant att inte dgna denna centrala del av Crumbs konstnarskap
uppmaérksamhet dven i detta fall. Exakt vilker tematiskt innehéll pianisten finner att fylla
verket med &r enligt Lee mindre viktigt, eftersom Crumb inte ger nagot “facit”, utan det
viktiga &r att pianisten fyller det och d& utgér fran sjdlva musiken.!> Lee sjilv utgar frén en

formanalys av verket ddr han finner att det bygger pa en bagform; verkets fem satser speglar

13 Lee, Choreography and extended techniques, 13.
14 Lee, Choreography and extended techniques, 10.
15 Lee, Choreography and extended techniques, 23.
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varandra, sa att forsta och femte satsen hinger ihop tematiskt, sdvil som andra och fjérde.
Den tredje satsen dr inte kopplad till ndgon av de andra pa detta sétt och utgdr mitten av
bagen. Dessutom hévdar Lee att det finns en specifik ton i tredje satsen som markerar mitten
av hela bagen, eftersom passagen efter denna ton &r en rytmisk retrograd av det som foregick
den. Med detta som grund bygger Lee sin interpretation, som saledes har sin filosofiska
utgéngspunkt i funderingar kring symmetri, spegling och tid — &ven omvénd tid, dar

retrograden i tredje satsen utgor vandpunkten. '

Sammanfattningsvis tar jag avstamp dels 1 en tidigare studie av generell karaktir i forhallande
till min undersdkning, och dels av en fallspecifik sédan. Den forstnimnda studien av Proulx
pekar pa ett behov av konkreta arbetssétt for utokade tekniker, trots att det knappast dr nagot
nytt fenomen i pianorepertoaren, och erbjuder dirfor fristdende dvningar for en rad tekniker,
varav vissa forekommer i Vox Balaenae. Den sistndmnda studien representerar ett annat sitt
att ndrma sig de utdkade teknikerna, ndmligen att ga direkt genom repertoaren och utforska
dem i sina sammanhang, vilket savél Lees instudering av Crumbs Five pieces for piano som

min egen process med Vox Balaenae dr exempel pa.

Processbeskrivning

Detta avsnitt beskriver hur instuderingen av de utdkade tekniker som finns i Vox Balaenae

gick till. Jag har identifierat dtta spelsitt i pianostimman som utdkade tekniker:

- Déampade strangar

- Glissando

- Eolsharpan

- Mejsel

- Gem mot vibrerande string
- Pizzicato

- Flageoletter

- Qlasstav

16 Lee, Choreography and extended techniques, 22.
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Utover beskrivning av processen for vart och ett av dessa foljer nedan dven beskrivningar av
den preparering av instrumentet som kriavdes, samt arbetet med elforstarkningen och
maskerna. Jag kommer bara behandla pedalisering i avsnittet om eolsharpan, eftersom

hogerpedalen i 6vrigt ska vara nedtryckt genom hela stycket enligt Crumbs instruktioner.!”

Preparering

Att preparera en flygel innebér att placera foremél inuti den, exempelvis pa/mellan stringarna,
med syfte att fordndra instrumentets klang. I strikt mening forkommer kanske bara en sddan
preparering i Vox Balaenae, vilken dessutom inte &r pa plats under hela stycket utan ldggs pa
plats och tas bort igen under styckets gang (se avsnittet om glasstaven for nirmare
beskrivning). For att kunna spela pianostimman i Vox Balaenae krivs det dock att vissa
stringar markeras med tonhdjd, vilket inte i sig sjdlv paverkar ljudet men 4nd4 kan ses som ett
slags preparering, eftersom det mdjliggor utdkade tekniker vilka i sin tur producerar andra
klanger 4n normalt. Angdende denna uppmérkning skriver Crumb:

Pianostdmman i Vox Balaenae kraver flertalet specifika utokade tekniker ... For

att utforandet av dessa effekter ska bli korrekta, dr det viktigt att strdngarna tydligt

mérks med tejpbitar med markerade tonhdjder pa.'®

Vidare beskriver Crumb var tejpbitarna bor placeras, hur det gér att mérka ut 4ven noder for
flageoletter med sma bitar tejp eller en krita (se avsnittet om flageoletter for nirmare
beskrivning), samt en tabell (se nedan) over alla stréngar som han anser boér mérkas upp. Som
alternativ till tabellen skriver han att vissa pianister foredrar att navigera bland strangarna

genom att mérka ut alla stringar som motsvarar svarta tangenter.

ECiH 0 0 0 000000 00 00 ‘
il s 7 __,hﬁﬁﬁgiﬁﬁh?wtbﬂ'%

Figur 1: Crumbs forslag pa vilka stringar som bor mdrkas.

17 Crumb, Vox Balaenae, 4.
18 Crumb, Vox Balaenae, 4.
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De toner som dr mérkta med 0 kan enligt Crumb med fordel mérkas med krita eller en liten bit

tejp pa ritt noder for de flageoletter som forekommer 1 stycket.

Initialt f6ljde jag tabellen och satte smé bitar maskeringstejp med pédskrivna tonnamn pé
ddmmarna for alla stréngar i tabellen, dock utan att mérka upp noder for flageoletter eftersom
jag tidigt ansdg det léttare att hitta dem utan tejpbit. Efter en tids 6vning upplevde jag att det
var svért att snabbt hitta rétt bland alla tejpbitar och provade dérfor att forstarka
uppmaérkningen med symboler. For de stringar jag behdvde hitta snabbt mérkte jag
motsvarande tejpbit med en symbol, till exempel en cirkel eller ett x, i tilldgg till tonens
namn, varpa jag antecknade samma symbol i noterna. Samma symbol anvindes bara vid ett
tillfalle sé att jag skulle kunna hitta rétt snabbt. Jag upplevde att det gick snabbare att hitta
exempelvis ’x” dn ”d”, formodligen eftersom alla tejpbitarna var mérkta med bokstdaver och d

dessutom aterkom flera gdnger, medan bara nagra var mérkta med symboler vilka dessutom

bara forekom en ging.

Jag har anvint samma flygel under storsta delen av instuderingen, men har av praktiska skél
ibland behdvt repetera pd andra flyglar, vilket s& smaningom ledde till en effektivisering av

uppmairkningen. Jag upptickte nimligen att det rickte med endast nio tejpbitar (jamfor med
Crumbs tabell som kraver 24) for att kunna hitta alla stringar jag behdvde, av en rad

anledningar.

Mest uppenbart var att jag inte behovde sétta ndgra tejpbitar for strangar som aldrig skulle
spelas pa direkt, utan vars toner bara skulle spelas pa tangenten eller inte alls. Vissa sddana
strangar skulle jag forvisso spela pa som en del i ett glissando, men det krévde inte ndgon
uppmaérkning heller eftersom det i de fallen rickte att veta var glissandot skulle borja och
sluta. Vidare insag jag att flageoletterna nistan alltid spelas pa tre toner samtidigt, vilka alla
ligger en halvton fran varandra, varfor det rickte att mérka en av de tre tonhdjderna. Jag valde
att marka ut den Oversta i grupperna av tre toner — de andra blev d4 latta att hitta eftersom de
alltsd fanns nérmast till vinster om den mérkta stringen. Pa liknande sétt kunde jag dven
rationalisera bort ménga andra tejpbitar — jag behdvde t.ex. inte sétta ut mirkning for tonen F

(stora oktaven) eftersom jag redan méirkt tonen E (stora oktaven) for en tidigare sats och
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saledes kunde anvdnda den mérkningen for att hitta F. Vidare behdvde tonen Cb1
(kontraoktaven) inte mirkas eftersom det &r tredje ldgsta ton vilket gjorde det létt att hitta den
genom att rdkna stringarna frén vénster, och pd samma sétt kunde jag hitta vissa toner genom
att titta pd enkla eller dubbla stringar, exempelvis tonen Bb1 (kontraoktaven) eftersom det var
den forsta tonen med dubbla stringar riknat fran vénster. I borjan antecknade jag detta i
noterna genom att gora sma enkla skisser av dubbla och enkla stringar som stdd for minnet,

men efter att ha Ovat en tid behovdes inte skisserna heller.

Efter en tids 6vning med denna minsta mdjliga uppmaérkning upplevde jag att det var betydligt
lattare att hitta ratt med farre tejpbitar eftersom jag da knappt ens behovde lasa pa dem — jag
visste ju vilka toner som var mérkta och ungefér var de satt utan att behova titta sérskilt noga.
Systemet med symbolerna hade blivit onddigt, men kan ha varit ett viktigt steg for att komma
fram till mitt nya system, eftersom de bada bygger pa samma princip: det ar léttare att hitta
ritt om samma symbol/bokstav inte forekommer onddigt ofta. Efter att ha provat det nya
systemet pa en tillféllig flygel rensade jag saledes bort onddiga tejpbitar dven fran den flygel

jag vanligen 6vade pa, och holl mig till det nya systemet resten av instuderingsperioden.

I och med detta valde jag alltsa att gd ifrdn Crumbs tabell kring uppmaérkandet av stringarna.
Eftersom det ror sig om en rent praktisk, icke-klingande friga, ser jag inga problem med att
frangd Crumbs instruktion. Dessutom kan hans tabell ses mer som ett forslag, eftersom han
faktiskt dven foreslér alternativet att istéllet mérka upp strangar som motsvarar svarta
tangenter, vilket tyder pé att det viktigaste dr att pianisten ska anvinda den 16sning denne
anser mest praktisk. Jag provade aldrig Crumbs alternativa forslag eftersom jag kom fram till

att jag ville minimera antalet tejpbitar.

Min egen tabell skulle se ut sd hér:

S Eg

Figur 2: Min egen tabell over de stringar jag anser nodvindiga att mdrka.
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I min tabell betyder symbolen x ovanfor noten att tejpbiten behdver sitta den sidan av
ddmmaren som &r ndrmast pianisten, sa att mirkningen ar synlig fran sittande (mer om det i

avsnittet om pizzicato). Ovriga tejpbitar bor anpassas till att kunna avlisas stdende.

En annan aspekt som &r relevant for bade prepareringen och de utékade teknikerna, och som
Crumb sjilv papekar,'® ér att pianisten bor vilja att spela pa en flygel som tillater alla de
spelsitt som ingér i stycket, eftersom det finns olika modeller med olika utseende inuti. Pa
vissa modeller gér bjédlkarna snett dver stringar som pianisten ska spela direkt pé, vilket
forsvarar eller ibland rent av omdjliggoér utforandet av vissa utdkade tekniker som ingar i Vox
Balaenae. Det ér inte alltid mdjligheten att vilja instrument finns, men i mitt fall har jag alltid
kunnat vélja flyglar som tilldter alla spelsitten, dock med viss anpassning av uppmérkningen

(mer om det i avsnittet om pizzicato).

Betydelsen av flygelns modell blev extra tydlig vid konserttillfallet, da det visade sig att
flygeln i konsertlokalen var av en modell som omdjliggor vissa av teknikerna. Jag borjade
genast fundera ut hur jag skulle kunna ta mig runt problemet, men kom fram till att trots att
vissa spelsétt kunde 16sas, kunde inte alla det. I vissa fall hade jag varit tvungen att ta bort
nagra toner eftersom de strangarna var helt blockerade av en bjélke. Lyckligtvis var det
mdjligt att flytta min vanliga” flygel till konsertlokalen och jag kunde pa sa sitt spela

pianostimman obehindrat med alla utdkade tekniker.

Elf6rstirkning

Samtliga tre instrument i Vox Balaenae ska vara elforstirkta, och Crumb ger nigra forslag for
hur detta ska ske. Vad giller pianostimman ska en mikrofon héngas 6ver de tjockaste
stringarna, skriver tonsittaren.?’ Av praktiska skl har jag spelat med elforstirkning endast i
anslutning till och under konserten. Den storsta skillnaden jag upplevde var att det blev
betydligt littare att spela pizzicaton nér jag fick teknisk hjélp att fi fylligare ljud; det var
lattare att nd ut och att vara mer precis ndr jag inte behovde spela med s& mycket kraft. |

ovrigt upplevde jag inga storre skillnader for spelet, men tror att det gjort storre skillnad i en

19 Crumb, Vox Balaenae, 4.
20 Crumb, Vox Balaenae, 3.
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storre lokal eftersom de viktiga ljudeffekterna i stycket ofta dr tamligen ljudsvaga. Lokalen
dér vi hade vér konsert dr forhallandevis liten, varfor behovet av forstirkning inte var lika
stort. Oavsett hur stort behovet var av forstirkning i just det rummet tycker jag dock att det
var viktigt att vi spelade med forstiarkning — har kompositoren skrivit in en sddan anvisning i
noterna kan det inte bortses ifran, speciellt inte om det &r skrivet av den otroligt noggranne

George Crumb.

Masker

Redan i verkets fulla titel — Vox Balaenae for three masked players — berittar Crumb att
musikerna ska bdra mask, vilket tyder pd att det 4r en central id¢ i verket. Som ndmnts
tidigare (se bakgrund) syftar maskerna till att avhumanisera musikerna och symbolisera

naturen bortkopplad frén ménniskan.

Den svarta halvmasken Crumb beskriver blev en del av 6vningsprocessen forst i slutskedet,
dé musiken i stort redan var instuderad bade enskilt och tillsammans med de andra musikerna.
Efter inforskaffandet av maskerna borjade jag med att 6va ensam med masken pa, for att
vénja mig vid den fysiskt (inte minst i frdga om synfiltet), och for att se hur det paverkade
mig mentalt att spela i den. Pa de repetitioner med de andra musikerna som foljde bar vi ocksa
maskerna for att vdnja oss som grupp. I borjan handlade det om att kunna ta sig sjilv och
varandra pd allvar i maskerna och inte kinna sig fdnig, men s& sminingom borjade jag kénna
mig bekvdm i den. Vid konserttillfdllet upplevde jag inte alls masken som fanig eller &nnu en
aspekt att klara av, utan som en hjélp for att ga in i stycket och avskérma mig fran andra
tankar. Under framforandet upplevde jag mig vildigt “inne i” musiken, som att jag gick in i
en egen bubbla tillsammans med mina tvd medmusiker, ddr inget annat fanns. Masken 1ér
givetvis inte ha varit hela anledningen till det, och utgor heller inte ndgon garant for att det
ska ske ocksé i framtiden, men jag tror dnda att den spelade en viktig roll i att jag vagade gé

helt in 1 musiken.
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Déampade stringar

Denna teknik utfors genom att pianisten spelar pa tangenterna med ena handen samtidigt som
hen ddmpar motsvarande stridngar inuti flygeln med den andra handen. Detta noteras av

Crumb med ett + ovanfor noten vars strang(ar) ska dimpas:

(mute strings)
"4+ + +F o+t +

| -

EELE

-4
-G/l

-—éli
it

Notexempel 1: Vocalise (...for the beginning of time), s. 7.
Audio 1.

I noterna star ocksé foljande anvisning:
Déampa strangarna ungefér en tum frn dnden med fingertoppen. For att forstirka
crescendot, borja med mycket fast tryck och létta pé trycket gradvis tills fingrets

kontakt med stringen dr mycket l4tt.”?!

Initialt ddmpade jag med fingertopparna enligt anvisningen men inte precis vid dnden av
strangen utan pa den bortre sidan ddmmarna, beroende pé att flygelns fasta notstill tackte
sista biten av stringarna sa att jag inte kunde komma at att spela dir. Senare i processen kom
jag av andra anledningar fram till att jag inte kunde anvénda flygelns fasta notstdll utan var
tvungen att ta bort det och istéllet ha noterna liggande 16st inuti flygeln (se avsnittet om
pizzicato). D4 Oppnade sig mojligheten att ddmpa stringarna enligt Crumbs instruktioner,
vilket jag da dvergick till att gora eftersom det var mer praktiskt att inte behova stricka sig sa

langt. Oavsett var pa stringen jag dimpade fann jag det dock nddvéndigt att std upp for att na.

Niér jag sdledes med fingertopparna borjade dimpa nérmare stringens slut upplevde jag att

klangen paverkades pa ett liknande sétt som vid en flageolett, vilket inte var ett dnskat resultat

21 Crumb, Vox Balaenae, 7.
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(Audio 2). Da provade jag att ddmpa genom att 1dgga hela handen &ver stringarna istillet,
vilket resulterade i en morkare klang som jag tyckte béttre om (Audio 1). Det var dessutom
lattare att utfora tekniken, dels for att det var enklare att halla ett jimnt tryck 6ver strangarna,
och dels for att jag inte behdvde hitta den exakta strangen som skulle ddmpas utan kunde
ligga handen 6ver hela det ungeférliga omrddet kring den. Det gick darfor snabbare att hitta
ritt och att fa de ddmpade tonerna att ingd i det musikaliska flodet. Forvisso stir det i noterna
att strdngarna ska ddmpas med fingertoppen, men eftersom det inte stdr ndgot om onskad
flageolett-klang utan bara om ddmpad klang ansag jag fordelarna av att ddmpa med hela

handen 6vervéga dess nackdelar.

Crumbs anvisning att gradvis ldtta pa trycket pa strangen for att forstarka crescendot har jag
funnit till stor hjalp, och har dvat pa att hitta en jadmn, gradvis fordndring av trycket mot

strangarna.

Glissando

Glissando innebér att glida mellan tva tonhdjder och noteras med ett snett streck mellan de

toner som glissandot ska utforas mellan, i detta fall mellan Bb2 och D#:

E rapid gliss.
over stirings
(fingertip)
/] Lv.
@; ﬁ/\
e > A

HE@_/]\_,/

Bermeee -
i —

(hold Ped. down - -)

Notexempel 2: Vocalise (...for the beginning of time), s. 7
Audio 3.

Pa piano utfors glissandon vanligen genom att pianisten drar ett eller flera fingrar 6ver de vita

eller svarta tangenterna, men som Crumb skrivit i exemplet ovan ska samtliga glissandon i

Vox Balaenae utforas direkt pé stringarna, varfor det stéller pianisten infor nya fragor.
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For det forsta var det alltfor svért for mig att nd utan att std upp. For det andra innebar att
spela direkt pd strangarna ett ovant spelsitt, vilket krivde sérskild 6vning. Forsta gangen jag
provade att spela glissando direkt pé strangarna, lade jag inte ner sa stor tankemdda pé det,
och tinkte att det var ganska enkelt att utfora. Med tiden forstod jag dock att det kravdes
eftertanke och 6vning for att kunna fa fram den klang jag horde 1 huvudet och ville
astadkomma. Ett problem som uppstod var att om jag startade crescendot for tidigt, alltsd
spelade med for hart tryck over de ldgsta strangarna, uppstod ett skramlande biljud nér de
tjockaste stringarna gick emot varandra (Audio 4). Detta uppstod dessutom olika djupt ner 1
registret pa olika flyglar. Jag fick 6va pd att hitta punkten dér det gick att borja ge mer i
crescendot for att undvika biljud och anpassa mig till det instrument jag hade att tillgéd for

tillfallet.

Eolsharpan

En eolsharpa ér ett strainginstrument som ocksa kallas vindharpa, eftersom det &r tankt att
vinden ska sitta stringarna i rorelse och séledes spela pa instrumentet. Det dr alltsé ett
instrument som ska spelas av naturen och inte av ménniskor, vilket passar vél in 1 verkets
tankevarld om en avhumaniserad naturs musik. Det dr dock inte Crumb som varken uppfunnit
eller dopt tekniken, utan Henry Cowell. Redan 1923 anvénde han detta spelsitt i ett stycke
som bdr titeln Aeolian harp (Eolsharpoan), vilket &r anledningen till att tekniken sedan dess

burit samma namn.??

Eolsharpa-effekten utfors genom att pianisten trycker ner de angivna tangenterna ljudldst och
sedan med andra handen drar 6ver motsvarande samt mellanliggande strdngar inuti flygeln.
Pedalen trycks ner efter det att pianisten spelat pd strangarna sd att klangen frén de toner vars
motsvarande tangenter trycks ner klingar kvar. I noterna stér f6ljande anvisning:
Eolsharpa-effekten. H.h. ska dra dver strangarna precist pd de indikerade slagen;
dérfor maste v.h. trycka ner tangerntera (ljudldst) ndgot innan strdngarna slas an.

Strangarna ska slis an utan pedal (tangentera halls ner), men pedalen ska tryckas

22 Proulx, 4 pedagogical guide, 84.
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ner omedelbart efterdt s att vibrationerna fortsétter medan pianisten ljudldst

spelar nésta ackord.”??

Do N o 'F"P = r 7;& glisli. ovzrs‘h"zgs (fi;gerfip)l éa PR1T[”
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Notexempel 3: Variations on Sea-time: Sea theme, s. 8

Audio 5.

Aven hir krivdes det att jag stod upp for att kunna na. Dynamiken varierar mellan poco forte
och pianissimo, vilket krdvde en del 6vning for att hitta hur hart respektive 16st jag kunde dra
over strangarna och édnda fi en klang jag tyckte om, men i ovrigt stélldes jag inte infor ndgra

direkta problem. Déremot uppstod négra interpretationsfragor som dr specifika for tekniken.

En sadan fraga, som inte nimns av Crumb sjilv, var hastigheten med vilken pianisten drar
over strangarna. Rytmen dr forvisso exakt angiven och det star i anvisningen att stringarna
ska slds an exakt pa slaget, men sé linge rorelsen inleds pé slaget ser jag inte att det forhindrar
att olika hastigheter anvénds — grundrytmen upplevs som det noterade dnda, bara arpeggierad
i varierande hastighet. Efter att ha provat olika hastigheter landade jag i att blanda; i borjan av
frasen langsammare, mot mitten snabbare, och sedan langsammare igen mot slutet av frasen.
Tanken é&r att inte paverka varken rytm eller tempo, utan bara ge en klangvariation med hjilp
av hastigheten i rorelsen Over strdngarna — en variationsmdjlighet som mojliggors av
spelsittet. Denna mojlighet ges ocksa av ”vanliga” arpeggierade ackord som spelas pa
tangenterna och var dérfor i teorin inte en ny upptéckt for mig, men i praktiken var utférandet

sd annorlunda att det a&nda kdndes nytt.

23 Crumb, Vox Balaenae, 8.
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Mejsel

For denna teknik behdvs en 5/8 mejsel i metall, eller uttryckt i metriskt system en 16 mm
mejsel. Tekniken utfors genom att mejseln appliceras mot strangen innan den slds an, s att
vibrationerna som uppstar producerar en annan tonh6jd dn normalt. Exakta tonhdjder star
angivna i noterna med glissando mellan, vilket innebér att pianisten maste starta pa exakt ratt
punkt pa stringen och sedan glider med mejseln dver stridngen till ndsta tonhdjd. Denna teknik

utfors pa tre olika toner efter varandra (i tur och ordning al, d#1 och c1).

(sempre sim.) NE
~ chisel on string(D#) (sempre gliss.)
1 X k. Xl x He i 4
A4 Kt Fg— | 7 ——H =S
e T o L b I T
Hoo -l =H ToH S Hw Yl
=L tE e i S 4 1
pizz. on the key ¢
—
£ =71 T -
t : —— T =s ==
= 1 E==saREC s ;
E T v v v Yo e dddidaideie
— — ,3=F i
m‘P — p—

Notexempel 4. Variations on Sea-time: Archeozoic (Var. 1), s. 8

Audio 6.

I exemplet ovan representerar undre raden vad pianisten spelar utan mejsel, alltsa d#1 forst
pizzicato (pizz.) och sedan pa tangenten (on the key), och dvre raden representerar det

klingande resultatet som astadkoms med hjilp av mejseln.

Att inforskaffa réitt material visade sig vara en avgorande del av instuderingen av denna
teknik. Crumb skriver i originaltexten att pianisten ska anvénda en “chisel”, vilket jag har
oversatt till mejsel, men mer specifikt syftar pa en huggmejsel eller ett stimjérn. Jag har
anvint en huggmejsel med rundad kant. Innan jag skaffade huggmejseln provade jag med en
annan metallbit men lyckades da knappt producera nagot ljud alls. Jag trodde darfor att det
skulle vara ganska svart &ven med huggmejseln, men upptickte att det fungerade utan

problem med ritt verktyg.

Niésta steg var att preparera pianot sa att jag latt kunde hitta starttonen pé strangen. Jag har

provat med sytrad?* och tejp, bada fungerade men tejpen hade den vinnande fordelen att den

24 En idé jag fatt fran Proulx, 4 pedagogical guide, 73.
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inte flyttade sig — det var svart att knyta trdden tillrdckligt 16st for att inte stora vibrationerna
men samtidigt tillrdckligt hdrt for att den inte skulle glida ifran den rétta punkten. Jag gick
saledes over till att anvdinda sma bitar tejp for att markera starttonen, och dvade sa att jag

kunde hitta de andra tonerna utan att markera dem.

En metod som visade sig mycket anvéndbar for att 6va detta var att sjunga melodin som
skulle uppsté (se dvre raden i notexempel 4) sd att jag kunde den utantill, och sedan spela och
sjunga samtidigt, sé att rosten hjélpte mig hitta punkterna pa stringen jag skulle glida till med
mejseln. Glissandot mellan tonerna underléttade avsevirt, eftersom jag dé kunde leta lite i
stunden tills jag kommit till den rétta punkten, men att Gva intonation var dndé en av de mest
ovana aspekterna av den hir pianostimman och det var en lang startstracka innan jag hittade
fungerande arbetssétt. Med tid och 6vning upplevde jag dock att det till slut inte kéndes sa
avigt ldngre, och de ganger jag mot slutet av perioden behdvde dva pa opreparerade

instrument kunde jag dnda hitta rétt tonhdjder utan storre svarighet.

Gem mot vibrerande string

Den hér tekniken innebér att pianisten forst spelar pizzicato pa den angivna stringen (B1) och
sedan, medan stringen vibrerar, ldgger ett gem mot stringen sé att ett skramlande ljud
uppstar. Samma effekt anvédnds 1 Crumbs stycke Five pieces for piano, dir han kallar den

’metalliskt vibrato”.2?

**”O’ {J:;":r” c/rp i l <S+¢AJ s unvarying)
WZL. 0} HLI., -
(“S_ Pﬂé 7’_ Sempre Sim.
). [@ ié t NAAANAAAANAAANANN
b 3 %3 3 i 3

N -
P sempre  (like a lcrger +hythm of nature)
(hold Ped.. down - =)

Notexempel 5: Variations on Sea-time: Proterozoic (Var. Il), s. 9

Audio 7.

% Lee, Choreography and extended techniques, 17.
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Gemet ska vara bojt 1 en specifik form, vilken ar angiven i noterna med en skiss tillsammans

med nagra vidare anvisningar:

- 7w
#%%) Tne poper clip shovld be bert info

+this shape: 7
(hold clip)

Alternate on each of two BY sfrmg
(t+o avoid cheking vibrations). Hol

+he clip quite loosely to produce the
im\om effect.

Figur 3: Skiss och anvisning for anvindning av gem, s. 9

I exemplet ovan ger Crumb virdefulla tips for hur pianisten ska lyckas med denna teknik. For
det fOrsta att alternera mellan de bada B1-strangarna, sé att ljudet kan fortsétta klinga utan
avbrott nir tonen slds an pa nytt. Jag har testat olika fingersittningar eftersom jag upptickte
att det ocksd var en viktig aspekt for att undvika att vibrationerna stérdes. Jag haller gemet i
hoger hand och slér dirfor an stringen med vénster hand, och kom fram till att jag behovde
anvinda tummen pa den hogra stringen och pekfingret pa den vénstra. I borjan anvénde jag
tummen pa bada eftersom jag tyckte det var det ldttaste fingret att fi volym i pizzicatot med,
men upptickte att tummen ofta rorde vid den hogra stingen nér jag skulle spela pa den
vénstra och ddrmed storde klangen. Spelade jag med pekfingret pd den vinstra stringen

istdllet riskerade jag ddremot inte att rdka vidrora hogerstrangen.

For det andra skriver Crumb att pianisten bor hélla 16st i &nden pé gemet. Efter undersdkande
ovning har jag insett att graden av avslappning i handen gor stor skillnad for ljudet — ju mer
avslappnad jag kan vara, desto mer studsar gemet mot stringen och desto storre blir effekten.
Under en repetition med trion kom jag dessutom pé mig sjdlv med att vila hdger arm mot en
bjilke inuti flygeln, och insag d4 att detta ocksd paverkar klangen. Efter det var jag noga med

att ha handen i luften och inte mot bjédlken eftersom jag upplevde effekten som mer tydlig da.

Ytterligare en aspekt som péaverkade ljudet, som daremot inte stod omndmnd i Crumbs

instruktioner, var om jag holl gemet still pd samma stélle pé stdngen eller rorde det fram och
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tillbaka. Jag upplevde att effekten forstirktes ytterligare om jag rorde gemet ldngsamt dver

strdngen, och har dirfor spelat pé detta sitt.

I likhet med manga av de andra utdkade teknikerna som innefattar att pianisten behdver na in

i flygeln krévde det har spelsittet att jag stod upp. Eftersom det dessutom férekommer precis

efter att jag spelat med mejsel pd striangarna (se tidigare avsnitt om mejsel mot strangen) fick

jag ocksa fundera ut var jag skulle 1igga mejseln respektive gemet sd att jag litt skulle kunna

byta mellan verktygen. Det som visade sig enklast och f6ll mest naturligt var att lagga dem pé
kanten av flygelns trdram pd min hogra sida, dock med forsiktighet for att undvika ljud (se

Video 3 vid 00:52).

Pizzicato

Pizzicato ar en teknik som kan fora tankarna till strakinstrument, och da innebar att musikern
spelar med fingret pé stringen och ”plockar” tonen istéllet for att spela med strdken. Eftersom
pianot ocksé har stringar fungerar denna teknik dven hir, &ven om det inte dr lika vanligt
forekommande. I Vox Balaenae férekommer pizzicato i kombination med andra tekniker i

foljande varianter:

1. Tkombination med att en mejsel appliceras mot stingen (se avsnittet om mejsel)

2. Ikombination med att ett gem ldggs mot den vibrerande strangen (se avsnittet om gem
mot vibrerande string)

3. I kombination med att spela ”som vanligt” pa tangenterna med den andra handen

4. 1kombination med flageoletter (se avsnittet om flageoletter)

Detta avsnitt kommer enbart behandla nr 3, eftersom 6vriga alternativ redovisas i de avsnitt

som handlar om den teknik pizzicatot &r kombinerat med.
Pizzicato 1 vdnster hand samtidigt som hdger hand ska spela pé tangenterna forekommer i tva

satser: Paleozoic (Var. I1l) och Sea-Nocturne (...for the end of time). 1 bada fallen &r

pizzicatot i basregistret och tonerna som spelas pa tangenterna i diskantregistret, men i Sea-
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Nocturne ska vinsterhanden i vissa fall dessutom spela pa tangenterna i dvre mitten av

klaviaturen mycket snart efter att ha spelat pizzicato, vilket exemplet hir nedan visar:
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Notexempel 6: Sea-Nocturne (...for the end of time), s. 15
Audio 8.

De tvé Oversta raderna spelas pa tangenterna (on keys), och den undre raden spelas pizzicato

med fingertopparna (pizz. (f.t.)). Véansterhanden spelar bdde undre och mittersta raden.

For att kunna né stringarna med vansterhanden och tangenterna med hogerhanden samtidigt
(som ér fallet 1 Paleozoic), fungerade det forvisso att sta upp, men det var betydligt enklare
om jag satt ner. I exemplet ovan, (ur Sea-Nocturne ...for the end of time), fungerade déremot
inte bdda delar, utan jag fann det absolut nodvéndigt att sitta ner, eftersom jag med mycket
lite tid emellan behdvde né strdngarna och tangenterna med samma hand. Jag satt séledes ner
och spelade pizzicatot pad min sida ddmmarna, precis i slutet av stringen. En konsekvens av
detta var att instrumentets fasta notstdll méste tas bort; det blev omgjligt att komma &t
strdngarna och spela pizzicatot annars. I borjan utgjorde detta en stor praktiskt utmaning; jag
behovde fortfarande ha noterna for att 14sa och da blev det svart att hitta ett alternativt sétt att
ha noterna pa, sd att jag 4ndd kunde se att ldsa utan svarighet. Jag provade flera olika satt och

tittade pa videos med olika musiker som framforde stycket for att {4 idéer pa losningar.

Forst provade jag att ha flygelns eget notstill 16st mot trdramen langre bak pa flygeln, vilket
jag sett en annan pianist gora i en videoinspelning av stycket. Det visade sig dock inte fungera
for mig eftersom notstéllet antingen blockerade stringar jag behovde nd for exempelvis

glissandon, eller hamnade for 1dngt bort for att jag skulle kunna lidsa noterna utan betydande
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svérighet. Om notstéllet var tillrdckligt néra for att kunna ldsa, blockerade det alltsa alltid
ndgot jag behdvde nd under styckets gdng, och att ha olika notstéllslosningar for olika delar av
stycket sdg jag aldrig som ett alternativ eftersom det till s& stor del bygger pa atmosfar och

stamning; att borja lyfta bort notstéllet mitt i skulle forstora det.

Nista forsok gjordes med ett vanligt notstill pa golvet vid sidan av flygeln, men det visade sig
snabbt att det inte heller fungerade, eftersom notstéllet antingen storde den visuella kontakten
med mina medmusiker eller hamnade for 1&ngt at sidan for att jag skulle kunna spela och ldsa

samtidigt utan betydande svarighet.

En tredje 16sning, som jag ocksa sett andra pianister gora i nagra olika videoinspelningar, var
att helt slopa notstéll och ha noterna liggande 19st inuti flygeln, vilande mot en metallbjélke.
Detta var svart i borjan eftersom det kindes ovant och dessutom inte alltid var ldtt att se och
ldsa noterna, 1 synnerhet uppe i hdgra hornet pa andra sidan i uppslagen. Men efter att ha
testat de olika sétten jag kunnat komma pa bestdmde jag mig dnda for att detta alternativ var
att foredra och att det borde fungera med tiden om jag 6vade upp trygghet kring det. Jag
borjade saledes 6va pa detta genom att ta ett kort parti i taget, forst med noterna som vanligt
pa det fasta notstillet, tills jag kunde det mer eller mindre utantill, och sedan utan notstéll
spela samma parti med noterna 19st inuti flygeln. Detta gjorde jag med sérskilt fokus pa de
stillen som stér noterade uppe 1 hdgra hornet av uppslagen och som jag ddrmed visste skulle
vara extra svara att se. Aven nir jag dvade stillen diir det egentligen inte finns praktiska skiil
for att ta bort notstdllet sag jag till att 6va utan det och s sméningom, som det brukar vara i
en instuderingsprocess, vande jag mig och lirde mig att ha noterna mer som ett stod for
formen an for att faktiskt 1dsa toner och rytmer ur i realtid. Som jag gissat fungerade det da

utmaérkt att vara utan notstill och det kéndes inte svart ldngre.

En annan konsekvens av att sitta ner vid instrumentet och spela pizzicato, var att jag behovde
anpassa markningen av de striangar jag skulle spela pizzicato pa sd att jag kunde se dem utan
att std upp. Nar jag mirkt stringarna tidigare hade jag anpassat det efter stdende, eftersom de
flesta utokade teknikerna krivde det. Jag 16ste detta genom att mérka de aktuella ddmmarna

pa dnden ndrmast mig istéllet for pa den bortre sidan, vilket gjorde att det gick latt att se dven
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fran sittande. Jag har 6vat pd ndgra olika instrument, och har vid ett tillfdlle rakat ut for en
modell med en bjalke mellan ddimmarna och klaviaturen som gor att ddmmarna inte gér att se
fran sittande. Losningen blev da att sétta tejpbitarna med tonnamn pé bjélken istallet for pd

ddmmarna, pa ritt stille i forhallande till vinkeln jag sdg dem fran nir jag satt ner.

Flageoletter

Flageoletter spelas genom att létt vidrora strangen vid rétt sa kallad nod, och pa si sétt dela
upp den vibrerande strangen i mindre delar. Resultatet blir en ny tonhdjd, mer specifikt den
ton 1 stringens dvertonsserie som dverensstimmer med just den nod som vidrdrts, samt en
ljusare klang &dn normalt. Pianisten ska alltsa stridcka in ena handen i flygeln och vidréra
noden, och spela pa motsvarande tangent med andra handen, vilket krdvde att jag stod upp.

Flageoletter noteras med en cirkel ovanfor noten som avses:
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Notexempel 7: Variations on Sea-time: Cenozoic (Var. V), s. 13

Audio 9.

Hir ska tre toner en halvton fran varandra spelas som flageoletter samtidigt. Det star noterat
cirklar ovanfor de tre noterna som avses, och Crumb har dessutom forstirkt detta med en
forklaring om att pianisten ska vidréra noden for 5th part. harmonics” {or varje string, samt
skrivit ut det klingande resultatet (act. pitch). I Vox Balaenae anvinds endast

“femtedelsflageoletter”, dvs en specifik nod som finns pa en femtedel av stringens ldngd.

For att 14ra mig den hér tekniken behdvde jag alltsd leta upp rétt nod for de aktuella

straingarna. Crumb ger en hjédlpsam ledtrad i de inledande instruktionerna till verket:
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”...noderna finns nira dimmarna”.?® Tack vare detta behdvde jag inte tinka s& matematiskt —
istdllet for att méta strdngen kunde jag med gehoret leta efter en nod néra ddimmarna och
kontrollera mot det klingande resultatet som stér angivet i noterna. Dessutom ska alla
flageoletter i Vox Balaenae spelas pé strangar 1 det 1aga registret, vilket ocksé gor noderna
lattare att hitta eftersom de utgor en storre yta ju tjockare strangen dr.?’ Efter att jag hittat
noderna pé alla strangar jag behdvde, 6vade jag pa att kunna hitta dem snabbt och i
sammanhang, och fann att jag inte behovde mérka ut var pé stringen noderna fanns utan

kunde ldra mig hitta dem snabbt &nda, sd ldnge jag hade mérkt straingarna med tonnamn.

I ytterligare en instruktion frdn Crumb erbjuds hjélp for att {4 sé tydligt klingande flageoletter
som mojligt:
Lyft fingrarna frdn noden omedelbart efter att tangenterna slas an sa att

flageoletterna blir mer resonansrika.” 28

Detta &r ett av manga exempel pd hur Crumb kompletterar sjidlva noterna med specifik
information om hur teknikerna kan utforas pa bista sitt, vilket varit en ovérderlig hjélp i
instuderingen. Denna anvisning gjorde betydande skillnad for klangen och hade formodligen
inte varit uppenbar for mig utan Crumbs hjélp, eftersom jag dr ny infor att spela flageoletter

pa piano.

Glasstav

Denna utdkade teknik dr egentligen inte s& mycket ett spelsdtt som en léttare preparering, och
utfors genom att en ca 20 cm lang glasstav laggs dver vissa angivna striangar inuti flygeln.
Sedan spelar pianisten pd motsvarande tangenter vilket gor att glasstaven studsar mot
strdngarna och producerar ett skramlande, skralligt ljud. Glasstaven ska bara vara dir under en
viss del av verket och dirfor star det angivet i noterna nér pianisten ska ldgga staven pa plats

samt ta bort den.

26 Crumb, Vox Balaenae, 4.
27 Proulx, 4 pedagogical guide, 69.
28 Crumb, Vox Balaenae, 10.
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Notexempel 8: Variations on Sea-time: Mesozoic (Var. IV), s. 10

Audio 10 (fran en repetition med de andra musikerna).

Glasstaven ska ldggas pa sa sitt att den nar fran cl till 2 (se rutan i exemplet ovan). Den ska
ligga kvar under hela satsen (Mesozoic) och storre delen av ndstkommande sats (Cenozoic).

Niér glasstaven ska tas bort ser det ut sa hdr i noterna:
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Notexempel 9: Variations on Sea-time: Cenozoic (Var. V), s. 13

Bortsett frin att ldgga i och ta bort glasstaven ur flygeln pa ritt stille innebér denna teknik
egentligen inte ndgot annorlunda spelsitt for pianisten — allt ska spelas pa tangenterna. Trots
det paverkar sjélva ljudet 4nda upplevelsen av att spela. Att spela ett instrument innebér en
standig feedback loop mellan det vi gor med instrumentet och det vi hor. Det dr alltsa speciellt
att jobba med en ovan klang fran instrumentet &ven om den produceras utan ndgon ovan
spelteknik. Dessutom krivs det viss koreografi runt om, som att hitta en bra forvaring for
glasstaven nér den inte ska anvéndas. Mina 6vriga verktyg hade jag pa tradramen, men
glasstaven fick vara vid hogersidan av klaviaturen sd den inte kunde rulla ivdg. En annan
koreografisk aspekt var att stilla sig upp for att ligga dit glasstaven (for att kunna kontrollera
att den hamnade Over ritt stringar behovde jag std), samt att ta bort den igen utan for mycket
biljud. Eftersom hogerpedalen ska vara nedtryckt under i stort sett hela stycket hors all
vidroring av strdngarna, varfor det inte var helt sjdlvklart att kunna ta bort glasstaven ljudlost

(se Video 5 vid 01:02 respektive Video 7 vid 01:23).
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Anvindningen av glasstaven innebar ocksa att en viktig del av instuderingen inte skedde vid
instrumentet, ndmligen att inforskaffa ratt material. Innan jag hade inforskaffat en glasstav
anvénde jag tuschpennor (Audio 11), vilket fungerade bra som substitut om jag anvénde tva
stycken fOr att nd ver hela det angivna registret, men nér jag vdl provade med glas insag jag
att materialet faktiskt spelar stor roll for ljudet. Glasstaven jag anvénde var 0,6 cm tjock och
producerade ett klarare och mer krispigt ljud &n tuschpennorna. Crumb skriver om ldngden pa
staven, fOr att den ska néd over det 6nskade registret, men ndmner inte tjocklek eller vikt. Jag
undrade dérfor om effekten kanske blivit storre om glasstaven vore tjockare och ddrmed
tyngre, alternativt om jag lagt i flera glasstavar samtidigt for att 6ka vikten. Jag hann dock inte
prova detta innan konserten eftersom jag inforskaffade min forsta glasstav forhallandevis sent,
varpa jag dessutom tappade den sa att den gick sonder innan jag fitt min andra. Betydelsen av
glasstavens vikt dr dérfor en fundering jag far ta med mig nér jag fortsitter spela verket i

framtiden.

Resultat och analys

Varje individuell instudering ar givetvis unik, eftersom varje individuellt stycke musik &r
unikt. Jag ska dndé diskutera vilka generella drag som kénnetecknat min instudering av Vox
Balaenae med syftet att se vad jag kan ta med mig till en framtida instudering av musik

innehéllande utdkade tekniker.

En av de mest 0vergripande, men kanske mest svarfingade aspekterna av processen har varit
att den innehallit ett stort matt problemlsande och praktiskt undersdkande arbetssdtt. Att lara
sig ett nytt stycke musik innehéller alltid ett undersékande, bade av musikalisk/konstnérlig art
och praktisk sddan, och eftersom de dverlappar varandra i ménga fall kan det vara svart att
beskriva och sérskilja dem. Med musikaliskt/konstnirligt undersokande menas har fragor
som: hur pdverkas en viss fras av att jag spelar den med olika artikulation, vilken kénsla eller
bild kan jag krydda den hér frasen med, vilka klangfarger kan jag hitta osv. Med praktiskt
undersdkande menar jag saker som att prova olika fingerséttningar, prova vilken hand som
fungerar bast dver eller under vid handkorsningar, olika l9sningar pa stora ackord genom att

flytta en stimma till andra handen eller arpeggiera osv. Under instuderingen av Vox Balaenae
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menar jag att det patagligt praktiska undersdkandet har varit en storre del av arbetet én jag
varit van vid. Jag har stillts infor fragor som: var kan jag kdpa en glasstav, var pa al-stringen
ska jag sétta min mejsel for att producera tonen d#2, nér behdver jag sta respektive sitta, hur
jag ska kunna né till de stringar som jag behdver na utan att notstillet &r i vigen, osv. Detta
praktiska unders6kande och problemldsande var dessutom en avgdrande del av processen
redan fran borjan — det var en nddvindig approach for att ens kunna utlésa vad jag skulle gora
och hur jag skulle spela. Jag menar alltsa att jag antog en ndgot fordndrad attityd till denna
instudering jaimfort med andra, dér jag var mer praktiskt problemlosande redan frén borjan
och genom hela processen. I detta avseende ser jag manga likheter mellan min och Lee’s
process som han beskriver i Choreography and extended techniques in George Crumb’s Five
pieces for piano, eftersom detta problemldsande tillvigagingssitt utkristalliserar sig som ett

dominerande drag i 4ven hans processbeskrivning.?’

Undersokandet av spelsitten skedde inte sédllan 1 kombination med undersdkande av verktyg
och material. I forsta skedet handlade det om inforskaffandet av rétt material, med
fragestéllningar som exakt vilka verktyg som avsédgs i anvisningarna samt var det gick att fa
tag i dem. I andra skedet handlade det om att forhélla sig till verktygen; hur anvinder jag dem
for att producera ljud, hur optimerar jag de ljuden (exempel gemet), var ska jag lagga

verktygen nir de inte ska anvéindas, nir behdver jag plocka upp dem/lédgga ner dem osv.

I en framtida instudering av musik som kriver inforskaffande av specifikt material, tar jag
med mig en insikt om hur viktigt materialet faktiskt var for bade genomforbarheten av den
onskade effekten och for klangen. Nér jag studerade in Vox Balaenae vintade jag ganska
linge med att skaffa rétt material och provade olika substitut forst, och sé hér i efterhand inser
jag att jag hade sparat bdde tid och mdda pé att borja med en inventering, alltsd att gé igenom
noterna och lista alla verktyg som behdvdes och se till att skaffa dem direkt, som nésta
naturliga steg efter att ha inforskaffat noterna. Nista gang kommer jag om mgjligt borja med

att skaffa rétt material utan onddiga dr6jsmal eller substitut.

2 Lee, Choreography and extended techniques, 14-19.
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Som ndmnts ovan behdvde jag ldgga upp en plan for hur jag skulle forhalla mig till verktygen
i frdga om var jag skulle forvara dem nér jag inte anvdnde dem och nir jag behovde ta
fram/ldgga undan dem, vilket 6verlappar med en central del av instuderingen, ndmligen
utvecklingen av en koreografi. Med koreografi menas hér alla nddvéndiga, icke-klingande
handlingar som ordnas i en plan for hela stycket och 6vas in tillsammans med musiken.
Eftersom ménga av de utdkade teknikerna krévde att jag stod upp, utgjorde detta en
betydande del av koreografin; nidr behovde jag st respektive sitta och nédr skulle jag resa
respektive sitta mig. (Se Video 4 vid 02:02; jag lagger ifrdn mig gemet pa flygelns traram,

vander blad, och sitter mig ner eftersom nistfoljande sats spelas sittande.)

En viktig aspekt av Vox Balaenae ér att skapa stimningar och mystik, vilket var viktigt att ta i
beaktande nir jag utarbetade koreografin; om mojligt ville jag exempelvis undvika att resa
mig under ett véldigt stimningstétt dgonblick och pa sa sitt stora det, och forsokte dé hitta
mojligheter att gora det tidigare eller senare. Detsamma géllde bladvindning; sidorna i sjélva
nothéftet dr 1 formatet A3, vilket innebér att bladvindningen varken &r en helt diskret eller tyst
rorelse. Tillsammans med mina tvd medmusiker beslutade jag ocksa att i mdjligaste mén
koordinera bladvéndandet, s att vi om mojligt vinde samtidigt, exempelvis mellan satser, for

att inte stora varandra eller musiken (starten av Video 2).

Aven att ta av och pa maskerna blev en del av koreografin; nir vi gick pa scen pa konserten
hade vi inte maskerna p4, utan vi tog alla tre pd dem samtidigt efter att vi hilsat vdlkomna,
stamt och gjort oss klara for att spela. Efter att sista tonerna klingat ut tog vi samtidigt av oss
maskerna, innan vi stéllde oss upp och tackade. Tanken var att pa sa sitt gora sjdlva
handlingen att ta pa och av maskerna till en del av musikstycket, istéllet for en utstyrsel som
stod utanfor stycket. Séledes blev av- och pdtagandet av maskerna ocksé en del av min
planerade och indvade koreografi. Denna vilja att integrera koreografin i stycket delar jag

med bade Proulx?® och Lee.’!

30 Proulx, 4 pedagogical guide, 103.
3! Lee, Choreography and extended techniques, 13.
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For att f& hjélp och idéer till koreografin, men ocksa till de utokade teknikerna och for
inspiration i stort, har jag tittat pa flertalet olika videoinspelningar av stycket. Tidigare har jag
till storsta del lyssnat pd ljudinspelningar av stycken jag spelar, med tilldgg av nagon enstaka
video, men hir géllde det omvinda eftersom jag ville fa idéer till &ven rumsliga aspekter och
alltsa ville bade kunna se och hora musikerna. Tidigare har jag ockséd medvetet undvikit
extensiv lyssning pd inspelningar tidigt i processen, for att inte bli omedvetet firgad av ndgon
favoritinspelning. I fallet Vox Balaenae har jag forhallit mig lite annorlunda till inspelningar
genom att jag tittat pa olika videoinspelningar i omgéngar under hela instuderingsperioden,
dels for att bli bekant med musiken och dels for att fa hjdlp med att 16sa olika problem nér de

uppstod (exempelvis problemet med notstéllet, se avsnittet om pizzicato).

Prepareringen genom uppmaérkande av stringar och noder var en ytterligare speciell aspekt av
processen. Jag larde mig att det fungerade bést for mig att ha s lite uppmaérkta strangar som
mdjligt, eftersom det var léttare att navigera bland stringarna med farre markningar, och
dessutom effektivare och mer skonsamt nér jag skulle preparera nya instrument. Jag forsokte
ocksa minimera mérkningen av noder och tonhdjder pa strdngarna, och la hellre extra tid pa
att 6va pd att hitta dem @n mérkte for mycket. Det ledde bdde till att jag hade s4 lite som
mdjligt inuti flygeln som potentiellt kunde vara i vigen, och till att jag kédnde mig tryggare
med min stimma eftersom jag visste att jag kunde hitta de flesta punkterna sjélv. Att striva
efter minsta mojliga uppmérkning av och pé striangar dr en princip som inte var sjélvklar fran
borjan, utan som kristalliserades under arbetes gang, och som jag tar med mig for framtida
prepareringar. Hér haller jag séledes inte med varken Crumb eller Proulx, eftersom den forre
rekommenderar mer markning én jag ville ha,?? och den senare uttrycker att han ”...inte tror
pa att mirka ddimmarna med klistermérken for att hitta toner pa stringarna...” Varje pianist
méste sékerligen hitta det sdtt som fungerar bist for denne och ger bést mojligheter att

realisera det som star 1 noterna.

Ytterligare en insikt jag fick under instuderingens géng var vilken stor skillnad det 4r pé olika

flyglars utformning inuti och hur mycket det padverkar genomforbarheten av vissa utdkade

32 Crumb, Vox Balaenae, 4.
33 Proulx, 4 pedagogical guide, 74.
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tekniker. Ndsta géng jag ska spela ett stycke som involverar spel direkt pa strdngarna,
kommer jag veta att jag méste kontrollera vilket/vilka instrument jag har tillgang till och
huruvida de mojliggdr det som &r noterat. Den hér gdngen hade jag turen att ha tillgang till
ménga olika flyglar, s& jag kunde vilja sddana som fungerade, men det behovet insag jag forst
efter att ha forsokt 6va pa ett instrument som inte tillét alla teknikerna. Vikten av medvetenhet
och planering kring detta blev extra tydlig vid konserttillfallet, d& vi fick flytta en annan flygel
till konsertlokalen eftersom den som redan stod dér omdjliggjorde vissa av teknikerna. Detta
ar ett i raden av exempel pa hur arbetet med Vox Balaenae har inneburit vissa praktiska
utmaningar som jag aldrig behovt tédnka pa tidigare. Jag var tidigare inte alls medveten om hur
mycket olika modeller pé flyglar skiljer sig &t, men i en framtida Gvningsprocess kommer jag
vara medveten om denna potentiella svarighet redan fran borjan, och i bista fall kunna planera

for det, eller i annat fall anpassa mig efter det instrument jag har tillgéng till.

Sammanfattning

Vox Balaenae av amerikanske kompositéren George Crumb ir ett kammarmusikstycke som
innehaller flertalet utdkade tekniker for samtliga tre instrument. Denna text syftar till att
undersoka hur forekomsten av dessa paverkar min instuderingsprocess av pianostimman, fran
att jag borjade 6va pa den for forsta gdngen, och fram till mitt férsta konsertframtrddande av
den. Jag diskuterar ocksd vilka insikter jag kan ta med mig till en framtida instudering av
musik innehdllande utdkade tekniker. Detta dr intressanta fragor for mig eftersom Vox

Balaenae utgdr mitt forsta mote med utdkade tekniker i noga nedskriven form.

Forekomsten av utokade tekniker paverkade instuderingsprocessen genom att den
kinnetecknades av en mer problemldsande attityd och ett storre matt av praktiskt
undersdkande arbetssitt dn vanligt. Praktiska utmaningar har bland annat varit hur jag skulle
forhalla mig till notstéllet, hitta noder och specifika tonhdjder pa strdngarna samt kalibrera
glissandon sd att stingarna inte slog emot varandra och gav upphov till skramlande biljud.
Vidare behovde jag inforskaffa och forhdlla mig till material eftersom vissa av teknikerna
kraver specifika verktyg som en mejsel, ett gem och en glasstav. Alla teknikerna var inte
mdjliga for mig att utfora sittande, vilket ledde till att jag behdvde utarbeta och 6va in en

koreografi for nér och hur jag skulle rora mig, vilken ocksa innefattade hanteringen av
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verktygen. Som en f6ljd av dessa rumsliga aspekter har jag tagit hjilp av videoinspelningar av
stycket i mycket storre utstrackning &n jag normalt gor. Jag har ocksa l4rt mig att jag har
lattare att navigera bland flygelns stringar om jag mérker upp dem med tonnamn sé lite som
mdjligt, samt insett hur stor betydelse modellen pa flygeln har f6r genomforandet av vissa

utokade tekniker.

Till nésta instudering av musik innehallande utdkade tekniker tar jag med mig en
problemldsande approach och medvetenhet kring betydelsen av flygelns modell. Nista gang
vill jag dessutom borja med en inventering av vilka eventuella verktyg som krivs och skaffa
dem direkt. Jag tar ocksd med mig tva principer: att mirka strdngar med tonnamn efter behov
men sa lite som mdjligt, samt att koreografera stycket efter behov med malet att integrera de
nddvindiga rorelserna med musiken. Slutligen tar jag med mig strategin att ta tidigare
videoinspelningar till hjélp for inspiration och idéer for praktiska ldsningar pa eventuella

problem.
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Lista over audiofiler

Audio 1: Vocalise (...for the beginning of time), s. 7. Dampade strdngar med hela handen.
Audio 2: Vocalise (...for the beginning of time), s. 7. Dampade strdngar med fingrar, vilket
ger ett flageolettliknande ljud.

Audio 3: Vocalise (...for the beginning of time), s. 7. Glissando Over stringarna.

Audio 4: Vocalise (...for the beginning of time), s. 7. Glissando med skramlande biljud d&
strdngarna slar emot varandra.

Audio 5: Variations on sea-time: Sea-theme, s. 8. Eolsharpan. Forst exakt som notexemplet,
sedan dessutom resten av satsen, dock enbart pianostimman.

Audio 6: Variations on sea-time.: Archeozoic (Var. ), s. 8. Mejsel mot strangarna.

Audio 7: Variations on sea-time: Proterozoic (Var. Il), s. 9. Gem mot vibrerande string.
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Audio 8: Sea-Nocturne (...for the end of time), s. 15. Pizzicato 1 kombination med spel pd
tangenterna.

Audio 9: Variations on sea-time: Cenozoic (Var. 5) — Sea-Nocturne (...for the end of time), s.
13. Flageolett. Forst exakt den grupp flageoletter som stér i notexemplet, foljt av de tre
néstfoljande flageolettgrupperna i pianostimman.

Audio 10: Variations on sea-time: Mesozoic (Var. V), s. 10-11. Glasstav som studsar mot
strdngarna, fran en repetition med de andra musikerna

Audio 11: Variations on sea-time: Mesozoic (Var. V), s. 10-11. Samma passage som audio 10

men med tuschpennor istéllet for glasstav och utan medmusiker.

Lista over videofiler

Video 1: Vocalise (...for the beginning of time). Samtliga videofiler ir frin ett
konsertframforande av Vox Balaenae med Trio Fridén (Liv Fridén, f16jt, Adrianna
Arapinowicz, cello och Ronja Persson, piano) pa Hogskolan for scen och musik, Goteborg,
den 13/12-2019. Anvinds med musikernas tillitelse.

Video 2: Variations on sea-time: Sea theme

Video 3: Variations on sea-time: Archeozoic (Var. 1)

Video 4: Variations on sea-time: Proterozoic (Var. II)

Video 5: Variations on sea-time: Paleozoic (Var. III)

Video 6: Variations on sea-time: Mesozoic (Var. IV)

Video 7: Variations on sea-time: Cenozoic (Var. V)

Video 8: Sea-Nocturne (...for the end of time)
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