Strategier att lasa ut musikalisk
Innebdrd ur notbilden

—en forskningsstudie och dess praktiska konsekvenser

CeciliaHultberg

Som flojtlarare och kammarmusikl&rare har jag upplevt en stor gladje nar mina
elever och studenter har spelat med ett 6vertygande musikaliskt uttryck. Visst har
det varit positivt att félja deras instrumentala framsteg i sig, men det har gett a&nnu
mer att se hur de utvecklat sin formagaudttycka sig i musik. Den storsta
gladjen har jag kant nar ocksa eleverna gladdes 6ver att kunna framféra musik pa
ett meningsfullt satt och med en personlig pragel.

Tyvarr kunde ibland de nédvandiga verktygen for att utveckla denna formaga
samtidigt ocksa bli de storsta stotestenarna: instrumentet och notbilden. Instru-
mentala svarigheter kunde latt dra elevernas uppmarksamhet fran det musi-
kaliska innehallet. Koncentrationen pa de instrumentaltekniska aspekterna kunde
medfora att manga elever till en borjan laste noterna “instrumentellt”. Med detta
menar jag att de anvande noterna som anvisningar for att utféra tonhojder, -
langder och nyanser utan nagot direkt samband med uttryck. Liknande resultat
har dokumenterats i forskning av Hallam (1997) och McPherson och Gabrielsson
(2000).

Liksom manga kolleger har jag genom aren lopp utarbetat mina egna metoder
for att hjalpa eleverna forbi dessa stotestenar (Hultberg, 1995). P& senare ar har
jag ocksa som forskare forsokt utveckla en battre forstaelse av hur unga musiker
av idag laser ut musikalisk innebdrd bakom sjalva noterna (Hultberg, 2000). Den
storsta hjalpen for att utveckla min egen undervisning fick jag nar jag som
kammarmusiker specialiserade mig pa historiska instrument fran 1700-talet och
tidigare delen av 1800-talet. FOrtrogenheten med musikalisk praxis och instru-
mentalt larande fran denna tid utgjorde sedan en viktig bakgrundskunskap for
min avhandling i musikpedagogik (Hultberg, 2000). Resultaten fran avhand-
lingen visar i sin tur pa nya alternativ att knyta av historisk instrumental-
undervisning.

Den praktisk-empiriska metoden

En god fortrogenhet med musikalisk praxis var fram till mitten av 1800-talet en
grundlaggande forutsattning for att en musiker skulle kunna ta sig an ett
nerskrivet verk. | datidens instrumentalundervisning, den praktisk-empiriska
metoden (uttrycket ar myntat av Gellrich, 1992), byggdes en sadan fortrogenhet
upp i tva steg:
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— genom instrumentalévningar med vanliga motiviska vandnirfg@rsa satt
ingick idiomatiskt musikaliskt uttryck pa ett sjalvklart satt i nyborjar-
undervisning.

— genom smastycken, "musikaliska meningar”, readydlig huvudkaraktar
| sddana korta, tekniskt enkla stycken kunde elever préva olika uttryck.
Lekfullt musicerande larde de sig att lasa ut musikalisk innebord "bakom”
notbhilden, och att Overvdga olika tolkningsalternativ. Devisen “lar dig
konventionerna innan du bryter mot dem” styrde undervisningen. Na&r
eleverna var fortrogna med konventionellt uttryck i ett sddant stycke kunde de
prova pa att bryta mot dessa konventioner och i stéllet testa effekten av ett
ovantat uttryck. Darigenom fostrades eleverna till medskapande musiker
(Quantz, 1752/1974; Gellrich, 1992; Gellrich & Parncutt, 1998).

For melodiinstrument skrevs sddana "musikaliska meningar” ofta som duetter.
Genom att spela bada stammorna larde eleverna sig att beakta bade melodiska
och harmoniska aspekter. Aven fortsattningsvis spelade eleverna mycket du-
etter och trios inom sin instrumentfamilj. De férvantades lara sig alla stammor
och utvecklade darigenom en insikt i stamféring och harmonik (Quantz, ibid.).

Sjalv upplevde jag det som mycket stimulerande att lara mig att spela historiska
flojter pa detta lekfulla och kreativa sétt. Oavsett stil och epok var strategin att
leka med olika uttryck ocksa en bra instuderingsmetod. Den underlattade dels att
komma fram till en konventionell tolkning av ett stycke, dels att uppmarksamma
hur en komponist valde att bryta mot gangse konventioner. Denna insikt tjanade
sedan som grund for att skapa en tolkning med en stilistiskt relevant personlig
pragel.

| min undervisning har jag pa olika satt forsokt tillampa det lekfulla och
kreativa forhallningssatt, som praglade den praktisk-empiriska metoden
(Hultberg, 1995). | min avhandling anvande jag bl.a. smastycken, bestdende av
tva varierade "musikaliska meningar”, (se ovan) for att undersoka hur musi-
kaliskt erfarna pianister laser ut musikalisk mening ur notbilden (Hultberg,
2000).

Att lasa ut musikalisk innebord ur notbilden

| avhandlingsstudien deltog elva pianister: tva studenter pa hdgskoleférbe-
redande stadium, fyra studenter vid musikhdgskolor samt fem professionella
musiker verksamma som pianoléarare och/eller konsertpianister. Alla var val
fortrogna med tonal, vasterlandsk musiktradition och vana vid att sjalvstandigt
studera in olika verk pa sin egen niva. Jag bad dem att forbereda dels ett fritt valt
tonalt stycke, dels tre enkla smastycken som jag gjort. Dessa stycken var noterade
utan foredragsbeteckningar. Med de fritt valda styckena kunde var och en
presentera sig sjalv som musiker. Eventuellt skulle tolkningarna av dessa vara
paverkade av deltagarnas larare, nuvarande eller tidigare. Daremot skulle
tolkningarna av de féreskrivna styckena spegla pianisternas individuella satt att
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lAsa ut musikalisk inneb6rd ur notbilden. Lararna till de medverkande
studenterna var inforstddda med att inte ge nagra rad under instuderingen.

| ett brev som skickades ut tillsammans med noterna till smastyckena infor-
merade jag deltagarna om datainsamlingen. Jag framhavde att jag var intresserad
av att fa veta justerasasikt om vad de fick ut av notbilden. Var och en bestamde
individuellt tid for sin medverkan. Datainsamlingen dgde rum pa Musikhog-
skolan i Malm@, i rum med bra flyglar. Forst spelade respektive pianist sitt fritt
valda stycke och kommenterade darefter vad han/hon laste ut av notbilden.
Samma procedur upprepades med vart och ett av de foreskrivna styckena. Denna
del av studien videofilmades av mig. Kamerapositionen valdes av deltagarna
efter en provinspelning som jag gjorde medan de varmde upp vid flygeln. Medan
de spelade satt jag vid kameran och gjorde anteckningar om deras tolkningar i
mina exemplar av noterna. Nar de skulle kommentera notbilden kom jag fram till
flygeln.

Deltagarna berattade fritt om vad de fick ut av notbilden. De kompletterade
ofta sina utsagor, dels med gester, dels genom att spela exempel pa vad de
menade. Jag foljde upp deras kommentarer med fragor nar ett fortydligande
behovdes, eller nar de i sitt framférande anvant ett musikaliskt uttryck som de inte
kommenterat. Darefter sag varje pianist sin egen videoinspelning tillsammans
med mig i ett bekvamt rum, medan vi drack te och at mellanmal. Deltagarna
kunde alltsa gora kompletterande kommentarer i en avspand miljo dar jag ocksa
kunde stélla ytterligare uppfoljande fragor om sa behdvdes.

Syftet med undersdkningen var ju att studera hur dessa strategiskt utvalda
musiker laser ut musikalisk innebdrd ur noterna. | kommentarerna om de fritt
valda styckena trodde jag att musikerna skulle beratta om hur de kommit fram till
sina personliga tolkningar. Jag hade forvantat mig att fa veta vilka uttrycks-
konventioner de hade fast sig vid och hur de forhéll sig till avsnitt dar ett ovantat
uttryck var sarskilt markerat.

Att lasa och lyda
Manga av kommentarerna inneholl upplysningar om hur musikerna kom fram till
personliga tolkningar. Det forvanade mig dock att inte alla gjorde det. | vissa
uttalanden hanvisade de flesta av dessa musiker (tre professionella, fyra studen-
ter) i stallet till féredragsbeteckningar utan att reflektera 6ver dem. Fyra av dem
(tva professionella, tva studenter) sade att de spelade som "denstérhianar
de faktiskt refererade till beteckningar. Nagra av dessa musiker havdade till och
med att de foljde de tryckta markeringarna, aven om dessa stod i motsats till deras
egen musikaliska uppfattning (tre professionella, en student).

| samtalen med dessa deltagare kom det fram att alla under sina forsta ar som
pianoelever hade fatt instruktioner att noga folja alla markeringar i notbilden. De
hade lart sig att lyda foredragsbeteckningar, &ven om detta innebar att de maste
ifrdgasatta sitt eget musikaliska omdome. Fastan denna tid Iag ett par decennier
tillbaka for de professionella musikerna, paverkades de annu av detta en gang
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antagna forhallningssatt gentemot notbilden. Fastan de nu var etablerade
yrkesmanniskor och val fortrogna med musikaliska uttryckskonventioner
asidosatte de sin egen uppfattning.

Musikaliska meningar som forskningsverktyg

| ljuset av detta resultat var det desto mer intressant att iaktta tolkningarna av de
foreskrivna smastyckena och kommentarerna till dessa notbilder som ju saknade
féredragsbeteckningar (se notbilagan). Som jag tidigare namnt bestod dessa
stycken av tva "musikaliska meningar”. Avsaknaden av féredragningsbeteck-
ningar gjorde dem till musikaliska "laborationsfalt” dar musikerna fritt kunde
prova sina erfarenheter och idéer utan att behtva skapa verktrogna tolkningar.
Styckena ar variationer éver en harmonisk stomme och har en utokad ABA-form:
A1-B1-A2-B2-A3. Formen i sig gjorde att jag kunde studera deltagarnas strate-
gier att ta sig an aterkommande teman. For att undersoka hur den noterade
huvudkaraktéaren och taktarten uppfattades valde jadlegiroi 2/4, ettAndante

i 2/2 och ettAllegretto i 4/4. B-delarna har en nagot ovantad langd, och
stamfoéringen i B2 ar i alla styckena foérandrad gentemot B1. Den sista A-delen
avslutas med en liten codaAhdantetvarierade jag ocksa A-delarnallegrot

gjorde jag i stéllet i fyra varianter med olika avslut pa B-delakiiagrettot(se
notbilagan) gjorde jag i tva varianter: | variant a) ar A-delarna identiska sa nar
som pa codan i A3. | variant b) ar vansterhanden varierad i A2 och dven rytmen
i hdgerhanden i A3.

Attlasaoch leka
Det seriosa arbete som alla medverkande hade lagt ner pa dessa smastycken
gjorde stort intryck pa mig. Samtliga hade utforskat notbilden efter alternativa
uttryck. Tva av pianisterna som sagt sig lydigt folja foredragsbeteckningarna i
sina fritt valda stycken inledde kommentarerna om smastyckena med en
reflektion 6vermvsaknadeav markeringar. Avsaknaden av en detaljerad styrning
gjorde dem osakra pa vilken frihet de hade. Pa liknande satt verkade tva av de
yngre studenternatill en borjan lite osékra pa hur stor tolkningsfrinet de hade. Nar
jag svarade att studien gallde jastrasasikt om vad de fick ut av notbilden,
precis som jag angett i introduktionsbrevet, slappte denna tvekan. Sammantaget
fick jag ta del av en brokig palett av individuella tolkningar och kommentarer,
vilket jag nedan exemplifierar medlegrettot.

| hela gruppen av pianister beskrevs huvudkaraktdren som "humoristisk”,
"glad”, "frisk”, mjuk”, "rysk”, "studsande”, "drivande”, eller "fylld med kontra-
ster” (det sista gallde endast b)-varianten). Den avslutande A-delen av b)-varian-
ten beskrevs som "leggireo, dansande”, concerto grosso-feeling” eller som
"krigsfilmsmusik”. Tempi varierade fran 96 till 126 m.m. Charles, en av
studenterna, sade att sjalva noterna gav honom intrycket av en toccata och exem-
plifierade med att spela borjan i 170 m.m. P& grund av beteckniiiggmetto
genomforde han dock inte denna idé utan spelade 126 m.m. Han kommenterade
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leende sin toccata-version: "men d& maste man dva’.
En av studenterna, Beatrice, kommenterade inledningdieigrettot

Jag spelar ut den melodin som finns dar. Och jag har ocks& en annorlunda
karaktar pa den [B-delen], jag gor den ljusare framfor allt, och tar just fram att
A:etligger sa att séga i det har registret, och B ligger da i det har registret [visar
registren med handerna], och da &r det naturligt att gora det ljusare har och
morkare dar [visar i noterna]. Nar B-delen kommer ater har man tagit bort
flerstammigheten och i stallet betonat den hér fina linjen, s det ar bara att spela
som det star i noterna helt enkelt.

Nar hon beskrev hur hon spelade, refererade Beatrice till allmé&nna konventioner
knutna till register och stamforing, vilka hon utforskat som indikatorer pa uttryck

i sjdlva noterna (Quantz, 1974/1752). Darefter reflekterade hon dver en alternativ
tolkning avAllegrettoti sin helhet:

Den har variationen har en tendens att bli lite rysk, om man vill det. Jag vet inte
om du har hort det, men jag kan spela lite en gang till, och s& kan du lyssna.
Man tanker kanske inte sa mycket pa det, forsta gangen jag spelar [spelar
borjan], men om man riyssnarpa det, sa hér man att det ar valdigt mycket
rysk tongang [spelar lite langre]. S&, om man kommer in i det dar gunget som
jag nu gjorde, i hela stycket — alltsa jag gjorde det mer bastant, och mer ett sant
dar gung som man kan utveckla ur sjalva harmoniken — da andrar det mycket
snabbt karaktar.

Beatrice som vaxt upp i Sovjetunionen ansag att de musikaliska gesterna lika
garna skulle kunna ligga till grund foér en helt annan tolkning &n den hon tidigare
havdat var "naturlig”. Hon betonade att man maste lyssna och spela for att komma
underfund med denna alternativa karaktar. Hennes pastaende, att den gungande
kénslan som man kunde "utveckla ur sjalva harmoniken” var en férutsattning for
att uppna den ryska karaktaren, visar att hennes slutsatser hande samman med
hennes fortrogenhet med rysk musik. En annan deltagare med rétter i det forna
Ostblocket refererade ocksa till en rysk karakt@egrettot For mig var den
ryska aspekten en 6verraskning. Fastan jag sjalv hade skrivit stycket hade jag inte
varit medveten om denna inneboende karaktar, men i motsats till dessa musiker
ar jag inte heller val fértrogen med rysk musik.

| motsats till Beatrice prioriterade nagra av musikerna en enda aspekt for att
l&sa utAllegrettotshuvudkaraktar. Olga, till exempel, faste sig sarskilt vid A-
delen korta huvudmotiv:

Piano, ganska latt, jag skrev 'leggiero, dansant’. Det ar ju samma figur, det ska
inte vara sa& markvardigt.
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Det korta, ofta upprepade huvudmotivet gjorde att Olga uppfattade att stycket
hade en latt karaktar. Hennes kommentar, att det inte skall vara sa markvardigt,
antyder att hon sag detta stycke som en badatell Detta intryck var sa starkt

att det paverkade hela hennes tolkning. Det medforde ocksa att hon bibehdll
samma karaktar i bade a)- och b)- varianternalegrettot trots skillnaderna i
A-delarna.

En annan enskild aspekt fangade Lindas uppmarksamhet. Hon konstaterade
till en boérjan att hon uppfattade karaktdren som “lite humoristisk”. Efter att ha
reflekterat 6ver hur styckets strukturer paverkat hennes tolkning atervande hon
till denna aspekt:

Och sa har den en lite humoristisk karaktar, tror jag. Slutet ocksa, inbjuder till
att man... [smaskrattar].

Linda var den enda deltagaren som laste ut en humoristisk huvudkaraktar i
Allegrettot Hennes uppfattning orsakades av den tomma ettan, fjardedelspausen,
i den sista takten. Denna paus gor att det avslutande motivet och avslut-
ningsackordet forsenas och den naturliga accenten i vansterhanden far en ovantad
inplacering i tid. Nar hon intuitivt uppmarksammade denna musikaliska gest
refererade Linda implicit till en generell konvention, enligt vilken ett ovantat
forlopp bor beaktas sarskilt (Quantz, 1974/1752). | manga scherzo-satser
anvands t.ex. rytmiska oregelbundenheter for att astadkomma humoristiska ef-
fekter. Hela Lindas tolkning baserades pa denna konvention. | sina fortsatta kom-
mentarer overvagde hon olika kombinationer av indikationer pa uttryck inom
ramen for ett scherzo, vilket resulterade i olika tolkningar i a)- och b)-varianterna
av detta stycke.

Liksom Olga, som citerats ovan, uppfattade Daniela ogkegrettotsom en
bagatell Skillnaden var att Daniela inskrankte detta intryck till att galla enbart a)-
varianten:

Variation a) vill jag val ha bara som en bagatell, som snabbt virvlar forbi, k&nns
det som. Det ar svaga nyanser, egentligen rakt igenom hela, lite leggiero-spel
och latt, luftigt, det ska vara bara virvla forbi. — Den har [b)-varianten] vill jag
da gora valdigt variationsrik i stallet.

| sin variationsrika tolkning av b)-varianten spelade Daniela A2-delen, dar
vansterhandsstamman &andrats, starkare, med staccato i basen och med en
utarbetad artikulation i hdéger hand. Den avslutande A3-delen kommenterade hon
sahar:

Dar fick jag lite strakkansla i hoger hand, med den punkterade attondelen och

sextondelen. Valdigt flodande, stora drag [gor strakrorelser med asték],
helt enkelt. Och d& ka&ndes det mer som att man inte direkt ville ha staccato,
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utan mer lite portato, som en kontrabas som spelar korta strak.

Enligt Daniela orsakade forandringen i A2 en starkare nyans. Dessutom byggdes
denna pa med en strdkkansla i A3, somi sin tur medforde att artikulationen i basen
andrades fran staccato till portato.

Det som slog mig mest i alla de tolkningar som framférdes och de kommenta-
rer som gjordes var den upptéckargladje som deltagarna visade nar de spelade och
pratade om dessa smastycken. P& videofiimerna bekréaftas detta av manga leen-
den och uppsluppna kommentarer. | sin avslutande kommentalgdirettot
sammanfattade Beatrice vad som orsakade denna upptackargladje:

Och det som gor att man har manga majligheter ar just det att man inte har
skrivit s& mycket in i notbilden sjalv, utan pianisten som far det i sina hander
har i stort sett valdigt fria hander. Man kan goéra vad som helst och anda inte sta
rakt i motsats med notbilden, utan man tar sina idéer och man satter dem i
verket. — Sa om man har en idé och gor den trovardig, sa kommer den att
kopas mycket latt.

| den avslutande meningen poangterade Beatrice de centrala forutsattningarna for
att lasa ut musikalisk innebdrd bakom sjalva noterna: att ha en idé och gora den
trovardig. Detta forutsatter i sin tur att musikern &r fortrogen med musikaliska
uttryckskonventioner.

Pedagogiska konsekvenser

Upptéackargladijen, infallsrikedomen och de olika forslagen som enskilda piani-
ster hade utarbetat gjorde mig uppmaéarksam pa att dessa smastycken hade en
oavsiktlig pedagogisk sidoeffekt. Den bekréftades genom att flera av deltagarna
under manaderna efter studien fragade om de kunde fa fler sdidana smastycken av
mig. De ansag att det hade gett dem mycket att lekfullt utforska de enkla
notbilderna.

For min egen undervisning har dessa pedagogiska sidoeffekter ocksa fatt kon-
sekvenser. Vid sidan av mina uppgifter i forskningsavdelningen pa
Musikhdgskolan i Malm ansvarar jag for kammarmusiken for studenter som
skall bli instrumental- och ensemblelarare. Pa vissa gemensamma lektioner med
hela gruppen (ca 40 personer) framfor studenterna enkla smastycken for sma
ensembler. De turas om att handleda varandra genom att l&sa ut alternativa
tolkningar som sedan diskuteras i gruppen. Bade studenterna och kammar-
musikkollegerna uppskattar dessa gemensamma lektioner. Pa sa satt har en histo-
risk pedagogisk idé omformats for att anpassas till dagens musikstuderandes
behov.
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