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This essay explores imitation as a method for developing means of interpretative expression. The
experiments made are based around the 1952 recording of Reinhold Glieére’s Horn Concerto in B-flat
Op.91 by Valeriy Polekh. By imitating chosen parts of Polekh’s playing valuable insights about
interpretation were gained and new techniques were learned. Imitating a recording as a self-teaching
method proved to be a very useful and efficient way to find new means of expression and hence
develop musicality. This because of the small investment of time needed, and because of the resulting

big gain of practical knowledge.

2 (36)



Innehallsforteckning

1. Inledning
2. Syfte och fragestillning

3. Metod

3.1 Avgrinsningar
3.2 Forberedelse
3.3 Utfoérande

4. Bakgrund

4.1 Reinhold Gliére

4.2 Valeriy Polekh

4.3 Gliéres hornkonsert Opus 91

5. Perspektiv pa lirande genom imitation

6. Klingande laborationer

6.1 Utdrag ett
6.1.1 Polekhs version
6.1.2 Min version
6.1.3 Experiment

6.2 Utdrag tva
6.2.1 Polekhs version
6.2.2 Min version
6.2.3 Experiment

6.3 Utdrag tre
6.3.1 Polekhs version
6.3.2 Min version
6.3.3 Experiment

7. Resultat

7.1 Utdrag ett
7.2 Utdrag tva
7.3 Utdrag tre

8. Diskussion

8.1 Identitet

8.2 Medvetna val

8.3 Vibrato

8.4 Frasering med tempo

8.5 Tillampning av imitation i vardaglig 6vning
8.6 Uppmirksamhet som rutin

9. Slutsats och sammanfattning
Killférteckning

Bilagor

032

O O o0 @

10

15
15
16
16
16
17
18
18
19
19
20
20
20

21
21
22
23

24
24
26
27
28
29
31

32

34

36

3 (36)



4 (36)



1. Inledning

I Moskva é&r 1952 gjordes en inspelning med orkestern vid Bolshoiteatern. Verket som
spelades in var Reinhold Glieres (1877-1956) nykomponerade konsert for valthorn och
orkester. Konserten hade tidigare endast framforts vid ett tillfdlle, &ret innan i Leningrad
(nuvarande Sankt Petersburg). Solist vid bada tillfillena var Valerij Polekh (1918-2007), som
var anstilld solohornist vid Bolshoiteatern sévidl som vinnare av flertalet solisttdvlingar.
Inspelningen spreds till USA f6r att sedan né resten av véarlden. Numera finns den pé Youtube,

och det var sé jag kom i kontakt med Polekhs interpretation.

Jag ar musiker, och studerar valthorn vid Hogskolan for Scen och Musik med inriktning
orkestermusik. Polekhs interpretation har fascinerat mig sedan jag forst horde den. Han é&r
véldigt rorlig, dynamisk i sitt tempo, och han har ett konstant vibrato som &r stort och
innerligt. Dessa punkter fir hans inspelning att sticka ut, och dven om jag inte alltid haller
med om hans interpretativa val sa far de mig att undra: ’Vad skulle hinda om jag spelade s&?”
Ett intresse vicktes ddrmed for vilka effekterna av att imitera Polekhs spelstil skulle kunna bli.
Tanken pa att bryta mot de interpretativa idéer som ligger mig ndrmast for att istéllet g
utanfor ramarna lockar, och jag har véntat pa ett bra tillfdlle att kunna experimentera med

detta.

Som musiker pa védg att ldmna hdgskolan blir denna tanke intressant ur ytterligare ett
perspektiv. For att fortsdtta utvecklas efter studierna méste man kunna vara sin egen léarare. [
ovning av teknik kan det vara rimligt att begéra av en erfaren student att veta vad som ar rétt
och fel, och huruvida man &var effektivt och gor framsteg. Ens musikaliska utveckling kan
déaremot te sig svarare att forstd och darfor att effektivt 6va pa. Utan en ldrare som kritiskt
lyssnar och foreslar alternativa tolkningsmdjligheter finns en risk att man allt mer séllan
ifragasétter sin egen interpretation, och att man dédrmed omedvetet slutar utforska nya
uttrycksmojligheter. Att som dvning imitera inspelningar skulle kunna vara ett sitt att f4 nya

perspektiv pa sitt spel och att finna nya mojligheter till uttryck.
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Jag vill ockséd ta mig tid att hédr forklara vissa uttryck som frekvent kommer att anvidndas

uppsatsen igenom:

Musikalitet &r ett for uppsatsen vitalt begrepp. Musikalitet dr emellertid subjektivt. Cambridge
Dictionary beskriver ordet som “skill and good judgment in playing music”' vilket kan
oversittas till ’skicklighet och gott omdome 1 att spela musik”. Men gott omdome enligt vem?
Det finns ménga asikter om vad som &r musikaliskt och inte men den diskussionen dr inte
central for mitt experiment. Arbetet handlar inte om att avgora hur Gliéres hornkonsert spelas
med bésta mojliga omdome, utan endast om att skaffa sig fler sitt att uttrycka sig pa. Jag
kommer dérfor istdllet att fokusera pa resultatet av musikaliteten. Det dr inte min roll att forsta
vad som far Polekh att spela som han gor, eller ens att beddma huruvida jag gillar det. Min
roll dr endast att imitera honom. Jag kommer dérfor att anvénda termerna interpretation och
interpretativa uttryck. Nar jag beskriver min eller Polekhs interpretation av en fras menar jag
endast hur vi valt att spela, utan nadgon subjektiv bedomning. Interpretativa uttryck ir siledes
bara mojliga sitt till tolkning, och huruvida de dr av god smak eller inte kommer jag inte

berodra alls 1 denna uppsats.

2. Syfte och fragestillning

Arbetet har for avsikt att utforska Polekhs interpretation dd den pé ett antal punkter skiljer sig
fran andra inspelningar av Gliéres hornkonsert. Detta innebar att Polekhs inspelning kommer
att granskas med maélet att isolera de punkter som gor att hans interpretation avviker frdn
normen. Det innebér ocksa att 1 experiment inkludera dessa punkter i det egna spelet for att se
hur det paverkar interpretationen. Syftet ar siledes att underséka vad som kan liras av att
imitera denna inspelning. Férhoppningsvis ger experimentet 6kad forstaelse for om, och i sa
fall hur, imitation kan inkorporeras i den egna instrumentala Gvningen for att ge 6kad formaga

till interpretativt uttryck.

Fragestdllning:

Vad kan jag ldra mig av att imitera Polekh’s inspelning av Glieres hornkonsert?

!Cambridge Dictionary Online, s.v. “musicality” besdkt 2020-05-05,
https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/musicality.
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3. Metod

Metoden som anvéndes valdes med malet att f4 fram tydliga experiment med fa variabler.

Detta for att enkelt kunna urskilja resultaten. Den valda metoden redogdrs for nedan i tre steg.

3.1 Avgrinsningar

Jag valde att avgrinsa arbetet till tre passager ur hornkonserten. Detta gjorde jag for att i
arbetet kunna fokusera enbart pa det som intresserar mig mest. Konserten tar cirka 25 minuter
att spela fran start till slut, och jag gjorde bedomningen att en imitation av ett si langt stycke
musik skulle leda till ett icke trovardigt och detaljlost resultat. Istdllet jobbade jag i kortare
passager och endast med ett av Polekhs interpretativa uttrycksmedel at gingen. Genom denna
avgransning gav jag mig sjdlv béttre forutsattningar att komma néra originalet och ddrmed
okar chanserna till ett tydligt resultat. Utgavan av hornkonserten jag spelat efter trycktes forst
av Muzgiz 1 Moskva 1951, och omtrycktes sedan 1 New York av International Music

Company 1958.2

3.2 Forberedelse

Jag har med hjélp av inspelningen och partituret valt ut tre passager som sedan anvénts 1
experimentet. Jag valde dessa efter kriterierna att de skulle vara tydliga exempel pa Polekhs
personliga uttryck och att de skulle vara tillgingliga att experimentera med pa ett speltekniskt
plan. Jag valde med andra ord inte de snabbaste eller mest fysiskt anstringande passagerna,
utan utdrag dir jag hade marginal for att just experimentera och spela pd for mig ovana sitt
utan att det nimnvéart gar ut éver tempo och traffsikerhet. De valda passagernas notbilder
jamfordes sedan med Polekhs inspelning. Detta for att skaffa en forstielse for om, och i sé fall
ndr och hur, han avviker frin det noterade. Resultatet av denna jimforelse blev sedan mitt

praktiska mal for experimentet.

2 Reinhold Gliére, Horn Concerto, Op.91 (Moskow: Muzgiz, 1951. Omtryckt i New York: International Music
Company), 1958.
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3.3 Utforande

Jag spelade in varje passage tvd ganger. Den fOrsta versionen var min egen interpretation
innan experimentet utforts och anviandes som referens. Den andra versionen var den dér jag
imiterade Polekh, och jag baserade d4 min imitation pa de jamforelser mellan hans inspelning

och partituret jag tidigare gjort.

4. Bakgrund

4.1 Reinhold Gliere

Reinhold Gliere var en sovjetisk kompositdr med tyska och polska rotter. Han foddes den 30:e
december 1874 1 Kiev och kom tidigt 1 kontakt med musiken di han var son till en musiker
och blasinstrumentmakare. Han flyttade till Moskva for att studera bade fiol, komposition och
musikteori och tog examen ar 1900 som 25-4ring. Efter att ha stannat kvar i Moskva i fem ér
som ldrare flyttade han till Berlin dér han utbildade sig till dirigent. Han tog sig sedan tillbaka
till Sovjetunionen dér han livnédrde sig som dirigent och som ldrare vid konservatoriet 1 Kiev.
Gliere atervinde till Moskva 1920, d& han hunnit bli 45 ar gammal, for att arbeta vid
konservatoriet dér. Ett intresse for nationell musik vécktes, och han boérjade resa runt for att
studera musiken i olika sovjetiska nationer. Bland annat besokte han Azerbajdzjan och
Uzbekistan, vars musik blev inspiration till de operor han under tiden arbetade med. Pa grund
av sitt nationella intresse och arbete erholl Gliere hog status i Sovjetunionens musikvérld efter
den ryska revolutionen, och han har influerat ménga sovjetiska tonséttare. Bland hans elever
kan man till exempel hitta Sergej Prokofiev och Aram Chatjaturjan. Mycket av det Gli¢re
skrev har stannat inom den forna Sovjetunioinen, men vissa verk har dven slagit igenom
utomlands. Nagra av hans mest kinda verk dr de tva baletterna ”Den roda vallmon”

och ”Bronsryttaren”, samt hans tredje symfoni.?

3Encyclopaedia Britannica Online, s.v. “Reinhold Gliére” besokt 2019-08-08, https://academic.eb.com/.
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4.2 Valeriy Polekh

Valeriy Polekh, fodd 1 Moskva 1918, dod 2007, var en av sin generations ledande hornister
och ldrare i Sovjetunionen. Musik var en viktig del av hans uppvéxt: hans familj gick pa
Bolshoiteatern, och hemma spelade han balalajka. Senare utbildade han sig vid
Oktoberrevolutionens Musik- och Teknikskola, didr han fick chansen att studera for tva av
hornisterna i Bolshoi. Aret han fyllde arton upptridde han for forsta gdngen som solist, och
aret ddrefter, 1937, borjade han studera vid konservatoriet i Moskva for tjecken Ferdinand
Eckert. Han vann bara ett ar senare jobbet som assisterande solohornist vid radioorkestern,
men sokte d4ndd jobb vid Bolshoiteatern och blev godkédnd dven dir. Han valde operan, och
skulle komma att arbeta dir i 34 ar. Bara nigot &r senare, 1939, blev han inkallad till
obligatorisk tjanstgoring i Roda Armén, dér han spelade i Moskvaarméns hogkvarters orkester.
Under sin tid ddr vann han Sovjetunionens solisttidvling for blasmusiker, och 1949 vann han
dven en internationell solisttdvling 1 Budapest didr han var pd besok med en
ungdomssymfoniorkester fran Moskva. Utdver uruppforandet av Gliéres hornkonsert var
Polekh forst i Ryssland med att spela Benjamin Brittens serenad for horn och strikar, detta

1965. Han arbetade dven som ldrare vid konservatoriet i Moskva.*

4.3 Glieres hornkonsert Opus 91

Hornkonserten kom till tack vare ett mote under en paus i repetitionerna av operan
Bronsryttaren. Polekh satt i orkestern och spelade, och d& det var hans opera som skulle
uppforas satt Gliere i salen och lyssnade. Under rasten fick Polekh och Gliére mojlighet att
pratas vid. Polekh beskriver Gliére som en opretentios och forstdende person, vars kunskap
om musik tedde sig obegridnsad, och som gérna stillde fragor och lyssnade till asikter. Efter
att Glicre bade berdmt hans spel och beklagat sig Gver bristen pé solokonserter for
blasinstrument tog Polekh chansen att frdga om han inte kunde ténka sig att skriva en konsert
for valthorn. Gliére svarade att han hade vildigt mycket att gora, men att han skulle titta pa

det pa fritiden.

En dag blev Polekh hembjuden till Gli¢re, och de bade diskuterade konserten och spelade

4“Valeriy Polekh 1918 - 2007” International Horn Society, besdkt 2019-08-08, https://www.hornsociety.org/ihs-
people/honoraries/26-people/honorary/86-valery-polekh-1918-2007.
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igenom en betydande del av hornlitteraturen med Gliére vid pianot. Gliere var tydligt
intresserad, men efter motet skulle det &ndé dr6ja mer 4n ett ar innan Polekhs fick beskedet att
konserten var klar. Den tionde maj 1951 uruppfordes verket i Leningrad (nuvarande Sankt
Petersburg), och aret efter gjordes en inspelning med Bolshoiorkestern som sedan saldes till

USA dir den slipptes i butik. Polekh var solist vid bida tillfillena, och Gliére dirigerade.’

5. Perspektiv pa lirande genom imitation

I detta avsnitt kommer jag redogdra for redan existerande forskning jag har funnit relevant for
min uppsats. I boken Medistarlira® undersdker och beskriver forfattarna Klaus Nielsen och
Steinar Kvale en inldrningsmetod mycket vanlig i1 instrumentalundervisning. Termen
mastarldra beskriver en larandeform dir den studerande ldr sig sitt hantverk genom att gd som
larling for en méstare och genom att ingé i den sociala gemenskapen som yrket medfoér. Som
klassisk musiker omfattar mistarlira dérfor att ta lektioner for en professionell musiker,
socialisera och diskutera med denne och med sina medlérlingar, samt att lyssna pad och ge
konserter.” Ett intressant exempel pa mistarldra hittar vi i Donald Schéns bok Educating the
Reflective Practitioner®, diir han 14tit Bernard Greenhouse beskriva en cellolektion med Pablo
Casals. Berittelsen om cellolektionen dr ett exempel pa hur maéstarlira ofta ser ut i
konstmusikviarlden. Lektioner med larare sker individuellt da lararen enklare kan fokusera pé
den enskilda elevens specifika problem, men dven om ldrandeprocessen varierar mellan olika
mistare har den sin bas i ett antal ldrandeformer. Nielsen och Kvale beskriver ldrande genom
handling, som inbegriper ldrande genom observation, imitation och identifikation, och dven
lirande genom tréning, vigledning och uppsikt samt ldrande via fallstudier, exempel och
berittelser.’ Det #r upp till var ldrare att hitta en personlig balans av, och instillning till, dessa

olika former. De finns alla representerade 1 Casals undervisning:

Valeriy Polekh, “Birth of the Gliére Concerto” International Horn Society, besdkt 2019-08-08,
https://www.hornsociety.org/publications/horn-call/horn-call-archive/144-birth-of-the-gliere-concerto.
®Klaus Nielsen och Steinar Kvale, Mdstarlira: lirande som social praxis (Kopenhamn: Hans Reitzels Forlag
A/S), 1999.

"Nielsen och Kvale, Mdstarlira, sida 29.

8Donald A Schén, Educating the Reflective Practitioneer (San Fransisco & London: Jossey-Bass Publishers,
1983).

Nielsen och Kvale, Mdstarliira, sida 34.
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"We spent at least three hours a lesson. The first hour was performance; the next hour
entailed discussion of musical techniques; and the third hour he reminisced about his own
career. During the first hour he sat about a yard away. He would play a phrase and have
me repeat it. And if the bowing and the fingering weren't exactly the same as his, and the
emphasis on the top of the phrase was not the same, he would stop me and say, "No, no.
Do it his way." And this went on for quite a few lessons. I was studying the Bach D-Minor
Suite and he demanded that I become an absolute copy. At one point, I did very gingerly
suggest that [ would only turn out to be a poor copy of Pablo Casals, and he said to me,
"Don't worry about that. Because I'm seventy years old and I will be gone soon, and
people won't remember my playing but they will hear yours." It turned out, of course, that
he lived till the ripe old age of ninety-seven. But that was his way of teaching. ...He was
extremely meticulous about my following all the details of his performance. And after
several weeks of working on that one suite of Bach's, finally, the two of us could sit down
and perform and play all the same fingerings and bowings and all the phrasings alike.
And I really had become a copy of the Master. It was as if that room had stereophonic

sound - two cellos producing at once.”"’

En perfekt imitation har uppnatts, och Greenhouse behérskar nu en mycket god tolkning av
stycket. Det hade varit forstaeligt for en ldrare som lyckats ldra ut detta till sin elev att stanna
dér, ndjd med att ha fort vidare sin kunskap. Istdllet tar Casals lektionen ett steg langre.

Greenhouse fortsitter:

“And at that point, when I had been able to accomplish this, he said to me, "Fine. Now
Just sit. Put your cello down and listen to the D-Minor Suite.” And he played through the
piece and changed every bowing and every fingering and every phrasing and all the
emphasis within the phrase. 1 sat there, absolutely with my mouth open, listening to a
performance which was heavenly, absolutely beautiful. And when he finished, he turned
to me with a broad grin on his face, and he said, "Now you've learned how to improvise

in Bach. From now on, you study Bach this way. !

I Casals fall spenderas den forsta lektionstimmen kring lirande genom handling, dér

Greenhouse lyssnar och ser till Casals utdvande for att sedan sjédlv dterskapa det. Den andra

10Schén, Educating the Reflective Practitioneer, sida 176-177.

1Schon, Educating the Reflective Practitioneer, sida 177.
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timmen éar tilldgnad ldrande genom tréning, véigledning och uppsikt, da de diskuterar olika
tekniska utmaningar och dér Casals kan ge rdd och dven Overse utveckling frén lektion till
lektion. Den tredje timmen, dédr Casals beréttar handelser och anekdoter fran sin karriér, ar
forstds lirande genom fallstudier, exempel och berittelser. Sammanfattningsvis kan sédgas att
kunskap inom tre d&mnen lirs ut: interpretation, teknik, och forstdelse for arbetspraxis.
Forutom de individuella lektionerna kompletteras under studietiden utbildningen av en miljo
(universitetet) dér varje student omges av individer bdde mer och mindre erfarna som soker
kunskap inom samma omrade. Genom iakttagelse, gemensamt utdvande och diskussion om
for yrket relevanta &mnen vixer studenten sdledes in i arbetets sociala och praktiska
verklighet. Frin denna praxisgemenskap ut i arbetslivet dr sedan steget forhoppningsvis inte

allt for stort, och vél inne 1 denna nya gemenskap fortsitter ldrandet.

Om vi for en stund bortser frén ldrandet av instrumentteknik och yrkeskunnande for att istéllet
rikta in oss pd ldrandet av interpretation indikerar Casals undervisningsmetod att
interpretation kan ldras ut genom observation och imitation. Imitation kan létt uppfattas som
motsatsen till personlig interpretation, dd man véljer bort egna idéer till forman for att kopiera
andras, och metoden har mycket riktigt fitt utstd kritik. Bland annat har den kallats “ett
medeltida, auktoritirt system som endast kan alstra imitativt och reproducerande lirande”.!?
Av metodens konstant stora nidrvaro inom méstarldran kan vi dndéd ana oss till att sd inte ar

fallet, men for att helt f& grepp om denna till synes motsigelsefulla utlirningsmetod behdver

vi en tydligare inblick i1 vad kunskap 1 sig egentligen ér.

2Grelle, H, ”Mesterlaren i industri og hdndveerk”, Dansk Peedagogisk Tidsskrift 1993: 2, sida 6-16.
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Professorn och konstkritikern Ulf Linde har 1 Sveriges Radio uttalat sig 1 &mnet “kunnande
som en form av uppmirksamhet” !* dir han har sagt att det dr mdjligt att lira sig
uppmaérksamhet som rutin. Det som gor ndgon kunnig inom ett omrade skulle vara en forhojd
formaga att ta till sig detaljer, sisom en duktig musiker uppmérksammar éndring i tempo,
dynamik, intonation och tonkvalitet. Genom att ha kommit till ett stadium dér denna typ av
uppmaérksambhet satts 1 rutin forstdr musikern sjilv vad som bor goras for att fortsétta utveckla

L 14

sitt spel. ' Detta leder i1 sin tur till en 6kad uppmairksamhet och dérfor till ett fordjupat

kunnande.

I Bengt Molanders bok The Practical Intellect diskuterar han Thomas Temptes 7uts stol och
aterkopplar till cellolektionen. Har foreslds imitation vara en kreativ process i att tinka om

och 1 att aterskapa:

"An example may convey the core idea. Tempte has reconstructed “King Tut's chair”,
that is Pharaoh Tutankhamun's chair from 1300 B.C. He then also tried to reconstruct the
way the Egyptian cabinet-makers thought and worked. From the gestalt of the chair — and
historical knowledge about the tools and ideas of the period — Tempte could get in touch
with the gestaltende intellect of his colleagues [sic]. This reconstructive work can also
shed light on Greenhouse's way to Casals' and later his own gestaltende intellect. Tempte
was not engaged simply in copying or mimicry, but in rethinking and reconstruction —
which is to do something new. What Greenhouse did was perhaps also to reconstruct and

thereby to create anew all the time. "

For att kunna aterskapa ett liknande resultat krdvs dédrmed ocksa en forstaelse och
uppmérksamhet for processen som gav den ursprungliga produkten. Det &r akten att imitera
som skapar ett fokus pd de detaljer som skiljer méstarens process, och déarfor version, fran
larlingens. Casals mal med sin imitationsdvning dr inte att ldra ut en bra interpretation av
Bachs cellosvit, utan att genom att gora Greenhouse uppmaérksam pa processen 6ppna upp for

potentiellt odndlig tolkning. Med denna nya uppmaéarksamhet kommer saledes nytt kunnande.

3UIf Linde i Bengt Molander, ”The Practical Intellect — design and use of knowledge”, Nordisk
Arkitekturforskning 1993: 2, sida 118.
“Nielsen och Kvale, Mdstarlira, sida 71-73.

SMolander, ’The Practical Intellect”, sida 122—123.
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I studien Mastery through imitation'® undersoker Tania Lisboa och hennes kollegor imitation
genom att ge en grupp violinister uppgiften att sd néra som mdjligt imitera en inspelning av
Bachs sonat for soloviolin i G-moll med Jascha Heifetz. Lisboa et als resultat visar pa att
inldrningsstrategier innehallande imitation kan ge forstaelse for hur musikaliska idéer kan
uttryckas. Medan denna nya kunskap inte nddvéndigtvis kunde urskiljas av juryn hos samtliga

deltagare bor vikten ldggas vid de nya perspektiv som deltagarna vunnit genom arbetet.

Lérandet via imitation #r alltsé inte strikt bundet till fysisk mistarlira. Aven en inspelning kan
ge resultat vid ritt forutsittningar. Den avgorande skillnaden dr avsaknaden av mdistarens
reaktion och aterkoppling till studentens imitationsforsék. Det finns ingen som kan rikta
studentens fokus mot de omrédden dir denne inte dr uppmirksam nog. Darfor fOrutsitter
lairandeformen ett stort métt av forkunskap, d& studenten méste ha en uppmairksamhet
utvecklad nog for att sjalv mérka vilka omraden i spelet som behdver arbetas med. For de
studenter som besitter dessa kunskaper 6ppnar sig en helt ny ldrandestrategi och ddrmed finns
en enorm potential for fortsatt utveckling. Detta speciellt for de musiker som inte ldngre aktivt
studerar for en mistare. Den stora tillgédng till musiktjdnster vi har idag via ny teknik nyttjas
flitigt av savil studerande som professionella musiker for att forbereda orkesterverk och
solorepertoar. Detta for att pa forhand bekanta sig med ett verk eller f6r att himta inspiration

till tolkning. Kanske gér det att f4 ut 4n mer av denna redan vildiga tillgang.

1°T4nia Lisboa et al., ”Mastery through imitation: A preliminary study”, Musicae Scientiae véren 2005: Vol XIX
no 1, sida 75-110.
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6. Klingande laborationer

6.1 Utdrag ett

Utdrag ett dr temat fran forsta satsen och &r, med undantag av en kort kadensartad
introduktion, det forsta solisten spelar. Temat ar en vital del av hornkonserten och dérfor ar
det intressant att ha med det som ett av utdragen for experimentet. Tempomarkeringen Gliere
har angivit dr 120 bpm (beats per minute, dvs. slag i minuten), och utéver den &r inga
tempoforandringar inskrivna forrdn i takt 38 (“poco rit.” pd slag tre) och i takt 39 ("a tempo”
pa slag ett). Utdraget ar valt for att det ar ett tydligt exempel pa hur Polekh tar sig friheter med

tempo och med frasering. Att imitera denna frasering dr malet med utdrag ett.
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Exempel 1: Reinhold, Gliére. Horn Concerto, Op.91. Sats 1, takt 22-63."7

17 Reinhold Gliere, Horn Concerto, Op.91 (Moskow: Muzgiz, 1951. Omtryckt i New York: International Music

Company), 1958, sida 1.
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6.1.1 Polekhs version

Lyssna till bilaga Audio 1.

Polekh dar mycket rorlig i sitt tempo. Han bdorjar langsammare én vad som ar angivet. Under
temat gor han tva fraseringar jag bedomer intressanta. Den forsta borjar 1 upptakten till takt 24.
Polekh gor ett accelerando som kulminerar pa tredje slaget i1 takt 24. Dérefter faller han in i
sitt tidigare tempo (0:03 — 0:06). Den andra fraseringen borjar 1 upptaken till takt 26. Forst tas
tempot upp nagot i frasen takt 26-29. Polekh accelererar sedan i takt 30 fram till takt 33, dar
har gér ner till temats starttempo (0:07 — 0:21)

6.1.2 Min version

Lyssna till bilaga Audio 2.

I min version breddar jag temats forsta tva takter ndgot, men héller mig i Ovrigt till det
angivna tempot. Det finns tendenser till acceleration mellan takt 26 och 33 men en ihallande

okning forekommer inte och tempot paverkas darfor inte namnvart.

6.1.3 Experiment

Lyssna till bilaga Audio 3.

I denna version imiterar jag Polekhs interpretation. Mellan 0:04 — 0:08 gor jag tydligt det
accelerando — ritardando som aterfinns i Polekhs version. Aven det nya tempot i takt 26 (0:09)
och accelerandot fran takt 30 (0:17) ar tydligt. Tempot gar som planerat ner igen i takt 33
(0:23).
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Det snabbare tempot dr uppfriskande att spela 1, och jag finner ingen svérighet 1 att halla det.
Accelerandona i fraserna dr for mig mer ovana att spela. De bryter den uppbyggda vanan att
underdela och spela i tempo jag har. Nar jag vél tagit mig runt denna mentala spérr klarar jag

emellertid snabbt av att imitera dem.

6.2 Utdrag tva

Utdrag tva ar temat fran andra satsen. Detta parti valdes for att kunna experimentera med
vibrato. Polekhs vibrato dr svart att imitera dd det ar ett tekniskt moment som krédver tréning.
Temat ur andra satsen dr ett langsammare parti vilket gor det mgjligt att spela med vibrato
dven for den oerfarne, da det liagre tempot och de ldngre tonvirdena ger hornisten tid att

fokusera pé den nya tekniken.
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Exempel 2: Gliére: Hornkonsert sats 2, takt 1-39.'8

18 Gliere, Horn Concerto, sida 6.
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6.2.1 Polekhs version

Lyssna till bilaga Audio 4.

Polekh anvénder sig av ett konstant vibrato som han skapar genom att hdja och sidnka kiken,
sasom nér man uttalar vokalerna A-I-A-I i snabb f6ljd. Vibratots hastighet varierar nagot, men
uppgar till cirka en sextol per fjardedelsnot, med vilket menas att han sex ganger pa en
fjardedel bade Oppnar och stinger kdken. Resultatet &r ett snabbt och fOr instrumentet

intonationsmaissigt stort vibrato pad mellan en kvartston och en halvton.

6.2.2 Min version

Lyssna till bilaga Audio 5.

I min version anvénds vibratot sparsammare. Det kan skonjas pd ldngre toner snarast som ett
smatt darrande. Detta vibrato skapas inte med hakan, utan genom att med magstddet stota ut
luften sdsom man huttrar nir man fryser. Resultatet blir ett mindre vibrato som istillet for att

vibrera i intonation vibrerar i dynamik.
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6.2.3 Experiment

Lyssna till bilaga Audio 6.

I denna version imiterar jag Polekhs vibrato. Tekniken &r for mig helt ny, och uttrycket ter sig
overdrivet jamfort med de hornister jag tidigare hort. Jag lar mig snabbt den grundlidggande
tekniken och kan dérmed utfora vibrato pa en hillen ton. Att byta ton med bibehallet vibrato
finner jag ddremot svart, och nir jag maste byta toner titt inpa varandra blir jag tvungen att
frangd tekniken till forman for traffsdkerhet och tempo. Jag forsoker kompensera for detta
genom att i de rorliga partierna Gvergd till mitt egna vibrato. Det dr mindre och med
vibrerande luftstrom istéllet for tonhojd, men det hjélper till att bibehalla effekten fram till

nésta ldngre ton.

6.3 Utdrag tre

Det tredje utdraget dr en kort passage mot slutet av andra satsen. Utdraget borjar i takt 102,
och dr markerat ”a tempo” och ’dolce”. A tempo star i relation till foregdende passage som &r
markerat “Tempo del commincio” och betyder starttempo. Satsens angivna starttempo &r
64bpm, vilket alltsd dven bor gilla for utdraget. Detta utdrag &r delvis valt for att
experimentera med tempo 1 relation till frasering, men det dr ocksa valt for att jag och Polekh

har gjort vildigt olika interpretativa val. Malet med experimentet dr att imitera Polekhs rorliga

fraseringar.
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Exempel 3: Gliére: Hornkonsert sats 2, takt 102—120."

19 Gliere, Horn Concerto, sida 8.
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6.3.1 Polekhs version

Lyssna till bilaga Audio 7.

Polekh har ett grundtempo pa cirka 80bpm, vilket &r hogre én det tempo Gliére angivit. Han
tar sig dven stora friheter, d& han anvinder tempot som huvudsaklig fraseringsmetod: han
accelererar fram till frasens hojdpunkt. Han fraserar frén takt 102 fram till slag ett i takt 103
(0:00 — 0:05) och han fraserar fran takt 104 till slag ett i 105 (0:05 — 0:10). Frén takt 106 (0:10)

och framét fortsétter han accelerera fram till takt 109 (0:17), dir han gor ett stort ritardando.

6.3.2 Min version

Lyssna till bilaga Audio 8.

Jag har ett grundtempo pa cirka 50bpm, vilket ar ldgre &n det tempo Gliére angivit. Tempot hélls fram
till takt 109 dar ett ritardando paborjas. (0:25) Frasering sker forst Gver tva takter (102-103, 104-105)
och sedan takt for takt.

6.3.3 Experiment

Lyssna till bilaga Audio 9.

I denna version imiterar jag Polekhs frasering med tempot. Mitt grundtempo ar 82bpm vilket
ar mycket nédra Polekhs. Jag underskattar emellertid hans rorlighet och versionen blir séledes

en i accelerandona nagot nedtonad imitation.

Jag har svért att hitta kdnslan for for hur Polekh spelar hér. Jag Gverraskas stindigt av hur
mycket accelerando det ska vara eller 6ver hur han inte gor de avsaktningar eller smé pauser
som jag finner naturliga. Jag far kénslan av att jag stdndigt motarbetar mitt eget intuitiva

musicerande for att ndirma mig hans tolkning.
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7. Resultat

7.1 Utdrag ett
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Exempel 4: Gliére: Hornkonsert sats 1, takt 24.2

I utdrag ett hade jag litt for att ta till mig den lilla fraseringen i takt 24. Mikrofraseringar som
den &r inte ndgot jag tidigare medvetet forsokt mig pa, men den kom véldigt naturligt. Jag
foredrar generellt langre fraser nér jag spelar och forsoker framst spela fram till nésta frasslut,
men att lyfta fram sma fraser pa vigen kommer jag gora mer av framdver. Féorhoppningen ér
att jag nu nér jag blivit uppmérksam pd den formen av uttryck har lagt till den till mina
interpretationsmdjligheter, s att det i1 framtiden kan vara ett naturligt kommande,

undermedvetet uttryckssétt precis som all 6vrig interpretation.

Aven experimenterandet med frasen som borjar i takt 26 var lyckat. Lyssnar man till min
referensinspelning hor man endast tendenser till accelerando. Jag var innan experimentet av
asikten att jag drev tempot framét under denna passage. Nu kan jag, efter att ha vidgat mitt
perspektiv, se att mitt uttryck var mycket mindre &n vad jag trodde. Genom att bestimma mig
for att imitera Polekh gav jag mig ett konkret mal, och forst nu nér jag accelererat som i hans
interpretation kan jag se hur stor skillnaden mellan vara rorelser dr. Jag har med andra ord
overdrivit tendenser jag hade sedan innan. Jag vet med mig fran lektioner och mistarklasser
att bade jag sjdlv och manga andra har svart att pa bestéllning gora en horbar skillnad i uttryck.
Det som for interpreten kdnns som en stor fordndring ar ofta knappt mérkbar for publiken.
Resultatet av experimentet pd utdrag ett dr saledes en storre forstaelse for hur mitt uttryck
méste sittas 1 perspektiv inte bara mot tidigare versioner av mig sjdlv utan mot virlden
utanfor mig. Det dr virt att notera att jag ndsta géng jag spelar Glieres hornkonsert inte

nodvandigtvis kommer att gora det accelerando Polekh gor. Skillnaden fran innan ir att jag

20 Gliere, Horn Concerto, sida 1.
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eftersom jag har vidgat mitt perspektiv nu har ett storre mgjligt accelerando. Oavsett vad jag i

stunden viljer att gora har jag ddirmed utokat mina mojligheter till uttryck.

Nytt, snabbare tempo
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Exempel 5: Gliére: Hornkonsert sats 1, takt 26-32.2!
7.2 Utdrag tva

Malet med utdrag tva var att skapa ett vibrato likt det Polekh anvinder. Jag valde efter att ha
lyssnat till honom att anta att han skapar sitt vibrato med kéken (tdnk stavelserna A-1-A-I).
Efter att ha spelat utdraget pa detta sitt och jamfort min inspelning med hans finner jag det
troligt att s ocksa &r fallet. Jag har inte vid ndgot tidigare tillfdlle 6vat pé att spela vibrato,
och har inte heller fitt tekniken forklarad for mig av en ldrare. Jag valde mitt tillvigagdngssatt
baserat pd samtal med kollegor med insyn i brassbandsvérlden dd dessa musiker har en
starkare vibratotradition. Den forkunskap jag hade infor experimentet bor beskrivas som
mycket ytlig, och detta har sjilvfallet paverkat inspelningen. Jag misslyckas vid flertalet
tillfallen hélla ett jamnt vibrato, ndgot som tydligast mérks 1 attondelspassagerna, dér jag
frangar den tidigare ndmnda vibratotekniken. Jag Gvergar istéllet till det med luftstrommen
skapade vibrato jag har mer erfarenhet av for att ta mig igenom fraserna; detta for att undvika
att spela fel noter. Mer 6vning pd Polekhs vibratoteknik skulle utan tvekan reducera behovet

av teknikbyte.

21 Gliere, Horn Concerto, sida 1.
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Experimentet resulterade 1 att jag fann ett for mig helt nytt uttryckssétt 1 vibratot. Detta har
sedan dess frekvent kommit till anvdndning; frimst ndr jag spelar jazz-, pop- eller
folkmusikarrangemang, men &dven i klassisk musik. Den teknik jag ldrt mig nér jag imiterat
Polekh tillater storre variation dn den teknik jag tidigare anvént. Vibratot med luftstrommen ar
ett litet, skort vibrato i en hastighet, som antingen &r pé eller av. Nu har jag mojlighet att

variera bade intensitet och intonation.

7.3 Utdrag tre

Utdragets mal, som var att imitera Polekhs rorliga version, uppniddes endast delvis. Jag
imiterade Polekhs generella gester, men i takt 106 till 109 kommer jag inte upp i samma
hastighet. Jag beskriver 1 experimentet att jag far intrycket av att jag motarbetar mitt intuitiva
musicerande. Med detta menar jag att de uttryck jag intuitivt anvinder mig av for att forma
musiken s& som jag vill ha den tar mig ldngre ifrdn Polekhs tolkning. Pa flera sétt ar vara
interpretationer varandras motsatser. Han har ett hogt tempo, jag har ett lagt. Han spelar med
vibrato, jag gor det inte. Han gor langre fraser, jag hdller dem korta. Jag kdnner efter
genomfort experiment att jag inte har utvecklat mitt sétt att uttrycka mig pa. Ingenting Polekh

gjorde 1 sin version fangade mitt intresse ens efter att ha imiterat den.
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Exempel 7: Gliére: Hornkonsert sats 2, takt 106—120.%2

22 Gliére, Horn Concerto, sida 8.
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8. Diskussion

Syftet med experimentet var att ta reda pa vad jag kan ldra mig av att imitera just denna
inspelning. Jag kan nu efter avslutat experiment konstatera att jag har lart mig mycket mer an
vad jag forst rdknat med. Jag hade forvéntat mig mer svartolkade resultat. Istéllet fick jag
direkt med mig nya verktyg for att musicera med storre bredd. Jag lirde mig mer om hur jag
som interpret foredrar att uttrycka mig, och om vad jag undviker att gora. Genom att lyssna
till inspelningarna fick jag dven battre insyn i skillnaden mellan vad jag hor nér jag spelar och
hur det objektivt later. Alla dessa insikter dr av stort virde, och darfor anser jag att bade valet
av metod savidl som arbetet 1 stort varit lyckat. Jag kommer med sékerhet att inkorporera
imitation i min dvningsrutin. Framforallt vill jag framhéva skillnaden mellan att lyssna pé en
interpretation och att imitera den. Det 4r nu minga &r sedan jag forst horde Valeriy Polekhs
inspelning och jag har lyssnat till den flera gdnger i manaden sedan dess. Den inspirerade mig
att aterigen spela Glieres hornkonsert, och till att skriva detta arbete. Anda var det forst nir
jag imiterade honom som jag fick konkreta resultat. Det var dé jag hittade nya tekniker och
insdg tidigare begrinsningar. Det gjorde for mig alltsd en avgorande skillnad att fysiskt

kopiera det jag horde mot att bara lyssna till det.

Jag har valt att dela upp diskussionen 1 ett antal underkategorier. Detta 1 ett forsok att separera
skilda idéer och slutsatser som delvis Overlappar varandra, med forhoppningen att

informationen dédrigenom blir mer lattillgdnglig.

8.1 Identitet

Erfarenheten jag beskriver ovan passar vil in med det som i "Mastarléra” bendmnts ”larande
genom handling” och som delas upp i observation, imitation och identifiering. Jag har valt att
tillfalligt ha Polekh som “maéstare”. Jag har observerat honom genom att lyssna till hans
inspelning, och jag har imiterat honom. Dessa tva dr uppenbara och kriver ingen vidare
forklaring. Larandet genom identifiering kan emellertid te sig mer diffust, och jag ska darfor

kort reda ut begreppet innan jag sétter det i relation till mina resultat.
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Denna beskrivning finns att hitta 1 boken Mdstarldra: “"Medan imitation omfattar specifika
och uppenbara aspekter av mdstarens beteende, inbegriper identifiering ocksd forebildens
attityder, moral, smak och intentioner. > Vidare skriver Nielsen och Kvale att imitationen av
forebilder inom idrotten gymnastik oftast sammanfaller med att man fascineras av eller tycker
om den man efterliknar. De beskriver dven méstarldra inom forskning, och att man genom att
identifiera sig med madstaren ddr lar sig en viss stil, smak och kénsla for vad som dr god
vetenskap. For musiker kan det vara att foredra att under sina studier g for mer &n en méstare,
dd erfarenheten ar att de med en enda maistare inte blir lika kreativa och duktiga

konsertmusiker som de som har arbetat med flera.?*

For mitt specifika fall gor jag tolkningen att identifiering innefattar den underliggande stil och
smak som far Polekh att uttrycka sig som han gor. Darmed kan jag dven dra slutsatsen att jag
inte helt identifierar mig med Polekh. Jag har lyckats imitera valda delar av hans

interpretation, men jag har ingen onskan om att lata som honom utanfér dessa experiment.

Didremot har jag pdverkats av honom. Mitt forhallande till interpretation &r intuitivt. Jag
planerar sdllan i forvédg fraser, dynamik eller exakta tempon, utan skapar i stunden. Jag har
min egen stil och smak som pd méinga plan dr olik Polekhs, men som har berikats av att
imitera honom. Det tydligaste exemplet dr mitt forhéllande till vibrato. Jag spelar numer allt
oftare med vibrato i ndgon form. Detta sker intuitivt, men dr ett direkt resultat av att jag
tillgodogjort mig denna teknik. Daremot finns det uttryck som jag tillgodogjort mig under
experimenten som jag inte anviant mig av efterdt. Det finns dven exempel pa uttryck jag hade
svart att ta till mig. Dessa skulle kunna ses som uttryck i Polekhs smak som inte sammanfaller
med min. Aven om de finns tillgéingliga viljs de bort i forman for annat som béttre stimmer
overens med min interpretativa identitet. Ar detta fallet skulle det vara fordelaktigt att for att
utveckla sina interpretationsmdjligheter imitera s mycket som mdjligt, dd ens interpretativa
identitet intuitivt borde salla ut de anvindbara uttrycken frdn de ointressanta. En inspelning
skulle alltsd inte kunna fungera som negativ influens for interpretation da man inte skulle
riskera att lagga sig till med mindre onskviarda uttryck. Att utforska detta var emellertid inte
malet. Experimenten dr darfor inte utformade dérefter, och i och med detta gar det inte att dra

négra riktiga slutsatser.

ZNielsen och Kvale, Mdstarlira, sida 246.

24Nielsen och Kvale, Mdstarlira, sida 246.
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8.2 Medvetna val

Solotrombonisten i Oslo Filharmonien, Audun Breen, sade vid ett forum for brasstudenter vid
Hogskolan for Scen och Musik dér jag nirvarade att han varje gdng han infor en provspelning
far orkesterutdrag han redan spelat véljer att alltid spela dem pé ett nytt sétt forst. Han dndrar
alltsd sin interpretation pa nagot vis. Kanske spelar han staccato eller dndrar sin frasering;
kanske viljer han ett hdgre tempo. P4 sd sitt menar han att han i bésta fall hittar en ny, béttre
idé till sin interpretation, och om han inte gor det sa stirker det hans redan beprévade

interpretation, da han testat och avfirdat potentiella alternativ.

Detta tankesitt ligger i linje med mitt syfte. D& mitt mal var att undersoka vad jag kan lara
mig av att imitera Polekh innefattar detta dven att se till de ginger experimenten inte tillfort
nagot till mina interpretativa uttrycksmgjligheter. Om jag efter att ha imiterat ett av Polekhs
uttryck viljer att dterga till mitt eget har jag gjort ett medvetet val, istillet for att endast ha
godtagit det ljud som forst kommit ur hornet. Jag har alltsd fatt perspektiv pa min
interpretation tack vare vetskapen om andra tdnkbara tolkningar. Min version har fatt en storre
betydelse och sdger mer om mig som interpret da den stillts mot och foredragits framfor en
annan. Resultatet av detta blir att jag efterdt har en storre kunskap om mig sjdlv som interpret
da jag vet mer om vad jag foredrar och inte. Imitationen &r saledes inte ett mal 1 sig, utan en

metod fOr att ta mig utanfor mina nuvarande interpretativa granser.

Det &r latt att dra paralleller mellan Audun Breens utdragsévning och mellan mina experiment
med utdrag tre. Min referensversion ar langsam, tillbakalutad. Polekhs ar rorlig. Jag lyckades
inte till fullo imitera hans rorlighet under experimentet. Detta kan jimforas med utdrag ett, diar
jag fann det létt att imitera hans rorlighet. En avgorande skillnad mellan utdrag ett och tre ar
hur vi i vara egna versioner valt att interpretera dem. Polekh spelar dessa tvd utdrag pé ett
liknande sétt: han ar rorlig och anvénder accelerando for att frasera i bada utdragen. Déremot
ar de tva utdragen i mina referensversioner vialdigt olika. Jag har i det forsta utdraget en
interpretativ idé som liknar Polekhs: jag vill driva tempot framat. Det tredje utdraget &r
snarast motsatsen: jag dr lugn och tillbakalutad. Nér jag experimenterar med det fOrsta
utdraget har jag alltsd tillfort mer rorlighet och energi till en passage jag redan tolkar liknande.
I det tredje utdraget dndrar jag helt stil pa passagen nér jag imiterar. Detta dr ett gonblick dir
jag, som Audun Breen, bryter mot det jag gjort tidigare, och ett mojligt resultat hade kunnat

vara en fordndring i min interpretativa identitet. S& blev det emellertid inte. Det kdndes
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onaturligt och for passagen fel att spela sa, och jag dr nu dnnu sékrare pa mitt forsta, egna
interpretativa val. I de bada dvriga utdragen har jag genom experimenten utvecklat ndgon del
av mitt spel. | utdrag tre &r det tvirtom: jag spelar exakt likadant efterat som fore experimentet.
Det jag istéllet har gjort ar att stdrka min interpretativa identitet. Jag har provat ett alternativ

som jag sedan forkastat, och 1 och med det vet jag nu mer om min personliga stil och smak.

8.3 Vibrato

Det krévs viss insyn 1 hornvérlden for att forstd hur betydande de insikter om vibrato som jag
fatt ar. Dér rader det oenighet kring huruvida man ens ska spela med vibrato, och det &r stor

1'25

internationell variation pa ljudideal.” Hornister i USA ér till exempel generellt sparsamma

med vibrato?®, och en av de stdrsta hornsolisterna genom tiderna, australiensaren Barry

Tuckwell, avstod medvetet fran att anvinda det.?’

Denna erfarenhet har jag dven av svenska
hornister. De hornister jag studerat for har haft tyska och amerikanska influenser. Déarfor ar
det egentligen inte konstigt att &mnet inte har berdrts alls under mina studier. Jag har genom
méstarldra och social praxis utvecklat det sparsamt anvédnda, subtila vibrato som min
omgivning anvént sig utan att ndgonsin egentligen ha erként det som ett uttryckssétt. Detta
arbete har fatt mig att for forsta gdngen uppticka vibratot som en faktor i den musik man vill
formedla. Jag mérker att jag ofta anvdnder mig av det, nu nér jag tagit till mig vibratot som en
uttrycksmojlighet. Jag anvinder det frdmst 1 jazz- folk- och popmusik, men dven mer och mer
i klassiska stycken. Det jag finner mest intressant dr hur jag fordndrat min tolkning av musik
jag tidigare spelat genom anvidndandet av vibrato. Musik jag tidigare tolkat spelar jag nu
intuitivt med vibrato, vilket bor betyda att jag foredrar den sa. Nar jag vid tidigare tillféllen

tolkat samma musik har min version inte innehallit vibrato, men jag har &dnda sett tolkningen

som fardig. Jag har med andra ord inte saknat vibrato innan jag uppmiarksammats pa det. Det

2Thomas Bacon, “Vibrato” Horn Planet, besdkt 2020-05-26,
http://www.hornplanet.com/hornpage/museum/articles/vibrato.html
John Ericson, “Hornmasters on vibrato” Horn Matters, besokt 2020-05-26,
https://www.hornmatters.com/2012/03/hornmasters-on-vibrato/.

26Bacon, “Vibrato” Horn Planet.

YJeremy Grayson, “Barry Tuckwell tells french horn secret” New York Times, augusti 5, 1978, besokt 2020-05-
26, https://www.nytimes.com/1978/08/05/archives/barry-tuckwell-tells-french-horn-secret-rethinking-the-

work.html.
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var darfor aldrig ett interpretativt val att spela utan vibrato. Nu, ddremot, dr det ett aktivt val
varje géng jag inte spelar med vibrato pa samma sétt som att det dr ett aktivt val nér jag vél
gor det. I och med min vetskap om denna for mig nya dimension i mitt musicerande har jag
nu storre inflytande 6ver hur jag som musiker later. Det &r dven en viktig vetskap att ha med
sig att det finns dimensioner i ens spel som man &nnu inte dr fullt medveten om. Ju storre

medvetenhet man kan f4 om vad man gor desto mer kan man pédverka resultatet.

Att jag nu spelar med vibrato innebdr att jag interpretativt tar ett steg ifrdn den radande sociala
praxis jag verkar i. Hur detta bemots aterstdr att se. Kommer det att accepteras? Kommer jag

att behdva tona ner det nér jag arbetar? Kommer det att inspirera hornister i min omgivning?

8.4 Frasering med tempo

Ett av de uttryck jag under arbetet lart mig ar att anvinda tempoodkningar vid frasering. Jag
har inte under min utbildningstid sttt pd konceptet. Som kanske &r rimligt for en
orkestermusiker har min utbildning fokuserat pa att spela precis som det stir och pa att tydligt
placera alla toner inom ett stadigt tempo. Denna typ av spelstil mdjliggdr precision inom
sektionen savil som inom resten av ensemblen och dr ddrmed mycket viktig vid orkesterspel.
Solostycken framforda pa detta vis kan jag ddremot létt uppleva som fyrkantiga, och de blir
snarare dnnu en ovning i orkesterns behdvda tydlighet 4n 1 att uttrycka sig som solist. Det &r
sjalvklart fler variabler som skiljer solospelet fran orkesterspelet, men jag ar dndé glad att jag

nu har ytterligare ett sétt att pdverka min interpretation.

Aven bland dagens solister spelas mycket pa detta ovan nimnda precisa, tydliga sétt. F4, om
nagon, hornist dr endast solist. De arbetar i1 regel som stimledare i orkestrar varlden over. Jag
har lyssnat till flera av de inspelningar av Gliéres hornkonsert som finns mig tillgédngliga, och
medan alla ir mycket vilspelade si finns ingen tendens till den rérlighet Polekh spelar med.?8
Ar detta en ovana fran orkesterarbetet eller #r det ett medvetet val? Ar frasering med tempo

omodernt?

2Hermann Baumann, Reinhold Gliére, Horn Concerto in B-flat Op.91, med Gewandhausorchester Leipzig och

dirigent Kurt Masur, utgiven 1/1 1987, Philips Digital Classics — 416 380-2, 1987, compact disk.
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8.5 Tilliimpning av imitation i vardaglig ovning

En forhoppning jag hade med arbetet var att det skulle resultera i en 6kad forstdelse for om,
och 1 sa fall hur, imitation kan anvéndas i den egna instrumentala dvningen. Mina experiment
visar att imiterande som Ovningsteknik kan ge en positiv interpretativ utveckling. Jag har lart
mig mer om min interpretativa identitet, jag har utdkat mina uttrycksmdjligheter och jag har
lart mig ny teknik. Det liknande experiment som utfordes med violinisterna i Mastery through

imitation gav jimforbara resultat. Ur artikelforfattarnas diskussion:

”The argument put forward in this article is that imitative learning strategies can provide
a means for advanced musicians — irrespective of performance genre — to gain unique
insight into how musical ideas can be expressed. The benefits of this insight may not
always be apparent to outside listeners (...); it is, however, the new perspectives that these
strategies offer to performers that are of most consequence. In practical terms,
performers may focus on any number of expressive parameters including, for instance,
expanding knowledge of musical structure, the technical means employed to achieve
certain musical effects, the ways in which master interpreters think and play, and even
interpretative devices that can be re-applied outside the context in which they were

learned. ””°

Den stora skillnaden mellan vara experiment ar skalan. Mastery through imitation utfordes

med fem musiker (tre 1 experimentgruppen och tva som referens), som under cirka tva veckor

Richard Watkins, Reinhold Gliére, Horn Concerto in B-flat Op.91, med BBC Philharmonic och dirigent
Edward Downes, inspelad 15-16 mars 1994, Chandos — CHAN 9379, 1995, compact disk.

Ashilld Henriksen, Reinhold Gliére, Horn Concerto in B-flat Op.91, med Helsingborgs Symfoniorkester och
dirigent Hannu Lintu, utgiven 1/10 2010, nosag CD 120, 2010, compact disk.

Markus Maskuniitty, Reinhold Glieére, Horn Concerto in B-flat Op.91, med Kungliga Filharmonikerna och
dirigent Sakari Oramo, utgiven april 2019, ODE 1339-2, 2019, compact disk.

Radek Baborak, "Reinhold Moricevi¢ Glier — Koncert pro lesni roh B dur”, besokt 29-05-2020,
https://www.youtube.com/watch?v=BjUQMRRs01w&t=1304s.

PLisboa et al., Mastery through imitation, sida 104.
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ovade pi att perfekt imitera en 4:45 minuter ldng inspelning.>® De hade #dven en jury pi 30
personer som sedan lyssnade och bedomde alla inspelningar.®' Vidare kan nimnas att
violinisternas imitationer i genomsnitt graderades som fyror i en sjugradig skala (5, 4 och 3,6
respektive) dar ett var “inte alls lik” och sju var véldigt lik; speciellt géllande bade tekniska

firdigheter och musikalitet”.3?

Det som frimst intresserar mig dr skillnaden i Gvningstid. De tre utdrag jag har imiterat
uppgér sammanlagt till 2:17 minuter, och den praktiska delen av mitt experiment utfordes
under en dag. Jag har inte haft for avsikt att &stadkomma en perfekt imitation, och har istéllet
fokuserat pa att imitera en aspekt &t gdngen. Anda 4r véra resultat mycket lika. Studiens
forsokspersoner fick ingen fast tid, men tog i genomsnitt tvd veckor pa sig. Andi var
forbdttringen 1 imitation knappt mérkbar hos tva av de tre musikerna, och dven den som
imiterade bast 6kade inte sin prestation med mycket mer 4n en podng pa den sjugradiga skalan
(frén cirka 3,8 till 5).>° Detta ska inte ses som ett misslyckande d& den perfekta imitationen
inte var malet utan endast metoden. Studiens mal var istdllet att undersoka generella
musikaliska och pedagogiska resultat av imitationsbaserade ldrostrategier. Att studien har gett
musikerna personliga interpretativa insikter ger dirmed validitet till imitation som
larandemetod. En frdga som dr vird att stélla dr emellertid hur viktig mangden tid spenderad
pa att imitera en inspelning 1 sa fall 4r. Kan man till exempel, som mina experiment tyder pa,
f4 liknande resultat 6ver en dag skulle detta vara betydande for imitationsmetodens praktiska
anvindbarhet. Vid egen 6vning skulle det ge friheten att anpassa imitationsdvningen efter sitt
schema, till en dag eller halvdag med liten eller ingen annan aktivitet. Detta jamfort med att
under tva hela veckor varje dag avsitta tid. Alternativt skulle man kunna ha ett dterkommande
ovningspass med imitation, men under samma tid hinna utforska flera inspelningar och olika

solister.

3isboa et al., Mastery through imitation, sida 79-82.
31Lisboa et al., Mastery through imitation, sida 99.
32Lisboa et al., Mastery through imitation, sida 100—-102.
3Lisboa et al., Mastery through imitation, sida 102.
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Denna typ av metod fOrutsétter att majoriteten av larandet sker mycket tidigt i imitationsprocessen.
Det dr mojligt att man genom att spendera veckor med samma inspelning nar djupare insikter och en
storre forstaelse for forebildens interpretation. Jag har dock inte funnit ndgonting i Lisboa et als studie
som tyder pa detta. Jag finner det mer troligt att det &r just akten att bryta med sin egen interpretation
som vécker tankar och ger perspektiv. I och med att malet inte 4r att dva upp de nya uttrycken till
perfektion just dir och da utan framst att hitta nya uttryck kan det i sé fall vara fordelaktigt att inte

hélla sig kvar alltfér lange vid en och samma inspelning.

8.6 Uppmdiirksamhet som rutin

“Det du hor glommer du
Det du ser minns du

Det du gor forstar du”

kinesiskt ordsprdk>®

Nér Bengt Molander beskriver Thomas Temptes arbete med att dterskapa Tutankhamuns stol
sdger han att det Tempte gor handlar om att tinka om och att aterskapa, snarare an att kopiera.
Mina egna erfarenheter bekréftar detta. Att imitera ar att skapa nytt. For att imitera maste jag
ldmna min egen tolkning, och darfor maste jag ockséd bestimma vad jag ska gora annorlunda.
Jag maste forstd vad som skiljer imitationsobjektet frdn min version (tdnka om), och jag maste
forsta hur objektet natt sitt resultat (aterskapa). Att imitera r allts en kreativ process som ger
forstaelse for skapandet. Detta noga studerande av objektet och utvirderandet av mig sjilv har
utvecklat min uppmérksamhet. Ulf Linde har beskrivit denna uppmérksamhet som kunnande
och det dr en beskrivning som haller. Jag har lart mig att vara mer uppmérksam kring tempo
inom fraser och vibrato. Jag har genom att aktivt lyssna efter och tinja pa mina grinser inom
dessa uttryck skapat mig en medvetenhet kring dem. Jag &r stindigt uppméarksam pd om och
till vilken grad jag anvinder dessa uttryck nér jag spelar. Precis som med intonation, ljudideal
och flera andra nodvindiga uttryck for en musiker, har jag satt i rutin att vara uppmairksam pa

mitt vibrato och mitt tempo inom frasen. Det dr denna uppmirksamhet som hjélper mig att

34Thomas Tempte, Lilla Arbetets Ara (Stockholm: Carlsson Bokforlag, 1997), sida 5.
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hora helheten 1 mitt spel. Det &r tack vara den jag kan forsta vad jag méste utveckla, och
dédrigenom kunna gora informerade val nér jag 6var. Det dr denna uppmaérksamhet jag kan,
och det dr detta kunnande som gor mig till den musiker jag dr. En utveckling av min

uppmaérksamhet dr darfor per definition en direkt utveckling av mitt kunnande.

9. Slutsats och sammanfattning

Vad kan jag ldira mig av att imitera Polekh's inspelning av Glieres hornkonsert?

Sa 16d min fragestillning nér jag paborjade detta arbete. Efter att ha fullf6ljt mina experiment
och gett resultaten tid att tydligt framtrdda tycker jag mig nu kunna svara pa denna fraga.
Det jag kunnat ldra mig av att imitera Polekhs inspelning av Glieres hornkonsert ar
interpretation. Detta i tvd undergrupper: Jag har lart mig nya medel for uttryck och jag har
fordjupat min kdnnedom om min identitet som musiker. De nya medel for interpretativt
uttryck jag lirt mig kan sammanfattas som ny teknik for skapande av vibrato och forstéelse
for vibratots potential som interpretativt hjdlpmedel, samt tempororlighet som
fraseringsmetod. Min férdjupade kinnedom om min interpretativa identitet kan beskrivas som
en Okad forstielse for hur jag som musiker helst uttrycker mig, samt en forstielse for
uttryckssitt jag undviker. Dessa tva undergrupper, de konkreta metoderna och den personliga
insikten, paverkar sjalvklart varandra. Som ett resultat av att jag utvecklat mitt vibrato véxer
till exempel min forstdelse for min interpretativa identitet dd jag tvingas ta stéllning till
huruvida jag vill anvinda denna nya uttrycksmojlighet. Ju fler detaljer 1 mitt spel jag
uppmaéarksammar desto fler val stills jag infor. Det &r dessa val som skapar den personliga
identitet som gor mig till den musiker jag dr. Arbetet med Polekhs inspelning har 6kat min
uppmaérksambhet till, och medvetenhet om, vibrato och frasrorlighet. Utdver detta har arbetet
med Polekhs inspelning dven visat att imitation av en inspelning kan vara en effektiv metod

vid utveckling av interpretation.

Metoden som har anvénts for att svara pd denna fraga har flera steg. Steg ett var att f& ner
arbetet till en rimlig storlek med f& variabler for att kunna sdkerstdlla tydliga resultat. Detta
gjordes genom att lyssna till inspelningen och jdmfora den med partituret. En bedomning av

Polekhs spelstil gjordes och utefter den valdes tre passager i1 konserten som vil sammanfoll
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med de interpretativa val som beddmts intressanta. Dessa berdrde vibrato och tempoforindrig
inom fraser. Nésta steg var genomforandet. For varje passage gjordes tva inspelningar: en
referensversion och en version dir Polekhs interpretation imiterades. Dessa experiment
resulterade 1 de nya uttrycksmojligheter och 1 den storre forstaelse for personlig interpretativ
identitet som beskrivs ovan. Resultaten i arbetet jimfordes sedan med tidigare forskning och
tankar 1 dmnet. Under arbetets gédng uppstod dven fragor om intuitiv interpretation och om
huruvida uttryck som gér emot den personliga interpretativa identiteten kan bli en del av ens
regelbundet forekommande uttryck. Da arbetet inte var utformat for att svara pa dessa fragor

ger det heller inga svar. Dessa fragor kraver ett arbete i sig.
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