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|. INLEDNING

|.1 Utgangspunkter

Musikerns synvinkel har pa den senaste tiden fatt allt storre utrymme i musikforskningen.
Greppen kan variera: man kan diskutera pa filosofisk, kulturell, praxisbaserad eller tvar-
disciplindr basis. Den hér studien fokuserar pa “musikerns analys” (pa engelska performer’s
analysis). Musikerns analys har rotter i analysis & performance-forskningen och 1 studier om det
musikaliska framforandet (performance studies). Studien engagerar sig dessutom 1 modern
musik, och mer specifikt, forskning och musicerande av en mindre kand kompositérs musik.
Det senare ar i stor utstrackning ett pionjararbete: man behover bekanta sig med partitur av
mustk som saknar uppforandetradition, man behover 6va utan referensinspelningar och
man behover ga till de kunskapskallor som rakar vara tillgangliga och gallra den relevanta
informationen ur dem.! Den andra formen av pionjararbete 1 studien utgdrs av skapandet av
nya former och explicita formuleringar for hur forskarens eget musicerande fungerar som

undersokningens forutsattning och metod.

En utgangspunkt for den har studien ar foljande tanke: genom erfarenheten av att spela ett
instrument skapas ett specifikt forhallande mellan musikern och den musik som spelas, vilket
resulterar 1 detaljerad kunskap om musiken.? Musikerkunskapen ar fysiskt betingad: inte
bara de tekniska fardigheterna i att spela, utan aven kunskap om stilkainnedom ar i nagon
utstrackning knuten till musikerns kroppslighet.® Ett musikerperspektiv dr alltid 1 nagon man
unikt, men har kopplingar till en gemensam (dock inte alltid identisk) forstaelse mellan olika

individer (se aven Uotinen 2010).

En annan utgangspunkt dr tanken att musikerns arbete inte ar nagon isolerad foreteelse,
separerad fran musikerns tidigare erfarenhet och musikkulturen 1 6vrigt. Musikerkunskapen
uppstar 1 ett “delat rum” (jaetussa tilassa, Nummi-Kuisma 2010, 287); 1 en dialog mellan
musikerindivider (exempelvis larar-, kollegie-, elevkontakter) och dessutom 1 en sjalvdialog,
dar den egna kunskapen standigt utvecklas och utmanas genom nya insikter. Musiker-
kunskapen uppstar 1 ett ndatverk av relationer och associationer med den musik som
mustkern spelat tidigare och som hon annars kdanner till. Den har avhandlingen kombinerar
forskarens musicerande och intervjuer med andra musiker till en “dialogisk musikanalys”
(Moisala 2001), som ar ett nyckelbegrepp 1 den har avhandlingen. Det andra nyckel-
begreppet, “musikerns analys”, (exempelvis Rink 2002; Cervino 2012) kopplar till ett flertal

I Ett vanligt tillvagagangssitt 1 forskning om tidig musik.

2 Aven sangrosten betraktar jag som ett musikinstrument.

3 Relationen mellan musik, kroppslighet och instrument har engagerat ocksa exempelvis Le Guin (2006),
Riikonen (2005), Riikonen (2008) och Mali (2004), vilka jag diskuterar sdrskilt 1 kapitel 2. Raekallio (1996)
diskuterar kroppslighetens inverkan pa den praktiska prestationens niva, vilkken dock ar kopplad tll stil-
kéansla. Professionellt gjorda fingersittningar dr enligt Raekallio (ibid., 21, 24) inte endast ett uttryck for
mekaniskt tillignad och automatiserad kunskap, utan reflekterar konstnarlig syn och konstnarliga
intentioner.



problemomraden och laddade begrepp, exempelvis analysbegreppets och verkbegreppets
kompatibilitet med musicerandet.* Detta krdaver en allmin orientering 1 forskningsomradets
plats pa den disciplinara kartan. Da det inte tidigare gjorts forskning pa svenska 1 detta
omrade, ingar det ocksa en viss mangd av begreppslig utveckling och skapande av

formuleringar i studien.

Den mindre kidnda kompositoren som stélls 1 fokus ar den fransk-amerikanska Betsy Jolas.
Mitt intresse for Jolas musik har lett till ett mangarigt spel- och forskningsprojekt, dar jag
spelat sex av Jolas verk vid olika typer av konserttillstallningar: pianoverken Signets. Hommage
a Ravel, Picce pour, Calling E.C., Mon ami, O Bach! samt cembaloverket Auprés. Dessa utgor cirka
halften av Jolas soloverk for piano eller cembalo. Innan den foreliggande avhandlingen har
Jolas-projektet resulterat bland annat 1 en artikel om Jolas musik (Korhonen-Bjorkman
2008), tva lardomsprov (Korhonen 2006; Korhonen-Bjérkman 2012b) och tva forelasnings-
konserter (HKBmus 2009; HKBmus 2012).> I 6vrigt har det skrivits och forskats om Jolas
och hennes musik relativt lite: tillgangligt finns exempelvis en biografisk bok i intervjuform
(Serrou 2001 red.) samt tva musikanalytiska artiklar (Iversen 2005; Serviere 2006). Jolas sjalv
har fungerat som en aktiv skribent i olika forum, och hennes texter star samlade i1 en antologi
(Ramaut 1999 red.).5 Att det férekommer sa lite forskning om Jolas ar en logisk konsekvens
av att hennes musik framfors relativt siallan pa konserter och av att det endast finns ett fatal

kommersiella inspelningar.

Jolas, som har dubbelt medborgarskap i1 Frankrike och USA, foddes 1926 1 Paris till ett
kulturellt hem: hennes foraldrar Maria och Eugéne Jolas var forfattare och journalister.”
Foréldrarnas egen bakgrund var internationell: fadern hade anor fran USA och Tyskland,
modern fran Skottland. Hemmet var en samlingsplats for konstnarliga och litterara kretsar.
Aren 194046 tillbringade familjen i USA pa grund av andra viarldskriget. Under dessa ar
studerade Jolas musik 1 Bennington College 1 delstaten Vermont. Dar komponerade hon
ocksa sitt forsta verk, en motett for skolans kor. Vid aterkomsten till Frankrike 1946 inledde
Jolas sina studier vid konservatoriet 1 Paris. Studierna var forst inriktade pa instrumentspel
(piano och orgel; under collegetiden hade Jolas ocksa spelat viola). Komposition studerade
Jolas forst privat for Simone Plé-Caussade, och fran ar 1954 {6r Arthur Honegger, Darius
Milhaud och Olivier Messiaen. Messiaen var en popular larare som Jolas talat sarskilt varmt
om. Jolas professionella karriar borjade med arbete som radioreporter och larare. Den

pedagogiska karriaren nadde en hojdpunkt pa 1970-talet, da Jolas utnamndes till professor 1

4+ Aven bendmningen “musikercentrerad analys” eller som Tykesson (2009, 9) uttrycker, “gestaltningsinriktad
verkanalys”, kunde tillimpas analogt med musikercentrerad forskning (se nedan). Den musikercentrerade
analysen och gestaltningsinriktade verkanalysen forstar jag dock som bredare omraden an musikerns
analys. I den sistndmnda forutsatts att analytikern sjalv musicerar (eller musikern sjalv analyserar), men inte
ide tva forsta.

5> Dessa foreldsningskonserter var relativt omfattande till formatet, till skillnad fran framtradanden vid
kongresser under namnet “lecture recital” (se kapitel 5.3).

6 Inte ens 1 antologier och historiker 6ver kvinnliga kompositorer dgnas Jolas sarskilt mycket utrymme.
Exempelvis Zaimont & al. (1991 red.) namner henne endast 1 kataloger som diskografier.

7 De biografiska uppgifterna om Jolas baserar sig 1 huvudsak pa Serrou (2001 red.) och Ramaut (1999 red.).

10



komposition vid konservatoriet. Jolas har ocksa regelbundet fungerat som forelasare och
gastlarare vid olika universitet 1 USA (Henahan 1976).

Jolas kompositionskarriar startade “pa riktigt”, som hon sjilv upplever det, med Quatuor I1
(1964, uruppforande 1966) for sopran och straktrio, ett verk som Jolas menar att hon fann
sin egen stil med (Serrou 2001 red.).? Vokalverken och sangréstens ovanliga anvindningssatt
(som diskuteras narmare 1 kapitel 5) har haft en sarskild betydelse for Jolas. Andra instru-
ment som hon tycks favorisera av verkforteckningarna att doma ar mellanregistrets blas- och
strakinstrument. Cembalon, som Jolas karakteriserat som “knappinstrument” har en klang-
karaktiar som hon inte ar bekvam med (Serrou 2001 red., 230), men kompositionsarbetet har
anda resulterat i tva soloverk for cembalo av olika karaktarer (se kapitel 4.2). Soloverken fran
1970-talet, exempelvis B for Sonata (1973), Trois études campanaires (1972) och Mon ami (1974),
karakteriseras av taktstrecksloshet samt komplicerad och fri rytmisk organisation. Trous études
campanaires ar 1 sjalva verket komponerat for carillon eller piano. Efter 1980-talet har Jolas
skrivit nagot mer traditionellt vad notbilden betraffar, vilket syns i de verk som analyseras 1
den har studien. "Huvudverken” i analyserna ar pianoverken Signets. Hommage a Ravel (1987),
Mon ami (1974) och O Bach! (2007) samt cembaloverket Auprés (1980). Cembaloverket Autour
(1973), pianoverken Calling E.C. (1982) och Piéce pour (1997) samt celloverket Episode cinquiéme

(1983) har en roll som referensramar 1 diskussionen.

|.2 Forskningsuppgift

Den hir studien baserar sig pa tanken om att musicerandet ger kunskap — analytiska insikter
— om musiken. Avsikten ar dock inte att betrakta musicerandet som ett verktyg som 1 forsta
hand star 1 analysens tjanst. Med hjalp av begreppet “gestalta” formulerar jag en sadan

overgripande forskningsfraga dar musicerande och analys kan integreras.
Hur gestaltas Signets. Hommage & Ravel, Auprés, O Bach! och Mon ami ur musikerpespektiv?

For att klargora hur jag anvander “gestalta” och gestaltning” ar det skal att notera vissa
variationer 1 begreppens anvandning. ”Gestaltning” hanvisar oftast numera till formgivning
av olika slag, exempelvis 1 uttrycket “musikalisk gestaltning” (se exempelvis Jullander 2007;
Tykesson 2009). ”"Musikalisk gestaltning” betyder saledes 1 grunden detsamma som
engelskans musical performance.’ Verbet “gestalta” kan ocksa anvandas reflexivt, da man talar
om hur ndgot gestaltar sig for nagon.'® Med andra ord, ndgon forestaller sig och tolkar aktivt det

fenomen som tar en viss form. Ordet har alltsa en koppling till kognitiva processer. I Sverige

8 Den senast uppdaterade verkforteckningen finns pa www.betsyjolas.com (min senaste hamtning 6/5 2015),
se aven Ramauts (1999, 49-63) verkforteckning som géller till och med 1998.

9 Tden har studien tillampar jag inte formen “musikalisk gestaltning”, eftersom denna hénvisar till utférandet
(performance). Jag tillampar inte heller ”(musikalisk) interpretation” (jfr exempelvis Lettberg 2008), men talar
om ”tolkning” dar som det ar relevant. Tolkning kan handla om personligt uttryck, men ocksa om upp-
fattning och forstaelse.

10 Se exempelvis 1 Svenska Akademiens Ordbok (http://g3.spraakdata.gu.se/saob). Har ar det intressant att
notera att finskans hafimottua avser hur nagot utformar sig for nagon, medan hakhmotiaa 1 férsta hand hanvisar
till uppfattning och forstaelse. Se aven citat 5.2 1 kapitel 5.1.
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ar gestaltning” numera oftast agnat at formgivning, forverkligande och uttrycksformer av
olika slag. I finlandssvenskan lever den kogintivt inrikade betydelsen kvar i inlarnings-

psykologiska sammanhang.!!

I det har sammanhanget bor dven gestaltpsykologin namnas. Gestaltpsykokogin, som under
den forsta halften av 1900-talet hade ett stort inflytande 1 psykologin, var intresserad av
perception, tinkande och problemlosning (Eysenck 2000, 17). Gestalt hanvisar till det objekt
som betraktas, men knyts till den forestallning som betraktaren far av objektet. Det ar ocksa
intressant att notera att gestaltpsykologin har teoretiska rotter i fenomenologin, vilken enligt
Eysenck (ibid.) 1 sin tur baserar sig pa “direkt beskrivning av medvetna upplevelser”.

Narheten mellan (verbal) beskrivning och gestaltning har ocksa diskuterats av filosofen Bengt
Molander (1996). Enligt Molander kan gestaltning forstas ocksa som en spraklig beskrivning
av den personligt upplevda verkligheten. Som Molander uttrycker det:” ’beskriva’ kommer
da att ga upp 1 en familj av vidare begrepp: gestalta, visa, visa fram, presentera” (ibid., 130;
kursiveringen ar ursprunglig). Gestaltning kan darfor siagas befinna sig mellan konst och

vetenskap: aven vetenskapen kan sdgas bli gestaltad, eftersom den uttrycks 1 ett visst format.

I den hér avhandlingens diskussion forstas gestaltning bade som yttre verksamhet (konkret
musicerande) och inre processer (forestillningar eller uppfattningar om Jolasverken).!?
Flertydigheten 1 huvudfragan bygger broar 6ver motsattningsforhallandet mellan analys och

framforande.

Gestaltning och relaterade begrepp tillimpas framover 1 forsta hand 1 samband med konkret
utformning och uppfattning om specifika detaljer 1 den musik som granskas, inte som
synonymer till analys eller musicerande 1 allmanhet. ”Gestalt” aterfinns exempelvis 1 uttryck
som partiturets visuella gestalt” (kapitel 4.3.1), "dynamisk gestalt” (4.3.4), “klanglig gestalt”
och ”jolasisk gestalt” (4.3.5). Den reflexiva varianten foreckommer exempelvis 1 ~gestaltades
for mig genom specifika speltekniker” (4.3.4), och “musiken gestaltar sig for musikern genom
instrumentet” (2.1.4). Notera ocksa subjektsformen “gestaltare” (5.1.5) samt att musikern

kan “gestalta” dven sadant hon hor (gestaltar ackordet [---] som dur”, 4.3.5).

Ur huvudfragan kan det hiarledas mer specificerade forskningsuppgifter och foljdfragor, vilka
pekar mot olika riktingar. Jag presenterar dem har utan nagon hierarki. Flera av de
specificerade uppgifterna indikeras av frageordet “hur”. Den forsta riktningen galler analy-
sens “resultat”: hur karakteriseras Jolasverken och hur beskrivs de? Verkkarakteriseringen
kan dock inte 1 sjalva forskningsfragan uttryckas i form av ”parametrar”, med vilka jag avser
narmare definierade granskningsobjekt av varierande slag (exempelvis harmoni, form,
intertexter, spelfigurer, rytm, klang). Parametrarna kommer forvisso upp 1 analysernas gang,
men 1 enlighet med den dialogiska musikanalysens principer (se nedan) kan de inte valjas ut

pa forhand. I Jolasverkens beskrivningar ingar det som en oskiljaktig del individuella

I Detta syns exempelvis da man diskuterar problem 1 perception: "Med gestaltningssvarigheter avses svarig-
heter med att ”fa form pa” eller se formen av, eller forestélla sig formen pa olika saker: Texter, platser,
verksamhetssitt eller foremal.” (https://into.aalto.fi/pages/viewpage.action?pageld=13402801.)

12 ”Gestaltning” drar ocksd paralleller till avhandlingstitelns Musikerrister (se aven Leong & Korevaar 2005)
som bar dubbla budskap; dar 1 form av metaforiska och konkreta konnotationer.
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erfarenheter av musicerandet, som ar knutna till sirskilda inlarnings- och konsertsituationer.
I samband med beskrivning av verk som musiker spelat kommer ocksa inlarningsrelaterade
fragor att bli aktuella: vilka specifika utmaningar ingar 1 det specifika verket? Hur har det

ovats och hur kan det ovas?

Den andra riktningen har att géra med en metodologisk utveckling. Musicerandet granskas
inte bara 1 anslutning till verkens karakteristika, utan ocksa med avseende pa hur man kommer
Jram Gl resultaten. 'Tvavagsmetoden 1 musikanalys, hadanefter 1 formen tvavagsmetoden, ar
min egen bendmning och har vuxit fram ur forskningens praktiska omstindigheter.!® I
tvavagsmetoden kompletteras mitt eget musicerande med intervjuer av musiker (MK 2006a;
MK 2006b; MK 2008; PP 2008; JL 2008). Samtidigt kombinerar tvavigsmetoden spel och
verbal dialog. Hur paverkar tvavagsmetoden analysens resultat, alltsi de centrala

Jolasverkens centrala karakteristiska?

Den tredje riktningen galler principerna for musikerns analys. Sjalva startpunkten i en
musikers arbete ar pa en lokal niva, 1 den enskilda musikerns arbete med specifika verk
under sarskilda omstandigheter. Ordet “musikerperspektiv’” 1 forskningsfragan hanvisar dock
inte endast till en musikerindivid, och ger darfor anledning till tillaggsfragor, som ar av mer
principiell och generell karaktar. En del av principfragorna maste beroras redan innan sjalva
analyserna tas vid, som fragan om vad musikerskapet och musicerandet innebdr. Ytterligare
fragor av forberedande karaktar dr: Hur kan omraden som musicerande och analys sam-
manforas, med tanke pa de associationer som disciplinen musikanalys ofta ger?!* Relation
och vaxelverkan mellan musicerande och analys har undersokts 1 analysis & performance-
riktningar (se nedan samt 1 kapitel 2.4), men hur ter sig analys genom musicerandet? Hur
uttrycks musikerns analys och hur kan den undersokas? Hur mojliggér musikerns expertis

kunskapsproduktion och hur har musikerexpertisen beaktats 1 forskningen?

Jag maste har ytterligare kommentera det faktum att ordet “analys” inte ingar i
forskningsfragan, trots att undersokningen hanvisas till omradet musikerns analys. Som
konstaterat, att tala om “musicerande och analys” kan alltfor enkelt falla tillbaka pa
motsattningsforhallandet mellan dessa. Det vore dock inte heller meningsfullt att avsta fran
analysbegreppet. ”Analys” ar undersokningens kontext; jag for dialog med forsknings-
riktningar, som identifierar sig som analys: performer’s analysis (Rink 2002; Cervino 2012),
andra undersokningar ur omradet analysis & performance, analys av instrumentalkvaliteter
(Makela 1987); dessutom tillkommer dialogisk musikanalys (se kapitel 1.3 och 2.2). Analys-
begreppet kommunicerar med de principiella fragorna om férutsattningarna for musikerns
analys. Dessutom identifierar jag undersokningens karaktiar som analytisk, sa som “analys”
forstas 1 ett vidare sammanhang. Analys betraktas har som ett kognitivt, men ocksa ett
hantverksmassigt och konkret arbete, dar det analyserade fenomenet utsatts for kritisk

granskning.

Tva vagar ska inte forvaxlas med psykologins tvavagskommunikation. Notera ocksa att det gar att finna
forskningsmetodologiska bendmningar 1 andra discipliner 1 vilka formen fwo-way ingar (se dven om
triangulation 1 inledningen till kapitel 3).

Bestaende, generaliserbara fenomen som kan avlasas ur notskrift (se narmare nedan).

13



Den lokala och den generella diskussionsnivan knyts samman, da vi beaktar att bade
principerna och de enskilda fallen ar delvis avhdngiga de allmanna forutsattningar som
rader 1 studiens Jolas-analyser: sadana ar exempelvis spel av sadan modern musik, som inte
ar bekant for musikerna innan inévningen av de verk som diskuteras. Mitt eget musi-
cerande, som granskas 1 anslutning till varje huvudverk, utgor en underliggande berittelse
om hur obekant musik blir bekant, hur en framférandetradition i nutidsmusik kan utvecklas.
En omstandighet, som ocksa ar ett avgransningsomrade (se om dessa vidare 1 kapitel 1.5), ar
att samtliga verk som granskas ir skrivna for soloinstrument. Ovningserfarenheter av

soloverk ger inte upphov till exakt samma fragor som kammarmusik.

Forutom fragan hur, maste jag redogora for vem, forskaren eller intervjupersonerna, det ar
som utfor analyserna? Har paminner jag om att 1 den har typen av tolkningsbaserad
undersokning ar sista ordet” hos forskaren sjalv. Analyserna ar saledes i sista hand mina.
Intervjupersonerna ar inte medforfattare, dven om jag beaktar olika perspektiv, “fler-
stammighet”, dar som det ar mojligt. Kunskapens killa — vem det ar som egentligen bidrar
till specifika insikter — ar inte varje gang sjalvklar. Att ta fram olika perspektiv ar sarskilt
viktigt, eftersom jag sjalv kan betraktas som informant vid sidan av intervjupersonerna. En
fullstandig jamstalldhet mellan perspektiven dar anda inte mdjlig att uppna, da jag inte

kommer att kunna inneha samma relation till mina egna erfarenheter som andras.

|.3 Referensramar och centrala begrepp

Musikerforskning. Musikerforskningen samlar musikercentrerade fragor under ett tak. I
Finland har paraplybegreppet musikerforskning (fi. muusikkoustutkimus) tillampats 1 samband
med forskning om de mest olikartade fenomen inom musik. Parallella termer till
muustkkoustutkvmus ar muusikkoldhtoinen tutkvmus (forskning med musikern som utgangspunkt)
och muusikkokeskeinen tutkimus (musikercentrerad forskning, en. musician-centred research).!> Enligt
Kurkela & Sivuoja-Gunaratnam (2008, 3) dr definierande for forskningsperspektivet i
musikerforskning att beakta musikerns perspektiv till olika fenomen 1 musik.!'® Musiker-
forskningen kan helt enkelt handla om musiker, alltsa med musiker som forskningsobjekt,
vilket inte nodvandigtvis innebar ett beaktande av musikerns ¢get perspektiv. Musikern och
musicerande har aven sedan lange varit forskningsobjekt 1 musikhistorien, som ett slags
musikerforskning avant la lettre, da kompositor och musiker ofta var samma person. Darfor

kan de traditionella kompositorsbiografierna eventuellt betraktas som en form av

15 Den engelska termen musicianship study, vilken man kan konstruera som en direktéversattning av muustkkous-
tutkimus, hanvisar till studier 1 musikteori, tontrafining och andra allmanna musikerfardigheter. Man kunde
dock tdnka sig att anvanda aven musicianship study/studies som ett namn pa en forskningsinriktning, men
endast tillsammans med en forklaring 6ver vad som galler 1 sammanhanget.

16 Musikerforskning kan anslutas exempelvis till musikpsykologi (Kurkela 2008a och 2008b), inldrning
(Nummi-Kuisma 2010), fenomenologi (Jarvié 2011; Aho 2008), socialpsykologi (Saarilammi 2008), idé-
historia och estetik (Mantere 2008) samt neurologisk utveckling (Seppdnen & Tervaniemi 2008). Fér den
har studien ar musikerforskningens diskussion om musikerns erfarenhet och kroppslighet (Ritkonen 2008;
Riikonen 2005) sarskilt intressant. Musikerforskning har ocksa tillimpats interdisciplinart (Wahlfors 2013).
For Kurkelas & Sivuoja-Gunaratnams definition och ett flertal av de namnda studierna (dven Korhonen-
Bjorkman 2008), se tidskriften Musiikkis 3—4, 2008 temanummer om musikerforskning.
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musikerforskning. Det dr en relativt modern foreteelse att exekutorerna uppfattas som en
separat professionell kategori. Forskning om historiska tonsattare har dock intagit nya
synvinklar, dd man intresserat sig for deras verksamhet som musiker, exempelvis inom den

senaste tidens mikrohistoriska forskning.!”

Musikerforskningen har en hel del gemensamt med performance studies,'® som intresserar sig
for musikerns verksamhet, kunskapsresurser och spelerfarenhet, samt “framférandet
sjalvt”19. Det sistnamnda betraktar framférandet som en hédndelse; exempelvis antologin
Musical Performance: A guide to understanding (Rink 2002 red.) vagleder lasaren genom ett tankt,
allmant framforande. Boken ar strukturerad efter framforandets faser: forstaelse av fram-
forandets forutsattningar, dess forberedelse, utférande och utvardering. Ett annat vanligt satt
att granska framforandet som handelse ar att studera sarskilda musikaliska parametrar 1 ett
specifikt framforande, vilket ansluter sig till delomradet analysis & performance (se nedan).?
Som discipliner har performance studies och musikvetenskapen gatt delvis skilda vigar. Dessa
skilda vagar noteras daven av Rink (2003), som identifierar sin talarposition som musik-
vetarens. Rink betraktar alltsa framforandet (performance) ur det musikvetenskapliga pers-
pektivet.?! Johnson (1997, 4) menar att de skilda vagarna kan harledas till tanken om “verk”
och “framforande” som olika foreteelser.

Synen pa musikerns verksamhet inom performance studies star dock ibland tamligen langt ifran
den levande, individuella musikererfarenheten. Exempelvis kan studier i uppforandepraxis
(performance practice), det musikaliska framforandets traditioner och kutymer ur ett historiskt
perspektiv, kdnnas avlagset for musikern (Jarvio 2011, 76-77). Likasa har studier 6ver
musikerns prestation, ovningsstrategier eller -processer (t.ex. Williamon 2002 red.; Chaffin &
al. 2002; Silverman 2008; Nummi-Kuisma 2010) oftast antingen ett pedagogiskt eller ett
utvarderande syfte. Utvarderingen kan ske genom en uppfoljning av hur genomférandet av
enskilda, enkelt matbara och jamforbara parametrar 1 musiken utvecklas och knyter ofta till
omradet analysis & performance. Detta omrade, som pa olika sétt utforskar relationen mellan

framforande och analys, diskuteras introduktionsvis nedan och genom nagra exempelstudier

1 kapitel 2.4.

17" Se exempelvis Musukki 3—4, 2013.

18 Gabrielsson (2003) gor en omfattande och systematisk kartlaggning 6ver performance studies.

19" Jag ser en intressant analogi till musikverket “’sjalvt” (Goehr 1992; Talbot 2000 red.).

20 T fortsattningen anvander jag mig av de engelska termerna performance studies samt analysis & performance 1
forsta hand, eftersom det saknas en etablerad motsvarighet pa svenska.

21 Rinks (2003) talarposition aterspeglar den anglosaxiska musikforskningen, dar musicology hanvisar 1 forsta
hand till musikhistoria och -sociologi, och music theory ar sin egen disciplin. Samson (1999, 36-37) noterar
skillnaden mellan angloamerikansk och ”tysk samt 6steuroperisk” musikvetenskap samt noterar méangfalden
1 den disciplindra indelningen. Performance studies harstammar egentligen fran teaterforskningen. Dessa
forhéllanden aterspeglas 1 amnes- och institutionsbeteckningar, exempelvis “Institutionen fér musik- och
teatervetenskap” vid Stockholms universitet — pa engelska "Department of musicology and performance
studies”. I Finland samlar musukkitiede (musikvetenskap) under sig allehanda riktningar fran musikhistoria
och teort till musiketnologi och kulturell musikforskning, aven om de senare distanserar sig fran “den
traditionella musikvetenskapen” (Sivuoja-Gunaratnam 2004; se vidare kapitel 2.1). Numera anvéinds bade 1
Finland och 1 Sverige det mindre laddade uttrycket “musikforskning”, som ocksa ger utrymme fo6r
konstnarliga musikforskningsriktningar. Enligt min erfarenhet kan man 1 Finland tillsvidare skénja en
tydligare vattendelare mellan konstnérlig och akademisk musikforskning an 1 Sverige.

15



Jag anvander mig av formen “musikerforskning” pa svenska av bade sprakliga och
disciplindra skal. Det finska muusikkous betyder egentligen “musikerskap”, och foljaktligen ar
muusikkoustutkimus “forskning 1 musikerskap” men da jag bildade den svenska over-
sattningen av termen (Korhonen-Bjorkman 2008; Korhonen-Bjorkman 2012a, 28), be-
traktade jag “musikerforskning” som smidigare. Den svenska termen erbjuder tva tolknings-
mojligheter: den pekar pa forskning om musiker, men ocksa pa forskning som musiker (ibid.).
Den 1 sin tur dr en specificering av musikerforskningens allmanna princip, musikerns
perspektiv (se ovan). Strangt taget innebar ju inte beaktandet av musikerns perspektiv att det
ar forskaren sjalv som star 1 musikerposition. Musikerns analys 1 den har undersékningen
ansluts till tolkningen “forskning som musiker”. Den drar ocksa paralleller till det konst-

narliga forskningsomradet (se nedan samt kapitel 2.1.5).

Dialogisk musikanalys. Det ar intressant att begreppet musikerforskning knyts till en
eller flera personer (musikern, musiker) med specifika fardigheter.?? Musikerforskning ar
darfor mottagligt for synvinklar och metoder dar den personliga erfarenheten ar utgangs-
punkten, exempelvis fenomenologi (se vidare kapitel 2.1.2). Men uttrycket “musikerns
analys” ar ensamt inte tillrackligt for att berédtta om vad analysen ska fokusera pa: analysens
gang eller analysens resultat, och vilka aspekter, exempelvis vilka parametrar som resultaten
fokuserar pa. For att narmare bestimma innehall 1 och riktning for "musikerns analys” 1 den
har avhandlingen tillampar jag dialogisk musikanalys (Moisala 2001; se aven Moisala 2003)
som en teoretisk-metodologisk referensram. Dialogisk musikanalys kan betraktas som ett
samlingsnamn for en kontextbejakande analytisk attityd, snarare an en strangt organiserad
metod.” Den beaktar analysprocessen, alltsd de omstandigheter 1 vilka verket diskuterats,
spelats och analyserats. Dialogisk analys utmynnar ofta 1 “fallstudier” 1 meningen att
analysens grunder, begrepp och parametrar ses som separata for varje verk som analyseras.
Analys av den har typen belyser ocksa de personliga relationerna mellan musiker och verk.
En analys av detta slag ar kanske understruket subjektiv, till och med 1 dagens lage, da alla

typer av musikanalyser 1 nagon utstrackning kan betraktas basera sig pa subjektiva val

(Burstein 2011; Agawu 2014).

Dialogisk musikanalys reflekterar i sin dubbeltydighet ocksa forskningsfragans frageord fur:
Ordet “dialogisk” beskriver analysens kvalitet och sdtt men har ocksa inneboende en
forvantan pa sarskilda kvaliteter 1 analysens resultat. Den dialogiska analysen mojligeor ett
beaktande av bade analysens gang och analysens resultat. ”Dialogisk” som begrepp gar
tillbaka anda till Michail Bachtins (1990) dialogism. I den har undersokningen ar kedjan till
Bachtin dock sa pass lang att egentliga band inte kommer att knytas till hans invecklade
teoretiska system. Jag diskuterar 1 forsta hand intertextbegreppets tillimpning 1 musiken
(Hatten 1985; Klein 2005). Nara det intertextuella tankandet 1 musiken ar Kramers (1990)

“hermeneutiska fonster”, en flexibel modell baserad pa tolkningsnycklar i musikverk som pa

22 Eller, som man gor pa finska, en personlig egenskap, “musikerskap” (muusikkous).

25 Ordet attityd” eller “installning” till ett fenomen anvands ratt sa frekvent 1 forskning exempelvis inom
filosofi och sarskilt fenomenologi. I'ér konstforskningens del kan det vara intressant att notera diskussionen
om konstndrlig instdllning, konstnérlighet (Kurkela 2008a; Kurkela 2008b), konstndrlig synvinkel
(Korhonen-Bjérkman 2010) som metadiskussionen om konstnérlig forskning (se kapitel 2.1.5) identifierar.
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mer eller mindre explicit satt pekar pa olika fenomen, aven andra kulturyttringar,
“omkring” verket (se kapitel 2.1.1). Studier i musikens intertexter har inspirerats av lit-
teraturvetenskapens intertextbegrepp, vilket igen grundar sig pa det bachtinska tankandet
(Kristeva 1967; kapitel 2.4). "Rosten”, som ar ett centralt begrepp 1 den har avhandlingen,
har dock spar till Bachtin och dennes "mangstimmighet”. ”Roster” hanvisar till konkreta
dialoger, till asikter och synpunkter, och 1 betydelsen av ”stamma” (voice), till den klingande
musiken. En mer specifik betydelse har rosten 1 ett av verken som analyseras (Mon ami. Ariette
variée a chanter-jouer pour praniste femme ou enfant), dar den syftar pa pianistens dubbla staimmor,

pianots klang och den sangrost som ska brukas.

Musikverk. Den dialogiska musikanalysen kommenterar ocksa begreppet musikverk,
vilken som ontologisk fraga ar ett komplicerat och omdebatterat diskussionsamne 1 musik-
forskningen (Torvinen 2007,155 ff.; Talbot red. 2000; Goehr 1992, Ingarden, se Kurkela
1985). Goehr uppmiarksammar de historiska och kulturella omstandigheter kring ar 1800
som hor samman med tillkomsten av begreppet musikverk och dess forstaelse 1 dagens
musikforskning.?* Att forlagga tidpunkten for musikverksbegreppets uppkomst just till borjan
av 1800-talet ar betydelsefullt ur ett disciplinhistoriskt perspektiv, eftersom den moderna
musikvetenskapen skapades vid den har tiden (Huttunen 1994, 3 ff.).2> Musikverks-
begreppets forstaelse som ett ofordnderligt, abstraherat och unikt objekt, liksom
musikvetenskapens gestaltning 1 tidigt 1800-tal, paverkades starkt av de samtida estetiska
pamfletterna.? Aven musikanalysen som disciplin (ibland kallad “normativ” eller “tradi-
tionell” musikanalys), tog till sig uppfattningen att forstahandsobjektet for analys dr musik-
verket, som kdnnetecknas av musikens “bestaende strukturer”, avlasbara 1 partituret.?” Dessa

representeras av parametrar som form, melodi, rytm och harmoni.?® Uppfattningen om

24 Goehr har blivit ifragasatt bade nidr det giller faststallandet av tidpunkten fér musikverkbegreppets
“uppkomst” och teorin om hur musikverksbegreppet uppfattades och anvindes innan denna bryt-
ningspunkt. Exempelvis Samson (2000, 111) férsoker betrakta historiens gang pa ett nagot mindre linedrt
satt, och havdar att det under forsta halften av 1800-talet skedde inte bara ett utan flera skiften 1 den
utévande musikkulturen. Enligt Samsons efterforskningar existerade det 1 begynnelsen av seklet en
“personorienterad” kultur, som motsats till en “genre- och framférandeorienterad kultur” (ibid., 110),
vilken “atervande” 1 mitten av seklet. Faststdllning av en brytningspunkt, menar Samson (ibid., 111) kan se
annorlunda ut ur det perspektiv, som musicerandets praxis ger. Den hir detaljen visar hur studier 1 det
musikaliska framférandet och musikfilosofisk forskning delvis gatt skilda vigar.

25 Huttunen talar om “modern musikvetenskap”, alltsd 1 disciplinar kontext. Musikvetenskapen kom allra forst
att préaglas av en indelning 1 historisk och systematisk (teori och analys) musikvetenskap, vilken ar
fortfarande en forharskande indelning vid musikvetenskapliga institutioner 1 Tyskland och stallvis aven 1
Norden. Den anglosaxiska musikforskningen skiljer ddremot mellan musicology och music theory/analysis (se
exempelvis Samson 1999, 35).

26 Den mest kinda och omdebatterade ar kanske E.T.A. Hoffmans, som var den fOrsta att presentera idén om
musiken som struktur, strukturernas sjalvtillracklighet och deras interna funktionsdynamik (Dahlhaus1989;
Chantler 2006, 63-66). Man maste dock beakta forhallandena for texternas uppkomst: de har uppkommit
da den tyska kulturen beh6évt havda sig under napoleontidens fortryck och den franska kulturens hegemont;
och detta har gjorts genom betoning av den tyska kulturens “andliga” karaktar (Wahlfors 2013, 241;
Rumph 1995).

27 Det ar vart att notera att diskussionen om relation mellan verk och framférande ocksd kan ga at det andra
hallet. Musikverk anvinds sa att det forstarker musikanalys-begreppets position: “Framféranden av verk”
innebar att analysobjekten ar det oféranderliga verkets sinsemellan avvikande tolkningar.

28 Musikerns relation till en “traditionell” analysparameter som harmoni kunde illustreras genom féljande
exempel: identifiering av harmonier ar en central fiardighet for continuomusiker 1 barockmusik. Men
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musikverksbegreppet har enligt Goehr paverkat den vasterlandska konstmusikkulturen som
helhet, den har gatt hand 1 hand med musicerandets kultur. Ur musikerperspektiv ar det
dessutom intressant att notera den skillnad som pa 1800-talet etablerades mellan att 6va och
framfora musik (Goehr 1992, 192-193).

Analytiska riktningar, som fokuserar pa nagot annat an de “traditionella” parametrarna,
definierar sig genom attribut: kulturell musikanalys, fenomenologisk musikanalys och
liknande. Aven dialogisk musikanalys kan riknas bland sddana, liksasé de analyser som efter
det analyserande subjektet kallas for exempelvis musician's eller performer's analysis (Rink 2002;
Cervino 2012), eller efter instrumentets intresseomrade for “pianistisk” analys (Rahkonen
1994; Lettberg 2008).29 For analyser dar musikerns perspektiv aberopas dr en gemensam
agenda att ifragasatta musikerns roll som passiv formedlare eller interpret och 1 stallet lyfta
fram rollen som ett aktivt subjekt, som genom sin verksamhet ar en konstruktor av hur
musiken tar gestalt (Korhonen-Bjorkman 2012a).3% Musikerns verksamhet kan paverka saval
lyssnarens (Lettberg 2008; Barolsky 2007) som musikerns egen uppfattning om musiken.
Musicerandets perspektiv kan exempelvis ge upphov till nya “musikervanliga” parametrar
som instrumentalkvaliteter (fi. souttimellisuus; se Marin 2010; Korhonen 2006; Makela 1987),
vilket kan betraktas som ett redan etablerat framforanderelaterat musikanalytiskt begrepp
(kapitel 2.4).

Utan att jag ger mig in pa en mer omfattande filosofisk diskussion finns det skal att dra
riktlinjer for vad verk innebar i just den har studien. I det jag uppfattar som jolas verk kan det
inga detaljer ur enstaka 6vnings- och konsertsituationer, sinsemellan avvikande tolkningar,
samt sadana detaljer, som kan motiveras endast med hjalp av den fysiska spelerfarenheten.
”Verkanalys” och “analys av musicerandet” kan inte har betraktas som olika foreteelser.
Paralleller kan dras mellan musikerns verkrelation och -uppfattning och den dialogiska
musikverksuppfattningen, som utmanar musikverkets oféranderlighet och papekar att verket
existerar 1 ett natverk av olika aktorer — parter 1 dialog — samt tidigare komponerad musik.
Gestaltning genom olika framféranden och tolkningar innebar en dynamisk, foranderlig
verkuppfattning; dessutom har musikern en speciell plats for ett verk i det natverk som
utgors av de kompositioner som hon tidigare spelat. Nar en musiker laser en nottext som ar
skriven for det egna instrumentet, laser hon samtidigt in impulser for verksambhet,
spelrorelser; de fungerar for henne som ett slags “imperativa symboler” (Ingarden, se
Kurkela 1985). Nottexten ger saledes for en musiker en annan typ av information an for den
lasare, som inte associerar notbilden till konkret fysisk verksamhet. I den har avhandlingen

undersoker jag sarskilt skillnaden mellan sddana tolkningar, dar musikern 1 princip har

identifieringen ar bara en forutsittning for att en musiker ska kunna spela, och inte sdrskilt intressant.
Musikerns analys av dessa skulle 1 stallet fokusera pa vad man gir med dessa harmonier, efter att man
identifierat dem.

29 Alternativa begrepp ar ocksd omskrivningar som “analys av musik” som jag tidigare odlat (Korhonen-
Bjorkman 2012b), men i den hédr avhandlingen haller jag mig till musikanalys med adekvata attribut
(dialogisk musikanalys).

30 Detta musikerns analysperspektiv ska inte forvixlas med analys av framféranden, tolkningar eller
interpretationer av ett specifikt verk (Rink 2002, 37; se nedan). Det hér tolkas 1 det musikvetenskapliga och
-analytiska paradigmet sa att verket uppfattas som mattstocken, mot vilket avvikelser, tolkningar, granskas.
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fardigheten att spela ett specifikt verk, jamfort med den situation att hon faktiskt spelar (se
aven Korhonen-Bjorkman 2012a). I det faktiska spelandets situation kan verket betrakats ur
ett fysiskt och kroppsligt perspektiv, som inte till fullo kan uppnas genom att observera
musicerandet utifran. Musikverket dr dessutom en del av musikerns verbalt artikulerade
verklighet, en part i en fysisk verksamhet, och liksom partituret en oskiljaktig del av den
vasterlandska konstmusikens och musicerandets kultur (Véliméki 2002).3! Fér musikern dr
ett musikverk en enhet som hon 6var pa och som ska bli en meningsfull klanglig helhet for
bade musikern sjalv och for lyssnaren. For musikern handlar meningsfullheten ocksa om den
fysiska spelkanslan, att hon ar bekvam med de olika tekniska utmaningarna och har en
kansla av att hon bemastrar dem. ”"Musikverk™ dr ett begrepp som musikern inom vaster-
landsk konstmusik vuxit upp med da hon lart sig instrumentspelets grunder och inforlivats 1
en kultur som kannetecknas exempelvis av att konsertframforanden byggs upp med hjalp av
individualiserade musikverk, inlarda med hjilp av partiturets notskrift, framforda i en
successiv ordning. Aven da konsertprogrammen avviker fran det konventionella, exempelvis
sa att man utelamnar satser, gor forandringar 1 den givna notbilden eller pa annat satt
’sondrar” konventioner, ar “musikverk” sa etablerat for bade musiker och konsertpublik att

tankar knutna till en sadan enhet knappast kan undvikas.3?

Konstnirlig forskning. Som verksamhetsform ar konstnarlig forskning (en. artistic
research; aven practice based research, research through practice, research in and through the arts, 1 Sverige
konstnarligt utvecklingsarbete, se Jullander 2007, 75; Kurkela 2004; Korhonen-Bjorkman 2010,
3,10) betydligt aldre an dess organisation i akademiska institutioner.3? Akademiserandet har
att gora med samhallets forvantningar om systematisering av utbildningar, dven konstnarliga

(se exempelvis KKK 2007, 29).

I konstnarlig forskning interagerar konstutévande och forskning pa olika sétt, men Aur, rader
det olika uppfattningar om 1 olika lander, institutioner samt dessutom inom olika konstarter
(se kapitel 2.1.5). Amnet dr komplext att diskutera, men sa hogaktuellt, att en studie dar
forskarens eget musicerande har en central position bor pa nagot sitt relateras till omradet.

Sibelius-Akademin profilerar sig 1 samhallet som en konstnarlig institution. Min erfarenhet

31 Riikonen (2005), som forskat om flojtisters erfarenhet att spela Kaija Saariahos musik, avstar helt fran

verkbegreppet. Samtidigt tycker jag att hon riskerar att ta avstand till musicerandets praxis. Enligt Ritkonen
(ibid., 37), géller spelerfarenheten “musik komponerad av Kaija Saariaho” (Kaga Saariahon siveltimd musikkz),
1 stallet f6r ”Kaija Saarihos verk” (Kagja Saariahon teos). Den hiar formuleringen kan betraktas som ett uttryck
for decentralisering av makt, 1 vilken kompositérens auktoritet och “aganderatt” till produkterna av den
kreativa verksamheten (musikverken) inte lingre ar en sjalvklarhet. Ritkonens distansering av verk-
begreppet underlattar frigérelse fran musikverksdebatten.

32 Musikerns musikverksrelation kunde undersokas pa filosofisk basis, exempelvis genom en reflektion 6ver
den ontologiska skillnaden mellan musikverk och framférande. Musikverket existerar ju for musikern aven
innan hon spelat (eller hért) det: bara det finns kunskap om dess existens racker. A andra sidan si byggs en
storre del av verkets existens och karaktar just genom musikerns egen erfarenhet 1 ett verk man aldrig hort
forut.

33 TRCAM, centrum for elektroakustisk komposition och musikforskning grundades i1 Paris 1977 under

ledning av Pierre Boulez, men hade flera ar innan varit under planeringsstadiet. IRCAM kan kallas ett

slags pilonjar pa omradet, utanfoér universitetsinstitutionerna. Det representerar ocksa forskning 1 ett

“musiklaboratorium”, vilket sammanfor pa ett intressant sitt experimentella naturvetenskaper och

konstnarligt hantverk. Nyare sjalvstandiga forskningscentra, som visserligen samarbetar med universitet ar

exempelvis Orpheus Research Centre in Music 1 Gent, Belgien, dar jag var gastforskare under varen 2012.

19



av diskussioner 1 olika nationella och internationella forskningssammanhang har visat att en
doktorand vars centrala, tydligt artikulerade utgangspunkt ar den egna spelerfarenheten och
som dartill har en institutionell anknytning till Sibelius-Akademin, 1 forsta hand uppfattas
som en representant for konstnarlig forskning och konstnarlig doktorsexamen.3* Forskarens
eget musicerande som en central del av forskning kan dock ocksa inga i vetenskapliga
lardomsprov, som 1 den foreliggande studien samt exempelvis Jarvios (2011), Wabhlfors
(2013) och Talvitie-Kellas (2010) avhandlingar. I den har avhandlingens diskussion forstas
konstnarlig doktorsexamen och konstnarlig forskning inte som synonyma, utan den senare
ar ett bredare verksamhetsfalt an den forra: jag ser att sjalva_forskningens positionsbestamning
pa en axel som konstnarlig — vetenskaplig inte ar lika enkel att gora som utbildningarnas
kategorisering, for en sadan indelning staller konstnérliga och 6vriga (som vetenskapliga)
intressen mot varandra och uttrycker dessa som generella egenskaper (se aven Korhonen-
Bjorkman 2010). Kan man tala om generell konstnarlighet och generell vetenskaplighet?
Utesluter de varandra eller kan det finnas olika slags kombinationer och mellanformer?
Fragestillningarna ar intressanta och tangerar 19st avhandlingens principiella fragor, som
det konstnarligt associerade musicerandet i1 den reflektivt och disciplinart associerade
analysen. Jag kommer inte att agna mig at en filosofisk diskussion i omradet, men
kommenterar inledningsvis relationen mellan nagra av den har studiens centrala begrepp.
Exempelvis analysbegreppet har konnotationer som handlar om vetenskapliga intressen.
Musikern dar a andra sidan en individ, vars unika erfarenhet ibland prioriteras under
analysens gang och 1 dess resultat. En annan term som aktualiseras 1 mitt eget spelande ar
autoetnografi, som 1 princip kommer fran den vetenskapliga sidan, men vars anvandning 1
samband med konstnarlig verksamhet (Jarvio 2011) kan fa helt andra uttryckssitt an 1

exempelvis autoetnografiska studier om vardagslivet (exempelvis Uotinen 2010; se kapitel

3.6.).

Intryck och inslag fran konstnarliga forskningssynvinklar ar i1 den har avhandlingen
exempelvis musikerperspektivets betoning och forskarens praktiska musicerande. Som konst-
narlighet kan uppfattas ocksa ett metodologiskt nytankande, 1 det har fallet att forsknings-
metoden anpassas efter musikerns intressen (FF 2015, 5; se aven Pulkkinen 2014, 13), dock
inom ett vetenskapligt format (Jullander 2012, 113).35 I analyserna ges ibland foretrade at
det subjektivt upplevda, snarare an ett sokande av gemensam forstaelse och “’korrekthet” (se

34 Doktorsutbildningen vid Sibelius-Akademin ér indelad 1 konstnérsutbildning (konstnarligt lardomsprov) och
forskarutbildning (vetenskapligt lirdomsprov) och innovatorutbildning, i1 vilken doktoranden maéste 1
enlighet med finlandsk lagstftning vilja antingen en konstnarlig eller en vetenskaplig betoning. Sibelius-
Akademins forskning 1 traditionella musikforskningsdiscipliner som musikteori, performance studies, musik-
pedagogik och musikhistoria ar mindre kdnd 1 bade den akademiska virlden och 1 samhallet. Notera att
annorlunda terminologi tillimpas 1 Sverige, dar termen “konstnarlig forskarutbildning” tillimpas
(Korhonen-Bjérkman 2010; KKK 2007).

35 Enligt Jullander (2012, 113) ar Lena Weman Ericssons (2009) avhandling, i1 vilken ett historiskt medvetet
framf6rande av Bachs musik diskuteras ur flojtistens perspektiv, ett exempel pa férening av ett vetenskapligt
format 1 samband med konstnarlig forskning. Konstnarligheten bestar 1 att “musikerns estetiska intressen”
kan fi foretrade framom “historisk korrekthet” (Jullander 2012, 113). Anmarkningsvart ar att Weman
Ericsson bade presenteras och presenterar sig sjalv som musiker, vilket kan vdga tungt 1 den konstnarliga
vagskalen.
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aven Jullander 2012, 113).35 Studien har en praktisk (practice based) bakgrund, da 6vning och
konsertframforanden beledsagat forskningens gang. Det praktiska utgor dock inte endast en
bakgrund, da musicerandet och dess betydelse tas explicit upp 1 sjalva forskningstexten.
Klingande material, som ibland ingar som bilaga till konstnarliga undersokningar 1 musik,
har av praktiska skil inte varit mojligt att foga till den har avhandlingen, men de konsert-
inspelningar avhandlingen hanvisar till (HKBmus 2010; HKBmus 2012) ar tillgangliga av

forfattaren vid forfragan.

Musiker. Med musiker avses 1 den har undersokningen en person som klarar av att spela
den Jolasrepertoar som granskas. Repertoaren kraver tekniska och musikaliska fardigheter
pa en relativt hog niva. Bade intervjupersonerna och jag sjalv har en bakgrund med instru-
mentspelsstudier pa musikhogskola. Jag beaktar dock individuella variationer i1 musiker-
skapet och musikeridentiteten hos intervjupersonerna och mig sjélv, i1 enlighet med tanken
om det individuella och enskilda i kunskapsproduktionen (Uotinen 2010, 179). Jag beaktar
hur musikerns bakgrund och erfarenheter paverkar analysens gang och resultat. I anslutning
till min egen och intervjupersonernas 6vning av Jolas musik har jag noterat existensen av en
viss professionell attityd, vilken yttrar sig bland annat 1 form av intresse och vilja for
detaljarbete.3” Jolas musik hor inte till standardrepertoaren och det har forutsatts specifika,
ibland slumpmassiga omstandigheter for att musiker ska ha kommit att spela det. Den
professionella attityden handlar ocksa om att kunna tackla svarigheter och att hantera
osakerhetskanslor pa ett professionellt satt aven om musiken inte tilltalar utdvaren omedel-
bart (se kapitel 4.2). Sjalv kom jag over Signets. Hommage a Ravel da jag bekantade mig med
repertoaren for en tavling som 1 sin helhet var tillagnad 1900-talets musik (se vidare
inledningen till kapitel 3). Mina intervjupersoner, pianisten Maria Kallionpdd, cembalisten
Petteri Pitko och cellisten Juho Laitinen, hade sokt sig till kompositorens mastarkurser (se
kapitel 3.2).

Musikerbegreppet kommenterar ocksa den har avhandlingens forskningsmetoder. Till sin
karaktar har intervjuerna varit expertintervjuer (Alastalo 2005; se kapitel 3.3): diskus-
sionerna har forsiggatt mellan musiker som talar 1 egenskap av sin profession, och som har

en gemensam erfarenhet av att dgna sig at musik pa heltid.?® Musicerandet (det aktiva

36 Den musikerns analys, som jag presenterar har, kommunicerar ocksa med forfattare som talar fran den
“konstnarliga sidan” (Mali 2004; Lettberg 2008; Marin 2010; se kapitel 2).

37 Wahlfors (2013, 211-212; 311; se aven Wabhlfors 2012, 15) identifierar en skillnad mellan professionell och
amatormassig attityd till det musikaliska hantverket. Exempelvis litteraturforskaren Roland Barthes talar
for amatérmusicerandet och dess emotionella och etiska fordelar. Wahlfors visar dock (ibid.) att dar som
amatorpianisten Barthes ar ointresserad av att rota djupt 1 och nyanserat beskriva de pianospelstekniska
detaljerna, ar han som den professionella forfattaren dock intresserad av motsvarande 1 beskrivningen av
hur man framstéller en skriven text. Jag kan tanka mig att viss musik — som romantisk pianomusik — ar
mera mottaglig for en attityd av "néjesmusicerande” an exempelvis modern musik, sarskilt sadan som inte
spelats mycket forut. Utan fardiga forebilder 1 framférandet och utan kinnedom om karaktaren finns det
ingen sinnesstimning man kan sitta sig in 1 innan man sjalv spelat in sig 1 musiken. Paradoxalt nog, utan de
fardiga forebilderna dr man mindre fri att skapa en egen tolkning.

38 Expertnivans betydelse klargjordes for mig vid intervjuerna med tva av mina pianoelever (Anna 2008a och
2008b; Anton 2008a och 2008b): en elev — lararrelation producerade olikartade intervjuer dn en diskussion
med de vuxna (se narmare kapitel 3.1).
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ovandet), tillsammans med narliggande aktiviteter (som undervisning och komposition) hor

till intervjupersonernas och intervjuarens yrkesvardag.?”

I den hiar studiens forstaelse av musikerskapet betonas det verkliga, fysiska spelandet. Jag
avser har skillnaden 1 den betraktelseposition, som uppstar av att musikern faktiskt spelar ett
verk, jamfort med att hon 1 princip har tillrackliga fardigheter att spela det (men av nagon
anledning inte gor det). "Musiker” kontrasterar 1 det har avseendet med analytiker och/eller
lyssnare, som ar pa “andra sidan” av ett musikaliskt handelseforlopp (se exempelvis Rink
2002 red.). Dock ska det papekas att jag betraktar en sa enkelriktad syn pa handelseforloppet
som alltfor schematisk. I andra avseenden kontrasterar musicerandet daremot inte med
lyssnandet. Jag betraktar musikerns satt att lyssna och tinka — ofrankomliga delar av en
analytisk verksamhet — som viktiga delar av musikerskapet. Tanken ar alltsa inte att
mustkerskapet 1 sig forsvinner 1 en situation da man inte fysiskt spelar, men positionen och
perspektivet till verket ar annorlunda i och med den fysiska kontakten med instrumentet.
Musikerskapet definieras saledes wte 1 den har avhandlingen genom negation (vad hon nte
goOr) utan genom att lyfta fram betydelsen for lyssnandet och analyssatten av vad hon specifikt

gor, alltsa spelar (se aven Korhonen-Bjérkman 2012a).

Ovning, framférande, spelande, musicerande. Engelskans (musical) performance kan
hanvisa till musicerande 1 olika sammanhang, exempelvis till 6vning eller ett framférande
infor publik. Ett motsvarande mangtydigt ord saknas 1 svenskan. Ur musikerns perspektiv ar
en oOvningssituation och ett framforande olika slags handelser (se exempelvis Nummi-
Kuisma 2010; Hyténen-Ng 2013). Ovning ir musikerns medvetna inlirningsarbete, vilken
inte nodvandigtvis innebar att den helhet, som star 1 partituret, spelas fran borjan till slut.
For analysarbetets del ansluter jag mig till Rink (2002, 39), som havdar att musikerns analys
sker just 1 samband med 6vningen, inte under framférandets genomspelning. ”Analys av ett
framforande” (se nedan) 1 den traditionella analysis & performance-forskningen avser att ett
enstaka framforande granskas (se Lettberg 2008; Barolsky 2007 1 kapitel 2.4.2). "Musi-
cerande” och ”spelande” anvands 1 praktiken synonymt 1 avhandlingen. Dessa ord syftar pa

den fysiska verksamheten vid ett instrument.

Musikerns analys. De "traditionella” riktningarna i analysis & performance ar grovt sett tva:
analys som hjalper till 1 inévningsprocessen, samt analys av ett specifikt framforande (Rink
2002, 37). Dessa riktningar grundar sig pa tanken att analys ock framforande (analysis and
performance) ar oltka verksamhetsformer, som interagerar och som ger olika synvinklar till
ett verk (exempelvis Rothstein 1995; Schmalfeldt 1985). Numera har man dock tagit fasta pa

framforandets roll 1 analysprocessen och dess inverkan pa analysens resultat, vilket kan

39 Om musikerns yrkesvardag se exempelvis Vehvildinen (2008). "Musiker" som yrkestite]l medfér oftast en
tanke om nagon form av professionalitet, en tillrdcklig niva av tekniska och musikaliska fardigheter.
Professionalitetens och musikertitlarnas innebdrd varierar mellan olika grupper, kulturer och musikgenrer —
exempelvis 1 USA kallas en pianist som spelar visterlandsk konstmusik for concert pianist, 1 Finland tituleras
aktivt konserterande pianister puanotaiterlja (“pianokonstnar”). Musikerskapet som ett socioekonomiskt
begrepp har undersékts exempelvis av Finnegan (1990), som tillimpar ett intressant kontinuum med
polerna professionalitet — amatorskap, dar dven samma individ 1 olika livssituationer kan hamna pa olika
stallen.
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betraktas som en synvinkel som avviker fran de tva forsta. Den forsoker betrakta spelandets
fysiskt-kroppsliga verksamhet som en oskiljaktig del av musiken, sa att formen “analys och
framforande” till och med kunde ifragasittas.*” I den har avhandlingen presenterar jag
analys som baserar sig pa musicerandet, och ansluter mig till studier av typen performer’s
analysis (exempelvis Cervino 2012). I musikerns analys kan framforanderelaterade dmnen,
vilka baserar sig exempelvis pa klang och rorelse och inte alltid kan pavisas 1 partiturets
visuella bild, diskuteras parallellt med @mnen som syns i partituret. Detta skapar en hel del
utmaningar och prioriteringsbehov for presentationssatt 1 skriftlig form (se vidare 1 kapitel
1.5). Av analysis & performance-omradets manga forskningsgrepp ar de dialogbaserade sarskilt
intressanta for den har avhandlingen. Dialogerna kan vara konstruerade (Schmalfeldt 1985)
eller basera sig pa verkliga samarbeten (Leong & Korevaar 2005; Clarke & al. 2003). I dessa
ar kommunikationssittets roll for kunskapsproduktionen intressant att spegla mot de
musikerintervjuer, som jag gjort; dartill ocksa aktorernas roller: vem analyserar, vem

musicerar (se aven Korhonen-Bjorkman 2012a).

Analysis & performance utgor en del 1 det storre performance studies-faltet, dir man intresserar sig
bland annat for 6vningsprocesser (se Williamon 2002 red.) och 6ver huvud taget faster
uppmirksamheten vid framférandet som musikens essens (Cook 2003).*! For den har
studien ska det papekas att eftersom jag betraktar évningserfarenheten som en faktor som
paverkar uppfattningen om verken, kan den har studien sagas befinna sig 1 granslandet
mellan studier av typen “musikerns analys” (Cervino 2012; Marin 2010; Lettberg 2008;
Rink 2002; Rahkonen 1994) och studier, dar den personliga spelerfarenheten 1 anslutning
till sarskild musik granskas (Jarvio 2011; Le Guin 2006; Mali 2004; aven Wabhlfors 2013).42

| .4 Material och praktiska metoder

Forskningsmaterialets helhet bestar av intervjuer och Ovriga diskussioner, egen spel-
erfarenhet med Ovningsdaghocker, inspelningar av olika slag (konsert- och Ovnings-

inspelningar samt kommersiella inspelningar) och partitur. " Tvavagsmetoden™ ar en metod

40 Under workshopen ”Re-thinking Analysis and Performance” 1 University of London 19/11 2014 fragades
det huruvida vi fortfarande kan tala om analysis and performance. Det efterlystes sadana analytiska grepp,
som kan beakta spelerfarenhetens perspektiv, exempelvis hur man kan tala om musikens kinestetiska
dimension.

41 Cooks (2003) tes "musik som framforande” (music as performance) kan betraktas som en kommentar till
debatten om musikens ontologi, trots att han egentligen inte konfronterar begreppet musikverk. Cook
diskuterar fragan om vad som ska representera musik och jamfér framférandet (performance) med partitur
(score), som han liknar vid ett manuskript (scripf). Pa det har sattet ger Cook uppmirksamhet at musikens
klingande verklighet och lyssnarperspektivet (se exempelvis Valimaki 2005; Stockfelt 1988). Ur musiker-
perspektiv ar det behidndigt att kalla partituret for musikerns “manuskript” eftersom man da kan
understryka vikten av musikerns arbete. Men problemet ar att aven om Cook verkar tala fér musicerandets
betydelse presenterar han “framférandet” som en icke-personlig, generell hiandelse och férbiser det faktum
att den 1 praktiken dr beroende av individuella musikers fysiska anstrangningar.

42 Det faktum att musikens verksamhet fatt plats varken inom musikvetenskapens verkbegrepp eller inom
musikanalysen har enligt min uppfattning fatt foljden att omradena forskning 1 instuderings-
processer/spelerfarenhet och forskning om musikverk/”musiken sjalv” gatt sina egna vagar som olika
riktningar.
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som efterstravar ett beaktande av fler dn ett perspektiv pa ett verk.*> Som ”tva viagar” forstas
ett parallellt beaktande av spel av och tal om musik, vilket jag foreslar som ett sétt att belysa
karaktaren 1 musikerns analys. ”Tva vagar” representeras dock ocksa av mitt eget spel och

intervjuerna som olika ingangar.

Det ar viktigt att notera att just mitt eget musicerande ar undersékningens praktiska bas,
narvarande 1 alla de fyra verk som analyseras mer grundligt.** Intervjuernas och de andra
diskussionernas roll varierar i varje verk. Eftersom jag har sadant material med som endast
jag sjalv spelat, men som inte varit foremal for intervjudelen, har jag mojlighet att granska
ocksa foljande fraga: kan intergjuer och diskussioner med andra musiker ha mojlighet att tillfora specifika
wnsikter 1 spelbaserad analys, och vilka dr dessa insikter v sd_fall? Paverkar intervjuerna relationen till
de verk, som jag spelat? Fragan fran det andra hallet (vilken ur forskningssynpunkt dr mer
konventionell) galler ocksa: hur paverkar mitt eget spel tolkningen av intervjuerna? I
granskningen av den o6msesidiga paverkan tillampar jag ett perspektiv som Overskrider

jamforelser inom enstaka verk.

Det heterogena laget medfor ocksa att analyserna av de olika verken tillsammans utgér en
analytisk helhet, dar olika ingéngar paverkar varandra. O Bach! och Signets. Hommage a Ravel,
som inte betraktas genom nagon av de tre intervjupersonernas erfarenheter, utan endast
genom mina egna, skulle ses 1 ett annat ljus utan analyserna av Mon ami och Aupres, 1 vilkas
granskning intervjuerna har en betydande roll. Dock dr andra musikerroster ingalunda
uteslutna ur den forstnimnda gruppen, utan jag later intervjukommentarerna fora dialog
med dem. Tvavagsmetoden ger en konkret mojlighet att jamfora musiker- och lyssnar-

perspektiv. Dessutom fungerar de dubbla betraktelserna som dialogiska sinsemellan.

Med analytisk helhet hanvisar jag ocksa till min erfarenhetshistoria med verken som
betraktas (se inledningen till kapitel 3). Ovningen av Signets. Hommage a Ravel representerar
mitt forsta méte med Jolas musik, och 6vningen av O Bach! en situation, dir jag redan hunnit
6va in fem andra Jolasverk och skapat mig en uppfattning om vad jag borde forvanta mig.

Verkens inovning har med andra ord skett under olikartade forhallanden.

|.5 Avgransningar och prioriteringar

Musikerns analys beaktar fragor som beror musikinstrument och relationen till dem. Jag
knyter musikerns relation till sitt instrument och fragor om instrumentalkvaliteter 1 forsta
hand till de verk som granskas.*> Spelerfarenheten reduceras 1 studien inte bara till en
implicit bakgrundsfaktor. Det kommer att behovas en viss miangd med beskrivning av
konkret 6vning och framforande, inte minst pa grund av den metodologiska utvecklingen jag

efterstravar. Intervjupersonernas erfarenheter artikulerades i intervjuerna. Nar det galler

4 Aven samarbetsbaserade analysis & performance-studier som Clarke & al. (2005) har beaktandet av flera
perspektiv som ambition, men tanken ar ofta den att varje aktor representerar sitt perspektiv.

4 Jag stravar dock inte efter att binda begreppet tvavagsmetod enbart till musikerns egen analys.

4 Instrumentalkvaliteter ar ett analytiskt begrepp som har att géra med instrumentidiomatiska fragor, men ar
ocksa ett stilbeskrivande begrepp (Miakeld 1987). Se vidare 1 kapitel 2.4.4.
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min egen erfarenhet, baserar sig vissa beskrivningar pa o6vningsdagbocker (Korhonen-
Bjorkman DB 2010 och Korhonen-Bjorkman DB 2012) och fungerar pa liknande satt som
intervjuerna som hanvisningsmaterial; andra baserar sig pa 1 efterhand nedtecknade
tolkningar av erfarenheten.*6 Beskrivning av konkreta 6vnings- och framférandesituationer
begransar jag av utrymmesskdl och organisatoriska skal till tre omraden. Det forsta ar de
6vningsomstandigheter, under vilka musikerna har 6vat Jolasverken samt vningens process-
karaktar. Dessa har paverkat synen pa och attityden till verken. Det andra ar avvikande spel-
tekniker, som 1 storre utstrickning an de traditionella kraver sarskilt engagemang av
musikern (Mali 2004; Riikonen 2005). Det tredje omradet av kommentarer géller beskriv-
ningen av sadana spelfigurer som spelas med traditionell teknik men som kan betraktas som
sarskilt utmanande och darfor kan ta mycket plats pa musikerns mentala karta av ett verk.
Beskrivning av det konkreta spelandet ar det satt, som gor det mojligt att motivera analysens

resultat 1 en skriven text.

Antalet verk som analyseras grundligare har behovt begransas av utrymmesskal. Valet
grundar sig pa en kombination av fem kriterier: 1) Jag har valt verken sa att jag kan agna
uppmarksamhet at kombinationen av intervjuer och min egen 6vningserfarenhet; darfor har
Mon ami och Aupres varit sjalvklara val. 2) De 6vriga verken som analyseras grundligare,
Signets. Hommage & Ravel och O Bach! utgoér ramar till min personliga erfarenhetshistoria med
Jolas musik: de representerar det forsta och det (hittills) sista Jolasverk jag spelat. O Bach!
valde jag for detta avhandligsprojekt for att (som 1 flera andra fall) titeln tilltalade mig, och
det var en intressant detalj att O Bach/ har komponerats samtidigt med att denna
undersokning l4g i startgroparna. 3) Det egna spelandets stora roll gor att celloverket Episode
cinquieme inte tagits med bland de “huvudsakliga” verken, aven om cellisten Juho Laitinens
kommentarer beaktas pa relevanta stillen. Karaktaren 1 Jolas musik pa olika instrument som
en jamforande, 6verordnad aspekt hanteras inte som en sarskild analytisk kategori, men sjalv
kommer jag att ur det egna spelandets mikroperspektiv kunna gora en jamforelse mellan
piano- och cembalostil, vilken kommenteras i anslutning till verken. Aven intervju-
personernas kommentarer om och reaktioner pa Jolas skrivsatt for sina respektive instru-
ment kommer att tas med som uttryck av instrumentalkvaliteter.*” Valet av verk har inte 1
forsta hand baserat sig pa hur mycket 6vningstid jag tillagnat verken och hur ofta jag spelat
dem pa konsert: exempelvis Pice pour, som jag har mest erfarenhet av 1 det har avseendet,
har prioriterats bort pa grund av utrymmesbrist och till f6rman for 6vriga kriterier. 5) Det
femte kriteriet ar tva teman 1 Jolas kompositorskaraktar jag valt att diskutera: inspirationen

fran tidigare mustkstilar, samt sangrostens centrala position (huvudteman 1 kapitlen 4 och 5).

Avhandlingen fokuserar uttryckligen pa analytiska insikter ur musicerandets perspektiv, och
kompositorens “auktoritet” kommer inte att aberopas for att “verifiera” resultaten (Moisala
2001, 379). Aven om perspektivet inte i forsta hand dr kompositorens, kommer en sorts
indirekt kompositorsrost fram redan genom det faktum, att intervjupersonerna diskuterat de
verk de spelat med kompositoren. Jolas egna kommentarer och asikter ur de tryckta kallorna

4 Om anvandning av erfarenhetsbeskrivningar se ocksa Jarvié (2011, 92).
47 Om avgransningen och hierarkiseringen av intervjumaterialet 1 6vrigt se kapitel 3.2.
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(Serrou 2001 red.; Ramaut 1999 red.) och internetartiklar (Thurlow 2003) tas med 1 den

utstrackning som de ar relevanta och intressanta 1 relation till analyserna.

Som jag konstaterade 1 anslutning till forskningsuppgiften, kommer amnen som behandlas 1
analyserna inte att kunna forutbestimmas, utan jag lamnar 6éppenhet for vad intervjudiskus-
sionerna kommer att visa. Mina tidigare spelerfarenhetsbaserade samt inldsta kunskaper om
Jolas musik har dock dragit riktlinjer for intervjufragorna: jag har varit intresserad bland
annat av hur intervjupersonen kommit att spela Jolas musik, vilken karaktar musiken har i
relation till annan musik, sarskilt 1 dess “franska kontext” och hur musikern upplever

spelbarhet (instrumentalkvaliteter).

|.6 Verktitlarnas roll i analyserna

Verktitlarna och deras betydelser ar en del av analyserna. Jag introducerar verktitel-
diskussionen genom en presentation av nagra titelgenrer i Jolas verk. En central titeltyp hos
Jolas ar hommage-genren (Signets. Hommage a Ravel, Hommage a Purcell), som diskuteras mer
ingaende 1 kapitel 4. Deklamatoriskt-humoristiska titlar som hédnvisar till andra kom-
positérer, som O Bach! och pianotrion AA! Haydn (2007) kan betraktas som varianter av den.
Hommage-genren ar nédra den typen av verktitlar som inte direkt hanvisar till nagon tidigare
kompositor, utan 1 stallet till en historisk kompositionsgenre, exempelvis motet som aterfinns i
fyra olika verk. Dessa titlar, tillsammans med vissa tillbakablickande” kompositionstekniska
medel, som spar av stamforing och rytmisk flexibilitet fran rendssansmusiken, kan knytas till

intertextbegreppets anvandning 1 musik (se kapitel 2.3).

Forhallandet mellan text och musik har fascinerat Jolas, och gett upphov till sadana kreativa
l6sningar som anvandning av tre olika sprak 1 O night oh ... ! (2001) f6r piano och kér. Det
finns ocksa litterara anknytningar som ar mer subtila an konkreta anvandningar av texter (se
vidare i kapitel 5). Har kan ytterligare nimnas titeltypen i de sa kallade ”Episode-verken”,
vilken kan eventuellt vara ekon av Jolas intressen for litteratur och sprak. “Episoderna” ar en
samling av nio soloverk for olika orkesterinstrument, komponerade mellan 1964 och 1990.
Den av Laitinen spelade Episode cinguitme (1982) ar en av dessa. Episode (episod) kan hinvisa
till en berattelse, men ocksa till epik. Den stora mangden “episoder” vittnar om att titeltypen
tilltalar Jolas.

Den sa kallade “’bokstavsgenren” har en rebuskaraktar, eftersom titeln ibland maste gissas
eller tolkas fram. Bokstavsgenren kan i sin hemlighetsfullhet betraktas som motsats till de
overdrivet understrukna “oh-verken”. I bokstavsgenren ingar bland annat Calling E.C.

(1982), Une journée de GADAD (1983) orkesterverket 7.D.E. (1966), och pianoverket B for Sonata
(1972/73).48 B for Sonata ar kanske inte representativ for Jolas verk for pianosolo, dels pa

48 Jag associerade B:ets betydelse 1 B for Sonata pa olika sitt: till uruppféraren Marie-Frangoise Bucquet, som
verket dessutom ar tillagnat, och som en rebusskrivning av “before sonata”. Betydelsen av bokstaverna 1
Calling E.C. ar klar genom att verket ar tillagnat kompositéren Elliott Carter, men ocksd indirekt, da
tonerna e och c¢ aterkommer pa olika sitt 1 verket. Bokstavslekar 1 verktitlar dr pa det hela taget vanliga;
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grund av sin omfattning, dels ar den 1 motsats till de Jolasverk som jag spelat “tyngre” till
klangkaraktar och notbild. Bestallningsverk kan mojliggora kodsprak mellan kompositor och
mustker som inte talar pa samma sitt till andra musiker. Om B:et 1 denna “grande picce”
har kompositoren namnt att det hanvisar till ”Bali” efter en resa som kompositéren foretog;
sonatgenren kom till genom uruppforarens énskemal (Serrou 2001 red., 230-231). Bak-
grunden till titeln framgar dock varken ur partituret eller ur inspelningen (Jolas s.a.), vilket
kan mojliggora individuella associationer for en musiker. Verktitlarnas betydelser ar, som
analyserna kommer att visa, till en viss utstrickning personliga, inte generaliserbara

sanningar.

Jolas intresse for den manskliga rosten samt olika former av relationer mellan ord och musik
(Jolas 1972; Korhonen 2006) har gett upphov till en mangd verktitlar som innehaller ordet
“lied” 1 olika sammanséttningar. Den melodiska karaktaren som Jolas musik ofta forknippas
med (JL. 2008: 18) star 1 intressant kontrast mot avant garde fragmentation (Thurlow 2003).

Om titlarnas anvandning 1 den l6pande texten ska det ndmnas att jag anvander Mon amis
langa underrubrik, Arette variée a chanter-jouer pour pranmiste femme ou enfant (en arietta att sjunga
och spela for en kvinnlig pianist eller ett barn) endast dar som det ar skal att diskutera dess
innehall. Titeln Signets. Hommage a Ravel anvands 1 sin helhet 1 regel bara nar titeln namns for
forsta géngen i varje huvudkapitel och dessutom underrubrikens innehall diskuteras. O Bach!

skriver jag framover oftast utan utropstecknet, sarskilt dar som titeln anvands frekvent.

|.7 Forskarens musikerskap

Min bakgrund ar bade 1 den akademiska musikforskningen och 1 musicerandet: jag har tagit
en pianopedagog- och pianistexamen; jag har arbetat som pianolarare och ackompanjator
parallellt med universitetsstudier 1 musikvetenskap. Efter filosofie magisterexamen har jag
fortsatt med arbetet pa bade den praktiska och teoretiska sidan. Mina studier for
doktorsexamen vid Sibelius-Akademins forskarutbildning har mojliggjort praktiskt musice-
rande 1 anslutning till avhandlingsarbetet och till studierna. I den hér typen av humanistisk
forskning, delvis baserad pa autoetnografi och med konstnarliga inslag, ar det centralt att
forskaren ar medveten om sin bakgrund och position, och att dessa diskuteras, men en strikt
definition ar inte alltid nédvandig (Jarvié 2011, 11; jfr Talvitie 2013).5° I den har avhand-

man behéver bara tanka pa Robert Schumanns verk. Om betydelsebildningar som initialer kan ge upphov
till, se aven Hovi (2013, 132).

49 Den forsta egna association jag sjalv fick av B:et 1 B for Sonata hade varit "Betsy” — kompositérens egen
kommentar till sonatgenren kanske? Ett B fick jag ocksa ur namnet Bucquet (ibid.).

50 Jarvio (2011, 11) papekar att sndva positionsbestamningar ibland kan skapa missvisande kontexter: de
termer som definierar personer ar ofta laddade och kénsliga, och darfor ar det ofta lampligast att ldmna
identifieringen flexibel. Jarvié benamner sig musiker, stallvis sangare-musiker, ibland som sangare-lyssnare,
ibland som “musiker-forskare” (fi. esittayi-tutkya el. muusikko-tutkiya, eng. Performer-researcher). Talvities (2013)
hallning 4r annorlunda, da hon ser skillnad mellan malsattningarna hos en "musicerande forskare” (som
hon sjalv som ar verksam vid en musikvetenskaplig institution) och en “forskande musiker”, vars intressen,
menar Talvitie (2013, 72-73), ligger framst 1 det egna musikerskapet och vars verksamhetsmiljo ar 1
konstuniversitet. Den forsta som artikulerade begreppsparet musicerande forskare — forskande musiker ar
troligen folkmusikforskaren Heikki Laitinen (1991, 81; se dven Kontturi & Tiainen 2007). Enligt Jarvio
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lingen definierar jag mig ogarna med beteckningar dar musicerande och forskning skulle sta
1 nagon form av hierarkisk relation till varandra. I den l6pande texten benamner jag mig

“mustker” eller “forskare” dar dessa bast passar 1 kontexten.

Pa cembalo har jag spelat relativt avancerad repertoar, men saknar sadan professionell
utbildning och arbetserfarenhet som jag har som pianist. Jag borjade spela cembalo som
ovningselev vid Sibelius-Akademin. Darefter har jag fortsatt spela privat och pa sommar-
kurser. Aren 2008-2010 bodde jag pa en ort, dir det inte fanns Gvningsinstrument
tillgangliga for mig. Ett eget instrument fick jag ar 2012. Pa cembalo har jag 1 praktiken helt
koncentrerat mig pa tidig musik, men utan att specialisera mig pa nagon sarskild period.
Aupres av Jolas ar tillsvidare det enda moderna cembaloverk som jag spelat pa konsertniva.
Min cembalistposition ar alltsa nagot annorlunda an min pianistposition, dven om mitt
musikerskap och mina fardigheter som pianist ocksa paverkar mitt arbetssitt 1 cembalo-
spelet. Och tviartom: den utokade praktiska kontakten med tidig musik har sikerligen

paverkat mina tolkningar av relationen mellan tidig musik och Jolas musik.

|.8 Disposition

Avhandlingens disposition foljer 1 stort ett traditionellt upplagg, med teoretiskt-metodologisk
del (kapitlen 2 och 3) och praktisk del (kapitlen 4 och 5). Kapitel 3 ska dock inte betraktas
enbart som ett forberedande kapitel, utan ocksa som den forsta delen av den metodologiska
reflektionen. I kapitel 2 diskuterar jag for den har avhandlingen centrala begrepp och
forskningsomraden vidare, sarskilt musicerandet som erfarenhet, dialogisk musikanalys samt
analysis & performance-omradets dialog- och samarbetsbaserade studier. Analyskapitlen 4 och
5 ar tematiserade som “musikens forflutna” respektive “rost”. Dessa teman reflekterar,
beskriver centrala karakteristika 1 Jolas musik (Thurlow 2003; Serrou 2001 red.; Ramaut
1999 red.), men utgdér samtidigt uttryck for tva olika dialogiska synvinklar. I kapitel 6
reflekterar jag 6ver tvavagsmetodens funktion, gor en sammanfattning av analysens resultat

samt diskuterar principiella fragor 1 musikerns analys.

(ibid., 41) ar kannetecknande for “musiker-forskarens” position att det inte ar mdjligt att halla isar
“forskning och dess tillimpning”. Det har dr dock karakteristiskt for stora delar av humanistisk och
tillampad forskning.
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2. DIALOGISKA PERSPEKTIV | MUSIKERNS
ANALYS

Jag introducerar det har kapitlet, dar analysens “riktlinjer” dras, med en inblick i
musikerforskningens relationer till kulturell musikforskning (kapitel 2.1.1). I kapitel 2.1.2
introduceras kort hur fenomenologiska synvinklar har anvints 1 musik(er)forskning. I
kapitlen 2.1.3 och 2.1.4 diskuteras musicerandet som en kultur, inom vilken en enskild
musikers erfarenhet kan artikuleras och forstas. Musikererfarenheten engagerar ocksa konst-
narlig forskning 1 musik (kapitel 2.1.5), som ansluter till den allmdnna konstnarliga
forskningens mangfacetterade diskussionsfalt. Dialogisk musikanalys (kapitel 2.2), som vuxit
fram ur den kulturellt-kritiska musikforskningen, bygger 1 stor utstrackning pa en
kontextualisering av musiken. I kapitel 2.3 diskuterar jag intertextbegreppet och dess
anvandning 1 musik. I kapitel 2.4 kommenterar jag analysis & performance-studier ur
musicerandets och dialogers perspektiv. Notera att Kramers (1990) “hermeneutiska fonster”,
vilka tillampas 1 kapitel 4.1, diskuteras redan 1 samband med kulturell musikforskning, aven

om “fonstren” har mycket gemensamt med det intertextuella tankandet.

2.1 Musicerandets kulturer och musikerns kunskap

2.1.1 Kulturell musikforskning och musikerforskning

”Kulturell musikforskning” (pa finska kulttuurinen musukintutkimus; pa engelska cultural study of
music) ar ett oenhetligt omrade och forstas pa olika sitt 1 olika lander och institutioner, vilket
kan medfora begreppsliga forvaxlingar och missforstand (Sivuoja-Gunaratnam 2004, 70).
Med kulturell musikforskning hanvisar man ofta till nagon av de manga grenarna av den
“traditionella” musikvetenskapens kritik — “traditionell” ar den musikvetenskap som har
rotterna 1 Tyskland (bl.a. Leppanen & Moisala 2003, 72). Kritiska grenar ar musiketnologin
eller den linje, som bendmns new musicology (USA) eller critical musicology (Storbritannien).>!
Aven andra varianter forekommer: I Sverige talar den med nytinkande associerade
”Goteborgsskolan™? om “critical ethnomusicology”, en allmdnbetckning pa bland annat
etnografiska studier, studier 1 andra musikkulturer, new musicology och diskussion om

postmodernism. Ett gemensamt intresseomrade, som Edstrom (1997, 22 ff.) namner, ar ’de

5l En terminologisk variant pa finska ar kritisistinen (Valimaki 2002), som kunde Oversattas till kritisistisk”.
Vanligen talar man dock pa finska om kruttinen (kritisk).

52 *Uppsalaskolan” har & andra sidan fokuserat pd historia och teori av viasterlindsk konstmusik (Edstrém
1997, 18). Sjélv studerade jag vid Uppsala universitet hosten 2005 just “traditionellt musikvetenskapliga”
amnen.
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Andras musik” (the Others' music).5® Kulturella och kritiska riktningar lyfter fram fragor om
kroppslighet som likvardiga med intellektet (se aven Cavarero 2005), och gér omtolkningar
av musikens historia sa att berattelsen om (den manlige) mastarens “storverk” kommer att
ifragasattas (Valimaki 2002; Sivuoja-Gunaratnam 2004). Valimaki (2002, 67) noterade dock
redan for over ett artionde sedan att kulturell musikforskning inte langre kan betraktas som

en kritisk rost utan att den har blivit etablerad musikvetenskap.

Musiketnologin  kan genom forskning om musikers funktion 1 sociala sammanhang
(exempelvis Finnegan 1990; Jarviluoma 1997) betraktas som pionjardisciplin nar det galler
intresset for musicerandet som verksamhet. Har, liksom 1 kulturell musikforskning, betraktas

musicerandet som en del av den manskliga kulturen (Rink 2003, 303).

Central tes for kulturell musikforskning ar tanken om att musiken inte ar fri fran
vardeladdningar; musiken genomsyras av samhallets normer och maktrelationer. En gemen-
sam namnare kunde aven vara ett “kritiskt nytinkande” av grundlaggande begrepp som
fragan om vad musik @ (Cook 2003) och traditionella discipliner som musikhistoria
(Wegman 2003). Inom den anglosaxiska musikforskningen kan antologin The Cultural Study of
Music: A Cnitical Introduction (Clayton & al. 2003 red.) betraktas som en central 6versikt 6ver
de “alternativa”, alltsa kulturellt-kritiska synvinklarna i musikforskning. I bokens intro-
duktion noterar Middleton (2003, 9) att betydelsefullt for kulturell musikforskning ar
konstruktionen av betydelser (meaning) och hur betydelserna yttrar sig, samt produktionen av
subjektivitet och identitet (se aven Leppanen & Moisala 2003, 71-72).54

De kulturella och kritiska musikforskningsriktningarna har dock inte endast ifragasatt den
“vasterlandska konstmusikens” varderingar utan tillsammans med musiketnologin oppnat

dorrar for nya synvinklar inom de gamla disciplinerna, genom ett emancipatoriskt

5 Som Sivuoja-Gunaratnam (2004, 61) papekat, kan ”de andras” dock komma att fungera som en kate-
goriserande, distanserande stampel: erkannandet av det som ar “frimmande” (andra kulturers musik) gors
genom ett aktivt undertryckande av det som star ndrmast (visterlindsk konstmusik, musikvetenskapliga
metoder). Sivuoja-Gunaratnam (ibid.) talar om problemet av sa kallad “anonymisering” av termer som
“traditionell musikvetenskap”, vilket innebar att kritikern inte namnger den forskning/forskare, som
kritiken riktar sig mot. Exempelvis Leppanen & Moisala (2003) anklagar “den traditionella musik-
vetenskapen” for pastaendet om att den visterlindska konstmusiken som konstform 4ar “neutral” och
befinner sig 6ver de méanskliga svagheterna. Vidare menar Leppanen & Moisala (ibid.), utan konkret
foremal for kritik, att “den traditionella musikvetenskapen” fornekat att aven musiken och musicerandet,
likt andra kulturprodukter och verksamhetsformer, bestar av inbyggda maktrelationer. Sjalv laser jag den
har typen av texter som pamflettartade diskussionsviackare. En liknande nyans kdnner jag igen 1 de
maleriska sétt som foresprakare for konstnarliga forskningssynvinklar utmanar den akademiska forskningen
(Hannula & al. 2003; Coessens & al. 2009, se ocksa kapitel 2.1.5). Leppanen & Moisalas artikel ingar 1
Johdatus musukintutkimukseen (Introduktion till musikvetenskap, Eerola & al. 2003 red.), vilken fatt kritik for att
pa delvis slumpmadssig basis lyfta fram, kategorisera musikforskningens riktningar i huvudsak efter de
expertisomraden, som forfattarna for respektive kapitel rakar representera (exempelvis Suutari & Pauk-
kunen 2004). Jag betraktar dock boken som en grundliggande lirobok, dar vissa forenklingar maste
accepteras. En mer mangfacetterad, ifragasittande overblick av musikforskningen hade resulterat i en
tamligen komplicerad studie.

5% T vissa fall definieras kulturell musikforskning som det “béattre”, mer etiska, samtidigt mera jordnara och
kritiska alternativet, vilket sammanfattas 1 begreppet “’kulturell kontext” (Leppanen & Moisala 2003).
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forsknings- och kunskapsintresse.>> Exempelvis: ett skrivet partitur och notlasning kan
betraktas som den vasterlandska konstmusikens kutymer och kultur (Valimaki 2002, 77—
78)%5, och dven de musiker som ar verksamma inom den visterldndska konstmusikens genrer
har varit foremal for sociologiskt och psykologiskt forskningsintresse. Forskningen har gallt
bland annat specifika yrkesgrupper, som toppmusiker (Maijjala 2004), lirare vid musik-
institut (Broman-Kananen 2005; Huhtanen 2004) och kantorer (Tiitu 2009; Ryynanen-
Karjalainen 2002). Musikerforskningen har tagit fasta vid identitetsbegreppet, som knyter
bade till sociologi och till psykologi. Forskning om musikeridentiteter beror ocksa
yrkesgruppsforskningen som namnts ovan; den knyter till instrumentrelationen (Ritkonen
2005; Mali 2004), 6vningsprocessen (Jarvio 2011) och stracker sig dnda till det konstnarliga

forskningsfaltets intresse for forskarens konstnérsidentitet (se kapitel 2.1.5).

Kulturella och kritiska riktningar, feministisk, genus- eller queerforskning 1 musik, och olika
poststrukturalistiska och dekonstruktivistiska synvinklar har lyft fram undangomda fore-
teelser 1 musiken och skapat alternativa synvinklar i forskningen (Valimaki 2002). Ett av de
mest kanda exemplen ar “upptackten” av kvinnliga kompositorer och deras musik (Citron
2002 [1993]). Susan McClarys uppmarksammade Feminine Endings. Music, Gender and Sexuality
(2002 [1991]) analyserar pa ett radikalt satt olika genrer av musik, med den gemensamma
agendan att visa hur musiken aterspeglar, precis som alla kulturyttringar, bland annat
samhallets strukturer av maktforhallanden, stereotyper av vad som ar “kvinnligt”: olika
metaforer 1 diskussion om musik, som “kvinnliga kadenser” (feminine endings). Feministiska
synvinklar 1 musikforskning har ocksa producerat fram idéer om hur kompositérens kon
aterspeglas 1 musikverken; det skulle med andra ord produceras sarskild “manlig” och
“kvinnlig” musik efter en kvinnlig och en manlig erfarenhetsvarld (exempelvis Citron 2002).
Det ar en tanke som jag sjalv tar avstand fran och som 1 sjalva verket inte dr sa hogaktuell
langre. Det ar svart att pa fullt allvar tanka att kvinnliga kompositorers musik (stil, struktur,
teman) skulle ha flera gemensamma drag med varandra an med nagon godtyckligt vald

manlig kompositor.

Nar det giller Betsy Jolas musik ar jag inte 1 forsta hand intresserad av att diskutera huru-
vida hennes verk aterspeglar hennes kon, eller om det finns sarskild anledning att spara
nagon sorts feministisk agenda 1 hennes kompositioner. Men det ar vart att notera att Jolas
hor till en generation dar kvinnliga kompositorer fortfarande var en lite udda foreteelse.
Aven mina intervjupersoner noterade detta (PP 2008: 1; JL. 2008: 8). Mon ami. Ariette variée a
chanter-jouer pour pianiste femme ou enfant, som ska framforas av en “kvinnlig pianist eller ett

barn”, erbjuder dock en genusaspekt, da titeln ror musikerns egenskaper.

Ett centralt och 1 dagens lage fortfarande aktuellt tema for kulturell musikforskning ar

parallelldragningar mellan musik och andra konstarter och/eller annan kultur. Lawrence

% Den kulturella musikforskningens emancipatoriska forskningsintresse namns av Sivuoja-Gunaratnam
(2004, 65). Begreppet emancipatoriskt kunskapsintresse harstammar ursprungligen fran filosofen Jiirgen
Habermas (1987).

6 Valimaki (2000, 77-78) ansluter den har observationen egentligen till att peka péa en ibland forekommande
oférmaga hos kulturellt-kritiska musikforskare att forsta den visterlandska konstmusikens yttringar som
kulturella foreteelser.

31



Kramers Music as Cultural Practice (1990) har inspirerat ett flertal forskare (bland annat
Wahlfors 2013; Niebur 2013; Platt 2012; Pedneault Deslauriers 2009; Hautsalo 2008;
Christiansen 2008; Harper-Scott 2008; Valimaki 2005; Spies 1999) att tillampa Kramers
begrepp “hermeneutiskt fonster” (hermeneutic window).”” Ett hermeneutiskt fonster ar en sorts
tolkningsnyckel, som 6ppnar verkets kulturella kontext och sétter igang ”den hermeneutiska
cirkeln”. Kramers grundtanke ar att bade musik och andra konstformer reflekterar samma
“allmankulturella” praxis ur en sarskild epok. Music as Cultural Practice gar ut pa att jamfora
ett antal 1800-talsverk ur den visterlandska konstmusiken med verk ur andra konstarter,
som bildkonst och poesi, och finna gemensamma strukturella likheter mellan verken.%®

Kramer har vidareutvecklat idén om hermeneutiska fonster aven senare (2003 och 2006).

Kramers (1990, 9-14) tolkningsmodell baserar sig pa att det finns tre nivaer av herme-
neutiska fonster. Den forsta nivans fonster ar explicita och tydliga: 1 praktiken utgors de av
de verbala inlagg som kan utldsas 1 partituret (rubriker, program, inledningsord, delvis aven
foredragstecken). Dessa texter uttrycker inte nodvandigtvis musikens betydelser, men kan

fungera som tolkningsnycklar.

Den andra nivans hermeneutiska fonster 6verlappar delvis den forsta. Den har nivan
handlar om texter, som hanvisar till nagot “annat fenomen” (an musik), som en litterar text
eller en historisk hindelse. Aven musikaliska allusioner, som giller stil och tematiskt

material, hor till den andra nivan.>?

Den tredje nivan, som Kramer kallar de “’strukturella tropernas” niva (structural tropes), ar den
allra mest implicita.5? Det ar har som granserna mellan olika kulturyttringar samt granserna
mellan form och innehall 6verskrids. Olika kulturformer kan yttra en “allmankulturell

praxis”, som inte ar bunden till specifika konstverk.

57 De hermeneutiska fonstren dr flexibelt tillampbara 1 méanga forskningsinriktningar, déribland musikens
semiotik, inom vilken Kramers modell utnyttjats av bland annat Hautsalo (2008) och Valimaki (2005). I
Wabhlfors (2013) avhandling, som bygger broar mellan musikerforskning och litteraturvetenskap, utgor
Kramers modell inte stommen utan en ackompanjerande stimma (ibid., 266 ff.).

58 Musik med ord, som vokalmusik, eller musikverk som har rubriker direkt inspirerade fran litteraturen eller
bildkonsten dr mottagliga for tvarkonstnarliga analyser samt analyser, diar bade nottext, litterdr text som
hor tll verket och fria associationer beaktas (Suurpdd 2014). Wahlfors (2013) tolkning av Robert
Schumanns Kreisleriana kombinerar detta med musicerandets erfarenhet.

59 Allusion ar en av de méanga underkategorierna av intertexter. Allusioner dr anspelningar och antydningar,
snarare an tydliga citat. Jag anvander mig av begreppet allusion endast da jag hanvisar till Kramer (1990). I
6vrigt innefattar “intertext” 1 den har studien dven allusioner, vilka kan anses som valdigt typiska 1 Jolas
musik (kapitel 4.1, 4.2). Allusioner medger ocksa stilméssiga forandringar och férvrangningar, medan
stilpastischer forsoker efterlikna det de hdanvisar till. Travesti dr en fornedrande allusion. Makkonen (1991,
9) raknar upp en mangd termer som har med intertextualitet att gora.

60 Troper kan ha flera betydelser. Det harstammar fran grekiskans fropos (satt). I retoriken betyder trop bildligt
uttryck, 1 filosofin hanvisar det till partikulara egenskaper, 1 tidig kyrkomusik avses nagon form av tillagg
(textligt eller melodiskt) till en faststilld sang. Kramer ger inte nidgon definition for sin egen anvandning av
trop, men jag forstar de strukturella troperna som satt att uttrycka sig. Eventuellt ar de bildliga eftersom
samma uttryck hittas 1 olika konstformer. Intressant ar att Kramer tolkar dven autocitat, alltsa upphovs-
mannens/kvinnans, forfattarens eller kompositdrens citeringar av tidigare, egna kompositioner (se kapitel 5)
som strukturell trop. Detta kunde innebéra att trop hos Kramer betyder just satt, alternativt monster, tema
eller uttryck.
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Nivaerna ar ingalunda tydligt avgriansade fran varandra. Ett typiskt “andra nivans” fonster
skulle exempelvis besta 1 att en sadan verktitel, som lanats eller inspirerats fran bildkonsten
eller litteraturen, kopplar verkets tolkningssfir just till den andra konstartens kontext. A
andra sidan ar sjalva titeln samtidigt ett fonster av forsta nivan. Hur de musikaliska citaten
eller allusionerna hor thop med fonstrens “nivaer” ar inte direkt sjalvklart: en grundlaggande
princip verkar vara att “nivaerna” klassificeras pa axeln explicit — implicit enligt graden av
tillhorighet med ett specifikt verk, eller om de tillhér nagot som ar gemensamt for flera verk
eller andra fenomen. Om modellens tillampning noterar Kramer att den bor anvandas
flexibelt: han uppmanar lasaren/lyssnaren/forskaren att bekanta sig med modellen men inte

folja den slaviskt som metod: “throw away this map before you use it.” (Ibid., 14).

Jag identifierar tva huvudtendenser 1 forhallandet mellan musikerforskning och kulturell
musikforskning; en tendens dar de foresprakar samma intressen och en annan dar deras
intressen kolliderar. Likheterna bestar 1 att bade kulturell musikforskning och musiker-
forskning — for att inte tala om frammarschen av konstnarlig forskning — erbjuder ett
innovativt alternativ till de ”traditionella” musikforskningsdisciplinerna (Valimaki 2002, 67).
Musikerforskningens agenda, att bejaka det kroppsliga och subjektiva, samt att 1 eman-
cipatorisk anda skicka ut musikern pa musikforskningens falt for att paverka den visar en hel

del samklang med forskningsintressena 1 kulturell musikforskning (Wahlfors 2013, 14).

Musikerforskningens och den kulturella musikforskningens intressen kolliderar med av-
seende pa hur man ser pa musikalisk expertis 1 det musikaliska hantverket (komposition,
teori och musicerande). Den kulturella musikforskningen utmanar tanken om den musi-
kaliska experten som auktoritet som kan uttala sig om musiken och som har privilegiet att
forska om musik. Traditionella musikaliska fardigheter, som kutymen att lasa musik fran en
skriven nottext, betraktas till och med som finder for ett mera “akta” mottagande av musik

och en naturligt flytande diskussion 6ver den (Leppanen & Moisala 2003, 79; Tagg 2001).

Sivuoja-Gunaratnam (2004, 70) staller fragan varfor den musikaliska expertisen vore en
nackdel, och varfor det vore sarskilt fortjanstfullt att producera sadana forskningsrapporter,
som en lekman kan forsta. Av sadana traditionella discipliner som har forutsatt musikalisk
expertis har representanter for kulturell musikforskning angripit musikanalys och dartill
hérande begreppsapparatur, liksom sa kallad ”narlasning” (Sivuoja-Gunaratnam 2004, 69—
70). Hagg (2010, 124) forklarar att “den nykritiska” varianten av narldasning (uuskritiinen
lahiluenta) ar ett “oreflekterat analyssitt, som bar omedvetet med sig en vasterlandsk,
overklassig och patriarkalisk synvinkel.” ”Narlasning” ur musikerperspektiv handlar dock
om detaljerad genomgang av partituret och dess tecken, vilket ar en nodvandig del av
musikerns arbete. Jag finner paralleller mellan det langsamma narlasande, som Hagg (2010,
124) presenterar som ett alternativ till den nykritiska versionen och Wahlfors (2013, 421)

tanke om den tidskravande karaktaren 1 musikerns arbete.
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2.1.2 Mot musikererfarenheter "inifran”

Fenomenologin ar ett brett omrade inom filosofin och erbjuder tolkningsredskap for
holistiska, pa narvaro och kroppslighet baserade erfarenheter.”Fenomenologiska metoder”
ar pa satt och vis ett paradoxalt begrepp: fenomenologins utgangspunkt ar fenomenet,
snarare an en fran utsidan dikterad metod. En fenomenologisk kontext handlar saledes om
att bejaka foranderligheten och om att forespraka metodologisk oppenhet. For musik-
forskningens del har Torvinen (2007) 1 sin doktorsavhandling, som sarskilt fokuserar pa
ontologi, stravat efter att samla och strukturera den fenomenologiska musikforskningen.
Torvinen gor ocksa fenomenologiska musikanalyser pa ett urval verk av olika genrer. Om
den fenomenologiska musikanalysen sager Torvinen (ibid., 43) att den kan betraktas som
“en vetenskapsfilosofisk utgangspunkt som ger riktlinjer for forskningen” (tutkimusta suun-
taavana tieteenfilosofisena lihtokohtana) snarare an en “strang, operationaliserbar metod”

(ankarana, operationalisoitavissa olevana menetelmdnd).5!

Musiker som forskar utifran sin egen erfarenhet av att musicera har funnit fenomenologiska
(Jarvio 2011; Arho 2004) och “hermeneutiskt-fenomenologiska” (Rackallio 1996, 23)
referensramar som fruktbara. Daremot har exempelvis den empiriska psykologins forsk-
ningsuppstallningar (Raekallio 1996, 24) eller historiskt orienterade studier av upp-
forandepraxis betraktats som tamligen avlagsna. Jarvio (2011, 43) upplever den senare som
“positivistiskt nyanserad” och talar for en musikers “egen” musikhistoria och teori. Aven
andra filosofiska koordinater har tilltalat forskare som talar ur musicerandets perspektiv.
Dessa koordinater har fungerat som referensramar at direkta beskrivningar av den egna

spelerfarenheten.%?

Fenomenologiskt orienterade metoder har ibland anvants utan att de namngetts som sadana
(Kaukio 2013). A andra sidan anvinds uttrycket “fenomenologisk” ofta utan narmare
specifikation; som en filosofiskt inriktad bekréftelse pa tolkningsbaserade forskningsgrepp
och motiverare for beskrivningar av individuella erfarenheter. Ofta talas det om
fenomenologisk installning, orientering eller anda (Tiekso 2013, 39; Wahlfors 2013, 15). En
viss fenomenologisk instillning, sarskilt nar det galler min egen spelerfarenhet, kan
identifieras 1 den hir studien.®® Jag kan ocksa identifiera en processkaraktir i “materialets
konstruktion” (Hagg 2010, 117), 1 mitt fall kunskapsproduktionens process, vilken ofta

karakteriserar musikercentrerade, fenomenologiskt orienterade studier. Fenomenologi ar

61 Torvinen (2007) binder sig inte till ndgon analytisk tradition. Han kallar endast ett av sina exempel”fall” f6r
“musikanalytisk”, men 1 samma stycke konstaterar han att ”Slutligen kan man sdga att det inte ar fraga om
nagon “egentlig” analys av [Erik] Bergmans verk utan en tolkning som erbjuds av synvinkeln i denna studie
och min egen (forskar)position” (ibid., 17; Lopulta voidaan sanoa, elti kyseessi er ole varsinainen Bergmanin teoksen
analyysi, vaan timdn tutkimuksen ja oman (tutkyan)positioni tarjoaman néikikulman mukainen tulkinta). 1 Bergman-
kapitlet talar Torvinen (ibid., 210) dock aterigen om “det verk som analyseras”.

62 Tykesson (2009) hanvisar till Ricoeurs och Gadamers tankar. Av dem som 1 motsats till Tykesson explicit
beskriver sin egen spelerfarenhet kan namnas Mali (2004), som kommunicerar hellre med filosofin 4n med
disciplinen musikvetenskap (ibid., 13), samt Wahlfors (2013), som séker centrala kontaktytor till musiker-
forskning fran bade filosofi och litteraturvetenskap, inte fran musikvetenskap 1 férsta hand.

63 Detta galler for beskrivningen av vissa lyssningserfarenheter av Mon ami samt min 6vningserfarenhet av Mon
ami, O Bach och Aupres. 1 dessa beskrivningar ligger fokus pa “nuet”.
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dock inte en egentlig referensram 1 den har studien, eftersom omradets bredd hade medfort
ett forpliktigande att hanvisa mer specifikt till nagon riktning. Inte heller for intervjustudien
hade en fenomenologisk utgangspunkt varit det basta alternativet, eftersom, som mina
pilotintervjuer noterade, sa ar det svart att na processens startpunkt efterat (se citat 2.1

nedan).

Citat 2.1

[---] ... jag tycker det borde nog pa nat sitt starta fran min egen den ... processen ... den
process som hor thop med stycket. Pa ett sitt sa liksom intresserar det att beskriva
kanske redan liksom 6vningsprocessen eller pa vilket sitt man borjar narma sig stycket
men att forstas ar den dar [---] ett s& bekant stycke att jag kanske inte just nu kan fa ett
liksom ... sadan relation att jag sa att siga skulle se den for forsta gangen for jag kdnner
den sd bra redan. (PI 2006a: 7). 64

Wahlfors (2013, 15) foreslar att skillnaden mellan “kulturell” och “fenomenologisk™ ligger 1
synvinklarna pa subjektiviteten: 1 kulturell musikforskning kan subjektiviteten vara ett
forskningsobjekt, medan 1 fenomenologisk (musik)forskning fungerar “subjektiviteten och
subjektet som forskningens nédvindiga utgdngspunkt och metod” (ibid.). Aven konstnirlig
(musik)forskning kan tankas ha ett liknande forhallande till subjektet som den feno-

menologiska musikforskningen.

2.1.3 Musicerandets kultur

Likt ett flertal forskare som engagerar sig 1 kulturell musikforskning ar Kramers (1990) fokus
i cultural practice pa lyssnarens eller mottagarens perspektiv. Aven om han inte diskuterar
musicerandet, kan det vara intressant att fraga sig hur de hermeneutiska fonstrens modell
kunde tillampas ur musikerns perspektiv. I den har studien tillampar jag modellen 1 analysen
av Sugnets. Hommage a Ravel. Modellen bade inspirerade mig och hjalpte mig att diskutera de
partiturldasnings-, lyssnings- och spelbaserade intertexterna till Ravels musik. Musikerns upp-
levelse av fransk pianostil dr exempel pa en sadan musikerorienterad “trop”: implicit
eftersom den o6verskrider granserna for enskilda verk, strukturell eftersom den ar en

kunskapsresurs 1 vilken invanda moénster och modeller ingar.

Uotinen (2013, 179) menar att ’det individuella kan férenas med det kulturella”. Tanken
om det individuella som reflekterar det gemensamma kulturella kan hjilpa till att argu-
mentera for att man kan tala om “musikern” som ett generellt fenomen, aven 1 de fall da
killan #r lokal, beldgen i en enskild individ. Aven musicerandet bor forstas som ett kulturellt
falt, dar hantverk, alltsd klingande strukturer och Ovning av dem, inte ar isolerade utan
forenas med det gemensamma eller allmanna (se aven Wabhlfors 2013, 9). Musikern har vaxt

in 1 musicerandets kutymer och kulturer, av vilka en hel del ar konservativa: 6vning av

64 [---] ... kyl se mun mielesta pitiis jollain tavalla lahtee siitd mun oman sen ... prosessin ... sen kappaleeseen
liittyvan prosessin kuvauksesta. Tavallaan niinku kiinnostaa kuvata ehka jo niinku harjotusprosessia tai etta
milla tavalla lahtee lahestymaan kappaletta mut etta tietysti se [---] on niin tuttu kappale ettd ma en ehka
talla hetkella voi saada sithen niinku ... sellasta suhdetta ettd ma muka nakisin sen ensimmaista kertaa koska
ma tunnen sen jo tost hyvin.
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sarskilda noterade helheter och framforandet av dem vid konserttillstallningar, vilka ofta
fungerar enligt vissa invanda monster. Musikern sjalv identifierar sig som en lank 1 en
tradition av musicerande, som en del i musikernatverket.6> Att diskutera musikerns och
musicerandets kultur innebar att ”det inommusikaliska” (klingande musik, nottext och den
fysiska spelaktionen), och “det utommusikaliska” (musicerandets sociala och psykologiska
forhallanden, konventioner, musikerns associationer till andra konstarter och kunskaps-
omraden) inte ar separerade fran varandra. Betoningarna 1 diskussionen kan variera —
exempelvis Jarvio (2011, 95) stravar efter att fokusera pa sin egen sangar- och musiker-

erfarenhet snarare an de kulturella dimensionerna 1 musicerandet.

Kannetecknande for musicerandets kulturer ar att en stor del av kunskapen ar tyst, alltsa
inte verbalt artikulerad. En musiker kan veta nagot pa en detaljerad niva, men dnda inte
pavisa exakta punkter (1 musikverk) dar kunskapen yttrar sig. I sin studie om fingersattningar
menar Raekallio (1996, 23) att en pianist kan utnyttja praktiska, pa inlevelse och erfarenhet
baserade metoder, som ar “kritiskt provbara och empiriskt falsifierbara, men som néd-
vandigtvis varken direkt eller bindande kan harledas fran nagon teori”.%¢ Vidare noterar
Raekallio (1996, 21) att en professionell pianist har mojlighet att kritisera sadan forskning
dar fingersattningar granskats exempelvis ur ett historiskt perspektiv. Pianistens medel for
krittken behéver dock inte basera sig pa vetenskaplig argumentation, utan praktisk
verksamhet. Utmaningarna da man verbaliserar den tysta kunskapen har producerat en viss
mangd diskussion och olikartade 16sningar: Arho (2004) ger foretrade at de icke-verbala
dimensionerna 1 relationen mellan musiker och musikverk 1 sin starkt subjektivt orienterade
doktorsavhandling, medan Riikonen (2005, 27) inte betraktar sprak och erfarenhet som

motsatser.

2.1.4 Spelerfarenheten som kunskapsgrund

I inledningen (kapitel 1.1.) konstaterade jag att individuella musikers erfarenheter har en
dubbel roll 1 kunskapsproduktionen: samtidigt som spelandet som praxis och som verk-
samhet forutsitter en hel del kunskap och fardigheter, ar spelandet ocksa ett medel for
produktion av ny kunskap. Trots det individuella ursprunget kan kunskapen uttrycka nagot
gemensamt for den musikerkultur, som man ror sig i. Erfarenhetsforskning 1 musik, som 1 all
annan forskning om erfarenhet, maste ta stallning till fragor som: Hur kan en annan person,
exempelvis en utomstaende forskare komma at den individuella erfarenheten hos en annan
person? Ar det inte sjAlvmotsigande att pastd att en subjektiv erfarenhet kan fungera som
forskningsobjekt? Riikonen (2008, 64) noterar ocksa problematiken: hon uppfattar
indelningen 1 insida och utsida som alltfor mekanisk, och uppfattar spelerfarenheter som

nagot dar synvinkeln kan vara rorlig.

65 T kapitel 4 diskuterar jag hur Betsy Jolas i O Bach pa ett personligt sitt *gér upp” med tillhérigheten i en
tradition av kompositorer.

66 [---] kruttisesti koeteltavissa ja empiirisesti falsifiotavissa, mutta eivat vilttimatta suoraan ja sitovasti
johdettavissa mistddn teoriasta.
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Fokus pa spelerfarenheten har gett nya insikter 1 forskning om det musikaliska framférandet,
sarskilt nar det géller spelandets fysiska dimension, musikerns relation till sitt instrument och
kommunikationen med andra musiker (bl.a. Wahlfors 2013; Le Guin 2006; Ritkonen 2005).
I den har avhandlingen diskuteras den spelerfarenhetsbaserade kunskapen pa tre omraden
som 6verlappar varandra, men som delvis erbjuder olika synvinklar. Omradena kallar jag 1)
mustken gestaltar sig for musikern genom instrumentet 2) den kroppsliga erfarenheten och 3)

mustkern som lyssnare.

1) Musiken gestaltar sig_for musikern genom wnstrumentet. Nar musiker diskuterar ett stycke, bygger
en stor del av kommunikationen pa den gemensamma erfarenhetsbakgrunden, dar kanne-
dom om spelkénsla pa ett specifikt instrument ingar. I exempelvis Rinks (2002) och Cervinos
(2012) studier om musikerns analytiska synvinklar ar en grundtanke att erfarenheten av att
spela ett instrument paverkar musikerns sitt att uppfatta musiken. Aven Cook (1990, 102)
har fast uppmarksamhet vid det instrumentspecifika 1 hur man uppfattar musiken. Genom
ett lattfattligt exempel, en skala, askadliggér Cook hur en pianist och en trablasmusiker
associerar den musikaliska strukturen 1 en skala till olika spelrorelser: en pianists horisontala
handforflyttning 6ver klaviaturen ar en annan fysisk rorelse an en blasares vertikala finger-
rorelser. Men trots att Cook noterar instrumentspelets betydelse for musikerns relation till
mustkens strukturer, skiljer han ocksa mellan en sorts nstrumentalmusikers fysiska spelaktion
och en allmdnmusikers satt att lyssna (ibid., 105). Enligt Cook klingar en skala som en skala
oberoende av vilka detaljer 1 det fysiska arbetet som astadkommer skalan, och darmed skiljer
sig exempelvis pianistens och klarinettistens forstaelse av musiken fran allmdnmusikerns,
som Cook presenterar som musikaliskt och intellektuellt mest betydelsefull. Jag haller med
Cook nar det galler instrumentets inverkan pa forstaelsen av musiken, men kan inte betrakta
dem som avvikelser fran ”det allmanna”, och inte som mindre betydelsefulla. Cusicks (1999,
494), liksom Wahlfors (2013, 44) tanke, dar egenvardet av ett universalt satt att lyssna, pa
bekostnad av det “lyssnande sjalvet” (listening self), ifragasatts, kan tillampas dven 1 musi-
cerandets kontext. I motsats till Cook ar jag intresserad av de olikheter, som spel av olika
instrument paverkar hur musiken gestaltar sig for musikern (se aven Korhonen-Bjérkman &
Koistinen 2014).7

Cook (ibid.) tangerar ocksa den relevanta fragan om vad spel av enstaka spelfigurer, toner
och skalor har att gora med helheter som musikverk. Nar overgar man fran att diskutera
hantverket till att diskutera de helheter som blir atkomliga forst genom bemastrandet av

hantverket? Jag uppfattar diskussionsfaltet 1 forsta hand som ett kontinuum, dar analysen

67 T kammarmusik med sangare och instrumentalister upplever jag ibland musikaliska kollisioner nér spel-
satten 1 olika instrument “drar” at olika hall. Ocksa min relativt farska bekantskap med cembalospel
konfronteras standigt med min betydligt lingre erfarenhet som pianist. Cembalospelet har paverkat mitt
satt att hora harmonier och valja fingersattningar, vilka ocksa delvis forts 6ver till mitt pianospel. Dessutom
kan jag exemplifiera genom att beskriva det enstaka tillfille da jag provat pa att spela krumhorn. Jag
lyckades fa ton ur krumhornet, och det var inga problem att veta hur fingrarna skulle placeras 6ver halen
och gestalta tonernas “karta” med fingrarna. Men nar det gillde att boérja och avsluta tonen, gjorde jag
reflexmissiga forsok att gora detta med fingrarna, vilket jag hade 1 ryggmargen fran min erfarenhet som
klavermusiker. I stallet skulle jag bade borja och avsluta klangen genom att blasa: tonbildningen
lokaliserades 1 en annan del av min kropp.
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och musikerns arbete har ett samband. I ena dnden av kontinuumet kan man “bara”
fokusera pa nagon detalj 1 6vningsarbetet och pa den fysiska prestationen, och 1 den andra

anden kanske man inte alls hanvisar till den.

2) Den kroppsliga erfarenheten. Nara fragorna som beror relationen till musikinstrumentet ar
musicerandets kroppsliga dimension, vilken feministisk och genusforskning 1 musik redan
uppmarksammat. Wabhlfors (2013) 1 sin tur har lyft fram musikerforskningens betydelse for
kroppslig musikforskning. Den kroppsliga erfarenheten uttrycks 1 just de instrumentspecifika
fragorna, musikerns relation till instrumentet, instrumentalkvaliteter, 1 frigor om &vnings-
erfarenheter och 6vningens olika faser. Den kroppsliga erfarenheten diskuteras ocksa som en

forandringsprocess 1 ett relationsnatverk mellan musiker, musikinstrument och verk (Mali

2004; Riikonen 2005; se 1 kapitel 5).

Har granskar jag lite mer ingaende tva studier, som genom musikeridentiteter diskuterar den
speciella, kroppsligt inriktade karaktaren 1 musikerns kunskapsproduktion: Tuomas Malis
(2004) skriftliga avhandling i anslutning till konstnarlig doktorsexamen och Taina Riikonens
doktorsavhandling (2005).°¢ Respektive forskares egen spelerfarenhet har betydelse for
kunskapsproduktionen, men pa olika satt. Ritkonen studerar andras erfarenheter med sin
egen erfarenhet som tolkningsredskap; Mali sina egna. Riitkonen har intervjuat ett antal
konserterande flojtister, som spelat musik av Kaija Saariaho. De exceptionella klang-
kvaliteterna 1 Saariahos musik, vilka astadkoms bland annat genom elektronik och/eller
ovanliga sdtt att blasa paverkar relationen mellan flojtist och flojt. Riikonens begrepp
Sojtistidentitet handlar om relationen mellan flojtist och fl6jt, inte om identitet 1 ordets vanliga
betydelse (ibid., 9). Riikonen sjalv dr forutom akademisk forskare ocksa flojtist, som spelat
Saariahos musik. Intervjuerna, som har karaktaren av en kollegial diskussion, uttolkas med
stod av intervjuarens egen spelexpertis och inlevelse. En av artiklarna, ”Muusikon tekijyys ja
musiikkianalyysi” (Musikerns upphovsmannaskap och musikanalys, Riitkonen 2005, 71 fI) ar
sarskilt intressant ur den har studiens perspektiv, for dar stravar Riikonen efter att betrakta

musicerandet som det mest centrala musikanalytiska medlet:

Jag ar intresserad av hur musikerns upphovsmannaskap, alltsd den verksamhets-
dimension som ar knuten till spelandets praxis, kan utforskas med hjilp av musik-
analytiska medel. Mitt mal ar att bereda analyssitt, 1 vilka musikerns kroppsliga

funktionalitet stdlls fram som analysernas utgangslige och deras viktigaste verktyg.
(Ibid., 71.) 69

Enligt Riikonen, 1 citatets forsta mening, kan musikanalys ocksa gélla granskningen av
musikerns verksambhet (eller héar: “upphovsmannaskap”). Riktningen kan a andra sidan vara
aven motsatt: musikerns verksamhet paverkar analysens grundvalar (citatets andra mening).
Relationen mellan musicerandet och analysen har saledes inget forutsagt kausalitets-

forhallande — analys kan granskas och omvarderas ur musicerandets perspektiv saval som

68 Ritkonens avhandling ar en sammanlidggningsavhandling med bade finsk- och engelsksprakiga artiklar (se
aven Riikonen 2003; Riikonen 2004).

69 Olen kiinnostunut siitd, miten muusikon tekijyytta eli soittamisen kdytantoihin kiinnittyvad toimijuutta
voidaan tutkia musiikkianalyyttisin keinoin. Pyrkimyksend on pohjustaa analyysitapoja, joissa muusikon
ruumiillinen toiminnallisuus asetetaan analyysien laht6kohdaksi ja niiden keskeisimmaksi valineeksi.
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tvartom.”? Den sammanhallande faktorn ar betoningen av de fysiska aspekterna, vilket

binder perspektivet till musikinstrumentet.

Pianisten Mali (2004) reflekterar 6ver sin erfarenhet av att spela George Crumbs musik. I
Malis musikeridentitet ingar dven utveckling av hans tekniska fardigheter. De speltekniker
som behovs for att spela Crumbs musik ar 1 stor utstrackning icke-traditionella: man spelar
pa strangarna, inuti pianot, man preparerar pianot (utrustar det med externa foremal for att
modifiera klangen), anvander sig av ljudforstirkning och annan elektronik och ibland
anvander pianisten sin rost pa ett eller annat satt. De olika yttre formaten (vetenskaplig
avhandling och skriftligt arbete) medfor olika krav och disciplindra anknytningar, men utgor
ocksa grund for olika sprakliga strategier. Trots skillnaden mellan uttrycken har Riikonen

och Mali samma syfte: att ge uttryck f6r musikerns erfarenhet.

Spraket, sattet att tala om musik, knyts till kroppslighet hos Riikonen, som anser att det ar
viktigt att sprak och spelandets fysiska verksamhet inte separeras fran vetenskaplig
kunskapsproduktion; forhallandet mellan dessa bor uppfattas som en “materiellt-diskursiv
relation” (2005, 27-28). Vidare hdavdar Riikonen att aven om vi innehar en hel del icke-
verbal erfarenhet av varlden, s ar just kunskapen (kursiveringen ar lanad fran originalet)
knuten till spraket. Dar som Riikonen har 6vervagt sina uttryck noggrant, underviker Mali
att ge en alltfor definitiv bild av sina ordval. Det syns 1 ett frekvent bruk av citationstecken (se
citatet nedan). Mali bidrar till att uppmarksamma musikerns verbala uttryck pa ett intressant
satt: han stravar efter att uttrycka sig genom ett pianistiskt normalsprak, som jag associerar
till den handgripliga situation da man via sitt instrument moter och medverkar i1 hur ett

musikverk tar form.

Musikerns fardigheter kan vara mer eller mindre “férdadlade”, lampliga for mer exakt
eller mer 16st definierade situationer. Négon finslipar en mycket smal sektor av sina
fardigheter ytterst langt, en annan satsar pa “bredd”. Iardigheter kan alltsa utvecklas a
ena sidan “hogre”, & andra sidan ”bredare” — pa motsvarande satt kan man tinka aven
pa begransningar 1 fardigheterna. (Mali 2004, 22.)7!

Musikinstrumentet kan upplevas som en del av musikerns kropp och spel av viss musik kan
modifiera kroppsuppfattningen. Musikerkroppen ar van vid att utfora en viss typ av fysisk
aktivitet; vid ovanliga moderna speltekniker, som Ritkonen och Mali diskuterar 1 anslutning

till Saariahos respektive Crumbs musik, stors den invanda kdnslan av hur ens spelande

70 Ritkonens ordval ar betydelsefullt (och texten svardversattlig). Exempelvis sa efterlyser Ritkonen analyssatt
(analyysitapoja, 1bid., 71) 1 stallet for analysmefoder. Analyssiatten menar Riikonen att har sitt ursprung i
spelandets fysiska dimension: hon vill inte skilja at musikerns verbala reflektioner och spelerfarenhet (ibid.,
27), inte heller spelmotoriken och ”sjdlva musiken” (ibid., 71). Om musikernas upphovsmannaskap (tekzyys,
pa engelska authorship), se aven Tiainen 2005).

7l Soittajan taito vol olla enemmain tai vihemmaan “jalostunut” toisaalta tarkemmin tai valjemmin maa-
rittyneisiin  tilanteisiin sopiva. Joku hioo hyvinkin kapean alueen taitoaan darimmaisen pitkalle, toinen
panostaa “laaja-alaisuuteen”. Taito voi siis kehittyd toisaalta “korkeammalle”, toisaalta “laajemmalle” —
vastaavasti vol tietenkin ajatella my6s taidon rajoja.
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kropp fungerar. Musikern tvingas, 1 anslutning till intranget av det fraimmande, att utveckla

sina tekniska fardigheter och skapa en ny relation till instrumentet.”?

Ett av de “frammande” sdtten att hantera instrumentet i bade Saariahos och Crumbs musik
ar en kombination av instrumentspel och musikerns egen rost (sang eller tal). Den har
foreteelsen, liksom existensen av elektronisk eller mekanisk extrautrustning, ar sa kanne-
tecknande for Saariahos och Crumbs musik att de kan betraktas som normala, integrerade
delar av musiken snarare dn avvikelser. Daremot ar det sannolikt att genomsnittsmusikern
med gingse utbildning 1 vasterlandsk konstmusik specifikt maste anstranga sig for att arbeta
in sadana tekniker, som inte sedan tidigare dr invanda rorelsemoénster.’”? Pa den héar punkten
identifierar jag ett sadant amne, diar musikerns spelbaserade erfarenhet av ett verk kan
utmynna 1 annorlunda analysresultat an partiturlasarens eller lyssnarens perspektiv.
Ovningserfarenheten och den dartill intimt knutna kroppsligheten blir ur musikerperspektiv
ett viktigt tema, som inte kan diskuteras separat fran det verk som teknikerna ingar i
(Ritkonen 2005, 71; jfr Cook 1990, 102). Man kunde kanske siga att Ritkonens och Malis
studier forbereder och inspirerar en att utveckla en sarskild dimension, en grupp av
“kroppsliga parametrar” 1 musiken, vilka inbjuder till diskussion om framférande och “sjdlva

musiken” utan skarpa granser.

Modern musik, med vilken jag i denna avhandling avser framst postseriell musik, tenderar
att orientera aven musikern at sarskilda hall och paverka hennes identitet. Bade Riikonen
och Mali har pa var sitt hall visat detta och argumenterat for att den “moderna”
orienteringen hor samman med det fysiska musicerandets ovanliga tekniker. Men, nar det
galler icke-traditionella speltekniker, maste man notera att samma teknik kan 1 olika
mustkverk uttrycka sig pa sa olika sdtt att endast en hdnvisning till "modern teknik” inte
sager sa mycket om karaktdren 1 ett musikverk. Exempelvis ar instrumentalmusikerns rost-
anvandning inte jamforbar mellan Jolas, Saariahos och Crumbs musik. Av de verk, som
diskuteras har, kommer rostanvandning att bli aktuell endast 1 anslutning till AMon amus
“normala” satt att sjunga. Vidare, sa artikuleras det moderna pa ett annorlunda sitt 1 Jolas
mustk: aven Ovriga “ovanliga” tekniker dr sallan forekommande 1 Jolas kompositionssitt (se

inledningen till kapitel 4).

Musicerandets kroppsliga dimension angar dock inte endast modern musik med frammande
och ovanliga tekniker (Mali 2004; Riikonen 2005), utan aktualiseras ocksa 1 spel av klassisk-
romantisk musik (Wahlfors 2013; Le Guin 2006) och tidig musik (Jarvio 2011). I klassisk-
romantisk och tidig musik har kroppslighetens granskning som jag kan se dock ett
annorlunda utgangslage an i analys av nutida musik. Nutida musik har redan lange forutsatt
skapande av nya, obeprovade analysmetoder (Moisala 2001, 371), vilket har kunnat bereda
mark for uppmarksammandet av spelandets fysik — steget mellan ovanliga speltekniker och

72 Relationen mellan musikerkroppen och musikern kan betraktas som dialogisk. Leppanen (1996 och 1998)
diskuterar dialoger mellan instrument och elektronik (judband), men dock inte musikerns kroppsliga
identitetsupplevelser.

73 Det nyaste pianopedagogiska materialet, 1 vilket det ingar en hel del nykomponerad musik som inspirerar
till experimenterande vid klaviaturen, kan eventuellt pa sikt bidra till en férandring 1 hur framtida pianister
ar vana vid moderna speltekniker.
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nedtecknandet av teknikerna 1 notskriften dr inte langt. Kroppslighet 1 tidig musik har
granskats av bland annat Jarvio, som fokuserar pa sangarens upplevelse av att “kora in”
tonerna 1 Claudio Monteverdis recitativ. Jarvio betonar den enskilda musikerns, 1 det har
fallet forskarens egen, personliga erfarenhet och position som betydelsefull for
kunskapsbildningen. Le Guin (2006, 13), vars agenda ar att kombinera musikvetenskap och
framforandets kroppslighet, granskar Luigi Boccherinis cello- och strakkvartettmusik. Att
spela Boccherinis verk, menar Le Guin, ar nyckeln till att na en kroppslig kontakt med
Boccherini och hans samtid. Tanken utmynnar 1 en mystisk upplevelse om en kontakt med
en historisk kompositor (ibid., 25). "Boccherinis verk ar ett fonster till Aans varld, och vad
kroppsligheten betraffar, fungerar det till och med som en lins” (ibid.,189, kursiveringen ar

min).”*

I kapitlet ”Cello- and bow-thinking” beskriver Le Guin hur spelandet kanns, bland annat
genom att diskutera handens position och upplevelsen av kroppen. Beskrivningarna knyts till
exakta stillen 1 ett sarskilt stycke. Just 1 det har kapitlet tar Le Guin inte stallning tll
begreppet “analys”. Trots det laser jag Le Guins beskrivning som ett sitt for musikern att

utifran spelerfarenheten verbalt artikulera egenskaperna 1 ett musikstycke.

For att f6lja melodilinjen maste vanster hand flytta sig upp och ner langs instrumentets
hals, en mycket vanligare cellistisk teknik. Hela passagen befinner sig 1 instrumentets
mest tacksamma, “sjungande” register. Dess sangbarhet understryks ytterligare av det
faktum att utan tummen pa stringarna ar det mycket enklare att anvinda vibrato, att
producera en varmare, “naturligare” ton. (Le Guin 2006, 22.)75

Kapitlet "It 1s All Cloth of the Same Piece” (ibid., 224 ff.) ar daremot agnat at analys. Le
Guin presenterar tva parallella analyser, en av mer traditionell analys ("Analysis I”’) och en,
som utgors av dialoger mellan medlemmar 1 en strakkvartett, dar forfattaren sjalv spelar
(”Analysis II”). Det dr vart att notera att dialogen inte analyseras separat utan att ovnings-

och dialogsituationen 1 sig betraktas som analys.

3) Musikern som lyssnare. Intresset for lyssnarens perspektiv harstammar egentligen fran den
kulturellt-kritiska musikforskningens reaktion mot den kompositors- och verkcentrerade
musikvetenskapen (Valimdki 2005; Kramer 1990; se ovan 1 kapitel 2.1).76 Daremot ar
mustkerns lyssnarstrategier ett relativt nytt forskningsomrade, dar det dock redan finns
intressant forskning, som utnyttjat levande autoetnografiskt material. Mali (2004) och Jarvio
(2011) reflekterar 6ver spel och sang upplevda “fran insidan”, och da fungerar lyssnandet
som en integrerad del av spelandets kroppslighet. Wahlfors (2013) och Riikonen (2005) tar a
andra sidan upp ett medkannande satt att lyssna: den musikaliska expertisen ger verktyg for

ett lyssnande av andra musiker och bereder en sarskild empatisk attityd for detta.

7+ Boccherini’s work is a window to his world, and 1 matters of body it is a veritable lens.

75 Here the left hand must move up and down the neck of the instrument to follow the line of the melody, a
much more commonplace cellistic technique. The whole passage falls within the most grateful, “singing”
register of the instrument, and its vocality is further emphasized by the fact that, without the thumb on the
strings, it is much easier to use vibrato, producing a warmer, more “natural” tone.

76 Small (1998) redogor for lyssnarskapet inom visterlandsk konstmusikkultur.
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Wabhlfors (som fokuserar pa 1800-talets musik) diskuterar ocksa musikstilens betydelse for
lyssnarerfarenheten, med hanvisning till Roland Barthes uppfattning om skillnaderna mellan
de lyssnarperspektiv som Oppnas av romantisk och tonal musik, respektive sadan musik, som
inte ar organiserad enligt invanda tonala och formmaissiga monster. Den har tanken ar
intressant ur den har avhandlingens perspektiv: modern musik skulle medge storre frihet att
stanna och lyssna pa tonerna sddana som de ar, utan forvintningar (ibid., 48). A andra sidan

skapas forvantningarna ganska fort nar en viss musikstil ar bekant (se sarskilt kapitel 4.3.1).

2.1.5 Konstnaren som forskare

Konstnarlig forskning forsoker utveckla en ny forskningskultur, och har redan paverkat
omkringliggande discipliner, dven musikvetenskapen (se Jullander 2007, 87). For musikens
del kunde konstnarlig forskning i1 nagon mening vara en liknande foretradare for de
“andras” roster (the Other) idag, som de kulturella och kritiska paradigmen var for nagra
artionden sedan (se ovan). Konstnarlig forskning 1 musik har gemensamma intressen med
musikerforskning (se kapitel 1.3), men av delvis andra skidl an den kulturella musik-
forskningen: konstnarlig forskning ar uttryckligen intresserad av musikerns expertis samt de
kunskapsformer och alternativa presentationssitt som kan utmana och komplettera
akademiska traditioner. I det har kapitlet presenterar jag nagra av diskussionsimnena och -
tendenserna 1 konstndrlig forskning. Metadiskussionen, alltsd den som soker riktlinjer och
principer for omradet, stravar ofta efter att finna den “allmankonstnirliga” synvinkeln (se
exempelvis Coessens & al. 2009, Hannula & al. 2003; se aven Kurkela 2008a; Kurkela
2008b). Jag relaterar darfor diskussionen om konstnarlig forskning 1 musik till mer generella
notiser om amnet. ~Allmankonstnarligheten” ar dock inte sa generell som den vid forsta
anblicken kan se ut, eftersom synvinkeln paverkas av den aktuella forfattarens erfarenheter
av en viss konstart: de bildkonstnarligt orienterade Hannula & al (2003, 5) talar om skapandet
av ett konstverk och reflektionen av den kreativa processen (kursiveringen ar min), vilken

mustker och musikforskare inte nédvandigtvis kanner igen sig 1 (Jarvio 2011, 107).

Konstnarlig forskning ar ett komplext disciplinart falt med olika bakgrunder i olika lander
(se kapitel 1.3). I Sverige har flera konstnarliga forskningsprojekt baserat sig pa samarbete
mellan konsthogsskolor och vetenskapliga institutioner, och omradet har egentligen fotts
inom vetenskapliga universitetsinstitutioner (Jullander 2007; se aven KKK 2007 och FF
2015). Kanske till foljd av detta kan varierande former av omraden, fran interpretation och
komposition till pedagogik och metodutveckling (med eller utan anknytningar till aka-
demiska discipliner) komma att kategoriseras under konstnarlig forskning 1 Sverige (se
exempelvis FF 2015, 5-6). I Finland ar omradet mer knutet till individuell konstnarlig
utveckling och sarskilda konstnarliga institutioner (Korhonen-Bjorkman 2010).

Omradets relation till de akademiska disciplinerna och vetenskap, en fraga som jag
tangerade 1 kapitel 1.3, ar intressant. Ett sdtt att formulera detta ar indelning 1 en
konservativ, pragmatisk och liberal instillning, av vilka den liberala star for idén om att

konstutdvning 1 sig ar forskning, den konservativa ser det inte som mdjligt att forska inom
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konstarter, da forskning per definition ar “objektiv’, och det pragmatiska ar ett misslyckat
mellanting (KKK 2007, 36 ff.). Forskningens “objektivitet” ar dock inom ett flertal
discipliner 1 samhaéllsvetenskaper och humaniora en ifragasatt kvalitet — dven inom
musikanalys (Agawu 2014; se kapitel 1.3). Konstnarlig forskning kan ses som ett
revolutionerande alternativ till de akademiska disciplinerna (Coessens & al. 2009),77 eller
ocksa kan det positionsbestimmas genom identifikation av gemensamma drag hos
humaniora och konstnarlig forskning (Jullander 2007, 87; Talvitie-Kella 2010; Talvitie
2013; Aho 2013). Sarskilt Jullander (ibid.) soker gemensamma namnare: “rimligen [borde
det] finnas mycket som forenar den konstnarliga forskningen med humaniora: det
gemensamma ursprunget, intresset for det individuella och unika, bejakandet av den
estetiska dimensionen och — 1 varje fall nar det giller musik — de sammanfallande och

komplementara kunskapsbaserna och forskningsintressena”.

”Konstnarlighetsgraden” 1 forskning har beskrivits med hjilp av ett kontinuum, dar
betoningarna av konstnarliga och vetenskapliga inslag kan variera (KKK 2007, 16, 37;
Kirkkopelto 2007). Ett kontinuum kan kanske dock ocksa mojliggora plats at ett tvar-
disciplinart tankande 1 individuell konstnarlig forskning, ett slags efterfoljare till de
tvardisciplinara samarbetsstudierna mellan flera forskare (KKK 2007). Har finns risk for ett
ofrivilligt polariserande (se kapitel 1.3), 1 det fall att “konstutovande” och “vetenskap” ar
lokaliserade i varsin dnde av kontinuumet. Ar inte foljden av ett mittenlige ett pragmatiskt

misslyckande (se ovan), att man varken foljer det ena eller det andra omradets principer?

Det ar intressant att metadiskussionen ror sig pa ett annat plan an den lokala diskussionen,
med vilken jag avser konstnarlig forskning i aktion. Metadiskussionen har a ena sidan en
ideologisk och filosofisk riktning (exempelvis Hannula & al. 2003; Hannula & al. 2005;
Coessens & al. 2009); & andra sidan en utbildningspolitisk riktning, dar ett betydande bidrag
till debatten utgérs av rapporter, oversikter och utredningar (FF 2015; KKK 2007; RAFU
2009; ProM 2011).7® Den ideologiska och den utbildningspolitiska diskussionen smalter ofta
samman (Korhonen-Bjorkman 2010). Ett intressant fenomen ar att metadebattorerna
anvander enskilda konstnarliga undersokningar som exempel (Jullander 2012; Coessens &
al. 2009; Hannula & al. 2003), medan motsvarande kommunikation inte rader mellan de
enskilda undersokningarna och metadiskussionen. Fran den lokala nivan har det kom-
menterats vetenskapliga traditioner: musiker kan kdnna framlingskap infor de satt, som
uppfattas som (musik)vetenskapliga intressen och uttryck (Belgrano 2011, 32-33; Jarvio
2011, 43; Mali 2004; se aven KKK 2007, 57). And4 saknas tydliga positionsbestimningar i
relation till konstnarlig forskning. Exempelvis Belgrano skriver “artistic research” bade
kursiverat och inom citationstecken. Jarvio (2011, 109) tillfogar det praktiska ordet fardighet

(tarto) till konstnarlig forskning da hon soker samband mellan metadiskussionen och sin egen

77 Som en paneldebatt med efterféljande diskussion vid den XVI Nordiska musikvetenskapliga kongressen
visade, betraktas konstnarlig forskning som “det andra” 1 relation till musikvetenskapen (Korhonen-
Bjorkman 2012c). Se aven 2013 ars nummer av Svensk tidskrifi for musikforskning.

78 Ibland kommer metadebattérerna fran helt andra omriaden an konstnarliga, exempelvis Kalvemark &

Hallerod (2007).
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undersokning. Omskrivningarna kan vara {oljd av utmaningarna att diskutera relationen till

en disciplin som inte har en tydlig profil.”

Gemensamt for metadiskussionen och den lokala diskussionen ar kanske dnda konstutov-
ningens anvandning pa ett eller annat satt 1 forskningens gang samt en reflekterande diskus-
sion om konstutovningens betydelse. En annan gemensam punkt ar fokus pa aktoren, vars
fardigheter och egenskaper ar ett centralt amne 1 den filosofiska delen av metadiskussionen,
dar aktoren beskrivs med kunskapsteoretiska, ontologiska och aven etiska standpunkter och
antaganden; om vad och hur konstnaren ”ar”, och hur hon forhaller sig till ”varlden”
(Hannula & al., 2003; Coessens & al., 2009, 15).8° Vid diskussion om kriterier for konstnarlig
forskning talas det ocksa om ett synliggorande av forskarens egen konstutévning (Hannula &
al. 2003; Hannula & al. 2005; Korhonen-Bjérkman 2010, 23-24; 31).81 Pa den lokala nivan
1 musiken kan synliggérandet fa olika uttryck: interpretation utan verbala reflektioner, eller
en reflektion 6ver konstutovningens paverkan pa det granskade fenomenet eller 6ver konst-
utovningen sjalvt (Pulkkinen 2014; Jarvio 2011; Mali 2004). En allman reflektion over
konstnarsidentitet och -kunskap blir inte aktuell 1 den har avhandlingen, utan musiker-

kunskapen knyts till analys 1 sarskilda fall.

2.2 Den dialogiska musikanalysens bakgrund och grunder

2.2.]1 Om dialogism

Diskussionen om dialogism och dess olika utvecklingar baserar sig pa Michail Bachtins
tankar.?? Bachtins placering som litteraturforskare eller -kritiker ar enligt Korsyn (1999, 57)
alltfor snav, med tanke pa hur omfattande hans inverkan varit pa olika discipliner. Bachtin
anges ocksa som (tillampande) lingvistiker, vars tankande har en filosofisk dimension

(Korsyn 1999, 63). Bland annat den filosofiska dimensionen gor att Bachtins terminologi ar

79 Positionsbestamningen gar ofta tillbaka till forskaren sjélv, inte disciplinen. Som Kozlovsky (2015) noterar:
”Artistic research 1s an activity conducted by a person that could be seen as artistic researcher”.

8  Synpunkterna pa de forvintade firdigheterna hos konstnirliga musikforskare gar at tva hall. A ena sidan
forutsatts musikaliska fardigheter pa extremt hog niva, tillsammans med gedigna forskarfardigheter, vilket
medfor att endast ett fatal individer kapabla att fungera som konstnirliga forskare. A andra sidan har det
havdats att musicerande 1 all stillhet anvédnts dven inom traditionella musikforskningsdiscipliner och
forskare, som inte pa basen av det musikaliska utférandet tillhér den absoluta eliten av utévande artist pa
internationell niva, kan ocksa erbjuda intressanta konstnarliga forskningsperspektiv och leverera betydande
forskningsresultat (Jullander 2012 muntl.; Jullander 2012; Korhonen-Bjorkman 2012c; se dven Aho 2013).
Diskussionen om aktéren tar ocksa fasta vid en identitetsform som knyts till ett slags allmént konstnarsskap.

81 Sjilv foreslog jag (Korhonen-Bjérkman 2010) tre kriterier for konstnarlig forskning: “aktorskriteriet”,
“institutionskriteriet” och ”synvinkelskriteriet”.

82 Korsyn (1999, 63) varnar for alltfor frikostig tillampning av Bachtins begrepp. Enligt Korsyn ar det fraga
om en sa pass tung auktoritet att man borde inneha gedigna insikter 1 hela det bachtinska tdnkandet innan
man anvander sig av hans terminologi: “Appropriating his terminology, moreover, should include
understanding his entire philosophy of language” (ibid.). En uttdmmande redogorelse av Bachtins
komplexa system och dess mojligheter att “Gversittas” till musiksammanhang vore en omfattande och
utmanande uppgift, vilket aven Korsyn erkdanner da han inte redogér f6r Bachtin 1 den aktuella artikeln 1
nagon vidare utstrackning (ibid.)
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flexibelt tillampbar pa andra dmnesomraden.?3 Ur musikerforskningens perspektiv, 1 vilket i
den har studien ocksa ingar en del konstnarligt arbete, kan det dock ocksa vara skal att
notera att Bachtins arbete har ett konstnarligt utgangslage: diskursen om sprakets funktion 1
konstens levande praxis, konstformen litteratur. De fina antydningarna till tidigare musik, som
Jolas odlar (se sarskilt 1 kapitel 4) kan dra paralleller till Bachtins (1990) tankar om romanen
som en mangstammig (polyfon) litterar genre. 8% Romanen ar i standig utveckling (1 motsats
till den “fardiga” genren epik) och fokuserar pa nutid och framtid (i motsats till den
tillbakablickande epiken). I romanen kan flera sprak (polyglossi)®> identifieras, likasa olika
stammor, som forekommer i1 romanens dialoger och 1 perspektivskiften som reflekterar olika
personers synvinklar (Bachtin 1990, 46 ff.). Slutligen ar inte ens det individuella yttrandet
nagonsin monoglossiskt utan bar spar av olika roster. Yttrandet (ufterance) representerar det
levande, sociala sprakbruket, dar en kommunikativ aspekt ingar (Korsyn 1999, 57).
Yttrandet ar enheten for tal, medan meningen ar enheten for spraket (ibid.)*¢ Variationen
inom ett sprak kallar Bachtin (1990, 67) for heteroglossi.8’

Enligt Kristeva (1967, 29) betyder Bachtins dialogism bland annat ~duplicering, sprak och en
annan/ den andras logik” (kursiveringen ar min). Sprakets och musikens relation ar som jag kan
se ambivalent. A ena sidan har lingvistiken paverkat musikanalysen (Korsyn 1999, 58).
Musikaliska strukturer finner paralleller i de sprakliga. A andra sidan si ar varken
parallelldragningen eller jamforelsen mellan musikens och sprakets betydelser enkel. Det ar
just har som dialogismens tillampning 1 musikforskningen méter sina stora utmaningar. En
av utmaningarna handlar om dialogismens koppling till spraket och sprakliga betydelse-
bildningar. Det stora inflytandet av musikens “autonomiestetik” gor att den musikforskare,
vars syn avviker fran denna, ofta maste ta stillning till grundlaggande ontologiska fragor om
vad musik dr. Musikerforskningen noterar denna problematik genom att fokusera pa
aktorens, musikerns perspektiv 1 stdllet for “sjalva musikens”. Da man betraktar musikern
som en spraklig, kulturell varelse, dar betydelsebildningar (genom exempelvis dialogismen)

langre varken frammande eller markvardiga.

Innan jag gar over till dialogismens tillampning 1 musikforskningen och musikerforskningen
faster jag uppmarksambhet vid en specifik fordelning av de bachtinska termerna: de “’klang-
baserade” (-foni) och de “ordbaserade” (-glossi). Intressant ar ocksa den dubbla metaforiska

relationen som kannetecknar de klangbaserade termerna och deras anviandning 1 musik.

8 De sociolingvistiska termerna polyglossi och motsvarande kan inte, 1 motsats till mangstammighet, till-
skrivas endast Bachtin.

8+ Observera ocksa “dubbelgenren” i O Bach! (kapitel 4.3).

8 Den grundlaggande betydelsen av polyglossi ar parallell funktion och existens av olika sprak mom ett
omrade. Med olika sprak menar Bachtin dock inte (endast) nationalspraken, utan de sprakliga ménster och
variationer som forekommer exempelvis 1 olika sociala skikt (Korsyn 1999, 61-62).

8 Notera aven Saussures langue och parole (se exempelvis Olsson & Vincent 1984, 157). Har kan man leka med
parallelldragningar mellan musik och sprak: spraksystem och anvindarnas kompetens (langue) skulle
motsvara musikens struktur och musikerns fardigheter, medan parole skulle liknas vid det praktiska musi-
cerandet 1 ett sdrskilt 6gonblick. Sjalv lamnar jag dock darhin denna typ av diskussion.

87 Bachtin anvander inte termerna polyglossi och heteroglossi helt systematiskt. Som jag ser det ar dessa
termer enklare att skilja at da man granskar sprakliga system 1 samhallet, men 1 litteraturforskningen ar de
inte lika kategoriserade. Heteroglossi ser ut att syfta pa kontrasten mellan det "dominanta skriftspraket”,
alltsa normspraket (1990, 67) och det “utomlitterara” spraket (ibid.).
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“Polyfoni” (mangstammighet) och “monofoni” (enstimmighet) kan ocksa betraktas som
mustkaliska termer, som Bachtin anvander metaforiskt 1 sina studier av sprakbruk. Da
bachtinska tillampningar aterkopplas till ett musikaliskt sammanhang, fokuserar man 1 stéllet
pa mangstimmighetens metaforiska anvandning, alltsa som uttryck for ett bejakande av
kulturell variation (Rojola 1995). Da ar det en risk att ”den klangliga sidan” av rosten forbi-
ses, paradoxalt nog.

Idén om rostens “klangliga sida” harstammar fran Cavarero (2005), som formulerat en
filosofisk diskussion om rosten. Det klangliga uttrycker ”det kvinnliga”, ’det kroppsliga”, och
’det intuitiva”, 1 motsats till en “manligt rationell” ordlighet.?® ”Den ordliga” dimensionen,
menar Cavarero, har varit forharskande pa bekostnad av ”den klangliga”. Paradoxalt nog
har inte autonomiestetikens musikforskning varit intresserad av det som Wahlfors (2013,
131, 159) kallar “rostens klanglighet” (ddnen danellisyys). Den manskliga rosten uttrycker inte

endast det som de artikulerade orden betyder, utan rosten 1 sig ar intressant.

Nar det giller dimensionen klang — ord onskar jag fasta uppmarksamhet vid ytterligare en
betraktelsepunkt, namligen faltet mittemellan, dar klang och ord mots. Mittenfaltet kan illu-
streras genom hur man kanner igen nagons rost: inte bara pa basen av rostens klang, utan
pa basen av artikulation, intonation och betoningar. Jag identifierar samma fenomen pa den
punkt dar musikern formulerar en ton pa instrumentet. Klangen paverkas av sin kontext,
den ton som artikuleras 1 ett specifikt verk pa ett specifikt stélle. Intonation och artikulation
har betydelse da en enskild musikers personliga stimma (sangrost eller den klang hon

astadkommer pa ett musikinstrument) granskas.

2.2.2 Dialogism i musikforskning — riktlinjer for musikerns analys

Dialogisk musikanalys ar fortfarande under utformning, och den har studien ar ett forslag pa
hur den kan tillampas. Dialogisk musikanalys ar ett kontextbejakande, kommunikativt for-
hallningssatt till att analysera musik. Den betonar ocksa verksamhet kring analys och kring
musikverk, varfor jag ser en hel del tillampningsmdjligheter 1 musikerforskning. I min
tillampning utgar jag 1 huvudsak ifran Pirkko Moisalas (2001) och Kevin Korsyns (1999)
artiklar, och beaktar vid sidan aven Taru Leppanens (1996; 1998) tillimpningar. Moisalas
”Kohti dialogista musiikkianalyysia” (2001; Mot dialogisk musikanalys) bygger 1 viss ut-
strackning pa just Korsyns “Beyond Privileged Contexts: Intertextuality, Influence, and
Dialogue” (1999), 1 vilken forfattaren talar om “dialogisk analys” (ibid., 64) tillampad 1
musik. Det finns ocksa en svensksprakig version av Moisalas artikel, ”Grundpremisser for
dialogisk musikanalys” (Moisala 2003). Jag hanvisar framéver 1 huvudsak till den tidigare
publicerade finsksprakiga artikeln; dock noterar jag pa nagra stallen dven den parallella,

svensksprakiga versionen.?#?

Det ar vart att notera — vilket artikeltitlarna ocksa antyder — att Korsyn (1999) inte uttrycker
begreppet “dialogisk musikanalys”, utan det formuleras av Moisala (2001 och 2003). Kon-

8 Jag anvander 1 filosofisk kontext ordet ordlig” 1 stéllet for verbal”.
89 Struktur och innehall 1 artiklarna ar visentligen desamma.
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kreta exempel pa studier, dar analyser uttryckligen definieras som dialogiska musikanalyser,
har jag ingen referens till. Leppanen talar om “dialogism” i1 samband med analys av speci-
fika verk som representerar modern vasterlandsk konstmusik. Sjalv gor jag 1 diskussionen
framéver ingen skillnad mellan “dialogisk analys” och “dialogisk musikanalys”, utan an-

vander dem parallellt.

Det dialogiska tankandet i musikforskningen har funnit intressenter bland kulturellt och
etnografiskt inriktade musikforskare (Leppanen 1996; Leppanen 1998; Rojola 1995).
Leppanen har kombinerat den kulturella musikforskningens traditioner med en lyhordhet av
sin egen musikerexpertis under analysens gang, och latit det paverka perspektivet till
musikverket. Sjalv diskuterar jag dialogisk musikanalys 1 anslutning till performance studies,
framfor allt genom att fortydliga och konkretisera musikerperspektivet. Jag drar paralleller
exempelvis till dialoger mellan aktorer 1 analysis & performance-forskningen (Leong &
Korevaar 2005; Clarke & al. 2005; se narmare 1 kapitel 2.4.3).

Korsyn (1999, 55 ff.) bidrar bland annat till diskussionen om musikverkets plats 1 ett (his-
toriskt) sammanhang, och ifragasatter tankandet om att man antingen befinner sig “inom”
ett musikverk eller 1 verkets omgivning; alltsa en dualism mellan text och kontext vilken
musikforskningen ofta laser sig in i. Enligt denna dualism skulle disciplinen musikanalys
diskutera det omrade som uppfattas som musikens “insida”. Korsyn (ibid., 58) kopplar den
normativa musikanalysen (music analysis) samman med en lingvistisk forebild: kritik av ling-
vistiken har darfor inspirerat och paverkat aven musikanalysen, som utmanats av
“kulturella” och tvarvetenskapliga synvinklar. Det dr skal att papeka att dialogismen ar ett

annat koncept an dialektiken, som baserar sig pa motsatsforhallanden (ibid., 61; se aven
Padilla 1996; Padilla 1997).

Bachtins terminologi har tillampats exempelvis av Rojola (1995) till forman f6r musiketno-
logins forskningsintressen, vilka kommer att kontrasteras med den “traditionella musik-
vetenskapen” (ibid., 93, 98, 100). Det ar anmarkningsvart att Rojola opererar med text-
begreppet nar hon talar om musik (ibid., 93 ff.). En text, menar Rojola, ska hora thop med
en dialogisk kontext (ibid., 94), medan den traditionella musikvetenskapens” textenhet ar
ett musikverk. Rojola menar att den bachtinska mangstammigheten (heteroglossia) inte ar for-
enlig med den “traditionella musikvetenskapen”, vilken genom musikhistorieskrivningen och
de (manliga) kompositorsgenierna och verkens kanonbildning “stravar efter monoglossi”
(pyrku olemaan monoglossinen, ibid., 100). "Monoglossi” star for den forharskande stamman som
kuvar ”de andras” roster (Bachtin 1990, 69).

Da vi tillampar Bachtin 1 musikforskning kan vi inte langre betrakta enskilda verk i ton-
konst som texter, for 1 text ingér alltid kontext. Dd forlorar den verkcentrerade musikforskningen
sin betydelse. Uppfattningen om en ursprunglig betydelse, vilken ofta avser betydelser
givna av upphovsmannen till sitt eget verk, forsvinner. Betydelserna vore inte heller
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autonoma, utan skulle vara beroende av kompositor, lyssnare och kontext. (Rojola
1995, 102—103, kursiveringarna ar mina.)%

I Rojolas diskussion dampas den verkcentrerade, “traditionella” musikforskningen para-
doxalt nog pa ett monoglossiskt satt (se aven Sivuoja-Gunaratnam 2004). Jag ser det som en
exkludering av vissa stammor, alltsa ett slags “diskriminoglossi”. Den av mig 1 helhet
kursiverade meningen ur Rojola-citatet, Dd forlorar den verkcentrerade musikforskningen sin betydelse,
klingar kategoriskt avstandstagande till all den (verkcentrerade) musikforskning, som de facto
existerar, och inom vilken en disciplinar diskussion de facto fors — den ar en del av musik-
forskningskulturen. Skulle inte en mangstammig kultur tillata och lyssna ocksé pa en sadan
stamma, som fokuserar pa musikverk som en sjalvstandig helhet utifran partiturets notbild?
Gor inte detta forhallningssatt skada pa paradigmet med “mjuka granser” (Detels 1998;
Moisala 2001, 374)? En betydligt mjukare gransdragning skulle féljande formulering
representera: “Da forlorar den verkcentrerade musikforskningen sin ensamrétt att kallas
betydande musikforskning”. Rojolas mening skulle kunna tolkas sa, sarskilt med stod av

pafoljande mening: ”Uppfattningen om en ursprunglig betydelse [---] forsvinner”.9!

Moisalas diskussionsvag “mot dialogisk analys” har haft sin startimpuls 1 forfattarens “veten-
skapliga kris”, 1 en forundran over musikforskningens kraftiga distinktion i1 “traditionell”
mustkvetenskap (som intresserar sig for musikens inneboende strukturer och deras analys)
och kontextfokuserad musiketnologi eller kulturell musikforskning.? Forskning 1 visterlandsk
konstmusik som ett kulturellt fenomen har dock sedermera blivit ett aktuellt amne, bland
annat 1 genusforskning i musik och andra “omtidnkanden” (Cook & Everist, 1999 red.).
Moisala hanvisar bland annat till den sa kallade formalismens?® eller formalistiska
musikanalysens kritik, utévad av bland annat Joseph Kerman och Claire Detels (ibid., 372),
och gar vidare till de forskningsriktningar som kritiken f6tt, som postmodern musikanalys
med pionjaren Susan McClary. Kulturellt och socialt orienterade musikanalyser har
ifragasatt existensen av objektiva fakta 1 musikverk. Likvardighet mellan analysparadigm
efterlyses; analysen uppfattas som en tolkande konstruktion, och den normativa analysen ar

bara ett av de flera forhallningssatt som kan skapas, inte nagon objektiv ’sanning”.?*

9 Soveltaessamme Bahtinia musiikintutkimukseen emme voi enda pitda yksittéisia siveltaideteoksia teksteind,
silla teksteissd on aina mukana myo6s konteksti. Talloin musiikin teoslaht6inen tutkimus menettaa merki-
tyksensd. Kasitys alkuperaisesta merkityksestd, jona usein on pidetty tekijan teokselleen antamia merki-
tyksid, katoaa. Merkitykset eivat myoskdadn olisi autonomisia, vaan ne olisivat riippuvaisia siveltdjasta,
kuuljjasta ja kontekstista.

91 Kommentar om Oversattningen 1 formen en ursprunglig (kursiveringen gér “en” till ett rakneord), skulle
egentligen std som “phdestd alkuperdisesta merkityksestd”. I originalet saknas formellt sett rakneords-
betydelsen, men Rojolas ton 1 diskursen pekar pa en (enda).

92 Moisala inleder (2001, 370; se dven Moisala 2003, 13) egentligen genom en presentation av en mental
disciplinar karta och erfarenheter fran sin studietid. Hon noterar att det egna musicerandet har haft
betydelse for de framtida forskningsintressena: Moisala hade inforlivats 1 den vasterlandska konstmusikens
praxis, medan musiketnologin, vilken hon studerade, hade olikartade intressen.

9 “Formalismen” eller “formalistisk musikanalys” 4r en term som konstruerats av dem som nfe utdvar denna
analys, utan av dem som féresprakar “alternativa” analytiska synvinklar. Jag uppfattar "formalismen” som
ett slags 6knamn 1 sammanhanget.

9% Man kan naturligtvis hidvda att “objektiviteten” dven 1 traditionell, strukturbaserad musikanalysen ar en
myt; inte ens den gor ansprak pa att vara “sanning”, eftersom all analys baseras pa tolkning, varderingar,
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Intressant ar att trots den stora variationen 1 kulturella musikforskningsgrepp har idén om ett
av den manskliga kulturens mest fundamentala fenomen, dialogen, som musikanalytiskt
verktyg inte utvecklats 1 nagon betydande utstrackning. Hur skulle en dialogisk analys se ut,
vilka ar dess principer och vilka ar dess metoder? Moisala (2001, 380-383) foreslar ingen
direkt tillampbar metod, for en metodologisk “formel” ar frimmande for dialogismens
grundlaggande tankar. Vissa principer ar dock artikulerade: en av de mest grundlaggande
utformar Moisala efter Detels (1998) uttryck sofi boundaries. Granserna mellan forsknings-
paradigm ska hanteras som flexibelt formbara efter det aktuella behovet. For musikanalysens
del innebar detta ett behov av ett storre omtankande, eftersom olika analysparadigm hittills
har tenderat att identifiera sig just genom griansdragning gentemot andra paradigm. Ut-
trycket dialogisk verkanalys, som Moisala ocksa anvander (2001, 382; se aven Moisala 2003,
23), visar att verkbegreppet inte 6vergetts: synvinkeln dr verkspecifik pa ett sadant satt att
analytikern inte enkelt kan stédja sig pa nagon gemensam tolkningsram angaende verket.%
Jag forstar detta uttalande sa att verkets identitet inte ifragasatts, utan mer an allmanna
kulturella faktorer ska unika omstindigheter beaktas.?® Vad som Moisala slutligen avser med
en gemensam tolkningsram ar inte helt klart, eftersom konkreta exempel saknas. Som fors-
kare och musiker som engagerar sig i modern musik reagerar jag sarskilt pa foljande notis: "I
synnerhet ar det svart att om nutida verk forestalla sig att de hor hemma 1 en viss tradition
eller enhetskultur” (Moisala 2003, 23; se aven Moisala 2001, 382). Pa vilket satt skulle det
vara enklare att placera tidigare komponerad musik 1 en gemensam tolkningsram an nutida

musik? Tolkningar (som musicerande) av moderna musikverk har kanske inte hunnit skapa

urval med mera. Det ar kanske bara sa att de “alternativa” analyserna (kulturella, fenomenologiska,
konstnarliga) forutsditer en explicit motivering av tolkningens grunder och kanske till och med explifikation
av analytikerns personliga position 1 sammanhanget, medan den “traditionellt strukturanalytiska” god-
kinner tolkningen som ett underforstatt program. Aven jag har i flera sammanhang och av flera personer
(som dock har bor forbli anonyma) tillfragad om jag “forskar om musikverk eller nagons uppfattning om
dem”. I fragan ryms det, som jag ser och hor, ett antagande att om man uttrycker nagot om den subjektiva
uppfattningen, tolkningens grunder, sa har man halkat” in pa uppfattningssidan.

9 I en virld av multipla betydelser och virdepluralism kan vi knappast langre [---] tinka oss nagon for alla

sjalvklar tolkningsram. Musiken ar pa samma sitt som musikverken métesplatser for olika musikkulturer
och olika musikaliska inflytanden. Den traditionella musikanalysen forutsitter att man sdtter in ett verk 1 sin
historiska tid och tradition, tiden f6r dess tillkomst, men att utfora detta ar problematiskt.” (Moisala 2003,
23.)
"Monimerkityksisessd ja moniarvoisessa nykymaailmassa voimme tuskin endd olettaa mitaan [---] kaikille
yhteistd, kaikkien itsestaan selvdna pitamaa tulkintakehystd. Musitkki samoin kuin teokset ovat myds
erilaisten musitkkikulttuurien ja ja erilaisten musiikillisten vaikutteiden kohtaamispaikkoja. Perinteisessa
musiikkianalyysissd edellytetddn, ettd teos sijoitetaan historialliseen syntyajakohtaansa, mutta timéan sijoit-
tamisen tekeminen on problemaattista.” (Moisala 2001, 382.)

9% Aven for Tykesson (2009, 11), som utforskar ett nutidsverk (Anders Eliassons Quartetto d’Archi) ar det
individulla musikverket och dess egenskaper den grund, ur vilken analysfrigorna boér uppsta; inga
generella, forutbestimda metoder kan tillampas. Tykessons ambition ar att finna nya analysformer dar
musicerandets perspektiv, “det tysta kunnandet” (ibid., 28) uppméarksammas. Musikverkets betydelse och
interpretation ges foretrade, likasa musikens kroppliga dimension. Tykessons studie ar dock 1 férsta hand
filosofiskt orienterad; han ar intresserad av musik som framférande (se daven Cook 2003) snarare dn en
enskild musikers tolkning. Hos Tykesson star musikern varken 1 egenskap av individuell interpretatér eller
en generell musikergestalt 1 subjektsposition 1 diskussionen om kroppslighet och rorelse. Tykesson (ibid., 235
ff) noterar ocksa sprakets betydelse for musikernas kreativa process. Observationerna om sprakets betydelse
ligger dock pa ett generellt plan, och konkreta uttryck ur verkliga diskussioner med musiker har inte
granskats.
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sa manga traditioner an; a andra sidan kan den aldre musikens traditioner vara mycket

komplexa och pluralistiska.

Verkuppfattningen ar dialogisk, vilket innebar att relationen mellan text (musikverk) och
kontext ar 1 kontinuerlig vaxelverkan (ibid., 376; Leppanen 1998, 116, Korsyn 1999, 55-56).
En dialog kring verket bestar ytterst av alla parter som har med verket att gora (Moisala
2001, 377).7 Vad Moisala pladerar for, som jag forstar det, dr en medelvag mellan forma-
lismen och dess kritik, ett synsatt dar bade verkspecifika och kontextbundna faktorer kan

beaktas. Sarskilt viktig ar Moisalas notis om att forskaren maste vara medveten om sin

position och vid behov ifragasatta den (ibid., 382; Moisala 2003, 23).
Moisala (2001, 375) papekar att det ar viktigt att skilja mellan ett dialogiskt beaktande av

kontexter fran den kontextualisering av ett verk (exempelvis Heinio 1992) som ofta ingar som
ett slags ramberittelse aven 1 traditionella, normativa analyser. Enligt Moisala (2001, 379)
fungerar kontextualiseringen 1 forsta hand vid sidan av den “egentliga” analysen, som
“bestyrks” med hjalp av exempelvis kompositorens kommentarer. Detta grepp kan galla
saval historiska (Heini6 1984) som “verkkritiska” (Richardson 1999) studier.”® Moisala
menar att kontextualiseringen 1 dessa inte gors pa dialogisk basis, for nagon kommunikativ
dialog mellan analytikern (forskaren-forfattaren) och kompositorens fors inte (Moisala 2001,
379). Aven musicerande dr en form interaktion och siledes ett uttryck for ett musikverks
dynamiska plats 1 ett natverk av sociala och kulturella verksamheter. Moisala (ibid., 377—
378) ser ett tydligt samband mellan den dialogiska analysens och musiketnologins utgangs-
lage — jag skulle kanske uttrycka att bagge foresprakar en “aktorsdemokrati”®® mellan

exempelvis musiker, analytiker, lyssnare.

Den dialogiska musikanalysen kan saledes betraktas som ett samlingsnamn for analyssatt,
som dels nyttjar konkreta samtal mellan olika aktorer och dels intresserar sig for olika
aspekter 1 relationen mellan verk och omgivning. I den har studien dr den dialogiska musik-

analysens riktlinjer foljande:
1. Dialogen ska pa nagot satt aktualiseras 1 analysens teori och/eller praxis.

2. Ett tvardisciplinart och -metodologiskt forfarande ar mgjligt. Dialog fors aven mellan de

aktuella forskningsparadigmen och metoderna.

3. Enskilda och unika handelser och erfarenheter blir oskiljaktiga delar av analysen; situa-

tionsbundenhetens inverkan pa analysens resultat beaktas.

97 Moisala (2003, 22 och 2001, 380) talar ocksa om att dekonstruera verket.

98 Heinios (1984) 1 Finland ofta citerade doktorsavhandling karakteriseras enligt Moisala (2001, 379) 1 forsta
hand av ett historiskt forskningsintresse: forfattaren identifierar tendenser och utvecklingslinjer 1 en mangd
kompositioner inom en viss tidsperiod. Kompositérens kommentarer (texter och/eller intervjuer) hos bade
Heini6 och Richardson bekréftar analytikerns tolkning.

99 Jag utvecklar har ett demokratibegrepp som ar inspirerat av “erfarenheternas demokrati” (kokemuksellinen
demokratia, pa engelska democracy of experiences) som myntats av Hannula & al. (2003, 13 ff.; 2005). Enligt
erfarenheternas demokrati ar alla slag av erfarenheter kapabla att kommentera och kritisera andra erfaren-
heter. Begreppet ar egentligen formulerat 1 en metadiskussion om konstnarlig forskning (se kapitel 2.1.5)
och for motivering av konstnarserfarenhetens anvandning 1 forskning.
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4. Analysparametrarna kan inte strikt bestimmas pa forhand, utan det finns utrymme for

omformulering pa vagen. Analysen som process beaktas.
Riktlinjerna konkretiseras pa foljande satt:

1. Dialog som begrepp aktualiseras i intervjuernas konkreta dialoger samt 1 de intertextuella
relationer som Jolasverken visar. Relationen mellan musiker och musikinstrument samt
mellan tal och spelerfarenhet ar dialogiska. En form av dialogisk relation utgor ocksa den
’sjalvdialog” som mojliggors av mina foranderliga positioner 1 anslutning till Auprés och Mon
amis analyser. For dessa hade jag forst gjort intervjuer, och senare 6vat in verken. De tva

olika ingangarna har mojlighet att paverka varandra.

2. Studien befinner sig i granslandet mellan musikerperspektivet 1 analys och spelerfarenhet 1
sarskilda verk. De praktiska metoderna ar autoetnografiska och det finns etnografiska inslag
dar forskaren observerar intervjupersonernas musicerande. Forskningsprocessen har haft in-
tim kontakt med musicerandets praxis. Intervjupersonernas kreativa och personliga analys-

begrepp kan beaktas vid sidan av traditionella analysparametrar.
3. Enskilda 6vnings- och konserttillfallen belyser verken ur verksamhetens perspektiv.

4. Innan man spelar ar det inte mojligt att veta exakt vilka dimensioner eller parametrar som
ar centrala i Jolas musik. Ovningsprocessen ger méjlighet att beakta foranderlighet i de

analytiska tolkningarna.

Musikerperspektivet ger sarskilda omstandigheter for dialogisk musikanalys. Musiker-
perspektivet betonar den fysiska personen och dennes verksambhet, varfor de verkliga fysiska
mustker som agerar (talar och spelar) far foretrade framom ett anonymt tankande baserat pa
“imaginar” eller "historisk™ basis (se Korsyn 1999). Nar intertexter 1 Jolasverken granskas (se
narmare 1 kapitel 2.3) ar utgangspunkten alltid en enskild musikers personliga spelbaserade

erfarenhet.

Det bachtinska begreppet mangstammighet!%? ar tilltalande ur musikforskningsperspektivet
pa grund av dess musikaliska analogi (stimmor).!%! Mangstimmighetens betydelse ar néra
rostens, som a andra sidan ar beslaktat med begreppet position, med vilken jag menar bade
betraktelseposition (synvinkel, perspektiv) och verksamhetsposition. "Résten”, som 1 prak-
tiken ofta kan forstas som synonymt med “stimma” inbegriper bade det “’klangliga” och det
“ordliga” (Cavarero 2005; Wahlfors 2013), vilka inte kan betraktas som separata fenomen.
Musikerrosterna 1 den héar avhandlingen inbegriper bade klangliga och ordliga element.
Analysen (av verk) sker i relationen mellan spel och tal. Musikerperspektivet gor den fysiska

spelprocessen till en dimension 1 dialogisk musikanalys.

100 Dialogen som begrepp kan inte lika entydigt som “méngstammighet” tillskrivas just Bachtin (se aven fn 83).
“Dialog” har 1 normalspraket ett antal synonymer och parallella termer som “diskussion”, ”interaktion”
och ”samtal”. Finskans ouoropuhelu (tal-i-turer), som exempelvis Leppanen (1998) anvander, medger
ytterligare nagot mer flexibla ramar an lanordet dualog:.

Korsyn (1999) anvander heteroglossia (flersprakighet) och Moisala a andra sidan heterofonia (mangstdmmighet).
Gransdragningen mellan rést och ord som betydelsebildare diskuteras bland annat av Cavarero (2005) och
1 Barthes anda av Wahlfors (2013). Det svenska ordet stdmma &ar intressant for det kan oftast hanvisas till

rost, men ibland aven till ord.

10
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2.3 Natverk — dialoger mellan verk

2.3.1 Tillampningar av intertextbegreppet i musik

En av den dialogiska musikanalysens principer — tanken om verket 1 ett ndtverk — diskuteras
1 Jolasverkens relationer till annan musik, vilka kan betraktas som en sorts (musikaliska)
intertexter. I det har kapitlet presenterar jag bakgrunden till intertextbegreppet och dess
anvandning 1 musikforskningen. Intertextbegreppet ar myntat av Julia Kristeva (1967), som
utvecklat det med det bachtinska tankandet som inspirationskélla.!%? Grundtanken 1 ett
intertextuellt tankande ar att ingen text”, eller inget "verk” ar autonom(t) och oberoende av
andra texter. Det ar alltsa en 10sning till problematiken kring text och kontext (se ovan). En
“radikal” tolkning av intertextuella relationer innebar saledes att det inte existerar enskilda
verk (Olsson & Vincent 1984; Hatten 1985, 69). Aven i de mindre radikala formerna ér
tanken att det alltid ingar olika stimmor eller roster” 1 verk. Just Kristevas intertextteorier
ar komplexa, och min avsikt ar inte att i den har avhandlingen tillampa dessa. Det kan dock
vara skdl att nimna att Kristeva sjalv menade att ett enkelt sparande av inlaningar inte ar ett
tillrackligt medel for det intertextuella tankandet, utan att flera betydelsenivaer ska
identifieras: en text ar ett intertextuellt falt dar lasarens tolkningsprocess ingar (Wahlfors
2013, 217; se aven Stewen 1991, 129).103 Musicerande kan lika val som lasning utgéra en

sadan har tolkningsprocess.

I musikforskningen konfronterar intertextbegreppets tillimpning verkbegreppet. Inter-
textuellt tankande ar en sarskilt intressant utmanare till musikanalysen, vilken som den tradi-
tionella disciplinen utgatt ifran ett musikverk som ett autonomt, slutet system. Det har
kopplar oss tillbaka till problemet kring text och kontext 1 musikforskning (Korsyn 1999,
Moisala 2001). Jag identifierar tva huvudlinjer for hur intertextbegreppet tillampas 1 musik-
forskningen: dels den “kulturella” anvandningen av intertextuella relationer mellan musik-
verk och andra kulturverk (Kramer 1990; Wabhlfors 2013), dels en forskningslinje som
stravar efter att presentera musikaliska intertexter som en art for sig (Hatten 1985). Redan
uttrycket musikaliska intertexter ar ett stallningstagande till vad som ar “musikaliskt” och vad
som ar “utommusikaliskt”. Termen “musikaliska intertexter” innebar alltsa en annan genre

an dess “normala” betydelse, alltsa den litterara.

Det kan vara praktiskt att forsoka skapa en egen teori for musikens intertexter, for be-
greppets kristevanska ursprung ar bundet till text och textuella system. Klein (2005, 11) pa-
pekar att for Kristeva ar intertextualitet liktydigt med text, underforstatt sprak. Jag havdar
dock att pa den har punkten borde man vara sarskilt uppmarksam, sa att man i slutanden
inte kommer att behandla musik(verk) som text, om sa inte avses.'%* Den sprakliga texten

har bara bytts ut mot en musikalisk struktur, och de intertextuella relationerna granskas

102 Wabhlfors (2013) tillampar de bachtinska termerna genom Kristeva-hdanvisningar.

103 Se Viikari (1991 red.) om olika sitt att tillampa intertextbegreppet 1 litteraturen. I denna antologi upp-
mirksammas dven Bachtin som inspirationskélla for intertextforskning (Pesonen 1991).

104 Hovi (2013, 122) gor i ett inldgg om intertexter 1 musik en intressant iakttagelse, da hon papekar att d&ven en
nottext ar skriven och pa sa satt en fext (kursiveringarna ar mina).
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mellan strukturer 1 olika verk. Tillampningen “musikaliska intertexter” kommer alltsa att
fungera sa att olika musikstrukturer relateras till varandra och paverkningsgrader at olika
hall diskuteras.!% De aktiva aktérerna i sammanhanget ar fortfarande kompositérerna (de

som skapat texten).

I sin beskrivning av musikaliska intertexter skiljer Hatten (1985) mellan stilens (style) och
strategins (strategy) kontexter.!%6 ”Stilens” kontext utmarks av “kognitiv kompetens” (ibid.,
70), kannedom om teoretiska system, skalor och system av metrik. Stilens kontext utgér moj-
ligheterna, ett slags potentiellt falt, 1 vilket strategin artikuleras. Strategin handlar saledes om
hur kunskapen yttrar sig 1 det tematiska materialet. En av Hattens poanger ar att utesluta
den “egna” stilen 1 ett musikverk som en mojlig intertext (annars vore antalet intertextuella
kopplingar oandligt) utan 1 stallet identifiera frammande stilar som kompositionstekniska
strategier.

Ett typiskt satt att anvanda musikaliska intertexter ar enligt Hatten (ibid., 71) inlaning av
tidigare kompositionstekniker 1 en senare epoks musik: rendssansmusikens polyfoni anvandes
under barocken som en sorts stile antico, och harmonin och stamforingen 1 Beethovens sista
strakkvartett dr atypisk for kompositorens tid. Tonarter ar ett av de subtila medel som
musikaliska intertexter kan basera sig pa. Hatten talar ocksa om stilrelaterade monster (pre-
existent patterns or templates), vilka fungerar som intertexter endast da man kan spara dem till
specifika verk (ibid., 70). Intressant i1 det har inlagget ar ocksa att verkbegreppet tangeras —
Hatten verkar inte vara pa vag att utmana verkbegreppet pa nagot satt.!7 Jag kan inte
riktigt folja med Hattens tanke om att tonarter ar intertexter men att monster inte ar det om
de senare inte sparas till vissa verk. Och vad ar ett monster? Finns det inga vanliga komposi-
tions- och speltekniska monster (som den klavertekniska figuren albertibas, se nedan), som

kunde betraktas som stilmassiga intertexter pa en allman niva?

Enligt Hatten (ibid., 69) kan intertextualitet granskas av saval forfattare som lasare
(motsvaras av kompositor som lyssnare 1 musiken). Exempelvis albertibasen ar sa frekvent
och varierat anvand 1 vissa stilar att den efter Hattens principer skulle kunna tolkas som ett
icke-intertextuellt monster (pattern). Hatten diskuterar inte musikerns (eller musicerandets)
position, aven om musikerperspektivet kunde erbjuda en annorlunda tolkning till intertexter
an de andra aktorernas perspektiv. Musikern kan, till skillnad fran lyssnaren, fokusera pa
den fysiska rorelsen i en specifik albertibasfigur och darmed tolka den som beslaktad med
motsvarande figur i ett annat verk. En karakteristisk fysisk realisation av en specifik alberti-
basfigur kan alltsa ur den har synvinkeln fungera som en intertextuell forbindelse mellan tva

verk.

Forutom att musicerandets speciella perspektiv inte beaktas, ar ett annat problem 1 Hattens

diskussion att han inte uppmarksammar komplexiteten 1 relationerna mellan verbala ele-

105 Klein (2003, 4, 11) papekar att man bor skilja mellan verklig, historisk paverkan (influence) och intertextuell
lasning, dar intertextuella relationer skapas av uttolkaren utfran hennes egen subjektiva position.

106 De har ar pa ett intressant sitt analoga med Makelas (1987) historiska” och ”materiella” instrumental-
kvaliteter (se nedan).

107 Notera att Hattens (1985) artikel ar tidigare dn exempelvis Goehrs (1992) verkontologiska diskussion.

53



ment och musikaliska (klingande) intertexter. Verbalt anslutna element ar enligt Hatten
exempelvis barockmusikens retoriska figurer, vilka ger en direkt kod till tolkning av den
musikaliska betydelsen (ibid., 72). Aven funktionen hos musikverkens titlar dr verbalt
orienterade.!® Hatten (ibid., 71) behandlar verktitlarna som bekraftare av de kompositions-
tekniska strategierna, givna av kompositéren. Men ar titlarnas forhallande till de musikaliska
intertexterna sa enkel? Orden 1 rubrikerna ger ju associationer och ledtradar till tolkningen
av den klingande strukturen, men ocksa vidarekopplingar till omraden och amnen som inte

ar direkt anslutna till musiken. Hurdan tolkning vore mgjlig utan existensen av den verbala
ledtraden?

Uttrycket musikaliska intertexter bygger 1 stort pa intertexternas textuella forebild, sa att
musikaliska strukturer kommer att ersiatta textens syntax och hanteras “inommusikaliskt” —
detta aterspeglar tanken om att musiken ar exceptionell och bor betraktas enligt sina egna
villkor. Utforskning av “musikaliska intertexter” (relationer mellan musiktexter eller klin-
gande musik) ar 1 sa fall ett annat omrade an granskning av “musikens intertextuella relatio-
ner” (koppling av andra fenomen till musiken). Bagge omraden baserar sig dock pa tanken
att det finns en tydlig skiljelinje mellan musik och dess omgivning. Om man 1 stallet utgar
ifran den dialogiska musikanalysens grundtanke, att gransen mellan musiken och dess om-
givning betingas av flexibilitet, finns det ingen stark principiell skillnad 1 att betrakta kopp-

lingar mellan musikverk eller kopplingar mellan musikverk och exempelvis ett litterart verk.

Kleins (2005) studie om intertextualitet 1 “vasterlandsk konstmusik™ efterstravar en mang-
sidig bild av hur intertexter 1 musiken fungerar. I grunden betraktar Klein musiken som en
typ av text, men identifierar bade parallelldragningar mellan musikaliska strukturer pa kom-
positionsteknisk niva och tolkningen av musiktexten som en betydelseskapande kulturell
narration, och som kan aterspegla exempelvis maktforhallanden, en mansklig sinnevarld,
med mera (Valimaki 2005; McClary 2002 [1991]). Klein drar stallvis jamnt med Kramers
(1990) parallelldragningar mellan musikaliska strukturer och strukturer 1 andra

kulturyttringar.'09

Att beakta musikerperspektivet 1 tolkning av musik pa intertextuell basis ar inte helt nytt.
Dock fungerar musicerandet oftast som en implicit bakgrundsfaktor, och man redogoér inte
for musicerandets process (Korhonen-Bjorkman 2012a). Exempelvis Klein (2005, 21)
namner 1 en nagot vag bisats sin pianistposition, som genom ofrivilliga, intuitiva minnes-
bilder paverkat valet av den (pianobetonade) repertoar som hanteras 1 studien: “after thirty-
five years of playing the piano, I hear its repertoire all too readily when contemplating
music: it i3 a circular memory that comes to me, not what I summon up”. Klein reflekterar
inte 6ver den konkreta betydelsen av sin musikerposition, inte ens dar han noterar att det
saknas framférandemassiga intresseomraden i analys (ibid., 23—24). Hur spelandet 1 prakti-
ken paverkar identifikationen av intertexter forblir ett oppet kapitel hos Klein, medan

108 Titel-intertexter och Kramers (1990) “hermeneutiska fonster” (kapitel 2.1.1) ar jaimforbara.

109 Av praktiska skal har jag hanterat Kramer mer detaljerat 1 samband med den kulturella musikforskningen 1
kapitel 2.1, &ven om hans “hermencutiska fonster” allt oftare anviands som modell for tolkning av inter-
texter.
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Wahlfors (2013) har, sarskilt dar hon behandlar Schumanns Areisleriana, kombinerat sin

explicita diskussion 6ver musikererfarenhet med intertextuella observationer.

2.3.2 Verktitlar — musikaliska intertexter?

Att skilja mellan ”musikaliska” intertexter och sadana som baserar sig pa verbala uttryck
eller annars Overskrider den klingande musikens och/eller notskriftens uttrycksmedel
forstarker indelningen 1 text och kontext, alltsa musik och dess omgivning. Problemet ar att
“utommusikaliska” teman 1 musikforskning definieras just som utommusikaliska och “inom-
musikaliska” raknas som “sjalva musiken”. I vilken stdllning ar 1 sa fall en verktitel, eller en

text 1 partituret, som hanvisar till annan musik?!10

Verktiteln, som ar ett centralt objekt for intertextgranskning, kan exempelvis tolkas sa att

bb)

den star “utanfor” ett verk eller sa att den ”ar overordnad den 6vriga texten” (Olsson &
Vincent 1984, 162). I Jolas musik ar de mangsidiga och fantasieggande verktitlarna av
betydelse (se kapitel 1.6), och aven deras intertextuella relationer. Titlarna ar 6verordnade 1
den meningen att de styr tolkningsprocessens riktning, men jag kan inte betrakta dem som
“utommusikaliska” (kontext) delar som skulle sta utanfor den “mmommusikaliska™ (text)
nottext som foljer. Exempelvis Signets. Hommage a Ravel byggs upp av igenkdannbara, men
diskreta intertexter fran Ravels pianoverk och pianistiska stil. Den tvadelade titeln medfor
ytterligare tolkningsproblem om man forsoker dela in intertexterna 1 “musikaliska” och
“vanliga” (textuella). Skulle Signets ("bokmarken”) genom den litterara metaforen hanvisa till
nagot utommusikaliskt — att det ar uttryckligen en vanlig intertextuell tolkning som man
inbjuds till? Har Jolas litterara familjebakgrund har nagon betydelse? Skulle Hommage a Ravel
a ena sidan héanvisa till mera “inommusikaliska” fenomen (Ravelverk), & andra sidan till mer
svarplacerade fenomen: Signets uppkomsthistoria, till relationen mellan Jolas och Ravel (hur
Jolas forstar den) och till fransk pianistisk kultur, med musicerandet som det identifierande

verktyget?1!!

110 Att litteraturen klarar sig med ett “internt” material (den verbala texten) kan naturligtvis férsvaras genom
att hdvda att det intertextuella tdnkandet ursprungligen berdr just relationen mellan (verbala) texter.
Dessutom kan textens (betydelse)innehall relativt enkelt skiljas fran dess form, och varje lds- och tal-
formogen person kan aterge en berittelses innehall genom sina egna ord. For musikens del dr forhallandet
mellan lyssnande och egen produktion mer komplicerat.

“Det franska” och fransk kultur forstas ofta som ett “allméngiltigt” drag som Overskrider granserna mellan
konstarter och konstverk. Exempelvis kan klangen 1 Debussys musik associeras till Monets penseldrag. Den
franska musikstilen kan ocksa vara nagot som inte ar knutet till kompositérens nationalitet. Den franska
stilens yttringar 1 icke-fransk musik har engagerat exempelvis Tyrvéinen (2013; 2003) och Edling (1982).

11
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2.4 Dialogiska relationer i analys & framforande''?

I det har kapitlet granskar jag ett urval analysis & performance- studier och narbeslaktade
undersokningar. Forst presenterar jag omradets “huvudriktningar”. I min granskning
fokuserar jag sarskilt pa dialoger mellan olika parter i studierna, pa musicerandets roll 1 ana-
lysens gang och pa musicerandets inverkan pa analysresultaten. Inom Analysis & performance,
som 1 flera andra deldiscipliner 1 performance studies, tenderar har dock musikerns roll 1 de mest
olikartade grenar av omradet tenderat att forbli utformarens, fardigstillarens eller realisa-
torens. Da betraktas musikerns verksamhet som forskningsobjekt snarare an att hon skulle fa
plats som det forskande subjektet. Wahlfors (2013, 258) noterar att musikerns verksamhet
betraktas inom analysis & performance-traditionen som en separat, fran analysen avskild han-
delse, som kan undersokas efler (kursiveringen ar min) att verket analyserats, och att mal-
sattningen for musikerns arbete ar att na fram tll en fardig tolkning, till ”vad verket ar 1 sig

sjalvt” (citationstecknen av Wahlfors, efter Barthes).!!3

2.4.1 Analys och framforande — huvudriktningar

De traditionella huvudriktningarna i1 analysis & performance-omradet ar tva: 1) analys som
foregar framforandet (en analystyp som ska vara “nyttig” for musikern) och 2) analys av
sjalva framforandet (Rink 2002, 37).'1* Janet Schmalfeldts (1985) artikel utmynnar 1 denna
tanke, dven om avsikten ar en 6msesidig paverkan mellan “analytiker” och “musiker”.!1?
“Riktning 1 utgar fran tanken att ett framforandes kvalitet ar beroende av analytiska in-
sikter, vilket bland annat Berry (1989) och Cone (1968) foresprakar; kanske aven Schmal-
feldt (1985), aven om den sistnamnda producerar en del dubbla budskap (se nedan
narmare).!'6 Cone intresserar sig sdrskilt for en korrekt forstaelse av ett musikstyckes form:
exempelvis for att introduktion och coda kan bilda koherenta formstrukturer tillsammans
med verkets kdrna, och hur de olika delarna kan framforas pa ett sadant satt att de bildar en
logisk helhet. Helheten kan dock se annorlunda ut ur musicerandets perspektiv an det satt

som Cone foreslar; exempelvis nar det galler sambandet mellan det langa introduktions-

112 Jag diskuterar Schmalfeldts, Barolskys, Rinks, Lettbergs, Marins, Rackallios, Riikonens samt Leong &
Korevaars studier 1 en artikel (Korhonen-Bjorkman 2012a), 1 vilken jag fokuserar pa relationen mellan det
fysiska instrumentspelet och analysen som verksamheter samt aktérernas olika roller.

113 Barthes-citatet om en koppling mellan “fardig tolkning” och ”verket sjalvt”, ett amne for musikverks-
debatten (se kapitel 1.3). En viss kollision kan uppsta mellan det som &ar fardig tolkning” f6r musikern om
ett konsertdugligt, personligt utférande och den verkontologiska diskussionen.

114 Engelskans performance betyder inte endast konsertframférande utan ocksd Ovning mer generellt:”
’performance’ may refer to live performances, recordings, sight-reading, practice, memorization [---]”
(Leong & Korvaar 2005). I den traditionella “riktning 2” som Rink talar om 1 analysis & performance, torde
performance dock hanvisa till ett specifikt helhetsframforande (single performance).

115 Schmalfeldt (1985) diskuteras narmare 1 kapitlet ”Dialoger mellan aktdrer”.

116 Aven Tykesson (2009), som i princip ér kritiskt instélld mot motsattningsforhallandet mellan framférande
och analys (ibid., 3 ff; 240), drar vissa paralleller till “Riktning 17 av analysis & performance-forskningens
traditioner: ”Arbetet behandlar instuderingsvagar med analysen som verktyg, vilket ber6r den interpreterande
musikerns bruk av verkanalys, men 1 4n hogre grad analytikerns betydelse for musikalisk interpretation och
musikaliskt framférande” (ibid., 9, kursiveringen ar min). Det ar mojligt att Tykessons bakgrund som
teoretiker och pedagog, som arbetat med musiker vid seminarier (ibid., 11) aterspeglas 1 hur musicerande
och analys positionsbestams 1 relation till varandra.
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avsnittet och resterande del 1 forsta satsen 1 Tjajkovskijs forsta pianokonsert. Enligt Cone
(ibid., 22) dr introduktionen en “6verutvecklad ram” (an over-developed frame), som “inte lyckas
integrera sig med resten av satsen”. Ur den utovande pianistens perspektiv kan fragan om
storformen och hur dess olika delar fogas samman 1 Tjajkovskijs forsta pianokonsert te sig
tamligen annorlunda: musiken “fungerar” nédvandigtvis inte battre och framforandet blir
inte “mer intelligent” med en specifik forstaelse av strukturen. Den majestatiskt-orkestrala
inledningen kan fungera som en pianistiskt tacksam och energigivande inledning, vars
fysiska och psykologiska effekt bar langre fram 1 satsen an dit som den formellt sett slutar.
Det avgorande for “funktionen” dr att musikern innehar det tillrackliga fardigheterna i

hantverket och lyckas astadkomma ratt” karaktar och klang.

Harpisten Evelyn Iversen (2005) har i1 anslutning till en doktorsexamen i musikteori ana-
lyserat strukturen 1 Jolas harpstycke Tranche (1967). Kdannedom om verkets byggnad, menar
Iversen, ar nyttig for en harpist som ska spela modern musik. I slutet av analysen har Iversen
noterat nagra detaljer om fingertekniken. Samtidigt betraktar Iversen Tranche som ett sitt att

utforska harpans mojligheter till perkussiva effekter.!!?

“Riktning 2” (efter Rink 2002) av analysis & performance-traditionerna bestar av analyser av
specifika framféranden, alltsa sa kallad interpretationsanalys. I vissa fall beaktas 6vnings-
processen, som hos Clarke & al. (2005, se vidare nedan), 1 andra utgar man fran en
uppsattning konsertframforanden. Analysdelen bestar ofta av granskning av nagon eller
nagra musikaliska parametrar, foretradesvis matbara sadana (exempelvis Clarke & al. 2005,
51). Undersokningar som handlar om musikers 6vningsprocesser och utvecklingen som sker
1 processen betraktar jag som narbeslaktade till riktning 2”. Dessa har ingen utpréglad,
namngiven analysdel men gors 1 interpretationsanalytisk anda. Exempelvis Chaffin & al.
(2002) utforskar pianisten Gabriela Imrehs (medforfattare till studien) inlarning av sista
satsen 1 J.S. Bachs Italienska konsert. Fokus ar pa musikerns prestation, 1 hur speltempot
utvecklas och hur maltempot narmar sig (mot det “ratta” och ”slutgiltiga”). Dessutom
fokuseras det pa utantillinlarningens utmaningar. En intressant detalj, som dock Chaffin &
al. inte diskuterar, ar det faktum a#f pianistens malsattning ar att spela utantill, vilket inte

behéver vara en sjalvklarhet.!1®

117 Jag ser paralleller mellan karaktarerna 1 Tranche och cembaloverket Autour (PP 2008: 16; se kapitel 4.2),
bagge tva tidigare Jolasverk med “modernare” notbild.

118 Forskningsgruppen i studien av Chaffin och al. (2002) har pa ett visst sétt ett dialogiskt program, byggd pa
tanken om kommunikation mellan aktérer med olika expertisomraden. Dock fungerar inte relationen
mellan musiker och verk dialogiskt, utan verket presenteras som ett prestationsobjekt for musikern. Aven
Nummi-Kuismas (2010) doktorsavhandling diskuterar dvningsprocessen, men en skillnad till Chaffins & al.
undersokning dr musikverkets betydelse (Skrjabins etyd diss-moll op.8). Hos Nummi-Kuisma representerar
etyden ett verk 1 snabbt tempo, ett som kraver snabba reaktioner vid genomspelningar. En annan poédng ar
att pianisten inte spelat verket forut, och dé kan évningsprocessens helhet granskas. Nagon verkkarakteristik
som pianisten far fram genom Ovningsprocessen tas inte fram, utan fokus ar pa pianistens arbetssatt och
hennes reflektioner.
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2.4.2 Analyser av framforanden i pianistisk betraktelse

Pianisterna Maria Lettberg (2008) och Daniel Barolsky (2007) for ett slags kommunikation
med inspelningar: de later interpretationerna relateras till varandra, de paverkas av dem,
och interpretationerna utgor ett natverk av olika satt som verk manifesteras pa. Lettbergs
och Barolskys interpretationsanalytiska studier har flera gemensamma utgangslagen. I bagge
granskas ett flertal inspelningar med olika pianisters framforande av samma verk. Till
skillnad fran den “riktning 2” som Rink (2002) identifierar, har Lettberg och Barolsky ut-
vecklat interpretationsanalysen at ett mer musikerorienterat hall. Barolskys forskningsobjekt
ar fem pianisters inspelningar av sista satsen ur Chopins b-mollsonat. I sitt skriftliga arbete 1
anslutning till konstnarlig doktorsexamen utforskar Lettberg Alexander Skrjabins Pianosonat
nr 10 genom det hon kallar for ”pianistisk interpretationsanalys”. Den “traditionella” inter-
pretationsanalysen utfors enligt Lettberg (2008, 13) av teoretiker. Den ar ofta “ensidig pa
grund av att musikverkets textbild studeras i rent musikteoretiskt perspektiv och utifran
verkets harmonik, form, motivbyggnad, tempo och rytm” (ibid.). Den har inte méjlighet att

beakta de dimensioner 1 ett musikverk som inte gar direkt att avlasa ur en nottext.

I mitt sokande [---] har jag valt ett annat tillvagagangssatt an det som anvands vid de
brukliga pianistiska [sic] analyser av ett musikverk, dd man utgar fran en interpretation
av nottexten och gor en musikanalys, som endast baseras pa nottexten. Om jag hade
hallit mig till detta tillvigagangssatt, skulle jag forst ha gjort en sadan textanalys av sonat
nr 10. Darefter skulle jag ha presenterat en egen “korrekt interpretation” och sedan
jamfort den med interpretationerna fran audioinspelningar. Sadan analys skulle kanske
ha varit nyttig, men anda opassande for min malsattning, eftersom den tryckta not-
texten bara i ringa grad kan aterge de tekniska och estetiska komponenterna av
Skrjabins musik (Ibid., 140.)!19

Lettbergs beskrivning av “traditionell” interpretationsanalys 1 jamforelse med den pianistiska
motsvarigheten ar nagot forenklad. Som jag ser det, menar Lettberg wmte att musikerns
spelbaserade analys inte hade notbilden som utgangspunkt, for det har den i hogsta grad.
Lettberg torde avse att det inte finns nagot som heter notbilden, alltsa ingen generell notbild.
Vidare noterar Lettberg att nagon grad av subjektivitet bor all musikanalys erkdnna och att
ett framforande alltid utsatts for lyssnarens (inte bara musikerns) subjektiva tolkning. Denna
subjektivitet ar slutligen nodvandig och karakteristisk for alla typer av interpretationsanalys:
“trots att en analytiker bemoddar sig om att vara objektiv forblir dennes iakttagelser och
slutsatser subjektiva, ty de ar en enskild individs synpunkt pa ett audiomaterial” (ibid.,
144).120

Den pianistiska interpretationsanalysen beaktar musikerns perspektiv, eftersom den tar
hansyn till “interpretationens relativitet, mojlighet till olika tolkningar av musikens
komponenter och de tekniska och estetiska forhallanden som rader dem emellan” (ibid., 4).

119 Jag undrar om Lettberg just 1 det har stycket skrivit pianistiska” av misstag.

120 Jag ser att skillnaderna pa subjektivitetsskalan kanske galler fragan om hur mycket subjektiviteten tas fram
och gors till analysens huvudpoidng. Subjektivt orienterad analys och spelbaserad analys bor inte heller
forvaxlas, dven om det 1 den spelbaserade analysen dr de subjektiva, till och med individuella
motiveringarna en storre nodvandighet.
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Den “pianistiska” interpretationsanalysen beaktar flera relevanta tolkningar av nottexten.

Den

[---] syftar inte bara till att klarligga alla faktorer hos en viss interpretation av ett
pianoverk, utan ocksa till att forklara varfor musiken klingar pa ett visst sitt. Denna
analys kraver ett speciellt sétt att lyssna till den klingande gestaltningen av en musik-
komposition. De pianistiska interpretativa uttrycksmedlen, sasom tempot, dynamiken,
fraseringen, rytmen, fakturen, agogiken, klangfirgen och pedaliseringen analyseras 1 ett
gemensamt komplex av psykologiska yttringar av utférandets musikaliska affekter.
Pianistisk analys ger svar pa fragorna: ”Vad ’sager’ musikern?”, ”Vad gor han for att
astadkomma ett visst uttryck?” och "Hur korresponderar han allt detta till musikverkets
nottext?” (Lettberg 2008, 4.)

Det ar viktigt att notera att Lettbergs pianistiska analys gors genom att lyssna pa andras
“fullbordade” (ibid., 132) framforanden. P4 den punkten paminner hennes grepp om analysis
& performance-omradets traditionella “riktning 2” (Rink 2002, 37; se ovan). Lettberg faster
dock uppmarksamhet vid icke-traditionella aspekter som agogik och klangfirg, och utgar
ifran att hennes egen musikerexpertis och erfarenhet av att 6va Skrjabins verk utgor grun-
den for kompetensen att lyssna pa och tolka interpretationerna.'?! Om framférandets och
analysens relation tanker Lettberg (ibid; 14) att framforanden 1 princip kan betraktas som en
sorts analys (se dven Barolsky 2007). A andra sidan drar Lettberg (ibid., 132) jamnt med
Rinks (2002, 39) tanke om analysens roll som en del av 6vningsprocessen. Ur musikerns
arbetsperspektiv ter sig ett framforande och 6vning som handelser av olika karaktarer
(Nummi-Kuisma 2010).

Liksom Barolsky (2007), ar Lettberg sjalv analytiker i sin studie. Pianisterna pa in-
spelningarna kan inte betraktas som analytiker i1 egentlig mening, eftersom det dr Lettberg
som uttolkar tolkningarna och ger dem ett verbalt uttryck.'?> Man ska forstas komma ihag
att en jamforelse mellan inspelningar fran olika epoker, en av huvudpoangerna 1 Lettbergs
analyser, inte 6ver huvud taget hade varit mojlig ur de fysiskt spelande musikernas person-
liga perspektiv. Som referensram for jamforelserna fungerar Skrjabins pianistiska och este-
tiska principer, vilka Lettberg (2008, 17 ff.) har formulerat bland annat efter studier av be-
skrivningar av kompositorens egen pianism. Forstaelsen knyter till en forstaelse av ’Skrjabins

varld”, men artikuleras 1 form av instruktioner for hur musiken ska spelas (ibid., 29-30, 144).

Jamforelserna mellan interpretationerna avslojar ett antal historiskt betingade tendenser,
som ror sig mellan en “realistisk” och en “subjektiv” pol. Skrjabins musik medger enligt
Lettberg flera relevanta tolkningar, som gor rattvisa at musiken. Relevansen ar varken
slumpmassigt avgjord eller kan harledas ur nottexten som sadan; man behover bade realism
och subjektivitet, bade ett beaktande av foredragsanvisningar och en personlig relation till
verket.

121 Det framgar inte att Lettberg allmént skulle forutsitta en personlig spelerfarenhet av en inter-
pretationsanalytiker.

122 Ur perpektivet av har studien, dar analys dr en medveten process och mina intervjupersoner inte betraktas
som analytiker (se kapitel 1.2), fister jag uppmarksamhet vid att musikerna pa inspelningarna 1 Lettbergs
studie inte varit medvetna om att de i sitt spel uttrycker en analys. Aven Lettberg talar om “interpreter”
snarare an analytiker.
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Aven Barolsky (2007) plidderar for ett spektrum av flera relevanta tolkningar. Han siger att
“framforandet aterspeglar musikerns karakteristiska analyssatt”. Man kan kanske saga att for
forfattaren representerar inspelningarna ett slags dokumenterade analyser. Musikerna kan
och ska saledes definiera de viktiga analytiska parametrarna genom sitt spel, inte genom ord.
Barolsky behandlar analys och framférande nastan som synonymer: “en strikt skillnad
mellan 'analys' och 'beskrivning' ar onddig, [---] jag foreslar att vi tillfogar ordet 'fram-

forande' till denna lista av nastan synonyma ord”.!23

Aven om spelandet ir det avgérande utnyttjar dock Barolsky vid tillfille en tillganglig killa

med tankar av en av pianisterna pa inspelningarna, Alfred Cortot.

Alfred Cortot forklarar att “formen alltid bestims av kdnslan”. For att dversitta det
emotionella innehéllet till ett spelsitt, uppmanar Cortot pianisterna att spela “utan
pedal och nistan utan accenter, sa att “attondelarnas mummel” far sin ”ondskefulla och
skrackinjagande” karaktar. (Barolsky 2007.)124

I Cortots kommentarer avlaser jag en sorts pedagogisk agenda snarare an en reflektion 6ver
pianistens egen tolkning, vilken Barolsky ser ut att efterlysa. Kanske med bakgrund av sin
pedagogkarriar, uppmanar [Cortot] pianisterna” — en instruerande formulering — att spela
pa ett sarskilt satt. Cortot-citaten fungerar 1 Barolskys artikel som ”forstarkare” av de obser-
vationer, som analytikern anda gor (se aven Moisala 2001, 379). Det ar forfatta-
ren/analytikern Barolsky som drar slutsatsen att Cortots spel och verbala uttryck Gverens-

stammer med varandra: "Hans eget framforande fran 1928 forkroppsligar precis denna
beskrivning” (ibid).!?

Andi betvivlar Barolsky sjilv att hans tolkningar av inspelningarna gor rittvisa at
pianisternas tankar: "Mitt mal att tala for musikerna [---] ar tydligen ouppnaeligt” (ibid.).126
Forfattaren ar saledes medveten om sin egen roll som en metaanalytiker, som en utom-
staende person vad spelandet av det aktuella stycket betraffar. For Barolsky ar “musikerns
analys” nagot tydligt egenartat, utan nagon vasentlig koppling till den “vanliga” analysen,
och som en utomstaende betraktare nodvandigtvis inte nar. Tvartom mot forvantningarna i
artikelns inledning, ror sig Barolsky mot en distinktion av musikerns och analytikerns roller,
forvanansvart nara det schmalfeldtska: ”[---] jag ndrmar mig dessa inspelningar som
analytiker, inte som musiker”.!?7 ”Tolkning av ett partitur” ar ett av Barolskys uttryck for
musikerns satt att analysera: ”I sina kontrasterande gestaltningar erbjuder Pogorelich och

Cortot oss tolkningar av partituret, vilka bade bekréftar och utmanar teoretikernas insikter [kur-

123’3 rigid distinction between 'analysis' and 'description' is unnecessary, [---] I would suggest we add the
word 'performance’ to this list of almost synonymous words”. Jag ser att “beskrivning” ar ordet som oftast
anvands 1 analysperspektiv med subjektiv agenda (exempelvis autoetnografiskt och fenomenologiskt in-
riktade studier, alltsa dar som fokus ar pa musikerns férhallande, snarare an “verket sjalvt”). ”Beskrivning”
ar, som jag ser det, ett sitt att undvika konfrontation med det traditionsbelastade analysbegreppet. Se aven
Molanders (1996) tankar om narheten mellan ”beskrivning” och “gestaltning” (se kapitel 1.2 och 6.6).

124 Alfred Cortot explains that “the form is always determined by the emotion”. Translating the emotional
content into a means of performance, Cortot encourages pianists to play “[w]ithout pedal and almost
without accent,” “the murmur of quavers” taking “on its malign and terrifying” aspect.

125 His own performance from 1928 embodies this very description.

126 My goal to speak for performers, [---] is clearly unachieveable.

127 [---] I approach these recordings as an analyst, not a performer.
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siveringen dar min|”.'?8 Ordet tolkningar (readings) hanvisar sannolikt 1 forsta hand till pianis-
ternas sdtt att avlasa och realisera partituret. Att teoretikernas insikter bade “bekréftas och
utmanas” innebar ocksa att den icke-spelande analytikern ser partituret med andra 6gon,

nar hon lyssnar pa ett (for sig nytt) framforande och paverkas av det.

Barolskys resonemang ror sig fran ett intresse for att vilja lyssna pa och beakta musikerns
rost till en osdakerhet om det alls ar majligt. Detta vacker fragan om hur musikerns synvinkel
1 sa fall kan studeras, om inte 1 forsta hand genom att betrakta musicerandet? Vidare: hur
kan musikerperspektivet relateras till det breda falt som musikforskningens olika discipliner
utgor, eller kan musikerperspektivet diskuteras endast 1 ett separat (konstnarligt) paradigm,
eventuellt utan verbala inligg? Ar spel och verbal diskussion alternativ, eller kunde dessa

kombineras?

2.4.3 Dialoger mellan aktorer

Janet Schmalfeldts (1985) studie kan betraktas som ett landmarke 1 analysis & performance-
forskningen: hon var den forsta som gjorde ett forsok att skapa en dialog mellan analytiker
och musiker. ”Dialogen” dr dock kurios 1 manga avseenden. Dels ar det sa att parterna i
dialogen, “musikern” och “analytikern”, ar konstruerade personligheter, inte verkliga
personer. Bade “musikern” och “analytikern”, som diskuterar sina respektive synvinklar till
tva av Beethovens bagateller, representeras av Schmalfeldt sjdlv. Dessa ar tva individer, som

tanker pa olika satt (separate viewpoints).

Schmalfeldts presentationssatt vittnar om klyftan mellan analysens och spelandets tra-
ditioner: en kommunikation mellan dessa traditioner kommer formellt att utforas av tva
olika individer. Schmalfeldt forsoker hantera de tva individernas dialog jamlikt, och dia-
logens malsattning ar att den ska gagna bagge parterna (ibid., 2). Hon lyckas dock inte 1 sin
ambition 1 att skapa en jamlik dialog: musikerns kommentarer far knappt med utrymme 1
texten jamfort med analytikerns.!?® Analytikern ar klart 6verldgsen musikern som inne-

havare av kunskap. Musikern hamnar 1 underlage, i den tacksamma elevens roll:

Slutligen hade jag 6vat denna Bagatell 1 flera timmar utan att héra det avslutande
motivets aterkomst 1 takt 54—57. Spanningen 1 dessa takter ledde till det for tempera-
mentsfulla pianister vanliga problemet att ”rusa”. Jag var medveten om problemet men
kunde inte finna 16sningen till det. Darfor gick det timmar forlorade 1 ineffektiv évning.
Sa fort som det avslutande motivets existens klargjordes for mig [was driven home to me],
visste jag vad [kurs. 1 originalet] jag skulle 6va pé. (Schmalfeldt 1985, 18.)130

128 Pogorelich and Cortot, in their contrasting renditions, offer us readings of the score that both affirm and
challenge the insights made by theorists.

129 Kanske Schmalfeldt inte uppfattat musikerns uttryck och tankar som just analytiska. I en senare kommentar
om 1985 ars artikel (Schmalfeldt 2005) kvitterar hon pianistens diskussionssdtt som ett “snack” (pianistic
shoptalk), och uppfattar det inte som ett uttryck som allmént intressant kunskap.

130 Finally, I had practiced this Bagatelle for many hours without hearing the recurrence at mm. 5457 of the
turn motive. The excitement of these measures led to the problem of “rushing”, common to excitable
pianists. I was aware of the problem but could not find its solution. Thus hours went to the waste of
ineffective practice. Once the presence of the turn motive was driven home to me, I knew what to practice.
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”Analytikern” har oOvertaget, och beledsagar "Musikern” mot en sadan forstaelse av
musikstycket, vilken mojliggor ett “ratt” sitt att ova och ett “bra” utférande. "Was driven
home to me”, som Schmalfeldt skriver, ar ett talande uttryck for att ”Analytikern” utévar
patryckning tack vare sin 6verlagsna kunskap jamfort med den mindre insiktsfulla ”Mu-
sikerns”. Pa grund av sitt for tiden nya diskussionsgrepp, och aven ur dagens perspektiv
extrema positionsbestimningar, kan Schmalfeldts studie raknas som ”the big bang”, som
inspirerat ett flertal forskare att ta stillning till vad musikern gor, till vad analytikern gor
samt deras inbordes hierarki. Schmalfeldt har fatt manga kritiker, som velat lyfta fram
musicerandets betydelse; som stravar efter att presentera ett mer nyanserat perspektiv och
som pa det sattet utmanar och utvecklar analysis & performance-traditionen (Leong &
Korevaar 2005; Barolsky 2007, Lettberg 2008).

Schmalfeldts dialogiska, latt provokativa strategi har vackt férundran, och hon har vid ett
flertal tillfallen (exempelvis Schmalfeldt 2005; Schmalfeldt 2011) sjalv svarat pa kritiken. I en

relativt farsk kommentar noterar hon att

Lasarna bor ha markt att Musikern 1 min artikel ar precis lika verbal” — kanske till och
med lika ”analytisk” som Analytikern. [---] Min avsikt var att ge dem jdmlik auktoritet 1
samtalet. Men Analytikern misslyckas att klargéra att flera av hennes analytiska syn-
punkter 1 sjalva verket var inspirerade av Musikern. Inte heller utnyttjar Musikern
mojligheten att demonstrera att framféranden inte bara kan paverka, utan oftast
paverkar och till och med avgor analytiska tolkningar, precis 1 samma utstrackning som
analys bade kan informera och informerar musiker. (Schmalfeldt 2011, 114.)!13!1

Diskussionsstrategiskt dar det intressant att Schmalfeldt fortfarande hanvisar till Analytikern
och Musikern som olika personer, som dessutom ar retoriskt distanserade fran forfattaren.
Dessutom éar vissa uttryck belysande: Musikern “inspirerar” analytikern, medan Analytikern
“informerar” Musikern. Schmalfeldts musiker — analytiker-uppldgg har, oavsett valda reto-
riska medel, inspirerat till samarbetsstudier och verkliga samtal, samt studier, dar man for-
soker fa musikern att utnyttja “mojligheten att demonstrera”. Exempelvis hos Clarke & al.
(2005), en studie med musiker (Philip Thomas), analytiker (Eric Clarke och Nicholas Cook)
och kompositor (Bryn Harrison) som aktiva deltagare ar kommunikationen tamligen annor-
lunda. Grundtanken ar att flera aktorer paverkar musikstyckets gestaltning (se aven Virtanen
2007) och att musikverket kan parallellt tolkas pa flera satt. Studien foljer upp Thomas
6vning av Harrisons komposition étre-temps. Forfattarna efterstravar en jamlik behandling, sa

var och en far plats for ett eget inldgg, skrivet 1 jag-form.!3?

131 Readers must surely have noticed that the Performer in my article is just as “verbal” — maybe even as
“analytical” — as the Analyst. [---] I had intended to give both characters equal authority within their
exchange. But the analyst fails to clarify that many of her analytic views had in fact been inspired by the
Performer. Nor does the Performer grasp the opportunity to demonstrate that performances can, and
usually do, influence and even determine analytic interpretations, just as much as analysis can, and often
do, inform performances.

132 Huruvida studien av Clarke & al. hor till ndgondera av de tva “traditionella” riktningarna kan diskuteras.
Jag uppfattar dock att teoretikerna, sarskilt Clarke, stravade efter att f6lja upp pianistens faser 1 évnings-
processen, och greppet har da paralleller till riktning 2, analys av sjdlva framférandet.
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Trots den efterstravade jamlikheten behaller medlemmarna sina roller: analytikerna har sina
roller, pianisten sin och kompositéren sin. En {6ljd av rollférdelningen ar det av forsknings-
gruppen anvanda ordet “kompletterande” (complementary) for de olika synvinklarna i1 verk-
beskrivningen. Aven om pianisten ar med som en samarbets- och samtalspartner i den
analytiska delen, far han 1 huvudsak ge tillaggsinformation, en praktisk reflektionsyta mot
analytikernas tankar (Moisala 2001, 378).

Analytikernas kommentarer far det storsta utrymmet hos Clarke & al. (2005). Analytikerna
hamtar sin forskningsinformation genom att diskutera med pianisten och kompositéren,
spela in pianistens 6vning och analysera inspelningsdata. Analytikern Clarke jamfor
kvantitativt data, enskilda musikaliska parametrar, som rytm, tempo och dynamik med hjalp
av grafer. I borjan av forskningsperioden hade Clarke antagit att pianistens spelprestation
hade under 6vningsprocessens gang narmat sig det man ser 1 partituret. Det skedde dock
inte 1 den utstrackning han vantat sig. En anledning till detta kan, som jag kan se, vara att
Clarke stodde sig 1 huvudsak pa inspelat material, vilket slutligen representerade en mycket
liten del av pianistens 6vning och endast svagt antydde om variationer i olika 6vningspass.
En inspelning kan inte heller fanga upp variationer 1 sadana faktorer som bara pianisten kan
uppleva, som den fysiska spelkdnslan. Analytikern Cooks fokus ar 1 den tidigare artikulerade
tesen “music as performance” (Cook 2003), med vilken han avser att musikens essens finns 1
framforandet och att partituret fungerar som ett manuskript. Intressant ur musikerperspektiv
ar Cooks tanke om att partituret ar en part i ett interaktivt férhallande med musikern (ibid.,
se aven Cook 2005). I praktiken, alltsd 1 granskningen av Gvningsprocessen av élre-temps ar
Cooks analysis & performance-perspektiv anda konservativt, eftersom han pekar pa olikheter

mellan det han hor 1 pianistens prestation och notationen.

Ur musicerandets perspektiv ter sig en betraktelse av inkongruenser och kongruenser mellan
partiturets tecken och den egna prestationen inte som en sarskilt nyskapande synvinkel,
eftersom det hor till 6vningsprocessens olika faser att relationen mellan notskriften och
spelandet ar 1 standig rorelse. Ur den traditionella analysens perspektiv ar ett fokus pa
foranderlighet ett nyare grepp, sarskilt om man lyckas lata bli att hantera den som ett uttryck
av ett ~ofullstandigt” musikverk. Ett forsok till att visa foranderlighet dr Clarkes grafer och
Cooks “formkarta” (Clarke & al. 2003, 48). De ar, som jag kan se, danda inte tillrackligt
representativa for musikerns perspektiv. Det som musikern 1 stallet ser, ar partituret 1 den
form som det har, nagot som inte visas 1 den har artikeln.!®3 En mojlighet att visa nagot
utdrag ur partituret hade gett musikerns synvinkel storre rattvisa. Pianisten Philip Thomas
(Clarke & al. 2005, 41) papekar att det visuella intrycket av partituret har storre betydelse 1
modern, nykomponerad musik dn 1 bekant tonal musik, dar musikern kan stodja sig pa
tolkningstraditionen (se aven McNutt 2005). Thomas beskrivning av 6évningsprocessen tar
fasta vid konkreta utférandeproblem och deras losningar. Pianisten faster med andra ord
uppmarksamhet vid andra detaljer i élre-temps an analytikerna. Ett exempel pa detta ar
attondelspausen, som verket inleds med. Detaljen, som den icke-spelande analytikern kan

133 Notera dnda att den elektroniska artikeln 6ver samma forskningsprojekt (Cook 2005) visar utdrag ur
partituret.
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kvittera som tamligen liten — ingen musik klingar ju an — kraver ett stallningstagande av
musikern. Pausen 1 notskriften ar en uppmaning till aktivitet, inte ett tecken pa franvaro av

aktivitet.

Ett annat exempel ar sjdlva 6ppningsgesten, som dr noterad sa att den kommer efter en
attondelspaus. Aterigen foreslas musikern ett annorlunda sitt att andas, ett sidant dar
den inledande attacken sa att sdga studsar ifrdn en forestdlld vigg snarare dn landar
traditionellt pa ettan (Ibid., 40).

Den dialogiska dimensionen hos Clarke & al. ar nagot stel med sina separata inldgg. En mer
dynamisk dialog finner jag 1 Daphne Leong & David Korevaars artikel "The Performer's
Voice: Performance and Analysis in Ravel's Concerto pour la main gauche” (2005). Studien foku-
serar pa den inledande kadensen i konserten och karakteriseras av metodologisk mang-
sidighet: forfattarna utnyttjar aktivt sitt eget spel och beskriver explicit vad de tankt 1 an-
slutning till att de spelar — spelandets konsekvenser synliggors. De reflekterar 6ver sina
respektive spelerfarenheter 1 relation till historiska inspelningar och till partiturets spelanvis-
ningar. Korevaar ar en konserterande pianist och pedagog, medan Leong identifierar sig
som en musikteoretiker-pianist. Studien dr ett exempel pa hur musiker-perspektivet inte
betraktas som motstridigt med analysis & performance-traditionerna, utan ar smidigt tillamp-
bart, bade kreativt mot nya hall och lyhort gentemot existerande forskning i omradet.
Olikheten 1 forfattarnas professionella bakgrunder antas resultera i olika analytiska per-

spektiv, vilket ar fruktbart for analysis & performance-omradet 1 allmanhet (ibid.).

I viss utstrackning ansluter sig Leong & Korevaar till samma agenda som analysis &
performance-omradets huvudriktningar: de uppfattar “analys” och “framférande” som olika
typer av verksamheter, som 1 idealfallet ska inspirera varandra. Daremot 6verskrids gransen
mellan ”musikerns” och “analytikerns” rollférdelning, sa att musikern uppfattas inneha
naturliga resurser for analytiska insikter, en tanke som aven Rink (2002), Rahkonen (1994)
och Lettberg (2008) har framfort. Leong och Korevaar (2005) har ambitionen att gora
tvartom (furn the goal on its head) jamfort med idén om att analysen ska gagna musikern; de

onskar visa, hur musikerns verksamhet gagnar analysen.

Vi tror att vara kombinerade perspektiv berikar en diskussion kring “analys och fram-
férande” genom att erbjuda “rent framférandemdissiga” fenomen en plats vid det
analytiska bordet. Vi hoppas att de “rent analytiska” frdgorna vinner pa spelbaserade
insikter, pa samma sétt som 1 det motsatta fallet. (Leong & Korevaar 2005.)!3¢

Leong & Korevaars studie resulterar 1 en konkret beskrivning av hur spel och analys har
mojlighet att fungera 1 kontinuerlig vaxelverkan. Under 6vningsprocessen skapas uttryck och
parametrar som direkt ar anslutna till musicerandet: “vansterhanthet” (lefthandedness) identi-
fieras som en av styckets mest centrala egenskaper. Forfattarna illustrerar vansterhanthetens
betydelse genom att hanvisa till olika forsék att arrangera detta verk till en tvahdndig

version. 'Tvahandersversionen ger varken samma intryck eller uttryck som vanster-

134+ We believe that our combined perspectives enrich an “analysis and performance” discussion by granting
“purely performance” issues a place at the analytic table. Our hope is that purely analytical” questions
might gain from performance insights, as well as the other way around.

64



handsversionen — vansterhdntheten ska bade horas och kannas. Vad viansterhantheten
innebar ar klart utan vidare forklaringar for alla som ar tillrackligt bekanta med pianospel.
Spelsdttet blir som en del av strukturen — det ar inte detsamma /uwr man forverkligar

strukturen.

Sammanfattningsvis kan man sdga att analysen hos Leong & Korevaar (2005), liksom hos
Clarke & al. (2005), gors 1 en akta dialog mellan olika parter (jfr Schmalfeldt 1985). I stu-
dierna om inspelningar som diskuterats ar natverket av olika dialoger mer komplicerat: en
del av musikerna pa inspelningarna har haft inflytande pa varandra, och pianist-analytiker
som Lettberg (2008) och Barolsky (2007) forsoker pa basen av sin egen erfarenhet na

tankarna bakom olika pianisters klingande tolkningar.

2.4.4 Musikerns vokabular och spelrelaterade analysparametrar

Alternativa parametrar

“Musikervanliga” analysparametrar kan skapas genom en sarskilt formulerad vokabular da
man tolkar om de traditionella parametrarna eller faster uppmarksamhet vid helt andra
dimensioner i musiken dan de man vant sig vid som “analytiska”. En pianist kan fasta mycket
uppmarksamhet exempelvis vid “vansterhanthet” (Leong & Korevaar 2005; se aven nedan),
pedalanvandning, dynamik, agogik och klang (Lettberg 2008, Barolsky 2007; Rahkonen
1994). Pedalerna och dynamiken ar parametrar som 1 praktiken bestar av langt flera nivaer
an det framgar ur partituret. De paverkar den klingande verkligheten och ar ur spelandets
perspektiv foljaktligen centrala egenskaper hos stycket.

Enligt Rink (2002) ar de traditionella musikanalytiska termerna knutna till vissa parametrar
och inte funktionella for musikern, eftersom de inte alltid svarar mot den synvinkel som fas
genom musicerandet. Syftet med musikerns analys (performer's analysis) ar enligt Rink (ibid.,
39) att lyfta fram dimensioner som ar viktiga for musikern, och detta ger méjlighet att skapa
en musikerorienterad och praktisk analytisk vokabular. Exempelvis structure ersatts av Rink
(ibid., 48) med shape. Med structure avses 1 Rinks diskussion en fast konstruktion, en gjuten
form, medan shape ar form 1 den foranderliga gestalt som musikern uppfattar den. Musikern
uppfattar formen som en process, inte som en statisk egenskap (ibid., 36). Rink faster
uppmarksamhet vid “temporalitet” (ibid.,, 39) samt wvid analysens samband med
6vningsprocessen (ibid., 41). Han tangerar ocksa de speltekniska utmaningar som vanstra
handens inledning 1 Chopins Nocturne 1 ciss-moll erbjuder. Rink gor en sa kallad omnotering
(renotation) av originalpartituret for att visa hur musikern upplever formen. Omnoteringen
kan hjalpa all att ge en bild av musikerns perspektiv, men jag uppfattar den som nagot
schematisk — och 1 sjdlva verket mindre flexibel an originalpartituret, 1 vilket en musiker kan
upptiacka flera parallella lasningssatt. Presentationssitten genom omnotering och grafer
(vilka illustrerar pianistens forverkligande av rytm och dynamik) visar i sjalva verket
slaktskap med analysis & performance-traditionernas “riktning 27, 1 vilka man alltsa analyserar
sjalva framforandet (Rink 2002, 37). Musikerns analytiska vokabular (som att byta ut structure
mot shape) gors slutligen med de traditionella begreppen som referensram.
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Jag betraktar dock Rinks explicita diskussion om en musikers — en levande persons — analys
(ibid., 39) som betydelsefull eftersom den inte ar sjalvklar. Den kontrasterar pa ett intressant
satt mot diskussionen kring det anonyma framforandet (Cook 2003; Korhonen-Bjorkman
2012a.) Samtidigt ar det kannetecknande for disciplinen att Rink anonymiserar och genera-
liserar musikern. Han diskuterar inte sitt (eventuella) personliga engagemang 1 det aktuella

verkets 6vnings- och analysprocess.

Aven Cervino (2012) noterar att den normativa analysterminologin inte korresponderar med
musikerns synvinkel; fér honom innebar musikerns analys en analystyp dar musikern genom
sin verksamhet paverkar hur ett musikverk tar form. Cervino engagerar sig sarskilt i
parametern “harmoni”, men bryr sig inte om att forsoka skapa ett eget ord, utan talar om
performer's  harmony, vilket innebar att det ar spelandet som konstruerar harmoni-
uppfattningen, inte tvartom. Analysen galler Elliott Carters (1908—2012) pianosonat (1945—
46, reviderad 1982), vilken karakteriseras av senromantisk klangvarld och pianism.!35 Stilen
ar 1 princip bekant for Cervino, men han finner motstridigheter mellan de harmoni-
analytiska modellerna han anvint tidigare och sin egen spelerfarenhet. Enligt Cervino
kolliderar spelfigurer och baslinje med de tll synes igenkdnnbara harmonierna, och i
kombination med det héga tempot blir planeringen av pedalanvandningen utmanande. Det
ar intressant att notera att Carter sjalv ska ha anvant ordet chord pa ett avvikande sitt, som
“relaterade toner som spelas 1 en succession” (ibid., 38). For att undvika forvaxling med en
definition baserad pa (enbart) harmoni, doper Cervino om chord till chord field. Performer's

harmony 1 Cervinos studie definierar ackorden saledes som spelade helheter.

Rahkonens (1994) Debussystudie fungerar som en pedagogiskt inriktad guidebok, som
skapar en kollegial kommunikation mellan pianister, en sorts “musikerns kommentarer for
musiker” (esittdjin kommentteja esittdjille; Rahkonen 1994, 3, 51).136 Att syftet dr en pianistkom-
munikation avslgjas exempelvis av en sadan detalj att det saknas bade notexempel och
annan grafisk framstallning (jfr Rink 2002). Rahkonen antar att ldsaren kdnner till de
aktuella verken, Debussys etyder; en uppfattning om hur verken later och en ungefarlig
kdnsla for hur det ar att spela dem. Genom forvantningar pa lasarens forhandskunskap

135 Jolas pianostycke Calling E.C. ar tillagnat just Carter (se kapitel 1.6 och 5.2). Trots att Carter foddes ett par
artionden fore Jolas, kan de betraktas ungefar som samtida och har pa grund av Jolas amerikanska anor 1
princip ocksa en gemensam kulturell bakgrund. Stilistiskt dr Carters pianosonat dock mycket olik Jolas
musik.

136 Aven Rackallios (1996) praktiskt-pedagogiska studie om fingersittningsstrategier kan fungera som en
guidebok. Raekallios studie producerar kunskap om spelandets utmaningar och problemlésningar, dock
utan att granska sjilva vningsprocessen. Fingersattningsvalen ar inte bara problemlésning, utan resulterar
1 sarskild karaktar, klang och artikulation, vilka ocksa kan avsloja nagot om forfattarens uppfattning om ett
verk. Det ar en intressant detalj att Raekallio ser ut att tala om “sjdlva verkets” egenskaper (samtliga citat dr
fran Rackallio 1996, 294): i ett sa tidigt skede som mojligt [---] kan verkets egenskaper och krav bli
foremalet for det pianistiska arbetet, inte musikerns fysik [---] alltsd nagon specifik skolas sétt att hantera
klaviaturen” (kun pianistisen tydskentelyn lihtokohdakst voidaan asettaa niin pian kuin mahdollista teoksen ominaisuudet
Ja vaatimukset eikd soittgjan oma [---] fysikka, sus vatkkapa [---] tietyn koulukunnan mukainen tapa kisitelld klaviatuuria).
Det har innebar dock inte en neutral, autonom verkuppfattning, utan Raeckallios praktiska tanke ar att
fardigheterna ska vara tillrickliga, sa att inte “onédiga hinder [---] 4r 1 viagen for ett personligt konstnarligt
uttryck”™ uppstar (furhaa estettd [---] tateellisen maisun tieltd). 1 ett musikverk, menar Raekallio, ingar en del
krav som musikern maste identifiera och anpassa sig till.
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sparar Rahkonen utrymme och kan fokusera direkt pa de pianistiska detaljerna. Det har ar
som jag ser ett satt pa vilket musikerperspektivet kan betonas, men det forutsatter for en
sarskild lasarkrets allmant bekant musik.

Samtidigt som Rahkonen skapar en kommunikation mellan pianister identifierar hon sin
text som “analys av det pianistiska innehallet”. Det ar intressant att ordet “analys” ar med 1
ett sammanhang, dar det finns ett sarskilt ”pianistiskt” innehall som kan vara féremal for
analysen. Det pianistiska innehallet bestar av parametrar en pianist behover 6va pa: agogik,
pedaler, fingersattningar, anslag och klang. Dessa parametrar ar dock inte sadana som
endast en aktivt spelande pianist kan kdnna igen som egenskaper 1 ett visst musikstycke; 1
Debussys musik ar klang och agogik gangbara termer aven for icke-pianister. Finger-
sattningslosningar och observationer om anslag kan daremot forst verka mindre viktiga for
den som inte spelar. Rahkonen visar dock att den som spelar har mgjlighet att belysa hur de
har elementen utgor viktiga karaktarsdrag i stycket. Citatet nedan visar hur Rahkonen
tanker att pianistiska element som anslagsteknik och agogik paverkar styckets helhet:

Debussys anslagstecken som stravar efter en extrem exakthet samt de frekvent vixlande
agogiska tecknen fungerar pd liknande sdtt: for att nyansera och belysa musikens
detaljer och for att géra musikens rorelser horbara. Helheten ar intakt, for det finns
inget obestdmt 1 styckenas form, men samtidigt dr helheten extremt flexibel. Agogiken
ar musikens horisontalnivd, dynamiken dess vertikalnivd och klangfargen bildar djupet,
den tredje dimensionen. Med hjalp av sina harmonier och skalor utvidgar musiken sitt
rorelseutrymme till en sfar, diar de arkitektoniska konstruktionerna inte langre star
gjutna pa sin plats. (Rahkonen 1994, 42.)137

Ur citatet framgar det att Rahkonen diskuterar musikens rorelse som en metafor. I
jamforelse med forskningen om 6vningsaspekter och spelprocesser, dar rorelse ofta handlar
om fysisk spelrorelse (Le Guin 2006; Mali 2004), d&r Rahkonens diskussion abstrakt; dock

tilltalar den mig eftersom jag kanner igen musikens karaktér 1 den.

For bade Rahkonen (1994) och Rink (2002) ar spelfardigheten och -erfarenheten de centrala
kunskapsresurserna, men det konkreta, fysiska spelandet ar underforstatt. Att det skett,
maste ldsas mellan raderna. Rinks och Rahkonens undersokningar visar ocksa avldgset slakt-
skap med en traditionell riktning 1 analysis & performance, dar analys ar nyttig for musikern
och behjalplig 1 6vningsprocessen (Rink 2002; 37). Dock firegar framforandet inte analysen 1
tid och hierarki (jfr Cone 1968; Schmalfeldt 1985), utan sker samtidigt med 6vningen.

137 Debussyn aarimmaiseen tarkkuuteen pyrkivit kosketusmerkinnat ja tiheasti vaihtuvat agogiset merkinnat
toimivat samansuuntaisesti: musiikin yksityskohtien varittamiseksi ja valaisemiseksi sekd musiikin litkkeiden
tekemiseksi korvinkuultavaksi. Kokonaisuus on kiinted, silla kappaleiden muodossa ei ole mitddn epa-
maaraistd, mutta samalla se on aarimmaisen joustava. Agogiikka on musitkin horisontaalitaso, dynamiikka
sen vertikaalitaso ja sointivarit kolmas ulottuvuus, syvyyssuunta, joka tekee mahdolliseksi litkkeen kolmi-
ulotteisessa tilassa. Debussy laajentaa harmonioidensa ja asteikkojensa avulla musiikin liikkumatilan
avaruuteen, jossa arkkitehtooniset rakennelmat eivit endéd kohoa paikoilleen sementoituineina.
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Instrumentalkvaliteter: ett stilbeskrivande och spelrelaterat begrepp

Analys av instrumentalkvaliteter eller instrumentidiomatiska egenskaper (fi. souttimellisuus, en.
instrumental qualities) ar ett redan etablerat omrade, dar musikerns och musicerandets
analytiska synvinkel far en valmotiverad och karakteristisk plats. Uppkomsten av begreppet
instrumentalkvaliteter dr knutet till medvetenheten om spelandets betydelse, trots att det
inledningsvis tillampats 1 historiska forskningskontexter (Besseler 1956; Makela 1987). Forst
senare har instrumentalkvaliteter anvints 1 studier, dar praktiskt musicerande ingar

(Korhonen 2006; Marin 2010).

Med instrumentalkvaliteter menas i allmanhet verkens ”spelbarhet”, hur vil nottexten
“sitter” for ett visst instrument. Instrumentalkvaliteter ar ett intressant begrepp, for den
anvants explicit som analytisk parameter. I grunden ar instrumentalkvaliteter ett paraply-
begrepp, som beskriver en mangd olikartade egenskaper. De manga anvandningsomradena
gOr att begreppet ar 1 vissa sammanhang utbytbart: “pianistiska” egenskaper, som jag talat
om ovan (Rahkonen 1994; Lettberg 2008) handlar i praktiken just om instrumental-
kvaliteter. Marin (2010) identifierar “pianistisk” som sarskild kvalitativ egenskap, synonym
med “idiomatisk” (ibid., 37).138 “Pianistisk” forstas ocksa 1 ndmnda forfattares texter som

nagot som utgar ifran pianots och pianistens intressen, alltsa inte endast fysisk spelbarhet. 139

I svensk formulering ar avsaknaden av eget ord for musikinstrument (jfr finskans behandiga
sotin) en utmaning. Ordet “instrumentalitet”, som jag provat pa att anvianda i nagra
sammanhang, har enligt min erfarenhet vackt fragor och forvirring. Den tyske musikvetaren
Heinrich Besselers (1956, 12) instrumentalisiert hanvisar till den (historiska) situation, da man
spelade en sangstamma pa ett instrument. Den svenska termen “instrumentalkvaliteter” ar
likt ”musikerforskning” en kompromiss, som kanske inte i1 varje hanseende ar till-
fredsstallande 1 jamforelse med finskans smidiga souttimellisuus (som ar en avledning av soitin).
Smidigheten har resulterat 1 intresse for finsksprakig forskning 1 &mnet.!*? Mékeld (1987, 4)
papekar anda, att souttimellinen som ord inte som sadant dr entydigt: det kan forstas som
“vardagssprakligt” (arkikielinen ymmdrtaminen), vilket det svenska ”instrumentalkvaliteter”
knappast rakar ut for.'*! Smidigheten beror 1 viss utstrackning pa ordets bojbarhet: i
sowttimellisuus innebor det ett utvarderande element, da det adjektiveras till souttimellinen (se
nedan om utvarderingar). I min avhandling pro gradu talade jag om ei-soittimellinen (som icke
innehavare av instrumentalkvaliteter, alltsa det negativa) och souttimellinen (som innehavare av

instrumentalkvaliteter, alltsa det positiva). Adjektivet souttimellinen kan med fordel oversittas

138 Hos Besseler (1956, 13, 15) forekommer bland annat “’klavieristisch” och ”geigerisch”.

139 Virtuositet (Samson 2003; Mikela 1989) ar narbeslaktad med instrumentalkvaliteter och kan granskas som
en specifik kategori. O Bachs virtuositeter (kapitel 4.3) knyts dock inte till virtuositetsbegreppet i nigon
bredare bemirkelse, utan de granskas 1 relation till Jolas egen stil och vningsutmaningar.

140 Férutom av Mikeld (1987), Korhonen (2006) och Marin (2010) har begreppet flitigt tillampats 1 uppsatser

och lardomsprov.

Vad Mikela (1987, 4) egentligen avser med vardagsspraklighet ar inte helt klart: om det avser

instrumentmadssighet 1 motsats till sangbarhet (se Besseler 1956), en lekmannauppfattning eller eventuellt

nagot som har att géra med musikerns vardagsjargong om spelbarhet eller idiomatik. Den sista tolkningen
ar dock ganska langt fran egentligt vardagligt sprakbruk, utan kraver musikalisk expertis.

14
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till “instrumentidiomatisk™ (en. wstrumental idiomacy). Jag talar om idiomatik dar som ordet

verkar vara lampligast att anvanda. 142

I diskussionen om instrumentalkvaliteter bor man skilja mellan den teoretiska stilanalytiska
modell, som skapats av Makela (1987) och en musikers praktiska tillampningar, beprovade
pa det egna instrumentet (Korhonen 2006; Marin 2010). Olika slag av stilanalys och jam-
forelser som stracker sig over musik ur flera epoker (Makelda 1987; Besseler 1956; aven
Hatten 1985) blir inte aktuella i praxisbaserade fallstudier av en kompositors musik (som den
har avhandlingen) eller av musik vars stilmassiga variation inte ar sa stor (som hos Marin
2010). Jolas musik bor betraktas 1 kontexten modern musik, dar sparandet av instrumental-
kvaliteter, liksom intertexter, ter sig annorlunda dn 1 studier av olika stilar 1 en historisk
kontext: Jolas musik inbjuder till en viss stilmassig identifikation 1 falt som “det franska” och
“barockmusik”. I senare 1900-talets musik identifieras Jolas som en tillbakablickande avant-
gardist (t.ex. Thurlow 2003; se inledningen till kapitel 4).

Aven om jag inte anvinder mig av Mikelds teori som sidan, har han atminstone ur
finlandskt perspektiv ett sa stort inflytande nar det galler forskning om instrumentalkvaliteter
att det finns anledning att kommentera hans synpunkter. Det dr intressant med tanke pa
analysgreppets forstaelse att Makeld presenterar instrumentalkvaliteterna som “en stil-
analytisk parameter” (i studiens titel). Med stil forstar Makela 1 huvudsak stil 1 sitt historiska
sammanhang, och instrumentalkvaliteternas stil fungerar da som ett tidstypiskt satt att skriva
for vissa instrument. Makela skiljer mellan "historisk” och “materiell” instrumentalkvalitet.
Den materiella instrumentalkvaliteten handlar om instrumentets eller sangrostens
begransningar och mojligheter och med den historiska avses hur den materiella instru-

mentalkvaliteten fungerar som en del av en musikalisk process.

Ett centralt begrepp hos Makela ar “spelfigur” (souttokuvio), som han tillampar efter Besselers
(1956) forhallandevis tidiga studie 1 amnet.!*3 I sin artikel ”Spielfiguren in der Instrumental-
musik” diskuterar Besseler Speelfigur bland annat 1 relation till begreppet motiv. Spielfigur och
motiv ar enligt Besseler (1956, 15-16) 1 grunden motsatser (Gegensdtze): spelfiguren ar den
horbara delen, det som kdnns igen, som ar det karakteristiska for musiken; motiven ar ett
uttryck for den underliggande strukturen och kombinationer av melodi och rytm, under
vissa klangliga och harmoniska omstindigheter. Besselers indelning svarar ganska val mot
Ahos (1977, 15-16; se aven Aho 1982) “stammotiv” (runkomotuvi) och karaktarsmotiv”

142 Jag har ocksé efter Kimmo Korhonens (1997) engelska formuleringar wstrumental qualities eller quality provat
pa sarskrivningen “instrumentala kvaliteter”, samt formuleringen “instrumentalitet”. Det senare har jag
tyckt att klingar fel, pAmint om orden instrumentell och ”instrumentellt varde”. Korhonens (ibid.) bok ar en
faktabok tankt for en bred lasarkrets, och anvandningen av soultimellinen baserar sig pa en sorts “vardags-
uppfattning” (Mékela 1987, 4) om vad instrumentalkvaliteter innebar, snarare 4n en begreppslig,
disciplinar diskussion. Korhonen (1997) diskuterar spelbarhetsproblematik genom uttrycken wnstrumental
terms (ibid., 54), instrumental point of view (ibid., 21, 27, 38, 54), instrumentally rewarding (ibid., 31), grain of the
keyboard och pianistic problems (ibid., 24). Enligt min erfarenhet har man i Finland dock ibland anviant
uttrycket imstrumental quality/qualities 1 meningen souttimellisuus vid engelsksprakiga situationer.

143 Besselers artikel fokuserar pa musik fran senrendssans/tidig barck fram till forsta halvan av 1800-talet. En
lite kuriGs detalj ur dagens musikforskarperspektiv dr Besselers parallelldragningar mellan de normativa
exemplen ur “vasterldndsk konstmusik” och musik fran ostasiatiska kulturer transkriberade pa vasterlandsk
notskrift.
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(luonnemotuir).'** Makelas notiser om motivens relation till spelfiguren liknar Besselers, dock
talar Makeld (1987, 177-178) ocksa om en spelfigurstyp med motivisk roll (motivinen soitto-
kuvw). Ett uttryck, dar motiv och spelfigur 6verlappas, ger en mer nyanserad bild av

relationen mellan klingande och strukturella element 1 musiken.

Nar det giller icke-tonal musik, dar motiven inte systematiskt kan harledas till harmonisk
succession, ar det svart att dra nagra allméngiltiga slutsatser om relationen mellan motiv och
spelfigurer. Ur musicerandets perspektiv kan det ibland vara logiskt att kunna skilja pa dessa.
En figur som spelas med en viss fysisk rorelse kan utgora en del av ett motiv, eller tvartom;
det kan inga flera musikaliska motiv i en enda spelad gest (om gester se kapitel 4.3.2). I andra
fall ar det praktiskt att se dem som samma enhet, vilket jag noterade 1 min tidigare Signets-
studie (Korhonen 2006, 40). Om motiv och spelfigurer 1 den har studien ska det noteras att
relaterade begrepp anvands 1 kapitel 4.3 1 anslutning till repetitiva spelfigurer och sa kallade
Jolasfigurer, och att “startcell” fungerar som ett anvandbart metaforiskt alternativ till
“motiv”’ (Muraro/Serrou 2008; kapitel 4.3).

Ur musicerandets perspektiv ar taktilitetsbegreppet, som Makela diskuterar, nagot proble-
matiskt, eftersom dess perspektiv kan beskrivas som “atomistiskt”. Makela forklarar det
taktila genom en fon och dess taktila egenskaper. "Det taktila” tolkar Makela (ibid., 125) som
“tonen i den form som musikern upplever den 1 form av spelrirelsen” (kursiveringen ar min).
En sadan definition av taktilitet ar antingen inte forenlig med begreppets allmidnna
definition — nagot som ror kanselsinnet — eller ocksa har inte inneborden av ordet spelrorelse
inte beaktats; rorelse inbegriper kdnselsinnet, men inte nédvandigtvis tvartom. Makela skiljer
mellan tonens klangliga och taktila modalitet, vilket ocksa ar opraktiskt ur musicerandets
perspektiv, da klang och den fysiska spelrorelsen hor thop hos musikern. Dock har det den

fordelen att den lyfter fram det faktum att musiken forutsatter fysisk verksamhet.
Makelas modell ser ut sa har:

1. Man ska satta sig in i kompositorens expressivt-konstruktivistiska tankesatt. Man ska
utreda hurudana tongangar och musikaliska element det ar som utformar
kompositorens expressiva sprak och musikaliska stil, och vilket de olika elementens
sannolika informationsinnehall ar.

2. Man ska satta sig in 1 materialets (instrumentets eller sangrostens) egenskaper och
kriterier. Man ska alltsa (i det hermeneutiska perspektivet) strava efter att leva sig in i
kompositorens uppfattning om materiell instrumentalkvalitet. Ett annat satt skulle
kunna vara ”strikt anatomiskt-fysiologiskt”, vilket forutsatter omfattande empirisk
grundforskning. Analytikern ska specificera, vilkendera strategin hon valjer.

3. Man ska analysera den musikaliska texturen i detalj enligt de grundkunskaper som
samlats 1 punkt 1 och 2. Varje tongrupp bor alltsa granskas bade i relation till instru-

144 Det finns uppenbarligen paralleller mellan dylika motivindelningar och teorier om musikens yt- och
djupstruktur (exempelvis Koivisto 1999). Tanken om att musiken har “yta” och “djupstruktur” har en
schenkeriansk genklang.
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mentalkvalitet och till det expressivt-konstruktivistiska. Denna analysfas dr mojlig att
realisera med hjalp av analys av spelfigurer. (Mékeld 1987, 194—195.)145

I punkt 2 identifierar Makeld nagot som ar intressant ur musikerperspektiv, namligen en
“strikt anatomisk-fysiologisk™ strategi for identifikation av instrumentalkvaliteter. Aven om
Mikelds modell som sadan inte tillampats — fragan ar, vad han narmare avser med
“omfattande empirisk grundforskning” — har just instrumentalkvaliteters fysiologiska
dimension diskuterats av Marin (2010) och mig sjalv (Korhonen 2006). Sjalv delade jag in
instrumentalkvaliteterna 1 tre “aspekter”, den “motoriska”, “auditiva” och estetiska”. Den
estetiska aspekten handlar om sadana egenskaper, som overskrider granserna for ett enstaka
musikverk. Den “auditiva” och den ”motoriska” aspekten svarar i praktiken mot Marins
(2010) klangliga” och “ergonomiska” aspekter. Med de “ergonomiska” kvaliteterna menar
Marin de fysiska spelrorelsernas behandighet och meningsfullhet. De “klangliga”
kvaliteterna handlar om hur val det aktuella musikinstrumentets klangliga egenskaper be-
aktas 1 de kompositionstekniska losningarna. Marin utforskar instrumentalkvaliteterna 1
bland annat Liszts och Busonis pianotranskriptioner. Dessa utmarks av en akrobatiskt
virtuos och fysisk karaktir samt utmaningar att kombinera ursprungsverkets och pianots
klangliga egenskaper. De lampar sig sarskilt val for analys av instrumentalkvaliteter ur det
praktiska musicerandets perspektiv, eftersom existerande musik formats om for egen-
skaperna hos ett sarskilt instrument och sarskilda speltekniker.!*® Det praktiska musicerandet
och komposition ar sarskilt nara varandra 1 kontexten av transkriptioner, eftersom
transkriptoren gjort sin version 1 ndra kontakt med instrumentet, ibland kanske

improviserande (Marin 2010, 37).

Vid forsta anblicken ar det forvanande att Marin (2010, 21) betonar skillnaden mellan sitt
pianistiska forskningsintresse och det teoretiska och strukturella intresset, men anda har
avsikten att begransa sig till sidana uttryck av instrumentalkvaliteter som kan granskas
utifran nottextens visuella gestalt. Jag kan dock ocksa se att notbilden har en specifik
funktion nér det galler just transkriptioner: det kan tankas att notbildens utformning avsljar
nagot om spelandets praxis, minst lika mycket som om verkets struktur. Slutligen utgar
Marin inte endast fran notbilden. Aven om han inte granskar évningserfarenheten specifikt
(fr Le Guin 2006; Mali 2004), kan man se att musicerandet har paverkat observationerna:
”Ett mindre avstand mellan tonerna och anvandning av svarta tangenter gor figuren mycket

mer ergonomisk att spela” (ibid., 126)!47. Citatet avslojar att pianospelets grunder antas vara

145 1. Saveltdjan ekspressitvis-konstruktivistiseen ajatteluun perehtyminen. On selvitettava, minkad tyyppiset
savelatheet ja musiikilliset elementit muodostavat saveltdjan ilmaisukielen ja musiikillisen tyylin ja mikd on
eri elementtien todennédkdinen informaatiosisalto.

2. Kiytetyn materiaalin (soitin tai lauluddni) ominaisuuksiin ja kriteereihin perehtyminen. On siis
(hermeneuttisessa mielessd) pyrittava eldytymaidn saveltdjan kasitykseen materiaalisesta soittimellisuudesta.
Toinen ldhestymistapa voisi olla ankarasti anatomis-fysiologinen, mika edellyttdd laajoja empiirisid perus-
tutkimuksia. Analyytikon on kerrottava, kumman tarkastelutavan hin valitsee.

3. Musiikillisen tekstuurin yksityiskohtainen analysointi kohdissa 1. ja 2. kerittyjen perustietojen valossa.
Jokaista sdvelaithetta on siis tarkasteltava sekd soittimellisuuden ettd ekspressivis-konstruktitvisuuden
suhteen. Tama analyysivaihe on toteutettavissa soittokuvioanalyysin keinoin.

146 Om tolkningsskillnader 1 vad “transkription” och ”arrangemang” innebar se Marin (2010, 7-8).

147 Pienempi savelten vili ja ja mustan koskettimen kaytto tekevat kuviosta paljon ergonomisemman soittaa.
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bekanta for lasaren: endast en ldsare som ar inforstadd 1 pianospelets grunder pa en

tillrackligt hog niva kan relatera till detta omdome.!*8

Till sist ar det skal att siga nagra ord om estetiska utvarderingar eller kritiska omdomen 1
anslutning till analys av instrumentalkvaliteter. Omdomen ar naturligtvis inte heller ovanliga
1 sa kallad traditionell musikanalys, dar de ofta galler musikverkets “estetiska viarde”, som
Moisala (2001, 370) uttrycker det.!*9 For de grenar av performance studies som undersoker
musikerns prestation eller inlarningsprocesser galler utvarderingen musikerns prestation 1
relation till partiturets referensram. En betraktelse av instrumentalkvaliteter ur spelbarhetens
perspektiv ar alltid 1 nagon man utvarderande eller kritiserande till sin karaktar. I en sadan
utvardering ar det dock musikern som granskar kompositionen med sin egen expertis som
rattesnore. Marin (ibid., 21) paminner om att de tekniska mojligheterna att spela samt
instrumentens egenskaper paverkar kompositorernas strukturella, rytmiska och harmoniska
valmgjligheter. Det ar upp till musikern att avgora hur val detta lyckats. Utvarderingen
resulterar 1 uttryck som pianistisk” och “opianistisk” (samt motsvarigheter nar det galler
andra instrument) vilka ar i praktiken synonyma med instrumentalkvaliteter och instrument-
idiomatik. Dessa begrepp bar ofta med sig en gemensam forstaelse: en musikerkollega vet
intuitivt vad som avses, aven om den personliga asikten inte skulle dra jamnt med kollegans.
Jag uppfattar att ”pianistisk”, eller nagot som ar idiomatiskt skrivet for pianot, ar en sorts
god nettobalans mellan fysisk anstrangning och klingande slutresultat. Det har har inte alltid
att gora med pianistisk enkelhet eller med en “tacksam” textur. Av den klassisk-romantiska
mustken upplever jag exempelvis Beethovens och Schuberts pianomusik ibland som
obekvamt skriven, men samtidigt ar obekvamligheten 1 skrivsittet hos dessa kompositorer
den utmaning som inbjuder till en specifik relation mellan musiker och instrument.
Obekvamligheten ar priset man maste betala for expressiviteten, vilken paradoxalt nog kan
aterkopplas till en pianistisk kénsla, just tack vare denna expressivitet. Obekvamlighet 1 det
instrumenttekniska skrivsattet, som lyssnaren kianner av, betyder inte nédvindigtvis ett
intryck av att det verket overmaktigt for musikern. Tvartom: framférandet kan tack vare

expressiviteten ge intrycket av en suveran teknisk och musikalisk virtuositet.

Aven Marin noterar (2010, 235) att den mest klangligt och ergonomiskt idiomatiska texturen
inte nodvandigtvis betyder att transkriptionen ar utpraglat expressiv och imponerande.
Enligt min uppfattning ar det det patagligt fysiska forhallandet mellan musiker och instru-
ment som bidrar till det expressiva intrycket. For lyssnarens del kan aven framférandets

visuella gestalt vara avgorande for vilket intrycket blir (se kapitel 5.1).

148 A andra sidan beskriver Marin pianots grundliggande egenskaper, pedalernas funktion med mera som om
lasaren inte kande till dem.

149 Notera att med estetiska och motsvarande omdimen inte menas detsamma som att varje analys 1 nagon
utstrackning bottnar ¢ subjektiva val, varderingar samt tolkningar (se kapitel 1.3).
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3. TVAVAGSMETODEN

Sammanvdévning av musicerande och intervjuer

I inledningen noterade jag att mitt eget musicerande utgor grunden for musikerns analys 1
den har studien, samt att intervjuernas roller varierar. De dubbla ingangarna benamner jag
tvavagsmetoden, vilken kan sigas ha ett visst slaktskap med sadana forfaranden 1
samhallsvetenskaper och pedagogik, som baserar sig pa flera perspektiv (triangulering, pa
engelska triangulation). Den grundlaggande idén ar att samma fenomen granskas ur flera
synvinklar, vilket mojliggér jamforelser och andra typer av kritiska standpunkter dn da
endast en synvinkel tillampas. I sin relativt tidiga studie 1 samhallsvetenskaplig metodologi
skiljer Denzin (1970, 301 ff.) noggrant mellan olika former av triangulering: den kan galla
forskningsdata (data triangulation), forskare (investigator triangulation), teorier (theory triangulation)
eller metodologi (methodology triangulation) Gorard (2004, 42 fI)) talar mer generellt om
metodologisk triangulering. Vissa paralleller kan dras till den har studiens tvavagsmetod.
Forskningsmaterialet ar heterogent och har samlats under varierande omstandigheter. Jag
tillampar ett interdisciplinart forhallningssatt. Synvinklar fran flera forskare géller daremot
inte 1 denna studie, trots beaktandet av flera musikerréster. En skillnad mellan
tvavagsmetoden och triangulering i samhallsvetenskaper ligger 1 de dubbla metodernas roll: i
samhallsvetenskaperna ar tanken ofta att flerdubbla metoder ska forstarka undersokningens
reliabilitet och validitet samt forebygga svagheter som kan vara ett resultat av att man bara
anvander en metod. Den har studiens dubbla metoder, musicerande och intervjuer,
fungerar inte 1 forsta hand som kontrollmedel. I stillet sammanvavs musicerande och
intervjuer under en individuell tolkningsprocess och anvinds flexibelt under forskningens
gang. Dessutom ar metodutvecklingen en av forskningsuppgifterna.!>9

Tabla 3.1 nedan presenterar en 6versiktlig, kronologisk framstallning av vaxlingarna mellan
min egen ovning och intervjuerna. Notera att kronologin borjar redan ar 2003, langt innan
jag hade planerat nagot lardomsprov alls om Jolas musik. I Tabla 3.1 ingar ocksa de verk
som jag Ovat men som inte ar “huvudverk” for analysen. Den forsta 6vningsomgangen av
Signets. Hommage a Ravel star pa satt och vis utanfor den har studien, men eftersom den var
min forsta erfarenhet av Jolas musik kom den att paverka min framtida 6vning och
forskning. Signets fick omovningar ar 2006 och 2009. Den “provningsmassiga” ovning, som
jag hade for Mon ami, Calling E.C. och Piece pour aren 2006 och 2008 skiljer sig ifran en mal-
medveten konsertforberedelse, och jag har darfor markerat den har Gvningstypen med

parenteser.

150 Begreppet triangulation anvinds ocksa 1 matematik och psykologi pa olikartade sitt. Vid sidan av de
naturvetenskapliga, beteende- och samhallsvetenskapliga anvandningssitten kan det vara pa sin plats att
namna triangulation som filosofiskt begrepp, dar det anvinds for att utveckla teorierna om relationen mellan
det tinkande subjektet och omgivning (Preyer & Amoretti 2011). I en filosofiskt inriktad studie inom
musikerforskning kunde denna eventuellt tillampas.
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Tablan ar nagot forenklad med sin indelning 1 enbart artal. Den ger dock en inblick 1 att
mitt spel och intervjuer skett 1 omgangar, och illustrerar att viaxlingen gett goda for-
utsdttningar for omsesidig paverkan. De verk, som genomgatt en dubbelbehandling med
bade intervjuer och eget spel (huvudverken Mon ami, Auprés samt referensverken Calling E.C.
och Piece pour) har paverkat tolkningen av de verk, som jag enbart spelat sjalv. Dessutom har
Laitinens kommentarer om Episode cinquitme haft betydelse for alla analyser, dven om jag
sjalv inte har kunnat spela celloverket. For Signets del ska det papekas att den analys som
presenteras 1 kapitel 4.1 har paverkats av sadana intervju- och diskussionsintryck som
kommit efter min 6vning. Intrycken fran intervjuerna ar tillsammans med férdjupningen i
andra Jolasverk anledningen till de sma avvikelser, som finns mellan min tidigare studie over

Signets intertexter (Korhonen 2006) och den foreliggande analysen.

Tabla 3.1. Tidsschema 6ver vixlingen av intervjuer/diskussioner och min egen
ovning. MK = Maria Kallionpad, JL. = Juho Laitinen, PP = Petteri Pitko. "Muntl.” avser
spellektionsdiskussioner.

Ar Intervjuer och spellektionsdiskussioner Egen 6vning
2003 Signets
2006 MK2006 a och b Signets, (Mon ami)
2008 JL 2008; PP 2008, MK 2008 (Piece pour, Calling E.C.)
2009 Calling E.C., Piéce pour, Signets
2010 Junttu 2010 muntl. Mon amu
2012 Pitko 2012 muntl; Junttu 2012 muntl. O Bach, Aupres

Min forsta 6vning av Signets skedde utan kdnnedom om kompositoren. Jag kom over Jolas
musik 6ver huvud taget i1 anslutning till att jag bekantade mig med repertoaren till en
pianotavling. Signets ingick 1 ett sadant moment av tavlingsrepertoaren, dar man skulle valja
bland ett urval av relativt nykomponerade verk av kompositorer av olika nationaliteter. Jag
bestéllde in ett kompendium med utdrag ur all stycken och fastnade for Signets. Signets blev
mitt val dels pa grund av titelns Hommage a Ravel; jag vantade mig att finna nagot valbekant
att ta fasta vid infor 6vningen, bekvamt sarskilt eftersom jag inte betraktade mig som nagon
expert pa just nutida musik. Dels valde jag Signets pa grund av att jag fann faksimiltrycket av
partituret som tilltalande. Det gav ett personligt och valkomnande intryck, aven om not-
texten 1 denna visade sig vara besvirlig att lasa (se notexempel 4.1.1). Inte betydelselost for
mig var heller det faktum, att kompositoren ar kvinnlig, harstammar fran ett av mina
musikaliska favoritlander och dessutom genom sin okandhet vackte min nyfikenhet. Genom
internetsokningar och genomgang av de vanligaste musikencyklopedierna (Grove, Oxford)
framgick det att Jolas ar en etablerad, prisbelont och produktiv kompositor, som rort sig 1
innekretsarna 1 franskt musikliv. Varfor hade jag inte hort talas om henne och varfor stod
det anda relativt lite om henne 1 encyklopedierna? Nar jag sedan borjade 6va pa Signets, till-
talade musiken mig bade pianistiskt och musikaliskt. Kompositorens okandhet verkade, med

tanke pa musikens kvalitet, obefogad.
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Efter Signets var de foljande Jolasstycken jag 6vade Piece pour och Calling E.C., (utgivna som
vanliga tryckta partitur) som jag borjade bekanta mig med 2008 och évade in infér min
forsta forelasningskonsert (HKBmus 2009). Piéce pour var mycket mer kravande bade tekniskt
och musikaliskt dn Signets, medan Calling E.C. 1 sin korthet (tre sidor noter, som tar cirka tva

minuter att spela) och musikaliska enkelhet framstod som en relativt enkel uppgift.

Infor Gvningen av pianoverket O Bach och cembaloverket Auprés var jag i en position da jag
hade 6vat in fyra andra pianoverk och ett cembaloverk, last pa om kompositéren och hennes
stil, samt intervjuat ett flertal musiker. Det har innebar att jag hade en hel del f6rvantningar
pa de for mig nya verken som skulle spelas (Riitkonen 2005; Mali 2004). Jag hade borjat
finna monster 1 Jolas kompositionsstrategier, exempelvis liknande byggnad och “drama-
turgi” (Aho 1977). Jolas inleder ofta med ett enkelt, langsamt tema, som presenterar styckets
kdrna eller “startcell” (se Muraro/Serrou 2008; se narmare kapitel 4.3), och slutar med ett
tydligt urskiljbart codaavsnitt, vilket ar till karaktaren en ”grande finale”. Det ar ett parti dar
spelfigurerna, alltsa det tekniska grundgreppet, avviker fran det 6vriga stycket. Det ar kdrnan
eller startcellen som ofta har en tydlig men samtidigt mangtydig koppling till verktitlarna i
Jolas musik; de ar nycklar, “hermeneutiska fonster” (Kramer 1990) till olika varldar kring

verken.

Efter denna introduktion till min egen bakgrund av att 6va in Jolas musik, ar merparten av
det hér kapitlet dgnat at en redogorelse av intervjustudiens praktikaliteter och realisation
(kapitlen 3.1-3.5). I slutet (kapitel 3.6) aterkommer jag dock till min egen spelerfarenhet
genom en beskrivning av de olika positioner som min egen Ovning har i studien. Anled-
ningen till att intervjuerna dgnas mycket mer fysisk plats ar att de hor till ett langt mer
etablerat satt att forska dn forskarens eget musicerande, och da maste jag ta stallning till
intervjutekniska och -teoretiska fragor, samt redogora for exempelvis transkriptionssatt. Da
metodutvecklingen dr en av forskningsuppgifterna (se kapitel 1.2), fungerar kapitel 3 inte
endast som bakgrund och beskrivning av metoden. Har beskrivs ocksa bland annat intervju-
studiens faser och kommunikationen mellan mig och intervjupersonerna, eftersom dessa har

haft betydelse for tvavagsmetodens utformning och funktion.

3.1 Forberedelser for intervjuerna

Intervjuerna planerades med hjilp av tva pilotintervjuer (PI 2006a, PI 2006b) med en
musiker ("M?”), som spelat sarskilt mycket modern musik (dock inte av Betsy Jolas).!>! Med
hjilp av pilotintervjuerna forsokte jag fa svar pa bland annat foljande fragor: Hur manga
intervjuer skulle det behovas for studien? Hur mycket skulle intervjupersonerna behova ova
och skulle ett konsertframtradande vara ett nédvandigt mal for inlarningen? Skulle intervju-
personerna spela under intervjun? Vilken tolkningsmetod vore lampligast for analys av

intervjuerna? Hur skulle en musiker forhalla sig till begrepp som “verk” och “analys” och

151 PI star for pilotintervju.
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6ver huvud taget till att verbalt uttrycka sig om musik? Finns det nagot specifikt som kravs

vid spel av nutida musik och vilka fardigheter framstar som viktiga?

I den forsta intervjun (PI 2006a) beskrev M den moderna musikens, sarskilt den posttonala
musikens specifika speltekniker pa sitt instrument. M:s omfattande erfarenhet av att spela
nutida musik har fungerat som inspiration for att verbalt uttrycka sig om den moderna
musiken och dess parametrar. Parametrarna visade sig vara starkt instrumentrelaterade,

eftersom de var knutna till de expressiva och tekniska mojligheterna pa M:s instrument.

Det visade sig att M:s relation till att tala om musik var ambivalent. A ena sidan talade M
mycket — mangordigt och fort — om sitt spel och om forhallandet till sitt instrument. Enligt
min tolkning var detta uttryckssatt knutet till M:s (musiker)personlighet, som kannetecknades
av en obehindrad koppling mellan spelupplevelse och verbalisering av den. A andra sidan
menade M att musikern kan ha det svart att diskutera sin upplevelse av musiken ur det egna

spelandets perspektiv:
Citat 3.1

Eller om man férséker forklara sint ut som man upplever som styckets innehéll ... jag
[skrattar till] har inte jattemycket behov for sdnt, for jag tycker att ett sant ddr erfaren-
hetsbaserat innehall ar sant som jag maste framfora sa att man kan ge det [HKB: Ja].
Men att sant som man borde verbalt beskriva ut, sa sant kan man inte verbalt beskriva
sa att det liksom skulle motsvara det dar [HKB: Ja] spelandet. (PI 2006a: 6.)152

Under intervjuns gang framgick det ocksa att M upplevde musikverket som nagot relevant
for sig: ”jag ar ovanligt verkcentrerad” [for att vara musiker]|. Vad “verkcentrerad” konkret
innebar forblev outsagt under var diskussion, men jag tolkade det som att M har en
personlig och betydelsefull relation till det verk hen spelar. Andra musikers tolkningar hade
ocksa betydelse for M: hen diskuterade pa ett omfattande sitt om hur det ar att spegla sin
egen uppfattning om verk och spelerfarenhet mot en annan musikers framférande (PI
2006a: 10). Musikern kan identifiera och kanna av den fysiska anstrangningen utford av en
annan musiker som spelar samma instrument (ibid.: 20), en anstrangning som kanske gar en

oerfaren betraktare forbi.

I den senare pilotintervjun (PI 2006b: 6, 8) tog M dock ett visst avstand till verkdiskussionen:
“verkcentrerad” (teoskeskeinen) menade hen inte ar ett lampligt ord, utan dess funktion hade
varit att 1 ett enda begrepp samla en 6ppen men ocksa pietetsfull attityd till den skrivna
nottexten. M:s tankar om “verk” kan sammanfattas ungefar sa har: nar M 6var in ett verk,

ar det som sker inte endast det att verket far sin gestalt genom M:s spelprocess (jfr Cook 2003),

152 i jos yrittaa selittda semmosta ulos minka kokee kappaleen sisalloksi ... ma en [naurahtaa] hirveesti koe
tarvetta sellaseen, koska mun mielesté sellanen kokemuksellinen sisalté on sellanen mikd mun tiytyy esittaa
ettd sen pystyy antamaan [HKB: Joo]|. Mut et sellasta mita pitdis sanallisesti kuvata ulos, ni sitid e1l voi
kuvailla sanallisesti ulos et se niinku vastais sita [HKB: Joo] soittoa.”
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utan att M arbetar for att forstd verket, som hen anda upplever att har en sjalvstandig

existens dven utanfor det personliga agerandet.!53

Den senare pilotintervjun (PI 2006b) fortydligade ocksa hur M:s forstaelse av soloverket X
byggdes upp och yttrade sig. Skillnaden mot den forsta pilotintervjun var att M hade sitt
instrument med sig och spelade nagra avsnitt under intervjuns gang. Sjalva spelandet som
verksamhet var den avgorande faktorn for hur X gestaltades for M. M skilde mellan tva olika
speltekniker: den ”moderna” tekniken och den ”traditionella”. Dessa tva tekniker ar de som
delar in X 1 olika avsnitt. Till de olika teknikerna knot M begreppen ”aktiv’ och
“statisk”/”passiv”’ (se aven Korhonen-Bjorkman & Koistinen 2014, 180). Intressant och
anmarkningsvart var att det som enligt musikerperspektivet var “aktivt” och “passivt” inte
motsvarade lyssnarens uppfattning om aktivitet och passivitet. Ur lyssnarperspektivet fram-
stod avsnitten med den moderna tekniken tvartom som ”statiska” och avsnitten med den
traditionella tekniken som “aktiva” da man lyssnar (PI 2006b: 15). Nar man spelar ar laget
daremot ett annat: den moderna tekniken kraver storre anstrangning och darmed aktivitet.
Den traditionella tekniken passerar med en mindre anstrangning for musikern, men
kannetecknas dock inte av egentlig passivitet. Passivitet dr ett ord som ar svarforenligt med
den komplicerade aktion, som spel av instrument ar. Den traditionella tekniken kraver en
annorlunda aktivitet an den moderna. Efter M:s beskrivning drog jag slutsatsen att avsnitten
med den traditionella tekniken (som har ett snabbare tempo) kraver mer skarpning av
lyssnaren for att “hanga med”. Antagligen ger det snabbare tempot ocksa en kinsla av
okning av pulsen — vilket kanske aven reflekteras genom lyssnarens egen pulsokning — och
darmed okad delaktighet 1 musikens flode. Lyssnaren, som inte dr insatt i instrumentets

utmaningar, kan daremot vila 1 avsnitten med den moderna tekniken.!>*

Spel och beskrivning av de olika teknikerna var saledes M:s sdtt att redogora for styckets
innehall. Detta uppfattade jag som analytiskt ur musikerperspektiv. M:s analys bestod av en
overvagd och sammanfattande — pa ett positivt sitt forenklad — beskrivning av musikverkets
helhet sa som musikern upplever den, och musikerupplevelsen kontrasteras pa lampliga

punkter till lyssnarens perspektiv.

Pilotintervjuerna gav tillhanda vissa grundlaggande idéer och riktlinjer for de egentliga
intervjuerna. En slutsats var att jag betraktade det som viktigt att intervjupersonerna spelar i
anslutning till intervjuerna: mitt intresse gallde ju de musikaliska “parametrar” som den
spelande musikern skulle uppfatta som centrala for varje stycke. Parametrarna antog jag, pa
basen av pilotintervjuerna och min egen spelerfarenhet, vara knutna till det fysiska spelan-
det, som 1 sin tur ar starkt relaterat till det specifika instrumentets egenskaper och de tekniker
som ar karakteristiska, alternativt atypiska for instrumentet 1 fraga. M:s begrepp aktivitet och
passivitet och deras relation till de tva typerna av speltekniker var sadana “parametrar” som

jag tankte att kunde vara belysande vid beskrivning av moderna verk overlag. En kombi-

153 Roman Ingarden har intressanta synpunkter om musikverkets existens 1 relation till verksamhet (se
exempelvis 1 Kurkela 1985, 93 ff).
154 Aven Wahlfors (2013, 286) noterar att lyssnarens och musikerns erfarenheter ofta dr motstridiga.

77



nation av tal och spel under intervjuerna tankte jag skulle producera den mest fruktbara

informationen och det mest mangsidiga perspektivet.

Enligt den forsta planen, baserad pa pilotintervjuerna, skulle atta musiker intervjuas, och
antalet verk var tolv (samtliga verk var soloverk, och atta av dem for piano). I planen ingick
upplagget “en musiker, ett (eller flera) verk: varje verk av Jolas jag hanterade skulle foras
samman med information ur intervjuerna med en specifik musiker. Jag hade haft vissa
svarigheter att finna intervjupersoner som redan hade spelat Jolas musik. Darfor skulle en
del av musikerna under forskningsprojektets gang ha ovat in sadana verk, som de inte spelat
forut. Detta gallde mina pianoelever till vilka jag hanvisar med pseudonymerna “Anna” (8
ar) och “Anton” (12 ar) samt en pianist, som kanske narmast skulle kallas for
semiprofessionell vad hens niva och erfarenheter betraffar (har studerat pa musikhogskola,
men inte tagit examen, och arbetar numera 1 huvudsak med annat dn musik). Barnens
intervjuer gjordes 1 samverkan med foraldrarna och genomfordes under normala
spellektioner. Barnen spelade varsitt Jolasstycke (Anna spelade tva satser ur sviten Une pétite
suite pour concert de famille (1981) och Anton spelade tva satser ur den femdelade sviten Une
Journée de GADAD (1983). Min egen andel av 6vningen skulle enligt den forsta planeringen ha
gallt enbart Signets och Piéce pour.

Efter pilotintervjuerna hade jag dessutom slutit mig till att inget egentligt konsert-
framforande under forskningsprocessen skulle behévas for att jag skulle kunna erhalla sadan
kunskap om Jolas musikverk, vilken jag var intresserad av. Sjdlva évningserfarenheten och
den gemensamma diskussionen tankte jag skulle racka for dndamalet. Pa fragan om be-
hovliga konsertframtradanden hade jag dock dragit felaktiga slutsatser av pilotintervjuerna.
Pilotintervjun forverkligades och forlopte pa det satt det gjorde, eftersom M redan /hade 6vat
in stycket vi diskuterade och spelat det pa ett flertal konserter. Detta utgangslage hade jag
inte beaktat nar jag planerade de egentliga intervjuerna. Jag hade inte heller reflekterat over
betydelsen av att M noterade sin position som en ofta engagerad, professionell musiker. Hen
papekade sarskilt att det blir sdllan tid for att spela annat an de bestéllda konserterna (PI
2006a: 4). De samtal som kom att bli huvudintervjuer med Kallionpad, Laitinen och Pitko
hade liknande forutsattningar som M:s relation till den kompositors musik som hen spelat.
Daremot fick jag inte musiker att delta 1 min studie genom att alagga dem en ny inévnings-
uppgift. Det ar forstaeligt att musiker pa professionell niva inte finner det tillrackligt moti-
verande att lagga ner sa mycket arbete som inovning av Jolas musik forutsatter endast for att

fungera som informanter 1 en for dem icke narstaende persons forskningsarbete.

Intervjuerna med den semiprofessionella pianisten samt tva andra kandidater (som dock
hade redan spelat varsitt Jolasverk) forverkligades inte av praktiska skél. For den semiprofes-
sionella var notbilden svarlaslig och hen hade inte tid (trots att det tilltdnkta verket, Tango s,
ar mycket kort). Den hdr omstandigheten forstarkte min uppfattning om att Jolas musik 1
manga avseenden kraver fardigheter pa relativt hég niva och bade en positiv attityd till och
erfarenhet av modern musik. Aven de enkla, till barn avsedda verken av Jolas, sviter av
smastycken for piano, Une journée de GADAD och Petite suite sérieuse pour concert de famille, ar

overraskande lika “vuxenverken” till kompositionsstruktur: verken ar detaljerat noterade och
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kontrapunktiska; alltsa strukturellt komplicerade.!%> Une journée de GADAD ("GADADs dag”,
se notexempel 3.1) hor till “rebusgenren” (se kapitel 1.6) med sin ordlek, dar
“huvudpersonen” bestar av tonerna g-a-d-a-d, vilka fungerar som en strukturell byggsten:
tonfoljden transformeras pa olika sitt, transponeras, spegelvands, spelas 1 olika rytmer och sa
vidare. ”Barndimensionen” utgdrs av att verken har titlar vilkas avsikt dr att vara
“barnvanliga” och att de ror sig pa ett snavt omfang pa klaviaturen — pa den punkten har de
mycket gemensamt med exempelvis Bartoks Mikrokosmos.'>6 Som Antons (2008a och 2008b)
lektionsintervjuer visade, var Une journée de GADAD enkel att narma sig, vad notbild och
harmoni betraffar. I det avseendet paminner den om nastan vilket stycke som helst i
moderna pianoskolor. Antons svar (Anton 2008a: 6) pa min fraga om fortecken 1 satsen
GADAD en question var att den gar "1 CG-dur”. Vidare sa Anton att han tyckte ”bra” om
stycket, for att det ar simplare” [1 jamforelse med J.S. Bachs Invention 1 C-dur| och ”Det ar
liksom samma sak hela tiden” (ibid.). Anton trivdes med handernas statiska position pa
tangenterna, och han tyckte ocksa om upprepningen 1 g-a-d-a-d-figuren. Fingertekniskt ar
stycket inte sdrskilt kravande. Det ar intressant att Anton uppfattade stycket som ”simpelt”,
for det var utmanande for honom att behalla kanslan for puls: det ar ytterst viktigt att
pauserna mellan GADAD-fragmenten halls exakt ut sa att pulsen inte forsvinner, men det
har klarade Anton inte av. Nar jag instruerade honom att spela 1 ett specifikt, strikt tempo,
tappade han tonerna fran fingrarna. Samma effekt gav det om Anton forsokte fokusera pa
dynamiken. Spelfigurerna 1 GADAD en question visade sig vara bara till synes enkla”, som
Maria Kallionpaa (MK 2006b: 9) konstaterat om Mon amis sangstamma (se kapitel 5.1). Puls
och dynamik var inte pa en simpel niva; att kunna hantera dem kravde mer finmotorik av

fingrarna dn vad notbilden vid forsta anblicken antydde.

155 Om Mon amis "barnversion”, se kapitel 5.1.

156 Ett slags motsats till den har typen av kompositioner for barn representeras av Kurtags pedagogiska
pianomusik (se exempelvis Junttu 2010). Kurtags musik inbjuder, 1 motsats till Jolas, en hel del mdjligheter
for improvisation: man kunde sdga att Jolas "barnverk”, da de speltekniska svarigheterna maste begransas,
ar avskalade pa sa gott som alla element av improvisatorisk karaktar (om Jolas “skenbara” improvisation, se

kapitel 4.2 och 4.3).
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Notexempel 3.1. Betsy Jolas: GADAD en question (ur Une journée de GADAD), takt 1-12. Copyright
© 1986 by Editions musicales Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition
Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.!57

Barnens intervjuer gav samtidigt bade en specifik inblick 1 Jolas musik och sadana
synvinklar, som forstarkte de insikter jag fick ur de Ovriga intervjuerna och mitt eget spel.
Forstarkande och gemensamma synvinklar med de 6vriga intervjuerna och diskussionerna
var insikter, som har att gora med inlarning och realisation av verken. Sadana ar exempelvis
hur man hanterar harmoni och rytm 1 Jolas musik, och hur den till synes enkla notbilden

kan inrymma krav pa en mangd kvalificerade fardigheter for tidshantering och frasering.!58

Pa grund av de egenartade forhallandena — min och elevens pedagogiska relation — be-
stamde jag mig for att ge barnens intervjuer en biroll: dessa fick utgora en del av under-
sokningens tilliggsmaterial. Den pedagogiska relationen gor att jag stod i en helt annan
position nar det gillde mina egna elever an de vuxna musikerna. Dessutom var det in-
spelade materialet en ytterst liten del av min totala kinnedom om Annas och Antons
musicerande. Jag hade ju en langt mer omfattande bild av hur det var att undervisa just de
har eleverna (bagge hade varit mina elever under cirka tva ars tid), och hade gatt igenom
Jolas stycken under ett flertal lektioner innan inspelningen. Jag behovde ocksa gallra i
forskningsmaterialet vad olika intervjupersonspositioner betraffade, eftersom de olika
relationerna mellan intervjuare och intervjuperson hade vidgat forskningsuppgiften ytter-
ligare, till alltfor manga tillaggsfragor. Dessutom ar relationen mellan elev och ldarare en
maktrelation, vilken betonas ytterligare om parterna dar barn och vuxen (se exempelvis
Rastas 2005, 97). Jag hade en avgorande inverkan pa att eleverna 6ver huvud taget kom att
spela Jolas musik och dessutom styrde jag lektionernas gang i stor utstrackning. Ett liknande
lage hade ocksa gillt om jag, enligt den forsta intervjuplanen, hade genomfort sadana
intervjuer med de vuxna dar intervjupersonerna hade 6vat in Jolas verk under loppet av

forskningsprojektet. Da hade relationen varit pedagogisk aven med de vuxna, alternativt

157 Notexemplen 1 den har avhandlingen ar antingen skannade kopior fran partituren eller typsatta med
programmet Lilypond. Typsittare 4r Torbjorn Bjorkman. Fér O Bachs och GADADs del ser typsittningen
ungefdr ut som originalpartituren, som ar moderna typsattningar pa dator. I de typsatta exemplen kan det
dock forekomma av tekniska skal sma avvikelser fran den ursprungliga notbildens exakta utseende, dven 1
de fall partituret ar typsatt pa dator. For de handskrivna (Signets, Aupres) och graverade (Mon ami) noternas
del ar skillnaden storre. Notera ocksa att det finns nagra enstaka felaktigheter 1 originalen, som avsaknad av
taktartsmarkeringar eller felaktig taktnumrering. Sadana fel ar inte korrigerade 1 typséttningarna.

158 Jag tanker sarskilt pa sangstimman i Mon ami (kapitel 5.1) och det *enkla” temat i O Bach (kapitel 4.3).
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hade de vuxna fungerat som forskningspartners 1 form av ett gemensamt inplanerat
forskningsprojekt eller motsvarande. Den har mojligheten gallde framfor allt den semi-

professionella pianisten, som slutligen uteblev fran projektet (se ovan).

Det mindre antalet intervjupersoner an jag forst planerat resulterade 1 vad jag forst tyckte
var en mager korpus, bade nar det géllde antalet intervjupersoner, Jolasverk och den totala
langden pa de inspelade intervjuerna (totalt cirka fyra timmar). Da jag dnda tankt utnyttja
mitt musikerskap och min spelerfarenhet var det en naturlig 16sning att 6ka forsknings-
materialets korpus genom att 6va sjalv flera stycken an vad jag forst planerat. Pa ett visst satt
var det enklare att utoka materialet genom att spela sjalv an att gora invecklade efterlys-
ningar av utlandska musiker och omfattande intervjuresor. Nasta version av material- och
metoddelen 1 forskningsplanen gav alltsa intervjudelen en mindre roll (farre verk) och min
egen 6vning en storre (flera verk). Da jag kom att spela bade verk som intervjupersonerna
inte spelat och sadana som de spelat, visade det sig att “dubbelarbetet” 6ppnade en sarskilt
intressant dimension 1 undersokningen. Speglingen av mitt eget spel mot intervjuernas olika
uttryckssatt (spel, diskussion) och beaktandet av kommunikationen gav slutligen formen for
tvavagsmetoden, och antalet verk och intervjupersoner var slutligen av mindre avgoérande
betydelse.

3.2 Om intervjumaterialet, transkriptionerna och
intervjupersonerna

I intervjumaterialet ingar bade inspelade intervjuer och icke inspelade diskussioner.
Intervjumaterialet ar ocksa indelat 1 “huvudintervjuer” och ”forberedelse- och tillaggs-
intervjuer”. Huvudintervjuerna baserar sig 1 huvudsak pa ljudinspelade intervjuer med
pianisten och kompositoren Maria Kallionpdaa (MK 2006b och 2008), cembalisten Petteri
Pitko (PP 2008) och cellisten Juho Laitinen (JL. 2008). Intervjuerna forsiggick i vanliga
undervisningsrum 1 Sibelius-Akademin (MK 2006a, MK 2006b, JL 2008), yrkeshogskolan
Metropolia (PP 2008) samt 1 Royal Academy of Music 1 London (MK 2008), som alla hade
flygel respektive cembalo tillgingliga. Cellon saknades dock vid intervjun (se narmare
nedan). Jag har dock lyft tva icke inspelade diskussioner till kategorin for “huvudintervjuer”
(se Tabla 3.2): dels spellektionerna med Pitko (PP 2012 muntl.; tva lektioner betraktas som
“en diskussion” 1 materialet) eftersom de var sa nara kopplade till intervjun; dels en
sammankomst med Kallionpaa (MK 2006a), dar jag horde henne spela verket Mon ami for
forsta gangen. Sammankomstens anledning var att jag holl pa att fardigstilla min avhand-
ling pro gradu om Signets, och 1 avsaknad av inspelningar av Jolas musik var jag intresserad
av att hora andra verk av henne. Den forsta sammankomsten med Kallionpdaa kom dock 1
en hog grad att paverka min uppfattning om av Mon amz, och fungerade dessutom som

startpunkten for mitt intresse for andra musikers synpunkter pa Jolas musik.

Vid sidan av de huvudsakliga intervjuerna och diskussionerna finns det kompletterande och
forberedande intervjumaterial. De de tva pilotintervjuerna (PI 2006a och PI 2006b),
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intervjuerna med pianoeleverna (Anna 2008a och Anna 2008b; Anton 2008a och Anton
2008b), samt en kompletterande intervju med cembalisten och musikforskaren Minna Hovi
(MH 2013) ar samtliga inspelade.

Det tillaggsmaterial som inte ar inspelat bestar av diskussioner pa pianolektioner jag tagit av
pianisten Kristiina Junttu (Junttu 2010 muntl.; Junttu 2012 muntl.) och cembalisten Catalina
Vicens (Vicens 2012 muntl.). Dessa lektionssamtal tas upp endast vid nagra enstaka tillfallen,

framst 1 avsnitt dar jag diskuterar min egen 6vningserfarenhet.

Jag spelade in intervjuerna pa MD-skiva, forde 6ver dem till dator som en mp3-fil, och
transkriberade dem (se nedan for mer detaljerad beskrivning). De diskussioner som inte blev
inspelade gjorde jag anteckningar om 1 efterhand. For deras del gor jag inga forsok att

rekonstruera dialogen for att aterge diskussionen 1 citatform.!5?

Om transkriptionerna och deras 6versattningar ska namnas att noggrannhetsgraden kan
betraktas som tamligen hog, men inte till den niva dar intonation markeras och alla pauser
mats 1 tid, som 1 vissa diskursanalytiska intervjustudier (Ruusuvuori & Tiittula 2005, 16). Jag
har transkriberat hela intervjumaterialet, forutom tillaggsintervjun med Minna Hovi (MH
2013), som jag transkriberat till en tredjedel. Jag har fast sdrskild noggrannhet vid att skriva
ner samtliga mindre inlagg som kommer fran mig sjilv, for att kunna analysera min egen
inverkan pa intervjuns gang (Ruusuvuori & Tiittula 2005, 29-31). Ur transkriptionerna har
jag utelamnat irrelevanta detaljer som diskussion av salsbokningar, mikrofonens placering
och liknande amnen, som inte hor till forskningens egentliga diskussionsamnen. Jag har
antecknat langre avbrott 1 diskussionen med ungefarlig tid (exempelvis: ”ca 10 sekunder”)
eller med anteckningar som “liten paus” eller ”lang paus”. Kraftiga betoningar 1 talet har jag
markerat med fetstil, och dessutom antecknat bihang i1 diskussionen som skratt, tvekan,
osakert rostlage, andring 1 taltempot och motsvarande element som avslojar nyanser och

stamningar i dialogen.

Om hanvisningsformen ar det viktigt att notera att efter kolon foljer det jag kallar for
transkriptionstextens hanvisningspunkt, inte sidnummer 1 ett dokument (exempelvis: PP
2008: 5). "Hanvisningspunkt” betyder ett specifikt, av mig sjalv definierat avsnitt 1 intervjun,
som ofta dr avgransat av en liten tankepaus, ett byte av diskussionstema eller motsvarande.
Langden pa avsnitten varierar beroende pa intervjupersonens taltempo och allman “prat-

samhet”, men ar 1 genomsnitt ungefar en halv sida text (alltsa cirka 1500 tecken).

Som det redan framgatt ovan, baserar sig intervjuernas forkortningar pa intervjupersonens
initialer, "muntl.” avser spellektioner, PI star for pilotintervju och barnen har pseudonymer.
Har ska det tillaggas att jag for enhetlighetens skull hanvisar till mig genom initialerna HKB,
aven om de ursprungliga transkriptionerna av pilotintervjuerna och Kallionpads intervjuer

har mina davarande initialer HK.

159 Lektionerna var totalt tre med Junttu och tva med Pitko, men det har varit praktiskt att sammanstélla
diskussionerna till en hanvisning per person och artal.
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Samtliga intervjuer gjordes pa finska, utom ett av barnens, som var pa svenska. Vid
transkriptionen forsokte jag folja den finska talspraksform som intervjupersonerna anvinde,
vilken skiljer sig fonetiskt fran finskans skrivna form (kurjakielz). Att uppmarksamma och skriva
ner talspraket 1 finskan gjorde att jag kunde fanga upp diskussionens stamning och de
personliga uttryckssatten hos intervjupersonerna. Den finska talspraksformen innebér bland
annat att andelser, slutstavelser och fonem utelamnas (sarskilt vokaler), och att diftonger av-
rundas till langa vokaler. Dessutom maste det noteras att det finns ett sarskilt sétt att ange
talsprak 1 skriven form 1 finsk litteratur — det ar den form som jag ungefdr f6ljer 1 original-
transkriptionerna.!®® Det finska talsprakets verkliga fonetiska form avviker fran detta; den
fonetiska exakthet som diskursanalys kraver ar en langre driven niva av talsprakligt uttal an

den niva som presenteras 1 litteraturen.

Vid oversattningarna av mina intervjuer fran finska till svenska har jag stravat efter att fanga
upp ett informellt sétt att anvanda spraket. Jag har inte 1 6versattningarna kunnat imitera
den talsprakliga finskan, exempelvis sa att jag skulle ha utelamnat g:et 1 ordet “jag” (ja'),
eftersom denna inte ar en accepterad skriftlig talspraksform av den sort som finskan har
(man kan skriva md 1 stallet for mnd). I stallet har jag 1 6versattningarna forsokt leva mig in 1
hur jag sjalv (med min tvasprakiga bakgrund) skulle uttrycka mig om jag atergav intervju-
replikerna pa svenska pa ett sa naturligt satt som mojligt. I svensk Gversattning kan jag visa
talspraklighet och illustrera diskussionens karaktar genom en inte helt korrekt satsbyggnad,
och formellt sett inkorrekt tillampade ord och uttryck. Ett av de talsprakliga uttrycken ar
”dom” 1 stallet for "dem”. Ett exempel pa formellt inkorrekt ordval ar min oversittning av
Kallionpaas uttryck than kolmisointuya (MK 2008: 3) till “alldeles treklanger”, med vilket avses
“rentav treklanger” (jopa kolmisointwa). De finska originalcitaten anges oftast 1 fotnoten, med
undantag av mycket korta citat, vilka anges inom parenteser i brodtexten. Detta forfarande
ar en kompromiss mellan lasbarhet och antal fotnoter och galler aven éversattningar fran

andra frammande sprak.

I Tabla 3.2 har jag sammanstallt diskussions- och intervjumaterialet och 1 Tabla 3.3 det
klingande material som jag hanvisar till 1 den har studien. Laitinens analytiska text (Laitinen
2008) star inte med 1 de har tablaerna eftersom det ar en skriftlig kalla. Om musikinspel-
ningarna ska det noteras att de med undantag av Laitinens (2013) samling av moderna
cellostycken ar fran konsert- och ovningssituationer och pa sa satt dokumenterade livefram-

foranden. Ur musikerns synvinkel skiljer sig dessa avsevirt fran studioinspelningar.

160 Aven Riikonen (2005, 15-16) behévde kompromissa mellan en fonetiskt troget atergiven transkription och
en nagot “stadad” form. Jag ser en storre talspraklig karaktar 1 Ritkonens intervjuer an 1 mina — det héar
kanske beror pa instrument (flojt), intervjuteknik (ett mer frekvent viaxlande mellan spel och tal, imitation av
fl6jtens ljudproduktion med hjdlp av rdst) och de okonventionella speltekniker, som hér thop med de
aktuella verken. Det var dock intressant att mairka att sangdimensionen 1 Mon am: inte paverkade
intervjukonversationen at det “talsprakliga” hallet (kapitel 5).
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Tabla 3.2. Diskussions- och intervjumaterialet. PI = Pilotintervju, MK = Maria
Kallionpaa, JL. = Juho Laitinen, PP = Petteri Pitko, MH = Minna Hovi. "Muntl.” avser
spellektionsdiskussioner. Anna och Anton ar pseudonymer for barnen som intervjuades.

Huvudintervju ~ Forberedelse- Ovriga diskus- Inspelad och Instrument
eller tillaggs- sioner och  transkriberad
intervju spellektioner
PI 2006a X X anonym
PI 2006b X X Anonym
MK 2006a X Piano
MK 2006b X X Piano
MK 2008 X X piano
PP 2008 X X cembalo
JL 2008 X X cello
JL & HKB 2009 X X* cello
Anna 2008a, b X X piano
Anton 2008a, b X piano
MH 2013 X * cembalo
Pitko 2012 muntl. X X cembalo
Junttu 2010 muntl. X piano
Junttu 2012 muntl. X piano
Vicens 2013 muntl. X cembalo

*Inspelad, ej transkriberad.

** Delvis transkriberad.

Tabla 3.3. Musikinspelningar. Laitinen 2013 4ar en kommersiell skivinspelning, HKBmus
2010 ér en inspelning fran min évningssession. Ovriga ér inspelningar fran livekonserter.

Konsertin-

.o Kommersiell Verk som Ovnings- .
spelning, 1 insoelnin soelas insoelnin Video Instrument
privat 4go P 5 P P J
MKmus 2005 X Mon ami Piano & sang
MKmus 2006 X Mon ami Piano & sang
MKmus 2009 X Mon ami Piano & sang
MKmus 2010 X Mon ami Piano & sang
Signets,
HKBmus 2009 X Calling E.C., Piano
Piece pour
HKBmus 2010 Mon ami Piano & sang
HKBmus 2012 X O Baf/l Piano, cembalo
Aupres
JLimus 2009 Lpisode Cello
cinquieme
Laitinen 2013 X .Ep ”?\d ¢ Cello
cinquiéme
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Kallionpaa, Pitko och Laitinen ar professionella musiker med adekvata fardigheter 1 det
konstnarliga hantverket. Deras professionaliteter har dock olika karaktarer. Juho Laitinen,
som studerat bland annat vid Abo konservatorium och Sibelius-Akademin, samt i London,
ar en cellist som profilerat sig som hogklassig expert 1 nutida musik, och komponerar ocksa
sjalv. Laitinen ar en efterfragad instruktor pa kurser och aven timldarare pa Sibelius-
Akademin, och har numera ocksa genomfort en konstnarlig doktorsexamen. Kallionpaas
huvuddmne har varit komposition, och hon har studerat vid Sibelius-Akademin, 1 London
och 1 Wien. Numera har hon avlagt en konstnarlig doktorsexamen 1 komposition vid univer-
sitetet 1 Oxford. Kallionpad har dock alltid satsat relativt mycket aven pa sitt pianospel, och
hon har spelat sarskilt mycket nutida musik, inklusive sina egna kompositioner. Pitko ar en
konserterande cembalist och spelar bade 1 orkester, som kammarmusiker och solist och har
framtratt pa ett flertal musikfestspel.'6! Pitko har studerat vid Sibelius-Akademin, Berlin och
Paris. Han fungerar for narvarande som frilansande musiker och lektor i yrkeshogskolan
Novia i Jakobstad. Ett av Pitkos intresseomraden dr modern cembalomusik. 162

Alla de tre intervjupersonerna har varit deltagare 1 kompositorens kurs vid kurscentret
”Académie Villecroche” 1 Sydfrankrike (Pitko deltog sommaren 2003, Kallionpaa 2005 och
Laitinen 2007). Vart att notera ar att Kallionpaa deltog 1 kursen som kompositor (och kom
ocksa att spela Mon ami), medan Pitko och Laitinen medverkade som assisterande musiker,
vilkas uppgift skulle vara att framféra bade Jolas egen musik och den musik som komposi-
torsstudenterna producerade under Jolas ledning. Kursdeltagandet har dock for alla varit av
avgorande betydelse for att de 6ver huvud taget kom att spela Jolas musik, och erfaren-
heterna pa kursen har paverkat forsta intrycket av och den allmanna attityden till musiken.
En helt annorlunda bakgrund harvidlag har jag sjalv, som saknar den har typen av social

kontext 1 forsta motet med Jolas musik.

Av Tabla 3.4 nedan framgar det att de verk som ar foremal for mer ingaende analys 1 den
har studien och “huvudintervjuer” inte sammanfaller helt och hallet. Laitinens intervju kom
jag att betrakta som en huvudkalla, men det verk han spelade ar bimaterial. Det har har
flera orsaker. Dels ar anledningarna praktiska: jag behévde begransa materialet for att
kunna hantera det tillrackligt ingdende. A andra sidan var jag intresserad av intervjuerna
som dialoger; bade Laitinens sakkunskap och diskussionens intressanta skeden gjorde att det
var centralt att ge dven Laitinens intervju positionen som “huvudintervju” vid sidan av
Kallionpaas och Pitkos intervjuer. Inte utan betydelse ar heller den klingande musiken 1
levande 6vnings- och konsertsituationer, vilka har en central betydelse 1 den har studien och
som Laitinen bidrog med (JLmus 2009 och JLmus 2013). Dessutom paverkade min egen
spelformaga av klaververken att jag kom att dgna dem ett storre intresse. Jag hade darmed

tagit avstand fran min forsta tanke om att intervjua flera musiker som spelar varsitt verk av

161 Minna Hovi (MH 2013) diskuterade de olika identiteterna hos cembalister som specialiserat sig pa nutida
musik (exempelvis Elisabeth Chojnacka) och cembalister som inriktat sig pa tidig musik (Howvi sjalv). Ett
undantag som bekraftar regeln ar Catalina Vicens, som kommenterade mitt spel av Auprés (Vicens 2013
muntl.) och som har specialiserat sig bade pa nutida musik och pa medeltids- och renédssansmusik.

162 Kanske en viss ovana infor nottext med “modernt” allmanintryck marktes 1 Pitkos attityd till cembaloverket
Autour pa Jolas kurs 2003. Vid den tidpunkten var Pitko d4nnu student.
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Jolas (se ovan). Den mer komplicerade, inte helt konsekventa helheten av olika verk och
deras framforanden, samt reflektionen 6ver dem ansluts till det “fenomenologiskt instillda
forskningsgreppet” (Wahlfors 2013, 15) och tyder pa en frigorelse fran sadana analysis &
performance-uppstallningar, dar nagot eller nagra framforanden av verk granskas (Rink 2002,

37).

Tabla 3.4. Relationen mellan musiker och pa vilken niva Jolas verk granskas.

Huvudobjekt f6r analys 1 Andra Jolasverk som Ovriet ka not
den har undersékningen diskuterades (”biobjekt”) Vst som ska noteras
Kallionpdd hade inte
6vat in Pice pour och
Cally E.C 4
Kallionpaa Mon amu Piece pour, Calling E.C. kc?nZitnivé pa
Flera inspelade ver-
sioner av Mon amt
Inga helhetsspelningar
Pitko Aupres Autour som jag hort av Auprés
och Autour
Laitinen Epimde cinquiéme Mycket tillaggsmaterial

vid sidan av intervjun

O Bach, Mon ami, Aupres,

Korhonen-Bjérkman Signets

Puéce pour, Calling E.C.

3.3 Halvoppna expertintervjuer

Forberedda teman. Intervjuerna kan klassificeras som relativt 6ppna kvalitativa
intervjuer, med nagra grundlaggande teman jag ville diskutera igenom. Intervjuerna kan be-
traktas som temaintervjuer (eng. focused interview, fi. teemahaastattelu se exempelvis Hirsjarvi &
Hurme 2004). I jamforelse med temaintervjuernas tradition, dar dessa brukar klassas som
halvstrukturerade, kan mina intervjuer snarare betraktas som halvéppna.!63 I vissa delar av
intervjuerna ar oppenheten ganska stor, medan andra avsnitt ar mer strukturerade, bland
annat pa de stallen dar jag aktivt deltar 1 diskussionen med egna asikter och styr samtalets
gang. Intervjuerna fick struktur genom forhandsplanerade teman. Dessutom gav intervju-
personens och min kollegiala relation en viss enhetlighet for den gemensamma kommunika-
tionen, vilken mojliggjorde en hel del sadan frihet 1 diskussionens gang, som inte vore mojlig

1 en situation, dar intervjupersonerna har olikartade bakgrunder.

Pa forhand berittade jag att huvudamnet var det eller de Jolasverk som personen ifraga

hade spelat, och att jag ocksa ville diskutera musikernas erfarenheter av att delta i Jolas kurs.

163 Mazeland & ten Have (1996) diskuterar intervjutyper som placerar sig mellan halvstrukturerade och helt
6ppna. Notera ocksa Nummi-Kuismas (2010, 53) bendmning “mycket 6ppen temaintervju” (kyvin avoin
teemahaastattely) for sin egen undersokning.
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Jag ndmnde ocksa att jag garna skulle hora utdrag ur verken intervjupersonerna spelat. Jag
antog att intervjupersonerna hade hunnit fundera ut vad de ville prioritera 1 diskussionen, sa
oppenhet och frihet karakteriserade slutligen intervjuernas gang. Jag identifierar intervju-
typen ocksa som ett uttryck for sa kallad dialogisk forskningspraxis (dialoginen tutkimuskaytinto,
Tuomi & Sarajarvi 2002, 80-83) for intervjuernas gang, som kannetecknas av att “forskaren
har en direkt och personlig kontakt” med forskningsobjektet samt dessutom en “sjalv-
biografisk erfarenhet” av det (ibid.).

Trots den obundna ordningen inledde jag varje gang genom att “sondera terrangen”, det
vill saga genom att skapa en trevlig och avslappnad diskussionsstaimning (Ruusuvuori &
Tittula 2005, 24; Hirsjavi & Hurme 2004, 90), sa att jag bad intervjupersonerna beskriva
sina erfarenheter av att delta 1 Betsy Jolas mastarkurs. Denna erfarenhetsbeskrivning ut-
formade ett inledande diskussionstema, som var betydelsefullt, eftersom deltagandet 1 kursen
hade varit anledningen till att dessa musiker kom att spela Jolas musik 6ver huvud taget.
Ursprungligen var min mening /e att sarskilt lyfta fram erfarenheterna, utan att hantera det
som en startpunkt for diskussionen, ett slags atmosfarsskapare. Darfor lat jag intervjuper-
sonernas beskrivning av just kurserfarenheterna ha sin fria gang. Analysen av intervju-
materialet kom dock att visa att omstandigheterna pa kursen och kommunikationen med
kompositoren var mer an bara atmosfarsskapare: de paverkade Kallionpaas, Laitinens och
Pitkos relation till verken de spelade. Relationen galler bade forsta intrycket av Jolas musik
och det arbete, som musikerna hade fortsatt med efter kursen. Alla tre hade framtratt med
det Jolasverk de 6vat in pa kursen vid ett flertal senare tillfallen. Spelandet av verken forblev

inte en engangsforeteelse.

Efter den introducerande diskussionen om erfarenheterna vid Jolas kurs skulle jag vid
lampligt tillfalle 6verga till att diskutera det stycke eller de stycken som intervjupersonen
spelat. Om intervjupersonerna inte tog upp dessa teman spontant, skulle jag stélla fragor till
dem — dock inte 1 exakt samma form, eftersom jag ville bibehalla en ledig, 16pande diskus-
sion. Dessutom har styckena olika karaktarer sinsemellan, vilket gor att varje tema inte
kunde fa lika stor vikt 1 diskussionen: kanske nagot av dem skulle utebli. De teman som
planerades var: verkens allmanna karaktdr, hur notbilden upplevdes, Jolasverkens relation
till annan musik som intervjupersonerna spelat, en eventuell relation till sa kallade
“utommusikaliska” faktorer, Jolas stil 1 relation till andra samtida kompositorer, ”franska”
stilkarakteristika samt 6vningsutmaningar. Associationen till annan musik eller till en vidare
kontext skulle knyta diskussionen till intertexter (se kapitel 2.3), och 6vningsutmaningarna till
instrumentalkvaliteter (kapitel 2.4.4). Nar det géllde detaljer 1 verken som musikerna
eventuellt skulle anse viktiga, gav jag dock fritt utrymme med tanke pa de olika instrumenten
som representerades. Jag tankte att det kanske skulle spelas nagra utvalda avsnitt och kanske

berattas narmare om just dem.

I tolkningarna av intervjuerna sparade jag olika uttryckssatt for beskrivning av verken, bade
“traditionella analysparametrar” och ocksa personliga, situationsbundna uttryck genom

vilka intervjupersonen avviker fran traditionella musikanalytiska normer (se t.ex. Rink
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2002).16* Det ar dock vart att notera att jag medvetet undvek att ta upp temat “analys”
under intervjuerna, vilket kan te sig forvanande, eftersom mitt forskningsprojekt ar analytiskt
inriktat. Meningen var dock att intervjupersonerna skulle kanna sig bekvama i kommunika-
tionen, inte aligga dem en “analysuppgift”. Jag hade en kdnsla av att “analys” skulle ha
skramt bort den spontana spelrelaterade diskussionen. Dessutom ska jag ytterligare for-
tydliga att jag inte undersoker intervjupersonernas analyser, utan anvander mig av olika

mustkers erfarenheter for att 1 sista hand syilv analysera Jolasverk.

Citat 3.2

HKB: Ja. Jag har td— det ar ganska spannande for hur ... hur skulle du forhalla dig till
en san uppgift att du hor ett intressant stycke men din uppgift skulle vara att beskriva
det men du skulle inte spela det. Att har det ... mm ... det har har att géra med att har
du hurdan erfarenhet av musikanalys? Ohm alltsd helt studier och ...

M: N4 alltsa maste sdgas att att jag har studerat musikanalys knappt alls eller jag har en
san kdnsla som om jag inte hade studerat det 6ver huvud taget. Alltsa jag hade nog dom
obligatoriska musikanalyserna vid [Sibelius-]Akademin men den dir undervisningen
var sa dalig [HKB: Ja] att det inte gav nanting alls. Att liksom, sattet att hantera musik
liksom baserar sig pa nagot satt pa vad jag har studerat 1 X [ett land]. Det var inte
analys, det hette harmoni— (PI 2006a: 9.)165

Pa basen av M:s kommentarer om att hen ”studerat musikanalys knappt alls”, och att hen
snabbt bytte ut “analys” mot att “hantera musik” (tredje raden nerifran i citatet) tankte jag
mig att aven de 6vriga intervjupersonerna skulle kunna uppfatta ordet analys pa ett satt som
var frimmande fran spelandet. Den text om Episode cinquiéme, som Laitinen presenterade vid

intervjun som “en liten analys” (Laitinen 2008), var ett undantag.

Vid kvalitativa, halvoppna intervjuer ar det viktigt med balansgang mellan tydlighet och
oppenhet. Efter pilotintervjuerna bestamde jag mig dock for att inte stalla fragor av typen:

bb)

“hur skulle du analysera det har stycket”, eller "vad forstar du med musikanalys: har det
nagot att gora med den situation da du ovar?”. Det hade blivit alltfor teoretiskt, och
diskussionen hade hamnat pa en generell, allmdnbegreppslig niva, vilket bland annat
Ruusuvuori & Tiittula (2005, 37) varnar for. Med andra ord undvek jag en situation dar
intervjupersonerna skulle uppleva att de behovde prestera en uppgift. Jag efterstravade en sa
oppen intervjusituation som mojligt och erbjod inga fardiga svarsmodeller. Jag forsokte

bibehalla kansligheten gentemot den intervjuades sinnesstimning och spontana reaktioner.

164 Melodi, harmoni, rytm och form ar de parametrar 1 musik som kan betraktas som “traditionella”. ”Nyare”
parametrar, som ocksa kan betraktas som mera “musikervanliga”, dr exempelvis klang, dynamik, instru-
mentalkvaliteter (paraplybegreppet for olika speltekniska aspekter) Se kapitel 2.

165 HKB: Joo. M4 on miet se on aika janni koska miten ... miten sd ... miten sa suhtautuisit sellaseen ... 66 ..

tapahtumaan ettd sd kuulet jonkun mielenkiintosen kappaleen mutta sul olis tehtdvania kuvailla sitd mutta
sun el pitdisi soittaa sitd. Et onkse ... mm ... taa littyy kans sithen et onks sul millasii kokemuksii musiikki-
analyysista? O siis ihan opiskelusta ja ...
M: No siis taytyy sanoo et ma en oo opiskellu musiikkianalyysid paljo ollenkaan tai mul on sellane olo ku
ma en olis opiskellu sitd ylipaataan ollenkaan. Ku siis mul oli Akatemiassa pakolliset musiikkianalyysit mut
se opetus oli niin huonoa [HKB: Joo] et siit ei jaany kylla yhtadn mitddn. Ettd niinku, tapa kisitella
musiikkia niinku jollain tavalla pohjaa sithen mitd méd oon X:ssa [erds maa] opiskellu. Se et ollu analyysia,
se oli nimeltdan harmonia—
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Nya teman ur intervjuerna. Under granskningen av intervjumaterialet och de mang-
skiftande framforandesituationer som var kopplade till intervjuerna, visade det sig att
intervjuernas analys pa basen forutbestaimda intervjuteman var ett otillrackligt tillvagagangs-
satt. Da jag sjalv ocksa ar musiker och expert pa Jolas musik behovde jag beakta att min roll
som intervjuare (se vidare 1 kapitel 3.4) avvek fran ett mer traditionellt uppliagg, att
intervjupersonen ar den som innehar den efterfragade informationen, medan intervjuaren
ar den ovetande parten (se exempelvis Ruusuvuori & Tiittula 2005, 22). Detta gjorde att jag
borjade reflektera 6ver vems kunskap, intervjupersonens, min egen eller eventuellt komposi-
torens (1 form av anvisning till musikern under sommarkursen) som analysen egentligen
bygger pa.!%6 Fragan om var och nir analysen gors och vilka som ar de bakomliggande
orsakerna kom att bli lika centrala delar av analysens resultat som “fakta” som kan pekas pa
1 partituret. Jag borjade fraga mig vilka bestandsdelarna var i1 den kunskap jag fick av
intervjuerna: baserade sig mina tolkningar av intervjusvaren pa det som intervjupersonen sa,

eller laste jag i sjalva verket in min egen kunskap i svaren?

Da jag tillat 6ppenhet 1 diskussionens gang, erhoéll jag en del information och synvinklar jag
inte forvantat mig fran borjan. Exempelvis sa paverkade det inledande temat, intervju-
personernas erfarenhet av att delta i Jolas mastarkurs, intervjuns gang i hogre grad an jag
vantat mig. Da intervjupersonerna var medvetna om Jolas okandhet, var det ur deras pers-
pektiv forstaeligt att de ville beratta om kompositoren, kanske aven for sakerhets skull, da jag
inte gett forhandsinformation om min kunskap, exempelvis vilka aspekter om Jolas musik jag
redan var insatt 1. En forhallandevis stor mangd information av allman karaktir ingick 1
intervjuerna. Det gillde bade kurserfarenheterna och verken vi fokuserade pa. Aven om
vissa detaljer plockades fram, knots diskussionen om ett specifikt verk ofta till ett relaterande
till andra verk. Skillnaden till uttryckssattet hos pilotintervjuernas anonyma musiker var
tydlig, och fick mig att inse att intervjupersonernas sitt att tala kan ha paverkats av det

faktum att de talade 1 eget namn.

Dessa komplicerade forhallanden gjorde att intervjuerna inte kunde analyseras enbart pa
basen av pa forhand formulerade teman. Interaktionen och kommuniktionen mellan mig
och intervjupersonen paverkade de satt med vilka musikverken diskuterades och blev ett
sarskilt tema som beaktades vid intervjuernas analyser. Jag knyter dock inte detta tema till
nagon kommunikationsteoretisk referensram, eftersom jag fokuserar pa kommunikationens
inverkan pa diskussionens innehall.'” En regelratt diskursanalys (se exempelvis Winther
Joergensen & Phillips 2000) {for analysen av diskussionerna kommer saledes inte att bli aktuell

(se aven ovan 1 kapitel 3.2).

166 Nutida musik skapas ofta 1 samarbete med kompositoren, ibland som ett uruppférande. Sadana har
samarbeten har utforskats av bl.a. Virtanen (2007) och Clarke & al. (2005).

167 Aven om det finns en varierande mingd olika kommunikationsteorier och -modeller, tenderar de ofta att
konstrueras runt systemet avsandare — medium — mottagare, som — dven da man beaktar variationer 1 om-
standigheter och parternas férvantningar — inte kongruerar forskningsupplagget 1 den hir avhandlingen.
Kommunikationsmodeller har f6rvisso tillampats 1 en del studier om det musikaliska framférandet. Numera
ar manga Gverens om att en indelning exempelvis 1 musiker som ”sandare”, instrument som “medium” och
publiken som “mottagare” ar alltfor schematisk.
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Intervjuerna visade pa ett intressant satt hur intervjupersonens spelande paverkade diskus-
sionen och uttryckssatten. Har skiljer sig dock omstandigheterna mellan Kallionpaa, Pitko
och Laitinen. Laitinen hade alltsd inte sin cello med sig vid intervjutillfillet — jag hade inte
specifikt bett om det, men det var nagot jag forvantat mig. Avsaknaden av musik-
instrumentet som ett fysiskt foremal och avsaknaden av klingande musik paverkade
diskussionen. Det faktum att jag sjalv inte spelar nagot strakinstrument och inte kunde ta
mitiativ till att diskutera speltekniska fragor gjorde forutsattningarna till att diskutera
musiken annorlunda: jag hade varken en klingande referensyta till de detaljer, som Laitinen
pekade pa 1 partituret, eller nagon erfarenhetsbaserad uppfattning om hur en sarskild
spelfigur skulle forverkligas pa cello. I stéllet relaterade jag till motsvarigheter 1 Jolas
pianoverk (t.ex. JL 2008: 19). Laitinens spel kompletterade intervjun vid ett senare tillfalle,
da han deltog 1 min foreldsningskonsert, dar vi dessutom kombinerade spel och tal pa ytter-
ligare ett satt; genom att ha en spontan diskussion infor konsertpubliken (HKBmus 2009;
JLmus 2009).

Pitko spelade nagra kortare utdrag ur Aupres under intervjun. Da jag inte hade nagon
konsert eller inspelning att referera till 1 mina tankar, blev min uppfattning om Aupres inte
lika klar som min uppfattning om Mon am: efter intervjuerna med Kallionpaa, som hade
genomfort ett flertal genomspelningar for mig, och dessutom bidragit med inspelningar.
Dessa hade stor betydelse, bade for min uppfattning om stycket och for dialogen: hela
kommunikationssituationen fick annorlunda karaktar nar det spelades. Det har framgick

ocksa 1 anslutning till cembalolektionerna for Pitko (2012 muntl.).

3.4 Min roll som intervjuare

Enligt Kvale & Brinkmann (2009, 19) ar forskningsintervjun inte “ett samtal mellan
likstallda parter, eftersom det ar forskaren som definierar och kontrollerar situationen.
Intervjuforskaren introducerar amnet och foljer ocksa kritiskt upp den intervjuades svar pa
fragorna”. Uotinen (2010, 185), foresprakar likvardighet: “nar man forskar tillsammans med
informanterna ar malsattningen ett sa jamlikt forhallande och sa etiskt tillvagagangssitt som
mojligt, men den som utfor forskningsrapporten har anda alltid det sista ordet.”!%® For min
studie ar den relevanta relationen till dessa forhallningssatt att forskaren och den som blir
intervjuad har olika ansvarsnivaer i forskningssammanhanget. Daremot behover det inte
uppsta nagon hierarkisk skillnad 1 den meningen att bade jag sjalv och intervjupersonerna ar

sakkunniga om Jolas musik.

Citat 3.3. ur Laitinens (JL. 2008) intervju visar att det inte alltid ar enkelt att halla isar
ansvarsnivaerna 1 en intervju av oppen, kollegial karaktar. Laitinen och jag hade precis gatt
over fran det inledande temat (erfarenheterna pa Jolas mistarkurs) till att diskutera Episode

cnquieme. Pa den har punkten borjade jag reflektera hogt 6ver mitt forskningsprojekt tillsam-

168 [---]informanttien kanssa tutkimusta yhteistyGssd tehdessda tavoitteena on mahdollisimman tasavertainen
suhde ja eettinen toimintatapa, mutta tutkimuksen raportoijjalla on kuitenkin aina viimeinen sana
hallussaan.
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mans med min informant. Mitt inlagg gjorde att samtalet kring verket stannade. For att
kunna ateruppta diskussionen om Episode cingiuéme var jag tvungen att starta om genom att

aterta temat om Laitinens erfarenheter pa mastarkursen.

Citat 3.3

HKB: Ja. Har du annars nan egen inspelning av den hir [Episode cinquiéme]. Alltsé ... du
hade en konsert pa hosten [2007], jag var inte hdr [1 Helsingfors] och lyssnade, men
finns det ... var var din konsert?

JL: Na, jag hade jiattemanga konserter 1 vilka jag spelade allihop den har ... [HKB:
Mm] men bara en spelade jag in ordentligt, eller ordentligt ... men for eget behov, och
det ar ett helt lyckat framférande. Du far nog hora den ...

HKB: Ja, det blir intressant att lyssna igenom den hir [Episode] 4r nu inte en san att jag
tar fram den som stycke 1 min forskning [JL: Mm] sa noggrant men helt for min egen
allmanbildning, darfor [skrattar till] vore det ... (JL. 2008: 9.)169

Kommunikationsmassigt betraktat ar det intressant att jag nastan varjde mig for den
information, som Laitinen var beredd att ge mig. Jag gjorde mitt intresse for det verk som
var aktuellt nastan omotiverat och borjade tala om “allmadnbildning”. Detta kan se ut som
ett lite markligt forfarande, eftersom anledningen till intervjun var intervjupersonens kanne-
dom om detta verk och Laitinen dessutom garna stallde inspelningen till forfogande. Har
identifierar jag mig dock som en medkdnnande musiker med intuitiv kdnsla for hur en
mustker kan uppleva fragor om sina konsertframforanden; man vill inte alltid vara 6ppen
med dem 1 efterhand. Jag tinkte att om jag ville héra privat material, sa vore jag ocksa

forpliktigad att seriost och grundligt anvanda mig av materialet for min forskning.

En viktig dimension i den har undersokningen utgors av expertintervjun (asiantuntya-
haastattelu, Alastalo 2005, 59-60),70 vilken frekvent anvands 1 empirisk forskning. Expert-
intervjun kdnnetecknas enligt Alastalo (ibid.) av att intervjupersonen representerar
exempelvis en organisation, och att undersokningen inte darfor galler dennes individuella
kanslor och erfarenheter. Alastalos synvinkel baserar sig mojligen pa tanken att det profes-
sionella livet och privatlivet diskuteras med olika uttryck och genom olika roller. Ruusuvuori
& Tiittula (2005, 32 ff.) uppmaiarksammar forvantningarnas stora betydelse for hur
intervjuaren och intervjupersonen kommer att finna och uppfatta sina roller, och att det i
vissa fall ar mojligt att intervjupersonen haller fast vid ensamratten om expertrollen (ibid.,
35). Enligt min uppfattning ar det inte 1 musicerandets kontext mojligt att 1 alla samman-
hang skilja pa (saklkunskap, fardigheter i hantverket och personlig erfarenhet. Att jag i

intervjuerna utgick fran intervjupersonens expertstatus betyder alltsa inte att jag uppfattar

169 HKB: Joo. Onks sul muuten tista [Episode cinquiéme] jotain sun esitystd nauhotettu. Tota ... sa pidit kon-
sertin syksylla [2007], mé en ollu tdil [Helsingissd] kuuntelemassa, mut onks siitd ... missd se sun konsertti
oli?

JL: No siis ... mul oli tost monta konserttia joissa ma soitin kaikissa tian ... [HKB: Mm] mut vaan yhen ma
kunnolla, tai kunnolla ... mut omiin tarkotuksiin otin sen nauhalle, ja se on ithan onnistunu esitys. S4 saat
kyl kuulla sen ...

HKB: Joo, se on kiinnostava kuunnella lapi ... ta4 [Episode cinguiéme] nyt ei todennikésesti oo semmonen
ettd et ma tatd kappaleena otan titd esille mun tutkimuksessa [JL: Mm] kovin tarkkaan mut ithan mun
oman yleissisivtyksen takia, sen kannalta [naurahtaa] ni vois olla ...

170 Hos Kvale & Brinkmann (2009, 163) aven elitintervju.
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denne endast 1 en representativ, professionell roll, utan att jag ocksd ar intresserad av dennes
personliga erfarenheter. Man kan sdga att musikern 1 mina intervjuer pa vissa nivaer repre-
senterar musikerskapets expertis, men ocksa att musicerandet som verksamhet inbegriper

oskiljaktigt personliga erfarenheter och kanslor.

Négon egentlig tvist om expertrollen blev inte aktuell 1 mina intervjuer (jfr Ruusuvuori &
Tiittula 2003, 35). Relationen mellan mig och intervjupersonen var i forsta hand kollegial,
da bagge diskussionsparter ar experter, och darfor strivade jag efter att minimera den
hierarkiska skillnaden mellan intervjupersonen och mig. Min storsta inflytelse ar i1 urvalet
och tolkningen av intervjusvaren. Frihet 1 diskussionssituationen, da bada parterna kommer
med en hel del egen expertis och erfarenhet 1 bagaget, kan skapa situationer dar man stravar
mot olika hall och maste leta sig fram till en gemensam forstaelse. Det har blev sarskilt
tydligt 1 anslutning till Kallionpads andra intervju (MK 2008; se kapitel 5.2.)

Jag betraktade intervjupersonen som forstahandsexpert pa det verk som intervjun
fokuserade pa, men dolde inte min egen expertis om Jolas musik; jag deltog aktivt i
diskussionen (Hirsjarvi & Hurme 2004, 97).17! Sarskilt vid den andra intervjun med
Kallionpdaa (MK 2008) tog jag upp mina synpunkter, om de avvek fran hennes. Mina egna
inlagg tog fram min egen erfarenhet. I den andra intervjun med Kallionpaa (MK 2008: 4)
betonade jag att jag pa basen av egen erfarenhet hade synpunkter pa verkets pianistiska
egenskaper: ”Jag har provat det dar for lange sedan ... Alltsa jag maste sdga att den inte ar
sarskilt pianistisk”!72 I diskussionen med Pitko (PP 2008) tog jag fram min kdnnedom om
flera Jolasverk (se citat 3.4):

Citat 3.4

HKB: Jag har spelat tvd pianostycken [fram till intervjutillfallet] s& pa nat sitt ... jag
tycker att dom har [exakta tempomarkeringarna] kan man nan gang testa — att ganska
naturligt gar det nanstans hitat [till den angivna tempomarkeringen] ... ungefar.

PP: Visst visst [HKB pratar 1 bakgrunden] det ar bara pa ett sitt det ganska pa ett sitt
naturligt kommer till I6sningen jag tycker nog det ar liksom rérande hur exakt man
forsokt na allt [HKB: Ja.] notvardena och det andra.

HKB: Hon har i precis alla stycken markerat varje not, artikulation och dynamik och
[PP: Mm] och tid. Kanske darfor ser noten virre ut dn den ar [att spela]. (PP 2008:
13).173

171 Holstein & Gubrium (1997) tillampar begreppet active interview, dar idén ar att reflektera 6ver kunskaps-
processen.

172 HKB: [---] M4 oon kokeillu soittaa tota siis tois kauan sitte ... Siis tdytyy sanoo et ei se oo kauheen pia-
nistinen.

173 HKB: M4 oon soittanu kaks pianokappaletta [haastatteluun mennessd] ni jotenki se ... must tuntuu et — naa

[tarkat tempomerkinnét] voi joskus kokeilla — et se aika luontevasti menee johonkin tahan ... suurinpiirtein.

PP: On on [HKB puhuu taustalla] se on vaan niinku tavallaan se aika tavallaan luontevastiki paatyykin

ratkasuun se on kylla mut mun mielest on niinku litkuttavaa miten tarkasti kaikki on yritetty tavottaa jotenki

[HKB: Joo] aika-arvot sun muut.

HKB: Se on ihan joka kappaleessa merkinny jokasen nuotin, artikulaation ja dynamiikan ja [PP: Mm] ja

ajan. Ehka siks tdd nuotti nayttad pahemmalta kun mitd se on.
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3.5 Etiska fragor

Ett avgorande val jag behovde ta stallning till 1 inledningsskedet av intervjustudien var
huruvida intervjupersonerna skulle vara anonyma eller inte. Jag drog slutsatsen att eftersom
intervjupersonerna upptradde 1 egenskap av experter, professionella musiker, och eftersom
jag inte skulle diskutera fragor som gillde privatlivet, var det meningsfullt att lata dem tala 1
eget namn. Intervjupersonerna var positivt installda till mojlighet att uttala sig som experter
1 ett sarskilt amne. De har haft mdjlighet att lisa och kommentera avhandlingens

manuskript.

I praktiken hade det varit svart att lata intervjupersonerna sta anonyma; i de sma musiker-
kretsarna 1 Finland hade man med latthet kunnat identifiera musikerna. Hade man avslojat
kompositor och verk (som spelas sillan) sa hade aven musikern utan svarigheter kunnat
sparas upp. Ett anonymt behandlande av intervjupersonerna hade kanske varit méjlig 1 det
fall att jag hade kunnat dolja det faktum att musikerna ar finlindare. Da hade jag dock
behovt omvardera mitt satt att aterge och oversitta intervjucitaten. Jag ser dock att det sprak
och de uttryck som intervjupersonerna anviande ar en viktig faktor 1 var gemensamma
kommunikation. Min egen position som en av de musiker vars spelerfarenheter diskuteras,
hade ocksa stuckit ut som alltfor avvikande fran de 6vriga musikernas om de, men inte jag,

varit anonyma.

Antons och Annas intervjuer var anonyma, enligt forskningsetiska principer om intervjuer
av minderériga barn (Ruusuvuori & Tiittula 2005, 17-18). Aven som mina elever ville jag
helst skydda dem genom anonymitet. Musikern M 1 pilotintervjun valde jag efter ett grund-
ligt overvagande att hantera anonymt, utan att ens avsloja instrumentet hen spelar, och
namnde detta nar jag fragade M om intervju. Anonymiserandet av M hade nackdelen att
aven verket vi diskuterade behévde pa grund av de namnda sma musikerkretsarna anonymi-
seras: ur verkanalytisk synvinkel nagot absurt. Fordelen var att M kanske tack vare sin
anonyma position vagade ta upp dmnen som kritik av Sibelius-Akademins analysunder-
visning som inte “gav” nagot (PI 2006a: 9). I M:s beskrivning av verket och dess 6vning sag
jag dessutom en hogre niva av personligt engagemang 1 beskrivning av verket, en niva som
jag delvis kom att sakna 1 de egentliga intervjuerna. En viss forsiktighet forekom 1 dessa — det
framgick vid ett par tillfiallen att jag inte garna skulle aterge vissa personliga asikter genom

direkta citat, och dessa onskemal har jag respekterat.

3.6 Forskarens egen spelerfarenhet

Resurs. Mitt eget musicerande har olika roller 1 den har undersokningen: det ar dels det
praktiska forfarandet, en av vigarna i tvaviagsmetoden. A andra sidan kan min spelerfaren-
het betraktas som en resurs, fran vilken jag kan inhamta detaljerad kunskap och som pa-
verkats av omstindigheterna da jag ovat in verken. Termen resurs anvands har om den
kunskap jag hdnvisar till men som inte ar systematiskt dokumenterad och lagrad pa det satt

som det 1 traditionell mening forutsatts av ett vetenskapligt kallmaterial. Resursen kommer
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till anvandning 1 analyserna vid beskrivningar av tekniskt och musikaliskt utmanande eller
annars intressanta punkter 1 verken.!7* Ibland hor dessa beskrivningar thop med sérskilda
situationer, men inte alltid. Har kan ocksa lyssningserfarenheter riaknas in (se sarskilt kapitel

5).

Objekt. I inledningen (kapitel 1.3) noterade jag att den har studien befinner 1 sig 1 grans-
landet mellan studier om spelerfarenheter och studier 1 genren “musikerns analys”. Re-
sursens synliggérande i samband med analyserna visar att mitt eget spelande inte bara ar en
metod for att fa _fram kunskap om Jolas musik, utan spelandet far ocksa ett slags position som
forskningsobjekt, da aven spelerfarenheten 1 vissa jJolasverk granskas (se aven Riikonen 2005). Det
har gor att musicerandet tas upp integrerat i analyserna (se kapitel 1.2).

Spelerfarenheten som forskningsobjekt galler inte bara forskarens eget musicerande, utan
ocksd intervjupersonernas. Jag uppmarksammar intervjupersonernas kommentarer om
specifika hdandelser och utmaningar i anslutning till 6vningen av Jolasverken. Intervjuperso-
nernas musicerande har jag kunnat ta del av 1 viss utstrackning, och dessutom har diskus-
sioner under spellektioner tagit fram det praktiska musicerandet. Mina och intervjuperso-
nernas erfarenheter kommer dock inte att kunna behandlas helt pa samma villkor under de

forutsattningar som rader.

Material. Mina spelerfarenheter har producerat en viss mangd nerskrivet kallmaterial. Da
min forskningsuppgift inte bestar 1 att utforska évningsprocessen som inlarningsprocess fran
nolldget fram till det fardiga” framférandet (jfr exempelvis Clarke & al. 2005; Chaffin & al.
2002), sag jag ingen storre poang i att forsoka fora filtdagbok systematiskt vid varje
ovningstillfalle: en sadan hade kanske 1 for stor utstrackning forandrat mitt vanliga satt att
arbeta och darmed ocksa skapat en annan relation till musikverken an den som jag var van
vid 1 mitt normala arbete vid musikinstrumentet. En viss skillnad 1 utgangsldgena for 6vning
av Jolas musik och min vanliga 6vning av for mig nya verk kan dock inte undvikas helt: hela
projektet med Jolas musik har beledsagats av ett slags forskningsagenda. Jag har inte kunnat
isolera min 6vning fran forskningsagendan, en situation som sakerligen paverkat det satt
med vilket jag tolkar min relation till verk och instrument och mitt ordval nar jag beskriver
denna relation. Med forskningsagenda menar jag att jag tidsmassigt nara musicerandet efter
hand har behovt producera skriftliga forskningsrapporter och darfor blivit tvungen att 1 viss
utstrackning vara 6vertydlig och 1 forenklad form “6versitta” min verkliga 6vningserfaren-
het 1 skriftlig form. Min synvinkel till samtliga Jolasverk, daven de som inte analyseras nog-
grannare (Calling E.C. och Piéce pour), har kommit att paverkas av mitt aktuella forsknings-
lage. Jag forde dagbok i anslutning till min 6vning av Mon am: (Korhonen-Bjorkman DB
2010) och O Bach (Korhonen-Bjérkman DB 2011). Fér O Bachs del antecknade jag framst det
forsta skedet av in6vningen, vilka avsnitt jag 6vade pa vid varje tillfalle, vad som kandes svart
eller vilka detaljer som kdndes intressanta och betydelsefulla (se vidare 1 kapitel 4.3.1). For
Mon amis del skrev jag anteckningar under hela den sex veckor langa 6vningsperioden, dock

inte vid varje 6vningspass.

174 Direkta beskrivningar av den egna spelprocessens paverkan av tolkning av verk, se Wahlfors 2013.
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Som en typ av sjalvreflektiv 6vningsdagbok™ kan ocksa betraktas de inspelningar jag gjorde
for att finslipa styckena infor framforandena infor publik. Att spela in och lyssna direkt 1
anslutning till 6vningspasset ar ett vanligt 6vningssatt for mig och jag har anvint det for
samtliga Jolasverk jag spelat. Inspelningarna bestar oftast inte av framfoéranden av verken
som en helhet (jfr exempelvis Nummi-Kuisma 2010), utan vanligen av mindre avsnitt, fran
nagra enstaka takter till ett par sidor av partituret. Dessa inspelningar ar inte numrerade
eller katalogiserade pa nagot satt, med undantag av en genomspelning av Mon amz, vilken
fungerar som ett sadant kdllmaterial som jag hanvisar till direkt (HKBmus 2010). Denna
specifika inspelning ar en genomspelning av hela stycket, genomford 1 ett vanligt
undervisningsrum 1 Sibelius-Akademin. Den fungerar som ett jamforelsematerial mellan
Kallionpdas och mina tolkningstendenser av Mon am: (kapitel 5.3); dock utan egentlig
jamforande analys av olika framforanden (Lettberg 2008; Barolsky 2007). Spellektionerna
jag hanvisar till (se Tabla 3.2), har som delar 1 min 6vningsprocess ocksa en viss dagboks-
massig roll, eftersom de gav upphov till sjalvreflektion och sjalvutvardering, och var sam-

tidigt etapper dar min 6vningsfas utvarderades.

Mina egna inspelningar har paverkat forskningens gang: inte bara lyssnandet av
inspelningen som 6vningshjilp och sjalvutvardering, utan ocksa inspelningen som héndelse
och verksamhet. Inspelningarna fungerar ocksa som ett satt for mig att erinra mig hur mitt
spel egentligen lit, och aterkalla i minnet den omedelbara upplevelsen av att musicera. Dess-
utom kunde de egna inspelningarna hjdlpa mig att betrakta mig sjalv som informant, vid
sidan av mina intervjupersoner. Det maste dock papekas att intervjupersonernas och mina
inspelningar har olika positioner och att det inte ar mgjligt att betrakta dem efter samma
villkor.

Metod. Forskningsagendan som har {6ljt min in6vning av Jolas musik fungerar som en typ
av autoetnografi. Utover att det egna musicerandet enligt den dialogiska musikanalysens
principer fungerar i dialog med intervjuerna binder jag inte autoetnografin till nagon
specifik teoretisk referensram. Det ar inte heller min avsikt att forsoka formulera nagon
generell “musikerns autoetnografi” 1 den har studien. Dock paminner jag om att autoetno-
grafi i ett konstimne skiljer sig fran exempelvis autoetnografi som galler fenomen 1 vardags-
livet (Uotinen 2010), d& informantens professionella expertis har en avgorande roll i kun-

skapsproduktionen.

En notis om min relation till en av autoetnografins grundldggande idéer, det individuella
som reflekterar det gemensamma (t.ex. Uotinen 2010, 179), ar anda pa sin plats. Analyser,
som baserar sig pa individuella spelerfarenheter, kommer inte att kunna producera generali-
serbara resultat, alltsi gemensamma tolkningar for musiker i allmanhet. Daremot foreslar
jag att analyserna galler gemensamma intresseomraden for musiker. Intresseomradena, vad
som upplevs vara viktigt, kan uppfattas som gemensamma dven dar som tolkningarna av
analysernas resultat eventuellt gar isar. Individuella musikerperspektiv kanske inte enbart
reflekterar det gemensamma, utan wutformar tillsammans det gemensamma, exempelvis hur

framforandetraditioner skapas i sadan musik, som inte har etablerade traditioner.
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4. DET FORFLUTNA | JOLAS MUSIK

“Ma musique puise dans quantité de musiques de toutes les époques, mais
en général personne ne le remarque car je ne fais pas de citations™ 7>

I det har kapitlet granskar jag Signets. Hommage @ Ravel, Auprés samt O Bach! (2007).176 Det
gemensamma temat for dessa verk ar det forflutna 1 Jolas musik. Jag undersoker hur man ur
musikerperspektivet kan tolka yttringarna av “det forflutna”, men ocksa hur musikern 1 sitt
arbete konstruerar sambandet mellan dessa Jolasverk och tidigare komponerad musik.
Hanteringsatten av de tre verken ar nagot olikartade. Aupres-kapitlet struktureras genom
Pitkos intervju (PP 2008) och spellektionsdiskussion (PP 2012 muntl.). En intervjustudie
ingick inte i O Bachs och Signets analyser, aven om jag ocksa for deras del utnyttjar diskus-
sioner med intervjupersoner och andra musiker. Auprés och O Bach knyts samman genom att
jag har ovat in dem vid samma tidpunkt och infor samma tillstallning (HKBmus 2012).
Karakteristiskt for kapitlet om O Bach 4r ocksa att texten har producerats relativt nira min
egen inovning, varfor det ar mojligt att fragor om spelteknik och olika slags spelfigurer har
kommit till ytan i storre utstrackning an nar det galler Aupres och Signets. Deras 6vning jag
har haft langre tidsmassig distans till innan nertecknandet av de aspekter som den har texten
tar fram. Verkets form diskuteras i storre detalj i O Bach 4n i de 6vriga. Det beror pa verkets
storre omfattning, samt att formen granskas 1 relation till intertextverket av J.S. Bach. For
Signets och Aupres, tva verk av mindre format, beskriver jag helhetsformen endast kort. Nar
det giller en detaljerad beskrivning av form, motiv och spelfigurer 1 Signets, hanvisar jag
dessutom till min tidigare studie (Korhonen 2006). I den har studien fokuserar jag pa Signets

intertextuella relationer.

Former av "traditionalism™ i Jolas musik

O Bach och Signets. Hommage @ Ravel hinvisar i sina titlar till varsin tidigare kompositor,
medan Aupres pa olika satt ansluter till fransk barockmusik, bland annat genom att det ar
komponerat for ett periodinstrument, cembalo.!”7 Har ar det lage att ge en kort bakgrund

till olika former av paverkan fran musikens forflutna i Jolas musik; olika former av “tradi-

175 Min musik inspireras av en otalig mingd musik fran alla epoker, men vanligen marker ingen det for jag
citerar inte. (Betsy Jolas, se Serrou 2001 red., 165-166.)

176 Titelns utropstecken har paverkat min tolkning (se kapitel 4.3.1). Som jag noterade 1 avhandlingens
inledning, utelamnas utropstecknet 1 regel fran den l6pande texten.

177 T svenskan verkar inte uttrycket ”periodinstrument” vara 1 vanligt bruk, men jag anvander det pa grund av
dess smidighet 1 samma betydelse som engelskans period wnstrument. Musicerandets kultur 1 tidig musik-
kontext ar dnnu 1 dag 1 ndgon man ett specialomrade, med associationer till sarskilda instrument och
sarskild musik.
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tionalismer”, som jag kallar dem har. En av traditionalismerna ar inspirationen fran tidigare
musikstilar. Jolas tog sarskilt intryck av rytmens behandling: enligt Thurlow (2003)
“avvande” Jolas sig “ifran den traditionella musikaliska tidsfordelningen som bestar av starka
och regelbundna slag”!”® genom inspiration av “bade Debussy och di Lasso”. Enligt
Thurlow (ibid.) ar antydande inspiration mer karakteristisk for Jolas musik an tydliga

kompositionstekniska inlaningar:

Medan Jolas arbetade med partituret, studerade hon nagra av de operor hon beundrar,
fran Don Giovanni till Wozzeck, och ibland erkdnde hon sin skuld till denna musik: hon
onskar inte att avvisa det forflutna, och kdnner att hon har formaga att inspireras av
tidigare kompositérer utan att kompromissa med integriteten 1 sitt eget, fullt moderna
[ton]sprak. Saledes har hon beskrivit orgelverket Musique de jour (1976) som “en sorts
fyrstammig fuga” och “ett hommage till Monteverdi och Bach”, anda har dessa
forebilder absorberats till verkets eget hoggradigt personliga uttryckssatt. (Thurlow
2003.)179

Inspirationen fran tidigare stilar kan vara just sa diffus och svarligen pavisbar som Thurlow
beskriver. I flera pianoverk av Jolas har jag kant igen texturtyper, som kan kopplas till
sarskilda kontexter: exempelvis polyfona, fritt pulserande linjer kan tinkas ha samband till
renassansens vokalpolyfoni, kontrapunktisk textur och sa vidare. Min tolkningstendens har
forstas paverkats av det jag last pa om Jolas intresse for tidig musik.!8? Jag kdnner dock inte
igen bara inspiration i antydande form, utan tydligt identifierbara hanvisningar fran
specifika verk, alltsa inte helt forenligt med Jolas eget uttalande (Serrou 2001 red.,165-166).
Jag uppfattar att Jolas vill ta avstand fran ett rattframt citerande och foredrar “diskreta
hommage” (hommages discrétes) — uttrycket med vilket hon beskriver (Jolas s.a.) relationen
mellan “pianots stora mastare” (grands Maitres du piano) Chopin och Debussy och sin egen
pianokonsert Stances.'8! Aven det intertextuella tinkandet karakteriseras av olika nivaer frin
direkta till diskreta relationer (se aven 1 Kramer 1990). De senare mojliggor en dialogisk,

kommenterande karaktar, dar den egna kompositérsrosten och intertexten smalter samman.

178 *Taking her inspiration from both Debussy and Lassus, she 'unlearnt' the traditional musical demarcation
of time into strong and regular beats.”

179 ”While working on the score Jolas studied some of the operas she most admires, from Don Giovanni to
Wozzeck, and occasionally acknowledged her debt in the music: she has no desire to reject the past, and
feels able to take inspiration from earlier composers without compromising the integrity of her own, fully
contemporary language. Thus she has described the organ piece Musique de jour (1976) as 'a sort of four-
voice fugue', and 'a homage to Monteverdi and Bach', yet these models have been absorbed into the work's
own highly individual means of expression.”

180 Perioden, for det vi idag forstar som tidig musik, stracker sig 6ver flera arhundraden, och inbegriper otaliga
vokal- och instrumentalmusikaliska stilar. Att tala om “tidig musik” som ett enhetligt begrepp ar darfor pa
flera satt missvisande. Ur musikerns och konsertkulturens perspektiv ar det pa 2010-talet dock befogat att
tala om tidig musik som en nagorlunda enhetlig genre, dels pa grund av fenomenet HIP (hustorically informed
performance), se exempelvis Butt (2002). Under de senaste decennierna har instrumenttillverkning efter nagon
specifik historisk modell blivit allt mer populdr, och musiker har 1 allt stérre utstrackning borjat specialisera
sig pa tidig musik. Spel av sdrskild repertoar pa periodinstrument ar alltsd knutet till en sarskild musiker-
och konsertkultur (se dven Jarvié 2011, 20), vilket gor att det generella tidig musik” ar en fungerande term
1 min diskussionskontext. Mer anvander jag mig dock av termen barockmusik eftersom de granskade
verken ansluter just till den.

181 Jolas ndmner Debussy, Schumann och Mozart som inspiratorer (Serrou 2001 red., 70; Ramaut 1999 red.,
150). I Chauvins (1969, 173) intervju diskuteras ocksé Berlioz som forebild.
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Gransen mellan hanvisningen till ett specifikt verk och allman” inspiration ar saledes inte
alltid tydlig. T Signets och O Bach finner vi igenkinnbara hanvisningar till specifika komposi-
tioner av Ravel och Bach, medan Aupres intertextuella relation till fransk cembalomusik ar av
mer antydande karaktar och ligger kanske narmare diffus inspiration an explicit intertext.
Forutom exustensen av kontaktytorna mellan Jolas och annan musik ar jag ocksa intresserad av
hur och varfor dessa uppstar 1 anslutning till musikerns arbete. I musicerandets perspektiv ar
situationsbundenheten viktig att beakta: nar, var och hur man 6vat in ett verk, och hur den

tidigare erfarenheten paverkar tolkningen av kopplingarna mellan olika verk.

I nutidsmusik kommer musikerperspektivet att beakta eventuella avvikande speltekniker. I
Jolas kompositioner ar spelteknikerna dock oftast traditionella: exempelvis 1 pianomusik gor
man ytterst sallan nagot som avviker fran pianospelets grundteknik, alltsd det normala sattet
att spela med fingrarna pa tangenterna. Om och ndar speltekniska undantag forekommer, ar
de betydelsefulla detaljer i verket. O Bachs takt 5, dar man spelar nagra toner pa strangarna,
utgor ett exempel pa ett sadant stille (se notexempel 4.16 1 kapitel 4.3). Preparerat piano och
Jjudforstarkning anvinds inte 1 de verk av Jolas, som jag spelat. I pianomusiken ger dock
Jolas traditionella kompositionssatt, akustiskt spel och vanliga speltekniker liknande effekter
som ljudforstarkning och preparering: klangfargen forlangs och modifieras, volymskalan
okar. Har avser jag exempelvis Jolas sdtt att utnyttja Svertons- och ekoeflekter genom
oktaveringar (se aven MK 2006b: 10; MK 2008: 2), och nya klangfarger som skapas av
ovanliga sammansattningar av ~normalklanger” (som siang- och pianostimmans kom-
bination 1 Mon amz). Jag upplever ofta klangrymden 1 Jolas musik som tredimensionell till sin
karaktar (se aven Rahkonen 1994, 42; kapitel 2.4.3).

Ett annat betydelsefullt undantag i spelteknikerna ar pianistens sangparti 1 Mon ami (se
kapitel 5). En intressant detalj ar dock att det som ar en ovanlig framforandeteknik for en
pianist (bruket av den egna résten), inte ar en exceptionell sangteknik: sangpartiet bestar av
en traditionell, melodisk stimma. Da musikern utsitts for frimmande element 1 sitt
musikaliska genomforande, paverkas relationen till musikinstrumentet, klangen och
publiken, till och med musikeridentiteten (Ritkonen 2005; Mali 2004).

Traditionalismen hos Jolas anknyter dessutom till relationen mellan Jolas kompositionsstil
och andra samtida (franska) kompositorers stilar, alltsa Jolas stil 1 en specifik kulturell
kontext. Jag talar nu om den 60-talistiska tendensen att forsta kompositorer som drogs mot
dodekafoni som modernistiska och framatblickande, och att betrakta dem som tog avstand
fran detta som traditionalister (Heini6é 1984). Jolas tillampade inte, 1 motsats till exempelvis
den jamngamla kollegan Pierre Boulez, systematiskt nagon dodekafonisk teknik. Jolas bara
antyder dodekafoni — nastan pa intertextuell niva — genom de sma “radfragment”, (les petits
trongons de série) som kompositoren sjilv ansprakslost kallar dem (Serrou 2001 red., 113).182
Jolas delar dock estetiska kvaliteter med sina modernistiska kolleger, nar det galler klanglig

182 Jolas attityd till dodekafoni kannetecknas av att hon ként sig obekvim med den. En anmarkning hon gjorde
1965 ar att vid den tidpunkten — pa 1960-talet — géllde ”dodekafoni eller inget” och att tolvtonsserien fatt
for stort egenvdrde (Jolas 1965, 40-42). Att antyda vagt till dodekafoni skulle 1 den hir kontexten ocksa
kunnat betraktas pa en sorts musikalisk intertext till de samtida kompositdrernas musik.
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allmankaraktir och avantgardistisk atmosfar och “avant garde fragmentation” (Thurlow
2003). En personlig avantgardistisk rost har Jolas funnit 1 mitten av 1960-talet (Serrou 2001
red., 113). Denna har Jolas upplevt som sin egen, medan de forsta kompositionerna var
“akademiska” (ibid., 89-90). Ur dagens perspektiv stoter Jolas musik 1 sin 60-talistiska
atmosfar aterigen pa traditionalismens stimpel: det som var nyskapande pa 60-talet ar nos-

talgiskt idag.

Huvudidén 1 atonal musik, som kan komponeras med flera olika tekniker och stilar, ar att
musiken inte baserar sig pa funktionell harmoni, och att ingen ton framstar som tonika.!8
Atonalitet (Jag raknar ocksa in dodekafonisk och seriell musik har), vilken vanligen uppfattas
som motsats till funktionell harmoni, ar dock inte nagon “on—off-egenskap”, utan det fore-
kommer flera mellanformer, dar vissa aspekter av tonalitet och andra aspekter av atonalitet
upptrader samtidigt (Koivisto 1999, 45).18* Ordet “mellanform” forstar jag dock att inrym-
mer tanken om atonalitet och tonalitet som motsatser. Jolas musik kan kanske hellre karak-
teriseras som posttonal. Posttonalitet mojliggor parallell existens av bade tonala och atonala
element. I analyserna som foljer kommer harmonin att diskuteras i relation till olika sorters
tonaliteter och till dem anslutna begrepp. Pitko (PP 2008: 5) nimner bitonala kluster medan
Kallionpaa (MK 2008: 3) noterar “alldeles treklanger” (than kolmisointwja), med vilka hon
uttrycker forvaningen over dur- och molltreklangerna. Om inledningen till Mon am: sager
hon dessutom (MK 2008: 2) att "den ror sig pa ett satt 1 F-dur... efter det ar det inte mer sa
tydligt tonalt”.!®> Relationen mellan atonala och tonala element 1 Jolas musik ar overlag
komplex; exempelvis Laitinens (2008) begrepp “instabilitet” eller “svajande” (hugjunta) for
rytm, form och harmoni i Episode cinquiéme 4r belysande och anviandbar for Jolas stil i allmén-
het. Intressant 1 Laitinens observationer, nar det galler tidig musik-kontexten, ar hans tolk-
ning om att “verkets [Episode cinguiéme] stimning inte hor till en liksviavande vérld” (ibid., 1;

savellyksen maailma ei ole tasavireinen).

Ett annat kannetecken for Jolas musik ar bruket av en sarskild ton eller en harmoni som en
identifierbar fixpunkt, vilken fungerar som en sammanhallande faktor i den annars fragmen-
tariska texturen. Kallionpaa (MK 2008: 3) talar om det aterkommande ackordet som bestar
av tva stora sekunder (GAH) 1 Pice pour som ett “tonalt centrum” (tonaalinen keskus).'®5 Sjalv
hade jag 1 samma verk dessutom funnit tonen ciss som en “motpunkt”, som diskuterar och
argumenterar med GAH-ackordet (ibid.). I Signets. Hommage a Ravel, fungerar tonen aiss/b i

rollen som fixpunkt eller tonalt centrum.

Jolas traditionalism ar intressant att spegla mot Heinios (1984) studie 6ver “innovation och
tradition” som tendenser 1 finlandska kompositorers stil pa just 1960-talet. Trots att materi-

alet som Heinio granskar ar finlandsk musik, fungerar de karakteristika som han raknar upp

183 Straus (2000,112) definierar tonal musik sa att den har funktionell harmoni och traditionell stamforing.

184 Koivistos (1999) artikel ar en grundlig genomgéng av olika former av atonal musik samt dess historia.

185 Liikkuu tavallaan F-duurissa ... sen jalkeen se ei oo niin ilmiselvan tonaalista koko ajan.

186 Sjalv har jag tidigare (Korhonen 2006, 18) opererat med termen “sdvelkeskus” (toncenrum) i samma syfte.
Om tonala centra se exempelvis Straus (2000, 113; 127), som har en vidsynt forstaelse: enligt honom kan
valdigt olika typer av strukturer 1 en komposition fungera pa samma satt som ett tonalt centrum.
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(ibid., 9) som beskrivningar av Jolas musik, som kan sdgas ha drag fran bagge “ligren”.187
Traditionella strategier (keinovargja) ar enligt Heinié bland annat den centrala stillningen av
den melodiska aspekten, favorisering av tonala och syntetiska skalor, ackord konstruerade av
terser, traditionell polyfoni (exempelvis imitation). Vidare kannetecknas traditionella grepp
av bruk av omfattande miniatyrformat (pienmuodot) och deras upprepning samt bruk av tradi-
tionella ensembletyper. Modernistiska eller innovativa strategier dr enligt Heinio (ibid.) att
rytm, klangfarg och harmoni far féretrade framom melodin, och att dodekafoni och tid—
rum-notation anvands. Texturen ar antingen komplex eller ocksa utformar texturen ett
gestaltfalt (hahmokenttd). Miniatyrformerna har 6gonblickskaraktar (valdhdyksenomaisia) eller ut-
formar omfattande klangfalt; storformerna ar ofta ensatsiga. Instrumentbesdttningarna ar
knutna tll enstaka verk eller ocksa skapas nya typer av ensembler. Av de drag som Heinio
raknar som innovativa kanner jag i1 Jolas musik sarskilt igen tid—rum-notationen, klang-
fargens centrala stallning samt ovanliga instrumentkombinationer. Av de sistnamnda kan
namnas bruket av sangrosten pa ovanliga stallen, som 1 Quatuor II (for tre strakar och sopran,
1964) dar rosten dessutom anvands “instrumentalt”, samt 1 O night ok ... / (2001) f6r piano-
solist och kor a cappella. Av de traditionella dragen identifierar jag mer eller mindre alla i
Jolas musik, men sarskilt de mest omfattande miniatyrerna (O Bach, Picce pour) och
tersbaserad harmonivarld ar typiska for Jolas. Melodins roll i1 Jolas musik ar dubbelbottnad:
en stravan mot linjar melodiforing finns; och beledsagas av ett estetiskt klangideal fran
sarskilda melodiinstrument (mellanregistrets trablasinstrument och strakar, sangrost), men
“the avant garde fragmentation” (Thurlow 2003) bryter melodiféringen 1 den traditionella
meningen. Jolas sjalv (Serrou 2001, 119) kallar sina melodier {6r “svavande” (errantes) och
“desorienterade” (désorientées). Laitinen (2008, 1) observerar hur melodi och harmoni inte

alltid kan skiljas at, utan de knyts samman (Zmattyvat).

Jolas traditionalistiska drag ar kanske anledningen till kommentarer om att hennes stil ar
“gammaldags” (JL 2008: 9; Serviere 2012 muntl.). Serviere (ibid.) noterade till och med att
Jolas inte ar helt modern, och representerar inte “det senaste” — nagot kuriést om man
tanker pa att Jolas har komponerat fram till de allra senaste aren.!8® Kollisionen mellan de
farska kompositionerna och en viss 60-talistisk traditionalism kan gora att det ar svart att
placera Jolas stil 1 en farsk kontext. Jolas ar relativt okand bland bade musiker och forskare.
Hon har tillhort samma kretsar som de stora namnen Messiaen och Boulez men dessa tva

har varit auktoriteter for konstmusik 1 1900-talets Frankrike, varfor tillhorigheten och

187 Padilla (1995) papekar att Heini6 inte menat de tva stilarna som motsatser, utan de handlar om komposi-
torernas relation till traditionen. Det har fOrutsatter forstas att forskaren forst tolkat vad “tradition”
innebdr.

188 Min motivering for denna uppfattning utgors av ovetenskapligt och osystematiskt tillagnad kunskap, och
bestar av icke-formella diskussioner med musiker, kompositérer och musikforskare. Av en handelse lyss-
nade jag pa ett foredrag av musikvetaren och kompositdren Antonin Serviere (2012 muntl.). Serviere
berattade 1 sitt foredrag om “den allra nyaste” franska musiken, med betoning pa en kompositérsgeneration
fodd pa 1960-, 1970-, och 1980-talen. Givetvis ingick inte Betsy Jolas musik 1 ”det nyaste”, men jag ville
anda byta nagra ord om Jolas med Serviere, som skrivit en artikel om Jolas saxofonverk (Serviere 2006).
Serviere placerade Jolas som en kompositér med huvudsaklig anknytning till 60-talets stil.
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kontakterna ar inte sa forvanande.!'®¥ Messiaen har varit larare och intrycksgivare for en hel
generation av kompositorer. Laitinen (JL. 2008: 2) noterade att Jolas musik “later for mig
som typiska franska nyanser [---] fran Messiaen kanske [---] heltonsskalor ... ganska sadar
6ppna ... ackord”.!”® Om Boulez auktoritet vittnar den “makthierarki” (PP 2008: 1) som
han haft omkring sig.

Enligt Laitinens (JL. 2008: 8) uppfattning spelas Jolas musik inte sarskilt mycket ens 1
Frankrike, av Jolas hemsida att doma. Hemsidan listar upp offentliga konserter med Jolas
musik. Laitinen vagade gissa att komponerandet inte skulle ha varit Jolas huvudarbete, vilket
hon eventuellt prioriterat bort da hon “har ju familj 1 viss utstrackning [---] det kan vara sa
att hon inte liksom har valt [---] bara karridren ... och ocksa fungerat som larare har jag
forstatt” (ibid.).'9! Jolas sjalv ndmner familjesituationen som orsak till att hon hamnade
utanfor konservatorie- och kompositorskretsarna och 1 stéllet arbetade en langre period
(1955-1970) som radioreporter (Ramaut 1999 red., 52). Den stora mangden kompositioner
vittnar dock om att kompositionsarbetet ar kiarnan 1 Jolas professionella karridr, och hon har
verkat vilja profilera sig som kompositor och professor 1 komposition (Henahan 1976; Serrou
red. 2001, 131-132). Till Pitko (PP 2008: 11) hade Jolas berittat att komposition “ar hennes

passion” (se [saveltaminen] on sille intohimo).

Det ar pa det hela taget intressant att samtidigt som Jolas uppfattas som en tillbakablickande
kompositor, sigs hon anda stilmassigt ha gatt en “egen viag”. "Den egna vigen” kanske far
sitt uttryck 1 den sarskilda kombinationen av traditionella element och en avantgardistisk
klangbild. Laitinen kopplade Jolas icke-metriska skrivsatt bade med aleatorik och “aldre”

eller "tidigare” musik (vanhempaan musikkiin).

Citat 4.1

Det ar ganska sadant [Tanker| ... 1 nutidsmusik ganska traditionellt ... det dir Betsys
... skriv ... sdtt. Ganska sadér tydligt. Sa har hon ganska trevliga sana ddr ... personliga
drag som liksom ... hanvisning till nan san har aldre icke-metrisk musik [---] Alltsd en
viss san frirytmiskhet ... alltsd [---] san dar aleatorik eller sa ... att liksom saker hdander
[---] samtidigt, men 1 egen takt. (JL 2008: 2.)192

Pitko (PP 2008) associerade Jolas intressant nog med Kaija Saariahos position i franskt
mustkliv; som kvinna och fran utlandet — alltsa fran ett utanforskap men som kommit att

passa in 1 hierarkin och “det franska systemet” (sund ranskalaisessa systeemissd, PP 2008: 1).

189 Aven med Pitko (PP 2008: 1) kom Jolas tillhérighet i Boulez “kretsar” pa tal, likasd hennes kontakter med
Igor Stravinskij (ibid.: 11). Kallionpaa (MK 2006b: 20) kommenterade kontrasten mellan Jolas tillhorighet i
Boulez “kretsar” och hennes traditionella kompositionstekniska element, som treklanger.

Kuulostaa mulle aika tyypillisii ranskalaisii savyja [---] Messiaenilta ehkéd [---] kokosavelasteikkoja ... aika
semmosia avoimia ... sointuja.

on perhettd jonkun verran [---] voi olla ettd hdn ei oo niinku valinnu [---] pelkastdan uraa ... ja myoski
toiminu opettajana kasittddkseni.

190

191

192 Se oli atka semmost [Miettii] ... nykymusitkissa aika perinteistd ... se Betsyn ... kirjotus... tapa. Aika
semmosta selkeetd. Sit sil on kivoja semmosii persoonallisia piirteitd niinkun ... timmdseen johonkin
vanhempaan metrittémaan musiikkiin viittaavaa. [---]. Tai siis semmonen tietynlainen vapaarytmisyys [---]
siis semmonen aleatorisuus tai semmonen ... et niinku se tekee ... niinku sam ... samaan aikaan, mutta
omaan tahtiin.
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Jolas har sjalv varit medveten om sin solitara position, och tolkat att det har berott pa att
hon startade sina officiella kompositionsstudier 1 ett relativt sent skede, 1954 (Serrou 2001
red., 83).19 Hennes (manliga) studiekamrater (exempelvis Gilbert Amy, 1936-) var betydligt
yngre. Det hiar kan eventuellt ha paverkat Jolas kompositorsidentitet och kunnat dessutom
ha en praktisk betydelse 1 1950- och 60-talens Frankrike — jag har spekulerat om en udda
position 1 forhallande till den narmaste kollegiekretsen kan ha berett mark for skapandet av
en annorlunda stil. I den har kontexten ar tillbakablickandet 1 “musikens forflutna” para-
doxalt och intressant nog inte endast ett uttryck for traditionalism, utan ocksd for personlig

innovativitet.

4.1 Bokmarken ur Ravels pianorepertoar

4.1.1 Motet med ett partitur

Min analys av Signets. Hommage a Ravel har paverkats av att jag vid mina forsta
ovningserfarenheter inte hade klingande forebilder av Jolas pianomusik. Den enda
inspelning av ett pianoverk av Jolas som var tillganglig, B for sonata spelad av Claude Helffer
(Jolas s.a.), avviker till karaktar och omfattning sa markant fran Signets att jag fick inte mycket
stod av just den inspelningen. Foérutom titeln gav partituret ytterst knappt med o6vrig
information 1 verbal form. Lika knappt med information fanns om Jolas relation till Ravels
mustk: Jolas sjalv verkar ha kommenterat varken sin relation till Ravels kompositionsstil eller
hans pianostil, diremot har Debussys pianostil inspirerat henne (Jolas 1997; se Ramaut 1999
red., 149-154; Jolas s.a.).

Sokandet efter intertexterna paminde om ett detektivarbete, dar jag utnyttjade tva ingangar:
dels den faktakunskap om kompositoren som det var mojligt att fa, dels min egen pianistiska
erfarenhet. Med hjalp av mitt detektivarbete, med stod av titelns ledtrad, samt den pianis-
tiska textur jag bade visuellt identifierade 1 partituret och kdnde 1 fingrarna, identifierade jag
sa smaningom samma klangliga kvaliteter och spelkdnsla som 1 Ravels pianomusik.!%* Jag
identifierade samma drag i mitt tolkningsarbete som 1 forloppet av en “hermeneutisk cirkel”
(Gadamer 1988). Mina insikter blev gradvis djupare och varje niva paverkade nasta.
Kramers (1990) hermeneutiska fonster och dess olika “nivaer” (se kapitel 2.1.1) ar en an-
vandbar referensram i1 sammanhanget, men jag tillampar den flexibelt 1 enlighet med
Kramers (ibid., 11; 13—14) uppmaning. De hermeneutiska fonstrens nivaer far i det har fallet
tjana som referenser for de gradvis djupnande insikterna: 1 borjan av tolkningsprocessen
upptackte jag den forsta nivans mer explicita intertexter (som verbala texter), och forst nar

jag ovat in verket grundligt kunde jag ta stillning till den tredje nivans mer implicta

193 Jolas hade studerat komposition redan 1 tonaren 1 USA, och 1 Paris forst privat for Simone Plé-Caussade,
innan hon borjade “officiellt” pa Milhauds kompositionsklass 1954 (se kapitel 1).

194 Det ar kanske skal att pidpeka att jag hade spelat varken Ravels Gaspard de la nuit, Pavane pour une infante défunte
eller La vallée des cloches da jag fann intertexterna for forsta gdngen. Dessa var bekanta for mig, men eftersom
jag inte fysiskt spelat dem péaverkade sattet med vilket jag identifierade dem.
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intertexter, vilka 1 det har fallet artikuleras som “spelkanslans troper”. Mitt grepp avviker

fran den jag tillampade i min avhandling pro gradu (Korhonen 2006), i vilken jag
fokuserade pa att belysa olika aspekter av begreppet instrumentalkvaliteter (souttimellisuus) 1

Signets, och de Ravel-intertexter som diskuterades ordnade sig under detta begrepp. I den

foreliggande framstallningen fordjupar jag intertexternas granskning, kompletterar med

inlagg fran intervjuernas diskussioner och relaterar mina observationer om Signets med de

Jolasverk jag senare 6vat in. De pianistiska och speltekniska fragorna tas upp efter hand.

Som jag beskrivit (se inledningen till kapitel 3) hade slumpen en roll till att jag éver huvud
taget kom att spela Jolas musik. Det visuella intrycket av partituret i1 faksimilutgava (se

notexempel 4.1) hade 1 bérjan en betydande inverkan pa min relation till verket.
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Notexempel 4.1. Betsy Jolas: Signets. Hommage a Ravel, faksimilutgdvan. Takt 1-12. Ovanfor
takt 1 star det wmarticulé, sans nuances och pa nedre notsystemet 1 takt 2 lgérement articulé. © With

kind authorization from Editions Salabert.

Trycket ar inte sarskilt tydligt, pa vissa stallen till och med olasligt. Ibland fick jag genom
provningar gissa mig till vilken not nagot fortecken ska avse. Jag var tvungen att stanna upp
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och studera notbilden mycket noggrannare och spela samma detalj flera ganger 1 strack an
vad jag brukar. Da jag blivit tillrackligt bekant med Jolas stil och borjat 6va pa andra verk —
kunde jag lita pa min erfarenhetsbaserade intuition om det ratta alternativet. Detaljrike-
domen 1 foredragstecknen tog lange att vanja sig vid (se aven Pitkos kommentarer om detta i
kapitel 4.2).

Jag upplevde paradoxalt nog att faksimilutgavan pa grund av sin svarlaslighet ocksa var
inspirerande. Da notbilden avvek ifran ett vanligt tryck, kom pennans linjer att representera

klangen. Samma notbild ser torrare” ut 1 typsattning (se notexempel 4.4a).

Signets ar en av Jolas pianominiatyrer av mindre omfattning.!%> Det tar cirka fyra minuter att
spela, och partituret 1 faksimilversionen ar knappt fyra sidor langt.'% Den informations-
mangd som ryms 1 dessa fyra sidor ar dock enorm: stallvis finns det specifika foredragstecken
for varje enskild spelrorelse. Notskriften ar traditionell: taktartsbeteckning och taktstreck
forekommer 6verallt; endast ibland forekommer det kilformade notbalkar, 1 vilka en bredd-
ning markerar accelerando och tvartom. De kilformade balkarna innebar en lindrig avvikel-
se fran den metriska notationen. De karakteriseras av markeringar som samtidigt ger en
exakt rytmisk figur och ett tillstand att frigora sig fran den: 1 takt 10—11 (notexempel 4.1) ser
vi "ca 5” och ca 7:4 (siffran 5 avser en kvintol och siffran 7 en septol). Liknande cirkamarke-
ringar forekommer aven senare, 1 takt 24, 37 och 38. I Signets forekommer Jolasfigurer” av
karaktar som jag kom att kalla for ”blurrig” pa ett par stallen (i takt 15 och 36), aven om
dessa inte ar si karakteristiska som i O Bach (se narmare om Jolasfigurer i kapitel 4.3).
”Cirka”-tecknen och den notation som 1 princip inbjuder till en viss frihet kommer inte i
praktiken att tillata sarskilt mycket spelrum. De inte helt metriska passagerna ar vialdigt korta
och antingen avslutar en fras eller ar 6vergangar. Sarskilt 6vergangarna (som cirka-kvintolen
och -septolen) har en underliggande puls. De frekventa fermaten och standiga instruk-
tionerna om accelerando och ritardando gor & andra sidan att pulsen lever lite grann. Para-
doxalt nog pabjuder den fria notationen disciplin, och den metriska notationen mojliggor fri-

heter (se aven 1 kapitel 5.1).

Signets kan pa basen av karaktar, tempo och tematiskt material delas in 1 fyra avsnitt. Av-
snitten 1 (takt 1-15) och 2 (takt 16-36) borjar med en spelfigur som baserar sig pa
sekundrorelsen giss>-a?, en intertext fran Ravels Ondine (se notexempel 4.4a och 4.4b) och
avslutas med en sa kallad Jolasfigur (se narmare beskrivning av dessa 1 kapitel 4.3). Avsnitt 2
(takt 16-36) ar konstruerat pa samma satt. Sekundrorelsen ar nu flerstammig och transpo-
nerad sa att Oversta stimman utgdrs av tonerna aiss'—h!. Speltekniskt i6gonenfallande 1
avsnitt 1 och 2 ar att handerna ror sig pa ett relativt snavt omrade, 1 mitten av klaviaturen.
Grundkaraktiaren ar lugn och meditativ 1 ett modéré-tempo, som ar avsnittens huvudtempo.
Dock, vilket ar typiskt for Jolas, ar tempobytena frekventa lokalt, vilket gor sma sprickningar

1 jamnheten: spurtar av accelerando, inbromsningar genom ritardando, och fermater som

195 Omfattande miniatyrer” ar som jag namnde ovan O Bach och Piéce pour. B for Sonata framstar som det enda
solopianoverket 1 ’storform” 1 den klassiska meningen.

196 Som ofta 1 sina verk, har Jolas angett en ungefarlig lingd for ett framférande av verket. For Signets del anges
3’307, vilket enligt min erfarenhet ar 1 nagot 1 underkant.
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andningspauser.!®” Avsnitt 3 (takt 37-52) introducerar, efter fyra takter av inledande
arpeggi, som utgor en overgang mellan avsnitt 2 och 3, snabba repetitiva figurer och ett
hogre tempo (anmé). Handerna placeras, till skillnad fran avsnitten 1 och 2, pa klaviaturens
ytterkanter, men dar som fingrarna ror sig snabbt, ar handens position statisk. Avsnitt 4 (takt
58-71) ska ocksa spelas 1 animé-tempot, men rorligheten 6ver klaviaturen ar betydligt storre
an forut: inom forloppet av tva takter ska man rora sig fran mitten av klaviaturen ner till
kontraoktaven, Ci, och inom tre takter upp till trestrukna oktaven. I gransen mellan avsnitt
3 och 4, takt 53—57 befinner sig ett melodifragment, som avviker fran den 6vriga texturen.
Den fungerar som en inledare till avsnitt 4; jag ser det som en utvidgad upptakt.

Nar det galler klang och harmoni faste jag 1 in6vningsskedet uppmarksamhet vid den nastan
oavbrutna pedalklangen 1 avsnitten 1 och 2 samt den betydande rollen av una corda-pedalens
svagare och mjukare nyanser.!® Harmonin ar statisk och gor de ldnge klingande pedalerna
mojliga. Pedalerna & andra sidan mojliggor gradvisa, diskreta forandringar i1 harmonin:
exempelvis 1 takt 7 (se notexempel 4.1) kommer det in ett accentuerat I 1 basen. Da de andra
stammorna just pa den punkten spelas 1 fortissimo, kommer inte F:et 1 basen fram innan de
andra stammorna tonas ner genom snabbt diminuendo. En del stammor forsvinner just har,
men bastonen med den langa strangen klingar kvar, ytterligare forstarkt av att man ska spela
tre corde (alltsd utan una corda) just dir. Aven tonen aiss, som introduceras redan i takt 2,
kommer sa smaningom att forstarkas. I takt 12 spelas den 1 form av ett accentuerat b!, som
haller 1 sig som ett slags “centralton” anda till avsnittets slut. Tonen b ar i sjalva verket ocksa
den som ”sdtter punkt” pa hela stycket 1 den fjarde sista takten, spelad 1 accentuerat
fortissimo och ar dessutom oktaverad av bada hdnderna (se notexempel 4.2). Efter detta
foljer endast en liten ”svans”, som utmynnar i ett diminuendo 1 klaviaturens ytterkanter: ett

typiskt sdtt for Jolas att avsluta verk.
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Notexempel 4.2. Betsy Jolas: Signets, avslutning. © With kind authorization from Editions
Salabert.

197 For att undvika alltfor frekvent kursivering 1 texten har jag valt att inte kursivera de vanligaste italienska
foredragstecken 1 oférkortad form.

198 Una corda-pedalen ar den pedal som sitter pa vanster sida. Den fungerar sa att hammaren traffar pa sidan
av stranggruppen; detta resulterar 1 svagare klang.
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4.1.2 Intertexter pa olika nivaer

Forsta nivan: Texter

Pa "forsta nivan” av intertexter eller "fonster” granskar jag de explicita verbala texter som
kan utldsas ur partituret. De verbala texternas antal ar litet 1 Signets partitur. Forutom de
texter som ansluter sig till de egentliga foredragsanvisningarna (som forsta taktens wmarticulé
sans nuances) strangt taget bara tva. Har betraktar jag inte foredragstecknen separat och
begransar mig till de tva egentliga textuella punkterna: titeln och ordet “cloches” (klockor),
som kompositoren skrivit 1 takt 34 (se notexempel 4.3a). Som forsta nivans intertexter kan
dock dven en del “omkringliggande” texter som programmatiskt material till verk, verkfor-
teckningar, ibland till och med foredragstecken betraktas (Kramer 1990, 9). Dessa har pa-

verkat mina tolkningar av intertexterna och ska darfor beaktas 1 lamplig utstrackning.

Jolas komponerade Signets. Hommage a Ravel som ett bestallningsverk for Maurice Ravels
(1875-1937) minneskonsert som holls vid “Festival de Montpellier” 1987. Det uruppfordes
av Helge Antoni (Ramaut 1999 red., 59). Omstandigheterna for komponerandet ger ra-
marna for verkets genre: det ar, som titeln sager, ett hommage, en serios hyllning till Ravel.
Av andra verk som spelades under konserten har jag funnit Tannis Xenakis (1922-2001) 4 7,
’till r[avel]”, som utmarks av bade spelteknisk virtuositet och en serigs grundkaraktar. 99

Det ar inte helt klart vilken form av titeln som ska betraktas som den riktiga. Partiturets
utseende med “Signets” inom ram (se notexempel 4.1) pekar pa att det ar uttryckligen
”Signets” som ar huvudtiteln, medan "Hommage a Ravel” ar endast en forklarande under-
titel. Det ar en rolig, men knappast betydelsefull detalj att S:et 1 ”Signets” ar skrivet med lite
fetare bokstav an resten av ordet. Ramaut (1999 red., 59) ger exakt foljande form: Signets,
hommage a Maurice Ravel”. Det ar alltsa endast Signets som ar kursiverad, och hommage-
delen har fatt tillskottet "Maurice”. Muraros (2008, 3) programblad till inspelningen lyder
titeln ”Signets — hommage a Maurice Ravel”. I inspelningens programblad har Signets-
delen saledes ensam samma vikt som Charles Ives "Sonate pour piano no 2” (ibid.). Jolas
hemsida (www.betsyjolas.com) ger formen ”Signets — hommage a Ravel”, Ircams verkfor-
teckning??? ger ”Signets, hommage a Maurice Ravel”. De olika formerna ar intressanta, for
jag ser 1 variationen ett alternativ till en enda, “korrekt” form av verktiteln. Titeln har borjat
leva sitt eget liv efter att kompositérens penna har lamnat notpappret. "Maurice” har fogats
in av forldggare eller musiker, kanske med tanken att (personen) "Ravel” kan hur som helst
kompletteras med "Maurice”, utan att titelns betydelse andras.

Som jag noterat ovan talar jag 1 den lopande texten ibland om Signets. Hommage @ Ravel i
“forkortad” form, alltsd med endast den forsta delen av titeln. Signets har varit min “arbets-
titel” for verket, reflekterar min relation till det och mitt satt att tala om det. Ibland ar det

nodvandigt att diskutera hommage-delen av titeln och da anvander jag hela titeln. Den 6ver-

199 Ur partituret till Xenakis verk fick jag informationen att det framfort just pa den hér konserten. I 6vrigt har
jag inte kdinnedom om programmet pa konserten 1 fraga.
200 http://brahms.ircam.fr/works/work/ 13377/
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ordnade delen av titeln, Signets ("bokmarken”) har en litterar association och skulle eventuellt
kunna 1ost kopplas till Jolas litterdara intressen och bakgrund (se kapitel 1.1); dock uppfattar
jag bokmarkena i forsta hand som metaforer for Ravel-intertexterna. Det ar dessutom
intressant att notera sliaktskapet mellan signets och orden for tecken (signe) och signatur
(signature). Da jag anvander hela titeln utgar jag 1 forsta hand ur det partitur, som jag arbetat
med, och ”skarmar av” Signets-delen (som 1 faksimilpartituret ar ritad inom en ram) genom
en punkt. Alltsa: ”Signets” ar min personliga arbetstitel, formen “Signets. Hommage a Ravel”

avser hela titeln 1 min tolkning.

Det verbala inlagget “cloches” 1 takt 34 ansluts till gester som paminner mig om kyrk-
klockors klang, med sina fysiska rorelser at olika hall. De paminner mig ocksa om vanster-
handens (de tva understa raderna i notexempel 4.3b) riktning och rytm 1 Ravels verk La vallée
des cloches ur sviten Miroirs. Rytmen imiteras sa pass noggrant att gesterna som spelas nerat ar

snabbare dn de som spelas uppat.

nf
>
¥
c . — —~
4 lg » : re v 9 é/-\ - -
EEVES = 2 3 — =
hv\_,yv

Notexempel 4.3 a) Betsy Jolas: Signets, takt 33-35. © With kind authorization from Editions
Salabert. b) Maurice Ravel: La vallée des cloches (Miroirs), takt 1-7.201

201 Samtliga Ravel-exempel ar typsatta med Lilypond efter olika utgavor (se Kéllforteckning).
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Varfor har Jolas skrivit in ordet ”cloches” 1 partituret som annars ar helt avskalat pa verbala
forklaringar om innehallet? Det kan bero pa att cloches kanske inte ar en lika tydlig
hanvisning som de andra musikaliska allusionerna. Det var ocksa intressant att klockors
klang dok ovantat upp som diskussionsamne 1 Pitkos intervju (PP 2008: 5). Klockor verkade
ha en personlig betydelse for kompositoren, som delade med sig av sina erfarenheter till sina
kursdeltagare:

Citat 4.2

HKB. Ja ... Jag tankte att 1 hennes pianostycken ar det sa att dom har alldeles massor
av pedaler och den baserar sig ganska mycket pa ett sant dar ekokontinuum. Att hur
har liksom—

PP: Na dar ar nanting [---] den dar pedalgrejen hon pratade om klockor. Det ar liksom
hennes barndomserfarenhet ... [---]. Var det sa att hon bodde 1 nat skede 1 ett kyrktorn
och sa den dar pedalen... nar jag spelade dar nagra pianogrejer ... hon pratade om det
just att hur ... ddden san dar raddig klang [hér talar PP betydligt langsammare an
forut] som kommer av klockor da de klingar alla samtidigt s& har det fastnat i mitt
minne som en san dar erfarenhet ... sen spelade vi dar nat stycke, vi gjorde dar ett
arrangemang av nat av hennes stycken dar var det piano och cembalo och harpa och
nat annat och sa var det sant dar att sa spelade vi sdna dar enorma bitonala sana liksom
klusteraktiga saker [HKB: Mhm] just sana klocksounder ... (PP 2008: 5.)202

Kommentarerna om pianospel var en avvikelse 1 Pitkos cembalofokuserade intervju: piano-
relaterade fragor, som pedalklang, kom in 1 diskussionen genom mitt inlagg. Da framgick det
att Pitko tydligen hade spelat nagot aven pa piano under kursen. Pianodiskussionen gick
dock inte vidare och det framgick inte vilket eller vilka verk Pitko spelat.??3 Det spontant
uppkomna personliga ordvalet “raddig” (sotku/i/nen) — vilket for 6vrigt vore en icke 6nskvard
kvalitet 1 pianospel — ar intressant. Jag associerar ordet till en klangvarld som ar nagonstans
mellan en ton och buller, nagonstans dar toner blandar sig med omgivningens brus.
Cloches-takterna 1 Signets ar dock slutligen inte sa raddiga till sin klang som jag associerade
med Pitkos berattelse om kyrkklocks-sounder och “enorma bitonala kluster”.?0* Pedal-
klangen ar oavbruten 6ver cloches-takterna, men nagot uppenbart “raddigt” intryck blir det
dock inte har: tack vare optimala dynamiska tecken (notera att varje klock-gest far en egen

dynamik) och vilplanerad accentuering, klingar “cloches” relativt klart 1 sina oktavlagen.

202 HKB: Niin ... M4 mietin et sen pianokappaleissa on silleen et niissd on ithan hirveesti pedaaleita ja se
perustuu atka paljon semmoselle kaiun jatkumolle. Et miten tdssd niinku —

PP: No siin on jotain [---] se pedaalijuttu se puhu kelloista. Se on niinku sen lapsuuskokemus ... [---] Oliks
se niin et ne asu jossain vaiheessa kirkon tornissa ja sit se pedaali ... kun ma soitin sielld jotain pianojuttuja
.. se puhu siita just et miten ... ssse semmonen sotkunen sointi [tdssa PP puhuu huomattavasti aiempaa
hitaammin] mitd kelloista tulee kun ne soi kaikki yhtd aikaa niin mulle on jaany mieleen semmosena
kokemuksena ... sit me soitettiin sielld joku kappale, me tehtiin sovitus sen jostain kappaleesta siin oli piano
ja cembalo ja harppu ja jotain muuta ja sit oli semmosta et sit me soitettiin semmosia valtavia bitonaalisia
semmosia niinku kluster-tyyppisid juttuja [HKB:Mhm] just semmosia kellosaundeja ...

203 Jag forstod att det kursdeltagarnas gemensamma arrangemang som Pitko talade om 1 slutet av det har
citatet aterigen gallde en situation da Pitko spelade pa sitt huvudinstrument (cembalo), inte piano.

204 T det har sammanhanget bor ocksd noteras Jolas tre “klocketyder” (Trous études campanaires, 1973) skrivna for
carillon eller piano, och sarskilt uppmaningen ”Cherchons nos cloches !” (Lat oss s6ka vara klockor!) 1
forordet (Gottlieb 1973). Gottlieb hdnvisar till Debussys berémda uttalande, ”Cherchons nos doigtés !” (Lat
oss sOka vara fingersattningar!) 1 forordet till sina etyder.
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Harmonins bakgrund utgors av tonerna ass, dess!, f' och g! (dessa ar de ldagsta tonerna, som
blir kvar och klingar fran takt 33) och kompletteras av ett e. Hogra handens ¢?, d?, a? och
sarskilt det accentuerade diss? 1 takt 34 kommer 1 forgrunden och skar latt mot bakgrunds-
ackordet. Jag forsokte, trots den kompositionstekniskt suverana balanseringen, “krama ur”
all volym ur klockgesterna, och dessutom spela nagot langsammare dn det givna tempot for
att detta skulle vara mojligt.

Andra nivan: Klingande Ravel-hdnvisningar

P4 ”den andra nivan” granskar jag musikaliska allusioner, alltsa tillimpade eller indirekta
hanvisningar. Kramer (1990, 13—14) menar att allusionerna kan gélla “stil och tematiskt
material”. Jag betraktar allusionerna som antydningar, i vilka en eller flera specifika detaljer
ur det hinvisade verket lanats in, men materialet har ibland omarbetats kraftigt. Aven klock-
gesterna kan betraktas som allusioner, nar de hinvisar till La vallée de cloches. A andra sidan
knyter ordet “cloches” de intertextuella banden till klocktematik 6ver huvud taget.

”Cloches” och klock-gesterna representerar alltsa en 6verlappning mellan nivaerna (ibid.).

Forst granskar jag giss—a-figuren 1 Signets inledning, vilken harstammar fran Ravels Ondine ur
sviten Gaspard de la nuit (se notexempel 4.4a och 4.4b nedan). Det ar flera aspekter ur Ondine
som dr inlanade: nyansen, som ar svagast mojlig (ppp—pppp), “nyanslos” (sans nuances) i
Signets, vilken egentligen syftar pa jamnhet, samt wmarticulé, oartikulerat. Ondine klarar sig med
betydligt farre foredragstecken, men jag tror att wmarticulé och sans nuances behovs for att
spelmotoriken ar enklare 1 Signets; 1 Ondine ar det enligt min erfarenhet sa mycket att gora for
handen att sannolikheten for ofrivilliga accentueringar ar mindre. Det ar intressant att
Ondines tempo (Lent) och Signets (Modéré) verkar resultera 1 ungefar lika langa takter, da Ondine
har snabbare notviarden. Placeringen av tonerna giss och a ar dock inte exakt imiterad,
varken om man laser de forsta noterna i varje grupp av Ondines 32-delsnoter eller enstaka 32-
delsnoter. Den allra storsta skillnaden mellan Ondines och Signets inledningar ligger anda 1
den fysiska spelkanslan. For mig sjalv gick det sa att jag faktiskt inte kande igen Ondine
omedelbart forsta gangen jag spelade Signets, trots att jag hade titelns ledtrad till forfogande.
Jag hade inte spelat Ondine forut, men kom att gora det 1 samband med Signets andra
6vningsomgang. Ondines (en sjojungfru)?’> figurering ska paminna om vagskvalp pa vatten-
yta: den lever hela tiden och nyanseras svagt av den bubblande rytmiken, trots nyansen
ppp. Jamtort med detta dr Signets inledande toner som frusna: de ar som ett avlagset, redan

distanserat minne.

I Signets inledning ar det ocksa vart att granska den polyrytmik som stimmorna bildar. Jag
uppfattar antalet stammor 1 de 8 forsta takterna 1 huvudsak som tre: sextondelsnoterna
(kommer in 1 takt 5) ar dubbelgrepp, men smalter klangligt samman till en. De enstaka
noterna langre ner i basen bildar klangfirg och langsamma rytmiska landmarken, vilka
underlittade mitt spelande precis nar jag holl pa att trassla mig in 1 de tre rorliga stam-

mornas labyrint. De lagre stimmorna (triol- och sextondelsstimmorna) ar melodiskt paral-

205 Gaspard de la nuit ar ispirerat av Aloysius Betrands dikter.
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lella med den oOversta, men kontrasterar den genom polyrytmiken och dynamiken. Den
oversta stimman behaller sin nyans 1 pppp, medan de lagre accentueras. Den mittersta
stimman, som ar noterad som trioler alternerar mellan aiss och h. Polyrytmiken gor att
staimman ar sarskilt enkel att urskilja; dessutom ska den bade accentueras och artikuleras.
Genom sekundrorelsen och texturen, som ar organiserad 1 nivaer, blir jag pamind om de
”suckande” triolerna i vanster hand 1 Ravels Oiseaux tristes (Sorgsna faglar; ur sviten Murours,
se notexempel 4.4c nedan). P4 samma sitt som i relationen till Ondine, ar det inte bara
nottextens likhet med sekundintervallen som utgor associationens grund i det har fallet: aven
1 puls, klang och karaktdr finner jag likheter. Karaktaren ar 1 bagge verkens inledningstakter
vemodig, dock pa olika sitt: faglarnas sorg ar omedelbart narvarande, medan Signets ar
distant, kontrollerad — vemodskanslan forknippas med hommage. Sekunder i vagliknande
rorelse med liknande rytmisk organisation kan ocksa aterfinnas 1 La wvallée des cloches

hégerhand (se notexempel 4.3 ovan).
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Notexempel 4.4 a) Betsy Jolas: Signets, takt 1-5. De forsta takterna har mycket plats mellan
noterna, for att efterlikna originalets luftiga intryck. © With kind authorization from Editions
Salabert. b) Maurice Ravel: Ondine, takt 1 med upptakt. ¢) Ouseaux tristes, takt 3—5.
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Ravels Scarbo, (ocksa ur Gaspard de la nuit) gar att finna som allusionsartad intertext 1 Signets: 1
de repetitiva spelfigurerna (notexempel 4.5a och 4.5b) och det virtuosa bullret (notexempel
4.5¢ och 4.5d) 1 styckets avslutning. "Bullret”, den enda passagen 1 Signets dar man verkligen
ska rora sig 6ver klaviaturen, ar dock forsvarat genom polyrytmik och en viss hackighet 1 hur
hégerhandens brutna treklanger ar organiserade speltekniskt. I Scarbo ar de skrivna pianis-
tiskt idiomatiskt.
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Notexempel 4.5 a) Betsy Jolas: Signets, takt 41-43. © With kind authorization from Editions
Salabert. b) Betsy Jolas: Scarbo, takt 1-7. €) Signets, takt 61-63. © With kind authorization from
Editions Salabert. d) Maurice Ravel: Scarbo, takt 17-29.

Melodifragmentet (notexempel 4.6a), som till sin karaktar avviker fran Signets 1 6vrigt, kunde

pa grund av sin gestalt kannas igen som en intertext till Ravels Pavane pour une infante defunte
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(1899, pa svenska anvinds oftast titeln 1 6versattning Pavane for en dod prinsessa, se notexempel
4.6b). Den trestammiga texturen ar uppenbart likadan: med en melodistamma hogst upp,
mellanstimman och basen artikulerade, pizzicatoaktiga. Melodifragmentet ar ytterst kort:
den borjar do ut redan i takt 54, dar det star cedez. Melodin forsvinner inte helt forran 1 takt

58, men hamnar under den stimma, som inleds 1 slutet av takt 55 1 vanster hand.
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Notexempel 4.6. a) Betsy Jolas: Signets, takt 53-55. © With kind authorization from Editions
Salabert. b) Maurice Ravel: Pavane, takt 1-2.

Det intertextuella forhallandet mellan melodifragmentet och Pavane ar invecklat. Signets
notbild imiterar Pavanes yta och gestalt, men inte karaktar och klang. Pavane ska, tvartemot
Signets tunna, vassa melodifragment, spelas doux, mais d’une sonorité large (mjukt, men med stor
klang). Om inte den seritsa hommage-genren riktade min attityd och mitt spelsitt aven har,
skulle jag kanske uppfatta och spela fragmentet aningen mer lekfullt. Jag fragar mig anda,
om inte titelns ledtrad (Hommage a Ravel) fanns skulle Pavane-intertexten ens vara mojlig att
identifiera? Hommage @ Ravel ar & andra sidan just den faktor som gor melodifragmentet
forstaeligt, som forklarar dess existens: det skiljer sig sa mycket fran omgivningen att mitt
intryck blir att den maste ha en kontext nagonstans. Just hdar ar bokmarket (signef) en sarskilt
fungerande metafor: melodifragmentet ar instucket 1 annat material och avbryter det som ar
pa gang. Ondine-intertexten, a andra sidan, har en annorlunda position, den ar inte instucken
utan integrerad. Sekundrorelsen giss—a hanvisar till Ondine men utgor samtidigt en “startcell”
(se kapitel 4.3.3; Muraro 2008) for Signets. Sekundrorelsen utvecklas och aterkommer 1 tre

olika stammor (se notexempel 4.4a ovan).

En sarskild dimension 1 det intertextuella natverket utgors av Pavanes titelkontext. Bada
titeldelarna ar sommage 1 sitt slag. Forutom den uppenbara ”for en déd prinsessa” ar pavane
en tidig musik-genre, en allvarsam och hogtidlig dans i fyrtakt, vilken ofta pa 1500- och
1600-talen knots till sorg och begravningstag. Pavane och Signets melodifragment kan alltsa pa
titlarnas nivaer bilda en intertextuell relation. Har uppstar en intressant dialog, dar
“musikaliska” (Hatten 1985) och ”vanliga” (textuella) intertexter interagerar: Melodi-
fragmentet identifieras som en musikalisk intertext ur Pavane pour une infante défunte, inte

ensamt som ett klangligt fenomen, utan med hjalp av den textuella titeln Signets. Hommage a
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Ravel. Pour une infante défunte a andra sidan mojliggor en hommagekontext 1 tva led. Hommage-
genrens seridsa rost kommer att klinga som “en andra” stamma 1 melodifragmentets in-

stuckna bokmarke.

Tredje nivan: Spelkanslans troper

Hittills har jag pekat pa specifika stallen 1 partituret, till vilka Ravelverk de hanvisar och till
hanvisningens karaktar. Jag behover dock ytterligare en niva for att redogéra for musikerns
tolkning av Signets intertexter. Jag tillampar fritt Kramers (1990) “strukturella troper”
(structural tropes), vilka alltsa ar hermeneutiska fonster pa den implicita “tredje nivan” (se
kapitel 2.1.1). P4 denna niva diskuterar man enligt Kramer inte langre specifika konstverk
utan en “allmédnkulturell praxis”. Jag tolkar de implicita intertexterna inom en praxis av
musicerandets kultur, 1 en specifik intermusikalisk kontext. ”Spelkanslans troper” innebar 1
Signets att musikern kdanner igen en allman spelkdnsla som oOverskrider specifika punkter i

specifika verk. I Signets handlar det om "Ravel-pianism”.

Ravel-pianism ar ett begrepp dir musicerandets kultur och hantverk férenas.?’ Ravel-
pianismen associeras till en mangd stilbeskrivande begrepp, mer eller mindre vaga, kulturellt
laddade, och, vilket Tyrvainen (1991, 18-20) paminner om, som alltid baserar sig pa en
verbal konstruktion. Ravels stil har beskrivits exempelvis som elegant, rytmisk, briljant,
bitonal och “fransk” (bl.a. Howat 2000; Onnen 1948). Howat (ibid., 88) skiljer mellan
tidigare och senare Ravel-stilar: den senare representerar en (ny)klassisk stil: avskalad, tydlig,
artikulerad och sofistikerad. Kelly (2000, 9-16) diskuterar Ravels hanvisningar till andra
kompositorer 1 sina verktitlar som ett karakteristiskt element samt de spanska intrycken och
intrycken fran jazzmusik 1 Ravels kompositioner. Mawer (2000) engagerar sig 1 Ravels
intresse for mekanik och maskiner, som urverk (/%ieure). Enligt min erfarenhet associeras
Ravels stil med en stereotypisk uppfattning om “franskhet” (elegant, lattsam, luftig, rytmisk).
Tyrvainens (2003, 78) beskrivning av “fenomen som kopplas samman med Frankrike” ar
“humor, impressionism, musikaliska inlaningar (musukilliset lainaukset) och anvandning av
folkmusik™.207 Wahlfors (2013, 293) knyter fransk pianism till sarskilda spelsatt: “flytande [---
], elegans med precision, snabba tempi och ett litt anslag, dar man anvander mer fingrar

och handled an armar och axlar.”208

Spelkanslans troper karakteriseras av en situationsbundenhet: de ar 1 hog grad beroende av
den spelande musikerns tidigare erfarenhet och 6vningsfas 1 det aktuella verket. Den
grafiska, utmejslade texturen, klanglig transparens, samt den detaljerade artikulationen var
kanske min forsta fixpunkt 1 Signets, med vilkens hjélp jag forsokte finna kopplingar till min
tidigare spelerfarenhet av Ravels “nyklassiska” (Howat 2000, 88; se ovan) verk, Le tombeau de

206 Raekallio (1996, 125) har reflketerat 6ver Ravels egna fardigheter som pianist. Dessa var inte enligt honom
pa samma niva som verkens pianistiska kvaliteter, sarskilt klangfargen.

207 Tyrvainens diskussion beror fransk stil 1 bérjan av 1900-talet, vilket paverkar fenomenen hon namner. I en
annan kontext, som partiturets visuella gestalt, kunde man namna detaljerade foredragstecken som “typiskt
franskt”.

208 Sujuva ja tarkka eleganssi, nopeat tempot ja kevyt kosketus, jonka aikaansaamiseksi kdaytetddn ennemmin
rannetta ja sormia kuin késivarsia ja olkapaita.
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Couperin (1918) och G-durkonserten (1932). I efterhand kan jag tanka mig att en del
spelbaserade associationer aktualiserades 1 ett tidigare stadium an sadana explicita inter-
texter, som ar mojliga att peka pa 1 notbilden (exempelvis Ondine och Pavane), men de var
svarare att artikulera innan jag kunde namnge nagra referensverk. I Le tombeau de Couperin
(Couperins grav) fann jag aterigen hommage-genren 1 titeln (tombeau ar en 1600-talsgenre, ett
minnesverk over nagon person), dessutom en tidig musik-kontext vilken tillampas av bade
Jolas och Ravel. Satsen Fugue 1 Le tombeau de Couperin var for 6vrigt ett tag en stark kandidat
for att utgora melodifragmentets intertext, men av motsatta skal an Pavane.?” Férutom den
tydliga likheten mellan gestalten 1 detta fugatema och melodifragmentets Gversta staimma,
identifierade jag slaktskap mellan dem 1 deras grafiska, vassa texturer. Gemensamt dr ocksa

den ytterst detaljerade artikulationen och den exakta rytmhanteringen.

Allegro moderato (J =84)
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Notexempel 4.7. Maurice Ravel: Fugue, ur Le tombeau de Couperin, takt 1—4.

Artikulationens och foredragstecknens detaljrikedom ar dock ett sa karakteristiskt drag i
Jolas musik att jag inte kan betrakta dem enkom i en Ravelkontext. Att partituret ger ett
“krusidulligt” intryck nar det galler just foredragstecken ar jag a andra sidan van vid 1
anslutning till fransk musik ur olika epoker (jamfor med diskussionen om cembaloverket
Aupres, se kapitel 4.2). Man kunde sdga att Jolas har (i likhet med Ravel) foljer den franska
traditionen, men driver detaljrikedomen till sin spets. Det har blev allt tydligare ju fler verk
av Jolas jag kom att spela. Samtidigt blev jag dock uppmarksam pa att det 1 Signets ingar — for
att vara ett Jolasverk — ovanligt lite avvikelser fran det metriska skriv- och spelsattet.
Rytmens ”tickande” hantering, med bara finkdnsliga breddningar och sidosprang skulle

kunna vara ett eko av Ravel.

De repetitiva spelfigurerna uppfattar jag som typiska for bade Ravel och Jolas. Exempelvis
repetitionsfiguren 1 notexempel 4.5a ar rytmiskt strikt pa ett Ravellikt sdtt, medan de som ar
friare och som kommer till och fran drillar identifierar jag som typiska ”Jolasfigurer”, alltsa
en grupp av ornament eller oregelbundna brutna treklanger, som ofta innehaller nagon pia-

nistisk utmaning (se 1 kapitel 4.3).

En fraga som ar intressant vid granskning av intertexter 1 Jolas musik ar huruvida det ar
mojligt att se nagra granser mellan enstaka Ravel-intertexter och Jolas “eget” material. Jag

uppfattar granserna som flexibla: den Ondine-inspirerade sekundrorelsen giss—a och “under-

209 Satserna 1 Le tombeau de Couperin ar Prélude, Fugue, Forlane, Rigaudon, Menuet och Toccata. Jag ser 1 dessa ingen
egentlig stilistisk allusion till (nagon av de tre kompositérerna?) Couperins stilar. Kontaktytan finns 1
verktitlarna; notera ocksa tombeau-genren (se Hovi 2013).
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stamman” med tonen diss Overgar nastan obemadrkt 1 en repetitionsfigur 1 takt 9-10 (se

notexempel 4.1), som i sin tur leder till repeterade ackord.

Som jag konstaterat, sa 6verlappar de tre nivaerna av intertexter, eller kramerskt uttryckt,
“hermeneutiska fonster” ofta varandra. Exempelvis ”cloches” pa forsta nivan ar férutom en
text 1 partituret ocksa en allusion, en antydande musikalisk intertext. Det gar inte heller att
gora en tydlig skillnad mellan stilistiska medel som ar knutna till specifika verk (“andra
nivan”) och “allmdnna” stildrag (“tredje nivan”). Titelns Hommage ¢ Ravel har olika be-
tydelser 1 olika pianisterfarenheter. De intertextuella samband mellan verk, vilka musiceran-

det kan ta fram, ar inte alltid klara att pavisa, men klara 1 musikerns erfarenhetshistoria

(Wahlfors 2013, 301).

4.2 Fransk barock och innovativ traditionalism

4.2.1 Aupreés-studiens gang och verkets beskrivning

Detta kapitel granskar cembaloverket Auprés genom tva tidsmassigt atskilda delstudier vilka
erbjod tva perspektiv: 1 kapitel 4.2.2 skildras intervjun med Pitko (PP 2008) och 1 kapitel
4.2.3 min egen 6vning med Pitko som instruktor (PP 2012 muntl.). Forst hanterar jag de
teman, som kom upp vid intervjun. Jag maste dock podngtera att tolkningen av intervju-
delen har gjorts forst efter att jag sjalv ovat in Aupres. Det beror pa att jag behévde fa en
helhetsuppfattning om verket 1 klingande form — under intervjun spelade Pitko bara nagra
kortare avsnitt ur Auprés, och jag hade inte heller fatt tag pa nagon kommersiell inspelning.
Jag hade inte heller hjalp av mitt eget spelande da — vid tidpunkten for intervjun hade jag

begransad erfarenhet av cembalospel, och saknade 6vningsmojligheter 1 praktiken.?!9

En central del av teman 1 bada delstudierna ar — som dialogiska musikanalysen efterlyser —
omstandigheterna “kring” verket (se kapitel 2.2): ovningsomstandigheter, konsertomstin-
digheter, Pitkos och mina tidigare spelerfarenheter samt andra verk som Auprés relateras till.
For Pitko galler omstandigheterna vid mastarkursen samt kommunikationen med komposi-
toren. Vad min egen Ovning betriffar, diskuterar jag praktiska forutsattningar; dessutom

diskuterar jag pa relevanta stillen forandringar 1 mitt sdtt att spela.

Pitko hade spelat Jolas bada cembalostycken, forutom Aupres (1980) aven det tidigare
cembaloverket Autour (1973).2'! En stor del av intervjun kom att 4gnas at en orientering i de
olika betydelser, som Aupres respektive Autour hade for Pitko. Sjalv hade jag forberett mig for
intervjun bland annat genom att ha last lite grann 1 Autours partitur, medan jag inte hade

Aupres noter tillhanda. Kanske darfor var jag instilld pa att Aufour skulle diskuteras mest.

210 Aupres ar tillsvidare det enda moderna stycket jag spelat pa cembalo. A andra sidan har jag en ganska
mangsidig erfarenhet av att spela modern musik som pianist, vilket har hjalpt mig att bli bekant med
notbilden.

211 Autour finns det daremot en inspelning av, Elisabeth Chojnackas (1977), som aven bestéllde verket. Verket
ar dessutom tillagnat Chojnacka. (Pitko 2008: 18; se d&ven Serrou 2001 red., 230.)
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Aupres kom dock att framsta som det verk som Pitko var mest intresserad av och ur vilket han

lyfte fram detaljer under diskussionens gang. Autour hanterades inte pa detaljniva.

Aupres ar litet till sin omfattning: som Signets och Mon ami, tar det ca 4 minuter att spela.
Kompositoren anger 4,5 minuter som ungefarlig langd for framférandet, men 1 praktiken
kan olika framforanden variera en hel del 1 tid, beroende pa hur bokstavligt tempo-
markeringarnas “ca” tolkas, och hur linge de manga fermaterna halls ut.?!? Auprés kan
indelas grovt 1 tre tempo- och karaktarsmassigt relativt enkelt urskiljbara helheter, vilka jag
for enhetlighetens skull kallar for avsnitt: 1) 1 takt 1-20 ett langsamt avsnitt dar huvudvikten
ar pa tid—rum-notation (fla — aka -notaatio, se MK 2006b), men aven taktartsbeteckning
forekommer, samt 1 takt 21-27 en 6vergang till nasta avsnitt, 2) ett avsnitt 1 snabbare tempo,
bestaende av takt 28 med virtuosa kadensartade 16pningar 6ver hela klaviaturen samt takt
29-32 som kan betraktas som en overgang till avslutningen, och 3) i en langsam avslutning
(takt 33—41). Inom dessa huvudavsnitt lever bade tempo och karaktar ganska mycket, men
det ar inte meningsfullt att betrakta dessa variationer som formskapande element: det racker
att notera en allman oregelbundenhet. (Formskapande ur musikerperspektiv ar daremot ett
“organiskt” spel, som Pitko (2012 muntl.) efterlyste da han undervisade mig, se vidare 1
kapitel 4.2.3). Den dominerande karaktiren for Auprés skulle kunna kallas meditativ; i
motsats tll Mon ami, Signets och delvis ocksa O Bach. Dessa byggs upp tempo- och
volymmassigt med en o0kande tendens, medan Auprés snabba, virtuosa avsnitt ar lokaliserat

mellan verkets langsamma inledning och avslutning.

Inom “huvudavsnitten” forekommer det en hel del tempomassig rorlighet och olika
karaktarer, sarskilt 1 den forsta som ar den langsta. I det har skedet papekar jag att den
praktiska skillnaden mellan metriska takter och tid—rum-notation 1 det forsta avsnittet ar att
de har betydelse som 6vningsinstruktioner, men smaélter samman 1 det klingande utférandet.
Om de takter, som saknar taktartsbeteckning och 1 stéllet har tidsangivelse 1 sekunder, bor
noteras att jag ibland — delvis ocksa paverkad av non mésuré-preludierna 1 fransk barockmusik
som diskussionen leder till — talar om dem som “fria” partier.?!3 ”Fri” betyder dock 1 forsta
hand icke-metrisk (vilket partiturets senza tempo torde hanvisa till), inte en verklig frihet;

tidsangivelsen binder musikern ganska langt (se vidare om “frihet” 1 kapitel 5.1).

En detalj som ar viktig for helheten 1 Aupres ar bastonen Fiss/Gess, som ar verkets forsta,
sista och samtidigt lagsta ton (se notexempel 4.10 och 4.15). Denna kallar jag hellre for
centralton eller fixpunkt dn tonalt centrum. Det ar anmarkningsvart att 1 det virtuosa partiet

1 takt 28 dr en “vandpunkt” just pa Fiss'et, som dessutom forstirks 1 volym genom tremoli.?!*

Det ar viktigt att notera att jag 1 min taktnumrering foljer de taktstreck som kompositoren

angett: 1 Aupres forekommer det taktstreck over hela verket, inte bara dar det finns taktarts-

212 Den tid, som Jolas angett som langden for sina verk bor ibland tas med en nypa salt: exempelvis Calling E.C.
ar helt omgjlig att spela pa en minut, om man samtidigt f6ljer tempo- och tidsangivelserna for verket.

213 Preludier non mésuré ar en kompositionsgenre som definierar sig genom ett sarskilt notationssitt: utan
taktstreck, lika stora notvarden. Rytmens hantering ar dock bunden till harmoni, melodi och frasering.

214 Notexempel pa detta kan inte visas av upphovsrattsliga skal. Stallet jag hanvisar till 4r beldget strax efter
den ”dramatiska” attondelspausen 1 takt 28 (se notexempel 4.11).

116



beteckning, utan aven 1 flera partier med tid—rum-notation. Det enda undantaget ar takt 28.
Identifikationen av takt 28 i det virtuosa mittenavsnittet som just “takt” kan i1 och for sig
diskuteras, eftersom bade taktart och tidsangivelse har slopats, och musikern ges till synes
mer frihet an annanstans i verket. For tydlighetens skull anvander jag dnda benamningen
“takt” aven har. Friheten ar, som 1 Jolas musik 6verlag, inte total. Takt 28 skiljer sig tydligt
fran sin omgivning. Den ska spelas 1 ett enda svep, fraseras som en helhet, med en snabb in-
andning” under attondelspausen (se notexempel 4.11). Musikern kan paverka attodels-

pausens karaktir genom att lata den vara en punkt dar registreringen andras (se kapitel

4.2.3).

4.2.2 Ovningsomstandigheter och referensramar

Genom Pitkos intervju fick jag tva referensramar, alltsa verkbeskrivande kontexter for Aupres:
1) Autour, som motpol och som jamforelseobjekt, och 2) fransk barockmusik. Sarskilt den
forsta kontexten kom att paverkas av Pitkos erfarenheter som assisterande musiker pa Jolas
kompositionskurs ar 2003 och de slumpmassiga omstandigheter som gjorde att han 6ver
huvud taget kom att spela Jolas soloverk.

Autour

Vid mastarkursen 1 Académie Villecroche skulle Pitko ursprungligen medverka 1 en kam-
marmusikensemble som skulle spela Jolas musik. Det pastods att noterna som skulle skickas
till musikerna forsvann 1 posten och slutligen fick man inte ens ithop musiker for alla
instrument som behovdes (PP 2008: 3). Den tilltankta ensemblen kom alltsa inte att fungera
sa som det var avsett. Pitko kom darfor inte langre ihag vilket kammarmusikverk det rérde
sig om (ibid.). Han kunde dock beratta att verket inte var skrivet for nagon standard-
ensemble; det var skrivet for sangare, dessutom “strakar och blasare och liksom piano” samt
“sana har lite mer speciella instrument som cembalo” (PP 2008: 22, 3).215> Man 6vade in
nagra enstaka satser ur kammarmusikverket, och sangarna var “angestfyllda” (ahdistuneita; PP
2008: 22) infor ovningen av verket. Pitko gissade pa basen av sangarnas obekvamlighets-
kanslor att verket skulle ha varit ett av Jolas tidigare kompositioner (ibid.) och harstammat
fran 1960- eller 70-talet. Pitko speglade sangarnas obekvamlighetskanslor till sina liknande
erfarenheter av Autour, ocksa ett “tidigt” Jolasverk. Autour, vars noter hade rakat vara
tillgangliga 1 Sibelius-Akademins bibliotek, hade varit Pitkos “forstakontakt™ (ensikosketus) med
Jolas musik och som han kom att 6va in 1 stéllet for det uteblivna kammarmusikverket (PP

2008: 3).

Pitkos forsta intryck av Autour praglades av tveksamhet infor den komplicerade notbilden och
det aggressiva, harda allmanintrycket (PP 2008: 4, 17). Lasningen av Autour tog tid (se citat
4.3 nedan). Med ”lasning” 1 det har fallet forstar jag en spelande lasning, att musikern
samtidigt med notlasningen tar de forsta orienterande rorelserna pa sitt instrument. Pitkos

“lasning” involverar alltsa uttryckligen den forsta ovningstiden av stycket, en fas da

215 [---] jousia ja puhaltimia ja tota piano. [---] vahan timmésia erikoisempia instrumentteja kuten cembalo.
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spelandet inte annu ar flytande, utan annu trevande (jamfor kapitel 4.1.1; se aven Hagg
2010, 124).216

Citat 4.3

PP: Ja, alltsa jag minns att jag laste den hédr verkligen nog linge for att fi& nan
uppfattning om det [---] (PP 2008: 14)217

Pitko fick alltsa en forsta inblick 1 kompositorens stil med hjalp av Aufour, men var inte direkt
tilltalad av det han sag, kande och horde. Intrycket av Autour korresponderade inte med
Pitkos normala relation till sitt instrument och uppfattningen om idiomatiska cembalistiska
kvaliteter. Dessutom var schemat for indvningen hektiskt (PP 2008: 3), vilket 6kade kédnslan

av obekvamlighet.

Citat 4.4

HKB: Ja. Jag tycker att den hir [Autour] hm ... jag har nu inte tittat pd noterna till den
har pé ett tag men det ser ut som det dr mera tankearbete 1 den har [an 1 Auprés].

PP: Ja, det ar och sa ar det pa nat satt himla aggressivt och sen nar det var sa lite tid och
jag fick lite det intrycket att det var pa nat sitt ... alltsa ett enormt perkussivt stycke pa
nat satt ... 1 den kontexten och allt som allt tyckte jag inte om det sa mycket da forut. (PP
2008: 4.)218

Citatet ovan visar dock att den lindriga ovilja och obekvamlighet Pitko kande infor Autour
var atminstone delvis situationsbundna (71 den kontexten [---] tyckte jag inte om det sa
mycket dd forut’) och inte bestaende kanslor, utan mildrades sa smaningom. Det har
framgick bland annat av det faktum att Pitko hade 6vervagt att spela bade Aupres och Autour
vid sin debutkonsert, som hade agt rum nagot halvar fore intervjutillfallet. Enligt planen
skulle Autour och Auprés ha fungerat som representanter for motsatta satt att hantera
cembalon: 1 Autour som ett slagverk, 1 Auprés pa ett mer instrumentidiomatiskt satt, ”sana
vélskrivna saker dom ar inte liksom flyttade fran pianolitteraturen” (PP 2008: 9)219.
Spelandet av Autour forverkligades dock inte “av flera anledningar” (oli ny monta syyti, PP
2008: 17), men Pitko verkade kunna tanka sig att eventuellt 1 nagon gang i framtiden 6va in
Autour pa nytt (ibid.).?20

Autour framstod alltsa som en reflektionsyta, en kontrast, genom vilken Pitko definierar
relationen till Aupres: Aupres ar enkel att narma sig, medan Aufour ar svar att kanna sig

bekvam med; Aupres ar idiomatisk, mjuk, nyansrik, Autour ar rattfram och hard. Aupres ar

216 Har maste jag dessutom notera att finskans lukea (l4sa) 1 anslutning till notldsning inte har helt samma
konnotationer som det svenska ordet for ”ldsa”.

217 PP: Joo siis kyl ma muistan et mé luin tata todella kylla pitkdan et siit sais selvaa [---].

218 HKB: Joo. Mun mielesta taa [Autour] hm ... ma en oo vahain aikaan kattonu tatd Aufourin nuottia mut se
nayttad semmoselta et siin on enemmaén aivotyOta [kum Auprés'ssa).
PP: On ja sit se on jotenki hirveen aggressiivinen ja sitte ehkd kun siin oli juur sitd atkaa niin vdhan ja mul
jai vdhda semmonen kuva et oli jotenki ... siis tosi perkussiivinen kappale jotenki ... siind konstekstissa ja
kaiken kaikkiaan sillon atkasemmin ma en pitany siitd niin paljon.

219 [---] siis semmosia hyvin kirjotettuja juttuja ne ei oo tavallaan pianokirjallisuudesta siirrettyja.

220 T situationsbundenheten ingar ocksa en sadan omstiandighet att Pitko inte vid tidpunkten for kursen var lika
insatt 1 modern musik som han ar idag.
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enklare att narma sig (helpompr lihestyy). Autour ter sig som besvarlig och frimmande: det ar
svart att kdnna igen sina cembalistiska fardigheter genom Autour (PP 2008: 3, 4, 9, 17). Pitko
(PP 2008: 5) kommenterade verktitlarna och deras betydelser: Autour betyder “runt nagot”
eller “omkring” och enligt vad kompositoren sagt till Pitko, reflekterade ordvalet osiakerheten
infor att skriva for instrumentet, hur hon ”gick runt amnet” (kiertels athetta, ibid.). Vid kompo-

nerandet av Aupres ("vid”, ”invid”, aven “enligt”) hade Jolas kanske narmat sig instrumentet.

Aven for den lyssnare och diskussionspartner som jag sjilv var vid intervjutillfallet med Pitko
var det enkelt att se att verken Autour och Aupres ar olikartade till graden av motsatser. Ett
snabbt ogonkast pa notbilden rackte for att upptiacka de totalt olikartade notationerna.
Autour ger ett “modernare” visuellt intryck genom taktstrecksloshet och genom att tempot
anges 1 sekunder, inte med metronommarkering. Det som Pitko berattade om Autour kunde
jag sammanfora med tonspraket och notationen 1 Jolas tidigare verk (1960- och 1970-
talens).??! Auprés daremot hor tydligt samman med den senare stilen (fran och med 1980-
talet), som kannetecknas av en traditionell notbild, traditionella harmonier och en lugnare

allmankaraktar (se aven Korhonen 2006).

Hur Pitko upplevde olikheterna mellan Autour och Auprés var dock en mer komplicerad fraga
an att den kan har illustreras genom att diskutera partiturens utseende och klangkaraktarer.
Det var inte fullt sa enkelt att Pitko bara karakteriserade Autour och Auprés som motsatser
inom en axel av "modern” (som alltsd skulle ha representerats av Autour) och traditionell”
(som skulle representeras av Auprés), utan ocksa efter attityd och kénslor infor att spela
verken.?22 Ovningsomstindigheterna for de biagge verken var stringt taget desamma. Den
mera “traditionella” notbilden 1 Auprés med bland annat taktstreck och tydliga notvarden
paverkade ocksa att det var “enklare att narma sig” (PP 2008: 15). Som traditionella och
vilbekanta uppfattade Pitko aven Aupres spelfigurer och grepp: de var idiomatiska, det vill
saga “valsittande” (istuu hyvin kiteen, PP 2008: 14). Pitko kande igen sin spelerfarenhet 1 de
“Innovativa” sitten dar cembalons artikulations- och klangmojligheter tillampas (PP 2008:

9).

Pitkos uttryck att narma sig” (ldhestyy) betraktar jag som karakteristiskt for musikern. Det
beskriver val musikers relation till ett musikverk; verket kan betraktas som ett subjekt med
vissa suverdna egenskaper — det existerar pa nagot sitt aven innan en specifik musiker 6vat in
det. Det betraktas dels som ett objekt som konkret och fysiskt ska narmas genom in6vning.
Inévningsprocessen kan beskrivas som en anpassning av den egna kroppens rorelser efter det
som Cook (2003) kallar f6r "manuskriptet”. Existensen av ett manuskript gor att verket inte
kan underkastas en godtycklig hantering vid 6vning. Musikverket dr inte helt och hallet

formbart efter musikerns vilja, men ar samtidigt beroende av radande omstandigheter.

Experimentellt — innovativt var ett annat ordpar som Pitko anvande for att beskriva

cembaloverkens olikheter: Autours “mer experimentella” (kokeellisemmalta, PP 2008: 16) res-

221 Med “tidigare verk” menas 1960- och 70-talens verk, exempelvis Jolas “genombrottsverk™ Quatuor II
(1964/66), Mon ami (1974), harpverket Tranche (1967; se Iversen 2005; se 1 kapitel 2.4.1).

222 Pilotintervjuns (PI 2008b) “traditionell” och “modern” handlade om konventionella och okonventionella
speltekniker 1 samma verk (se kapitel 3.1).
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pektive Aupres “innovativa eller alltsa pahittiga grejer” (PP 2008: 9, wmnovatuwvisia tar sus
kekseliantd juttya). Orden experimentellt och innovativt har 1 vissa avseenden liknande
konnotationer: uttrycket “experimentellt” 1 estetiskt utvarderande sammanhang (Tiekso
2013) har ofta en positiv klang. Pitkos installning till Autours experimentella karaktar var dock
ganska reserverad, medan han forholl sig obehindrat inspirerat till Auprés innovativitet.
Autours experimentella karaktar var dock inte enligt Pitko (PP 2008: 16) liktydigt med
komplexitet (jfr Heinio 1984), eftersom Autour visade sig inte riktigt sa komplext
(momimutkainen, PP 2008: 4) som Pitkos omedelbara intryck av verket hade varit. Jag uppfattar
att Pitko med “komplexitet” avsag bade speltekniska och kompositionstekniska aspekter.

For Pitko representerar Auprés innovativitet en kreativitet som kommunicerar med tradi-
tionen. Pitko beskriver Auprés bland annat genom uttrycket “dar har man undersokt det dar
... liksom instrumentets mojligheter”(ibid.)??® ”Undersokt” ar ett intressant ordval 1 samman-
hanget: trots att Pitko wmte uppfattar Auprés som “experimentellt” pa det sdttet som han
uppfattade Autour, betraktar han Aupres kanske anda som en arena dar kompositoren provar
sig fram och bekantar sig med instrumentet. Pitko erinrade sig att kompositoren hade
uppfattat cembalon som ett besvarligt instrument att komponera for (PP 2008: 4). Hon hade
ocksa menat att titlarna Aufour ("runt”) och Auprés ("vid”) reflekterar hennes egen attityd (PP
2008: 5). Samma sak uttrycker Jolas, da hon talar om att hon ogillar klangkaraktaren hos
knappinstrument (cordes pincées, kndppta strangar; se Serrou 2001 red., 230).2%* Jag betraktar
karakteriserandet av cembalon som knappinstrument som ensidigt. Jolas utnyttjar garna
overtonseffekter 1 sina kompositioner, men verkar inte ha fast uppmarksamhet vid
cembalons 6vertonsrikedom. Trots den kndppande mekaniken mojliggors ocksa lang klang,
aven om Pitko papekade att klangens langd ocksa beror pa det individuella instrumentet (PP
2012 muntl.). Men cembalon ar onekligen 1 flera avseenden ganska fjarran fran Jolas
melodiska favoritinstrument, sangrosten och mellanregistrets orkesterinstrument klarinetten

och violan (se kapitel 1.1).

Pitko demonstrerade nagra av de detaljer 1 Aupres, som han uppfattade som sarskilt
idiomatiska for cembalo, exempelvis artikulationen 1 takt 11-12. Dar artikuleras en del av

tonerna som korta, och en del far klinga kvar (se notexempel 4.8).22
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Notexempel 4.8. Betsy Jolas: Auprés, takt 11. © 1997 by Gérard Billaudot Editeur SA, Paris.
Printed with kind permission of the publisher.

223 [---] on tutkittu sitd soittimen ... niinku soittimen mahollisuuksia.

224 Jag tar Jolas kommentarer om besvarligheter 1 att komponera for vissa instrument med en nypa salt, som
“kompositorssnack” (jfr pianistic shoptalk hos Schmalfeldt 2005). Jolas tal om ett instruments “besvarligheter”
géaller dock dven andra instrument: pa liknande satt har hon uttryckt sig om pianot (Serrou 2001 red., 230).

225 Takt 12 fortsatter pa liknande séitt. Exemplets omfattning har begransats av upphovsrattsliga skal.
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Jag uppfattar att Pitko faste uppmarksamhet vid det har stallet av tva anledningar: dels som
en kompositionsteknisk och stilistisk kontrast till Autours kantighet, men ocksa darfor att han
fick en sorts cembalistisk respons ur instrumentet just har, samt upplevelse av meningsfullhet
1just ovning som verksamhet (Wahlfors 2013, 421).

Med min bakgrund som pianist gjorde jag en association till hur motsvarande parti skulle
forverkligas pa piano. En sadan har textur, och ytligt betraktat en likadan teknik ar mojlig
aven pa piano: notexempel 4.9. nedan visar hur legatostimman gar 1 mitten och de artiku-
lerade noterna i ytterstimmorna i O Bach. Staccatonoterna pa piano ger inte ett lika

framtradande och nyanserat intryck som pa cembalo.

B R e e R L L L L L e L EE e s
s —3— —— accel..___________.
M 2 B 3 3 3
I, WY W WV U PN NV A o b B U S —v S — e —
) I ] LY v v 1 1 N1 y A v - A v N1
N N 1) e 1% N A Y 1Y)
gt Y I U S N N
»¥e 4 I T fr e T v & #e
ﬂ I T ¥ ‘crte ¥
n.
P be ok en dehors N A= \
r a1 [ 3 [ A 1 1T 4" o [N [ 3 $e he N 3 17U 3 A
y O 1 1 be | W T Powp " 1 P qar g T & L L] r A & Y 4 1) L]
Z T | LA A ) b - L 0 - i 1 1% T3 & 5 1 1 1 [ i = be T
N @ 1T > AN
SE==S e re % N -
mp

Notexempel 4.9. Betsy Jolas: O Bach!, takt 135-137. Copyright © 2007 by Editions musicales
Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

Kontakten till den levande, fysiska spelerfarenheten har betydelse for hur ett verk
positionsbestams 1 relation till andra verk och till musikern sjalv. I diskussionen med Pitko
fick Autour och Aupres ungefar lika mycket tid, men verken kom att fa tydligt olika positioner:
referensram respektive karnverk. For Aupres del kunde Pitko genom spelandet peka pa
detaljer 1 partituret, framfor allt beskrivningen av olika speltekniker och deras klangliga
utformning. Bakgrunden till demonstrationsmojligheterna var nog ocksa det faktum att
Pitko hade 6vat in Aupres till konsertniva och spelat det vid ett flertal tillfallen. Det var
dessutom relativt farskt inévat. En ytterligare mer detaljerad niva i diskussionen uppnaddes
nar jag tog lektioner av Pitko (Pitko 2012 muntl) och vi bada arbetade konkret vid

nstrumentet.

Fransk barockmusik

Den andra referensramen, fransk barockmusik (PP 2008: 6), kan betraktas som en ”naturlig”
referensram, bade genom periodinstrumentet i sig och genom den franska kontexten. Pitko
talade sarskilt om samhorighetskanslan mellan Aupres inledande takter och ett specifikt
preludium 1 d-moll av Jean-Henri d'Anglebert (1629-1691). Detta preludium ar non mésuré,
det vill sdga ar noterat utan specifikationer av notvarden och taktstreck.??° I tryckta utgavor
ar dessa oftast noterade med helnoter. Det ar upp till musikern att skapa rytmen, och gora
meningsfulla fraser. En viktig stomme och samtidigt en ledtrad for framférandet utgors av

226 Pitko anvande ocksa uttrycket “frirytmisk™ (vapaarytminen, PP 2008: 7) nar han beskrev preludiernas karak-
tar. Denna term kan kanske inte betraktas som “korrekt”, men den fungerade 1 intervjuns kommunikation,
da Pitko kanske inte var saker pd om jag kande till terminologin.
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harmonin.??” Aupres och d'Anglebertpreludier hade Pitko “parat ithop” 1 konsertprogram
genom att spela dem efter varandra (PP 2008: 17). D'Angleberts preludium avslutas genom
ett nedatgaende, arpeggierat ackord, och Aupres inleds genom ett uppatgaende, arpeggierat
ackord (se notexempel 4.10).228 Dessa avslutande respekitve inledande gester upplevde Pitko
som tillhoriga 1 samma atmosfiar (PP 2008: 6-7). Att spela verk i1 en viss ordning pa en
konsert eller skivinspelning paverkar aven lyssnarens associationer. Ibland kan verkkontexter

byggas genom textuella associationer.??9

Da direkta citat eller igenkdnnbara intertexter saknas (se ovan; Hatten 1985), kan sam-
horighetskdanslan mellan olika musikverk basera sig pa mycket diffusa associationsband, vilka
ar beroende av den enskilda musikerns personliga spelerfarenheter av olika verk. Ett sadant
diffust associationsband ar exempelvis den allmdnna stamningen, kdnslan eller affekten, som
konkret kan uttryckas 1 sdidana parametrar som tonart, harmoni eller tempo. Man ska dock
inte heller glomma att musikern ocksa bygger sambanden inte bara genom hur konsert-
programmen ar konstruerade, utan ocksa genom framforandetekniska detaljer pa mikro-

niva, exempelvis hur hon betonar noter och fraser.

Forutom de ner- och uppatgaende arpeggierade ackorden tog Pitko inte upp nagra konkreta
detaljer gallande slaktskapet mellan d’Anglebertpreludiet och Auprés. Pa basen av Pitkos
demonstration blev jag anda 6vertygad om sambandet.?3? Vid ndrmare granskning av Auprés
inledningsackord kunde jag skonja en antydan till d-mollharmoni. Tonerna d och a, som
spelas med hoger hand, anspelar pa d-moll (sarskilt efter att d-moll klingat omedelbart
innan) men suddas ut av fiss, diss och giss 1 vanster hand. Tonen fiss skulle 1 princip kunna
gora D-durkontexten mojlig, men jag uppfattar den inte sa. Harmonin pa den har punkten
ar mangtydig (jfr Laitinen 2008, 1) och det finns flera satt att lyssna. Genom intervallerna,
som ar kvarter och kvinter, skapar jag en association till stamning av exempelvis just luta.
Jag kan ocksa associera till det fram och tillbaka spelade ackord, som cembalisten spelar da
en barockensemble stammer sina instrument. Ytterligare kan ”stamningseffekten” forstarkas
vid en sadan Ovningsteknik, dar man stannar och arpeggierar ackordet fram och tillbaka,
upp och ner, testar att spela det 1 olika tempi, och sa vidare.?’! Avsikten med den har

227 Non mésuré-preludierna har sannolikt sina rotter i musik for luta, och kan sigas ha utvecklats fran ar-
peggierade ackord, som spelades 1 anslutning till stimning av lutan innan den “egentliga” musiken bérjade
(MH 2013). De inférdes 1 klavermusik 1 huvudsak av Louis Couperin (ca 1626-1661).

228 Notexempel 4.10 visar endast takt 1, men det ar skal att notera att takt 2—4 forsitter pa liknande satt.
Exemplets omfattning har begransats av upphovsrittsliga skal.

229 Associationerna ar ofta subtila och kan skapas hos lyssnaren oberoende av om de ér planerade av musikern
eller inte. Som lyssnare ar jag sjalv mottaglig for att skapa samband mellan musikverk. Som exempel kan
jag ge pianisten Grigorij Sokolovs konsert (Stockholm, Konserthuset, 24/10 2010) med programmet: J.S.
Bachs Partita 1 c-moll, Brahms 7 Fantasier op. 116, och Schumanns Klavierstiicke (Scherzo, Gigue, Roma-
nesque och Fughette) op 32, samt Humoreske op 20. Som brukligt i programbladen av Sokolovs konserter,
berattas det inte om musikerns egna motiveringar bakom valet av musiken. Jag kunde anda inte lata bli att
notera att den sista delen 1 Bach-partitan, Capriccio, genom rubriken hor thop med Capriccio-delarna (3
stycken) av Brahms Fantasier. Ur Schumanns op 32 pekar Gigue och Fughette mot barockmusik, samt
Scherzo-satsen (och varfor inte Humoreske) pa en capriccio-karaktar.

230 Slaktskap mellan verk kan utforskas pa flera satt, men ur musikerperspektiv betraktar jag tolkningens roll

som mer betydelsefull an “bevisen”. Hovi (2013) kombinerar personlig tolkning och historiska kallor.

Catalina Vicens (2013 muntl.) féreslog mig detta évningssitt. Aven Vicens sig ett samband mellan Auprés

inledning och fransk barockmusik, trots att hon inte alls kdande till Jolas och hennes musik.
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122



ovningen ar att finna ratt klang och naturliga betoningar. Intervallerna bestar inte av rena
kvarter och kvinter (detaljerna beror pa temperering), men narheten ar tillracklig for att en

diffus, indirekt association ska kunna uppsta.
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Notexempel 4.10. Betsy Jolas: Aupres, takt 1. Kopia fran originalnoten. © 1997 by Gérard
Billaudot Editeur SA, Paris. Printed with kind permission of the publisher.

Sjélv far jag en association till ”det franska” aven av detaljrikedomen 1 Jolas foredragstecken.
Fransk barockmusik karakteriseras ofta av ett frekvent bruk av ornament, vilkas exakta
realisation ar en viktig del av musikens karaktar. Detta “krusidulliga” uttryck kanske
overlever 1 senare epokers skrivsitt som just noggranna foredragstecken. Pitkos relation till
foredragstecknen 1 Jolas verk var intressant dubbelbottnad: noggrann, men tillampande och
tolkande. A ena sidan var hans ambition att forverkliga tecknen noggrant, exakt som det star
1 partituret (PP 2008: 10), a andra sidan tog var diskussion (ibid., 13; se citat 4.6) upp idén
om att Jolas inte bara skriver tecknen som en instruktion for musikern, utan 1 stéllet skriver
hon ut i detalj sin egen tolkning av hur musiken klingar. Pitkos attityd till partiturets detal-
jerade tecken kanske ocksa paverkades av kompositorens uppmuntrande och uppskattande
kommentarer, trots att Pitko sjalv upplevt sitt forverkligande av notbilden som 6versiktligt (se
citat 4.5 nedan). Det dr intressant att for cembaloverkens del, och 1 Pitkos fall, var notbildens
exakta realisering inte ett lika central som den varit for Laitinen (JL. 2008: 15) och kanske 1
annu storre utstrackning for Kallionpda, som papekade att ”Jolas var valdigt noggrann med
att alla dom detaljer hon skrivit ocksa forverkligas precis som hon har skrivit” (MK 2006b:
19).232 Omstiandigheterna paverkar hir ocksa: hur mycket kompositéren hade varit enga-
gerad innan musikerna spelade verken for henne. Exempelvis for Kallionpaa hade in-
ovningen av Mon am: varit ett forslag fran kompositorens sida. Pitko aterkom kort till amnet
annu da han undervisade mig, da han anmarkte hur angenamt 6verraskad Jolas hade varit
av kvaliteterna 1 sina cembaloverk efter att ha lyssnat pa Pitkos spel under mastarkursen
(Pitko 2012 muntl.). Har kanske Pitko tillférde sin egen cembalistiska expertis 1 verket och

6ppnade nya synvinklar aven foér kompositéren.?3

232 Jolas oli kylla tosi tarkka siita ettd kaikki ne yksityiskohdat jotka se on merkinny toteututetaan just niinku se
on kirjottanu.

233 Det ar ocksa mojligt att kompositéren inte riktigt mindes detaljerna 1 ett verk som hon komponerat 6ver 20
ar tidigare och som hon inte sarskilt forberett sig for att undervisa (kompositionsaret ar 1980 och Pitkos spel
for kompositoren skedde alltsa 2003).
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Citat 4.5

PP: Jag minns nir jag spelade dom [Autour och Auprés| for henne for forsta gangen och
sjalv tyckte jag att det [spelandet] verkligen bara gick lite ditat for det var di nagra
dagar senare [efter kursstart] sa hon var sa dédr “jattebra!”. Alltsa att helt ”ja, pa det dar
stallet kunde du gora bara lite mer saddr”. Och sé tinkte jag att nér jag helt schematiskt
realiserar den har notbilden sa dr det “jattebra”. Jag blev lite forvirrad av det. Men a
andra sidan forstod jag att jag hade uppnatt idén fast inte alla toner... (PP 2008: 10.)23¢

Citat 4.6

HKB: Ja. Jag har funderat pa pulsen for diar ar det ganska mycket san har fri ...
rytmhantering och & andra sidan s finns dar valdigt exakta tids... [PP: Mm] mangder.
PP: Ja ... det finns sédna helt hédr 1 bérjan sana vilka liksom ricker en viss tid. Men sen
tycker jag att det ar liksom rorande att att emellan ar det en takt som har tempot cirka
116 men den rdcker bara tva slag och genast efter det kommer sen en san hér [ett fritt
avsnitt, utan tempobeteckning] ... det ar svart att ta tag 1 nar det ar en... nar dar inte ens
finns nanting. [Paus 5 sek.] Att inte vet jag...

HKB: Jag har spelat tva pianostycken [tills intervjutillfallet] sd pa nat sitt ... jag tycker
att dom har [exakta tempomarkeringarna] kan man nan gang testa — att ganska natur-
ligt gér det nénstans hitt [till den angivna tempomarkeringen] ... ungefar.

PP: Visst visst [HHKB pratar 1 bakgrunden] det ar bara pa ett satt det ganska pa ett sitt
naturligt kommer till I6sningen jag tycker nog det ar liksom rérande hur exakt man
forsokt na allt [HKB: Ja.] notvardena och det andra. (PP 2008: 13.)23>

De ”rorande” sma skillnaderna i metronommarkeringarna — sarskilt med tillagget ”ca” — ar

onekligen en smula lustiga om man tianker sig att de vore noggranna instruktioner till

musikern. Mer praktiska ter de sig om man tanker sig att de 1 stallet foreslar en del flexibilitet

for framforandet. Mitt andra inlagg 1 citatet ovan visar att jag hade tankt mig de detaljerade

tempomarkeringarna som impulser till ett ingaende arbete, dar man kanske aldrig uppnar

slutresultatet pa en matbar niva, men dar meningen med arbetet ar att forsta musikens

“naturliga” gestaltning, att bli ’du” med det. De kanske inte alltid ar horbara, som ocksa

Laitinen (JL. 2008: 17) papekade. Laitinen refererade till en kommentar om Episode cingiuéme,
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M3 muistan kun ma soitin sille ekan kerran niitd [Auprés ja Autour] ja omasta mielestd se meni todellaki vaan
vaha sinnepdin koska se oli sillon muutaman paivan jo [kurssin alun] jalkeen niin se oli silleen et “tosi
hyval”. Siis ettd than ”joo, tos kohtaa si voisit tehdd vaan vahan enemmaén noin”. Ja sit ma aattelin silleen
niinku ettd kun ma than luonnosmaisesti toteutin tin nuottikuvan niin se oli “tost hyva”. Ma vihin
hiammennyin siitd. Mutta toisaalta mé tajusin et mé olin ehka tavottanu sen idean vaik en viel kaikkia 4ania
niin tota ...

HKB: Joo. M4 oon miettiny pulssia koska siind on aika paljon semmosta vapaata ... rytmin kisittelya tai sit
toisaalta niin siin on laitettu hyvin tarkkoja atka- [PP: Mm]maarii ...

PP: Niin ... on niitd tds heti alussa ndit niinku mitkd kestdd mitdkin. Mut sitten mun mielest on niinku
litkuttavaa etta etta valissd on yks tahti jos on tempo noin 116 mut se kestdd vaan kaks iskuu ja heti sen
jéalkeen tulee tamménen [vapaa jakso, ilman tahtiosoitusta] ... siit on vaikee ottaa kiinni ku se on yks ... ku
siin el ees oo mitdan. [Tauko 5 sek.] Et emma tieda ...

HKB: M4 oon soittanu kaks pianokappaletta [haastatteluun mennessé] ni jotenki se ... must tuntuu et — naa
[tarkat tempomerkinnit| voi joskus kokeilla — et se atka luontevasti menee johonkin tahan [ilmoitettuun
tempomerkintaan] ... suurinpiirtein.

PP: On on [HKB puhuu taustalla] se on vaan niinku tavallaan se aika tavallaan luontevastiki paatyykin
ratkasuun se on kylla mut mun mielest on niinku litkuttavaa miten tarkasti kaikki on yritetty tavottaa jotenki
[HKB: Joo] aika-arvot sun muut.
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da en person ur publiken hade uttryckt sin forvaning 6ver skillnaden i partiturets petimetriga
utseende och det rattframt naturliga framforandet, dar helhetsintrycket ar att musiken flyter
utan kanter fran ett spelsatt till ett annat: “hur kan dar vara sa dar pass mycket informa-

tion?” (muten sun vot olla nuin paljon informaatioo).>35

Laitinen (2008, 6) presenterar ytterligare en tolkning av sadana metronommarkeringar, dar
tempobeteckningarna byter ofta men skillnaderna i tempot ar sma: han talar om en “rytmisk
svajning pa makroniva™ (makrotason rytminen huojunta). Samma fenomen — foredragstecken pa
gransen till 6verflod — kom ocksa att gilla Jolas tillika detaljerat markerade artikuleringar
och dynamik.

De spelsatt som foredragstecknen 1 Jolas musik pabjuder forutsatter ett tidskravande arbete
vid instrumentet. De ar alltsd inte ekonomiskt skrivna ur spelbarhetssynvinkel. A andra sidan
uttryckte Laitinen (2008, 8) motsatta meningar om utmaningarna i Jolas musik: for en
erfaren strakmusiker, specialiserad pa och van att tilligna sig modern musik, ar Episode
cinquieme “relativt obesvarlig och belonande att spela” (ibid.). Det har reflekterar det som
aven Ronkainen (2008) observerat 1 anslutning till en studie om prima vista-spel av verk 1
olika stilar, att inlarning och vana spelar en stor roll i utvarderingen om vad som ar

1diomatiskt.

4.2.3 Praktikaliteter och egna tolkningar

Andra delen 1 Aupreés-studien, alltsi min egen 6vning och lektionerna med Pitko (2012
muntl.) aktualiserade praktiska fragor om instrumenttyp, stimning och registrering, vilka
inte togs upp vid intervjun, men vilka paverkar Aupres karaktar 1 en betydande utstrackning.
Dessa praktikaliteter betraktar jag tillsammans med barockkontexten, vilken jag kom att fa
en ny syn pa efter min egen 6vning. Dessutom blev det aktuellt att diskutera hur det flexibla

tempot hanteras 1 praktiken.

Aven om jag spelat Auprés for tre olika lirare (Tea Polso, Petteri Pitko och Catalina Vicens)
och min 6vning av Aupres har genomforts 1 tre olika omgangar, fokuserar jag i diskussionen
nedan 1 huvudsak pa insikterna fran andra 6vningsomgangen, den dar jag spelade for Pitko
(Pitko 2012 muntl.), och vilken ledde fram till ett konsertframtradande (HKBmus 2012). Det
ar sarskilt intressant att lyfta fram den har 6vningsperiodens insikter eftersom Pitko hade
varit min intervjuperson, och 1 anslutning till undervisningen kom hans position att for-
andras. Eftersom jag hade 6vat in verket pa genomspelningsniva, nar jag tog lektionerna for
Pitko, kommer jag inte att diskutera forsta intrycket av det (jamfor Signets- och O Bach-
kapitlen). Alla Pitko-kommentarer 1 detta avsnitt som inte har sdrskild specifikation hdanvisar

till just spellektionsdiskussionerna, narmare bestamt pa Pitkos instruktion av mitt spel. Min

236 Laitinen (JL. 2008: 13) talade om onddiga instruktioner i Episode cinquiémes partitur. Det star exempelvis
sarskilt med ord att ”tremolo slutar” trots att det &nda framgar ur notationen att tremolofiguren slutar.
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6vning och mina insikter 1 anslutning till att jag spelade Auprés for Vicens (2013 muntl.) tar

jag upp endast kort.?37

Instrumenttyp och stdmning

Infor konserten (HKBmus 2012) 6vade jag parallellt pa Auprés och O Bach, verk av samma
kompositor men for olika instrument. Paverkan var positiv 1 den meningen att jag fick
inblickar 1 Jolas skrivsatt for piano och cembalo samtidigt, men fran olika hall, vilket gjorde
att mycket av den tidigare, pa pianospel baserad kunskapen blev ’bestyrkt”. Min relation till
instrumenten paverkade min uppfattning om verken, men ocksa tvartom, sa att verken pa-
verkade min relation till instrumentet (Riitkonen 2005). Sarskilt for cembalon 6ppnades nya
karaktarer och klangvarldar for mig. Den parallella 6vningen innebar ocksa en storre fysisk
anstrangning 4n vad jag vintat mig. I O Bachs olika 16pningar och ?Jolasfigurer” (se nedan)
kom pianospelsidiomatiska tekniker till anvandning, som handens rotation runt sin egen
axel, och 1 regel storre rorelser 1 handled och arm. De storre tangenterna och det tyngre
anslaget pa pianot ger mer traning at musklerna vid tummens och lillfingrets ”rot” 1 handen,
likasa underarmens muskler. Ett likadant muskelarbete fungerade dock inte vid cembalospel.
Mina pianistiska spelrorelser hade redan hunnit vanja sig vid Jolas stil. Da Jolas stil
(musikaliska och kompositionstekniska medel) 1 grunden inte var annorlunda 1 Auprés an i de
pianoverk jag spelat, behévde jag skapa en ny relation mellan spelkdnsla pa cembalo och
den visuella notbild och klingande material jag hade framfér mig. En annan typ av
paverkan, som jag kiande igen fran 6vning av andra verk av andra kompositorer, bestod 1 att
jag hade vissa svarigheter att komma 1 kontakt med pianoklangen efter ett 6vningspass pa
cembalo. Nar det denna gang gillde musik av samma kompositor, var svarigheterna 1
klangkontakten ytterligare accentuerade. Att byta instrument pa andra hallet ar for mig 1
regel lite enklare, eftersom det inte ar lika arbetsamt att komma 1 kontakt med klangen pa
cembalo som pa piano. Det var en av anledningarna till att jag borjade konserten (HKBmus
2012) med pianospel, och sedan gick over till cembalo och inte tvartom. Vid bytet fran
piano till cembalo maste jag modifiera mitt satt att lyssna, eftersom cembalon har mycket
lagre volym an pianot (se aven Korhonen-Bjorkman & Koistinen 2014).238

Instrumenttypens lamplighet kommer 1 spel av cembalomusik att diskuteras 1 mycket storre
utstrackning an 1 pianomusik, eftersom det finns manga olika instrumenttyper som avviker
fran varandra: en- eller flermanualiga, olika omfang och olika mangd register; sidana som
ar tillverkade efter nagon historisk modell eller sa kallade moderna cembalor.?3? Jolas (1980,
3) noterar mangfalden genom en forsakran om att “stycket lampar sig saval pa ett historiskt

som ett modernt instrument” (Cetle piéce convient ausst bien au clavecin moderne qu'ancien).

237 Om Jolas okdndhet vittnar att inte ens Vicens, som ar specialiserad pa nutida cembalomusik, hade hort
talas om kompositoren.

238 Aven lyssnaren maste adaptatera till respektive volymnivéer: 4r 6ronen vana vid klangnivan hos en stor
konsertflygel, kan det forst vara svart att tillgodogéra sig de finare nyansskillnaderna pa lagre niva hos
cembalon. Nagra ahérare till min forlasningskonsert (HKBmus 2012) papekade att cembalons klang hade
verkat valdigt liten efter att de hért O Bach spelas pa flygeln.

239 Aven #kta historiska instrument forekommer, men de ar mindre vanliga. "Moderna” cembalor ar
exempelvis Wittmayer.
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Det blev aldrig aktuellt att spela Auprés pa en clavecin moderne, utan oftast hade jag mojlighet
att spela pa en cembalo av fransk typ, vilken pa grund av sin klangkaraktar kandes lamplig.
Instrument av fransk typ har den langa efterklang, som Pitko havdat att Aupres forutsatter
(PP 2008: 6-7). A andra sidan hade Pitko (ibid.: 14) ocksa papekat att de klanglingder som
Jolas angett ar “teoretiska” (ibid.) 1 viss utstrackning, for de beror i sista hand pa det
instrument man har till férfogande. De lange klingande harmonierna har dnda en tilltankt
funktion, da de bildar en bakgrund for figurering i mindre notvarden, nagot som i Jolas
pianostycken forverkligas genom olika pedaler eller sa kallade stumma kluster (se dven
kapitel 5.1). Ett franskt-flamlandskt instrument fungerade ocksa for Aupres, men ett (hel)flam-
landskt instrument, som jag provade som ett alternativ for forelasningskonserten, hade
fungerat simre pa grund av dess betydligt kortare och mindre klang. En viktigare egenskap

an instrumenttypen 1 detalj var ett tvdmanualigt instrument.?*0

Jag behovde ocksa engagera mig i val av stimning. Jolas sjalv tar 1 Aupres partitur ingen
stallning till stamningssystem. For min tidigare larare Polso hade jag av praktiska skél spelat 1
nagon av de vanliga stimningarna for tidig musik, Vallotti eller Young, det som lektions-
instrumentet rakat vara stamt 1.24! Jag noterade genast att Pitko stimde cembalon vi hade till
forfogande under lektionen 1 liksvavande stamning, vilken han tyckte att bast lampar sig for
nutidsmusik; dock kunde det vara motiverat vid en konsert dar man spelar bade modern och
tidig musik att prioritera den stamning (nagon tempererad) som ar optimal for tidig musik
(Pitko 2012 muntl.). Det enda som inte alls skulle fungera for Auprés var medeltonsstamning
(som ger ett flertal rena terser men pa bekostnad av en mycket falsk sa kallad “vargkvint”).
Jag reagerade dock pa den skillnad 1 klang och karaktar, som den liksvivande stimningen
respektive Vallotti mojliggjorde. Den liksvavande var mer neutral och dissonanserna
’sndllare”, medan Vallotti gav upphov till nagot som jag associerade som en “sndvare”

klang som till karaktaren var angestfylld”.

Nar det galler stamningssystem finner jag en intressant koppling till det som Laitinen (JL
2008: 20) berittade om intonationen — en central del i spel av strakinstrument — i Episode
cnquieme. Om de frekventa enharmoniska forflyttningarna i verket anmarkte Laitinen att det
inte 4r helt klart huruvida man borde tinka sig exempelvis tonen ciss och dess (som i Episode
cinquieme vaxlar) som sarskilt intonerade 1 vissa harmonier och tonarter, eller om man borde
forestalla sig dem 1 en liksvavande klangvarld. I sin analystext tar Laitinen (2008, 1) avstand
fran den senare tolkningen, d& han papekar att Episode cinquiéme “inte hor till en liksvivande
varld” ([---] maailma ei ole tasavireinen). Aven om intonation i stunden inte dr mojlig pa fast
stamda instrument, ar tempererade stimningssystem ett slags forutbestimda intonations-

monster, som paverkar vissa tonarter at ett fordelaktigt, andra at ett mindre fordelaktigt hall.

240 Tvamanualiga cembalor har tva parallella attafotsregister (ett pa vardera manualen) och ett fyrfotsregister,
som kan slis av och pa genom en spak. Attafotsregistret klingar pa “ritt” tonhgjd, medan fyrfotsregistret
klingar en oktav hégre. Pa motsvarande satt klingar ett sextonfotsregister en oktav ldgre. Fyrfotsregistret
oktaverar saledes ett av attafotsregistren och ger en briljant klang, utmarkt for vissa karaktarer. Antal “fot”
relaterar till den ungefarliga langden for orgelpipor 1 motsvarande register.

Vallotti och Young ar 1 grunden tempererade pa samma sitt, men de rena intervallerna hamnar pa nagot
olika stallen 1 kvintcirkeln.

24
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I relation till Laitinens kommentarer om Episode cinquiéme kan jag tanka mig att val av stim-
ning 1 Auprés ar musikerns stallningstagande till antingen en liksvavande eller en tempererad

varld.

Registrering och tidsdistribution

Registreringen 1 cembalospel — huruvida man anvander enkla eller dubbla register —
paverkas av smak, det instrument och den lokal man har till férfogande. Registreringsvalet 1
sin tur paverkar forutom klangen ocksa hur verkets form gestaltas.?®? I motsats till
stamningssystem, som kompositoren inte alls kommenterar, ger Jolas en kort notis om
registreringen for Aupres: den far musikern gora efter tycke och smak (Suwant la tradition, la
registration est laissée au choix et goit de la interprete ; Jolas 1980, 3). Har kan vi se en anknytning
till framforandepraxis 1 tidig musik: vissa realisationssatt antas det att den sakkunniga,
erfarna musikern ska kanna till och kunna valja utan att det sarskilt behover sta 1 partituret.
Det ar dock kanske virt att reflektera 6ver varfor Jolas utelamnat forslag pa registrering, da
hon 1 ovrigt skriver sa detaljerat med foredragstecken. Det kan dels bero pa, som hon sjalv
foreskriver, ett “foljande av traditionen” (suwant la tradition). Samtidigt kan hanvisningen till
traditionen — som musikern antas kanna till — vara ett spar av att Jolas inte var sa insatt i
cembalon som instrument, att hon sjalv skulle vaga foresla registreringar, vilka kunde
paverka musikern 1 alltfor hog grad och 1 en icke-idiomatisk riktning. Det ar ocksa vart att
notera att Aupres partitur inte har ett enda dynamiskt tecken — avsaknad av sadana ar ganska
typiskt for cembalomusik.?*®> Man kan tanka sig att Jolas pa satt och vis aven i och med de
uteblivna dynamiska tecknen “foljer traditionen” — sarskilt 1 jamforelse med de 1 6vrigt
detaljerade anvisningarna. Men Jolas skrivsatt gar slutligen 1 andra spar an de traditionella.
Hennes notation medger 1 praktiken inte nagon mojlighet att forverkliga dynamik genom
varierade spelsdtt, sa som man ofta gor 1 tidig musik pa cembalo. Med varierade spelsatt
avser jag att musikern skapar artikulationen och valjer huruvida hon spelar ackord raka
(klingar starkare) eller arpeggierar dem (klingar svagare och mjukare).?** Eftersom Jolas
skrivit in artikulation och arpeggi sa som hon avsett, kan man saga att hennes partitur utgor

en fardig realisation av dynamiken.

Registreringen jag forst tillampat 1 Aupres avvek tydligt fran Pitkos forslag. Den har
registreringen skulle bygga en klangmassigt tredelad form. Avsnitten i1 langsamt tempo,
Aupres inledning respektive avslutning (takt 1-27 och 33—41) hade jag tolkat som lyriska och
tankt mig att de ska spelas pa ett register, pd den nedre manualen. Kopplingen®® av
manualerna gjorde jag forst 1 takt 28, och avsnittet 1 snabbare tempo (takt 28-32) hade jag
spelat 1 enlighet med dess “rivigare” karaktar pa dubbla register.

242 Formen kan paverkas genom att ge sdrskilda avsnitt eller fraser samma karaktar genom samma registrering.
Bruk av endast ett (attafotigt) register tenderar att lampa sig — nagot forenklat beskrivet — for melodisk,
lyrisk och langsam musik, bruk av tva (dar de tva parallella attafotiga registren kopplas samman) passar for
mer rytmiska, temperamentsfulla karaktarer, och dd man 6verlag behdver mer ljudstyrka.

243 Om det finns dynamiktecken 1 tidig musik, ger de 1 praktiken ofta ett forslag till registrering.

244 P34 hogkvalitativa instrument (nytillverkade efter historisk modell) kan dven 1 cembalospel dynamiken
paverkas 1 ndgon man genom styrka och snabbhet 1 anslaget.

245 Koppling innebdr att spel pa den nedre manualen producerar klang fran bada de attafotiga registren.
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De foljande notexemplen (4.11, 4.12 och 4.13) visar nagra detaljer, dar registreringen
paverkar karaktar och form i Aupres. Takt 21-24 (notexempel 4.13) hade varit det enda
stallet 1 mitt eget registreringsforslag dar handerna spelar pa olika manualer: hoger hand pa
den 6vre manualen, vanster hand pa den nedre. Manualerna var inte kopplade. Tanken var
att gora den tunna texturen i vanster hand horbar. Pitko foreslog att manualerna skulle
kopplas fran borjan av stycket. I takt 21-24 skulle hoger hand spela pa den nedre manualen
pa dubbla register, och vinster hand pa den 6vre manualen. D& skulle hégerhandens
melodilinje klinga starkare, och dessutom skulle hinderna kunna fortsitta pa de manualer
dar de varit precis innan denna passage. Vanster hand skulle flytta ner i slutet av takt 24,
och mojliggora en fortsattning, som Pitko (2012 muntl) beskrev som organisk. ”Organisk”
forstar jag som stravan efter musikalisk logik och en enhetlighet dar olika fraser och stammor
knyts samman sa flexibelt som méjligt. Flyttningen av vanster hand mitt i den sista gruppen
av sextondelsnoter kravde extra aktivitet, men anstrangningen hjalpte till att samla energi for
takt 25—27 som utgor 6vergangen till det virtuosa avsnittet (takt 28). I den “organiska”

realisationen ter sig Overgangstakterna som en lang upptakt till det virtuosa avsnittet.

Den fornyade registreringen gjorde att det inte blev mgjligt att utnyttja karaktarsskillnaden
mellan de tva attafotiga registren: den nedre manualens mer sjungande och den 6vre manu-
alens sprodare ton. Auprés allménkaraktir kom att kannas som mer kraftfull. Det virtuosa
avsnittet 1 mitten av stycket fick en ny klanglig dimension, da foreslog Pitko att fyrfots-
registret skulle slas pa under en dramatisk attondelspaus mitt 1 l6pningarna 1 takt 28 (not-
exempel 4.11). Det skulle dessutom ge en sarskilt "haftig” effekt om man gjorde en Gver-
drivet kraftfull gest med armen da man slar pa fyrfotsspaken sa att det hors ett ’tjong” som
resonans ur instrumentet. Tjonget ar en ljudeflekt av fysisk karaktar som dessutom ger extra
tid 1 ett parti med virtuost snabba figurer att spela: extra tid hjalper handerna att anpassa sig
till nésta figur. Tjonget representerar samma typ av performativt tillagg i verket, ett sadant
som inte syns i partituret, och var lik den “koreografi” jag blev tvungen att géra i O Bachs

inledning, da jag inte sittande nadde att spela pa strangarna (se nedan i kapitel 4.3).

Notexempel 4.11. Betsy Jolas: Auprés. Mitten av takt 28. © 1997 by Gérard Billaudot Editeur
SA, Paris. Printed with kind permission of the publisher.
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Notexempel 4.12. Betsy Jolas: Aupres, takt 32-33. © 1997 by Gérard Billaudot Editeur SA,
Paris. Printed with kind permission of the publisher.
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Notexempel 4.13. Betsy Jolas: Auprés, takt 21 och 24.246 © 1997 by Gérard Billaudot Editeur
SA, Paris. Printed with kind permission of the publisher.

Aupres avslutning (takt 33—41; overgangen till avslutningen visas 1 notexempel 4.12) ar
tempomassigt dubbeltydigt. Lyssnaren har en kédnsla av att tempot ar langsamt, medan de
sma notvardena gor att musikern upplever spelrorelserna som snabba, for de kraver
samtidigt bade kontroll och aktivitet (se aven PI 2006b; kapitel 3.1). Tempot, fjardedelsnoten
pa MM 80, ar i princip relativt lugnt, och det lugna allmanintrycket forstarks av att
handerna knappt alls ror sig 1 horisontal riktning pa klaviaturen. Inom varsitt ackord gor
handerna figurer, som later spontant improviserade, men som ar komplext polyrytmiskt
noterade. I takt 33 var det en utmaning att forverkliga polyrytmiken sa att den inte haltar i
tempot 80 per fjardedelsnot. Dessutom finns det ett ossia, ett alternativ for sma hander
(understa raden 1 notexempel 4.12). Jag nar natt och jamnt deciman Giss — h i1 vanster hand,
varfor jag inte behovde spela alternativet, aven om jag provade pa det. Da upptackte jag
paradoxalt nog att den var svarare att spela och skulle ha kravt en storre hand dn vad jag
har. Slapper man basnoten sa kravs ytterligare kontroll av fingerteknik for att klangen ska
behallas. Registreringen har skulle bast fungera sa att hogerhandens melodi skulle spelas pa

nedre manualen, och den ackompanjerande vanstra handen pa den 6vre (PP 2012 muntl.).

De allra forsta takterna med sin “fria” tid—rum-notation visade sig vara det mest utmanande
partiet 1 Aupres och svarare for mig att anpassa mig till an exempelvis det virtuosa mitt-
avsnittet och de besvarliga breda ackorden 1 slutet. Pitko faste uppméarksamhet vid den
detaljerade tidsdistributionen 1 varje arpeggio (sarskilt de forsta), sa att de skulle fa en specifik

216 Takt 22 och 23 bestar av liknande textur som takt 21. I dem férekommer det ocksa en ny accelerando —
ritenuto-gang. Ritenutot forsétter 1 takt 24. Exemplets omfattning har begrinsats av upphovsréttsliga skal.
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form. Just har kdande jag hur Jolas forsokt genom notbilden illustrera hur en improvisatorisk,
flexibel karaktar later (PP 2008: 13). I stallet for en “dkta” improvisation som utmarker non
mésuré-preludier ar uttrycket snarast ett slags representation av improvisation.?*’” Pa den
praktiska spelprocessens niva ar den intertext, som har improvisationen som startpunkt,
kraftigt transformerad. Den improvisatoriska karaktaren 1 Auprées uppnas paradoxalt nog
genom ett sarskilt omsorgsfullt arbete dar partiturets foredragstecken prévas och omprovas.
Pitkos satt att astadkomma den improvisatoriska barockkaraktiaren baserade sig dock inte
bara pa ett mekaniskt raknande av tid enligt partiturets tidsanvisningar, utan genom en

erfarenhetsbaserad stilkannedom av referensstilen.

Den fria” tidshanteringen ar varken 1 Aupres eller 1 de andra Jolasverk, som jag kdnner pa
spelandets grasrotsniva 1 verkligheten inte fri utan bunden av en puls, som musikern bade
ska skapa sjalv med sekundmarkeringarna som rattesnore. En angiven klock-tid, som de
“fria” partierna 1 Jolas musik ofta ar noterade med, ar enligt min erfarenhet nagot svarare
for den spelande kroppen att komma ihag dn en metrisk puls. I Jolas verk ar det just de
“fria” partierna som ar mer benagna att forsvinna ur fingrarna och ur det minne, dar klang
och spelrorelser kombineras.?*® Det har visade sig konkret 1 Auprés och sarskilt 1 verkets forsta
takter 1 en situation da jag efter Pitkos lektioner hade narmare ett ars paus 1 6vning av verket
innan jag spelade det for Catalina Vicens (2013 muntl.). Jag forsokte forst pa intuitiv basis fa
kontakt med min tidigare fysiska spelkansla 1 relation till hur jag kom ihag den klingande
musiken. Det visade sig att intuitionen inte rackte till: jag hade svart att komma 1hag sarskilt
inledningen till Auprés som tidsbunden kroppslig spelrorelse. Kanske hade overgangarna
mellan de arpeggierade ackorden lagrats “koncentrerade” 1 mitt minne? Jag behovde ocksa
prova om min relation till notbilden, vilken jag kanske hade last pa basen av de invanda
rutinerna med hjalp av vilka jag ldser vanlig, metrisk skriven nottext. Da jag aterupptog
Aupres tor 6vning, var nottexten 1 princip bekant, sa att jag kunde tillampa ett slags
oversiktslasning. Samtidigt forlorade jag dock kédnslan for den kroppsliga spelrorelsen och
kom att uppleva de icke-metriska partierna 1 Auprés som mest utmanande. Detta bildade en
intressant kontrast mot Pitkos (PP 2008: 8) notis om att ’de tva sista sidorna 1 Aupres ar

“hemskt svara [---] att det ar sa virtuost att det helt enkelt ar jattebesvarligt.”?49

Mina erfarenheter av att ater mota med nottexten 1 musik som jag spelat tidigare bekraftade
for mig vad jag tidigare upplevt och diskuterat: att notbilden 1 Jolas musik z princip visar hur
musiken later, nar musikern 6vat in dem. / praktiken racker det inte med en detaljerad kanne-
dom om notationen: ett tillfredsstallande resultat nas inte genom att forsoka omvandla not-
bildens visuella gestalt till en klanglig gestalt. Ovningsarbetet behover géras via ett personligt

engagerat fysiskt arbete och lyssningsarbete. Foljande tanke slog mig: om notationen 1 Aupres

247 'Wabhlfors (2013, 324) talar om “representation av virtuositet”.

248 Jag har upptickt att dven metriskt skrivna delar 1 Jolas musik har en stérre bendgenhet dn min
genomsnittsrepertoar att “forsvinna ur fingrarna”. Detta visade sig exempelvis i Signets och O Bach, vilka jag
tagit upp och 6vat om efter en langre paus.

249 [---] ne kaks viimesta sivua on niin kauheen vaikeita [---] Et se on tosi semmonen virtuoosinen siis
yksinkertaisesti se on tosi hankala.
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kunde skrivas om sa att den paminner non mésuré-preludiernas notation, skulle den 1 sa fall ge

naring at andra, kreativa 6vningssatt?259

Barockkontext under konstruktion

Pitko hade knutit sarskilt inledningen till Auprées med ett specifikt d-mollpreludium av
d’Anglebert (PP 2008: 6-7). I anslutning till min egen 6vning ville jag skapa en personlig
praxisbaserad relation till kanslan av slaktskap mellan fransk cembalomusik, sarskilt non
mésuré-preludierna och Aupres. Som Pitko, gjorde jag det 1 ett konsertprogram, da jag spelade
Aupres och Couperins svit C-dur efter varandra pa min forelasningskonsert (HKBmus 2012).
Har diskuterar jag det C-durpreludium non mésuré, som sviten inleds med (se notexempel
4.14).25! Den lyriska karaktdren 1 detta preludium, samt Pitkos berattelse om Auprés kontakt-
ytor med fransk barockmusik, gjorde att jag forst stravade efter en lyrisk Auprés-inledning,
spelad pa ett register pa den nedre manualen (se ovan). Genom spel pa ett register smalter

den enstimmiga melodin in 1 harmonin.
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Notexempel 4.14. Louis Couperin: Preludium C-dur, inledning. Typsatt efter faksimilutgéva.

Efter Pitkos instruktioner spelade jag nastan hela inledningen pa tva register, bade melodin
och de ackompanjerande ackorden. Min uppfattning om inledningens karaktiar andrades:
den framstod inte som lyrisk; 1 stallet fick den en deklamatorisk och recitativlik karaktar.
Harmoni och melodi kom att separeras, sarskilt genom den tredimensionella klangkansla
som jag fick genom att flytta Over nagra utvalda, kortare och lattare arpeggioackord i takt 3—

4 1l den 6vre manualen.252

Efter den nya registreringslosningen fungerade inte sambandet mellan Couperin och Aupres
pa det sitt som jag hade planerat. Nar klangforbindelsen blev svagare, kom harmoniernas
olikheter mellan de tva verken att understrykas: 1 jamforelse med de konsonanta C-dur-
harmonierna 1 Couperin tedde sig Auprés dissonanser som spoklika, som forvrangda minnes-
bilder. Mer gemensamt sag jag dock i1 tonupprepningarna (se notexempel 4.10), vilka jag
upplevde som karakteristiska och “talande” uttryck. Hos Couperin ar det ju upp till mu-

250 T Trous études campanaires (1973) har Jolas faktiskt imiterat barocknotation, vilket jag dock betraktar som ett
enstaka experiment. Aven Kallionpda (MK 2006b: 19) noterade att “for henne [Jolas] har det verkligen
betydelse hur det ar skrivet” (sille [Jolasille] todella merkitsee se et miten se on kirjotettu).

251 Det ar vart att notera att non mésuré-preludier kan se mycket olika ut 1 olika utgavor och att de reflekterar
typsattarens tolkning. Notera ocksa att sviten jag hanvisar till och som jag spelade inte star 1 faksimilutgéavan
(det sa kallade Bauyn-manuskriptet) 1 den ordning som den ofta spelas pa konserter idag. Cembalister
spelar ofta ur 'Oiseau Lyres utgdva, dar denna svit kallas ”Suite 5”. Se niarmare Couperin, Louis 1
avhandlingens kallféretckning.

252 Jag hanvisar har till andra raden 1 partituret (Jolas 1980, © 1997 Gérard Billaudot). Notexempel har ute-
lamnats av upphovsrattsliga skal.
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sikern att forma fraserna och skapa rytmens exakta gestalt, medan Jolas har sa att sdga gjort
detta arbete 1 forviag. Kanslan av ”onodiga” instruktioner (JL. 2008: 5, 13; se ovan), nadde en
kulmen just 1 anslutning till Auprés: jag tinkte nagot frustrerat att skulle kompositoren inte
kunnat lita pa att musikern klarar av att producera ett tillfredsstillande resultat utan de

detaljerade anvisningarna.

For framtradandet i registreringen som Pitko foreslog fann jag dock den “bakvanda”
ordningen mer naturlig, alltsa att jag spelade forst Aupres, sedan Couperin. Aupres avslutning,
de samtidigt 6ppna och dissonanta harmonierna som spelas alltsi med en hand 1 statisk
position pa tangenterna, utmynnar i1 en sa kallad Jolasfigur (presenteras narmare i nasta
kapitel). De forsvinner ut 1 “intet”, da Giss-tonen 1 basen, som kvarstatt anda sedan takt 33
(se notexempel 4.12) och som har orgelpunktkaraktar, slapper taget och byts ut mot ett Fiss,
samtidigt som texturen fortunnas se notexempel 4.15). Auprés drunknar 1 sin kromatik. Bara
en ton blir kvar till sist. Det dr en sarskild utmaning att fa Fiss'et att klinga tillrackligt lange. I
den har programordningen fick jag intrycket att Auprés 1 sin avslutning lamnar nagot ol0st,
oforklarat, och att dissonanserna kraver en upplésning och fortsattning 1 ett annat verk,
exempelvis just 1 form av en varmt klingande C-durarpeggio i en lamplig tidig musik-
stamning och frekvens (415 Hz). Kanske jag anda upplevde kontrasten mellan Aupres och
Couperinsvitens klanger och karaktarer sa markant att det vid just den har forelasnings-
konserten kandes naturligt att ha ett talat inlagg emellan som brobyggare. For mig, som
musiker, fortsatte Auprés avslutningsharmoni att klinga 1 mina tankar, men upplevelsen for

lyssnarna kan ha varit annorlunda.
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Notexempel 4.15. Betsy Jolas: Auprés. Avslutning. © 1997 by Gérard Billaudot Editeur SA,
Paris. Printed with kind permission of the publisher.

Sammanfattningsvis kan man saga att Auprés relation till franska preludier inte blev for mig
lika intakt som for Pitko, och inte lika rattfram som jag uppfattat Signets relation till Ravels
pilanomusik. Cembalon som periodinstrument hade forst inbjudit till en tolkning dar asso-
ciationer till tidig musik sarskilt efterlyses, till och med skapas, detta forstarkt med kunskap
om Jolas "tillbakablickande” 1 musikens forflutna. Relationen mellan Auprés och non mésuré-
preludierna var dock mer indirekt dn jag vantat mig. Det kanske ocksa berodde delvis pa att
den koppling jag forsokt gora till just Louis Couperins musik stotte pa Couperins 1 grunden
walienska stil, 1 jamforelse med d’Angleberts stil som ar mer karakteristiskt fransk, oberoende

av om notationen ar non mésuré eller mésuré.>>> Men ocksa pa grund av min spelerfarenhet av

253 Cembalisten Minna Hovis kommentar till den foreliggande texten.
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andra Jolasverk identifierade jag 1 Aupres lika mycket Jolas “egen stil” som inlaning fran

tidigare stilar.

Aven min relation till cembalon som instrument férindrades genom Auprés (se dven Rii-
konen 2005), d& min upplevelse av samband mellan instrumentets karaktir och tidiga
musikstilar brots. Kopplingen mellan Auprés och Couperinsvitens preludium skapades kon-
textbundet, infor ett sarskilt konsertprogram under sarskilda omstandigheter, vilka paverka-
des av det instrument som fanns till forfogande, stamning, och till och med konsertens tema.
Snarare dn som en intertext fungerade tidig musik som inspiration, hjalp och startpunkt for
mitt arbete med Aupres (se aven Wahlfors 2013, 253). Kopplingen till non mésuré-preludier

fungerade kanske som en “strukturell trop” (Kramer 1990) tillampad pa spelerfarenhet.

4.3 Bach-punkter och virtuositet

4.3.1 Forvantningar och forutsattningar

Betraktar jag mitt mangariga projekt att 6va Betsy Jolas musik hittills, befinner sig O Bach i
slutet av processen. Vid det skedet hade jag hunnit inhdmta en hel del repertoar- och stil-
kannedom om Jolas musik, och darfor hade jag storre forvantningar infor ovningsperioden
och verket 4n jag hade haft tidigare. En av anledningarna till att jag inkluderade O Back i
min Jolasrepertoar var att jag var intresserad av Jolas nyare pianokompositioner. En for mig
sjalv betydelsefull detalj i sammanhanget var att O Bach hade komponerats fyra ar efter att
jag ovat mitt forsta Jolasverk (Signets): kompositioner har alltsa tillkommit 1 realtid parallellt

med mitt forskningsarbete (se aven inledningen till kapitel 3).

Redan det forsta 6gonkastet pa partituret avslojade for mig att O Bachs nottextur avviker fran
Jolas tidigare kompositioner 1 vissa avseenden. Nottexten gav bland annat intrycket av att
vara mycket striktare: den gav inte uppenbart associationer till frihet och sadana impro-
visatoriska drag, som utmarker flera av de verk jag spelat tidigare. Trots det strikta intrycket
var notbilden annu mer fragmentarisk an 1 de Jolasverk jag spelat tidigare. Ett oroligt och
plottrigt allmanintryck med stora hopp 6ver klaviaturen var det huvudsakliga intrycket over
langa partier. Samtidigt upptickte jag att O Bach ar ett mer kravande stycke an de Jolasverk
jag spelat tidigare, dels pa grund av dess omfattning, men ocksa for att jag inte pa basen av
partiturets visuella gestalt kunde lika enkelt som vid de andra verken fa en idé om den fysiska

spelkanslan pa tangenterna.

De yttre omstindigheterna for évningen av O Bach avvek fran de omstindigheter i vilka jag
ovat ovriga Jolasverk, och hjalpte mig inte direkt att fa en uppfattning om den fysiska
spelkinslan pa tangenterna. O Bachs 6vning var utspridd éver en forhallandevis lang, icke
sammanhangande period. Perioden inleddes 1 oktober 2011. Under varvintern 2012 hade
jag ett foredrag och ett 6vningsframtradande. Darefter foljde ett avbrott 1 6vningen mellan
maj och augusti 2012, och jag atertog stycket 1 augusti 2012 for att spela det pa en offentlig
konsert (en forelasningskonsert) i oktober 2012 (HKBmus 2012). I jamforelse med mina
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tidigare mojligheter att 6va, med generos tillgang till flygel, och ganska gott om 6vningstid
dagligen, var de tre forsta 6vningsméanaderna av O Bach spartanska: bara lite 6vningstid (30—
45 minuter) ett vanligt piano (inte flygel), pa vilket jag dessutom mestadels var tvungen att
ova digitalt, med silent-funktion. Detta gjorde att O Bachs klangvirld inte 6ppnade sig for
mig 1 det forsta 6vningsskedet: klangen av silent-pianots programvara 1 horlurarna var platt
och intetsigande. (Korhonen-Bjorkman DB 2012.) Jag o6vade dessutom valdigt lite, i
praktiken inte alls, pa andra pianoverk vid den har tidpunkten, vilket naturligtvis paverkade
min allmdnna “pianospelskondition”. De har omstandigheterna gjorde att den forsta tiden
av O Bachs 6vning var stravsam och oinspirerad, om 4n relativt regelbunden. Relationen till
notationen #ndrades da jag fick mojlighet att 6va akustiskt pa flygel. Den senare delen av O
Bachs 6vningsperiod paverkades ocksa av mitt cembalospel och Auprés, som 6vade infor
forelisningskonserten parallellt med O Bach.

Min 6vningsprocess karakteriserades ocksa av en obekvam kansla av att inte kunna placera
O Bach i en lamplig genre. Det Bach-material som Jolas anvinde verkade kollidera med den
pianotextur jag spelade. Till f6ljd av detta identifierade jag tva genrer for O Bach: verket
framstod bade som ett humoristiskt hommage — en blick 1 musikens forflutna genom Bach-
intertexter — och ett virtuost tavlingsstycke. O Bachs titel, och Bach-citatet i partituret, riktade
mina forvantningar mot ett likadant grepp pa referenskompositéren och spelrelaterade inter-
texter som jag funnit 1 Signets. Hommage a Ravel. 'T'olkningsforutsattningarna for intertexterna i
O Bach #r dock inte likadana som for Signets Ravel-intertexter. I Signets ar intertexterna inte
namngivna, och forutsitter att uttolkaren har kunskap om Ravelverken. Hanvisningen till
J.S. Bach i O Back ar daremot explicit given, understruken genom Atertrycket av orgel-
toccatans (BWV 564) inledningstakter i O Bachs partitur. I motsats till Signets allvarsamma
hommage, dar de musikaliska hanvisningarna anviands varsamt och diskret, ar O Bachs Bach-
relation av lattsam karaktar. En av nycklarna till identifieringen av den humoristiska
attityden ar utropstecknet, (O Bach!) vilket jag alltsi i huvudsak inte skriver ut i den l6pande
texten for lasbarhetens skull.?* Utropstecknets effekt dr motsatsen till det hyllande ”6”: det
drar ner hyllningsobjektet fran dess piedestal.?>>

Om virtuosgenren ska det niamnas att O Bach ar komponerat for 2007 ars tavling Marguerite
Long — Jacques Thibaud 1 Orléans. Jolas har komponerat en mangd sadana har tavlings-
stycken, sa att de till och med kan betraktas som en genre for sig. De flesta av Jolas
tavlingsstycken, bland annat Pice pour, Aupres och Episode cinquieme ar komponerade for
musikhogskolors arsexamina, som likt tavlingar ocksa kallas concours. Tavlingen Long —
Thibaud ar daremot en internationell tavling, dar svarighetsgraden pa bestallningsverk bor
vara ett nummer storre an i de interna tavlingarna. Redan mina forsta 6vningserfarenheter
av O Bach bekriftade att sa ar fallet.

2% Da jag skriver ut titeln med utropstecken, har jag dock valt att inte folja den franska kutymen att skriva ett
mellanslag fore utropstecknet (jfr fotnot 204).

255 Titeln 1 Jolas konsertfantasi O might ok ... ! f6r piano och kor (2001) kan sparas till Shakespeares texter,
varfor O”et far en helt annan karakteristik an i O Bach. Om ”Shakespeares ’0”,” se Smith (1999).
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Informationen om att O Bach ir komponerat som ett tivlingsstycke ar vid sidan av titeln en
av de fa verbala informationstexter som star i partituret. Jag kan inte saga huruvida texten 1
just det fysiska partituret paverkade min tolkning s att O Bach borjade profileras for mig just
genom de tva genrerna. Sannolikt hade jag kommit 6ver informationen pa andra stallen. En
videoinspelning jag fann pa You Tube fran sjalva tavlingen var min forsta lyssningserfaren-
het, och paverkade sannolikt ocksd att jag i mina tankar placerade O Bach pa en tivlings-
estrad, dir unga pianovirtuosers prestationer granskas och jamfors.?*® Informationen om
tavlingen gav mig hur som helst en forklaring till varfor Jolas verkade ha skrivit vissa tekniskt

utmanande detaljer pa ett annorlunda och mer kravande satt an i1 de verk jag spelat forut.

Av de tva verk som analyseras genom mitt eget spel, men utan intervjuer, avviker analysen
av O Bach fran Signets analys i och med att jag for O Bachs del inkluderar observationer som
kommit under Ovningsprocessen och som knyter till en sarskild ovnings- eller konsert-
erfarenhet. (For Aupres och Mon amis del mojliggor en kronologisk indelning 1 intervjuer och
egen Ovning processens betraktelse.) Anledningen ar det kortare tidsmassiga avstandet
mellan ovning och analystextens produktion (se inledningen till kapitel 4), men en annu
viktigare orsak #ar att O Back helt enkelt avviker betydligt fran de andra verken som
analyseras. O Bach ar mer omfattande. Den klingande lingden #r ungefir den dubbla
jamfort med de andra verken som analyseras hdar. Mangden nottext ar ytterligare storre (12
sidor 1 Leducs utgava) eftersom en storre andel av verket spelas 1 snabba tempi 1 motsats till
Sugnets, Aupres och Mon ami.>” Omfattningen 1 sig kraver mer fysisk 6vningstid och fysisk
uthallighet, och vissa tekniskt kravande detaljer paverkar musikerns — 1 det har fallet mina
egna — analytiska observationer. Jag har gjort ett schema 6ver O Bachs form som helhet (se
Tabla 4.1). Nottextens material maste granskas med avseende pa hur Jolas hanterar den
aktuella Bach-intertexten — de forsta takterna ur Bachs Toccata, Adagio och Fuga for orgel,
BWYV 564. Genretankandet aterspeglas i1 kapitlets struktur: ”Bach-punkter” diskuteras 1
kapitel 4.3.3. och virtuositet (som har huvudvikten pa speltekniska utmaningar) 1 kapitlen
4.3.4 och 4.3.5. Denna struktur ar dock inte avsedd att vara kategorisk, for vissa notiser om

speltekniska utmaningar tas upp aven 1 anslutning till Bach-punkterna.

4.3.2 Oregelbunden, situationsbunden form

Formen i O Bach, liksom 1 Jolas musik 1 allmanhet, kan karakteriseras med ordet “oregel-
bunden”. For att beskriva sirdragen i O Back finns det dock skil att diskutera formens
situationsbundenhet och flexibilitet, vilka beror pa 6vningsfas och huruvida man betraktar
den ur musiker- eller lyssnarpespektiv. Jag talar om “form” for enhetlighetens skull: med

form avser jag “storform” eller verkets helhet, medan “gestalt” anvinds da jag diskuterar ut-

256 Inspelningen med Antoine de Grolée ar pa https://www.youtube.com/watch?v=30P7wS00Dg4. Senast
lyssnat av forfattaren 25/1 2016.

257 Mitt framforande av O Bach (HKBmus 2012) tog ca 9°30” minuter, nigot lingre an det som Jolas anger i
partituret (9°).
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formningen av mindre detaljer, exempelvis den startande figurens relation till orgeltoccatans

forsta figur (se nedan).?>8

For att beskriva formens helhet tillimpar jag, som for Signets och Aupres, begreppet avsnitt. I
O Bach avser avsnitten enheter av samma karaktir och med samma spelteknik. Enheterna
avgransas fran foljande avsnitt genom ett tempobyte eller paus. Pauser 1 bada handernas
stammor ar sarskilt tydliga gransmarkorer. Granser skapas ocksa, vilket ar typiskt for Jolas,
av att det star ett diminuendo samtidigt som texturen blir tunnare, och det blir ett forsvin-
nande”, en sorts fade out-effekt. Rorelsen stannar dock inte helt. Ett annat satt ar bryska
avklipp subito, efter rytmiska figurer, exempelvis den markerade “knackningsfiguren” (se
nedan). Andra tydliga gransmarkorer ar “andningstecknet” (ett kommatecken), som ibland
finns 1 anslutning till fermater. Tempobytena visade sig ofta sammanfalla med stallen dar det
speltekniska greppet dandrades. Notexempel 4.16 visar avsnitt 1 1 sin helhet. Avsnitten

grupperas till sa kallade storre helheter (se Tabla 4.1).

Ett avsnitt 1 sin tur bestar av flera gester, som &dr bade speltekniska och musikaliska.?>?
Gesternas lingd varierar, men 1 genomsnitt ar de 2—4 takter langa. Tolkningen av om-
fattningen av en gest kan variera situationsbundet, for gransstallena mellan gesterna beror
pa fraseringen i1 musicerandet och den fysiska spelrorelsen. Exempelvis forsta raden till och
med strangnotstakten (fram till takt 5, se notexempel 4.16) kan betraktas som en gest, men

man kan lika gdrna tolka de forsta fem tonerna som den forsta gesten.?60

Avsnitten i O Bach illustrerar bade oregelbundenheten och situationsbundenheten: oregel-
bundenheten sa att avsnitt ar enheter av varierande omfattningar, och situationsbunden-
heten sa att min tolkning av avsnittens granser varierade under 6vningsprocessens gang.
Tolkningsvariationen gallde inte endast gransstallenas existens, utan aven deras styrka: vissa
granser, som tidigare kants som branta, tedde sig lindrigare efter en tid; men det kunde
ocksa ga tvartom. Det var intressant att trots Jolas detaljerade anvisningar var det mojligt att
genom olika spelsatt paverka just gransstallenas karaktar 1 en storre utstrackning an vad jag

funnit mojligt 1 de Jolasverk jag spelat tidigare.

Eftersom O Bach-analysen kommer att diskutera flera aspekter i verket, kommer jag inte att
ta upp flera varianter av avsnittens organisation. Tabla 4.1 nedan, som baserar sig pa min
6vningsdagbok (Korhonen-Bjérkman DB 2012), illustrerar en variant: min uppfattning om
formen 1 inledningsskedet av min 6vningsprocess. Da verket ar relativt omfattande och aven
tekniskt kravande, behovde jag organisera helheten pa nagot sitt 1 mina tankar innan
fingrarna hade lart sig sina rorelser. I det tidiga 6vningsskedet fann jag gransstillen mellan
olika avsnitt uttryckligen pa basen av 6vningens rytm: i allra forsta borjan brukade jag dgna

ett 6vningstillfalle at en viss 6verkomlig helhet. Det visuella intrycket av partituret paverkade

258 Jamfor med Rinks (2002, 48) shape (se kapitel 2.4.4).

259 T musik som inte baserar sig pa funktionella harmonier kan de speltekniska definitionerna och alternativa
begrepp pa mindre enheter vara battre fungerande an “fraser” som kan definieras exempelvis genom
kadenser.

260 Det tidiga pianostycket B for Sonata (1973) ar jamforelsevis ganska “rabarkad” och kantig. Samma karaktir
har cembaloverket Autour (1973; se PP 2008: 4, 17). Av B for Sonata finns det en kommersiell inspelning med
pianisten Claude Helffer (1922-2004).

137



mig 1 hogre grad dn 1 de Jolasverk jag spelat forut. Nottextens utseende gav mig med andra
ord de forsta riktlinjerna for att finna musikaliskt och 6vningsmassigt meningsfulla helheter.

Tabla 4.1. O Bachs form och karakteristiska avsnitt.

Storre helheter Awsnitt, beskrivning Taktnummer

4 avsnitt av inledande karaktar. De liknar varandra,

eftersom den grundliggande speltekniska texturen ar 1-13, 14-32,
oférandrad. Texturen kan karakteriseras som “orolig” 33-44 samt 45-53
och “hoppig”.

1 avsnitt. Det forsta “lugna” avsnittet, med gradvis 6kan-
de “orolighet”, avslutas 1 de for Jolas typiska ”dimmiga”

2 smanotsfigurerna, vilka ofta ar sa kallade Jolasfigurer 34-67
(JF), alltsa mellanformer av drillar, tremoli och
l6pningar.

2 avsnitt. Forst ett Overgangsavsnitt, som jag kallade
”bro”, som Gvergar 1 det sa kallade “enkla temat”, vilken

3 1sin tur Overgar 1 ett accelerando genom en drilldusch”,
ett kort virtuost avsnitt 1 tempot vif, efterféljd av en
6vergang 1 modéré.

”Bro” 89-96
Det ”enkla” temat, 97-105

2 avsnitt. Det andra “lugna” avsnittet, med JF ingar, Lugnt avsnitt, 126-141
samt den dramatiska toppen med 6kning 1 tempot. Virtuost avsnitt, 141-158

3 avsnitt. En ”bro”, karaktaren av upptakt, det tredje
5 och sista ”lugna” temat.
Liten ”bro”, takt 170-171.

Bro, 159-161
Lugnt avsnitt, 161-169

2 avsnitt: 1) Brutna ackord, JF, drillar. 2) Hamrande,
6 “prokofjevskt” avsnitt, avslutas med toccata-10pning (se
nedan).

172-190
190204

“Formkartan” (jfr motsvarande hos Clarke & al. 2005, 42), som jag presenterar 1 Tabla 4.1,
fungerar som en referens och orienteringshjalp 1 analysen som f6ljer. Till skillnad fran Cooks
“formkarta” for Bryn Harrisons étre-temps (ibid.), som efterstravar en relativt stabil” pre-
sentation, poangterar jag situationsbundenheten 1 min formbeskrivning. Siffrorna 1-6 1
Tabla 4.1 markerar de storre helheterna, som alltsa kan besta av ett eller flera avsnitt. Av-
snitten och deras huvudkaraktirer beskrivs 1 den mittersta kolumnen. Min uppfattning om
de storre helheternas omfattning samt avsnittens placering inom dessa forholl sig relativt

oforandrad genom hela 6vningsperioden.

Sarskilt situationsbundna var de gransstallen som finns mellan de fyra avsnitten 1 helhet nr 1,
dar den grundliggande speltekniska texturen bibehalls. Variationerna kunde bero pa en
foranderlighet 1 tidsanvandningen pa mikroniva vid olika 6vningsomgangar, och pa vilken
fas 1 den totala Ovningsprocessen jag var; hur smidigt jag forflyttade mig mellan avsnitten
och hur mycket tankeverksamhet 6vergangarna mellan avsnitten kraver. Rinks (2002, 48)
begrepp shape kunde eventuellt illustrera en sadan hir foranderlighet i formen. Notbilden i O

Bach ger en hel del vinkar om avsnittens och de storre helheternas ungefarliga placering,
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men, som mina erfarenheter visade, var granserna inga tunga formskapare vare sig for
lyssnaren eller for musikern pa langre sikt. Det kunde kanske i sa fall sigas att musikern
skapar och modellerar formen under 6vningsprocessen, inte forsoker realisera en form, som

analyserats 1 forvag (se aven Rink 2002, 37-39).

Nar det géller gransstallena mellan avsnitten finns annu skal att notera de olikartade resultat,
som spelandets och lyssnandets perspektiv kan ge pa exakt samma framforande (jfr Cone
1968, se kapitel 2.4.1). For O Bachs del fungerade jag som lyssnare i huvudsak dé jag sjilv
lyssnade pa mina egna 6vnings- och konsertinspelningar (HKBmus 2012).26! Dessutom hade
jag en referens att lyssna till pa You Tube (se ovan). Ur mitt lyssnarperspektiv gav grans-
stallena 1 allmanhet inte nagot sarskilt tungt och betydelsefullt intryck. Det enda undantaget
var den grans som skapas av den fysiska aktiviteten 1 strangnotstakten mellan startcell och
resten av stycket, men dar verkade gransens vikt vara knuten till just mitt framférande och
mina fysiska forutsattningar (se vidare nedan). Mitt inne 1 musicerandet hade jag daremot
upplevt aven sadana granser som betydelsefulla som kraver spelteknisk omstallning, samt

fungerar som vilostallen 1 mikroformat.

4.3.3 Bach-punkter

Bestdndsdelar ur orgeltoccatan

Det Bachverk som O Bach hinvisar till avslojas direkt genom att ursprungscitatet ar tryckt i
partituret (se notexempel 4.16). Jag beh6vde inte borja genom att spara sjalva verket: jag
kunde boérja direkt genom att stilla frigan om hAur Johann Sebastian Bachs orgelverk
Toccata, Adagio och Fuga i C-dur, BWV 564 skulle gestaltas i O Bach. Att den forsta takten
ur BWV 564 star 1 partituret ar anmarkningsvart, eftersom det ar ovanligt for Jolas att ge sa
explicit information. De forsta tonerna ar c?, e?, g2, h! och f2, vilka Jolas hanterar sko-
ningslost fritt: noterna plockas isér till en oigenkannlig form, de sprids 6ver hela klaviaturen.

Men hur anvinder Jolas resterande delar av den citerade orgeltoccatan?

261 Jag diskuterar musiker- och lyssnarpositioner narmare 1 kapitel 5. Jag paminner hir om att jag dven beaktar
att musikern lyssnar 1 anslutning till sitt spel — lyssnande och spel ar inte 1 den meningen motsatta verk-
samhetspositioner — men for enkelhetens skull definierar jag “lyssnarens position” som det lige da man
uttryckligen inte ar 1 fysisk kontakt med instrumentet.
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Notexempel 4.16. Betsy Jolas: O Bach!, takt 1-17. T partituret visas de inledande takterna av
J.S. Bachs Toccata, Adagio och Fuga BWV 564. Copyright © 2007 by Editions musicales
Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

De inledande takterna av O Bach kallar jag for “startcell”, inspirerad av pianisten Roger
Muraro (2008), som beskriver Jolas musik som “cell music”, dar det musikaliska materialet
av ett verk har en ytterst liten enhet som startpunkt.?6? For startcellens omfattning har jag
tva parallella tolkningar: antingen fem eller sju takter.

262 *Ljke all the music of Betsy Jolas [---] the two pieces for piano that I have chosen here [Postlude, 2006;
Signets. Hommage a Ravel, 1987] start from one note, from a cell that grows larger, coils up on itself then
comes back to the starting note, thus forming a nucleus that allows the piece to develop, whether it be long
or short” (Muraro 2008, 25).
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Om vi betraktar Bachtoccatans andra grupp av fem toner, ser vi direkt att det dar en variant
av den forsta figuren. Darefter kommer det en 16pning, en skala bestaende av 32-delsnoter,
samt en avslutande figur, som 1 avseende pa notvarden kan betraktas som en spegelvindning
av de forsta tva figurerna. Oktaven c!—c ar ett abrupt slut hos Bach, en stark kadens. I Jolas
nottext ser vi ingen omedelbar dubblering av den forsta figuren. Daremot har vi en tonupp-
repning av tonen g, vilken avslutas genom spel pa strangar inne 1 flygeln (i takt 5). Jag tolkar
tonupprepningen som en Jolas-idiomatisk erséttare for den dubblerade startfiguren. Olika
sorters tonupprepningar ar karakteristiska for Jolas (se exempelvis 1 anslutning till Signets), de
forekommer som langsamma upprepningar, snabba repetitionsfigurer, eller 1 olika former av

drillar och tremoli (se "Repetitiva figurer” nedan).

Takt 5 som spelas pa strangarna (g! motsvaras av tre strangar inuti pianot) orsakade en del
huvudbry och tekniska utmaningar for mig. Det ar den enda forekomsten av sa kallade icke-
traditionella, avvikande spelsatt 1 Jolas pianoverk som jag har stott pa genom egen spel-
erfarenhet.?6? Jag uppfattar den icke-tradionella tekniken just pa grund av sin ovanlighet
som betydelsefull. Stringen i O Bach hanteras med precision, i motsats till de varierande
spelteknikerna 1 Crumbs musik (se Mali 2004). Kristiina Junttu (2012 muntl.), som jag tog
tvé lektioner av i 6vningsskedet av O Bach, instruerade mig att kndppa tonerna turvis pa de
tva yttersta strangarna av g-tangentens tre strangar. Denna teknik mojliggjorde ett rytmiskt
framférande och minimerade risken for missar. Vid en omovning ar 2014 visade det sig
dock att jag last (och spelat) fel: enligt en fotnot 1 partituret ska endast den forsta noten pa
strangarna knappas (pincer), resten ska knackas (tapoter), alltsa latt slas med fingertoppen.

Sarskilt tonerna som ska knackas ar svara att fa att klinga.

For att kunna na g-strangarna behovde jag gora tva saker: dels stiga upp, dels gora mig av
med notstéllet.?6* Junttu (2012 muntl.) foreslog att jag skulle spela alla de inledande takterna
(1-4) med notstallet nedfallt. Vid takt 5 skulle jag stiga upp och stracka ut armen 6ver det
nedfallda notstallet, efter strangspelet skulle jag plocka med mig notstallet och stélla upp det,
satta mig ner och fortsatta spela. Att placera notstéllet langre fram, en annars anvandbar
l6sning dd& man maste mandvrera strangarna, kdndes inte heller meningsfullt for dessa
enstaka toner, eftersom det dnda inte hade hjdlpt mig att na strangarna sittande. Upp-
stigningskoreografin var inte mojlig att gora obemarkt. For ett smidigt resultat 1 fram-
forandet var Junttus (ibid.) 10sning att medvetet integrera den fysiska gesten med verket;
tanka sig att den utgor en del av notbilden, och lata notstéllets upplockning ta den tid det

tar. En sadan manover resulterar dock 1 ett storre fysiskt och psykologiskt glapp mellan takt 5

263 Spel pd strangar ar redan sa etablerat 1 nutida pianomusik att det inte kan betraktas som sarskilt upp-
seendevickande. Anda brukar man med icke-traditionella tekniker for pianospel mena just spel pa stringar.
Man kunde kanske betrakta kombinationen av sangrést och pianospel, sa som den yttrar sig 1 Mon ami
(kapitel 5) ocksd som en ovanlig “spelteknik”. I Jolas musik tenderar de ovanliga spelteknikerna i all sin
sallsynthet att strava efter en tamligen friktionsfri integrering med de vanliga teknikerna: de dr inget som
ska chockera och vicka uppseende.

264 Det har beror delvis pa instrumentet: pa en del flyglar ligger mittbalken sarskilt besvarligt till 1 relation till

gl
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och fortsittning dn en version utan koreografi.?®> Som lyssnare av mitt eget framférande
(HKBmus 2012) upptackte jag ocksa en skillnad 1 om man endast hérde, men inte sag fram-
forandet. Det visuella intrycket gjorde att strangnotstakten betonades, sarskilt eftersom mot-

svarande teknik inte anvands annanstans 1 verket.

Problemet med att stiga upp ar att man inte kan realisera nottexten som den star, att halla
bade ckopedalen och una corda-pedalen (vanster pedal, som ger svagare klang; anges av
bokstaverna w.c. och den nedre av de streckade pedallinjerna 1 nottexten). Bagge pedalerna
forsatter 1 nasta takt. Ekopedalen ar nodvandig for klangen, medan avsaknaden av una corda-
pedal inte har praktisk betydelse for klangen i sjalva strangnotstakten (takt 5). Varfor star
pedalmarkeringen sa om den inte ar nodvandig? Kan det vara ett misstag, kanske ingen
hade “korrekturldst” partituret vid pianot??%¢ Eller ar kompositorens uttryckliga avsikt att
pianisten forutsatts sitta hela tiden och inga onédiga rorelser ska forekomma vid bytet till att
spela pa tangenterna 1 takt 6 — bytet ar tankt att ga sa smidigt som majligt? I princip tillater —
rentav pabjuder — nottexten anvandning av tid efter eget tycke och smak, genom fermaten 1
slutet av takt 5. Fermaten innebar dock inte har ett totalt stopp: jag uppfattar att spelrorelsen
stannar men lyssnandet ska fortsatta, och detta kan ha forstarkt kanslan av att den fysiska
aktiviteten 1 takt 5 utgjorde ett storningsmoment, vilket gjorde att jag kunde tolka att start-
cellen avslutas hir. A andra sidan presenterar vinstra handen i takt 6 och 7 en skala, som
ocksa ingar 1 Bachtoccatans inledning. Kanslan av skala fordunklas av att den inte har fore-
kommer som en aktiv 16pning som 1 Bachtoccatan. Den liknar mer en frusen minnesbild
som 1 Signets Ondine-citat (se kapitel 4.1.2). Enligt min andra tolkning avslutas alltsa startcellen
islutet av takt 7.

I takt 8 introduceras en aktiv nystart. Har kan det vara intressant att studera den inledande
figuren 1 hoger hand, som bestar av tonerna, fiss, d, giss, ciss, diss och h, for vilken jag identi-
fierar en impulsgivande, startande roll, pa samma sitt som 1 orgeltoccatans forsta figur.?6
Dess gestalt paminner om orgeltoccatans startfigur, men intervallerna och rytmen ar modi-

fierade. Intervallerna (om motivet tinks borja med d?) ar baserade pa Bachs inledande

265 Aven en ldngre pianist dr tvungen att stilla sig upp och sta for att plocka tonerna som spelas pa stringarna.
Ett exempel pa detta kan man se pa YouTube-klippet frin Long—Thibaud-pianotavlingen 2007 for vilken
O Bach alltsa ursprungligen komponerades (se kapitel 4.3.1). Dock nar den unge mannen obehindrat till
strangarna utan att behova félla ner notstallet.

266 Troligen har ingen annan pianist varit delaktig 1 kompositionspocessen fér kommentarer. Omstandig-
heterna f6r komponeradet — att skriva ett bestdllningsverk for en pianotavling, utgdr en sarskild situation da
verket inte ska offentliggéras for tidigt. En annan tanke var att Jolas, som av bilder (Serrou 2001 red.,
bildbilagan I-XI) att déma dr en lang person, kan ha sjalv provat att spela detta stélle och da obehindrat
natt till strangarna. Kallionpaa (MK 2006b: 13) ndmnde att Jolas fortfarande, trots sin hoga alder, var en
anmarkningsbart bra pianist [ar 2005 da Kallionpdd deltog 1 kursen]. Kompositionsrutinerna kan dock
avvika fran musicerandets rutiner, och i just O Bachs stringnotstakt kanner jag inte intuitivt nigon samklang
mellan komposition och spel. Jolas (Serrou 2001 red., 230) har papekat att hon endast vid ett tillfalle (le seul
domaine), vid komposition av orgelverket Musique d’hiver, satt vid ett instrument (piano) och komponerade, for
att det “var nédvandigt att kdnna tangenterna under fingertopparna” (Fai besoin de sentir mes doigls sur les
touches, 1bid.)

267 Orgeltoccatans toner ar dolda for lyssnaren, men inte for mustkern, som ser partiturets tryckta Bach-citat och
har mojlighet att tolka 6vriga figurer pa basen av denna figur. En dold teknisk kdrna som Jolas anvander
har paminner 1 sjalva verket om dodekafonin, 1 vilken en rad kan anviandas som kompositionens grund,
aven om ursprungsraden aldrig hors.
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motiv, men ar samtliga en helton storre an hos Bach. Tonen d hérs dock knappt eftersom
den spelas 1 nyansen ppp och forsvinner 1 pedalklangen i anslutning till det snabba crescen-

dot som gors.

I takt 8-9 forekommer det ocksa en drill, vilket jag 1 en Jolas-kontext betraktar som en
variant pa tonupprepning. Formeln startfigur — tonupprepning var bekant fran startcellen.
En skala foljer 1 takt 11, denna gang i form av en sa kallad toccata-16pning (beskrivs utfor-
ligare nedan). Men strax innan, 1 takt 10 har det forekommit ett robust avklipp, en rytmisk
figur 1 basen, som ocksa visar sig vara ett aterkommande element. Figuren spelas 1 basregist-
ret och efterfoljs av paus. I figuren ingar oftast sextondelsnoter och accentuerade noter. Den
ar till sin karaktar bestamd och gor ett avbrott 1 musikens flode; 1 vissa former ar den nastan
brutal. Jag associerar figuren till det abrupta slutet i den del av Bachs Toccata, som visas i O
Bachs partitur, och ser aven samband till de tva forsta figurernas rytm (tva 32-delsnoter, en
16-delsnot + paus).

Precis som toccata-lopningarna sticker de har rytmiska avslutningarna ut mycket ur den
plastiska texturen. Pausen bor betraktas som en integrerad del av figuren och maste upp-
levas aktivt da man spelar, eftersom den paverkar bade artikulationen av figurens sista ton
och foljande figur. Sjalv associerar jag rytmen och dess artikulation med en “dorr-
knackning”. Det dar som om Bachs gestalt plotsligt ar narvarande och gor sig pamind, som
Junttu (2012 muntl.) uttryckte det. "Knackningsfiguren” ar enklare att identifiera pa basen
av fysisk spelkinsla och klang an notbildens likheter. I notexempel 4.17a (takt 32) finns en

som ar relativt tydlig. Se aven slutet av notexempel 4.23.

Foljande notexempel visar ett par variationer av startcellen. I notexempel 4.17a visas en
startfigur med “écho” (takt 29, vanster hand), tonupprepning och knackningsfigur. I not-
exempel 4.17b, som visar en kantig och extrem variant, ar startfiguren (takt 74) utbredd 6ver
en stor del av klaviaturen, och det f6ljs at av ett eko av startfiguren 1 samma takt. Tonupp-

repningen forekommer forst 1 form av en drill, och accentueras darefter av ett tremolo.
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Notexempel 4.17. a) Betsy Jolas: O Bach!, takt 29-32. b) Betsy Jolas: O Bach!, takt 74-77.
Copyright © 2007 by Editions musicales Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of
Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

Ur det tidigare notexemplet (4.16) ska vi annu granska takt 14—17. I dem férekommer det en
sarskilt intressant variant pa orgeltoccatans inledande figur. Har finns alla toner 1 rétt oktav-
lage, men rytmiskt isarplockade och utsuddade med dissonanta harmonier. I takt 14 finner
vi ett ¢, 1 inledningen av takt 15 ett e?, bagge tva 1 forte och den senare dven accentuerad.
Den resterande delen av figuren finns 1 takt 15, som slutdelen av en kvintol. Notera annu
skalan 1 takt 15-16 samt de utspridda a', h! och d? 1 hoger hand i takt 16. De hdrstammar
uppenbarligen fran orgeltoccatans andra figur. I takt 17 fortsatter figuren, med det enda

undantaget att g! har bytts ut mot ett fiss'.

Den upprepning som ingar 1 en ovningsprocess har paverkat min tolkning av olika fore-
komster av orgeltoccatans delar. Vid sidan av évningens upprepningar paverkade dessutom
kunskapen om Jolas hommages discréts min tolkning. Jag fick daremot ingen hjalp av spel-
kinslan pa samma satt som jag fatt for Ravel-intertexterna i Signets (kapitel 4.1), eftersom O

Bach och Bachs orgelverk ar skrivna for olika instrument.?%®

Toccatans inledning ar en karna som Jolas kompositionstekniskt anvander sig av for
utvecklingen av ett virtuost tavlingsstycke; citatet formas om och utnyttjas for att skapa Jolas
eget tonsprak. I hennes nottext transformeras den 1 andan av “avant garde fragmentation”
(Thurlow 2003; se ovan), nastan till oigenkdnnlighet: startfigurerna férvrangs i rytm och
oftast 1 tonhojd, skalan far olika former och tempi (och kan till och med g& uppat, som vi ser
1 de virtuosa avsnitten nedan). Lyssnaren behover inte engagera sig i sadana har dolda
strukturer, och 1 princip kan dven musikern klara sig utan dem, om man foljer de detaljerade

instruktionerna och féredragstecknen. Anda hjalpte forestillningen om Bachs figurer i

268 Jolas sjalv spelar ocksa orgel (Serrou 2001 red.; Korhonen 2006).
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bakgrunden, som modell for mitt sokande efter en fungerande och logisk frasering i den

fragmentariska texturen.

Konstruerad improvisation

Kan det strikta” intryck jag forst fick av O Bach vara relaterat till Bachs orgelverk pa nagot
satt? Finns det ngot gemensamt i formen som kunde betraktas som en intertext? Aven J.S.
Bachs musik kunde kallas ”cellmusik”, dar ett kort tema bygger storre helheter, och dessa
helheter i sin tur bygger helheter pa nasta hierarkiska niva. Har gor jag ett forsok att be-
trakta formen i en Bach-kontext. Jag gor dock inget forsok att dra paralleller till Bachs orgel-
verk BWV 564 som helhet, dess alla satser.269 T stallet associerar jag O Bachs form till toccata-
genren som tidig musik-genre, som ar relativt fri till formen och kan besta av avsnitt 1 olika

tempi och karaktérer.?7?

I O Bachs fyra forsta avsnitt beror kinslan av strikthet pa den vilorganiserade anvandningen
av startcellen, dar toccata-lopningarna och den knackande figuren upprepas systematiskt.
Darefter foljer den forsta av de tre “lugna” avsnitten 1 takt 54—67. De kontrasterande lugna
avsnitten kannetecknas speltekniskt av att handerna ar ganska stilla pa klaviaturen och stora
hopp mellan registren saknas. Vid sidan av det “strikta” allmanintrycket identifierar jag
ocksd improvisatoriskt-spontana drag i O Bach. De framtrider i sittet musikern attackerar
varje musikalisk gest: man maste vara standigt alert, beredd att finjustera sin tidsanvandning

och klangliga balans 1 6gonblicket, nagot som dnda ar noggrant inévat pa forhand.

En irreguljar form, dar olika langa avsnitt med olika karaktarer byter av varandra och som
kan ha icke-metriska passager, karakteriserar dven exempelvis toccata och fantasi som
genrer 1 tidig musik. Dessa baserar sig ofta pa en verklig improvisation, som forst senare
noteras. Den oregelbundna formen skulle eventuellt kunna vara en link mellan O Bach och
fantasi- och toccatagenrerna. Personligen uppfattar jag dock att den irreguljara typen av
form ar typisk for Jolas stil 1 allmanhet (se aven Laitinen 2008, 6—7), och inte ar nagon idé
kompositoren skulle ha lanat fran J.S. Bach just till det har verket. Det improvisatoriska
forsta intryck, (som aven karakteriserar Auprés), baserar sig inte pa nagon verklig improvisa-
tion utan pa en utarbetad kompositionsteknik. Dar som improvisationen i Auprés var en
representation (se kapitel 4.2.3), skulle jag i O Bach kalla den for konstruktion, dir Jolas anvinder
sig av byggstenar ur Bachs musik, men {or att bygga sitt eget hus.

269 T en annan typ av studic kan det vara méjligt att dra paralleller mellan O Bachs avsnitt med olika tempi och
karaktirer och de olika satserna (Toccata, Adagio och Fuga) 1 referensverket for avsnitt med olika affekter
och speltekniska figurer. Att skrupul6st forsoka spara paralleller mellan verken, genomgaende 1 hela stycket,
ar ett forfarande som befinner sig for langt fran den praxis jag utévar. Mina associationer mellan olika
musikverk uppkommer spontant och intuitivt, 1 nara anslutning till den konkreta, fysiska spelupplevelsen.
Aven om en verbalt formulerad reflektion som denna forandrar min relation till det verk jag spelar i en viss
utstrackning — situationen ar inte exakt den samma som nar jag “bara” spelar ett verk — forséker jag inte
konstruera sadana arbetssitt med verket som ar bortkopplade fran spelandet.

270 Ttal.toccare = vidrora. Notera skillnaden mellan toccata som genre 1 tidig musik och som romantiskt
virtuosstycke. Toccata 1 tidig musik karakteriseras av improvisationslik karaktar, och avsnitt 1 olika taktarter
och tempi.
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O Bachs tempostruktur avviker fran tempoutvecklingen i verk av mindre omfattning som
Calling E.C. och Signets. Hommage a Ravel, vilkas dramaturgiska strategi ar en successivt stigan-
de spanning: de har en lugn start och avslutas med en klimax av styckets snabbaste avsnitt. I
O Bach, som ir ett betydligt mer omfattande verk, 4r avsnitten i olika tempi mer komplicerat
organiserade. O Bach bérjar nistan direkt i ett snabbt tempo efter startcellens presentation
med den forsta toccatalépningens rivstart. De langsamma avsnitten i O Bach forekommer
mellan de snabbare, som andningspauser mellan de hektiska partierna. O Bach avslutas med
ett perkussivt avsnitt med repetitiva spelfigurer, vilka jag kallade for “prokofjeviskt” eller
’schnittkeskt” under min 6vningsperiod (se notexempel 4.18). Repetitiva spelfigurer, sarskilt
da de rytmiseras av pauser och accenter, tenderar 1 Jolas musik att peka pa maximal

intensitet och drivkraft.
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Notexempel 4.18. Betsy Jolas: O Bach!, takt 190193 (med upptakt). Copyright © 2007 by
Editions musicales Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen
AS, Copenhagen.

Det schnittkeska” avsnittet i slutet av O Bach 4r ett exempel pa ett avsnitt som avviker pa ett
betydelsefullt satt fran de spelsitt och karakteristika som tidigare forekommit. Det fungerar
som en coda, och riktar forvantningarna till att verket strax kommer att avslutas. Jolas
bygger Signets, Calling E.C., Piéce pour och O Bach enligt snarlik dramaturgisk plan, med en

tendens av 6kad aggressivitet mot slutet.?’!

Skillnaden i tempi och karaktir i O Backs olika avsnitt 4r stérre ur musicerandets an ur
lyssnandets perspektiv.?’? Det kan delvis bero pa att de lugnare avsnitten ar relativt korta
forekomster 1 styckets helhet, de dr varken belagna 1 borjan eller i slutet och kanske darfor
inte fastnar i lyssnarens minne. Da jag sjalv lyssnade pa mitt eget framforande var inte
overgangarna till de lugnare avsnitten sarskilt markanta. I sjalva verket @r de inte sdrskilt
langsamma. De tva senaste gar 1 2/2-takt, beteckningen ar allant eller modéré (MM 60 pa
halvnoten eller 76 pa fjardedelsnoten), och manga noter ska spelas per takt. Det som gor
avsnitten lugna ur musikerperspektivet ar de horisontala och vertikala spelrérelserna, som
ror sig 1 snavare omfang. Den vertikala snavheten innebar att fingrarna ar i kontakt med
klaviaturen och att betoningen ar pa legatospel, vilket for pianospelets del innebar mer

melodisk karaktiar. I horisontal riktning ror sig handerna pa ett sndvare omrade av

271 En coda 1 Jolas verk behéver dock inte alltid vara det avsnitt, som ger det mest virtuosa och imponerande
intrycket. I cembaloverket Auprés ar codan klangligt distant, och dessutom dampande till sin karaktar.

272 Har hanvisar jag till mig bade som musiker och som lyssnare, till exempel av mitt eget konsert-
framtradande.
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klaviaturen. Dessutom saknas den stora variationen i artikulation och dynamik som
kiannetecknar de “oroliga” avsnitten. O Bachs “strikta” allmankarakteristik 4r sarskilt tydlig i
de lugna avsnitten. De ar till och med mindre improvisatoriska an de “hoppigare” avsnitten;

de ar kontrapunktiska och driver resolut framat.

Toccata-I6pningar

De markanta, utstickande spelfigurer, som férekommer 1 olika varianter i takt 11-12, 33-34,
50-52 och 200-203, dopte jag 1 ett tidigt Gvningsskede till “toccata-l6pningar”.?’3 Jag
associerade dessa passager med den neratgaende skalan 1 J.S. Bachs Toccata (se notexempel
4.16). Jag provade pa att spela Bachtoccatans forsta takter pa piano, vilket gav mig en viss
hjalp 1 mitt sokande efter toccata-lopningens karaktar. Lopningen spelad pa orgel ger dock
ett mer “oljigt” intryck, sarskilt 1 en gener6s kyrkakustik.?’* Toccata-16pningen ska vara sa
jamn som mojligt 1 tempo och anslag. Tonerna ar samtidigt bade distinkta och fastklistrade
med varandra. Jag associerar spelsattet och karakteristiken med orgelspelets detaljerade
artikulation. Det ar svart att forsoka imitera kombinationen av distinkta och fastklistrade
toner pa piano i O Bachs toccata-16pning, dir dessutom tempot ar harresande (MM 130 pa
fjardedelsnoten). Svarigheten bestar bland annat i att jamnheten ska behallas trots att man
ska astadkomma ett diminuendo 1 takten. I toccata-l6pningens genomfoéring kombineras tva
olika utmaningar: den ska spelas 1 ett enda svep med det luftiga diminuendot, men energiskt,
fokuserat och utan ritardando. Trots forandringen i dynamiken andras anslagskanslan

egentligen inte.

Toccata-l6pningarna var de enskilda spelfigurer som fick allra flest upprepningar under min
ovning av O Bach. Tekniskt 4r 16pningarna sérskilt krivande att forverkliga, da de innehaller
icke-idiomatiska, obekvama fingergrupperingar och deras skalor kan inte spelas efter nagon
fardig pianistisk modell. Det allmanna klingande forsta intrycket av dem ar att de ar
kromatiska, men det ar de inte. De ar inte heller diatoniska: en mojlighet ar att identifiera
dem som semikromatiska, med oregelbundet hela och halva tonsteg; alternativt kvasi-
kromatiska pa grund av deras illusion av kromatik. Ett forsok till en teoretiskt beskrivbar
organisation av tonerna hjalpte dock inte 1 det tekniska utforandet av toccata-lopningarna,
utan det gillde, som 1 Jolas musik 1 allmanhet, att genom provningar finna den ratta

klangen. Harnast beskriver jag tva toccata-lopningar ur det speltekniska perspektivet.

Den forsta toccata-lopningen (se takt 11-13 1 notexempel 4.16) gar i unisona stimmor
mellan handerna, vilket gjorde denna l6pning enklare att hantera an de andra. I de andra ar
stammornas forhallanden mer komplicerade. Daremot blev det inte enklare att spela nar
min inlarning 1 ovrigt framskred. Det som gor den forsta toccata-lopningen sarskilt ut-
manande ar att diminuendot samtidigt ska vara bade tillrackligt jamnt och tillrackligt brant.

Jamnheten astadkoms genom att anslaget behaller sin intensitet, det vill saga att fingrarnas

273 De virtuosa polyfona avsnitten 1 takt 89-94 och 151-155 ar besldktade med toccata-16pningen: sexton-
delsfigurerna och tempot kdnns igen. Speltekniskt och klangmassigt avviker dock dessa fran toccata-
l6pningarnas hantering, varfor jag diskuterar dessa avsnitt vidare nedan.

274 Wikmans (1997) inspelning gav mig det har intrycket.
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kontakt med tangenten ar konstant. Lopningen ska starta som ett skott tempomassigt, och
avslutas lika abrupt, inget avrundande ritardando bor goras. Det vore lockande att starta
l6pningen genom ett litet drojande pa de forsta tonerna, for att vara pa den sakra sidan.
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Notexempel 4.19. Betsy Jolas: O Bach! Verkets avslutning med den sista toccata-lopningen.
Copyright © 2007 by Editions musicales Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of
Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

O Bachs sista toccata-lopning (se notexempel 4.19 ovan) ar beldgen alldeles i verkets slut.
Toccata-16pningen 1 denna form upplever jag som den allra mest krivande figuren 1 hela
verket. Figuren borjar 1 en unison rérelse, men 1 mitten av takt 201 separerar sig handerna,
och vanster hand boérjar spela langsammare. Till en borjan spelar vinster hand samma
toner som hoger, alltsd imiterar den, men handernas vagar skiljs at 1 slutet av takten.
Handerna skiljs ocksa at pa det dynamiska planet, da héger ska astadkomma diminuendo,
medan vanster ska halla sig inom fortissimo. Svarigheten 1 den sista toccata-lopningen
accentueras ytterligare av att 16pningen befinner sig 1 slutet av verket, dar man helst inte vill

riskera felslag.

Det "enkla” temat: en fristaende barockpunkt

Det enkla temat, som forekommer 1 takt 97—105 och som en liten ”svans™ 1 takt 174178, ar
ett annorlunda tema i O Bachs helhet. Efter det virtuosa avsnittet i takt 89-96, med l6pningar
1 olika stammor som korsar varandra, ter sig det “enkla” temat overdrivet simpelt. Vid nagra
tillfallen associerade en lyssnare (anonym) vid en 6vningsgenomspelning det “enkla” temat
med “nagon barockdans”; vilken det skulle ha varit, specificerades dock inte. Jag betraktar
det dansanta temat som en fran Bach-kontexten fristaende barockintertext, kanske ett slags
’strukturell trop” (Kramer 1990). Den enkla karaktaren forstarks ytterligare av speltekniken:
sextondelslopningarna byts mot fjardedelsnoter. Notexempel 4.20 nedan visar det forsta

enkla temat.
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Notexempel 4.20. Betsy Jolas: O Bach!, takt 97-105. Copyright © 2007 by Editions musicales
Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

Det enkla temat ér likt hela O Bach skrivet i omvixlande taktarter. Det klangliga intrycket av
temat ar melodiskt — det finns en 6verordnad melodi med ackompanjemang. Vid narmare
betraktelse av notbilden uppticker man dock att inte ens hir avviker texturen fran O Bachs
grundlaggande polyfoni. Temat inleds 1 princip femstammigt, men da alla stimmor utom
den Oversta bestar av langa toner, ar inte flerstammigheten uppenbar, utan gestaltas genom
pianots egenskaper som melodi och ackompanjemang. Ororligheten 1 de lagsta stammorna
ar kanske anledningen till att jag forst far intrycket att man anlander till ett mera melodiskt
och homofont avsnitt. Snart visar det sig att de langa tonerna 1 takt 97-99 1 sjalva verket ar
ackordbildande, och satsen ar egentligen fyrstimmig. Den sa kallade tenorstamman borjar
bilda en kontrapunkt med sopranstimman redan 1 takt 98, och basstamman 1 takt 99.

Kunskapen om stamforingen, sa som den kan utlasas 1 nottexten, dr inte for musikern
tillracklig information om hur musiken 1 det enkla temat “fungerar” i praktiken. For mig
utgjorde rytmens hantering den storsta utmaningen. Det géller att forsoka uppratthalla det
enkla intrycket, fa ritt ”svang” 1 den rytmiska pulsen, spela stimmorna (aven de langa
tonerna) tydligt — att stammorna ligger relativt nara varandra gor detta svarare, for de
blandas latt med varandra. Ur det speltekniskt-musikaliska perspektivet ar det “enkla” temat
langtifran enkelt, for polyfont spel av langa toner ar sarskilt besvarligt, eftersom klangen av
en spelad ton forsvagas 1 pianot. Dynamiken och artikulationen maste alltsa 6vervagas
noggrant, och det finns inte utrymme for misstag (som felaktig accentuering), och inte heller
spontana infall. Det enkla temat ar saledes ett av de stéllen, dar klangens virtuositet (se
nedan) uttrycks.

4.3.4 Virtuositet

Virtuositeten i O Bach ar inte pa samma sitt knuten till referensverkets instrumentalkvaliteter
som fallet Signets (kapitel 4.1). Exempelvis toccata-l6pningarna har lanat Bachtoccatans yta,
men inte dess musikaliska anda. Vid spel av O Back hade jag inte méjlighet att leva mig in i
Bachs klavertekniska och musikaliska idéer. Kanslan av avstand kanske ocksa ckades av att
referensverket galler ett annat instrument. Instrumentidiomatiska fragor bor i O Bach

granskas som Jolas-pianism i forsta hand och 1 form av spelfigurer som ar typiska for henne.

Huvudvikten 1 det har kapitlet ar 1 de speltekniska utmaningarna och l16sningarna, en fraga
som jag redan tidigare tangerade i anslutning till min beskrivning av strangnotstaktens

realisation och den andra toccata-lopningens fingersattning. Jag diskuterar ytterligare
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enskilda spelfigurer som dr utmanande, samt de avsnitt som 1 sin helhet gestaltades f6r mig
genom specifika speltekniker. De “virtuosa” avsnitten ar virtuosa pa ett traditionellt satt
genom fingertekniskt snabba spelfigurer, de “lugna” daremot kraver bade arbete och
fardighet att finna klangfarg och balans — de representerar pa sitt och vis “klangens

virtuositet”, vilken behandlas separat 1 nésta kapitel.

De virtuosa avsnitten®’”

Avsnitten som jag kallar for “virtuosa” i takt 89-96 och 143—-155 kombinerar toccata-
lopningarnas sextondelssextoler och spelrérelser 1 olika riktningar. Skillnaden mellan dessa
avsnitt och toccata-l6pningarna ligger 1 omfattning och karaktar. Toccata-lopningarna ar
aggressiva, oppna och korta passager. De virtuosa avsnitten ar langre och mjukare, och
bygger pa en dramaturgi med stigande spanning. Jag granskar hiar narmare det senare av de
virtuosa avsnitten, takt 143—155 (se notexempel 4.21 nedan). Har byggs spanningen genom
en gradvis 6kning av tempo och samtidig férminskning av notvarden. Avsnittet borjar med
fjardedelsnoter, men gradvis trader ett hogre tempo in genom minskande notvarden:
fjardedelsnoter 1 septoler, attondelar, attondelar i kvintoler och trioler, sextondelar och

slutligen sextondelar 1 trioler (grupperade 1 sextoler).

Texturen bestar av melodiska linjer 1 aven for lyssnaren tydligt urskiljpara stimmor.
Stammornas dynamiska strukturer korsar ofta varandra, vilket gor att de urskiljs sarskilt val.
Typiskt for Jolas ar att en av stammorna behaller sin dynamiska niva samtidigt som en
annan stamma gor en “svéllare” (crescendo och diminuendo). Det har galler ocksa 1 mycket
begransade partier, exempelvis 1 den nast sista takten (takt 154) 1 notexempel 4.21.
”Svallarna” kan ocksa ga 1 omlott (som 1 takt 152). Jag upplever att intensiteten okas genom
att piano- och pianissimonyanserna ar de dominerande nyanserna. Forekomsten av mera
kraftfulla nyanser forblir flyktig och forsvinner snabbt. Det crescendo som forbereds och den
“explosion” som antyds forverkligas inte, och en melodisk, stigande linje kombineras med ett
diminuendo. Avsnittet avslutas 1 ett ackord, som skulle kunna skrivas som ett fortissimo, men

forsvinner 1 ’intet”.

= . . . . . . . . . . A . . ..
275 De “virtuosa avsnitten” dr naturligtvis inte de enda inslagen av virtuositet 1 O Bach, utan benamningar {or
avsnitt som ar sarskilt virtuosa. Av alla virtuosa spelrorelser ar dessa avsnitt mer enhetliga och langre avsnitt
an exempelvis de virtuosa “spurtarna” av toccata-lopningar.
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Notexempel 4.21. Betsy Jolas: O Bach/, takt 141-155. Copyright © 2007 by Editions musicales
Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

Tempot anges 1 det har avsnittet som modéré 1 takt 143, med en uppmaning till ett
accelerando ytterst gradvis (accel. tres progressif) fran och med takt 145. Accelerando ska 1
princip spelas danda till takt 151, dar vzif borjar. Tempot Vif (fjardedelsnoten ca 132) ar
dessutom toccata-lopningarnas tempo. Sjalv betraktade jag accelerandot som en ondédig
instruktion — pa samma sitt som Laitinen (2008; 13) betraktade Episode cinquitmes dubbla
anvisningar av att tremolo slutar som onodiga — eftersom de gradvis minskande notvardena
anda tar hand om kdnslan av tempookning. For att forverkliga tempot 1 vif ("ca 1327)
utnyttjade jag bokstavligen anvisningens “cirka” — jag spelade lite langsammare, till forman

for att hinna lyssna pa varje not 1 de oljiga passagerna av sextondelstrioler, och for att ha
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kontroll 6ver dynamiken. Jag upplevde att spanningen upprattholls battre da jag forsokte

halla i tyglarna sa lange som mojligt.

De lugna avsnitten

Om de “oroliga” avsnitten (se Tabla 4.1) karakteriserades av hopp och skutt mellan
klaviaturens register, ar fingrarna som fastklistrade pa tangenterna i de lugna avsnitten.
Dynamiken domineras av svagare nyanser. Avsnitten ar polyfona, 1 huvudsak tvastammiga,
med en stimma i1 hoger och en 1 vanster hand — de fatal ackord som finns 1 hoger hand i det
forsta av avsnitten ser jag som att de smalter in 1 en och samma staimma. Att handerna ar
relativt stilla pa klaviaturen jamfort med de oroliga avsnitten innebar dock inte passivitet 1
nagon form, utan mer fysiskt arbete an vad nottextens linjara utseende forst antydde. De
lugna avsnitten kom att gestaltas for mig genom ett aktivt lyssnande och sokande efter en
optimal anslagsteknik, vilka behovdes for att fa fram polyfonin. Foredragstecknen, som
aterigen ar angivna i noterna pa detaljerad niva, ger riktlinjer for detta sa att dynamiken 1
stimmorna ofta korsar varandra. Min erfarenhet visade att det har inte rackte, utan att det
kravdes extra arbete for att skapa en legatolinje, nagot som inte 1 detalj kan visas 1 notbilden.
Notexempel 4.22 visar inledningen till det andra av de lugna avsnitten, for vilket Kristiina
Junttu (2012 muntl.) instruerade mig att fokusera lyssnandet pa vanstra handens intervaller,
stora och sma sekunder, ton for ton. Den optimala anslagstekniken for att skapa legatot fann
jag genom att reglera armens och handens vikt med figurens form, och genom att hitta
precis ratt vinkel for handen och fingret for varje ton och for flyttningen mellan tonerna.
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Notexempel 4.22. Betsy Jolas: O Bach/, takt 126-128. Copyright © 2007 by Editions musicales
Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

I det sista av de lugna avsnitten ar vanstra handens rorelse inte uppbyggd av sa sma inter-
valler som tidigare, aven om ostinatoprincipen ar densamma. I det har avsnittet gar vanstra
och hogra handens stammor 1 kors i takt 165 (se notexempel 4.23); hdnderna byter
uppgifter, hoger hand 6vertar ostinatot, medan vanster hand plockar at sig melodin. Det ar
vanster hand som leder detta avsnitt till sitt slut, ett robust och tungt avklipp, en
“knackningsfigur” (se ovan). Kvintolerna kan ocksa betraktas som distanserade varianter av

den inledande figuren och dess olika former.
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Notexempel 4.23. Betsy Jolas: O Bach/, takt 164-169. Copyright © 2007 by Editions musicales
Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

Slaktskap mellan spelfigurer

Harnast diskuterar jag sldktskapet mellan olika spelfigurer, inte i forsta hand som en
kompositionsteknisk och motivisk fraga (jfr Makela 1987; Besseler 1956; se kapitel 2.4.4),
utan som spelad figur. Det ar mojligt att motiven som kompositionstekniska medel och som
upplevda spelfigurer sammanfaller (Korhonen 2006).276 Sléktskapet, som musikern upplever
det, ar enligt min tolkning ett av de medel som skapar en kdnsla av koherens 1 Jolas

fragmentariska stil. Jag illustrerar sliktskap i spelfigurerna i O Bach genom repetitiva spelfigurer
och sa kallade Jolasfigurer.

I den mest traditionella bemarkelsen dr en repetitiv figur en tonupprepning i snabbt tempo.
I pianospel ar det oftast praktiskt att spela snabba repetitiva rorelser genom fingervaxling.
En repetitiv spelfigur ar en teknik som Jolas anvinder sig av ofta och pa varierat satt (se aven
kapitel 4.1). I Jolas musik har de bade en spelteknisk och en strukturell funktion. Var
gransen mellan tonupprepning som strukturellt element (som tonalt centrum) och repetitiva
figurer som virtuost-spelteknisk figur gar ar inte alltid enkelt att avgora. I Jolas musik ar det,
ur det instrumentidiomatiska och klangliga perspektivet, motiverat att inte skilja mellan
strukturella tonupprepningar och speltekniska repetitionsfigurer, utan att kalla aven upp-
repningar av samma ton oberoende av tempo for “repetitiva spelfigurer”. Jag uppfattar
repetitionsfigurer ocksa som ett satt for Jolas att skapa linjart spel pa instrument dar man
inte kan behalla tonstyrka pa en spelad ton (som piano och cembalo) — kanske 1 enlighet med
sitt klang- och instrumentideal. De langsammare versionerna av O Bachs repetitionsfigurer
fungerar som motiv, igenkannbara musikaliska element: figuren behaller sin rytmiska

struktur da den aterkommer, aven om tempot och notationen varierar. Bindebagen i figuren

276 Som jag konstaterade 1 kapitel 2.4.4, skiljer sig min hantering av spelfigursbegreppet nagot fran Besselers
(1956) och Mikelas (1987).
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ar karakteristisk och den not som inte fysiskt trycks ner ar viktig for pulsen. Exempelvis 1

startcellens takt 5 (se notexempel 4.16) har den nast sista tonen en bindebage till den sista.

En av de startcellsrelaterade repetitiva figurerna, som alltsa slutar med en kvintol 1 "be-
bagad” form, forekommer 1 takt 20-25 som en lang kedja som imitationer i olika stimmor
(se notexempel 4.24 nedan) och kortare versioner 1 takt 30-32 samt 46. I exemplet nedan
kan vi forst undersoka slutdelen av repetitionsfiguren 1 takt 20. Det ser ut som om den
noterade kvintolens forsta not, som rakar vara bebagad, ar den repetitiva figurens forsta not,
men om man forsoker realisera spelandet analogt med den form som aterfinns 1 startcellen,
visar det sig att kvintolen som rytmisk figur inte startar dar, utan stacker sig over taktgransen
sa att helnoten 1 takt 21 utgér den sista tonen. I exemplet forekommer ocksa startcells-
repetitionsfiguren 1 form av storre notvarden och med lésare rytmik, skrivna som fjardedels-
notstrioler (i takt 21 och 25). Har fungerar fyra fysiskt spelade noter som det identifierande
elementet. Man kan till och med tolka de repeterade fjardedelsnoterna i takt 23-24 som en
forekomst av figuren. Fraseringen i de har takterna underlttas av tanken om startcells-
repetitionsfiguren som aterkommer 1 kanon, och att man latt formar om figurens rytmik sa
att den inte spelas som trioler, utan forsoker efterlikna startcellens avslutning. Som rytmisk
gest ser det ut som om de repeterade noternas anfal inte ar avgérande for huruvida man

forstar figuren som en slakting till startcellsavslutningen, utan 1 stallet hur man fraserar.
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Notexempel 4.24. Betsy Jolas: O Bach/, takt 20-25. Copyright © 2007 by Editions musicales
Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

Repetitionsfigurer forekommer 1 exempelvis 1 takt 41-42, 95-105, 160-161, 178 och 186—
190. I takt 178 (se notexempel 4.27) overgar repetitionsfiguren flexibelt 1 en arpeggierad
tremolofigur, en sa kallad Jolasfigur (se narmare nedan). Den beter sig har helt annorlunda

an 1 startcellens avslutning.

I granstakterna mellan det forsta virtuosa avsnittet och det forsta “enkla” temat (se not-
exempel 4.20) forekommer den repetitiva figuren 1 den korta, kontrollerade formen 1 hela tre
stammor. Man kan ocksa diskutera om inte det “enkla” temats melodi 1 sopranstamman
skulle kunna vara en fortsattning av kvintoldelen ur den repetitiva figuren. Ur spelandets
perspektiv ar dessa dock olika figurer: de rytmiska betoningarna ar organiserade pa olika

stallen 1 den repetitiva figuren respektive 1 det “enkla” temats ingang.

Takt 159-161 (se notexempel 4.25 och Tabla 4.1) bestar av en "’bro” till det andra “lugna”
avsnittet. Noten a 1 hoger hand repeteras och fungerar har bade som ett satt att féra klangen
vidare och som ett rytmiskt element. Ur det speltekniska perspektivet ar repetitionsfiguren
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nastan dold, eftersom det dessutom ska spelas forslag (noterade med smanoter) och den
rorligare vansterhanden stjal mer av uppmarksamheten. En viktig faktor 1 repetitionsfiguren
just har ar att dess funktion 1 frasen inte bara ar avslutande (som 1 startcellen) utan dessutom
startande: den inleder det lugna avsnittet som foljer. Det har kanske gor att inte ens
lyssnaren hinner uppfatta tonupprepningen. For mig hjalper dock tanken om den upp-
repade a-tonen som en avlagsen slikting till startcellens repetitiva spelfigur att finna det ratta
tempot: inte det som metronommarkeringen pabjuder, utan for att skapa en “organisk”
overgang 1 likhet med det som Pitko (2012 muntl.) efterlyste 1 Auprés (se kapitel 4.2.3). Sanno-
likt ar det sa att det tempo man i praktiken spelar 1 takt 161 ar slutligen nara MM 38 pa
halvnoten (jfr ocksa PP 2008: 13). Men jag menar att det ar skillnad pa en mekanisk
tillampning av det angivna tempot och en sadan tillampning dar musikern sjalv skapar en
anledning till det givna tempot. Har ar det repetitionsfiguren, som binder just det har
fragmentet till startcellen.?”7
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Notexempel 4.25. Betsy Jolas: O Bach!, takt 159-161. Copyright © 2007 by Editions musicales
Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

I notexempel 4.25 ar det ocksa skal — sarskilt med tanke pa ekotematiken 1 Mon am: (kapitel
5) att notera ordet "écho” under det nedersta notsystemet. Det ar enkelt och inte alls upp-
seendevickande att inse att vanstra handens stamma utgor en liten kanon, ett eko till hdgra
handen. Daremot ar det intressant att fasta uppmarksamhet vid det faktum att Jolas (ater-
igen) skrivit in ordet “écho” 1 nottexten trots att det ter sig som en sa gott som 6verflodig

nstruktion.

Jolasfigurer ar ett gemensamt namn for snabba, fingertekniskt kravande spelfigurer. En stor
del av Jolasfigurerna ar noterade med smanoter: “fluffiga” drillar, ”blurriga” tremoli eller
mer oregelbundna figurer. Gransen mellan drill, tremolo och l6pning ar glidande: ofta fore-
kommer alla dessa 1 samma spelade gest, dar en figur 6vergar flexibelt 1 en annan. I not-
bilden kan smanotsfigurerna se ut som ornament, men 1 huvudsak fungerar de som 6ver-

gangar mellan avsnitt och skapar linjer 1 den melodiska gestalten.?’® Samtidigt som de

277 Har kanner jag igen mig 1 analysis & performance-tradtionens “riktning 17 (Rink 2002, 37), dar analys hjilper
till 1 framf6randets problemfragor.

278 Jag ser vissa klangliga och visuella likheter hos Chopins och Jolas sitt att anvinda sméanoter. Anda upplever
jag spelkanslan 1 Chopins och Jolas smanotsfigurer som olika, eftersom 1 Chopin byggs de runt en viss
harmonisk struktur, som hjélper atminstone min hand att orientera sig pa klaviaturen. En annan olikhet dr
att 1 Chopins musik knyts smanoterna till melodin, men 1 Jolas musik till harmonin, som notexempel 4.26
visar. I exemplet ser man att smanotsfiguren och melodilinjen férekommer samtidigt men 1 olika hander.
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skapar overgangar och linjer 1 en storre skala, suddar de ut granserna mellan tonhéjder 1
enstaka toner.?’? Pa det hir sittet skapar de klanglig bakgrund och harmonisk farg. Som vi
sag 1 Aupres, ar Jolastigurer pa cembalo kompositionstekniskt 1 grunden likadana som pa
piano, men de klingar annorlunda och ger ocksa andra tekniska utmaningar, utan pedal-
klangens jamkande och utsuddande effekt och utan de effekter, som variation i anslagsstyrka

och dynamik kan ge 1 pianospel.

Lingden pa Jolasfigurerna kan variera. Korta versioner i O Bach ar exempelvis takt 135-137
(se notexempel 4.9 ovan). Notexempel 4.26 nedan visar en langre variant, som var en av de
enskilda tekniskt mest utmanande spelfigurerna och som tog mycket plats pa min “mentala

karta” av verket (se kapitel 1.5).
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Notexempel 4.26. Betsy Jolas: O Bach!, takt 66-67. Notera att vanster hand har taktindelning,
vilket saknas 1 héger hand. I partituret star det en taktnumrering, och det framgar att det finns en
grans mellan takt 66 och 67 (de tva forsta takterna i notexemplet) som separata takter, men nir
vanster hand 6vergar 1 en Jolasfigur, slutar den metriska taktindelningen. Copyright © 2007 by
Editions musicales Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen
AS, Copenhagen.

I takt 6667 uppfattar jag att tva musikaliska tendenser kolliderar, vanstra handens strikta
rytmik och hégra handens Jolasfigur. Smanotsfigurerna, den langa 1 héger hand och den
kortare som ar en “svans” av melodigestalten 1 vanster hand, ar markerade med ett litet
snedstreck 6ver notbalken. Det har betyder att figuren inte har nagon metrisk tidangivelse,
utan att den 1 princip ar fritt formulerbar inom sig sjalv. Friheten ar dock inte 1 praktiken sa
stor, eftersom den tid som man har till férfogande for smanotsfiguren styrs av melodi-
gestaltens rytmiska struktur. Men paverkan at andra hallet sker ocksa: vanstra handens
melodi rubateras nagot sa att hogra handen ska hinna spela allt. Min 6vning avslgjade att
varje enskild ton ar viktig och paverkar den harmoniska helheten 1 hog grad. Om nagon ton
1 figuren klingar otydligt eller inte alls forandras harmonin. I praktiken fick jag pruta pa det
angivna tempot (MM 76 pa en fjardedelsnot) 1 nagon man. I min diskussion med Junttu
(2012 muntl.) aktualiserades uttrycket “icke-konkret” som inte sillan anvands som sinnesbild
eller associationshjalp. Det “icke-konkreta” uttrycker en optimal klangkvalitet, valklingande
men inte for vardaglig. De konkreta och nédvandiga rorelserna i fingrar, handled och arm

ska inte kunna uppfattas av lyssnaren. For mig med relativt sma hdander blev mangden olika

279 1 Jolas strakmusik aktualiseras tonh6jdsfragan som enharmoniska toners ambivalens (Laitinen 2008, 1-2).
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positioner for hand och handled ganska stor.?8? Jag kan ocksa tanka mig att utmaningen blev
storre av att intervallerna och rorelseriktningarna ar oregelbundna och inte sitter 1 rygg-

margen pa samma sitt som exempelvis dur- och molltreklanger.

Jolasfigurer forekommer inte bara som smanotsfigurer. Jag betraktar ocksa vissa brutna
ackord samt tremoli, som ar noterade med normalstora noter, som varianter av dem.28!
Aven deras uppgift ar att skapa harmonisk klangbakgrund. Brutna ackord kan ocksa fore-
komma som sadana varianter som kraver strikt rytmiskt spel, som ofta ska spelas senza pedale
(utan pedal) eller med ytterst sparsam pedal, exempelvis “codan” 1 Signets (se notexempel
4.5¢ i kapitel 4.1). De brutna ackorden i O Bach ar dock inte regelbundna och rytmiska, utan

kadensala och oregelbundna; ofta spelas de som slagkraftiga "blixtar” (strident).

Olika typer av Jolasfigurer, smanotsfigurer, brutna ackord av vilka en del ar noterade med
tid—rum-notation och tremoli féorekommer tillsammans med den sista forekomsten av det
»enkla” temat i den fortitade texturen nira slutet av O Back (helhet nr 6, se Tabla 4.1 och

notexempel 4.27 nedan).
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Notexempel 4.27. Betsy Jolas: O Bach!, takt 174-184. Copyright © 2007 by Editions musicales
Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

280 Med storre hander hade man kunnat ldgga handen Gver en stdrre yta av tangenter och spela en storre del
av figuren med en position i1 handen. Dock ar inte handens storlek det enda som avgér att de fysiska
forutsattningarna ar lampliga for nagon spelteknik: mycket hidnger pa handens dimensioner, ledernas
rorlighet, muskelstyrka med mera.

281 Kallionpaa (MK 2008: 15) observerade detta om notationssatten i Piece pour och Calling E.C.
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Jolasfigurerna visar dven har sina centrala karaktarer: till och med 1 fortenyanserna ar de
mjuka till sin karaktar och har en dynamisk gestalt av nagon form. Exempelvis 1 den figur
som forekommer 1 takt 178 avrundas accelerandots effekt genom ett diminuendo.
Crescendogesten 1 sextondelsnoterna 1 takt 183 fungerar 1 huvudsak som upptakt till nasta

takt, samtidigt som den forstarker de betonade fortenoterna som foljer.

4.3.5 Klangens virtuositet: brobyggare mellan genrerna

I O Bach kombineras kraftigt modifierade Bach-intertexter med virtuosa element. Tonerna
fran J.S. Bachs Toccata BWV 564 inspirerar Jolas att gora sina egna “variationer”,
modifikationer av startcellen till en jolasisk gestalt. Genom arbetet med de obekvama Jolas-
figurerna och toccata-l6pningarna var min forsta association av virtuositeten fingerteknisk. I
och med min 6vning upptackte jag att klangen utgor den egentliga karnan av virtuositet,
som & ena sidan kraver mest arbete, men a andra sidan hjalper till att 6vervinna svarigheter 1
de fingertekniskt kravande spelfigurerna. Jag kallar detta fenomen for klangens virtuositet,
vilken kan betraktas som ett eget modus av virtuositet, karakteristisk for Jolas musik och
sarskilt framtradande i verk med varierade speltekniker, som O Bach. Att skapa bra klang i
exempelvis strangspelstakten (se notexempel 4.16 ovan) visade sig inte alls sa enkelt, sarskilt
om man spelar som det star, knackar (tapoter) de fyra sista tonerna pa strangarna. Jag var
beniagen att doma strangspelet som icke-idiomatiskt, inte bara med anledning av min
specifika realisation med uppstignings- och notstéllskoreografin, utan ocksa pa grund av att
jag inte fann nagon musikalisk och klanglig motivering som skulle géra det obekvama
berattigat (se kapitel 2.4.4). Eftersom det inte forekom flera strangspelsstallen 1 stycket,
kandes teknikens anviandning inte motiverad ens som producent av en avvikande
klangkaraktar. Hade flera strangspelstallen férekommit, hade man kanske kunnat finna
meningsfullhet 1 dem genom den fysiska aktiviteten och genom att den specifika klang-

kvaliteten upprepades.

Klangens virtuositet innebar bade arbete med klang och sadana fardigheter att kontroll av
klang ar mojlig. Som jag konstaterat, ger notationens detaljrikedom (dynamik, artikulation
och pedaler) 1 Jolas musik 1 princip en bild av om hur musiken later.?82 Musikern kan inte
gora detta arbete genom att mekaniskt atergiva de detaljerade foredragstecknen, utan hon
maste forma musiken genom spelrorelsernas arbete. Arbetsprocessen ger verktyg for att
tolka notbild, inklusive foredragstecken. Intressant dr att da man arbetar in en klanglig
gestalt kan man samtidigt 6vervinna eventuella motoriska svarigheter, trots att motoriken 1
sig inte 6vas. Det har upptackte jag sarskilt 1 anslutning till toccata-l6pningarna och de
virtuosa avsnitten, dar fokus pa klangbalans underlattar for fingrarna att “hitta ratt”. I
samband med 6vningen av O Bach upptickte jag att den Jolas-karakteristiska flexibiliteten i

form och olika gransstéllen inte bara beror pa sma variationer i tidsanvandning, utan ocksa

282 T sina nyare verk (1990- och 2000-talens verk) tenderar Jolas att markera anviandningen av ekopedalen
négot friare an i 70- och 80-talens pianoverk. Exempelvis i Picce pour (1997) och O Bach (2007) forekommer
ped.ad libitum och quasi senza ped. vid sidan av de mer exakta markeringarna. I Signets (1987) och Calling E.C.
(1982) ar markeringen rétt och slétt senza 1 passage dar pedalklang ska undvikas.
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pa vilken dynamik och balans man efterstravar. Man kunde saga att 1 Jolas musik bygger

klangen struktur, snarare an att strukturen bygger klang.283

Klangens virtuositet versus en fysiskt-motorisk “fingerfardighet” visar vissa likheter med
former av instrumentalkvaliteter som saval Marin (2010) och jag sjalv (Korhonen 2006)
presenterat: Marin talar om “ergonomiska” och “klangliga” som kontrasterande och
kompletterande former av instrumentalkvaliteter och jag om “motoriska” och “auditiva”. I
grunden avser vi samma fenomen (se kapitel 2.4.4). Som begrepp ar dock instrumental-
kvaliteter nagot bredare an virtuositet. Det forra syftar mojligen mer pa relationen mellan
verk och instrument, det senare pa musikerns bemastrande av utmaningar. Instrumental-
kvaliteter underlattar forhallandet mellan musiker och verk, medan virtuositet utmanar
mustkern. Dessutom uppfattar jag ergonomiska/motoriska och klangliga/auditiva instru-
mentalkvaliteter som parallella begrepp, medan fingerfardighetsvirtuositeten och klangens
virtuositet i O Bach ligger pa olika hierarkiska nivéer: den forra ar mer ytlig, den senare 4r
virtuositetens “djupstruktur”, som hjélper till att klara av svarigheterna 1 den férra. Den
fungerar ocksd som en brobyggare mellan de tva kolliderande genrerna, da uppmarksam-
heten riktas mot Jolas egen pianism, inte sa mycket pa avsiktliga krangligheter for ett
tavlingsstycke, och inte heller pa ett forsok att passa in Bach-intertexterna i Jolas tonsprak.

Klangens virtuositet i O Back framtrider ocksa pa sadana stillen som inte 4r virtuosa pa ett
“vanligt” satt utan som ar till synes enkla. Det “enkla” temat och de “lugna” avsnitten, som
behandlades ovan, ar sadana. Har illustrerar jag hur jag arbetade med klangen 1 takt 20-25
genom ett aktivt lyssnande av harmonierna och stamforingen. Jag hanvisar till samma not-

exempel (4.24) som jag diskuterade ovan med avseende pa repetitionsfiguren.

Takt 20-25 kraver detaljerat arbete med dynamik och balans for att flerstimmigheten ska
komma fram. Man maste finna exakt den ratta klangnivan och -fiargen, annars avbryts
linjerna. Det som gor flerstammigheten ytterligare mer utmanande att ta fram ar att ton-
upprepningarna har langa notvarden, att accenter och andra betoningar ar placerade sa att
pulseringen gar fritt oberoende av taktstrecken — kanske en inspiration fran rendssansens
vokalpolyfoni? — och att samtliga toner ar nara varandra (alla utom hoégra handens b ar 1
ettstrukna oktaven). En intressant faktor i klangfargsbildningen ar tonala centra, vilka pa det
har stallet knyts till specifika harmonier. Det finns alltsd centrala harmonier som nyanseras
av dissonerande toner. I takt 20-21 ar klangen som bildas av kvinten c!-—g! 1 vanster hand,
och som farglages av dess! och al, samt ett kvarklingande giss! fran takt 19. Tonen g “kor
over” den gamla giss-klangen genom att spelas accentuerat 1 vanster hand. I takt 23 mani-
festeras tonen fiss som den harmoniska grunden, medan det annu finns rester av g-tonens
klang kvar. Tonerna fiss! och g! skapar tillsammans en vibratoliknande spanning, en sving-
ning 1 harmonin (jfr Laitinen 2008). En annan liten sekund utgdrs av c!-dess!, som haller 1
sig enhetligt fran takt 21 till 25. Tonen al!, som varit med som “farglagegare” dnda fran takt
20, far tillsammans med fiss! en molltersroll. Det ar intressant att dess!' (ciss) tillsammans

med tersen fiss—a utgdér en molltreklang, vilken fungerar som ett kortvarigt vilolage innan

283 T motsatt fall utgdr strukturen 1 verket ar en sa stark sammanhéllande faktor, att den inte star eller faller
med olika klangliga l6sningar. J.S. Bachs musik ar ett bra exempel pa en sadan “stark” struktur.
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nasta startande figur i takt 26. Avgorande for att fa till den ratta klangfargen 1 "fiss-moll-
treklangen” ar att man hinner lyssna pa den, fa den att fungera som ett slags upplosning
efter att dissonanserna som upptritt strax innan sa smaningom rensas bort. Lyssnandet
maste ske pa ett forberedande satt, sa att man orienterar 6ronen att kanna igen molltersen.
Min uppfattning om ackordets tonartskaraktar ar slutligen ambivalent. Jag gestaltar
ackordet lika mycket som dur som moll — vilket ocksa ar ett uttryck av svangning 1 harmonin

(Laitinen 2008) — och ingendera versionen hjélper till 1 det tekniska utférandet.

Beskrivningen ovan visar att begreppet klangfarg ar kopplat bade till speltekniska fragor i
stamforing och till harmoni. I harmoni diskuterar jag bade enstaka toner (a) som farg-
laggare, och noterar att sarskilda ackord (fiss-moll) har en klangfarg. I Jolas musik kan vi
finna antydningar till dur- och molltonarter pa olika satt (se aven kapitel 5). Till sist 1 det har
kapitlet gor jag en aterkoppling till O Backs forsta avsnitt (se notexempel 4.16), i vilken jag
granskar tonen g, som genom upprepning 1 den ettstrukna oktaven genom hela det forsta
avsnittet kan betraktas som en centralton. Tonen g dr av betydelse som dominanten 1 C-dur
(Bachverkets tonart). I startcellens tonupprepning ar den tydlig, men g:et aterkommer ocksa
pa ettorna 1 takt 6, 8 och 10. Notera ocksa att tonen ¢ skapar ny klangbotten 1 mitten av takt
8. I takt 8-10, dar jag diskuterade den startande figurens likheter och olikheter jamfort med
orgeltoccatans startfigurer, ar det mot bakgrund av detta intressant att notera en avvikelse
(kanske en ”svangning”, se Laitinen 2008) fran C-durvarlden, da hogerhandens figur skapar
en giss- eller fiss-centrerad kontrasterande harmoni. I figuren ar kontrasten finkanslig, men
knackningsfiguren 1 takt 10 kontrasterar med ett brutalt ciss, vilken tillsammans med

toccata-lopningen bryter C-durkaraktaren for ett 6gonblick.

Trots att G (dur) inte kommer att manifesteras som funktionell harmoni, hor jag en C-dur-
karaktir i klangfirgen av O Bachs inledning, vilket inte ens knackningens och toccata-
l6pningens tillfalliga intrang formar fordriva. Ur det pianistiska perspektivet associerar jag
C-dur tll verk av stort format och “stor”, 6ppen och generds karaktir. Kanske O Bachs
karakteristiska ”C-duriska” klangfarg skulle kunna betraktas som en diffus Bach-punkt, en
strukturell trop (Kramer 1990). P4 den hir punkten kolliderar inte O Bachs tvi genrer, utan

virtuosstycket och hommaget ar samstammiga.
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5. DEN TVASTAMMIGA MUSIKERN

Rosten i Jolas musik

Rosten som fenomen och begrepp inbegriper bade en “ordlig” och en “’klanglig” dimension
(Cavarero 2005; se aven Wahlfors 2013). Cavarero (ibid.) har presenterat den ordliga
dimensionen — som filosofiska fragor hittills koncentrerat sig pa — som en representant for
intellektet, det sa kallade ”"manliga” perspektivet och den klangligt-kroppsliga dimension
som den hittills ouppmarksammade “kvinnliga” sidan. Cavareros feministiskt orienterade
diskussion om myten om nymfen Eko ar aktuell pa grund av mojligheterna till
parallelldragningar till écho (eko) 1 text och klang 1 det har kapitlets huvudobjekt, Mon am.
Aniette variée a chanter-jouer pour praniste femme ou enfant (Min van. En arietta att sjunga och spela
for en kvinnlig pianist eller ett barn). I myten forlorar Eko sin kropp och sin egen rost:
analogt fragmenteras och forsvinner sangrosten under styckets gang ifran Mon amus
tvastaimmiga piano—sang-dialog. Utmaningarna med att fysiskt forverkliga kombinationen
sang och piano ger just genom kroppslighetens granskning (Le Guin 2006; Riikonen 2005;
Mali 2004), tillsammans med underrubrikens instruktion om exekutorens kon eller alder
(femme ou enfant) en trad till genusperspektivet. Vidare ser jag att Cavareros (2005, 11) notis
om det unika 1 varje manniskas rost ar sarskilt anvandbar ocksa da man beaktar den
individuella musikerns  (sang)rost. Sarskilt val fungerar rostens “klangliga sida” som

reflektionsyta 1 en diskussion som utgar fran musikerns klangbaserade arbete.

Den manskliga rosten har en sarskild betydelse 1 Jolas musik: dels uttrycker kompositéren sitt
intresse for hur ord och musik forenas, dels anvinder hon garna sangrdsten pa ett mang-
sidigt satt 1 sina kompositioner (se kapitel 1.1). Rostens roll 1 Mon ami. Ariette variée a chanter-
Jouer pour praniste femme ou enfant ar kanske 1 all sin enkelhet sarskilt intressant: foreningen av ett
traditionellt satt att sjunga och ett traditionellt satt att spela framstar som ett icke-
traditionellt och kreativt uttryck.

Jolas har havdat att de litterara kretsarna som mottes for diskussioner i barndomshemmet (se
kapitel 1.1) inte hade nagon betydelse for hennes framtida yrkesintressen — hon hanvisar
framforallt till de litterara avantgardisterna som inte bor forknippas med hennes musikaliska
avantgardism, for barnen “hangde inte med de vuxna”; ”de sma flickorna flyttades in 1 sitt
rum’” (nous ne lrainions pas avec les grands; les pettes filles sont cantonnées dans leur chambre, Serrou
2001 red., 34-35). Anda kan uppvixtens breda kulturella och intellektuella omgivning och
framfor allt foraldrarnas litterara expertis inte forbises som paverkare av Jolas utbildning och
det framtida intresset for forhallandet mellan sprak och musik. En del av Jolas verktitlar har
tydligt litterara anknytningar: exempelvis duon for piano och klarinett Quoth the Raven
hanvisar till Edgar Allan Poes dikt 74e Raven. Barndomens mangspréakighet och uppvéxten 1
tva lander har gett Jolas en stark tvasprakighet, kanske nagot ovanligt i en fransk kultur. Hon

har anvant texter pa olika sprak pa ett kreativt satt. Texterna 1 korstammorna 1 konsert-
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fantasin for piano och kor O mght oh ... ! (2001) bestar av Shakespeares, Hugos samt ano-
nyma forfattares texter pa franska, tyska och engelska (stillvis flera sprak samtidigt).?8* Detta
verk ar for ovrigt ett exempel pa sangrostens anvandning 1 en ovanlig roll, som ackom-
panjerande orkester for en instrumentalsolist. Dessutom ska namnas att Jolas skrivit en del

sangtexter sjalv, bland annat just till Mon amz. 28

Mon amz, liksom de andra Jolasverken som diskuterats har, inspirerar till associationer och
parallelldragningar till andra musikverk. I bagge intervjuerna med Kallionpaa, sarskilt den
senare (MK 2008), diskuterades Mon amis karaktiar och stil genom jamforelser med andra
Jolasverk och till och med Kallionpaas egna kompositioner. For Mon am: ar det specifikt att
sangtexten ar ett aterkommande tema for kompositéren: den forekommer redan 1956 1 det
lilla, en minut langa korverket Savez-vous qui est mon ami (skrivet for sopran-, mezzosopran-
och altstimmor 1 skolkor). Kompositoren hade berattat for Kallionpaa att Mon ami ur-
sprungligen var en sang som Jolas komponerade for sitt barn (MK 2006b: 3).286 Anvind-
ningen av egen text, och atervinnandet av samma musikaliska material kan betraktas inter-
textuellt, som ett slags autocitat eller signatur (se aven Wahlfors 2013, 267). Autocitatet, samt
det faktum att Jolas sjalv var initiativtagare till att Kallionpaa skulle spela stycket under
kursen, forstirker min uppfattning om textens och musikens personliga betydelse for
kompositoren. Hon har velat ateranvanda texten, troligen aven musiken. Det kanske dven ur
musikerperspektiv ingar en hel del ”atervinningsbar” och kommunikativ potential 1 Mon ama.
Kallionpaa hade framfort verket vid flera tillfallen. Sjalv hade jag ett intresse att bekrafta,
kommentera och utmana Kallionpaas tolkning genom en egen indvning. Allt detta visar att 1
Mon am: gommer sig potential for att skapa olika nivaer av personliga relationer och dialoger

mellan musiker, verk och kompositor.

Jolas attityd gentemot sangrdsten har dessutom en estetisk dimension. Intresset for sang-
rosten harstammar dnda fran barndomen. For Jolas var modern “en rost, en gestalt [varelse]
som standigt sjong” (une voix, un élre qui chantait tout le temps, Serrou 2001 red., 21). Klang-
idealet for Jolas verkar vara en fast, enhetlig stimma som m&jliggor oavbrutna legatolinjer.
Detta aterfinns forutom 1 sangrosten ocksa 1 blasinstrument och strakinstrument. Av strak-
instrumenten har hon sarskilt favoriserat mellanregistrets viola (som hon har spelat sjalv).
Allt detta kan eventuellt ha orsakat en viss tveksamhet infér att boérja komponera for
tangentinstrument (Serrou 2001 red., 228, 230; se aven kapitel 4.2). Idealet om den
oavbrutna klangen star 1 kontrast med melodiernas “flyktighet” (Serrou 2001 red., 119) och
det fragmentariska allmanintrycket: dock kanner jag igen bade i piano- och cembaloverken
en stravan mot ett klangligt kontinuum, vilket i1 tangentinstrument gérs genom ornament
och blurriga “Jolasfigurer” (kapitel 4.3.4) samt 6vertonseftekter. I pianoverken méjligeér den

mangsidiga anvandningen av tre pedaler olika klangrymder; i cembalo kan de langt

284 Se om Jolas titelgenrer 1 kapitel 1.6.

285 En anledning till att Jolas sjalv skrivit texter till sina vokalverk ar att hon kant sig obekvam med att forma
om for musikalisk frasering en text som avsetts for lasning. Det vore, som hon sdger, som att “tortera
poeten” (infliger cette torture a un poéte; Serrou 2001 red., 93).

286 Relationen mellan kérverket och barnvisan ar oklar.
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klingande strangarna enligt min erfarenhet ge liknande effekt. I Mon am: ar sangréstens och

pianostimmans kombinationer ett egenartat satt att astadkomma klangforlangningar.

Det ar viktigt att notera att ordet stémma far olika betydelser 1 det har kapitlet. Dels avses
musikerperspektivet, musikerns rost (performer’s voice, exempelvis Leong & Korevaar 2005),
dels Mon ami-musikerns tva instrument — darfor ar musikern fvdstimmig. Den tvastimmiga
musikern producerar konkret tva klangtyper, men “stammighet” kan ocksa forstas metafo-
riskt, som en splittrad personlighet. ”Stamma” avser dock ibland, pa grund av pianots
mojlighet till polyfoni, pianopartiets interna stimmor. Aven om jag inte gar igenom stim-
foringen systematiskt, behéver jag ibland hanvisa exempelvis till vanster- och hégerhandens

separata stammor.

Mon ami-studiens faser och kapitlets struktur

Det har kapitlets struktur foljer den kronologiskt och metodologiskt tvadelade studien av
Mon ami. De tva delarna ska (som 1 Auprés-studien) belysa mitt perspektivskifte fran en
musikerorienterad lyssnares till en spelande musikers. Lyssnar- och musikerpositionerna
infor Mon ami kannetecknas dock av en viss ambivalens: 1 bada faserna reflekterar jag 6ver
lyssnarens musikerroll och musikerns lyssnarroll. Fragan om vilken roll det konkreta, fysiska

spelandet har for tolkningen av Mon ami (se aven Korhonen-Bjorkman 2012a) blir “empiriskt
beprévad” (jfr Raekallio 1996, 23).287

Den forsta delstudien (kapitel 5.1). baserar sig pa tva diskussioner med Maria Kallionpaa
(MK 2006a; MK 2006b).?88 T diskussionerna ingar Kallionpéés liveframféranden av verket
som helhet samt kortare utdrag.?89 Kapitel 5.2, som har en metodologiskt reflekterande roll,
diskuterar sarskilt den andra egentliga forskningsintervjun med Kallionpaa (MK 2008). Den
belyste hur det fysiska spelandet paverkar sattet att diskutera ett musikverk och gav
intressant kunskap om kommunikation mellan musiker. Kallionpads och min kommunika-
tion beaktas som en oskiljaktig del av de perspektivskiften, som belyser Mon am: ur olika
vinklar. Beaktandet av kommunikationen i sa hog grad ar ocksa den aspekt som skiljer Mon
amis hantering fran verken 1 det foregaende kapitlet (4). Den andra intervjun (MK 2008)
tangerar ocksa Calling E.C. och Pice pour. Dessa beaktas 1 den utstrackning det ar relevant i
anslutning till var gemensamma kommunikation och Mon ami. Aven konsertinspelningar
(MKmus 2005, MKmus 2006, MKmus 2009) hanvisas till efter hand. I den andra del-
studien (kapitel 5.3) betraktas verket genom min egen 6vningserfarenhet. Kapitlet tillagnas
de perspektiv som det konkreta musicerandet vid instrumentet ger. Delar av &vnings-

erfarenheten star nertecknade 1 en dagbok (Korhonen-Bjorkman DB 2010), som 1 huvudsak

287 Begreppen reception och receptionshistoria hér inte hemma har. Jag talar hellre om lyssnarupplevelser, -er-
farenheter eller -positioner 1 anslutning till Mon ami. Receptionshistoria ar en etablerad deldisciplin, som ar
belastad med krav péd systematik och far karaktiren av en sociologisk eller estetisk kartliggning (se
exempelvis Stockfelt 1988).

288 Huvuddelen av innehallet 1 kapitel 5.1 se d&ven Korhonen-Bjérkman (2008).

289 Jag genomforde den andra intervjun (MK 2008) samtidigt som jag slutférde artikeln (Korhonen-Bjérkman
2008) som 1 sin tur baserade sig pa den forsta intervjun (MK 2006b).
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bestar av “radata” som datum, 6vningsmangd och notiser om min aktuella prestation. I den
ingar ocksa sjilvreflekterande text om ett framfoérande som ingick 1 en kongresspresentation,
vilken var malet f6r min 6vning.>*° Man maste dock notera att mitt spelande var involverat i
intervjufasen 1 en viss utstrackning. Jag 6vade in forsta sidan ur partituret,?! vilken ocksa
utgor “version 17 av Mon ami (se figur 5.1 och notexempel 5.1), framst for att fa en konkret
uppfattning om hur det kinns att sjunga och spela samtidigt.??> Denna erfarenhet fungerade
vid sidan av Kallionpaas musicerande under intervjuerna som en klanglig referensram infor
tolkningen av den forsta intervjun (MK 2006b).

5.1 Att lyssna pa ekot

5.1.1 Lyssningserfarenheter

Under den forsta sammankomsten (MK 2006a) spelade Kallionpaa Mon am: tva ganger for
mig. Forsta gangen lyssnade jag utan noter, andra gangen foljde jag med 1 noterna. De har
framforandena gav mig ett viktigt forsta intryck och var lange betydelsefulla for min
uppfattning om Mon amis karaktir och klangbild. Aven mitt sitt att lyssna pa de konsert-
inspelningar (MKmus 2005; MKmus2006; se Tabla 3.2 1 kapitel 3.2), som jag hade tillgang
till 1 det tidigaste forskningsskedet, tog intryck av liveframforandena. Jag kunde bland annat
forestalla mig battre klangliga kvaliteter dan de som jag horde pa inspelningen. Inspel-
ningarna ar i regel gjorda for privatbruk och ar av varierande teknisk kvalitet. Endast
MKmus (2009) ar gjord med professionell apparatur, men ar inte jamforbar med en studio-

inspelning.

I jamforelse med den spontana forsta sammankomsten (MK 2006a) var intervjun (MK
2006b) av mer formell karaktar. Vi borjade utan klingande musik, med ett fysiskt avstand till
instrumentet, da Kallionpda och jag satt pa varsin sida av bordet och inspelningsapparaten
stod mellan oss. Aven noter lig framme pa bordet som diskussionshjilp: Kallionpai hade
med sig noterna till Mon ami, men ocksa till Piece pour Saint Germain (1981) och Calling E.C.
(1982). Jag hade Mon amz 1 farskt minne efter den forsta sammankomsten, sa nagon genom-
spelning behovdes och gjordes inte. Daremot spelade Kallionpaa spontant ett flertal kortare
avsnitt nar diskussionen kommit val 1 gang. Piece pour Saint Germain och Calling E.C. hade
Kallionpéa inte ovat pa, varfor vi ganska snabbt 6vergick till att diskutera enbart Mon ama.

Ett av de forsta diskussionsamnena var den specifika strukturen 1 verket.

Till det tidigaste forskningsskedet, under varvintern 2007, horde ocksa ett tillfille, da jag lat

ett antal seminariedeltagare, doktorander vid Sibelius-Akademin, lyssna pa en av Kallion-

290 Kongresspresentationens elektroniska proceedingspublikation se Korhonen-Bjérkman (2011).

291 Forsta sidan ur partituret avser forsta sidan nottext, inte utgavans sidnumrering.

292 Jag anvander mig har av uttrycket ”6va pa” 1 stdllet for ”"6va in”. Det senare avser inévning med ett
framtradande som malsittning. "Ova pa” syftar pa att “testa” verket, alltsd prova pa spelkinslan. Den
riktiga inévningen av Mon am: gjorde jag 1 den andra delstudien (kapitel 5.3).
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paas konsertinspelningar (MKmus 2006) av Mon ami. Jag tecknade ned lyssnarnas reaktioner

omedelbart efter tillfallet 1 form av en berattelse:

Forst hor man en ton ur pianot. Den dr firgad av pedalklang. Darefter kommer en
sangrost in, pa samma ton. Sangrdsten for frasen vidare, ackompanjerad av enstaka
pianotoner. Dissonanserna skdr forst latt 1 6rat men mjuknar sedan upp. Tonerna ur
sangen och pianot blandas samman som fargerna i en akvarellmédlning. Konturerna blir
oskarpa, men man kan urskilja firgerna. En klangrymd av eko omger sangen. Sangen
ar skor och blyg — 1 résten finns inget av en operasolists sitt att ta utrymme och komma
1 forgrunden.

Savez-vous qui est mon ami? Savez-vous qui est mon ami? Du nord au Midi, towjours il me suit, jamais
ne s'enfuit. Savez-vous qui est mon amz?

Savez-vous qui est mon ami? Savez-vous qui est mon ami? Tout ce que je dis, toujours il redit, rien ne
contredit. Savez-vous qui est mon ami?

Clest l'écho l'écho de la montagne?®3

Nar texten har kommit sa hdr langt, borjar pianostimman tranga sig in och stora
sangerskans repliker. ”Echo” blir kvar av texten och sangrésten, och pianot tar vid och
svarar. Sangerskans repliker blir allt mer fragmenterade, orden avbryts och sa smaning-
om kommer pianisten in i forgrunden. Ahérarnas bild av en sangerska i flygelkurvan
blir ifragasatt. Star hon dir stum medan pianisten spelar sitt solo? Pianisten har vl
endast ett mellanspel, ndr far sangerskan sjunga en andra vers? Stycket maste ju fa en
tillfredsstallande avslutning. Nej, sangerskan forblir tyst. Pianisten far spela flera
briljanta passager, dar sangens melodier upprepas och parafraseras. Sangerskan ater-
kommer inte. Stycket slutar 1 ett fylligt pianosolo, dar man stallvis urskiljer melodi-
fragment fran sangstimman. Styckets sista replik bestar av de inledande tonerna 1 sang-
stamman, men spelade av pianisten.

Ett flertal av lyssnarna var forbryllade 6ver sangrostens kvalitet, som inte svarade mot de
underliggande forvintningarna. Aven verkets struktur vallade forvirring, di sdngrosten
plotsligt forsvinner utan forklaring (som en tydlig kadens, satsslut, eller generalpaus). Detta
sammanfoll inte med den forvantade schablonen 6ver strukturer. Diskussionen inleddes
genom att kommentera “sangerskan” och “pianisten” och deras olika roller 1 stycket, och det
var uppenbart att en av de viktigaste poangerna i Mon am: — att pianisten ska sjunga sjalv —
inte natt fram till alla dhorarna. Jag hade inte heller berattat titelns forklarande del (Ariette
variée @ chanter-jouer pour praniste femme ou enfant) for seminariedeltagarna. Nar jag berattat for
publiken om hur det forholl sig, var det som en aha-upplevelse, och kommentarerna
andrade karaktar: fran en kritisk och forvirrad attityd till en nyfiken och uppskattande.
Seminariedeltagarnas reaktion visade att kunskapen om /Aur musiken forverkligas — genom
en enda musikerkropp, men genom pianospelets och sangens tva roster — var en lika viktig
faktor for lyssnarupplevelsen som musikens klingande form som sadan. Titeln 1 sin helhet
hade gett den informationen, alternativt mojligheten att se framforandet. Utover informa-
tionsvardet om framférandets forutsattningar bereder titeln en hel del tolkningsmojligheter

av olika betydelser, en fraga som jag aterkommer till under diskussionens gang nedan.

293 Vet ni vem som ar min vian? Fran norr till sdder, han foljer mig alltid. Aldrig forsvinner han. Vet ni vem
som ar min van? Allt jag sdger upprepar han. Vet ni vem som ar min van? Det dr ekot, ekot 1 bergen. (Min
6versattning.)
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5.1.2 Versioner och spelomraden

Jag borjar med en beskrivning av helheten och strukturen 1 Mon am:. Beskrivningen ar en
kombination av diskussionen 1 den forsta intervjun (MK 2006b), partiturlasning och mitt
eget provande pa att spela forsta sidan av stycket. Huvudsyftet ar att 1 stora drag redogora
for hur partituret ser ut och vilka detaljer som har betydelse ur musicerandets perspektiv.

Aven Kallionpiis personliga synpunkter far plats i denna beskrivning.

Sang- och pianostimmorna 1 Mon am: ar tatt sammanvavda men sjalvstandiga stimmor.
Melodin kan antas folja den ursprungliga barnvisan: den ar tonal (1 F-dur) och av enkel,
sangbar karaktar. Mon ami inleds med en icke-metrisk notation, utan taktart och taktstreck.
Om jag bortser fran fermaterna som omger textens fraser som andrum, kan jag skonja olika
taktarter: en 3/2- eller en 3/4-takt i andra raden; forsta raden ar aven mojlig att tolka som
2/4-takt.?%* Antydningarna till metrisk takt kunde jag tinka mig att utgdr spar av den
ursprungliga barnvisan. Pa basen av sin ovningserfarenhet under kompositorens instruktion
havdade Kallionpaa att fermaterna “verkligen betyder fermat” (MK 2006b: 9). Jag tolkar
det har uttrycket som en uppmaning for musikern att skapa tydliga andrum. Fermaterna just
har skulle kunna sagas motsvara nagot skiljetecken, som komma- eller fragetecken, 1 en
skriven text, eftersom fermaternas placering 1 Mon amus sangparti foljer textens naturliga

pauser och skiljetecken.

Mon amis partitur ar fyra sidor langt 1 Heugels utgava (Jolas 1974).295 Halften av partiturets
langd, nastan hela sidan tre och hela sidan fyra, bestar av enbart pianostimma. Tids-
fordelningen ar daremot en annan, da endast den sista minuten spelad musik (tiden ar
ungefarlig och beror pa vilken version som spelas) upptas av pianosolot. Forsta sidan och
tidsmassigt de tva forsta minuterna av verket domineras av sangen medan pianot fiargar

klangen och skapar resonans (se notexempel 5.1).

Den tredje minuten musik bestar av jamnstarka piano- och sangstammor. Mon amis form
kannetecknas av 6ppenhet och valfrihet mellan fem versioner — Kallionpad uttryckte det
som “en viss sorts aleatorik” (tetynlaista aleatorukkaa; MK 2006b: 4). Versionerna ar, enligt
partiturets anvisningar, graderade enligt lingd och svarighet (choix de 5 versions selon les
possibilités techniques par ordre de difficulté). Version 1, som upptar forsta sidan 1 partituret, ska

alltsa enligt anvisningarna vara den enklaste att framfora. Version 5 tar cirka fyra minuter
att spela (se Tabla 5.2).29

294 Bade Kallionpaa och jag sjalv drog den forsta fjardedelsnoten (vous) nastan till en halvnot da vi sjong.
Dérfor kom jag egentligen inte att tinka pa en tvatakt forran langt efter att jag slutat 6va pa verket.

295 Heugel representeras idag av Alphonse Leduc.

296 Det var narmare en hel minuts skillnad mellan ett av Kallionpais inspelade framféranden och ett av mina
(HKBmus 2010). Kallionpéds framférande tog ca 3,5 minuter och mitt 4,5 minuter. Skillnaderna 1 vara
framf6randen beskrivs utforligare 1 kapitel 5.3.
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Notexempel 5.1. Betsy Jolas: Mon ami, version 1. Kopia fran partituret. Copyright © 1976 by
Editions musicales Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen
AS, Copenhagen.

Eftersom notationen véxlar mellan traditionellt metrisk och ”fri” (med respektive utan takt-
streck), alltsa det som Kallionpda ocksa kallade for “relativ’ (MK 2006b: 1) eller tid—rum-
notation (MK 2008: 2),297 har jag behovt fatta ett beslut om hur taktnumreringen ska

anges.?%® Jag har kombinerat tre olika former av indelning: vanlig taktart, tid-—rum-

297 Kallas aven proportionell notation.
298 Indelningen 1 takter dr pa satt och vis vansklig 1 den har typen av flexibel rytmik och varierande notations-
satt, men jag anvander “takt” som orienteringshjalp for lasaren. Taktnumreringen avviker nagot fran min
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notationens “taktlador” med antingen tidangivelser eller orienteringslinjer. Orienterings-
linjernas huvudsakliga uppgift ar att fungera som hjalp vid inévningen. Det ar en intressant
detalj att tempohanteringen inte slapps helt fri nagonstans. I partierna med orienterings-
linjer, dar det varken finns taktart eller tidsangivelser 1 sekunder, star det ”Tempo I” eller

”Tempo II” som riktgivare.

I version 1 har jag latit sangstammans frasering, vilken i sin tur grundar sig pa textens sats-
och meningsbyggnad, avgora “takternas” fordelning aven pa de stillen dar taktart saknas.
Sangtexten presenteras 1 version 1 i hela meningar med naturliga andningspauser markera-
de med kommatecken och fermater. Dock har jag bortsett fran ett av fermaterna 1 inled-
ningen, efter det sista savez-vous, som taktindelare, eftersom man inte ska andas efter den —
hiar finns det inget kommatecken. De tva fOrsta raderna (innan frasen® cest [“écho
introduceras 1 texten) noteras alltsa “fritt”. Jag har alltsa kallat den forsta textfrasen (Savez-
vous qui est mon ami?), omradet fram till partiturets forsta kommatecken, for “takt 1”. Pa fria
notationsstallen dar textens struktur inte hjalper till, har jag som taktindelare anvant mig av
Jolas orienteringslinjer (uttrycket “orienteringslinjer” i det har sammanhanget ar mitt; se
notexempel 5.1). Kallionpads uttryck for icke-traditionella takter var “taktlador” (MK
2006b: 16). Pa den tredje raden (fran och med takt 5) har Jolas angett taktartsbeteckningen
6/8, vilken fortsatter — fransett avbrott mellan de sjungna fraserna — till slutet av partiturets
andra sida, dar versionerna 2 och 3 har sin avslutning. Trots taktartsbeteckningen ger
rytmen ett flexibelt och icke-metriskt intryck, kanske beroende pa det som Kallionpéa (ibid.)
talade om som “den inre flexibiliteten 1 en enstaka figur” (yhden yksittiisen kuvion sisdisestd lik-
kumavarasta). Den typiska spanningen mellan exakthet och flexibilitet 1 Jolas musik resulterar
aven har 1 att den exakta notationen som kraver ett stort arbete av musikern utmynnar 1 ett
improvisatoriskt, flytande och granslost uttryck. Pa sida 2 1 partituret fragmenteras sangen
och blir allt mer osammanhdngande. Texten slutar si att sangen verkar drunkna i

planostamman i gransen mellan spelomrade C och D (se Tabla 5.1 nedan).
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Notexempel 5.2. Betsy Jolas: Mon ami, orienteringslinjer 1 pianosolot. Copyright © 1976 by
Editions musicales Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen
AS, Copenhagen.

I tabla 5.1 beskriver jag Mon amis struktur med hjalp av partiturets bokstaver for spel-

omraden. Jag kompletterar strukturbeskrivningen med en taktnumrering, som jag sjalv

tidigare tolkning (Korhonen-Bjérkman 2008). Likasa har jag tolkat granserna mellan spelomradena nagot
annorlunda.

299 Fras avser har fextens fras, vilken just har sammanfaller med “musikalisk fras” eller gest” (jJamfor 1 kapitel
4.3. i anslutning till O Bach.)
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skapat genom en kombination av vanlig metrisk taktindelning och olika typer av tid—rum-

notation (med tidangivelser, orienteringslinjer eller bagge tva). Bokstaverna A, B, C och D ar

partiturets beteckningar for spelomraden, som utgér grunden for de olika versionerna.

Taktnumreringen foljer inte 6verallt en traditionell taktdefinition.

I spelomrade C borjar sangstamman fragmentera sig och pianostammans roll forandras,

fran att 1 omradena A och B ha utgjort en ackompanjerande klangbakgrund till sang-

stamman, till en stimma som bryter av sangen med sina inlagg. Kallionpaa (MK 2006b: 10)

berattade att kompositoren papekat att i borjan ar sangen mycket viktigare an pianosatsen”

(alussa [---] laulu on tdrkeempdd kun tdd pranosatsi). Denna kommentar uppfattar jag dock som en

pedagogiskt instruerande yttring for att fa sangstimman att klinga forgrunden, inte som en

uppmaning att lata bli att 6va in pianostamman 1 detalj (se vidare nedan).

Tabla 5.1. Fyra spelomraden och textens fordelning. Den streckade linjen mellan de tva
“I’écho” samt efter sista "vous” 1 spelomrade C avser ett lang utdraget ”0”.

Spfl Takt Text Notationsitt och tempo
omrade
“Takt” 1: Savez-vous qui est mon ami?
2: Savez-vous qui est mon ami? . .
- . . . Tid—rum-notation.
3: Du nord au midi, toujours il me suit, o
A 1-8 . P ! . Tempo I: Modéré
jamais ne s’enfuit /[I repris| tout ce que je
dit, toujours 1l redit, rien ne contredit
Takt 4: Savez-vous qui est mon ami?
Clest I'écho
Clest I'écho
Clest I'écho Taktart 6/8
B 9-14a/14b 'écho de la montagne Tempo II: Allant
tagne
tagne
Clest I'écho [avbrott ca 2,5-37]
Clest [5-67]
I'écho [ca 4”']
Clest I'écho [2,5-37]
C 15-36a/36b I'écho de la montagne Taktart 6/8
" L, Avbrottstakterna utan taktart
I'écho-------- I"écho
de la mon---tagne
36a: Melodins forsta fras nynnas
36b: Savez-vous---
Tid—rum-notation. ”Tempo
I” eller "Tempo II” trots av-
) saknad av taktart.
D 37-65 39-40: qui est mon a Taktnumreringen foljer orien-

—-mi

teringslinjerna  eller  “takt-
ladorna”. Taktladorna har

tidsangivelser.
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Tabla 5.2 visar hur spelomradena A—D fordelar sig mellan de fem svarighets- eller
langdversionerna. Kombinationen av bokstaver och siffror (till exempel "AB1” och ”"AB2”)
ar angiven som sadan 1 partituret. Figur 5.1 ar en grov grafisk framstallning av relationen
mellan sang och piano 1 de olika versionerna. Notera att de korta streckens antal inte har
nagon motsvarighet 1 partituret; de illustrerar schematiskt sangens fragmentering. Versioner-
na 2 och 3 ar nastan identiska, da den enda skillnaden mellan dem ar avsaknaden av nedre
halvan av partiturets forsta sida. Samma likhet rader mellan versionerna 4 och 5: rad 3 och
4 ur partituret, nedre halvan av forsta sidan, kommer att spelas 1 version 5 men inte 4. Hela
det langa pianosolot ingar alltsa 1 bade version 4 och 5, men eftersom ett av de partier med
enhetlig sangstimma uteblir (spelomrade B) ar det i sjalva verket version 4, inte 5, dar
pianots relativa andel ar storst.

Tabla 5.2 Fem lingd- och svarighetsversioner och deras férdelning i spelomradena (se dven

notexempel 5.1, ldngst ner pa sidan). Inom parentes visas den ungefirliga lingd, som komposi-

toren angett for varje version.

Version och

Spelomrade Taktnummer
tempo
1 (ca 1’30) AB1 AB2 1-14a, 1-14b
2 (ca 1°30) ACI 1-8, 15-36a
3 (ca 2°15) AB1 AC1 1-14a, 1-36a
4 (ca 3°30) AC2D 1-8,15-36b, 37-65
5 (ca 4°00) ABIAC2D 1-14a. 1-8, 15-36b, 37-65
Version 1 :
1 Sang I Piano

Figur 5.1 Sang- och pianostimmans férdelningar i de olika versionerna av Mon Ama.

Lyssnaren kan vara helt ovetande om versionernas existens, men de paverkar musikern och

hennes forhallande till partituret (se aven Ritkonen 2005, 77). I 6vningsskedet maste hon pa
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nagot satt befatta sig med versionerna, aven 1 det fall att hon bara skulle se en av versionerna
som “’sin”. En professionell musiker anser sannolikt att den ldngsta (och svaraste) versionen
av Mon ami ir den som hon bor vilja att framfora. Aven for Kallionpda var version 5 den
aktuella. De 6vriga versionerna verkade fraimmande f6r henne, da hon inte genast fann dem

1 partituret.

Citat 5.1

MK: [---] héar finns ju en sorts aleatorik nér det finns olika liksom fem olika alternativ
hur man kan spela den hér [---] sa forstas om ett barn skulle vilja géra den har s& kunde
det gora bara den har kortaste versionen.

HK: Sa hur lang skulle den allra kortaste versionen bli? Har finns de hiar alternativen ...
MK [tittar 1 noten]: Har ar A ... och var ar B? Det ar dar. Och sa tinkte jag ... att
liksom det skulle vara bara den har forsta sidan med repris om jag minns rtt. Ja.
HK: Ja. Ja. Vilken var din version da?

MK: Det ar ... det ar liksom ... det ar den langsta. Alltsa jag spelade den har ... den har i
sin helhet. (MK 2006b: 4.)300

Citat 5.1 visar ocksa hur stor betydelse partiturets utseende och omfattning har for mu-
sikern. Kallionpaa (2006b: 4) havdar att hon spelade Mon am: 1 sin helhet” da hon avser
version 5. Sattet hon talade pa — nagot hojt rostlige samtidigt med sokande av ratt ord —
avslojade dessutom att den langsta versionen kunde betraktas som en sjalvklarhet. Uttrycket
1 sin helhet” kan dessutom granskas genom att fraga om inte de andra versionerna hade
kunnat representera stycket 1 sin helhet? Visserligen forstar jag att Kallionpaa ville fortydliga
for mig att hon spelade den lingsta versionen, men 1 sin helhet” visar anda hur bendgna vi
ar att tanka pa ett musikstycke som en viss helhet, som partiturets "manuskript” (Cook 2003)

ramar in.30!

5.1.3 Utmaningar

Min “provning” av version | 1 samband med intervjuernas forverkligande kom att ha
betydelse bade for tolkningen av intervjuerna och darmed ocksa analysen av Mon ami. De

detaljer 1 verket jag kunde reflektera mot mitt eget aktiva spel fick mest utrymme 1 min

300 MK: [---] tassahédn on tietynlaista aleatoriikkaa kun on erilaisii tota viis eri vaihtoehtoa miten tan voi soittaa
nii tietysti jos joku lapsi haluis esimerkiks tin soittaa [---] niin sehdn vois tehda vaan tan lyhimman version.
HKB: Niin ettd kuinka pitkaks tulis sitte se katkist lyhin versio? Téas on naita vaihtoehtoja ...

MK [katsoo nuottia]: Tés on A... ja mis on B? Se on tossa. Ja niin ma arvelinki ... eli tota se olis sit vaa taa
eka sivu kertauksineen muistaakseni. Joo.

HKB: Joo. Joo. Mikés se sun versio oli?

MK: Se on ... se on tota ... se on se pisin. Siis ma soitin tin ... tan kokonaan.

Musiker 1 dagens vésterlandska konstmusikkultur tenderar att tinka att om det finns ospelade delar kvar 1
det fysiska partituret sa har man inte spelat hela stycket. Man sager exempelvis att man spelar ”forsta satsen
ur den och den sonaten”. Det har skulle kunna vara ett spar av musikverksuppfattningen med rétter 1
borjan av 1800-talet (Goehr 1992), dven om jag ser att “idealet om stora helheter” dr betydligt nyare an sa:
granskar man konsertprogram som daterar sig annu langt in pa 1900-talet, ser man att de ar betydligt mer
fragmentariska (bestaende av enstaka satser ur sviter eller sonater) dn dagens konsertprogram och
inspelningar.

30
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diskussion.??? Férutom den begransade mangden aktiv 6vning av Mon amz, som jag utnyttja-
de som hjalp for att tolka intervjusvaren, fungerade min allmanna fardighet att spela som ett

slags intuitiv referensram, som inte var mojlig att stanga av.

De framforandetekniska utmaningarna 1 Mon ami kan delas in i tva omraden. Det ena om-
radet bestar av den tekniska utmaningen 1 att forena tva instrument, sang och spel. Det
andra bestar av att forena den improvisatoriska friheten med de begransningar som de

detaljerade foredragstecknen pabjuder.

Att forena rostanvandning och spel ar inte en ovanlig verksamhet 1 modern vasterlandsk
konstmusik. Vad ar da specifikt for spel- och sangutmaningen 1 Mon ami? Ett specifikt drag ar
att bade piano- och sangteknikerna ar traditionella. Pianostimman ensam ar inte sdrskilt
kravande for en erfaren pianist. Inte heller ger den tonala sangstimman nagot sarskilt
utmanande intryck, utan ter sig som en okomplicerad melodi ur en barnvisa. Som konsta-
terades, utgor sangpartiet 1 version 1 en enhetlig, relativt sjalvstandig stamma, som pianots
enstaka toner fargar. Det enkla intrycket ar dock vilseledande, for farglaggningen ar inte
stodjande pa det sdttet som en traditionell ackompanjemangsstimma stoder en solostimma.
Den ar distraherande, da konturerna mellan sang- och pianostamman suddas ut och smalter

samiman.

Utmaningen bestar dels 1 att Jolas sammanfor stammorna till rytmiskt och harmoniskt
komplexa kombinationer, dels 1 den spanning som kan uppsta i relationen mellan musikerns
kropp och de tva instrumenten. Klangkallan 1 sang ar i sjalva musikerkroppen, medan det ar
storre fysisk distans mellan klangkéllan 1 piano (strangarna) och musikerns kroppsliga verk-
samhet. Den fysiska och klangliga distansen mellan sang och piano i Mon amis inledning pa-
verkar bland annat hur musikern lyssnar pa sig sjalv och upplever sitt spel (se sarskilt 1
kapitel 5.3).

Sangstammans frasering hade varit ett centralt amne da Kallionpada spelade verket for

kompositoren (citat 5.2).

Citat 5.2

MK: [---] Annars, den dir sangen ar ganska sadér till synes enkel. Men fér henne alltsa
for Jolas var det jatteviktigt att hur den ... hur den gestaltas [hahmottuu, 1 grundform
hahmottua; hur négot gestaltar sig fér nagon]|. Till exempel hdr 1 bérjan av andra raden
sa startar man lite snabbare. Att den ar tillrackligt sadar ... sa dar smidig. Att den inte ar
for langsam. (MK 2006b: 9.)303

Kallionpéa betonade (MK 2006b: 9) att det var viktigt med en “’sangbakgrund” (laulutaustaa)
for att klara av framforandet av Mon ami sa att sangen “pa riktigt hors 1 en sal”. Kallionpaa,

liksom jag sjalv, har tagit sanglektioner i nagot skede av musikutbildningen, men min upp-

302 Att visa for Kallionpaa hur jag sjalv 6vat kiandes inte aktuellt, eftersom min dvning inte var “fardig”. Ett
deltagande som aktivt spelande musiker hade eventuellt paverkat intervjuns gang (se vidare 1 kapitel 5.2).

303 Muuten tot lauluki on silleen atka ndenniisesti helppo. Mut sille siis Jolasille oli hirveen tarkeetd et miten se
... miten se hahmottuu. Esimerkiksi tis toisen rivin alussa ldhdetdaan vahan nopeemmin. Et se on tarpeeks
semmonen ... ssmmonen sulava. Ettei se oo liian hidas.
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fattning om kraven pa sangrosten 1 Mon am: var annorlunda: jag hade forestillt mig sang-
stamman som absorberad 1 pianostimman, snarare an solistisk till volym och fardigheter.
Har kan titeln ha paverkat mig: Mon am: ar skrivet for en kvinnlig pianist (pour une praniste) tor

att sjungas (@ chanter), inte for en sangerska att spelas.

En pianist med en viss sangarbakgrund som dock inte dr professionell kan ha svarigheter att
fa de lagsta tonerna horbara i sangstamman. Utan en mer gedigen sangutbildning kan man
dessutom vara lite stord av att pianostimmans toner klingar i samma register inte {or att for-
starka sangstamman utan for att bilda dissonanser och sudda ut tonernas granser (se ovan).
Sarskilt kravande ar det att intonera de forsta tonerna 1 andra raden (se notexempel 5.1). Det
var hdar som kompositéren betonat att tillrackligt flyt och tillracklig smidighet i1 tempot ar
viktigt (se citat 5.2).

Aven det andra planet av utmaningar, foreningen av frihet och begrinsningar, aktualiseras i
borjan av andra raden. Den rytmiska friheten 1 musiken gor att sangstimman kommer att
tillagna sig textens naturliga frasering och talets rytm. Detta begransar mojligheterna att
agera musikaliskt fritt. Med hjélp av den erfarenhet som jag fatt genom min egen 6vning av
version 1 hade jag mojlighet att fa en konkret inblick 1 hur sangen och spelet svetsas samman
1 textfrasen "Du Nord au Midi”, som verkade vara kanslig for intonationsproblem. Frasen
ska utforas pa tonerna d!, el, fl, al och f'. Samtdigt spelas en sext, al—c!, 1 samma oktav.
Tonen a ur pianot kommer in forst, darefter foljer c:et strax innan man ska sjunga ett d.
Dessutom ar tongangen svar att producera i den rytm som anges, aven om den ar fr1 fran
metrisk rytm. Det sista fiet 1 frasen Du Nord au Maidi far mest naturligt en betoning, medan de
fyra foregaende tonerna kanns som en upptakt. I naturligt tal skulle Du uttalas obetonat och
Nord betonat. Au blir sa pass obetonat att intonera ratt pa f! 1 stavelsen Mi (Midi) kraver stor
koncentration. Fraserna som foljer, towjurs i/ me suit och jamais ne s’en_fuit, har likadan intervall-
byggnad 1 sangstimman, men det svaraste, det halva tonsteget mellan e och f hamnar pa ett
mera tacksamt stalle 1 fowjours il me suit: tonen e forblir obetonad och fiet som foljer ar be-
tonat. Jag var medveten om sprakets inverkan pa svarigheterna — for en icke-modersmals-
talare ar den franska texten sjalvklart mer kravande att uttala, vilket paverkar intonationen.
Dock var inte spraket avgorande: jamazis ne s’en fuit (tredje frasen i notexempel 5.2) fungerade
tydligt battre, for dar ingar inte det besvarliga halva tonsteget. Ytterligare hjalp fas av det
lilla ritardandot (cédez) och av att man 1 avsnittets sista fras far sjunga 1 ett lage, som battre
passar for en hog stimma (som min och Kallionpaas). Trots svarigheterna med enstaka

toner upplevde jag klangfargen 1 Kallionpads rost som lamplig for Mon amis karaktar.304

Pa basen av mina provningar, tillsammans med Kallionpaas beskrivning av det “ideala” ut-
forandet av sangstamman, fick jag intrycket av att Mon am: inte ar komponerat for en sang-
rost, 1 den meningen att sangrosten ska presenteras ur det allra mest idiomatiska perspek-
tivet. Sangrostens roll ar 1 forsta hand att skapa en viss klangfarg och darfor kunde man siga

att den har en instrumental roll, vilket ar ett av Jolas okonventionella satt att skriva for sang-

304 En altstimma, som kanske skulle klinga tydligare 1 de lagsta tonerna, skulle ge en annan klangfirg och aven
paverka Gvertonerna, som sang- och pianostimmorna producerar tillsammans.
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rost, men som samtidigt stiller krav pa vissa kvaliteter hos musikern.?®> Tanken att sang-
rosten inte 1 just Mon ami bor presenteras pa ett solistiskt satt for att skapa volym och klang,
kan avlasas ur partiturets anvisningar (simple), och blir dessutom 1 Kallionpads fall bestyrkt
via kompositorens muntliga anvisningar. Partiturets tryckta anvisningar, som ocksa galler
pianostimman och musikens karaktar, kan betraktas som allmanna rad, medan komposi-
torens instruktioner till Kallionpaa galler for en specifik musiker vid en sarskild tidpunkt.
Idealet att inte anvanda vibrato ar pa satt och vis knutet till den har tidpunkten. Samtidigt
kan jag inte betrakta det som en tillfillighet: tanken pa den raka sangrosten kom att paverka
starkt den syn som jag fick pa rostens klangliga funktion och estetiska position 1 Mon ama.

Sangrostens kvalitet och karaktar hade saledes engagerat Kallionpdda en hel del 1
ovningsskedet, och fick kanske darfor ocksa mycket plats under intervjun. Kallionpaa
(2006b: 9) uppfattade kompositorens instruktioner som alltfor idealistiska; det ar en “under-
bar idé att man skulle kunna sjunga med en naturlig rost” (thana idea et vois laulaa luonnon-
ddnelld).3" Kompositorens ideal om enkelhet gick emot Kallionpads uppfattning om att
sangrosten bor av rent praktiska skal ha en viss styrka, och att det darfor inte var menings-
fullt att helt avsta fran den teknik man var van vid (ibid.). Det ouppnaeliga idealet om natur-
lig rost identifierade jag med Kallionpaas kommentar 1 den senare intervjun (MK 2008: 8)
om att Jolas radde henne att avsta fran vibrato.’?’ I Kallionpéés framféranden kan man

hora en viss mangd vibrato och rostanvandning av solistisk karaktar (MKmus2009, MKmus
2006, MKmus 2005).

Det kombinerade piano- och sangutférandet ar icke-idiomatiskt pa ett sadant satt att det
kraver fysisk anstrangning, men det musikaliska intrycket ska vara enkelt och oskuldsfullt.
Aven om erfarna musiker identifierar svérigheterna i utférandet, later inte singstimman i
Mon amz 1 forsta hand imponerande och svar till sin karaktar, eftersom det inte ar onskvart
att visa upp” rostens solistiska arsenal. De mer dolda svarigheterna i samspelet mellan sang-
och pianostimman ligger 1 att bada ska fungera sjdlvstandigt och oberoende av varandra,
men de ska bilda klangen tillsammans. Det galler att utforma meningsfulla gestalter, varfor
musikern maste vaksamt folja stamféringen och nyanseringen. Staimmorna ska passas in 1
varandra noggrant, men tidsanvandningen kan slutligen inte planeras sa att man exakt och
medvetet foljer planen vid framforandet. Utforandet blir ett slags automatik, inarbetat 1

kroppens rorelser, men som dnda ar flexibel att anpassas efter situationen.

Pianotekniska fragor kom upp till diskussion 1 mindre utstrackning an de sangtekniska. De
resonansbildande stumma klustren kom pa tal (MK 2006b: 6), likasa viktigheten 1 att forma
“gestalterna” som harstammar fran sangstimmans melodiska linjer pa just ratt satt (MK
2006b: 2; se citat 5.3). Fragor om hur de tva handernas stimmor konkret skulle balanseras

och “tajmas” kom daremot inte pa tal (jfr kapitel 5.3).

305 Jolas komponerade Quatuor II (1964) for tre strakar och sopran med tanke pa en sirskild sangerskas,
koloratursopranen Mady Mesplés, tekniska och musikaliska resurser (Serrou 2001 red., 106).

306 Luonnonddni ar 1 en direkt Oversattning “naturrost™.

307 Det finns en felaktig hanvisning till ordet vibrato 1 min tidigare artikel (Korhonen-Bjérkman 2008, 158).
Kallionpédé anvande ordet vibrato i1 den andra intervjun (MK 2008: 8), men inte 1 den forsta, 1 vilken hon i
stallet talar om “naturrést” (luonnonddn).
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Kallionpéa tog upp ett av de mest karakteristiska dragen 1 Jolas stil: kontrasten mellan ett
fritt, improvisatoriskt intryck och de detaljerade foredragstecknen. Det framgick att Kallion-
paa ansag de fria elementen (som tempot) som mer krivande an de exakta instruktionerna,

som galler dynamiken, pedalerna och artikulationen:

Citat 5.3

MK: Na det hir ar en ganska spannande kombination for att har finns ganska mycket
sant som ... som ar vildigt exakt utskrivet som nyanser och nyansbyten och alldeles
enstaka noter och pedaler ar utskrivna vildigt exakt men sedan till exempel lingden
och tajmingen finns dnda sadant att de inte ar sa exakt markerade som till exempel
den hir tredje sidan [---] det finns mycket sant som musikern maste maste ta fram
valdigt kansligt olika melodiska nivaer som den dar 6verstimman och sa sana har
svangar som kommer hér.

HKB: Ja.

MK: Och sen en annan ar en san hiar ekoeffekt hir sa inte ar de har heller exakt ut-
skrivna utskrivna att hu ... att hur snabba de egentligen ar. Att dar kan man gestalta
[muotoilla, utforma] dem pa nat satt [HKB: Ja]. Att sen dom inom en figur kan snabb-
heten ocksa utvecklas. (MK 2006h: 2.)308

I jamforelse med Signets, O Bach och Auprés #r tidsdistributionen i Mon ami friare, analogt med
den modernare notbilden for Jolas tidigare verk: “langden och tajmingen [---] inte ar sa
exakt markerade”, och att det ar oppet “hur snabba de egentligen ar” (MK 2006b: 2). Mon
ami uppvisar alltsa 1 mindre utstrackning forsok att, som Pitko noterade (PP 2008: 13, se
kapitel 4.2.2) visa 1 nottexten hur musiken klingar. Det som musikern ska enligt Kallionpaa
“kansligt ta fram” (MK 2006b: 2) uppfattar jag som en lyhord reaktion pa musiken, vilket 1
sin tur forutsatter att man beharskar det fysiska utforandet pa en sadan niva att man kan

lyssna och styra “tajmingen” och fraseringen sa att de later naturliga och improvisatoriska.

Aven Mon amis kompakta konstruktion vilken lyssnaren inte enligt Kallionpii nédvandigtvis
direkt uppfattar vid en konsert, kom pa tal (MK 2006b: 6-7; se citat 5.4). Kallionpaa
uttryckte sig har med ordet gestalt (hakmo) for att beskriva en sammanhallande, igenkannbar
figur som upprepas och pa det sdttet gor texturen kompakt. Hahmo hanvisar alltsa till
melodins gestalt. Ordet aihe (amne, tema, motiv), som Kallionpad anvander 1 citat 5.4, har
jag oversatt till “motiv”, pa grund av dess mer mangsidiga betydelse och nagot vardagligare
stilniva 1 svenskan. Jag anser att det ar betydelsefullt att Kallionpada sager just aihe, eftersom

ordet motuv: 1 det har sammanhanget skulle ha musikanalytiska konnotationer. Att

308 MK: No td4a on aika janna kombinaatio koska tds on aika paljon semmosta mika ... mikd on sit hyvinkin
tarkkaan kirjotettu ulos nitkun nait nyansseja ja nyanssien vathdoksia ja than yksittdisia nuotteja ja pedaa-
leja kirjotettu tosi tarkasti ulos mut sit taas esimerkiks nuottien kestossa ja ajottumisessa on kuitenki
semmosta et ne el oo niin tasmallisestt merkattu niinkun esimerkiks taa kolmas sivu [---] on paljon sem-
mosta mitd tdytyy tiytyy soittajan hyvin herkésti niin tuoda esille erilaiset melodiset kerrokset ja sitten
tammoset kaarrokset mitkd tulee taalla.

HKB: Joo.

MK: Ja sit toinen on tad kaikuefekti tassd niin el tassakdaan oo tasmaélleen niita kirjoitettu kirjotettu ulos et
mit ... kuinka nopeita ne sitten itse asiassa on. Et siin voi muotoilla jonkin verran [HK: Joo]. Et sit ne yhden
kuvion sisallakin niin tota voi kehittya se nopeus.
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Kallionpaa just har sager ae 1 stéllet for motuv: tolkar jag som att hon i1 samband med sitt
spel talar om stycket ur ett praktiskt spelorienterat perspektiv. Ocksa det fundersamma ”Och
... och och ...” atfoljt av tankepausen tyder pa att Kallionpaa under loppet av var diskussion
allyamt hittar nya detaljer, lager av motiv, 1 partituret. Av spelorienterat ursprung forstar jag

ocksa ”snabbheten” (nopeus) 1 slutet av det foregaende citatet (5.3).

Citat 5.4

MK: Och sa ar hdr de har gestalterna hiar smart gémda hér hér inne 1 basen. De la
montagne. [Visar stallet som hon ska spela, sida 2, nast sista raden, de tva sista takterna.
Sjunger och spelar. |

MK: Mm ... att det kommer av férhallandet mellan tonerna. Och ... och och ... [tinker]
har finns motivet 1 flera lager. [Spelar frin tredje sidans andra takt, vilket utgér modi-
fikationer av tersmotivsekvensen a—f, b—g, c—a ur Du Nord au Midi-stéllet.]

HKB: Tror du att man kunde hitta de har bagarna 6hm fraserna egentligen ur hela den
har texturen?

MK: Jag tycker nog att det ar planerat sa att man kunde hitta sddana. Att sadana har
langre avsnitt och lopningar kan forstas tolkas friare ... friare. Att ocksd 1 dem 1 all-
manhet ... att de dar gestalterna att gestalterna halls lika [behaller sin form]. Att det har
ar valdigt kompakt byggt aven om alla inte genast upptackte det vid en konsert. (MK
2006b: 6-7.)309

Min beskrivning av vad Kallionpda gor (”Spelar modifikationerna av tersmotivsekvensen”)
avslojar att jag i transkriptionen, 1 en skriven text, tar i bruk ett mera teoretiskt och allman-
giltigt satt att visa vilket stalle jag avser 1 stycket. Meningen har jag konstruerat efter
intervjun, med syftet att pa sa kortfattat satt som mojligt beskriva musikens handelser. Da
Kallionpéda samtidigt bade talar och spelar ar uttrycket klart annorlunda: ”Och sa ar har de
har gestalterna har smart gomda har har inne 1 basen.” Narvaron med den klingande
musiken, partituret och instrumentet, gjorde det tydligt for oss vad som avsags, utan be-
greppsliga beskrivningar (se aven Ruusuvuori & Tiittula 20035).

5.1.4 Ekoaspekter

Mon amis koncentrerade melodiskt-musikaliska material konstrueras av fragment ur sang-
stammans melodi, vilka ar sa gomda 1 den tatnande strukturen, att de inte enligt Kallionpaa
genast ar uppenbara for lyssnaren (se ovan). Eftersom sangstamman 1 stor utstrackning
bygger pa enkelt igenkdnnbara tongangar som ror sig stegvis (och dessutom 1 en diatonisk
skala), kan lyssnaren omedelbart fornimma eller ana att det melodiska materialet framtrader

pa olika sitt och pa olika nivaer. Detsamma galler for ekot som akustiskt fenomen. Hur ekot

309 MK: Ja samoin tdssd taas on ovelasti naa hahmot ujutettu tinne tanne basson sisddn. De la montagne.

[Nayttaa kohdan jonka aikoo soittaa, 2. sivu, toiseksi vilmeinen rivi, 2 viimeistd tahtia. Soittaa ja laulaa.]
MK: Mm ... et se tulee niistd ddnten suhteista. Ja ... ja ja [miettii] ... tadlla sit tatd athetta on monessa
kerroksessa. [Soittaa Du Nord au Midi -kohdan terssiaihesekvenssin a—f, b—g, c—a modifikaatioita kolmannella
sivulla, toisen rivin toisesta tahdista. ]
HKB: Luuletsa etta vois naita laulun naita kaarroksia 66 fraaseja 16ytaa oikeestaan koko tasta kudoksesta?
MK: Kylld se on mun mielest suunniteltu siten et niita vois 1oytad. Et tietysti sit nAma timmoset pitemmat
jaksot ja juoksutukset on sitte vapaammin vapaammin tulkittavissa. [---] Et td4 on hirveen kompaktisti
rakennettu vaik kaikki ei ehké ensi kuulemalta sitda konsertissa huomaiskaan.
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forverkligas 1 praktiken beror till en viss grad pa de akustiska forhallanden som rader i det
enskilda framforandet. I stillet for ekots forverkligande 1 enstaka framféranden?!? koncent-
rerar jag mig pa Kallionpads beskrivning av fenomenet eko och dess olika former (MK
2006b: 5, 6, 10, 12). Det framgick ocksa att det var kompositoren som sarskilt betonat for
Kallionpéa att forverkligandet av ekot var en viktig faktor for ett lyckat framforande av
verket (ibid.: 10, 21).

Efter diskussionen med Kallionpaa gestaltades ekofenomenet 1 Mon am: for mig som fyra
olika aspekter: text, resonans, kanon och myt. Trots att jag talar om ekoaspekterna som
“forsta”, “andra”, “tredje” och “fjarde”, ska dessa inte uppfattas som nagon viktighets-
ordning eller hierarki. Ordningstalen erbjuder dock en 16s koppling till hermeneutiska
fonster (Kramer 1990; se kapitel 2.1.1), utan att tillampa de kramerska nivaerna som sadana,
men genom en betraktelsehorisont som ror sig fran det explicita till det implicita.3!! Jag
behandlar texten forst — den ar mest explicit da ordet "écho” 1 sig sjalvt berattar om vad det
handlar om — det ar inget som musikaliskt eller akustiskt behover omiolkas som eko. Ordet
”écho” ar synligt 1 partituret och horbart 1 framférandet, da musikern uttalar ordet. Imita-
tion och kanon ar ocksa visuellt gestaltade 1 notationen. Resonansen ar 1 forsta hand horbar,
aven om exempelvis kluster och pedaler anges med sarskilda, visuellt enkelt urskiljbara
tecken for resonans som ska bildas. Aspekten “myt”, vilken hanvisar till den grekiska myten
om nymfen Eko (Ovidius 1961; se aven Cavarero 2005), skiljer sig fran de tre forsta genom
att den inte diskuterades vid intervjun (MK 2006b). Ekot som text och akustiskt fenomen ar
en lank mellan musicerandets praxis (saval lyssnande som spel av musik) och kulturella,
verbalt artikulerade synvinklar till musiken, alltsa ett hermeneutiskt fonster till “utom-

musikaliska” fenomen.3!?

Musiken anknyter till Eko-myten, vars narration a andra sidan ger upphov till tillbaka-
kopplingar. Den aktualiserar rost-tematiken (Cavarero 2003), vilken ar central 1 Mon am: ur
den konkreta sangens perspektiv, och mytens handelser kan speglas mot de musikaliska
handelserna och dessutom mot musikern som fysisk varelse. Detta diskuteras narmare

nedan.

Texten och exekutdoren. Kallionpaa tar fram att Mon am: forst varit en barnvisa som
senare har blivit "ariette variée a chanter-jouer pour pianiste femme ou enfant”, ett piano-
verk (MK 2006b: 2). Aven textens karaktir anspelar pad en barnsingsgenre. Barnvisan
framtrader sarskilt 1 den melodiskt mest enhetliga version I, som dessutom ar pianotekniskt

relativt enkel. Den rytmiska komplexiteten som uppstar genom en kombination av sang-

310 En sadan har infallsvinkel, som skulle krava méatbara data, kunde ge upphov till en tvarvetenskaplig studie
inom akustik och framférandepraxis.

311 T min tidigare artikel (Korhonen-Bjérkman 2008) tog jag inte upp ckoaspekternas relation till de her-
meneutiska fonstren.

312 Clarke & al. (2005, 46—47) noterar att det finns samband mellan ordlighet och musicerande.
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stamman och pianots stimmor kontrasterar med den “barnsliga” texten och tonala, enkla

sangmelodin.3!3

Som 1 de verk som presenterades 1 kapitel 4, ska verktiteln granskas noggrannare aven for
Mon amis del. Mon amus titel ar tvadelad, och underrubriken ar i sin tur ocksa tvadelad (ariette
variée + pour pianiste_femme ou enfant). Arietle variée hanvisar till sang (arette) och variationer (variée,
varierad). Vad ar det som varieras, da traditionella, val atskilda variationer saknas? Enligt
min tolkning presenteras sangstimmans melodifragment som “tema” 1 version 1, och
fragmenten kommer att fa olika mer eller mindre utvidgade och modifierade skepnader
framéver. De fem versionerna kan a andra sidan ocksa betraktas som variationer. Det ar hur
som helst intressant att Jolas anvander sig av en sadan “tillbakablickande” genre som arette
variée 1 underrubriken, vilket kontrasterar pa ett intressant sitt mot AMon amis kreativt

moderna allménintryck.

Titeln ger ocksa instruktioner om vem musikern ska vara, alltsa en kvinnlig pianist eller ett
barn. Sangtextens bakgrund i en barnvisa som kompositoren gjort for sitt barn (MK 2006b:
2), kan eventuellt tolkas som nagot slags underliggande barn—moder-upplagg, vilket jag hade
blivit intresserad av vid kinnedom om att kompositéren skrivit en ursprunglig” barnvisa till
texten. Jag fragade Kallionpda huruvida pianoverket Mon am: skulle kunna betraktas som en
modersrost, men det holl hon inte alls med om (ibid.). Med tanke pa att sangrosten
forsvinner, verkar detta rimligt; en moders rost ska vara narvarande, inte “likvideras” (MK
2006b: 4). Pour aterkommer sa frekvent 1 Jolas verktitlar (Piece pour, Piece pour Saint Germain) att
man nastan kunde tala om en “pour-genre” 1 Jolas musik. I Mon ami hor pour samman med
en specifik sorts musiker. Musikern blir pa satt och vis en del av titeln. Men jag betraktar
ocksa instruktionen som kompositionsteknisk: for att kunna producera vissa 6vertonseffekter
ar det nodvandigt att sangrosten har vissa frekvenser. En mansstimma, som sjunger en eller

tva oktaver lagre, skulle inte kunna astadkomma ritta klangkombinationer och -farger.31*

I princip svarar platsen for pour praniste femme ou enfant 1 titeln egentligen mot anvisningar for
instrumentering (jfr pour le piano, ett vanligt tilligg 1 fransk pianomusik). Men vare sig man
uppfattar orsaken till pour pianiste femme ou enfant som kompositionsteknisk eller om man laser
in den tilltinkta musikerns egenskaper 1 den, kan jag inte betrakta pour pianiste femme ou enfant
som helt jamforbart med pour le piano, eftersom hanvisningen till musikern i stallet for

instrumentet ar ovanlig och vacker uppmarksamhet.

Kanon och imitationer. Texten realiseras 1 sadana kompositionstekniska l6sningar, som

resulterar 1 ekoeffekter.3!> De har l6sningarna syns (och framfor allt hors) 1 resonans och

313 Kontrasten mellan sangstimman och dess férening med pianostimmorna vore kanske ytterligare stérre om
musikern 1 Mon amz vore ett barn. Jag har inte hort ett barn framféra Mon ami, men det vore intressant att se
och héra vilken inverkan det har pa musiken. I nésta kapitel beskriver jag kort det tillfille da min tonariga
elev spelade och sjong version 1 av Mon am:. Denna elevs framférande kan jag dock inte kalla ett exempel
pa barnmusicerande.

314 En kontratenor skulle kunna producera de ratta frekvenserna, och samtidigt vara val formdégen att sjunga
utan vibrato. Men vilken blir da effekten av kontrasten mellan titelns instruktioner om musikern och den
faktiska realisationen? En kontratenor ar varken en kvinnlig pianist eller ett barn.

315 Ordet ekoeffekt (katkuefekti) anvandes dven av Kallionpaa (MK 2006b: 10).
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kanon, den andra och den tredje ekoaspekten. AMon am: innehaller flera olika imitations- eller
kanontyper, vilkas identifikation och kategorisering dock inte ar aktuella i den har analysen.
Néagra exempel finns dock skl att ge av mer explicita och tydliga samt mer dolda, inte en-
kelt urskiljbara imitations- och kanongangar. En imitativ effekt forekommer exempelvis nar
sangens och pianots toner foljer varandra. I notexempel 5.3 visas hur pianostimman f{oljer
sangstimman, om an i1 andra oktaver och 1 en annan rytm. Imitationen ar dold och kraver

en tydlig frasering av musikern for att den ska kunna uppfattas av lyssnaren.
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Notexempel 5.3. Betsy Jolas: Mon ami, kanon ur spelomrade C. Copyright © 1976 by Editions
musicales Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen AS,
Copenhagen.

Augmentationen 1 notexempel 5.4 nedan ar kanske annu mer dold. Handerna borjar pa
samma ton, f, men vanstra handen spelar langsammare an den hégra. Det ar sarskilt for
lyssnaren som imitationen ar dold. Den ger forst intrycket av att vara en antydning och hel-
hetsupplevelse, medan detaljerna kommer fram forst efter flera genomgangar som mojliggor
en noggrannare reflektion. Som jag i det senare skedet upptackte, gick det 1 musicerandets

perspektiv snarast tvartom, detaljerna framtradde forst och sedan helhetsintrycket.

Som exempel pa en mer explicit variant av kanon kan jag namna den upprepade repliken
c’est Uécho ("det ar ekot”), vilken inleds i1 spelomrade B (se notexempel 5.1). Intervallerna 1 ¢’est
[écho bestar av en kvart uppat, och en liten ters nerat. Orden efterfoljs eller foregas ofta av
planotoner 1 samma oktav; exempelvis 1 takt 7-8 samt 27-28. Ibland gors det oktavhopp 1
nagon ton eller kromatiska forandringar. Den lilla tersen byts ibland ut mot en stor. Disso-
nansen som bildas ar fin, men horbar och skapar en “vibrerande” klangfarg, och bidrar till

att sudda ut granser mellan toner.
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Notexempel 5.4. Betsy Jolas: Mon ami, kanon ur spelomrade D (mitten av partiturets sista sida).
Copyright © 1976 by LEditions musicales Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of
Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

Resonans. Den tredje aspekten av eko, resonansen, skapar den klangbakgrund som jag
upplever bildar ett slags tredimensionellt akustiskt rum. Kallionpda havdade att det ar viktigt
att denna klangliga rymd inte avbryts (MK 2006b: 6). Resonansen ar svarare att visa i not-
textens visuella form och diskutera i1 verbal form an text- och kanonaspekterna. Somliga
indikationer av resonans ar forvisso mojliga att aterge i1 nottexten med enkla, 6verenskomna
medel. Exempelvis 1 pianomusik kan olika typer av bagar och pedalmarkeringar indikera att
det finns langa klangfalt. Men hur det egentligen sker 1 detalj beror 1 stor utstrackning pa det
individuella instrument som finns till forfogande och det rum man spelar 1. Den klangresurs
som mojligeors av att flygellocket ar 6ppet har stor betydelse 1 Jolas musik: kombinationen
av sang- och pianostimmorna 1 Mon am: klingar bast da flygellocket ar oppet. En 6ppen
flygel utgor ett extra klangrum, da andra instrument — 1 Mon ami sangen — borjar resonera
inne 1 flygeln. Sarskilt vid svaga nyanser (se notexempel 5.5 nedan) har det 6ppna locket
betydelse: enligt min erfarenhet kan man spela mer kénsligt 1 pianissimo da man hoér tonen
och dess overtoner tydligare. Det 6ppna locket kan ocksa ha en psykologisk effekt, da man
som pianist kan tinka sig att avstandet mellan den spelade kroppen och klangkallan (se
ovan) minskar. Man kan inte heller forbise att timbren 1 den individuella musikerns sangrost
paverkar hur 6vertonerna kommer att klinga, for att inte tala om hur det aktuella instru-

mentet ar stamt.316

Andra 1 partituret synliga resonansindikatorer ar stumma kluster, vilka ar ganska vanligt
forekommande 1 modern pianomusik. Avsikten ar att producera klingande toner i form av
overtoner till det som spelas stumt. Kallionpaa forklarade noggrant deras funktion 1 Mon ama.
For ordet textur (rad 4 1 citat 5.5) anvande sig Kallionpaa av ordet kudos (vavnad), som ar en

ofta anvand metafor 1 musiken pa finska.
Citat 5.5
MK [vid pianot]: [---] Och sedan en annan sak som gor det har ekot hér liksom pa en

alldeles konkret nivd dr att att férutom de har valdigt exakta pedalmarkeringarna an-
vander Jolas sidana har stumma kluster som ger resonans [---] och hon sa sjalv att det

316 Som jag namnde ovan, kunde mitbara data som frekvenser ge upphov till en Mon ami-studie av natur-
vetenskaplig karaktar.
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ar jatteviktigt att det inte blir hal 1 den hér texturen [---] att pa det sittet fortsatter det
ocksd da nar det inte direkt ar skrivet nagot att dom dir ekobagarna ar jatteviktiga att
ofta ar de pd ett stumt kluster som sedan blir kvar och resonerar dar. (MK 2006b: 6.)317

I notexempel 5.5 bestar klustret av tonerna f!, g!, al, b! och ¢! 1 héger hand som far
strangarna att vibrera och 6vertonerna till vanstra handens toner att klinga tillsammans med
de spelade tonerna. Overtonerna syns i parentesen pa éversta notsystemet. I praktiken ér det
svart att fa overtonerna att klinga, varfor det ar enkelt att missa poangen med just det har
stallet, vilket Kallionpédas andra intervju avslgjade (MK 2008: 7). Med tydligt och langsamt
spel (langsammare an verkets inledande replik), en valstamd oppnad flygel i en lokal med

bra akustik kan man, med hjalp av god vilja, urskilja tonerna ur sangmelodins forsta fras.

0  effet .
% La 3 : =
Jjusqu'a extinction
Cédez

Notexempel 5.5. Betsy Jolas: Mon ami, avslutning. Copyright © 1976 by Editions musicales
Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

Myten om Eko. Anviandningen av 6vertonseffekten 1 anslutning till Mon amus sista replik ar
intressant, eftersom en del av de klingande tonerna ar separerade fran de som konkret
spelas. Den fysiska verksamheten producerar dess aterspegling — ett eko — men ar samtidigt
distanserad fran den. De avlagsna Overtonerna, samt sangrostens beteende fran enhetlighet
och sjalvstandighet till fragmentering och forsvinnande har intressanta paralleller till berat-
telsen om nymfen Eko och den vackre ynglingen Narkissos (Ovidius 1961, 95-105). Ekos
verbala kapacitet var imponerande och hon hade kontroll 6ver spraket. Hon hanade gudin-
nan Juno och till {6ljd av detta frantogs hon sin férmaga att tala. Eko kunde darefter endast
upprepa andras tankar. I detta tillstand blev hon foralskad 1 den vackre unge mannen Nar-
kissos. Det enda sittet Eko kan uttrycka sin karlek med var kroppsligt handlande och nar-
varo. Hon kan bara upprepa det som Narkissos siger till henne. Narkissos blir irriterad (1
Cavareros tolkning blir han radd) och avvisar henne, och av sorg forlorar Eko sin kropp,
“hennes ben blir sten” (her bones become stone, Cavarero 2005, 166). Aven Narkissos straffas for
att han inte kan foralska sig 1 nagon. Han blir domd av gudinnan Afrodite att evigt se
foralskat pa sin spegelbild 1 en damm och dor stirrandes langtansfullt pa sig sjalv. Gudarna

forvandlar honom till en blomma, en narciss.

317 MK [pianon dédressd]: Sitten toinen asia mika tekee tata kaitkua tahan niinku ithan konkreettisellakin tasolla
on se etet naitten hyvin tarkkojen pedaalimerkint6jen lisdksi Jolas kdyttaa naitd mykkéklustereita jotka
antaa resonanssia [---] ja hén itse sano ettd on hirveen tirkeetd et tahédn ei tuu reikia tahan kudokseen [---]
et silld tavoin et se jatkuu et sillonki kun ei olis suorastaan kirjotettu mitdan et noi kaikukaaret on hirveen
tarkeita et usein se on mykkéklusterilla joka jda sit resonoimaan siina.
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Ekos 6de, forlusten av egen och sjalvstandig rost och sedan dessutom kropp, beror pa hennes
aktiva agerande. Aktiviteten innebar ett hot, vilket ar en lamplig grund f6r Cavareros (2005)
feministiska diskussion. For Cavarero (ibid., 166), innebar Ekos kvinnlighet att “rosten ar
kvinnlig”, och att myten berdttar om ett undertryckande av rosten, som darfor inte fatt plats

1 filosofiska amnen.3!8

I juset av myten om Eko ar den kvinnliga pianisten (puaniste_femme) 1 Mon ami inte endast en
producent av ratta frekvenserna i1 sangrosten, utan hennes position kan tolkas ur mer
varierade perspektiv. Den kvinnliga musikern kunde eventuellt betraktas som en forkropps-
ligad Eko, som forst sjunger med sin egen rost, vilken tas bort och blir kvar endast 1 piano-
klangens resonans. Ekots mytologiska aspekt, som ar en beréttelse 1 verbal form, knyter oss
tillbaka till den forsta ekoaspekten, texten. Vid betraktelse av sangtextens innehall ter sig
ekot som en tredje part, da pianisten sjunger om ekot som “mon ami” (mun vin). Pa basen av
den har delen av texten ar musikern dock kanske inte identifierbar som en forkroppsligad
Eko, aven om hennes rost och spel producerar ekot. Jag uppmarksammade ocksa att texten
talar om vannen som "il” (kan), och tankte om detta kunde utgora en grund for en tolkning
av textinnehallet ur genusperspektivet. Troligen beror / anda pa att ordet [*cho ar ett gram-
matiskt maskulinum, och 1 franska (som 1 manga andra sprak) dessutom genus for en person
med okant kon, varfor kanske vannen ar ¢ redan innan svaret ar kant. Darfor ocksa det
maskulina ami (den feminina formen ar amie). Maskulinformen av det personliga pronomenet

mon anvands av uttalsskal 1 bagge genus da huvudordet borjar pa vokal.

Relationen mellan textens innehall och den ensamma, tvastimmiga musikern ar ocksa
intressant. Da musikern sjalv producerar alla former av eko, skulle "vannen” som diskuteras
bara kunna vara en aterspegling av musiker-jaget? Da berattar sangen om “vannen” om en
extrem ensamhet, vilken ocksa accentueras av musikerns ensamhet pa estraden. Nar mu-
sikern tilltalar lyssnaren med wous (ni) och berdttar vem som ar hennes van innebar det
samtidigt att den tilltalade, lyssnaren, wnte betraktas som musikerns van. Lyssnaren far kom-

ma nara och lasa musikerns tankar pa en intim niva, men de far inte 6verstiga troskeln.

Sjélv ser jag att idealet om enkelhet 1 sangrosten kan bereda hermeneutiska, kulturellt och
filosofiskt associerbara tolknings- och analysvagar. D4 sangrosten frantas sin vokalistiska
karaktar, det framforandemassiga idealet, ar musikerns personliga rost kvar. Den klingar
som en melodi men som verkar uttrycka ett inre tal, kanske nymfen Ekos tal inom sig sjalv

da hon forlorat sin egen rost.

318 ' Wahlfors 2013, 122123 skriver om den sjungande kvinnan som ett hot genom myten om Odysseus och
sirenerna. Myten om Eko har diskuterats dven av Poizat (1992). Diskussion om myt och musik fors inom
semiotik (exempelvis Tarasti 1978), men den hér studiens diskussion har inte forts vidare 1 den riktningen.
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5.1.5 Kommunikationen mellan lyssnare och musiker som gestaltare
av Mon ami

Musikern som framfor Mon am: maste arbeta in nya strategier 1 sitt satt att framfora musik.
Hon maste integrera sang 1 sitt spel, och da blir férhallandet till den egna spelande kroppen
omvarderat (Riitkonen 2005; Mali 2004). Dessutom tillkommer en extra faktor i den for-
andringsprocess, som det sker 1 verkets fordelning av sang- och pianostamma (se figur 5.1), 1
och med att de langre versionerna av Mon ami transformeras fran tvastammighet till ett

soloverk for piano.

Citat 5.5

MK: [---] att det blir ju forstas ett ganska annorlunda stycke om man gor hela den har
grejen [version 3] det blir mer liksom ett pianostycke. (MK 2006b: 4.)319

Den ovanliga kombinationen av sang och spel, samt forandringsprocessen som trans-
formerar denna kombination till ett pianosolo, manifesteras 1 kommunikationen mellan
musiker och lyssnare till ett perspektiv, dar det inte ar meningsfullt att atskilja sjalva
musiken” och “musicerandet” (Riikonen 2005; 71; Cook 2003). Ordens existens ger mojlig-
het till en annan typ av dialog mellan musiker och lyssnare, an den kommunikation som ar
mojlig vid framforande av instrumentalmusik.3?0 Savez-vous qui est mon ami? (Vet ni vem som
ar min van?) talar direkt till lyssnaren. Det direkta tilltalet kan upplevas som en narhets-
faktor. Pa sa satt blir lyssnaren engagerad 1 texten. Musikern talar om vannen ekot som en
tredje person. Ekot dr narvarande, men inte som nagon kroppslig gestalt, utan genom

mustkerns kroppsliga aktivitet.

Aven om musikern talar till lyssnaren (savez-vous) ar det ndgot privat éver situationen di hon
spelar duo med sig sjalv. Det ar som om man som lyssnare tranger in pa musikerns privat-
omrade och lyssnar pa musikerns inre tal. Nar sangen fragmenteras upplever jag som lyss-
nare att musikern ldmnar det inre talet och vander sig mot publiken. Pianosolot ar mer
oppet riktat mot publiken, samtidigt som sangmelodin drojer kvar som ett eko-minne sa
lange musiken klingar, dnda till sista replikens resonanseffekt (se notexempel 5.5 ovan). For
kommunikationen spelar ocksa det visuella intrycket en roll, vilket min beskrivning av
lyssningserfarenheten ovan visade. Lyssnarna sag inte vad som hande och blev vilseledda,
och darfor placerade de musiken 1 en “felaktig” kontext. Man kan forvisso saga att kun-
skapen om verktiteln, 1 vilken framforandeinstruktioner ingick, atminstone till en del hade
ersatt den visuella upplevelsen. Men musikerns intima tal, som lyssnaren av Mon ami ar

vittne till, ar kanske mer handgripligt pataglig da man kan se framférandet.3?!

319 MK: [--] et tietysti tastd tulee aika erilainen kappale sitte jos tekee tin koko homman tast tulee enemmain
niinku pianokappale.

320 Min erfarenhet som ackompanjerande pianist till sangare har 1 manga sammanhang visat att vokal musik
kommunicerar mer direkt med publiken 4n instrumental musik.

321 Med tanke pa att de alla versioner utom version 1 ar ganska kravande, ar Mon ami-musikern med storsta
sannolikhet en kvinna, inte ett barn.
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5.2 Interaktion

Det har kapitlet fokuserar pa interaktionen 1 intervjusituationerna med Kallionpaa, ett av de
teman som diskussionen lyfte fram och inte planerades pa forhand (se kapitel 3.3).
Interaktionsfragan aktualiserades da intervjuerna (MK 2006b och MK 2008) jamfordes med
varandra. Jag visar genom intervjucitat hur vara olika forvantningar och betraktelseposi-
tioner paverkade var dialog; de grundlaggande satt och den vokabular som vi tillampade vid
diskussion om musik. ”Betraktelsepositioner” hanvisar till musiker- och lyssnarpositioner,
men ocksa till Kallionpaas kompositorsskap (kapitel 5.2.3). Genom langre intervjucitat visar
jag pa vilket satt vi bygger gemensam forstaelse, och pa vilka punkter 1 musikerdiskussion det
kan uppsta skillnader 1 synvinklar.

Jag inledde den andra intervjun (MK 2008) med en “prévande” orientering och ett
erinrande om de tidigare diskussionsamnena 1 Mon amz. Jag var beredd pa att eventuellt
fordjupa och kontrollera fragor som dykt upp 1 samband med den forsta intervjun. Kallion-
paa hade da ocksa uttryckt intresse for Jolas musik 1 allmanhet och tagit upp mojligheten att
6va in och diskutera exempelvis Calling E.C. (1982) och Piéce pour (1997).

Diskussionen var denna gang lost sokande till sin karaktar, 1 motsats till den forsta intervjun,
dar vi gatt relativt raskt in pa Mon ami. I den andra intervjun diskuterades Mon amz, Piéce pour
och Calling E.C., i en fri och omvixlande ordning. Aven Piéce pour Saint Germain (1981)
namndes. Kallionpaa hade tagit noterna till alla fyra verken med sig, och under merparten
av intervjun satt hon vid pianot medan hon talade. Kallionpda agnade sig at att jamfora de
olika notationssatten 1 verken Piece pour, Mon am: och Calling E.C. 1 slutet av intervjun erbjod

sig Kallionpaa att spela och sjunga igenom hela Mon am: (MK 2008: 26).

Det ar viktigt att notera att utgangslagena for Kallionpads ovning hade varit olika for de
olika verkens del. Medan Mon am: 6vades in under strikta forhallanden under en kort period
(Jolas mastarkurs 2005), hade de Ovriga inte varit féremal for nagon inplanerad konsert.
Kallionpda hade hunnit 6va pa Calling E.C. och Piéce pour 1 en sadan utstrackning, att hon
kunde beritta om dem for mig pa en allmin niva och spela enstaka exempel.??? Det all-
manna” sattet pa vilket Calling E.C. och Piece pour diskuterades kom att visa sig som en

intressant kontrast mot sattet att tala om Mon am.

5.2.1 Pa spaning efter begreppet “pianism”

Ett planerat tema for intervjuerna hade varit instrumentidiomatiska fragor (eller instru-
mentalkvaliteter) 1 Jolas musik. Dessa associerar jag sjalv till ”spelbarhet”, ett slags optimalt
forhallande mellan anstrangning och resultat, dar instrumentets egenskaper kommer till sin
ratt (Marin 2010; Korhonen 2006). Ur pianospelets perspektiv har jag anvant begreppet
“pianistisk” som en beskrivning pa idiomati pa pianot. Kallionpaa 6ppnade sjalv diskus-
sionen genom att uttrycka sig genom begreppen “pianistisk” och ”pianism”.

322 Jag sjalv 6vade in dessa fOrst infor den forsta forelasningskonserten (HKBmus 2009).
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Citat 5.6

MK: Dessutom tycker jag att det har harmoniska spraket har annu 1 det har skedet [da
Mon ami komponerades] varit sant ... eller okej, har 1 bérjan rér den sig annu 1 F-dur pa
ett sitt ... efter det dr det inte sa genomtydligt tonalt hela tiden. Eller pa nagon niva ar
det, men hér ovanfor dr inte de hir 6vertonerna. Har dr harmonin skarpare an 1 de
senare verken. Men den har Piece pour ... den ar 6verraskande diatonisk ... liksom i sin
helhet. I den kanns det att de har kromatiska sakerna ar mer liksom prydnader.

HKB: I Piéce pour hade jag en kansla av att harmonin ar oférandrad.

MK: Ja sa verkar den gora. Och den hiar harmonin som bestdr av stora sekunder ... de
ar valdigt typiska. Och sarskilt ett ackord verkar upprepas har.

HKB: Ja, det har G A H [ackordet]. G ar ett sddant ...

MK: Tonalt centrum.

HKB: Ja. Och det andra ar ciss som ar har [bladdrar i noterna].

MK: Den kommer har 1 melodin. [Spelar.] Men den dér ss ... ciss 6hm etableras dér.
[HKB: Ja.]. Och det har forekommer egentligen 6verallt. [Vander blad.] Men att men
att pa den har ciss-sidan ... Héar ar det spannande att se att har finns inte den har tid—
rum-notationen egentligen alls. Bara de friheter som ar markerade med bagar ...
bagar... allra striktast under kontroll men men att Anda ar harmonin mer traditionell 4n
1 Mon ami ... att vad det ar mojligt att dar ar ar intrycken fran ... aa ... postseriell fransk
atmosfar och Poulenc.

HKB: Ja alltsa 1 vilkendera?

MK: I Mon ama.

HKB: Jag forstar. Alltsd de har [andra] har gatt mot en mer traditionell riktning?

MK: Ja, tydligt. Och ... om man tittar pa byten av toner 1 styckena ... sa marker man
detsamma 1 det har stycket Calling E.C. — ocksa har finns valdigt tydliga tonala centra
som etableras. Om det traditionella ... att det ar egentligen ganska 6verraskande hur har
pa vyf-stallet som gar valdigt fort [takt 18—29] ... har ar till och med treklanger ... och sen
tar man till med en alldeles traditionell kadens. Alltsd med alldeles traditionella medel
vad som inte finns 1 Mon am: diar de verkar andra sig ... att alla pianistiska rorelser ar
ganska olikartade. Att har 1 Calling E.C. kan man ta néagra stillen med helt grund-
laggande pianistiska medel att samma grepp upprepas ...

HKB: Ja. Jag har provat det dar for lange sedan ... Alltsd jag maste sidga att den inte ar
sarskilt pianistisk.

MK: Ja alltsa ... den ar egentligen inte svar ... men det ar det att den ar lite klumpig.
Men det verkar att Jolas inte har varit intresserad av om det passar precis 1 handen utan
att hon har velat ha nagot slags rorelse ... och ... att ... sedan behandlar man den. Att
hon bryr sig inte ifall den ar traditionellt pianistisk.

HKB: De har ar besvarliga som borde spelas utan pedal. De ar pa ett sitt ganska breda
grepp. [---] Det ar inte alls sa dar forsande aven om noten ser lite ut sa ... det dr ingen
planistisk lavin utan dar dr nagot valdigt ... strikt.323 (MK 2008: 2-4.)

323 MK: Sit mun mielestd taa harmoninen kieli on vield tdssa vatheessa [Mon amin savellysvaiheessa] ollut sita
. tai sus okel, tds alussa se liikkuu tavallaan F-duurissa ... sen jalkeen tdd e1 endda oo niin ilmiselvan

tonaalista koko ajan. Tai siis tietyl tasolla se on, mutta tdssa ylapuolella esimerkiks naa yla-dénekset ei ole.
Tas on kirpeempaa taa harmonia kuin mitd néissd myohemmissa kappaleissa on. Mut sit tada Piece pour ... se
on yllattaviankin diatoninen ... niinkun kauttaaltaan. Siind tuntuu ettd ndd kromaattiset asiat on enemman
niinku koristeita.
HKB: Mul oli tassd Piéce pourissa semmonen tunne et tdd harmonia pysyy samanlaisena.
MK: Joo niin se tuntuu pysyvan. Ja sit ndistd suurista sekunneista muodostuva harmonia ... ndi on kauheen
tyypillisid. Ja varsinkin yks sointu tuntuu toistuvan taalla ...
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Citatet ovan visar hur Kallionpaa redogjorde for Jolas stilar som jamforelser mellan Mon
ami, Piece pour och Calling E.C., och samtidigt hur pianism-begreppet flot in i1 diskussionen
efter Kallionpaas kompositionstekniskt och musikteoretiskt betonade vokabular: bland annat
namner hon tonalt centrum” (lonaalinen keskus), >diatonisk skala” (diatoninen asteikko) och
overtoner (yldsavelet). Sarskilt ofta forekom begreppet tid—rum-notation (&la — atka -notaato) 1
den har intervjun. I forsta intervjun hade Kallionpaa i stallet talat om “relativ notation”

(MK 2006b, 1).

Sjélv forsokte jag leda diskussionen at ett annat hall: att diskutera pianistiska fragor ur det
spelorienterade perspektivet. Jag tog fasta vid Kallionpads “pianistiska medel” (pianistiset keino-
varal) utan att reflektera over eller fraga vad hon menat med uttrycket. Min reaktion ar att
Calling E.C. inte ar sarskilt pianistiskt, utan det “strikta” 1 stycket ar mer karakteristiskt an en
“pianistisk lavin” (MK 2008: 3—4). Med “pianistisk lavin™ (pianistinen vyory) menar jag hiar en
sadan pianotextur, dir man utnyttjar klaviaturens bredd och astadkommer en fyllig klang.
Kallionpda verkar halla med om avsaknaden av “en pianistisk lavin”: hon talar om att
stycket och stallet inte ar “traditionellt pianistiskt”, som “passar 1 handen”. Dock associerar
Kallionpaa, till skillnad fran mig, element som treklanger med nagot hon kallar for
“traditionella pianistiska medel”. Sjalv forstar jag daremot inte att “pianistiska medel” ar ett
uttryck for Jolas satt att tillampa dur- och molltreklanger. Jolas treklanger betraktar jag som
kompositionstekniska element, som inte motsvarar den pianistiska erfarenheten. Treklanger
skulle forvisso, komponerade 1 en annan stil (som bestandsdelar 1 funktionell harmoni),

kunna fungera som standardfigurer och spelsatt, som musikern upplever som idiomatiska (se

HKB: Niin taa G A H. T44 G on timmonen ...

MK: Tonaalinen keskus.

HKB. Joo. Ja toinen on taa cis joka on tdilla. [Selaa nuottia.]

MK: Se tulee tdssa melodiassa. [Soittaa.] Mut se ss ... cis tota vakiinnutetaan sind [HKB: Joo]. Ja tata
esiintyy oikeestaan kauttaaltaan. [Kaantaa sivua.] Mut et mut et tas cis-puolessa ... Tds on oikeestaan jinna
huomata et tds tita tila-aikanotaatiota el juurkaan oikeestaan ole. Ainoastaan ne vapaudet jotka on mer-
kitty néilld kaarilla ... kaarilla ... kaikkein tiukimmin hallinnassa mut et sit kuitenki harmonia on perin-
teisempi kuin Mon amissa ... et mika saattaa olla sitd et siin on vaikutteita siitd tota ... aa ... jalkisarjallisesta
ranskalaisesta ilmapiirista ja Poulencista.

HKB: Niin siis kummassa?

MK: Mon amissa.

HKB: Joo md ymmarran. Et nda on menny tdimmdseen perinteisempaan suuntaan?

MK: Joo, selvdsti on. Ja tota ... jos taas katotaan tota sdvelten vaihtelua kappaleiden mukaan ... niin se
sama on huomattavissa tassa Calling E.C. —kappaleessa ... niin tdssda on myo6s hirveen selkeet tonaaliset
keskukset jotka vakiinnutetaan. Niin et siita perinteisyydesta ... et se on oikeestaan aika yllattavaakin kuinka
tas vf~kohdassa [tahdit 18-29] tdssa joka menee tosi nopeesti ... tds on ihan kolmisointuja ... ja sitten
mennédn ihan perinteisilla kadensseilla. Eli than perinteisin pianistisin keinovaroin mité ei esimerkiks Mon
amissa jossa ne tuntuu vaihtuvan ... et kaikki pianistiset liikkeet ovat aika lailla erilaisia. Et tds Calling E.C.:ssa
voi mennd joitakin kohtia than semmosella peruspianistisella otteella et se sama ote toistuu ...

HKB: Joo. Ma oon kokeillu soittaa tota siis tosi kauan sitte ... Siis tdytyy sanoo et ei se oo kauheen
pianistinen.

MK: Joo siis ... se e1 oo vaikee varsinaisesti ... vaan siin on se et se on vihan kompel6. Mut vaikuttaa silta et
Jolas et oo ollu kiinnostunu siitd et onkse than tdsmalleen ottaen kidteen sopiva vaan et se on halunnu
jonkinlaisen litkkeen ... tota ... ja sit ... sitd kasitelladn. Et e1 se valita siitd et onkse perinteiselld tavalla pia-
nistinen.

HKB: Néé on hankalia tallaset kun pitéis ilman pedaalia soittaa. Ne on tavallaan aika leveitd otteita. [---]
Se et oo ollenkaan semmosta ry6psihtelevaa kumminkaa vaik nuotti nayttad vihan silta ... Se e1 oo pia-
nistinen vy6ry vaan siin on jotain tosi ... ankaraa ...
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om instrumentalkvaliteter 1 kapitel 2.4.4). Trots att Kallionpaa och jag diskuterade samma
begrepp ur lite olika perspektiv 1 borjan av intervjucitatet, medgav hon ocksa, vadjande till
kompositorens (har: Jolas) perspektiv, att man inte kan forvanta sig traditionell pianism
("Alltsa hon bryr sig inte ifall den ar traditionellt pianistisk”, MK 2008: 4). Kallionpaa sluter
sig alltsa till att stallet vi diskuterade inte ar pianistiskt 1 den “bekviama” meningen. Hon
sager dock ocksa att ”den egentligen inte ar svar” (ibid.).

Det ar intressant att Kallionpaa diskuterar “ett grundlaggande pianistiskt medel” 1 Calling
E.C. parallellt med Mon amis “pianistiska rorelser” som ar sinsemellan “ganska olikartade”.
Diskussionen om bdgge verkens pianism 1 samma mening kontrasterar pa ett intressant satt,
da man betianker att Kallionpda ovat in Mon ami pa konsertniva, men daremot inte Calling
E.C3%* Det verkar som om information om “pianism” f6r Kallionpaa inte kommit (endast)
genom spelerfarenheten: hon ser ut att koppla uttrycket till kompositionstekniska och teoreti-
ska strukturer, sadana som kan lasas ur partituret, som “traditionell kadens” och ”e-moll”. I
Kallionpédas nast sista inlagg 1 citat 5.6 (se ovan) jamfor hon Mon amis icke-traditionella
pianistiska karaktar med den traditionella 1 Calling E.C. Jag tolkar det som att Kallionpaas
jamforelse av de pianistiska karaktarerna 1 Mon am: och Calling E.C. ar kopplade till det mer
moderna tonspraket 1 den forra, respektive det mer traditionella i den senare. De “pianist-
iska medel” som Kallionpaa talar om just har ar knutna till kompositionsteknik och stil. I
den forsta intervjun (MK 2006b: 13—14) hade Kallionpda daremot kallat Jolas stil for
“valdigt pianistisk, valdigt melodisk.”3?> Dar knot Kallionpaa begreppet “pianism” forutom
till stilen, ocksa till spelrérelsernas idiomatiska funktion: ”Det blir inga trakiga liksom rorel-
ser som man inte skulle kunna riktigt lyckas med” (ibid.).3?¢ Pa basen av den forsta intervjun
hade jag tolkat Kallionpdds anvandning av begreppet “pianism” som varandes pa samma
linje med min egen, vilken baserar sig pa instrumentvanlighet, problemfrihet, och att en
pianistiskt skriven treklang dven 1 praktiken ar “enkel att genomfora”, som jag siger 1 det
sista inlagget 1 citat 5.7 nedan. ”Pianistisk” och ”pianism” visade sig vara rorliga begrepp
aven under samma samtal. Notera att Kallionpaa 1 sitt andra inldgg anvander substantivet
implikaatio, vilken jag oversatt till “implikation”. Min tolkning ar att Kallionpaa inte avsag
implikation som “f6ljd”, utan att hon avsag har att tonalitet snarare antyddes, efter finskans
implikoida, vilket betyder bland annat “antyda” eller "lata forsta”.

Citat 5.7

MK: Mig, ahm har i Calling E.C. intresserar det mig att hér finns helt raka treklanger.
Till exempel pa sidan tva kunde man siaga att nastan polytonalitet. De spelas bara pa
olika tider att det pé ett sitt suddas ut att de ar egentligen treklanger. Och sd finns hir
.. 6hm ... e-moll till och med. Alltsa pé sida tva femte takten. [---] For att inte tala om
de dar vyf “partierna att dar syns pa alldeles manga stallen bara helt liksom treklangs-
modeller. Att ahm ...

324 Kallionpaa spelade endast enstaka takter ur Calling E.C. och Piéce pour under intervjun, medan hon var villig
att spela igenom Mon ami 1 sin helhet dven da hon inte 6vat den pa en langre tid (MK 2008: 26).

325 [---]hirveen pianistista, hirveen melodista.

326 Fi tuukaan mitdan ikavia tota litkkeitd mitd ei sais onnistumaan.
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HKB: Det ar intressant att jag inte lagt marke till det ... det ar klart att om jag spelar ett
sadant ackord sa vet jag att det dr e-moll men jag tanker inte pa det som en treklang for
att omgivningen inte ar i e-moll.

MK: Du har ratt att hiar inte finns nagon tonal fixeringspunkt. Men det ar kanske mer
en tonal implikation an att det ar direkt tonalt. [Paus.] Eller en hanvisning till tonalitet.
For det ar anda en ganska stark sak om man anvander treklanger. [HKB ... Mm.] Nar
man vet fran vilka kretsar hon kommer.

HKB: Det ar spannande hur en kompositor [hanvisar till Kallionpad] upplever tre-
klangen pa ett annat satt. Nar man vet vilken bakgrund hon har sa har det sakert varit
chockerande. [Skratt.]

MK: Det avslutas anda 1 stor ters det har stycket. [Spelar tersen.]

HKB: Ar det en g-klav dir?

MK: Dir ér nog f-klav. [Spelar treklangen pa nytt, den hir gangen tillsammans med
bastonen ... Sjalv tycker jag att durterskaraktiren forsvinner da bastonen spelas med.]
HKB: Jag vet inte. For mig ar det klart att det ar trevligt att spela treklanger.

MK: Det ar klart forstas, att om du ar ute efter nagot pianistiskt ...

HKB: Det ar en figur. Som ar enkel att genomfora.

MK: Inte ar det alltid enkelt. Det beror pa treklangens lage, och hur de férhaller sig till
varandra. Det beror pa notationen om det ar idiomatiskt eller inte.327 (MK 2008: 20—

21.)

I det har skedet av intervjun hade vara perspektiv kanske pa ett visst plan narmat sig varan-
dra. Jag talar om att bekanta treklanger ar (for mig) pianistiska och bekanta att spela, medan
Kallionpéa noterar i det nast sista inlagget 1 citat 5.7: "Det ar klart, om du ar ute efter nagot
pianistiskt”. Har verkar Kallionpda anvanda ordet ”pianistiskt” pa ett annat satt an vad hon

gjort innan.

327 MK: Mua, tota tis Calling E.C.:ssa mua kiinnostaa se et [---] tds on ihan suoria kolmisointuja. Esimerkiks tos
kakkossivulla vois suorastaan sanoa et melkein polytonaalisuutta. Ne soitetaan vaan eri atkoihin et tavallaan
hamartyy se et siel on oikeestaan kolmisointuja. Ja sit taal on ... 6h ... e-mollia suorastaan. Eli kakkossivulla
viides tahti.[Tauko.] Ja puhumattakaan tosta vif~jaksosta et siel ndkyy than monessakin kohtaa pelkastaan
ihan niinku sointukaavioita. Et tota ...

HKB: Se on janni et mé en oo kimnnittdny huomioo ... tottakai et jos mia soitan tollasen soinnun niin ma
tieddn et se on e-molli mut ma en ajattele sitd sointuna kuitenkaan koska taa ymparisto ei oo e-mollia.

MK: S oot siind oikeessa et siind ei oo suoraa tonaalista kiinnekohtaa. Mut se on ehkd enemmainki tonaa-
linen implikaatio kun et se on suoraan tonaalista. [tauko]| Tai viittaus tonaalisuuteen. Koska se on kuitenki
atka vahva seikka jos kayttaa kolmisointuja [HKB: Mm] Koska tiedetddn kuitenkin misté piireista se tulee.
HKB: Joo. Se on janni kun saveltdja varmaan nikee kolmisoinnun eri tavalla. Kun tietad mista taustasta
han on tullu niin se on ollu suorastaan varmaan jarkyttavai. [Naurua.]

MK: Taa lopetetaan kuitenki suureen terssiin tda kappale. [Soittaa terssin.]

HKB: Onks tossa g-avain?

MK: Tos on kylldkin f-avain. [Soittaa terssin uudestaan, talli kertaa bassoddnen kera, mielestani
duuriterssin luonne haipyy.]

HKB: Emma tieda. Mulle se on ihan selva et kolmisointuja on kiva soittaa ...

MK: Se on tietysti totta, et jos sa haet jotain semmosta pianistista ...

HKB: Se on semmonen kuvio. Mika on helppo toteuttaa ...

MK: Ei se kuitenkaan aina helppoa. Se riippuu kolmisointujen asemasta, et miten ne suhtautuu toisiinsa.
Se riippuu notaatiosta et onks se idiomaattista vai el.
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5.2.2 Forsok till vidareutvecklingar av gamla diskussionsteman

Jag forsokte vidareutveckla diskussionsamnet om sangrostens kvalitet och roll 1 Mon amu,
eftersom temat varit sa centralt 1 den forsta intervjun. Diskussionen har utvecklades inte, 1
stallet torkade den ut.

Citat 5.8

HKB: [---] Vad tycker du om sangpartiet har i bérjan?

MK: Ja?

HKB: Jag tycker att det ar valdigt besvirligt ... just det har stallet. [Visar borjan av
andra raden, nynnar pa melodin, spelar en gang till med snabbare tempo.]

MK: Na jag tycker att det har ar ett sadant stycke att 1 praktiken kan det inte spelas pa
konsert av en sadan pianist som inte ocksa fatt sangutbildning i nan utstrackning.

HKB: Ja.

MK: For att det ar svart att fa det att klinga med bara naturlig rost.

HKB: Ja.

MK: I konsertsal.

HKB: Ja.

MK: Jolas sa sjalv att man inte borde anvanda sig av vibrato har och inte klassisk teknik
i traditionell form men 1 ndn utstrackning maste man anvanda om rosten inte ar
forstarkt for den naturliga rosten hors inte.

HKB: Ja. Det har ar lite motstridigt for hon har velat ha nagot annat ... jag forstod av
det du sa [t MK 2006b] att hon ville ha en sadan ... dh ... barnslig ... naturlig...

MK: Ja.

HKB: Oskuldsfull rost.

MK: Ja. (MK 2008: 8.)328

Kallionpda hanvisar aterigen till praktikaliteter, till vad som kravs av pianisten (tillrackliga
sangfardigheter, 1 praktiken sangutbildning 1 nagon utstrackning), de instruktioner som kom-
positoren gett henne (inget vibrato i sangen) och praktiska arrangemang (eventuell ljud-
forstarkning), som kan bli aktuella vid konserttillfillen. Jag forsoker vacka Kallionpédas in-

tresse att erinra sig om sangkanslan 1 Mon am: genom att sjalv spela och sjunga lite grann for

328 HKB: [---] Mita mielta sa oot tasta lauluosuudesta tiassa alussa?
MK: Niin?
HKB: Mun mielesta se on tost hankala ... tdd kohta juuri. Nayttdd toisen rivin alkua, soittaa ja hyrailee
melodian, soittaa vield toisenkin kerran mutta nopeammin.]
MK: No mai oon sitd mieltd et tad on semmonen kappale et titd ei kdytannossd voi konsertissa esittdad
[kuin] sellanen pianisti joka saanu my6s jonkun verran laulukoulutusta.
HKB: Joo.
MK: Koska tdd on tosi vaikee saada kuulumaan ihan luonnonéanella.
HKB: Joo.
MK: Konserttisalissa.
HKB: Niin.
MK: Jolas itse sano et tds ei pitdis kidyttada vibratoa eikd klassist tekniikkaa perinteisessda muodossa mut
jossaln madrin sitd on pakko kdyttaa jos dédni ei oo vahvistettu koska luonnonaani ei kuulu.
HKB: Joo. Téda on vahan ristiriitanen koska hdn on halunnu jotain muuta ... md ymmarsin sun puheesta et
han halus semmosen ... 44 ... lapsellisen ... luonnollisen...
MK: Joo.
HKB: Viattoman dénen.

MK: Joo.
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henne, men Kallionpaa kommenterar inte mitt spel och min sang. Det verkar som om jag
inte lyckats vacka Kallionpaas kontakt med det praktiska indvningsskedet av Mon am: och
dess utmaningar. I den andra intervjun var Kallionpdas attityd nagot distanserad, nar det
gallde in6vningens utmaningar och vilka personliga intryck hon fatt av stycket. Dessa in-
sikter fick jag genom en narmare analys av den fOrsta intervjun. Jag upptackte dessutom att
for spelrelaterade fragors del hanvisade Kallionpaa oftast till kompositorens instruktioner
(MK 2006b: 2, 3,9, 10). Min tolkning av forsta intervjun paverkades dock ocksa av material,
som inte var verbalt artikulerat, alltsa Kallionpaas inspelningar, av intervjun och den forsta

sammankomstens (MK 2006a) stora mangd av spelade exempel.

I den andra intervjun presenterade jag ocksa min indelning av ekot 1 aspekter for Kallion-
pad. Jag hoppades pa kommentarer och eventuellt nya synvinklar till ekotematiken. Jag
provade — kanske med nagot forsiktiga ordvandningar — om idén om den mytologiska aspek-

ten av eko skulle ha vackt intresse hos Kallionpaa.

Citat 5.9

HKB: Hmm ... nu nir jag skrivit pa den dér artikeln [Korhonen-Bjérkman 2008] sa
har jag koncentrerat mig pa ekotematiken ... egentligen. Det hdr [den tidigare in-
tervjun| har nog hjalpt till en hel del 1 det. Jag hittade ett som inte direkt har att gora
med det har stycket alltsa den grekiska mytologin ... Eko.

MK: Aha.

HKB: En sadan lank.

MK: Ja den forstas.

HKB: Jag liste en filosofisk bok om det. Rostens filosofi [Cavarero 2005]. Jag har boken
med mig har. [---] Hon skrev om det en kritisk— Alltsa, man kan ju inte veta alls om
kompositoren tankt sidant om det ...

MK: Ja det forstas ... men att nog ar ekot tydligt den ledande tanken har. Det ar har pa
sa manga nivder att det inte kan vara nagon ...

HKB: Ja alltsd om den har texten ... ar det Jolas egen text? Dar finns inget omnamnt
om saken.

MK: Jag vet nog jag vet nog inte men pa nagot satt...

HKB: Fér dar [i noten] ar inte nimnt nagot nagon... det hir var ju en barnvisa forst?
MK: Ja. Hon hade ju skrivit den for sin egen dotter. D ... det ar ... kanske.

HKB: Ja. [Bladdrar i noten, ganska lang paus.] Jag kom ocksd att tanka pa att om
texten skulle harstamma fran nan saga ... nan barn ... nan bok. [Lang paus.] Men jag
tanker pa nagot satt att temat har sin utgangspunkt i texten och genom det har det
uppstatt sadana hir klangliga ekoeffekter. Kanon och helt enkelt den dar resonansen.
MK: Det har skulle jag ju ocksd namna att de hiar mikrokanonprocesserna verkar vara
ganska typiska ocksa i andra verk av Jolas ... Om vi tittar exempelvis pa Piéce pour sa har
syns det ju ocksa ... hur gar det? [spelar nagra takter ur Pice pour] Dar nere borjar det
och deras kombination. Men att men att de har ar valdigt vanliga. Och sedan upptackte
jag att hur ... att hur alltsa de héar har utvecklat sig ... att hur Jolas har vidareutvecklat
den har notationen. I manga ar exempelvis pedalerna markerade. Men exempelvis har i
Picce pour ar det annu mer exakt alla una corda ... att mycket mera anvandning av
sostenutopedal. Oh ... men det hir ér tydligt ett gemensamt drag for bade Piéce pour och
Mon ami att att att den har ekoeflekten har stannat kvar dar i alla fall och genom att
anvanda sostenutopedal s& byts sana har sana hér kraftiga liksom exempelvis fortestéallen
var ar det nu igen ... nd hur som helst sa sd andra sidans ahm sana har plotsliga
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forandringar 1 dynamiken for forhallandevis stora effekter, och sa dr det egentligen
markerat ocksa.329 (MK 2008: 5.)

Som citat 5.9 visar, blir Kallionpad inte intresserad av den mytologiska aspekten. Det blev
jag inte sa forvanad over — idén om att associera till myten, inspirerad av tematiken 1 Mon
ami, hade ursprungligen varit min. Jag fick intrycket av att Kallionpaa inte kdande till myten,
eller alternativt fann hon associationen sa irrelevant att diskussionen avtog. Lite mer 6ver-
raskad var jag av att Kallionpaa inte heller var intresserad av att reflektera vidare over sang-
textens uppkomst, bakgrund och betydelse 1 ett vidare perspektiv. Min 1dé om att texten
kanske skulle hdarstamma fran en barnbok kommer inte spekulera vidare pa — varken
Kallionpéa eller jag sjalv tar initiativ till det. Kallionpaa kom inte heller att tala om nagon
personlig relation till texten, utan upprepade det som diskuterats 1 den tidigare intervjun
(MK 2006b), att texten harstammar fran en barnvisa Jolas komponerat for sin egen dotter.
Mitt eget 6kade intresse for texten kan ha paverkats av mitt skrivande om Mon amz, ett flertal

muntliga presentationer och foredrag och 6versittningar. 330

Av de andra ekoaspekterna jag namner, kanon och resonans, tar Kallionpaa helst fasta pa
kanon, som ar mojlig att diskutera ur det kompositionstekniska perspektivet (“mikrokanon-

b

processer”). Hon talar ocksa om att Jolas “vidareutvecklat [---] notationen”. I sadana har

detaljer framtradde Kallionpédas “kompositorsrost”, vilken diskuteras mer nedan.

329 HKB: Hmm ... nyt kun ma oon kirjottanu sitd artikkelia [Korhonen-Bjérkman 2008] niin mé oon keskit-
tyny sithen kaiku-tematiikkaan ... oitkeestaan. Kyl tdd [aiempi haastattelu] on aika paljon auttanu sithen.
M3 16ysin semmosen joka ei suoraan lity tihdn kappaleeseen siis ton kreikkalaisen mytolgian ... Ekho.

MK: Al jaa.

HKB: Semmosen linkin.

MK: Niin joo se tietysti.

HKB: M3 luin semmosen filosofisen kirjan siitd. Adnen filosofia. [Cavarero 2005.] Mul on se kirja muka-
naki tdssa. [---] Se kirjotti siutad kriittisen—. Siis ethdn nyt vol mitenkddn tietdd et onks sdveltdja milladn
tavalla ajatellu sitd semmosta ...

MK Niin sitdki ... mut et kylld se katku on selvastiki se johtoajatus. Se on sielld niin monella tasolla et se e1
mitenkddn voi olla ...

HKB: Niin siis tasta tekstistd ... et onks se Jolasin ... oma ... teksti? Koska siin nyt ei oo mitdan mainintaa.
MK: Mi en kyl mi en kyl tiedd mut jotenki ...

HKB: Koska siin ei oo mainittu mitadn ketdan ... tddhan on lastenlaulu ensin?

MK: Joo. Hanhin on kirjottanu sen omalle tyttarelleen. Ssse on ... mahdollisesti.

HKB: Niin. [Selaa nuottia, pitkahké tauko.] Mulle tuli myds mieleen et olisko tad teksti jostakin sadusta ...
joku lasten ... joku kirja. [Pitkda tauko.] Mut ma jotenki ajattelen et tdd teema on ldhteny tekstistd ja sita
kautta on tullut néitd soinnillisia kaikuefekteja. Kaanonia ja ithan tota resonanssia.

MK: Tothan mun piti mainita my6skin et mikrokaanoniset prosessit tuntuu olevan aika tyypillisid Jolasin
muissakin kappaleissa. Jos katsotaan esimerkiks tota Piéce pouria niin tossakin nidkyy ... miten se menee?
[Soittaa toisen sivun viimeisen rivin, nayttdd missd imitaatiot alkavat.] Alta tosta [---] ja noiden kom-
binaatio. Mut et mut et naa on tost yleisid. Ja sit md huomasin huomasin et miten ...miten tota siis naa on
kehittyny ... et miten Jolas on kehittidny tota notaatiota eteenpain. Monessa on esimerkiks pedaalit merkitty.
Mut esimerkiks tassa Piece pourissa se on vield paljon tarkempaa kaikki una cordat ... et paljon enemmain
sostenutopedaalin kiyttoa. O6 ... mut tid on selvisti yhteinen piirre sekd Picce pourille etta Mon amille et et et
tota taa kaikuefekti on sittenki jadny sinne ja tota sostenutopedaalia kayttamalld tallaset tallaset voimakkaat
tota esim fortekohdat vaithtuu missd se nyt on [---] no joka tapauksessa toisen sivun tota tammoset
akkindiset dynamiikan muutokset saa suhteessa 1soja efekteja [---] ja silleen se on oikeestaan merkittyki.

330 Jag har ocksé oversatt Mon amis text till engelska (se Korhonen-Bjorkman 2011).
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5.2.3 Kompositorsroster

Det faktum att Kallionpaa sjdlv ar kompositor ar intressant 1 sammanhanget och fortjanar
en vidarereflektion. Att vara kompositor utesluter forvisso inte att man samtidigt kan fungera
som musiker, men Kallionpaas kompositorsskap paverkade tydligt hennes syn pa musiken
och diskussionssatt. Jag uppmarksammade Kallionpads kompositorsskap pa tva plan. Dels
var jag medveten om den under diskussionens gang och hanvisade aktivt till den: ”Det ar
spannande hur en kompositor [---] upplever treklangen pa ett annat satt” (MK 2008: 21; se
citat 5.7 ovan). Jag reagerade har pa skillnaden mellan Kallionpaas och mitt musikerskap
sarskilt nar det gallde relationen till notationen: Kallionpaa faste uppmarksamhet vid struk-
turer som paminde om tonalitet, medan jag sjilv inte hade associerat sarskilda intervaller 1
Jolas musik (som stora och sma terser samt treklanger) till dur och moll utan till spelteknisk
bekvamlighet.

Vid narmare granskning av intervjuerna framgick det att Kallionpaas kompositorsskap pa-
verkade diskussionen ocksa pa andra satt. Kallionpaa betraktade de verk som hon inte ovat
sa mycket pa (alltsa Calling E.C. och Piece pour) med andra 6gon an det verk som hon fatt spel-
instruktioner 1 och som hon 6vat noggrant in (Mon amz). Kallionpaa anvande en teoretisk och

kompositionsteknisk vokabular for Calling E.C. och Piece pour.

For mig sjalv som vanlig musiker (som inte komponerar eller annars ar expert pa musikteori)
hade en teoretiskt orienterad vokabular inte varit lika enkelt tillganglig som den verkade
vara for Kallionpaa, i sadana fall da konkreta, tidigare upplevda spelerfarenheter inte artiku-
lerades verbalt. A andra sidan fungerade Kallionpids spontana musicerande under in-
tervjuns gang som en inbjudan till att diskutera 6vningsfragor. Spelerfarenhet producerades
alltsa 1 stunden. Vid ett tillfalle faste jag uppmarksamhet vid hennes jamnstarka hander, en

egenskap som sag ut att paverka hennes fingersattningsval (se citat 5.10).

Citat 5.10.

MK: Och sa har jag spelat 1-5 ... [forklarar den exakta fingersittningen 1 det aktuella
partiet].

HKB: Vad var det sista dar?

MK: Vianta nu ... [Spel och diskussion om fingerséttning samtidigt. MK anvander sig
mycket av vanster hand.]

HKB: Jag ar jattestarkt hogerhant.

MK: Flera [personer| har fragat om jag ar vansterhant. [---] Det kanns som om min
vanstra hand fungerar battre eftersom jag har spelat s& mycket pa mitt eget stycke for
vanster hand.

HKB: Aha. Borde jag 6va pa det?

MK: Det kunde du ju. Man utvecklas dar helt 6verraskande. [Visar noten.] Jag har sjalv
ocksa blivit inspirerad av Jolas musik alltsa alltsa sddana saker som har blivit kvar 1 mitt
eget kompositionsarbete. Att jag har sddan liknande notation och just sadant att en sak

bérjar som en skugga av en annan sak. Till exempel. Och jag har ganska mycket
kilgrejer.33! (MK 2008: 12-13.)

331 MK: Ja sit ma oon ottanu 1-5 ... [selittaa tarkan sormituksen ko. kohdassa].
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Citat 5.10 visar ocksa hur Kallionpad sag likheter mellan Jolas stil och de egna kompo-
sitionerna. Det var sarskilt intressant att upptiacka sambandet mellan spelandets praxis och
Kallionpédas kompositioner: steget mellan att diskutera speltekniken 1 Mon ami och Kallion-
paas egen musik var forvanansviart kort. Mitt intresse for Kallionpads anvandning av vanster
hand ledde till diskussion om Kallionpaas pianoverk, vilka hon sjalv ofta spelar offentligt.
Paverkan av Jolas stil 1 Kallionpédas pianoverk kan vara ett tecken pa att hon finner Jolas stil
tilltalande 1 den praktiskt-pianistiska bemarkelsen.

Narheten mellan spelandets praxis och Kallionpdas eget kompositionsarbete syntes ocksa 1
den mer allménsprakliga vokabularen som hon anvande i anslutning till sitt musikaliska
hantverk; bade om Mon ami (som hon spelat pa konsertniva) och de verk, som hon kompo-
nerat. Jag identifierar har en flerstimmig kompositorsrost — en dar allmansprakliga och
personliga uttryck kontrasterar med de mer teoretiska och tekniska — vilken hon anvinde om
Calling E.C. och Piece pour. Kallionpaas sista replik 1 citat 5.10 galler de intryck hon fatt av
Jolas musik for sitt eget kompositionsarbete. Aven Kallionpias kompositioner karakteriseras
av att [---] ”en sak borjar som en skugga av en annan sak. Till exempel. Och jag har ganska

mycket kilgrejer”. Metaforen skuggor aterkom 1 beskrivningen av Mon ama:

Citat 5.11

MK: Men i de hir senare styckena [Calling E.C. och Piéce pour] ar det inte sa mycket
sadant, nd, alldeles lite sana dar mikrokanon en del men inte sa mycket att 1 Mon ami sa

ar det jattelanga avsnitt pa ett sant satt att det kommer material ur varandras skugga, sa
det ar ocksd mer karakteristiskt for det har stycket ... (MK 2008: 17).332

Vid sidan av sin mangstammiga kompositorsrost diskuterade Kallionpda tydligt piano-
centrerade amnen, som pedalerna (MK 2008: 5; se citat 5.9), vilket ar ett typiskt gransk-
ningsobjekt 1 “pianistisk” analys (Marin 2010; Rahkonen 1994). Kallionpdaa ndmnde
sostenuto- och una corda pedalernas inverkan pa ekoeffekterna och deras betydelse for plotsliga
dynamiska forandringar (ibid.). Hon kommenterade dock inte ekopedalens (hégerpedalens)
funktion, samt huruvida, och 1 vilka avseenden hon finner pedalnotationen funktionell:
exempelvis de bagformade streckade linjerna (se notexempel 5.3 och 5.6) vilka markerar
stegvis upptagning av pedal. Det ar anmarkningsvart att Kallionpaa diskuterade pedalerna 1
anslutning till Jolas notationssatt (se sista repliken 1 citat 5.9), inte 1 anslutning till en egen

erfarenhet av att forverkliga pedalmarkeringarna.

HKB: Mika toi viimenen oli?
MK: Ootas ny ... [soittoa ja sormijarjestyksen pohdintaa yhtd atkaa; MK kayttdd paljon vasenta]
HKB: Ma oon tosi voimakkaasti oikeekatinen.
MK: Useempi [henkild] on kysyny et oonks ma vasenkatinen. [---] Mul tuntuu jotenki toimivan vasen kasi
paremmin chké osittain siks et mad oon soittanu niin paljon omaa vasurikappaletta.
HKB: Aha. Pitdsk6é mun harjotella sita?
MK: Voisithan sd harjotella. Siind ihan yllattavasti kehittyy. [Nayttda nuottia.] Mulla itelliki on just tdssd
Jolasin musiikista intoutuneena ni ni jotaki semmosia asioita mitd on jadny omaan sivellystyohon. Et mul
on tollasta samankaltasta notaatiota ja just sellasta et toisen asian varjosta alkaa toinen. Esimerkiksi. Ja mul
on aika paljon kiilajuttuja.

332 Mut néis myohemmisséd kappaleissa [Calling E.C. ja Piéce pour] el niin paljon sitd semmosta, no, than vahan
on semmosia mikrokaanoneita jonkun verran mut ei niin paljon et Mon amissa on tosi pitkid jaksoja silla
lailla et materiaalia tulee tavallaan toistensa varjosta, niin se on enemmaénki leimallinen talle kappaleelle...
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Enligt min tolkning utgoér pedalmarkeringarna i1 Jolas musik inte bara en spelinstruktion,
utan ocksa en tolkningsnyckel for klangbalans och harmoni.?33 En streckad pedallinje som
inte ar bagformad ar kombinerad med nagra av de mer artikulerade ¢’est [’écho-replikerna (se
notexempel 5.7). Nar det kommer till spelandets praxis, ar pedalmarkeringarnas forverkli-

gande dock alltid beroende av det individuella instrumentet och den lokal man spelar 1.
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Notexempel 5.6. Betsy Jolas: Mon ami, takt 20-22. Bokstaven C uppe till héger avser spel-
omriade C. Copyright © 1976 by Editions musicales Alphonse Leduc, Paris. Printed with
permission of Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.
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Notexempel 5.7. Betsy Jolas: Mon ami, takt 27-30. Copyright © 1976 by Editions musicales
Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.

Den andra intervjun med Kallionpéda visade tydligt att erfarenheten av det fysiska spelandet
paverkar sittet att diskutera verk. A andra sidan var attityden dven till det “pa riktigt”
in6vade verket Mon ami annorlunda, mer distanserat fran spelandets utmaningar an den
varit vid den forsta intervjun. Det har kan eventuellt bero pa att Kallionpéda inte hade aktivt
ovat pa Mon ami mellan de bada intervjuerna. Farska intryck fran spelandets erfarenhet
saknades, och kanske ekotematiken pa ett visst satt var fardighehandlad for Kallionpaas del.

333 T Jolas pianomusik kan man urskilja pedalmarkeringar av tva typer. Férutom den detaljerade, med exakta
stallen for upptagning och nertryckning, inklusive bagformade streckande linjer, férekommer det ibland
friare markeringar med ad libitum eller avec un peu de pédale. I Mon ami férekommer den friare typen pa stillen
dar sangstimmans melodigestalt ar 1 forgrunden, exempelvis 1 spelomrade A eller pa tredje sidan, dar som
pianosolot tar 6ver, men inledningsvis med sangstimmans melodier tydligt identifierbara.
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5.3 Att vara med ekot

5.3.1 Ovningsomstindigheter

Min 6vningsperiod for Mon am: agde rum under cirka sex icke sammanhangande veckor,
och malet var ett framforande vid en kongresspresentation i formatet forelasningskonsert
(Korhonen-Bjérkman 2010 muntl.).?3* Ur intervjuerna med Kallionpaa hade jag fatt en
grundlaggande klanglig uppfattning om verket; en bild av styckets uppbyggnad, svarigheter
och karaktiarer. Men det hade ocksa gatt en langre period mellan den andra intervjun (MK
2008) och den senaste gangen jag hort Kallionpédas framforande (MKmus 2009), och infor
min Ovning lyssnade jag inte alls pa Kallionpadds konsertinspelningar. Jag varken stravade
efter att forsoka imitera Kallionpaas tolkning eller medvetet forsokte skapa en annorlunda
tolkning. Ovningssituationen avvek dock fran de flesta andra Jolasstycken jag spelat, efter-
som jag hade en klanglig bild av verket (en kombination av flera olika framféranden), inte
endast notbilden som referensram. Jag behévde dock forhalla mig annorlunda till notbilden

an forut.

Under 6vningsperioden ovade jag vanligen ungefar en timme vid varje tillfalle, cirka fyra
timmar per vecka. Eftersom Mon am: ar ett sa pass kort verk, brukade jag 6va igenom hela
stycket varje gang. I regel 6vade jag piano- och sangstamman samtidigt pa de stillen dar de
forekommer. Det var bara nagra enstaka ganger som jag utelamnade sangen och spelade
planostamman ensam i de partier dar sangen ska vara med. En sarskild omstandighet var att
mitt mal att spela stycket infor publik vid ett specifikt tillfalle var fastslaget langt innan jag
borjade den forhallandevis korta ovningsperioden, vilket ledde troligen till en ¢kad effek-
tivitet 1 mitt satt att 6va. (Korhonen-Bjorkman DB 2010.)

I slutet av perioden tog jag en lektion av Kristiina Junttu (2010 muntl.). Junttu instruerade
mig bland annat att stallvis minska sangrostens styrka 1 stallet for att pressa fram en sa kraftig
stamma som mojligt. Det paradoxala resultatet var att volymminskningen fick sangstimman
att framtrada tydligare. Junttu (ibid.) uppmuntrade mig ocksa att fokusera pa att arbeta med
fina balansvariationer mellan vanster- och hogerhandens partier 1 inledningen, dar piano-
stamman ar “till synes enkel” (MK 2006b: 9).

En forelasningskonsert avviker fran den framforandekultur som en musiker vanligen arbetar
1. Sjalv markte jag detta konkret da min 6vning redan fran borjan var tydligt knuten till detta
tillfalle och en forskningsuppgift. Trots detta kan jag inte pasta att forskningssyftet egentligen
paverkade mina vanliga ovningsstrategier och det konkreta arbetet vid pianot, vilka jag for-
sokte dndra sa lite som mojligt. Den storsta skillnaden jamfort med mitt normala évningsfor-

farande var att jag skrev nagra enstaka anteckningar under ovningsdagarna, dock inte kon-

33% De kongresspresentationer jag gett 1 form av forelasningskonsert (lecture recital) avviker fran mina tva
“vanliga” forelasningskonserter (HKBmus 2009 och HKBmus 2011) pa det sdttet att en forskningsuppgift
ar tydligare presenterad vid en kongresspresentation, medan vid en “vanlig” forelasningskonsert ar fore-
lasningen mera riktad mot en “vanlig” publik och karaktiren av forelisningen Andras darefter. Aven
musikens relativa andel viger mer vid en “vanlig” forelasningskonsert.

195



sekvent varje gang (Korhonen-Bjérkman DB 2010). Under 6vningspassen spelade jag ocksa
in avsnitt ur verket ungefar i samma utstrackning som vid en normal konsertforberedelse: de
narmaste tva veckorna innan konserten fungerade inspelningsapparaten som min forsta
publik for genomspelningar och som en hjalp vid finslipningsarbetet. Fragmenten jag
spelade in under 6vningssessionerna ar dock mindre relevanta ur forskningssynpunkt, och

jag hdnvisar endast till en av genomspelningarna (HKBmus 2010).

5.3.2 Rostfunktioner

Infor framtradandet insag jag att den storsta utmaningen skulle besta 1 att klara av
sangpartiet enligt planeringen. Den var 1 storre riskzon an mitt pianospel — som jag be-
harskar battre — for att nagot oplanerat skulle ske 1 framforandet, vilket 1 sin tur skulle leda

till att det klingande resultatet inte kunde bekrafta det jag hade planerat att saga om stycket.

Jag inledde presentationen med en genomspelning av version 5 av Mon ami. Senare under
spelade jag korta avsnitt ur stycket som exempel, sammanvavda med mitt tal. I genom-
spelningen avbrots min sangrost lite grann 1 den besvarliga takt 3, den tredje textfrasen, Du
Nord au Mud (se notexempel 5.1), vilken alltsa visade sig vara en fallgrop for bade Kallionpaa
och mig. Avbrottet 1 rosten paverkade mina fingrar, sa att jag kom av mig 1 mitt spel.
Eftersom just det har stallet ar pianotekniskt valdigt enkelt, hade inte avbrottet 1 pianospelet
skett utan sangens intervention. Under Ovningsprocessen hade min sangrost och mina
fingrar samarbetat och verkade ha blivit beroende av varandra. Bortfallet av den ena parten

kom att paverka aven den andra partens funktion.

Som kutymen ar, fick publiken stélla fragor 1 samband med presentationen. Publikens fragor
gallde framfor allt utmaningen 1 att forena sang och spel. Jag blev exempelvis tillfragad om
mitt spel kdndes annorlunda och om jag lyssnade pa ett annat sitt medan jag sjong.
Eftersom jag upplevt att spel och sang vavdes samman och blivit beroende av varandra,
kunde jag bekrifta att spelkanslan — kontakten med pianot — forandrades nar jag sjong. Jag
fick ocksa en kommentar om att klangen 1 mitt spel blev annorlunda — vackrare och kansli-
gare —medan jag sjong. Jag blev dessutom tillfragad om jag provat de kortare versionerna av
stycket tillsammans med nagon av mina pianoelever, 1 enlighet med titelns foreskrifter (un
enfant). Precis innan kongresspresentationen hade jag faktiskt provat Mon am: med en av mina
elever under en lektion. Det var en tonarig flicka som var relativt nyborjare som pianist. Det
har “testtillfallet” ledde dock inte till indvning av stycket ordentligt pa lang sikt med eleven,
men jag gjorde dock ett par intressanta observationer. Den forsta observationen var en be-
kréftelse av att version 1 faktiskt @r pianistiskt enkel: en person med mycket ansprakslosa
pianotekniska fardigheter men med bra gehor och med sinne for klanglig balans, klarar av
att genomfora pianostimman, men behéver bli instruerad ton for ton att ta ut stimman.
Den andra var att elevens sangstil, trots att den ar ganska kraftig och att hon sjunger an-

markningsvart rent, identifierade jag som “fel” genre: eleven sjong med en popmusiksstil.

Popmusikrosten fick mig att betrakta Kallionpaas kommentarer om sangrostens efter-
stravansvarda karaktar (MK 2006b: 9) i ett annat ljus. Jag insag att de olika satten att sjunga
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(med mer eller mindre vibrato) anda faller inom den klassiska referensramen. Bade Kallion-
paa och jag hade pa intuitiv basis, men med utbildning och stilkdnnedom i bakgrunden, valt
den klassiska stilen.

5.3.3 Versionstest och tidsupplevelse

Efter den forsta sammankomsten (MK 2006a) och den forsta intervjun (MK 2006b) var min
uppfattning om Mon amis struktur, klangbild och framférandets utmaningar knutna till
Kallionpaas spel och tll intervjuerna. Man kan saga att version 5 hade, som Kallionpaas
“egen” version, ensam kommit att representera Mon ami. Version 1 som jag provat pa hade

jag inte tankt pa som en sjalvstandig helhet.

Kallionpda hade namnt att Mon ami blir ett annorlunda stycke da pianosolot kommer in och
da rosten fragmenteras, “likvideras” (MK 2006b: 4). Vi diskuterade dock inte narmare fra-
gan om vad detta innebar: hur och varfor blir stycket annorlunda? Om version | represen-
terar den ena ytterligheten med maximal jamstalldhet mellan sang och piano, och version 5
den andra ytterligheten med ett langt pianosolo, vilka rollerna har de tre "mellersta” versio-

nerna?

Genom min egen 6vning fick jag en inblick 1 forandringen som sker nar fordelningen mellan
sang och piano andrar sig. I anslutning till inblicken kom jag att "testa” aven versionerna 2,
3 och 4. Det visade sig att for helhetsintrycket av verket, nar det galler fordelning mellan

sang och piano, ar skillnaden mellan versionerna 2 och 3 respektive 4 och 5 obetydlig.

Spelomrade B ska utebli ur versionerna 2 och 4. Det har gor att det inte ar helt entydigt hur
dessa borde framforas. Oklart ar huruvida man, trots att omrade B uteblir, anda borde ta en
repris pa omrade A. Repristecken saknas 1 slutet av A (det star forst i slutet av spelomrade B).
Foljer man instruktionerna bokstavligen, och alltsa inte spelar reprisen, uteblir vad som jag
anser som viktiga delar av texten (fout ce que je dis, tout 1l me redit, rien ne contredit). Som en
musiker som ser texten framfor sig och ocksa laser texten som en viss helhet, upplevde jag
detta som en nagot irriterande brist, allt mer ju mer bekant jag blev med texten. Versio-
nerna 2 och 4 fick 1 mina 6gon karaktiren av utfyllnadsversioner” och jag undrade om
nagon 1 verkligheten skulle vilja spela dem. Jag insag dock ocksa att lyssnaren a andra sidan
skulle kanske inte marka att nagot saknas, eftersom det knappast kan uppsta forvantningar
over hur texten borde vara strukturerad. Dessutom ar det svart att som lyssnare uppfatta

textens innehall.

En ungefarlig f6rdelning mellan sang och spel 1 de olika versionerna presenterades 1 Figur
5.1. T anslutning till denna kan ocksa den subjektivt upplevda tiden av fordelningarna 1 de
olika versionerna diskuteras. Da de langsta versionerna (4 och 3) spelas, far det parti dar
sang och piano har en jamnstark fordelning (sida 2 i partituret, spelomrade C, se Tabla 5.1
och 5.2) karaktdaren av en 6vergang, medan den far mera vikt, en annan status, om den

fungerar som avslutning (i version 2 och 3).
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Det ar som lyssnare som jag upplever karaktaren av overgang, men som utévande musiker
upplever jag daremot spelomrade C som relativt stort, eftersom kombinationen av sang och
piano ar sarskilt kravande att 6va in just dar: man maste passa in sangstammans och piano-
stammans vaxlingar och arbeta med detaljer 1 ”tajming”, artikulation och nyanser. Ur spe-
landets perspektiv ar spelomrade C alltsa ganska tungt vagande och tar mycket subjektivt
upplevd tid och plats. Aven pianosolot tedde sig ”storre” ur mitt eget spelandes perspektiv,

da jag tillagnade det relativt sett mera ovningstid an det tar att spela igenom pianosolot.

Den subjektiva upplevelsen av tid da man spelar och lyssnar pa Mon am: ar en annan fore-
teelse an och inte jamforbar med den absoluta tid, som man far genom matning av ett speci-
fikt framforande. Som nagot slags genomsnitt kan man saga att den tidsmassiga fordelningen
mellan de sangdominerade spelomradena A och B och resten (G och D) dr sadan att A och
B (alltsa version 1) tar ungefar 1/3 av totaltiden.

5.3.4 Att forverkliga resonans

Pa det hela taget var samma teman viktiga vid intervjuerna och da jag sjalv spelade stycket:
utmaningen att integrera sang och spel samt temat eko. Efter min egen 6vning tedde sig
dock indelningen 1 ekoaspekter schematisk. Den baserade sig pa fenomen som ar enkla att
presentera 1 skriftlig form. Aspekten myt hamnade 1 skuggan av spelandets hantverk. Gran-
sen mellan aspekterna kanon och resonans kom att suddas ut, eftersom bagge forverkligades
genom hantverket. I stéllet identifierade jag olika nyanser inom aspekten resonans genom de
olika sdtten att tekniskt forverkliga dem. Jag fokuserade pa att uppna klangliga variationer
pa det instrument och det rum jag hade till férfogande. De stumma klustren — vilka disku-
terats redan med Kallionpaa (MK 2006b: 6), men utan kommentarer om hur de kanns att
spela — ar ett av satten. Att reagera med sangrosten pa ett stumt kluster ar annorlunda an att
spela, dels pa grund av klangfargen, dels intonationen. Det var intressant att uppticka att
rostens volym inte alltid var avgorande for hur val resonans forverkligades av samman-
smaltningen av pianots klang och sangrosten hordes 1 relation till pianostimman, utan en
svagare volym tillsammans med en valartikulerad text fick rosten att klinga tydligare: kanske
det kan beskrivas med en kansla av att rosten ar inuti pianoklangen, snarare an flyter
ovanpa.335 Sarskilt konsonanternas omsorgsfulla artikulation hjilpte till i detta. A andra
sidan var konsonanterna inte alltid stodjande for sangstimmans forverkligande. I takt 3, som
varit intonationsmassigt utmanande for Kallionpaa (Du Nord au Mudi, 1 repris Towjours il
m’ensuil; se notexempel 5.1), visade min egen ovningserfarenhet att konsonantrikedomen 1
andra reprisens textfras Towours il m’ensuit resulterade 1 en hogre svarighetsgrad. Toujours
bromsar in; det som jag skulle kunna sdga pa franska 1 naturlig talrytm blir 1 kombination
med en melodi som ligger 1 besvirligt register en omojlighet som fastnar i halsen. Mina ut-
talsovningar 6ppnade ocksa mina 6ron for Kallionpaas textartikulation, och jag fick insikten
om att det kanske ar texten, som man 1 ett besvarligt lage maste pruta pa, for att rostens

“klangliga sida” skulle hoéras 1 en sal”. Textens artikulation forsvaras ytterligare av tempot

335 Se daven Wabhlfors (2013, 171) notis om hur sangerskan har mgjlighet att sldppa igenom “orkesterns hela
klangmassa” (orkesterin koko sointimassan) 1 sin rost.
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MM 152 per fjardedelsnot (1 jamforelse med inledningens modéré MM 112). Just takt 3 ger 1
sitt artikulationstempo ett recitativmassigt intryck. Tempot har, sarskilt med den verbala
uppmaningen pui mosso, ocksa psykologiskt en aktiverande inverkan, vilket kanske ar en

kritisk kombination med de sang- och uttalstekniskt besvarliga intervallerna.336

Den utmanande frasen resulterade 1 ett Ovningssitt, dar jag forsokte hitta det naturliga
flodet, "att det inte ar for langsamt” (MK 2006b: 9) och den ratta klangbalansen genom
olika varianter av balansering mellan stimmorna. Jag 6vade dels med utgangspunkten i
pianospelet, dels 1 sangen. Sarskilt 1 borjan forsokte jag forverkliga sangstimmans rytm och
ordbetoningar noggrant. Jag évade in ton for ton var pianotonerna skulle sitta mellan ordens
stavelser. Vanster och hoger hand behovde var for sig vivas in 1 sangstimman. Handerna
behovde fa tillracklig sjalvstindighet, och darfor 6vade jag olika varianter pa att den ena
handens pianostaimma skulle spelas svagare, den andra starkare; de kunde gora crescendo
och diminuendo mot varandra. Allt detta trots att ingen forandring i nyanser foreslas i
partituret. Nyansarbetet gjordes till forman for stamforingen, inte for det “fardiga” resulta-
tets skull. Aven om inte alla nyansvarianter kan spelas vid en genomspelning eller ett kon-
sertframforande, kan man saga att de olika 6vningsvarianterna lamnar spar 1 framférandena
1 form av tydlighet. Mitt tidigare antagande att pianots stod for sangstimman ar knappt pa
grund av dissonanserna och den tunna pianotexturen visade sig vara baserat pa en forenklad
uppfattning: da jag lyssnade pa pianostammornas polyfoni, var det som om de tva piano-
stammorna borjade stodja sangstamman 1 alla fall. Sangstamman ar forvanansvart likvardig
med pianots stammor. I 6vningsskedet gestaltade sig just det har stéllet som trestammigt for

mig, snarare an instrumentbaserat som tva.

5.3.5 Det befriande pianosolot

I intervjuerna hade pianosolot gett upphov till betydligt mindre diskussion an sangstamman
och kombinationen mellan sang och piano (slutet med 6vertonseffekten var ett av de fa
stallen som togs upp). Aven mina anteckningar (Korhonen-Bjorkman DB 2010) visar samma
brist pa engagemang 1 att forséka ge pianostimmans handelser en verbal beskrivning. I
pianosolot rorde jag mig pa mer bekant mark an 1 de delar av verket dar sangrosten var in-
blandad. Pianosolot ar inte sarskilt svart, sa tekniska och musikaliska problemlosningar kom
inte att bli aktuella att dissekera. Harnast pekar jag anda pa nagra detaljer 1 pianosolot, vilka
hade flutit forbi som klangliga intryck da jag lyssnade pa Kallionpaas framféranden, men
vilka jag blev medveten om 1 min egen 6vningsprocess. Jag blev exempelvis medveten om
just kanslan av liattnad och “hemkomst” vid pianosolots inledning. Dynamiken, sarskilt de
starkare nyanserna, ar enklare att forverkliga, da man inte langre behover vara radd for att
overrosta sin egen sangrost. A andra sidan noterade jag (Korhonen-Bjérkman DB 2010) att
jag blev medveten om mangden pianissimonyanser 1 pianosolot samt dess variationer i

artikulation forst da jag ovade sjalv. Da jag hade lyssnat pa Kallionpads framféranden, hade

336 T det har fallet hade dessutom kompositéren uppmanat Kallionpaa att spela pui mosso (MK 2006b: 9).
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kanske det faktum att pianosolot ar ganska kort — det tar bara cirka en fjardedel av styckets

helhetstid — gjort att jag inte medvetet hunnit tanka pa nagra detaljer 1 framférandet.

Rent allmant upplever jag en mojlighet till 6kad fysisk rorlighet som pianotekniskt under-
lattande. Da tas hela klaviaturen 1 bruk och mojliggér anvandning av pianots idiomatiska
klangresurser. Idiomatiskt for piano ar exempelvis crescendo eller diminuendo 1 de bdljande
“vagrorelserna” over klaviaturen 1 Mon ami (se notexempel 5.2); ett Jolas-typiskt ar att dimi-
nuendo anvinds oftare dn crescendo.??” Klavermassigt tacksamt 1 “vagrorelserna” dr ocksa
att de oftast okar 1 tempo (vilket syns 1 de kilformade notbalkarna). Langt klingande bastoner
kan utnyttjas som klangbottnar. Sarskilt effektfull &r D1 som spelas 1 nyansen fff pa andra
raden pa fjarde sidan 1 partituret. Pedalen laggs 1 forst efter D:et, men tonen ska klinga kvar
med hjalp av resonansen, vilket ocksa papekas i partituret: sur la résonance. Kilformade balkar
1 motsatt riktning (ritardando) forekommer pa nagra stillen pa partiturets sista sida. Accele-
rando och ritardando ska goras inom en enstaka figur framst pa stallen dar det hanvisas till

sangstamman.

Om pianostammans konstruktion bakom det improvisatoriska intrycket kan namnas “eko-
na” av textfraserna Savez-vous qui est mon a(mi) 1 bérjan av spelomrade D, precis efter att
sangstamman forsvunnit (se notexempel 5.8 nedan). Det dr intressant att dessa ekon citerar
den ursprungliga sangstimman sa pass troget, aven om citatens tonarter (F-dur, G-dur och
E-dur) véaxlar sa att F-dur inte hinner aterkomma och etableras. I dessa takter kan ocksa
frasen Du Nord au Mudi (pa det 6versta notsystemet 1 takt 40) identifieras, men den hamnar i
bakgrunden da den dr mer modifierad till sin intervallbyggnad och spelas 1 svagare nyans. I
slutet av partiturets nast sista rad (se notexempel 5.9) finner vi de accentuerade tonerna D, e!
och fiss? vilka hanvisar till den inledande replikens savez-vous, igenkannbara trots att de ar

splittrade till olika oktaver.

337 Vagrorelserna skiljer sig fran Jolasfigurerna (se kapitel 4.3) genom att de dr mer melodiska till sin karaktar,
medan Jolasfigurerna ar harmonibildande spelfigurer, ofta inte 1 den mest idiomatiska form man kan tinka

sig.
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Notexempel 5.8. Betsy Jolas: Mon ami. Sangstimmans sista ton och pianosolots inledning.
Copyright © 1976 by LEditions musicales Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of
Edition Wilhelm Hansen AS, Copenhagen.
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Notexempel 5.9. Betsy Jolas: Mon ami, nist sista raden. Copyright © 1976 by Editions
musicales Alphonse Leduc, Paris. Printed with permission of Edition Wilhelm Hansen AS,
Copenhagen.

5.3.6 En inblick i tolkningsskillnader

Granskningen av Mon ami har karakteriserats av dubbla element: tva musiker, musikerns tva
stammor, min tvadelade studie, och mina tva positioner. Min positionsfoérandring fran in-
tervjuare och lyssnare till musiker resulterade i tva kompletterande synvinklar. I den senare
delstudien dndrades tyngdpunkten av min bild av styckets centrala karaktarsdrag at det
fysiska och klangliga hallet, och ekoaspekterna var inte lika enkelt kategoriserbara som forut.
Mina tva positioner var dock 1 praktiken omojliga att halla helt isdr, da jag identifierade mig
som musiker redan i intervjuskedet och intresserade mig for spelrelaterade fragor. Musikern

har ocksa a andra sidan en specifik lyssnarposition 1 anslutning till sitt spel (se aven Clarke &
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al. 2005, 150—-151). I Mon am: far musikerns egen lyssnarposition en specifik dimension, da
hon lyssnar pa sina tva roster pa ett annat satt an 1 ett traditionellt pianoverk eller i ett fall da

hon spelar tillsammans med andra musiker.

Ett dubbelt element ar ocksa tolkningsskillnaderna mellan Kallionpaa och mig, vilka jag
kom att reflektera 6ver 1 anslutning till min egen 6vning. Sist 1 det har kapitlet kommenterar
jag kort vara olika satt att anvanda tid samt vara olika sangroster och pianoklanger. Det ar
viktigt att notera att jamforelsen inte galler prestationen i specifika framféranden (se Rink
2002, 37). Genom jamforelserna ges en inblick i tolkningstendenser och musikernas per-
sonlighetsskillnader. De ska ocksa betraktas som exempel pa variationsmojligheter i realisa-
tionen av partiturets “manuskript” (Cook 2003). Som jag konstaterat ovan, ar jam-
forelsematerialet ingalunda homogent, eftersom jag har betydligt mer inspelat material av
Kallionpad an av mig sjalv; a andra sidan dar min relation till det egna spelandet (aven
outtalade tankar och avsikter) mycket nirmare.?3® Vi har inte diskuterat varandras fram-
foranden varken ur tolkningens eller ur prestationens perspektiv och vi har inte haft avsikt
att ge varandra nagra tolkningsmassiga intryck (jfr ocksa Korhonen-Bjérkman & Koistinen
2014a). Tiden mellan den sista intervjun (MK 2008) och min egen 6vningsperiod var for-
hallandevis lang, 6ver tva ar, sa jag hade inte lagt pa minnet nagra specifika detaljer om
Kallionpéas framférande, detaljer som jag kunde ha utnyttjat som referens eller som modell.
Kallionpdas allra forsta framforanden (MK 2006a) gav, som jag namnt, dock ett viktigt
forsta intryck for mig om AMon ami, och jag hade mgjlighet att aterkomma till hennes
inspelningar vid behov. Jag har darfor fo6rsokt forbise prestationsmassiga skillnader 1 Kallion-
paas olika framféranden. En av konsertinspelningarna (MKmus 2006) har Kallionpaa
namnt som sarskilt lyckad, medan hon upplevde att genomspelningen under den andra
intervjun “inte var den allra bésta” versionen (e [---] paras mahdollinen, MK 2008: 26). Jag
hade dock inte specifikt fragat av Kallionpada om hon betraktade sina framféranden som
lyckade och representativa for sin tolkningsavsikt. Det framgick inte heller, pa vilka satt de

namnda framférandena var mer respektive mindre lyckade.

Jag har fast uppmarksamhet vid att langderna mellan de olika framférandena varierade i
hog grad, fran 3,5 minuter 1 Kallionpaas framférande pa min forelasningskonsert (MKmus
2009) till 4,5 minuter 1 min 6vningsinspelning (HKBmus 2010). Tidsskillnaden beror i hu-
vudsak pa att jag tenderade att halla langre andningspauser 1 sangstamman an Kallionpaa,
samt att jag anvande mer tid 1 6vergangen mellan spelomradena. Orsaken till andnings-
pauserna kan vara skillnader i sangtekniska fardigheter. Kallionpda stravade efter att sjunga
ganska kraftigt, med lite dragning at den klassiska tekniken och med antydan till vibrato. I
vissa partier 1 sangstimman, sarskilt den hoga 6/8-frasen pa rad fyra pa forsta sidan, gor

Kallionpda en stor tempomassig dragning, pa ett solistiskt satt, med mycket tid for den

338 Jag har haft mojlighet att lyssna pa tre av Kallionpaas konsertinspelningar (MKmus 2005, MKmus 2006
och MKmus 2009), men endast en egen 6vningsinspelning (HKBmus 2010). De inspelningstekniska egen-
skaperna skiljer sig 1 var och en av dem. MKmus 2009 dr den mest hogklassiga inspelningen tekniskt,
genomford 1 Sibelius-Akademins kammarmusiksal. Den sdmsta inspelningstekniska kvaliteten haller min
6vningsinspelning, som ar gjord med en ansprakslés apparatur diar den automatiskt reglerade ljud-
upptagningen minimerade ljudstyrkan 1 det volymmassigt svagaste partiet, det vill siga min sangrost.
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hogsta tonen, f2. Min sangrost ar pords och har mindre volym dn Kallionpéés, och det kan
ha paverkat min realisation dven av pianopartiet sa att jag tar ut sa mjuka nyanser som
mojligt. Nar sangrosten ar med, haller jag tempot striktare 1 partier med tempobeteckning.
Det dr a andra sidan slaende att jag tar betydligt mer tempomassiga friheter 1 pianosolot
(spelomrade D). Enstaka figurer var nagot langsammare 1 Kallionpdas pianosolo, vilket kan
ha gett nagot langsammare allméanintryck (jag gjorde inga exakta matningar harvidlag).

Ytterligare skillnader i tolkningstendenserna géllde rytmen 1 enstaka figurer. Exempelvis de
bagforenade tva oversta stimmorna i notexempel 5.8 ovan spelar Kallionpda som jamna
attondelar, medan jag betraktar den undre stimman som ett eko av den 6versta och stravar
efter att spela de bagforenade noterna sa nara varandra som mojligt. Notbildens grafik, dar
attondelsnoterna 1 stimmorna inte har samma avstand fran varandra kan ha paverkat min

16sning.
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6. DISKUSSION

I den har avhandlingen har jag utforskat ett urval soloverk av Betsy Jolas. I undersokningens
startpunkt hade jag spelat Signets. Hommage a Ravel, och kom under forskningens gang att
spela ytterligare fem verk. Valet av verk for noggrannare analys baserar sig pa en tanke att
de representerar olika faser och synvinklar 1 mitt Jolasprojekt, och illustrerar samtidigt en
tolkning av olika centrala sidor 1 Jolas musik ur en pianists perspektiv (se aven kapitel 1.5).

Studien har ocksa utvecklat ett satt att géra musikerns analys, med tva centrala riktlinjer.
Den forsta ar att det ar det verkliga spelandet, inte de principiella fardigheterna, som kanne-
tecknar musikerskapet (se kapitel 1.3). Musikerns analys kunde darfor 1 det har samman-
hanget beskrivas som en musicerandets analys. Den andra ar att musicerande och verbal
diskussion kombineras. Det ar mindre typiskt for analyser av soloverk att de gors med hjalp
av dialoger. Om den individuella erfarenheten ska goras gemensam (se kapitel 2.1) dr en
kombination av spel och tal en fordelaktig ingang. I spelandet ryms mycket av sadan
gemensam forstaelse som inte artikuleras genom ord. A andra sidan hjilper orden —
tillampningen av vissa begrepp 1 ett sdrskilt sammanhang — att precisera och finna

gemensam forstaelse eller pavisa olikheter (se kapitel 5.2).

Forutom soloverk ar en annan viktig analyskontext modern musik. Vid in6vning av modern
mustk ar det ingen ovanlig situation att musiker och kompositor samarbetar 1 nagon form.
Aven for huvudintervjuernas intervjupersoner hade situationen varit denna. Pa det hir sittet
kom en indirekt kompositorsrost med 1 dialogerna. Den paverkade analysresultaten mer an
jag vantat mig, sarskilt for Mon amis del, da kompositorens instruktioner for Kallionpéas spel
utgjorde basen for min indelning 1 ekokategorier och min identifikation av spelandets

utmaningar.

Som en studie med temat nutidsmusik ar den har avhandlingen nagot atypisk, eftersom de
moderna spelteknikerna tar relativt lite plats 1 Jolas verk. Pa grund av de traditionella
teknikerna blev relationen mellan musiker och musikinstrument kanske ett mindre
dominerande diskussionsdmne #n forvintat (jfr Riikonen 2005; Mali 2004). A andra sidan
kan exempelvis den samtidiga évningen av O Bach pa piano och Auprés pa cembalo (kapitel
4.2.3 och 4.3.1) ocksa betraktas som ett inlagg 1 fragor om instrumentrelation. Jag noterade
att de moderna tekniker som finns 1 Jolas musik fick proportionellt sett mer plats 1 diskussion
och analys an vad de tar plats 1 verken. Diskussionerna tog ocksa upp de moderna inslagen 1
Jolas notationsteknik (som tid—rum-notation och kilformade notbalkar), vilka enligt min
erfarenhet kraver en lika modernt orienterad installning av musikern som en icke-traditionell
spelteknisk mening av instrumentet. Ett valbeskrivande uttryck for sammansmaltningen av
traditionella och moderna element i1 Jolas musik (se inledningen till kapitel 4), ar
avantgardism av icke-experimentellt slag (ei-kokeellinen; Tiekso 2013, 280). Jag maste dock
papeka att en musikers individuella, situationsbundna upplevelse av “experimentellt” (PP

204



2008: 16; se kapitel 4.2.2) inte nodvandigtvis kan relateras till estetiska linjedragningar 1
storre skala (jfr Tiekso 2013).

Nedan svarar jag pa de olika riktningarna (resultat, metod, principer) som kunde harledas ur
den 6verordnande forskningsfragan (se kapitel 1.2). Jag bygger ut diskussionen genom ref-
lektion 6ver den dialogiska musikanalysens roll och framtidsutsikter. Kapitlet ar strukturerat
sa att jag gar fran mer konkreta amnen, sadana som beror de aktuella Jolasverken, till mer
abstrakta och generella. I kapitel 6.1 gor jag en sammanfattning av centrala karakteristika 1
Signets, Aupreés, O Bach och Mon ami. 1 dessa karakteristika ingér spelerfarenheter av olika slag.
Jag presenterar en helhet, dar jag dels diskuterar 6ver granserna mellan enskilda verk, dels
noterar olikheter mellan de olika verkens analyser. Musicerandets betydelse for analys-
resultaten och som erfarenhet diskuterar jag i ett separat kapitel (6.2). I kapitel 6.3 reflekterar
jag over tvaviagsmetodens funktion och utvecklingsmojligheter. I kapitel 6.4 diskuterar jag
hur dialogisk musikanalys har paverkat studien samt hur musikerforskning och musikerns
analys kan bidra till dialogisk musikanalys. I kapitel 6.5 diskuterar jag principerna for

musikerns analys och dess position, och till sist, 1 kapitel 6.6, dess utvidgningsmojligheter.

6.1 Jolasverkens karakteristika: en sammanfattning

I denna sammanfattande diskussion beaktar jag parallellt traditionella parametrar (som
harmoni), parametrar som knyter till musicerandet (som instrumentalkvaliteter) samt
personliga verbala beskrivningar som musikerna anvande. Dessa utgor tillsammans ett av
resultaten 1 undersokningen: de ar centrala karakteristika 1 Jolas musik och berittar om
musikerns satt att verbalt beskriva verk (Cervino 2012; Rink 2002; se kapitel 2.4.4). Till
skillnad fran tidigare forskning, som fokuserat pa omformuleringar av traditionella analys-
parametrar eller upptackten av musikercentrerade parametrar, har den har Jolasstudien
tagit fasta pa uttryck som ar bundna tll individuella musiker och situationer. Spel-

erfarenheterna ar saledes integrerade delar av verkens centrala karakteristika.

Av traditionella parametrar kan namnas harmonin, som bade Laitinen (JL. 2008: 21) och
Kallionpaa (MK 2008: 2, 3) diskuterade. Kallionpaas uttryck “ekobagar” (MK 2006b: 6)
och “ekoeffekter” (MK 2008: 7) ar personliga beskrivningar. Fran den musikanalytiska
normen avvikande uttryck tillampades parallellt med de traditionella; 1 sin skriftliga
analystext identifierar Laitinen (2008) “svajandet” (hugjunta) som det sammanhallande,
beskrivande begreppet som genomsyrar form, rytm, melodi och harmoni i Episode cinguicme.
En del av uttrycken knéts till musicerandet, andra inte. Av mina bendmningar ’Jolasfigurer”
och “startcell” i O Bach knyter den forstnamnda till spelfigurer av en viss teknisk och klanglig
karaktdar, medan startcell” har en koppling till verkets form. Den personliga beskrivningen
“toccata-16pning” har saval en spelteknisk som en intertextuell anknytning. I anslutning till
O Bach och Mon ami anvinde jag ordet “modifikation” for att beskriva de smé forandringar
och variationer som Jolas anvander for att modellera sitt musikaliska material. Modifikation
(pa svenska) ar inte nagon egentlig musikteoretisk eller -analytisk term, men beskriver val

sma forandringar 1 mindre enheter som gester eller spelfigurer. Jag anviande mig ocksa av
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verbet “modifiera” 1 anslutning till mina observationer om forandringar i dessa enheter, men
dessutom for forandringar 1 utférandet och lyssnandet: exempelvis behovde mitt satt att
lyssna “modifieras” nar jag bytte instrument (kapitel 4.2.3).

Nar det géller den posttonala karaktdren i Jolas musik med inslag av tonalitet och bekanta
dur- och molltreklanger, samt kontrapunktisk textur med kanon och imitationer (MK: 2008:
13, 17), var de for Kallionpaa identifierbara utan spelandet som verktyg. Kontrapunktik
genomsyrar Jolas stil 1 allmanhet, dven 1 de verk som ar avsedda for barn (se kapitel 3.1). Jag
uppfattar att det kontrapunktiska skrivsattet harstammar fran tva hall: den modernistiska
1960-talstendensen (Heinio 1984) samt inspiration fran rendssans- och barockmusik.
Musikerns relation till kompositionstekniska detaljer kan uttryckas pa olika sitt. En
utstuderad kontrapunktik behover inte alltid kannas igen, och da speltekniken inte
forutsatter invecklade motoriska prestationer, kan musiken paradoxalt nog upplevas som
“simplare” (Anton 2008a: 6; se kapitel 3.1). Jolas polyfona skrivsatt beskrevs genom olika
slag av uttryck fran den professionella jargongen da Kallionpaa hanvisade till allmanna drag
1 Jolas musik: 71 de hér senare styckena inte sa mycket [---] san dar mikrokanon” (MK 2008:
17; ndvs myohemmissi kappaleissa [---] et nun paljon siti semmosta mikrokaanoneita). Detta géllde
framfor allt ”de senare styckena”3?, som hade Kallionpda inte 6vat in pa konsertniva.
Uttrycken var mer allmansprakliga och personliga 1 anslutning till egen erfarenhet. Mon amz,
som Kallionpaa spelat pa vid ett flertal konserttillfallen, beskrevs metaforiskt: I Mon amz ar
det jattelanga avsnitt att det kommer material fran varandras skugga” (Mon amissa on fost
pitkid jaksoja et materiaalia tulee tavallaan toistensa varjosta, MK 2008: 17). Laitinens (2013) tal om
stamforingen i Episode cinquiéme ar metaforisk: han talar om “olika stimmor”, som *for dialog

med varandra” 340

En gemensam samling “parametrar” var inte mojlig att konstruera, for analyssatten och -
forhallandena for de olika verken avvek fran varandra. De unika omstandigheterna 1 analys-
och spelprocessen paverkar de dimensioner 1 verken som slutligen hamnar 1 férgrunden av
analysen. Nar det giller den slutliga analystextens form, har den paverkats av min egen
personliga narhet till 6vningen av verket 1 fraga: ju narmare 6vningen min analystext hade
producerats, desto mer benagen har jag varit att lyfta fram enstaka erfarenheter och
situationer. Det har innebar viss inkongruens de granskade verken emellan, men samtidigt
belyses de mojligheter och begransningar, som musikerns analys har. Lokala och unika
erfarenheter fran ovningsprocessen ingar i1 varierande grad, beroende pa forsknings-

omstandigheterna for varje verk samt verkens karaktar.

I analysen av Signets kom relationen till Ravels pianomusik 1 forgrunden. Jag faste sarskilt
uppmarksamhet vid sarskilda spelbaserade intertexter, vilket knyter samman diskussionen
om intertexter med instrumentalkvaliteter, sadana dar klang och typiska spelfigurer ur

Ravels musik kan kdnnas igen. Betydelsens anknytning till sarskilda Ravelverk (exempelvis 1

339 »De senare styckena” hanvisade till Calling E.C. och Piéce pour som Jolas komponerat 1982 respektive 1997,
senare an 1970-talsstycket Mon amu.
340 Laitinens (2013) egna kommentarer pa skivinspelningen, se http://www.juholaitinen.com/solo_cd.html.
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“melodifragmentets” Pavane-antydning) styr musikerns tolkning och skapar en kinsla av

meningsfullhet och motiverar det “avvikande” melodifragmentets existens.

I O Bach kolliderade virtuosgenren med Bach-kontextualiseringen. Mina spelbaserade in-
sikter utgjorde tolkningsgrund for den givna kopplingen till J.S. Bachs orgelverk BWV 564.
Det visade sig att anknytningen till referenskompositoren var annan an 1 Signets. Aupres visade
a andra sidan ytterligare en form av hommages discréts (Jolas s.a.) till tidigare musik. Pitkos och
mina erfarenheter producerade nagot olikartade tolkningar av de band, som Auprés knyter

tll fransk barockmusik.

Sangstimmans existens och realisation upptog en stor del av diskussionstiden 1 Mon am,
vilket kan bero pa att text anpassar sig till en verbal diskussion pa ett smidigare satt dn
musicerande. Textens betydelse ar mojlig att nd dven utan den personliga erfarenheten av
att musicera, medan pianostimman tedde sig som ett sjalvklart element, som pianisten kan
fa 1 “ryggmargen” utan vidare reflektioner. Mon amis tvadelade granskning och tre olika
diskussionstillfillen med Kallionpaa mojliggjorde mangsidiga inblickar 1 kunskaps-
produktionens gang. Dessutom mojliggjorde Kallionpaas flera olika framféranden och in-
spelningar en viss etnografiskt orienterad granskning. I Kallionpaas kommentarer om Mon
ami kunde jag atskilja spelrelaterade aspekter, som framst uttryckte sig som en sorts
instruktioner for framférandet, och kompositionstekniska aspekter, som troligen hade sitt
ursprung 1 Kallionpédas kompositorsskap och uttrycktes 1 de satt som Kallionpaa ser pa ett

partitur.

Instrumentalkvaliteter. Instrumentalkvaliteter kom att diskuteras dar Ovnings-
utmaningar ingér: olika former av virtuositeter i O Bach, sing- och pianostimmornas
sammansmaltning 1 Mon ami, och motsatta sitt att hantera cembalon 1 Autour och Auprés.
Aupres kande Pitko igen som idiomatisk, som nagot som ”inte harstammar fran piano-
litteraturen” (ez ole [---] pranokinallisuudesta surrettyd; PP 2008: 9).

Vad som uppfattades som idiomatiskt eller inte var inte alltid av bestaende karaktar. En del
av Autours ovalkomnande forstaintryck berodde pa partiturets utseende, men slutligen var det
inte riktigt si “komplicerat” (monimutkanen, PP 2008: 4). Arbetet med klangkvaliteter i O Back
var den Jolas-idiomatiska l6sningen for de obekvamligheter som kollisionen av virtuosgenren
och Bach-intertexterna forde med sig. T O Bach 4r inkompatibiliteten mellan de tvd genrerna
alltsa egentligen ett uttryck for utvirdering av instrumentalkvaliteter. O Backs strangnotstakt
var for mig icke-idiomatisk ur det ergonomiska, men ocksa ur det klangliga (Marin 2010)
perspektivet. Som det enda strangspelsstillet 1 det relativt omfattande verket var taktens
funktion ett fragetecken: avslutar den startcellen eller inte, och vilken dr poangen med den
avvikande speltekniken (se kapitel 4.3.3 och 4.3.5)?

I samband med 6vningsutmaningarna fick jag inblick 1 fragor om kroppslighet, vilket jag var
intresserad av att spara i Jolas musik. Dessa framtradde uttryckt i olika beskrivningar av hur,
och under vilka omstandigheter Jolas musik 4ade 6vats och hur det kunde Gvas pa ett optimalt
satt. Beskrivningarna kunde inte alltid separeras fran karakteriseringen av musiken.

Exempelvis Kallionpdads notis om satt att ta fram “gestalterna” pa ett kansligt sétt (hahmot,
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MK 2006b: 5-6) berittade bade om vad som kravs av musikern och om hur musiken

karakteriseras.

Tidshantering. Jolas skriver omvixlande med metrisk och icke-metrisk notation.
Allmanintrycket av tidshanteringen ar flexibel, men intrycket kontrasterar med den exakta
notbilden (PP 2008; 13; JL 2008: 17). Har finns ocksa en paradox: den metriska notationen
ar flexibel med stindiga fermater och tempobyten; den icke-metriska ar bunden till
tidsangivelser i sekunder. Aven om det metriska tenderar att g& mot frihet och det icke-
metriska mot bundenhet, har skrivsatten dnda betydelse for musikern, eftersom detaljarbetet
med tiden organiserar verken till logiskt spelbara helheter. Den icke metriska eller tid—rum-
notationen (MK 2008: 2) utgjorde en utmaning for framforandet bade 1 Auprés och Mon ama.
Den icke-metriska tiden behover passas in 1 kroppens rorelser pa ett annat sitt an metriskt
skrivna partier, vilka dr sadana, dar musikerkroppen fungerar mer rutinerat. Den icke-
metriska tiden var svarare att anpassa 1 spelrorelserna och bevara 1 det kinestetiska minnet
an den metriska tiden. Det har markte jag sarskilt 1 anslutning till Aupres, dar jag dock maste
beakta att instrumentet ocksa kan spela en roll f6r mitt framférande som prestation, da jag
inte ar en lika rutinerad cembalist som pianist. I de metriskt skrivna partierna aktualiseras ett
Jolas-idiomatiskt uttryck av frihet, en frihet som ar utstuderat utskriven med exakta
notvarden. I O Bach uttrycks den utstuderade friheten i form av den “konstruerade
improvisationen”, 1 Signets som ett valplanerat lapptacke av bokmarken ur Ravels

planomusik.

Klangens virtuositet som ett Jolas-idiomatiskt begrepp. Klangens virtuositet ar ett
begrepp som jag skapade utifran O Bach och dess utmaningar, men som kan betraktas som
idiomatisk for Jolas stil 1 allmanhet: Jolas har forsokt skriva in klangbilden i notationen (PP
2008: 13). I Aupres paverkar registreringsvalen (enkelt, dubbelt eller trippelt) formen,
eftersom registren skapar klangliga “block”. Klangen kan saledes vid sidan av tids-
hanteringen betraktas som ett formskapande element 1 Jolas musik. I Signets ar klangen ett av
de medel, som binder verket till en Ravel-kontext. Ekot, den grundldggande idén 1 Mon am:
ar, sarskilt 1 aspekten resonans, ett genomgaende klangbaserat fenomen. Pianostamman och
sangrosten smalter samman inne 1 flygeln till en specifik klang, vilken jag upplever som
tredimensionell. Hur klangen 1 Mon am: far sin slutliga gestaltning beror 1 stor utstrackning
pa den individuella musikerns realisation. Sangrostens inblandning staller andra krav pa de

pianotekniska fardigheterna och satt att lyssna an vad pianisten ar van vid.

”Det franska” i Jolas musik. “Det franska” i Jolas musik, som jag var ute efter i
intervjuernas forhandsteman, kom kanske inte 1 huvudsak fram 1 anslutning till de verk som
intervjupersonerna spelat. I stallet sag de Jolas position som en kompositor av sin generation
1 Frankrike bade som ett uttryck for det franska och for en positionsbestamning av hennes
stil mellan modernism och traditionalism. Bade Kallionpaa (MK 2008: 20) och Pitko (PP
2008: 1) noterade Jolas tillhorighet 1 de kretsar som hade Boulez som centrum. Pitko (ibid.)
jamforde intressant nog Jolas position som kvinnlig kompositor med ett visst “utanforskap”
med Kaija Saariahos (som inte hor till samma generation men som kan betraktas som

“fransk” pa grund av sitt langvariga boende 1 Frankrike). Pitko var ocksa den av intervju-
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personerna som mest explicit knot ett av verken han spelat (dupres) till en fransk
(barock)kontext. Laitinen noterade “ganska typiska franska nyanser [---] kanske fran
Messiaen” (atka tyypillisi ranskalaisi savyyi [---] kuten ehkd Messiaenilta, JL 2008: 2-3). Da jag
bad om specifikation knot Laitinen de franska nyanserna till helnotsskalor och 6ppna
(avoimia) ackord, snarare an till starka dissonanser (ibid., 3). Kallionpaa identifierade 1 Piéce
pour en “postseriell fransk atmosfar och Poulenc” (jalkisarjallisesta ranskalaisesta imapunristi ja
Poulencista MK 2008; 2—4; se kapitel 5.2, citat 5.6). Mon amz knots inte till nagot som skulle ha
uttryckts som fransk pianism eller fransk kultur, om inte kompositorens personliga engage-
mang 1 verket och “atervinning” av dess text och tematik (se inledning till kapitel 5) kan
betraktas som ett kulturellt inslag. Men jag ser att den franska sangtexten har viss betydelse
for en upplevelse av “det franska” for musiker utan fransk(sprakig) bakgrund. Aven om
textens innehall forutom notisen om ekobegreppet inte diskuterades med Kallionpaa,
engagerade jag mig 1 6versattning och uttalsproblematik samt textens fordelning 1 de olika
versionerna. Kanske sangstimmans existens och funktion slutligen blev ett sa dominerande
diskussionsamne 1 Mon am: att pianostamman tedde sig som relativt normal och problemfri
att spela. Min egen relation till franska karaktarsdrag i1 Jolas musik hade fatt en stark grund
genom de tva verk jag hade 6vat forst och upplevelserna i dem: Ravelpianismen 1 Signets och
den allmdnna stimningen, en genomfransk anda i1 Piece pour. Mot bakgrund av den har
erfarenheten var O Bach kanske ovintat distanserad fran uppenbara franska kontaktytor.
Franskhet 1 anslutning till Autour kom inte heller att diskuteras, da Pitko hanvisade verket 1

forsta hand till en perkussiv modernistisk hantering av instrumentet (PP 2008: 4).

Musiker forknippar ofta detaljerade foredragstecken och detaljerad notation med “typiskt
franskt”. I Jolas musik ar den har kopplingen, liksom intertexternas anvandning, dock endast
diskret antydande. Den rikliga mangden av olika pianissimonyanser kunde associeras till
Debussys musik, och den frekventa odlingen av smanoter exempelvis 1 Jolasfigurer kan
associeras till ett rikligt utsmyckat franskt barockverk. Cembaloklangen gér mina egna
associationer mellan barockmusikens ornamentik och Jolas smanoter starkare an piano-
klangen. Associationen har delvis en praktisk orsak: smanoter kommer att artikuleras mer
distinkt pa cembalo, dar plektret kndapper pa strangen, an i de klangmattor och “klock-
sounder” (PP 2008: 5; se citat 4.2), som mojliggors av pianots hammarteknik och
pedalkombinationer. Men associationen baserar sig ocksa pa att cembalons klang tydligare

an pianoklangen kopplas till musik fran sarskilda epoker.

Studien inspirerar till vidare forskning om Jolas musik. Analyserna i den héar undersékningen
har tangerat strukturella fragor som kunde fordjupas vidare, exempelvis kanontekniker 1 Mon
ami eller paralleller mellan formerna i O Bach och J.S. Bachs Toccata, Adagio och Fuga. Mon ami,
som verkar ha varit atervinningsbar for kompositoren, dar aven ur forskningssynpunkt en rik
killa for olika synvinklar. Framforandet av Mon ami skulle kunna ge upphov till under-
sokningar dar man diskuterar rostkvaliteter och pianoklanger 1 en tydligare filosofisk kontext,
en fraga som tangerades 1 den har studien (jfr Wahlfors 2013). Musicerandets kvaliteter kan
diskuteras exempelvis genom att fraga sig vad det ar 1 pianistens rost, som tilltalar lyssnaren?

Skulle det kunna finnas sadana satt att framfora Mon ami, vilka lamnar lyssnaren oberord;
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exempelvis en sangrost med mindre lamplig karaktar? Om pianoklangen: vilken ar rela-
tionen mellan subjektivt upplevda nyanser och maitbar volym? Musikerns personliga
analysvokabular, ett annat resultat 1 den har studien, skulle kunna mer systematiskt kart-
laggas och eventuellt kategoriseras. Ett editionsarbete av Jolas musik skulle kunna vara ett
annat arbetsfalt for framtiden. De overtydliga, ibland dubbla instruktionerna visade sig
ibland skapa fler fragetecken an ge klarhet.

Analyserna har dominerats av det klaverinstrumentalistiska perspektivet, vilket jag sjalv hade
mojlighet att empiriskt testa. Forskning om kammarmusik kunde vara ett satt att nirma sig
fragan om hur Jolas stil uttrycker sig pa olika instrument. I anslutning till kammarmusik
skulle dessutom véaxelverkan mellan spel och tal 1 en dkta 6vningssituation kunna utgora ett

etnografiskt forskningsmaterial.

6.2 Spelerfarenheten och dess betydelse

Granskningen av musicerandet har tva syften 1 den har avhandlingen: det forsta ar att forsta
hurdan betydelse det har for analysresultaten. Det andra ar att granska spelandet av
Jolasverken som erfarenhet och verksamhet. Erfarenhets- och verksamhetsbeskrivningarna
harstammar fran specifika situationer eller bottnar 1 inldrningssituationer. De kan utmynna 1
diskussion om val av tolkning, utmanande tekniker och losningar pa svarigheter. Vad som
uppfattas som utmanande ar 1 hogsta grad individuellt. Det centrala ar att visa att
musicerandet paverkar och varfor det gor det, inte att uppna sarskilda resultat, som skulle

vara gemensamma for musiker.

Ett satt att uppmarksamma det faktiska, fysiska spelandets synvinkel (se kapitel 1.3) var att ta
fasta pa kontrasterande situationer: spelandets narvaro eller franvaro. En kontrastsituation
var min egen positionsforandring fran intervjuare och lyssnare till musiker. En annan
framgick ur intervjuerna med Kalliopad, dar dven sadana verk att diskuteras som inte
genomgatt nagon egentlig, malmedveten 6vning och som inte kunde spelas igenom 1 sin
helhet (Piéce pour och Calling E.C.). Narheten till spelerfarenheten kom ocksa att paverka
diskussionssattet: 1 Kallionpdds andra intervju var avstandet langre till 6vnings- och

konserterfarenheterna av Mon ami an 1 den forsta intervjun.

Spelandet var nodvandigt for att fa en uppfattning om verkens helhet, vilket jag upptackte
sarskilt 1 anslutning till Aupres, som inte fick en klingande form forran jag 6vade verket sjalv.
Det fysiska spelandet mojliggjorde sarskilda resultat: som Kallionpaas och min gemensamma
diskussion (se kapitel 5.2, citat 5.7) avslojade, mojliggjorde ett konkret spelande andra
tolkningar av exempelvis dur- och molltreklanger och deras betydelse an en betraktelse av
notbilden. Just 1 Mon ami blev spelandets betydelse for analysresultaten konkret provad. Den
forsta sammankomsten (MK 2006a) och intervjun (MK 2006b) med Kallionpaa knot
diskussionen till ekoaspekterna och utmaningarna. Vid narmare analys av Kallionpdas forsta
intervju 1 jamforelse med den andra (MK 2008), visade det sig att de spelrelaterade
kommentarerna om olika ekoaspekter (MK 2006b: 5) och spelandets utmaningar (MK
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2006b: 6, 10) harstammade fran en sdrskild ovningssituation — Kallionpaas inlarningserfarenhet
under kompositorens ledning. Annorlunda talade Kallionpaa om Calling E.C. och Piéce pour,
vilka kom att fungera som jamforelseobjekt for Mon ami, bade nar det gillde verkens
karaktar och satt att tala om dem. Har konkretiseras det faktum att analytikern, da
intervjuerna med Kallionpda tolkades, 1 sista hand var jag sjalv (se kapitel 1.2). Jag var
installd pa att reagera pa praktikaliteterna 1 musicerandet ocksa da jag lyssnade pa
Kallionpéas inspelningar. Jag forsokte leva mig in 1 hur det 1 praktiken gar att forena sang-
och pianostimmorna, var problemstillen ar beldgna, och vad problemen kan bero pa.
Eftersom jag varken lyssnade pa Laitinens eller Pitkos inspelningar i anslutning till
intervjuerna, kom ett sadant inlevelseorienterat lyssningssatt inte att bli aktuellt 1 dem.
Laitinens liveframforande (JLmus 2009) och hans kommersiella inspelning (Laitinen 2013)
andrade inte pa den har situationen, da jag inte har kunskaper 1 cellospel att relatera till. Det
ska dock papekas att jag fick en mera nyanserad inblick 1 de pianistiska egenskaperna i Jolas

musik da jag kunde relatera dem till de idiomatiska egenskaperna hos andra instrument.

Spelerfarenheten gjorde det mojligt for mig att identifiera Ravel-pianism 1 Signets, det vill
saga identifikation av tidigare upplevd “fransk” klangkaraktir. De spelbaserade kopp-
lingarna till Ravels musik ar annorlunda an sddana som relativt enkelt kan identifieras
genom att lasa partitur och lyssna. De ar knutna till erfarenheten av spelandet som kroppslig
rorelse, och kan darfor betraktas som ett uttryck av instrumentalkvaliteter 1 en sadan kontext
dar spelkdnsla kombineras med stilkinnedom. Forutsattningen for att jag skulle finna Ravel-
pianism 1 Signets var att jag hade spelat specifika Ravelverk, men dven Signets sjalvt ett
tillrackligt stort antal ganger. De intertextuella banden till Ravel var saledes inte “bevisbara”
(Raekallio 1996, 23), men “klara 1 erfarenhetshistorien” (Wahlfors 2013, 310). Karak-
teristiskt for erfarenheten ar att den resulterar 1 foranderliga resultat; rorligheten kan galla
saval tolkning av intertexter (Signets) som verkets form (O Bach).

En central del av spelerfarenhetens utformning utgérs av upprepning i 6vningen. For O
Bachs del paverkade ovningsfasen upplevelsen av form, tolkningen av Bachtoccatans be-
standsdelar, var virtuosa element kunde lokaliseras och 1 vilka modaliteter virtuositeten
framtradde. Uppfattningen om att “toccata-lopningarna” 1 sin avsiktliga obekvamlighet var
de speltekniskt mest kravande partierna fick ge vika at en insikt om att “klangens virtuositet”
ar karnan 1 verkets virtuosgenre. Utmanande figurer tog mycket 6vningstid 1 relation till

deras lingd och darmed plats pa min mentala karta av verket.

De utgavor som jag spelade ur hade stor betydelse for mina tolkningar. Signets
(faksimilutgéva), O Back (modern typsattning pa dator), Mon ami (gravering, en typsittning
fore datoraldern) och Auprés (handskriven av kalligrafiker; se notexempel 4.10 om utgavans
utseende) representerade 1 sjalva verket fyra olika partiturtyper vad editioner betraffar.
Faksimilutgavans visuella gestalt hade betydelse for mitt forstaintryck av Signets (se
inledningen till kapitel 3 samt kapitel 4.1.1). De tva forsta takterna ar pafallande luftigt
skrivna — med mycket plats mellan varje not, vilket hjalpte till 1 min association med en
transparent Ravel-klang. Faksimilutgavans svarlaslighet visade sig paradoxalt nog behjalplig
for ett “langsamt narlasande” (Hagg 2010), da jag hade tillrackligt med tid att bilda klang
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samtidigt med notlasningen. Aupres partitur ar ocksa handskrivet, men pa ett ytterst
ekonomiskt och platsbesparande sitt, och darfor var det nastan for enkelt att lasa vid ett
aterupptagande av verket for 6vning (se kapitel 4.2.3). En annan intressant betydelse av
utgavorna avslojades ocksa vid typsattningen av notexemplen, vilka ofta inte fogade sig till
att gora radbrytningar dar det tekniskt och visuellt sett kunde ha verkat lampligast (se
notexempel 4.4a i kapitel 4.1). Aven den tryckta nottexten verkar bira spar av en pennas
linje pa pappret. Oberoende av utgavans format var mitt intryck att Jolasverken ar ritade
snarare an skriwna, en bild eller kanske en dikt snarare an en fext. En text kan radbrytas pa

andra stallen an 1 originalet: det kan inte en dikt.

Det var intressant att observationer fran det aktuella verkets inovningsprocess och dess
framforande vid sarskilda tillfallen smélte samman med notiser om musikernas spelerfaren-
heter 1 allmdnhet. Aupres karakteriserades genom Pitkos allmdnna erfarenheter av och
kunskap om tidig musik. I 6vningsprocessen och 1 konsertprogram uttrycktes detta genom ett
specifikt non mésuré-preludium. Den icke-metriska notationen 1 Auprés gav upphov till olika
tolkningar, vilka baserade sig pa musikernas olika erfarenhetsbaserade utgangspunkter. Min
tolkning lutar at att identifiera den som typisk for Jolas stil i allmdnhet, medan Pitko
kopplade den till en tidig musik-kontext.

6.3 Tvavagsmetodens funktion och utvecklingsmoijligheter

Tvavagsmetoden gav ett konkret verktyg for att jamfora intervjuar- och lyssnarpositionen
med den fysiskt spelande musikerns position. Grundidén 1 metoden ar, som ofta 1 fallstudier,
att nirma sig analysobjektet genom olika infallsvinklar. I den har studien manifesteras de
olika infallsvinklarna 1 hur de konkreta verktygen (intervjuer och forskarens eget spel) samt
de olika satten (spel och tal) interagerar. Forskarens eget spel har varit den grundlaggande
forutsattningen for avhandlingens “musikerns analys”. Intervjuer och kommunikation med
andra musiker har anvénts pa ett varierat sitt, och jag har undersokt vad musikerdialoger
kan tillféra 1 spelbaserad analys. Karakteristiskt for metoden har varit att den utformats
under forskningens gang och utgjort en av forskningsuppgifterna.

Tvavagsmetoden utgér ingen schematisk modell, genom vilken jag har kort forsknings-
materialet for att fa ut forskningsdata som kan behandlas enligt samma villkor. Metoden har
med andra ord anpassat sig efter materialet, vilket varit knutet till vissa forhallanden. I det
har fallet har forhallandena utgjorts av musicerande 1 verkliga Ovnings- och konsert-
situationer. Dessutom dr en av de centrala forutsattningarna spel av nutida musik av en
mindre kand kompositér. Som begrepp tvavagsmetoden dock framstd som schematiskt, om
man utgar fran att infallsvinklarna som anvands skulle representera motsatta perspektiv (som
Schmalfeldt 1985). For att undvika ett upplagg av motsatsforhallanden har jag latit min egen
position vara flexibelt flyttbar mellan att fungera som lyssnare/diskussionspartner och
mustker. I Auprées och Mon amz, som utforskats 1 tydligt separata faser dar jag forst fungerade

som lyssnare, sedan som musiker, var det mojligt att gora jamforelser mellan fasernas

212



resultat. Aven for O Bachs och Signets del har jag dock noterat skillnader i lyssnarens och

musikerns perspektiv.

Studien har gett mig en inblick i konsekvenserna av att Oppet ta emot olika slag av
forskningsmaterial som star 1 olika positioner, samt att tillfoga material under forsknings-
processens gang. Detta har mojliggjort ett slags autokorrigering: “huvudintervjuerna” gav
inte ensamma tillrackligt med sadan information om Jolas musik, som jag var intresserad av,
och tack vare 6ppenheten kunde jag skapa forskningsmaterial genom att spela sjilv (kapitel
3.1). Lektionerna for Pitko samt Laitinens och Kallionpaas musicerande 1 min fore-
lasningskonsert kompletterade ocksa intervjuerna nar det gallde andelen klingande och
levande, fysiska perspektiv till verken. Pa basen av de har erfarenheterna ser jag att en
intressant vidareutveckling av tvavagsmetoden kunde vara att dven intervjuaren spelar

under intervjuns gang och skapar musikalisk kommunikation.

Analysen av “huvudverken” géllde musik som jag sjalv och intervjupersonerna framfort 1
verkliga konsertsituationer. For min egen del kan det vara skdl att reflektera 6ver om det
ingatt specifik forskningsinriktat spelande som kunde skiljas fran 6vning med konsert-
framtradande som malsattning. Nagot entydigt svar pa den fragan kan jag inte ge,
relationen mellan forskningsspel och konsertspel ar alltfor komplicerad. Forskning av den
har typen hade inte varit mojlig utan kontakt med ett musicerande som jag upplever hor till
min musikervardag. Det slutliga urvalet av verk gjordes forst efter konsertframférandena —
min spelerfarenhet av Jolas verk utgor en storre resurs an jag kunde valja for en nog-
grannare hantering. A andra sidan kan det vara tveksamt om jag varit motiverad att 6va in
O Bach till konsertskick utan forskningsprojektets existens och de fragor som jag ville
utforska.

Mitt eget spel kan betraktas som en form av autoetnografi, medan intervjudelen var
etnografisk endast 1 begransad utstrackning, narmast dar som jag observerar intervju-
personernas musicerande samt dar jag betraktar kommunikationen mellan intervju-
personerna och mig. Ett deltagande 1 den mening som musiketnologins aktionsforskning
avser (exempelvis Talvitie 2013) blev inte aktuellt just 1 huvudintervjuerna, eftersom jag inte
deltog 1 kommunikationen som spelande musiker (narmast i MK 2008 och pianoelevernas
intervjuer), utan 1 huvudsak genom verbala inlagg. Skillnaden mot aktionsforskning ar
kanske ocksa att etnologen forutsatts arbeta ocksa under sadana forutsattningar att denne
deltar 1 verksamheten 1 nagon frammande kultur eller 1 en situation som inte dr helt bekant,
medan den har studien ror sig inom en ganska homogen musikerkultur. I relation till
intervjupersonerna var jag en sa jamlik musikerkollega som min samtidiga roll som
forskningsansvarig medgav. Det ar just diskussionen inom forskarens eget kulturella uttryck,
tillsammans med forkovran 1 forskarens egen expertis, som engagerar det konstnarliga
forskningsomradet. Forkovran kan exempelvis besta 1 inlarning av ny stil och nya tekniker,

sa att de kan borja upplevas som idiomatiska.

Aven om analyserna enligt forskningsuppgiften i sista hand 4r mina (kapitel 1.2) ska

intervjuerna dock inte endast ses som ’verifierare” (Moisala 2001, 378-379) av dem.
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Tvartom: jag har forsokt att beakta olikheter 1 synpunkter dar det varit aktuellt och mgjligt.
Olika asikter kunde ibland betraktas 6ver de enskilda verkens granser, som mina insikter i
Jolas pianomusik 1 relation till vad Laitinen och Pitko noterade om Jolas cello- respektive
cembaloverk. Paradoxalt nog uppfattade jag att intervjupersonerna och jag uppnadde en
storre samstammighet 1 diskussioner dar vi talade Over instrumentgranserna an i den som
handlade om pianoverken (Mon ami, Calling E.C. och Piece pour). Det kan eventuellt bero pa
att Pitko och Laitinen, vid de tillfallen de talade om spelandets praxis, anvande sig av relativt
enkla beskrivningssatt och oversiktliga exemplifieringar. Pitko karakteriserade Aupres och
Autour som motsatser, och Laitinen (JL. 2008: 17) illustrerade skillnaden mellan lyssnarens
och musikerns perspektiv genom att hanvisa till betydelsen av notationens informations-

mangd for uppfattningen om musiken.

Intervjuernas samstammighet, den gemensamma forstdelsen mellan intervjupersonen och mig,
var inte beroende av andelen musicerande under intervjuns gang. Daremot hade spelandets
narvaro eller franvaro betydelse for typen av diskussionsamnen. Cembalospelets tekniska fragor
togs upp da jag spelade for Pitko. Kallionpaa anvande mer “teoretisk” vokabular da hon
diskuterade verk som hon inte hade spelat si mycket pa. A andra sidan kom detta att skapa
en intressant kontrast mot de verk som ndarmats genom spelandet. Intervjusituationens

oppenhet och ett undvikande av gransdragningar i ett tidigt skede kom darfor till nytta.

Det egna spelandet som praktisk metod har statt 1 en annorlunda position an intervjuerna,
delvis pa grund av att intervjuer ar en mer etablerad forskningsmetod. Den kollegiala
relationen mellan mig och intervjupersonerna har gjort att intervjuerna inte har kunnat
avgransas helt fran den 6vriga kommunikation jag haft med musikerna. Vissa forenklingar i
intervjumaterialets organisation har darfor behovts, sarskilt 1 samband med Mon ami, dar ny
information fran den andra intervjun (MK 2008) forindrade synen pa den forsta (MK
2006b), men jag behandlade den forsta delstudien anda som en helhet for sig.

Mangfalden i det egna musicerandets roller har medfort en del utmaningar, sarskilt 1 fraga
om hur man drar en grians mellan spelerfarenhet som ingar i forskningsprojekt (analyserna)
och 6vning av Jolasverken (och 6vriga verk) 1 allmédnhet, 1 musikervardagen. Den senare har
inte varit bunden till de verbalt formulerade analyserna. Vilka erfarenheter ska tas med i
analyserna, om varje ny omovning av verken “beprovar empiriskt” (Raekallio 1996, 23)

analysens resultat?

Tvavagsmetoden kan fungera som ett steg mot att sla ner bopalar 1 musicerandets
metodologi, for vilken det tillsvidare saknas allmdn systematisering. Spelandet har 1
tvavagsmetoden forstatts som oskiljaktigt fran verbal beskrivning, samt kommunikativt ocksa
1 anslutning till soloverk. Tvavagsmetoden ar anvandbar for analysmetoder dar den grund-
laggande principen ar dialogisk: dar spel av instrument kan kombineras med tal eller dar
flera personers synvinklar kan kombineras. Den avsevarda skillnaden mot samarbets-
baserade analysis & performance-studier av mer traditionellt slag (som Clarke & al. 2003) ar att
samma aktor kan inneha olika roller och verksamhetsformer. Tvavagsmetoden fungerar 1 analyser av

fallstudietyp, dar unika omstandigheter beaktas, och 1 analyser dar musicerandets perspektiv
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kombineras med Ovriga forskningsperspektiv. Ett “testmoment” for tillampning och ut-
veckling av tvavagsmetodens intervjuform vore att explicit anvanda sig av ordet “analys”
under intervjun, och eventuellt be intervjupersonen gora en analys. Skulle spel och
beskrivningar av spelerfarenheter komma att inkluderas mer eller mindre 1 diskussionen?
Skulle resultatet besta av tva parallella analyser, forskarens och intervjupersonens? I det har
fallet skulle intervjupersonen kanske beh6va medverka som ansvarig forskarkollega, analogt

med analyser som baserar sig pa samarbeten (exempelvis Leong & Korevaar 2005).

6.4 Dialogisk musikanalys och musikerns analys

Den dialogiska musikanalysen, som baserar sig pa flexibilitet och lokal utformning, har
kanske den tydligaste karnan 1 den stindigt pagaende verkdiskussionen. Detels (1998; se
aven Moisala 2001, 380) hade talat om mjuka granser mellan paradigm, medan grans-
diskussionen 1 ett musikanalytiskt sammanhang hamnar ofta 1 omradet “text och kontext”,

alltsa verket och dess omgivning.

I den har studien har dialogisk musikanalys fungerat som fokuseringshjalp for musikerns
analys. Ur dialogisk musikanalys har jag kunnat tillimpa tanken om verk i natverk av andra
verk, exempelvis genom Jolas blick 1 musikens forflutna”. Med roétter 1 kulturella och
kritiska forskningsriktningar valkomnar nétverkstankandet 1 dialogisk musikanalys “utom-
musikaliska” och “kulturella” associationer, som 1 den har studiens Eko-mytologi 1 Mon ama.
Den mest avsevarda skillnaden mot hur man forstar kulturell musikanalys 1 allmdnhet ar
dock musikerperspektivets nara forbindelse till notbilden, den musikaliska expertisen och
kroppens fysiska funktion under spelandet (se kapitel 2.1.1 och 2.1.4).

Ur dialogisk musikanalys anviande jag mig av idén om att samtal och verksamhet kring ett
verk ar integrerade delar av verket, ’dialoger kring ett verk”. Dialogisk analys forutsatter
“mangstammighet” 1 olika former. Moisala (2001, 382) tanker att analytikern 1 dialogisk
analys ska kommunicera med publik, kompositor och musiker. Den har studiens mang-
stammighet uttrycktes bland annat 1 Mon amis konkreta tvastammighet. Sangen och spelet
bildar en sorts intern dialog hos den enskilda musikern; samtidigt bildar sangerskans och
pianistens rost olika relationer till publiken. Signets och O Bach kan betraktas som dialoger

mellan referenskompositor och Jolas.

Som dialogiska betraktar jag ocksa tvavagsmetodens foranderliga situationer och positioner:
intervjupersonerna var informanter, men ocksa larare och musikerkolleger; sjdlv var jag
saval forskare, elev, som musiker. Ett beaktande av sa manga dialoger som mojligt pa ett
jamlikt satt, vilket Moisala (ibid.) efterlyser, har dock pa grund av den hir studiens
perspektiv inte varit mojligt 1 praktiken. Musikerperspektivet forutsatter en tillracklig
erfarenhet, men a andra sidan ocksa ett tillrackligt “narlasande” av specifika detaljer i
musikverken. En viss hierarkisering av vilka roster som far foretrade har inte kunnat
undvikas. Musikerperspektivet har prioriterats framom exempelvis en direkt intervju med

kompositoren. A andra sidan har musikerperspektivet inte ensamt avgjort valet av verk for
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narmare granskning; det har baserat sig pa en kompromiss mellan musikerns individuella

erfarenhet och ett forsok att na viktiga estetiska teman hos kompositoren.

Eftersom dialogisk musikanalys tillsvidare inte ar nagon etablerad riktning, kan man ocksa
granska relationen fran andra hallet, namligen hur musikerforskningen kan bidra tll ut-
formningen av dialogisk musikanalys. Ett satt skulle kunna vara att fasta uppmarksamhet vid
att musikerns arbete ar ¢ sig sdlvt mangstammigt, som beaktar spelandets rorelser, lyssnande,
tankande, inldrning och kommunikation.®*! Musikerperspektivet kan 1 sin mangfald 6ver-
bygga den “binart” praglade diskussionen om musikens insida och utsida (Korsyn 1999, 55).
Spelandet ar en verksamhet, som finns 1 musikern pa flera olika nivaer: dels i all den tidigare
erfarenheten, som mojliggor vidare konstruktion av kunskap; dels i stunden, 1 kontakten med
ett sarskilt verk genom ett visst instrument. I den har studien har jag sett hur avstandet till
analysobjektet kan variera beroende pa den fysiska och tidsmassiga narheten till spelandet av
det aktuella verket. Musikerperspektivet kan paverka dialogisk musikanalys nar det géller
diskussionen om musikverk som helheter. Dialogisk musikanalys kan i princip ifragasatta
den “helhetsgranskning” av verken, som ingar 1 analyser som fokuserar pa musikverkets
’struktur och logik” (Moisala 2001, 380). Musikerperspektivet ar dock knutet till verket som
en viss logisk, spelbar helhet (se kapitel 1.3). Snarare dn dekonstruktion (Moisala 2003, 22)
betraktar jag musikerns arbete som konstruktion. Den helhet, som musikern spelar ar dock inte
sluten och allmangiltig, utan lokalt konstruerbar efter de forutsattningar, som rader vid
sarskilda Ovningssituationer och med en sadrskild erfarenhetshistoria. Musikerperspektivet
kan ocksa paminna om musicerandets kultur, dar det pa kort tid kan vaxa fram gemen-
samma forstaelser. Moisalas (2001, 382) tanke om att moderna verk” inte skulle omges av
en specifik tradition kan jag darfor inte helt halla med om.3*?

6.5 Musikerns analys: koordinater for positionsbestamning

Musikerns analys har fascinerat mig pa grund av kontrasterande intresseomraden, som
begreppet knyter till. Jag ser musikerns analys som ett uttryck som har mojlighet att forbiga
och overbygga analys & performance-omradets nav ("&”), som ar en vattendelare men ocksa
omradets forutsattning. Jag foreslar inte att analys och framférande ska vara utbytbara
termer, men deras relationer ska kunna prévas och omvarderas. Analys och framférande
forstas dock som kontrasterande verksamheter 1 sa manga sammanhang att — som jag redan
1 inledningen konstaterade — en integrering av musicerande 1 analys forutsitter en hel del
forklaringar och motiveringar. Framfor allt maste man ta stallning till var man befinner sig i
relation till grundlaggande principer, som bestaimmer analysens position. Ett satt for
positionsbestimning dr att uttrycka sig genom kontrasterande begreppspar: medvetet —
intuitivt, analys — instruktion, verk — spelerfarenhet, helhet — delar, tillbakablickande —
nutidsorienterat eller framatblickande, gemensamt — individuellt, bestaende — temporart.

Det behover knappast papekas att begreppsparen ar en forenklad presentation och att

341 Om musikerns arbete se dven Wabhlfors (2013, 258, 421).
342 Om utmaningar 1 skapandet av framférandetradition 1 modern musik se Heaton (2012).
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“polerna” inte ska betraktas som alternativ, utan som diskussionsvackande koordinater som

omradet musikerns analys kan behova engagera sig 1.

Vissa principer, som forstaelsen av analysbegreppet 1 den har studien, diskuterades redan 1
inledningen samt genom relationen till de forskningsomraden som kapitel 2 tog fram. Jag
hade bland annat utgatt fran att analys ar en medveten handling: da intervjupersonerna inte
ombetts analysera, var de inte 1 analytikerposition i den har undersokningen. Analyserna har
ocksa uttryckts verbalt. A andra sidan si kan musikerns analys inte endast goras pa reflektiv
basis. Den fysiska kontakten med musikinstrumentet och spelandets kroppslighet har varit
ett par av de nodvandiga utgangspunkterna, vilkas inverkan maste beaktas och vid behov

redogoras for.

Om vi tanker pa olika presentationssatt for analys, sa ar det verbala inte det enda mojliga — 1
studien namnde jag olika grafiska framstallningar (exempelvis Clarke & al. 2005). Men ar en
analys 1 form av ett framférande mojlig (Barolsky 2007; Lettberg 2008)? En klingande
analys, som alltsa kunde avlasas direkt fran framforandena (utan att musikern artikulerar
ordet analys 1 anslutning till framférandet), har inte kommit att beaktas som ett alternativ i
den har studien. Problemet har, vilket aven Barolsky (ibid.) noterade, ar att da avlasaren i sin
tur gor en verbal presentation pa basen av en annan musikers klingande framférande, maste
ytterligare en tolkning goras, vilken kanske avviker fran det som musikern avsett. Tanken om
analys 1 klingande form — kanske 1 konstnarlig referensram (se nedan), ar anda samstammig
med Rinks (2002, 39) notis om att musikerns analys sker 1 samband med 6vningsarbetet,
som ar reflektivt pd en annan niva an konsertframforandet (se aven Nummi-Kuisma 2010).
Trots detta framhaller jag att en viss mangd intuitiva val alltid ingar 1 in6vning av musik. Da
mustkern analyserar, blir hon medveten om de intuitiva valen och deras inverkan pa

analysen.

Den har avhandlingen visar att 1 musikerns diskussion om verk ar de speltekniska fragorna
ofta viktiga. Musikern kan betrakta verkets form genom olikartade speltekniker, exempelvis
handernas rorelser pa klaviaturen. Ocksa ett visst engagemang 1 egenskaperna hos olika
instrument (bade instrumenttyp och individuellt instrument) aktualiseras 1 musikerns analys;
dock maste hdr goras anpassning till analysstudiens tilltankta lasare och dennes férhands-
kunskaper. Instrumentets hantering kan producera ytterligare ett gransdragningsomrade
eller kontrasterande begreppspar: var gar gransen mellan faktorer som handlar om allmdnna
tekniker och egenskaper hos vissa musikinstrument, och sadana som ar specifikt knutna till ett
visst verk? I musikerns satt att uttrycka sig ar speltekniska och instrumentidiomatiska
observationer besldktade med instruktioner for musicerandet.?*® I det avseendet ar instruk-
tioner for musicerande och musikerns analys tva sidor av samma mynt. Vilken ar skillnaden
mellan att diskutera idiomatiken i toccata-l6pningar och att beratta om hur de har 6vats?
Kanske inte 1 amnet 1 sig, utan snarare betraktelseperspektivet och diskussionsstrategin. I en
undervisningssituation artikuleras ovningsfragor i ett framatblickande perspektiv. — hur

musiken ska 6vas — 1 motsats till det tillbakablickande perspektivet, som granskar exempelvis

343 Om integrationsmojligheter mellan instudering och analys, se Tykesson (2009, 39).
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just idiomatik.3** Skillnaderna 1 betraktelseperspektiven bér ocksa spar av en underliggande
verkuppfattning 1 och med att idiomatiska egenskaper knyts till ”verk”, medan 6vnings-
instruktioner knyts till “verksamhet”. Det fysiska musicerandets narvaro eller franvaro spelar
inte allid en avgoérande roll 1 sammanhanget: Nummi-Kuisma (2010, 111) noterar att
undervisning kan goras aven fran “utsidan”, som verbal instruktion; och instrumental-

kvaliteter kan granskas ur ett teoretiskt perspektiv (Makela 1987).

Pa grund av den komplicerade verkdiskussionen maste varje enskild musikerns analys dra
sina egna riktlinjer for var gransen mellan spelerfarenhet och verk gar. I den har studiens
verkbegrepp ingick enskilda, lokala erfarenheter (kapitel 1.3). En entydig, alltid gallande
grans mellan faktorer som galler verken, och sadana som giller en enskild musikers
ovningssituation verkade inte meningsfull att dra. A andra sidan betraktades musicerandet

inte enbart som underordnat verkbegreppet.

Analyser 1 musik brukar av praktiska skdl beh6va avgransas i stor utstrackning. For att
kunna hantera sitt amne med tillrackligt djup maste forskaren vilja ut nagot eller nagra
objekt som granskas. En omfattande gallring, dar ett flertal sadana aspekter som musikern
uppfattar som centrala maste utelamnas, motsvarar dock inte musikerns helhetsbetonade
bild av ett musikverk. Ska analysen presenteras 1 verbal eller visuell form (vilket oftast ar
fallet), maste musikern troligen gora en hel del kompromisser mellan sin egen upplevelse och
presentationssattets begransningar. For musikern har helheten och dess komplexa kombi-
nation av olika parametrar allid en konkret betydelse, eftersom helheten skapas 1
musicerandet. Musikern maste personligen engagera sig i alla toner och spelrérelser som
ingar 1 ett verk. Eftersom musikerns ovningsfas paverkar insikterna i1 musiken, kan hon
kanske inte alltid valja objekt eller parametrar for analysen pa basen av ett forutbestimt
schema. Dessa arbetssitt kan lyfta fram detaljer som ur den icke-spelande betraktarens
perspektiv far ett oproportionellt stort utrymme.

Hur kan lokala och individuella handelser, som den har studiens analyser tagit fram,
reflektera en gemensam erfarenhetsvarld (Uotinen 2010)? Som redan namndes, ar det
centrala kriteriet 1 identifikationen av det gemensamma inte identiska resultat, utan en
gemensam forstaelse av de mekanismer, som paverkar analysresultatens uppkomst. Har
onskar jag dock stalla en foljdfraga: varfor ar det centralt 1 just musikerns analys att explicit ta
upp analysens subjektivitet och de individuellt tolkade resultaten, om attityden 1 wviss
utstrackning redan dr tolkningsbejakande for olika typer av musikanalyser (Agawu 2004;
Burstein 2011; se kapitel 1.3)? Svaret ligger kanske 1 att vi ror oss utanfor notbilden, 1 varje
musikers unika kroppslighet: da vi inte har notbild att referera till maste det finnas andra
strategier for att visa analysens grunder. Jag tror anda inte att musikerns analys 1 slutinden
ar utsatt for en storre mangd foranderlighet 1 den analytiska tolkningen an en analys dar det
inte sarskilt musiceras. Man kan darfor inte siga att musikerns analys 1 allmdnhet ar
temporar och instabil till sin karaktar, 1 motsats till en partiturstudies “bestaende” karaktar.

Dock ar det 1 praktiken sa att ju fler individuella erfarenheter som bakas in 1 analyserna,

34 Aven spelandet kan forstas ha en tillbakareflekterande dimension — man behdver bara tinka pa évnings-
processen av ett verk som en planerad verksamhet, vilken kraver uthallighet och sjalvutvardering.
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desto mer maste man redogéra for de omstandigheter som har ratt vid erfarenheternas

uppkomst.

6.6 Mot pedagogisk och konstnarlig musikanalys

Den har avhandlingen har utgatt ifran att musicerandet, som bade forutsitter och
producerar kunskap, ar en fruktbar grund for analytiska insikter. En musicerandets analys (se
ovan) utgar alltid ifran det praktiska musicerandet, men om musikern ska kunna ha
mojlighet “att demonstrera” (Schmalfeldt 2011, 114; se kapitel 2.4.3) behovs det inte bara
nya parametrar och analytisk vokabular, utan ocksa nya, utmanande analyskontexter och
referensramar. Pa basen av den disciplinara reflektion som avhandlingen gett anledning till,
foreslar jag har tva kontexter for framtida utveckling: pedagogisk och konstndrlig musikanalys. De
grundlaggande forutsattningarna i en undervisningssituation, att diskussion och musicerande
kombineras, paminner om tvavagsmetodens princip. I undervisningen kan man, vilket aven
Nummi-Kuisma (2010, 111) observerar, uppleva skillnaden mellan hur man uppfattar och
forhaller sig till musiken da man & ena sidan som larare betraktar musicerandet utifran, och
a andra sidan da man sjalv satter sig vid instrumentet for att demonstrera. Nummi-Kuisma
(ibid.) talar om att (lararens) spelande kan visa hur de verbalt artikulerade orden inte har
rackt till for att berdtta om insikterna om musiken. Jag tinker dock ocksa att man kunde
studera den dialog, som de facto sker i en undervisningssituation och granska hur den
integreras med musicerandet. Intressant vore att gora analys inte bara till ett pedagogiskt
verktyg — ett hjalpmedel for undervisning — utan att betrakta den pedagogiska kommu-
nikationen som en integrerad del av analyserna. Lektionens dialog och musicerande kunde
avsloja nagot om forstaelsen av musikstilar och verk — inte bara elevens, utan ocksa lararens.
I mitt arbete som pianoldrare har jag ofta upplevt en situation dar jag och eleven
tillsammans, for att finna tekniska och tolkningsmassiga losningar, undersoker det verk som
spelas och forsoker finna ord for vara observationer. Jag har inte endast serverat min
“fardiga” kunskap om verket och dess 6vningsstrategier for eleven (“analys som féregar
musicerande”, se Rink 2002, 37), utan situationen dr kommunikativ at bada hallen. Tack
vare de impulser, som jag fatt av elevens satt att handskas med verket, har jag ofta kommit
till nya insikter om verkets karakteristtka. Analysbegreppets artikulation 1 en under-
visningssituation vore ett konkret satt att 6ka andelen situationsbundenhet, kroppslighet och
kommunikation 1 musikanalytiska konnotationer. En pedagogisk analyskontext, dar elevens
— den icke-professionella partens — insikter beaktas ger oss ytterligare ett kontrasterande
begreppspar 1 likhet med dem jag presenterade ovan: expertens kunskap — amatirens kunskap. Det
har begreppsparet visar att musikerns analys ofla, men inte nidvindigtvis ror sig 1 den
musikaliska professionalismens virld, och att kunskapens relevans inte alltid ar knuten tll
analytikerns status. Det har tankandet drar pa ett intressant satt paralleller mellan musikerns
analys och sadan kulturell musikforskning, diar den musikaliska expertisen ifragasitts (se
kapitel 2.1.1).
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I konstnarlig musikanalys blir fragan om vem musiker-analytikern ar sarskilt central,
samtidigt som det praktiska musicerandet ar den konstndrliga musikforskningens grund-
forutsattning. Konstnarlig musikanalys ar en analytisk attityd som kunde vaxa fram ur en
sammansmaltning mellan musicerandets praxis och den konstnarliga forskningens meta-
diskussion. Metadiskussionen galler, som jag ndamnt (se kapitel 1.3 och 2.1.5), bland annat
konstnarsidentitet. Medan den pedagogiska musikanalysen har en positiv attityd gentemot
amatorens insikter, kanske den konstnarliga musikanalysen skulle skarpa expert-
forvantningarna, i1 enlighet med den konstnarliga forskningens aktorskriterium — alltsa
tanken om att konstnarsstatusen ar vagledande for forskningens konstnarliga kvalitet
(Korhonen-Bjérkman 2010). Konstnarlig musikanalys kunde fokusera sarskilt pa relationen

mellan analytiker och det som analyseras.

Metadiskussionen galler ocksa den konstnarliga forskningens disciplinara position, och
tangerar darmed fragan om relationen mellan konst och vetenskap. Det har inbjuder till en
aterkoppling till gestaltningsbegreppet genom Molanders (1996) tanke om att gestaltning
befinner sig mellan konst och vetenskap (se kapitel 1.2). Dessutom far vi ett exempel pa hur
“beskrivning” gar upp 1 “gestaltning” (ibid., 130): jag finner det motiverat att foresla att
konstnarlig musikanalytisk beskrivning kan betraktas som en form av gestaltning, eftersom den

hér beskrivningen baserar sig pa praxis och personlig relation till det som beskrivs.34

Begreppsparet konstutioning — vetenskap kunde saledes ocksa betraktas som orienterande
koordinater 1 konstnarlig musikanalys. Dessa koordinater ar bekanta fran kontinuum-
tankandet, med konst och vetenskap 1 varsin ande (KKK 2007, 16, 37; Kirkkopelto 2007; se
kapitel 2.1.5). Konstnadrlig musikanalys kunde producera konkreta fragestallningar i
kontinuumet — vilka dimensioner 1 analysprocessen uttrycker konst, vilka uttrycker
vetenskap? — och darmed bista med skapandet av ett mer fokuserat omrade inom det
heterogena konstnarliga forskningsfaltet.

345 Tillampningen ar dock inte problemfri: begreppet “gestaltning” kopplas pa det hér sattet 1 praktiken bort
fran “musikalisk gestaltning”. En siddan tillampning, dar gestaltning ar knuten till det musikaliska
framf6randet, vore: kan aven ett framférande (musikalisk gestaltning) betraktas som musikanalytisk
beskrivning (se aven Barolsky 2007).
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KALLFORTECKNING

Partitur

Har raknas upp de verk som det hanvisas till 1 notexemplen samt de som ar centrala hanvisningar 1
diskussionerna. For Jolas- och Ravelverken anges bade kompositions- och utgivningsar, for Couperin
endast utgivningsar.

Couperin, Louis

Jolas, Betsy

s.a. (ca 1658-1701) Bauyn-manuskriptet, faksimilutgdva. Manuskriptet ags av
Bibliothéque National de France, Paris. Tillganglig pa
http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/6/6a/IMSLP340456-PMLP549069-
Bauyn_Manuscript__Volume_2.pdf

2004 [1985] Suite C-dur. Ur samlingen Pidces de clavecin. Davitt Moroney (red.)
Monaco: I'Oiseau-Lyre.

2007 O Bach! © 2007 Alphonse Leduc (AL 30 146).

1997 Picce pour. © 1997 Gérard Billaudot Editeur (G 6336 B).

1987 Signets. Hommage @ Ravel © 1989 Editions Salabert (E.A.S. 18768), representeras
idag av Durand-Salabert-Eschig.

1983. Une journée de GADAD. © 1986 Alphonse Leduc (AL 27 118).
1982 Calling E.C. © 1984 Alphonse Leduc (AL 27 028).
1980 Auprés. © 1997 Gérard Billaudot Editeur (G 6272 B).

1974 Mon ami. Ariette variée a chanter-jouer pour praniste_femme ou enfant. © 1976 Heugel &
Cic(HE 32 492), representeras idag av Alphonse Leduc.

1972 Autour. © 1973 Heugel & Cie (H. 32380), representeras idag av Alphonse Leduc.

Ravel, Maurice

1918 Le tombeau de Couperin. © 1918 Durand Cie (D & F 9569).
1908 Gaspard de la nuit. © 1909 Durand Cie (D & F 7207).

1904—1905 Miroirs © 1986 Dover Publications (86-750533), ett atertryck av © 1906 E.
Demets (Plate E. 1158 D).

1904—1905 Miroirs © s.a. (ca 1957) Kiev. Muzytschna Ukraina.

1899 Pavane pour une infante défunte. © 1986 Dover Publications (86-750533), ett
atertryck av © 1899 E. Demets (Plate E 623 D).

1899 Pavane pour une infante défunte.© s.a. (ca 1957) Kiev: Muzyka.
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Inspelningar
Konsertinspelningar och musikexempel i forelasningskonserter

HKBmus 2009. Jolas, Betsy: Piece pour; Calling E.C.; Signets. Hommage @ Ravel; Ravel, Maurice: Oiseaux
tristes; Messiaen, Olivier: Regard des hauteurs. Forelasningskonsert “Resonanssi, konsonanssi,
dissonanssi.”Sibelius-Akademin, Norra Jarnvigsgatan 9, Helsingfors, 12/11 2009. Ljudinspelning
tillganglig hos forfattaren.

HKBmus 2010. Mon ami. Ovningsinspelning. Sibelius-Akademin, Norra Jarnvigsgatan 9,
Helsingfors, 10/8. 2010. Ljudinspelning tillganglig hos forfattaren.

HKBmus 2012. Jolas, Betsy: Auprés; O Bach. L. Couperin: Svit C-dur. Férelisningskonsert *Bachin
vieressa. Betsy Jolasin katse musiikin menneisyyteen.” Musikhuset, Mannerheimvagen 13 a,
Helsingfors, 7/10.2012. Videoinspelning tillganglig hos forfattaren.

JLmus 2009. Episode cinquieme. Heidi Korhonen-Bjorkmans foreldsningskonsert “Resonanssi,
konsonanssi, dissonanssi”. Sibelius-Akademin, Norra Jarnvagsgatan 9, Helsingfors 12/11 2009.
Ljudinspelning tillganglig hos forfattaren.

MKmus 2005. Mon ami; Kursdeltagarnas improvisation av Mon amis teman. Inspelning av slutkonsert pa
Betsy Jolas mastarkurs. Académie Villecroze, Frankrike. Inspelning tillaganglig hos forfattaren samt
Kallionpaa.

MKmus 2006. Mon amz. Inspelning av konsert 1 anslutning till evenemanget Piano Nyt! Sibelius-
Akademin. Ljudinspelning tillganglic 1 Sibelius-Akademins bibliotek, Toloviksgatan 16 C,
Helsingfors.

MKmus 2009. Mon am:. Heidi Korhonen-Bjorkmans foreldsningskonsert "Resonanssi, konsonanssi,
dissonanssi.” Sibelius-Akademin, Norra Jarnvagsgatan 9, Helsingfors, 12/11 2009. Ljudinspelning
tillgdnglig hos forfattaren.

Kommersiella inspelningar

Choinacka, Elisabeth 1977. ”Clavecin d'aujourd'hui”. [av Jolas: Autour]. Erato. STU 71010.

Jolas, Betsy s.a. Samling av tidigare publicerade LP-inspelningar fran 1986 och 1992. Stances, B for
Sonata, J.D.E., Points d'Aube, D'un opéra de voyage. Innehaller Jolas kommentarer om verken. Ades 205
762, AD 750.

Laitinen, Juho 2013. ”Juho Laitinen: cello, voice and sampler”. TULKO001.
Kommenterar till inspelningen tillgangliga pa: http://www.juholaitinen.com/solo_cd.html

Muraro, Roger 2008. "Regards sur le XXieme Siecle. En hommage au grande pianiste francgais
Claude Helffer disparu le 27 Octobre 2004” [av Jolas: Postlude (2006) och Signets. Hommage a Ravel

(1987).] Innehaller Muraros kommentarer om de spelade verken. Accord.

Wikman, Hakan 1997. Johann Sebastian Bach, Organ Works. Alba records.
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Intervjuer, diskussioner och till dem knutet material

Anna 2008a och 2008b. Intervjuer med pianoelev. Helsingfors, 10/4 och 17/4 2008.

Anton 2008a och 2008b. Intervjuer med pianoelev. Esbo, 4/3 och 11/3 2008.

MH 2013. Intervju med Minna Howvi. Sibelius-Akademin, Norra Jarnvagsgatan 9, 13/8 2013.
JL 2008. Intervju med Juho Laitinen. Sibelius-Akademin, Tél6égatan 28, Helsingfors. 21/2 2008.

Laitinen, Juho 2008. Huojunta Betsy Jolasin teoksessa Episode cinquieme. Uppsats for seminariearbete eller
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MK 2006a. Diskussion med Maria Kallionpaa. Sibelius-Akademin, Télogatan 28, Helsingfors,
mars 2006.

MK 2006b. Intervju med Maria Kallionpda. Sibelius-Akademin, To6logatan 28, Helsingfors, 17/11
2006.

MK 2008. Intervju med Maria Kallionpad. Royal Academy of Music, London, 15/5 2008.
PP 2008. Intervju med Petteri Pitko. Yrkeshogskolan Metropolia, Grisvikstorget 6, 8/4 2008.
PI 2006a. Pilotintervju med musiker. Sibelius-Akademin, T6logatan 28, Helsingfors, 24/10 2006.
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Korhonen-Bjorkman, Heidi 2010 muntl. Lecture recital ”The Double Voiced Musician in Mon ami
by Betsy Jolas”. Kongressen "Embodiment of Authority”. Sibelius-Akademin, Helsingfors, 11/9
2010.

Jullander, Sverker 2012 muntl. Keynote-forelasning vid XVI Nordic Musicological Congess,
Institutionen f6r musik- och teatervetenskap, Stockholms universitet,10/8 2012.

Junttu, Kristiina 2012 muntl. Pianolektioner (2) for Heidi Korhonen-Bjérkman, Sibelius-Akademin,
Tologatan 28, Helsingfors, 5/1 och 16/2 2012,

Junttu, Kristiina 2010 muntl. Pianolektion fér Heidi Korhonen-Bjoérkman, Kasberget, Helsingfors,
31/8 2010.
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Vicens, Catalina 2013 muntl. Cembalolektion f6r Heidi Korhonen-Bjérkman, Kurs 1 tidig musik,
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Ovningsdagbocker

Korhonen-Bjérkman 2010 DB. Ovningsdaghok, Mon ami. Tillganglig hos forfattaren.
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Sammanfattning

I den har avhandlingen gor jag “musikerns analys™ (performer’s analysis) av fyra av Betsy Jolas
(1926-) soloverk: pianoverken Signets. Hommage a Ravel (1987) Mon ami. Ariette variée a chanter-
Jouer pour pianiste femme ou enfant (1974), O Bach! (2007) och cembaloverket Auprés (1980). Pa
vagen relateras till nagra andra Jolasverk: cembaloverket Autour (1973), pianoverken Piéce
pour (1997) och Calling E.C. (1982) samt celloverket Episode cinquiéme (1983). Forskarens eget
musicerande har en central stallning 1 analyserna. Jolas musik framfors inte ofta, och det
finns inte heller mycket forskning om henne.

Den 6verordnade forskningsfragan lyder: "Hur gestaltas Signets. Hommage a Ravel, Auprés, O
Bach! och Mon am: ur musikerperspektiv?”. Gestaltningsbegreppet samlar framforandet
(musikalisk gestaltning) och analysen (som en inre gestaltning eller uppfattning om musik-
verken). Den 6verordnade fragan ger upphov till olika riktningar nar det galler tillaggsfragor
och mer specificerade forskningsuppgifter: en riktning handlar om analysens “resultat”, det
vill sdga centrala karakteristika 1 Jolasverken. En annan riktning handlar om de satt med
vilka man kommer fram till resultaten. Detta har resulterat 1 en metodologisk utveckling.
Tvavagsmetoden, som vuxit fram ur den har undersokningens process, kombinerar mitt eget
musicerande med intervjuer av andra musiker. Den kombinerar ocksa musicerande med
verbal diskussion. Musicerandets roll ar likvdal mangfacetterad: det granskas med avseende
pa hur det paverkar analysresultaten, men ocksa som erfarenhet av spel av sarskild musik.
Ytterligare en riktning som huvudforskningsfragan leder till handlar om principer och
forutsattningar for musikerns analys, och hur denna tar sin plats 1 analysis & performance-faltet,
musikerforskningen och konstnarlig forskning.

Musikerns analys knyter an till musikercentrerad forskning, dar musikens olika fenomen
granskas ur musikerns perspektiv. Musikerperspektivet, samt synliggérandet av forskarens
eget musicerande skapar ocksa paralleller mellan den héar studien och konstnarlig forskning 1
musik. Musikerns analys har rotter 1 analysis & performance-traditionerna. Dock stravar
musikerns analys efter att betrakta musiken genom musicerandet, snarare an att gora analyser
for att forbattra ovningsstrategier eller analysera ett enstaka framforande. Musikerns analys
definierar sig genom aktoren, inte analysmetod eller de objekt, som granskas. ”Musiker”
knyts 1 den hdr avhandlingen framfor allt till det faktiska, fysiska spelandet av ett verk, inte
bara till en principiell fardighet att spela ett visst verk. Spelandet ar dock inte isolerat fran
lyssnande och kommunikation med musikerkolleger, publik och kompositor.

Spelandets perspektiv har mojlighet att belysa sadana dimensioner 1 verken som inte ar
avlasbara 1 nottexten, exempelvis spelandets kroppslighet och utmaningar. Musiker-
perspektivet 6ppnar mojligheterna att granska instrumentidiomatiska fragor 1 ett musikverk;
1 den har studien diskuteras dessa genom begreppet instrumentalkvalitet (fi. souttimellisuus). En
av specialkaraktarerna 1 musikerns analys utgors just av mojligheterna att integrera
individuella erfarenheter 1 de analytiska observationerna. Det har innebar ocksa ett stall-
ningstagande till det omdebatterade musikverksbegreppet: musikern forstar ett musikverk
genom erfarenheter av sarskilda 6vningssituationer och framféranden, i vilka exempelvis
in6vning av sarskilda speltekniker ingar.

Som en riktgivande referensram tillampar jag dialogisk musikanalys. Dialogisk musikanalys
ar inte nagon etablerad metod utan en kontextbejakande analytisk attityd, som vuxit ur
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kulturell och kritisk musikforskning. Den foresprakar en dialogisk verkuppfattning, vilken
betraktar ett musikverk i ett natverk av andra verk. Narheten till granskandet av musikaliska
intertexter ar uppenbar. Den dialogiska musikanalysens forskningsintressen korresponderar
pa ett intressant satt med de karakteristika 1 Jolasverken, vilka aktualiseras 1 analyserna:
intertexter till andra kompositorers musik samt rost(er). "Rost” knyter till Jolas estetiska
intresse for sangrosten, liksom sangrostens anvandning pa ett kreativt sétt 1 kompositionerna.

Undersokningens huvudintervjuer gjordes med pianisten Maria Kallionpaa, cellisten Juho
Laitinen och cembalisten Petteri Pitko. Dartill har jag beaktat diskussioner 1 anslutning till
sadana spellektioner dar jag sjalv var elev. Intervjuerna ar till sin karaktar “halvéppna”, da
en del diskussionsteman planerats pa forhand, medan andra vixt fram ur diskussionerna.
Mitt eget musicerande kan betraktas som en form av autoetnografi. Den personliga erfaren-
heten av att spela Jolas musik har flera olika roller: den ar metod, resurs, material och
objekt. Jag har tagit med det forsta Jolasverk jag spelat (Signets), det tillsvidare sista (O Bach!),
och dessutom tva verk, dar jag kunde utforska kommunikationen mellan intervjuperson och
mig genom studier i1 tva faser: for Aupres och Mon amis del, intervjuade jag forst Pitko
respektive Kallionpdd, och 1 det senare skedet 6vade jag verken sjélv.

Analyserna var 1 praktiken fallstudier och blev darfor olika till sina karaktdrer. Verktitlarna
var vigledande for analyserna. Bade Signets. Hommage @ Ravel och O Bach! hanvisar till andra
kompositorer, men pa olika satt. I Sinets kom intertexter till Ravels pianomusik i
forgrunden. Jag betraktade dem genom en 16s tillampning av Lawrence Kramers (1990)
hermeneutiska fonster”. Signets Ravel-relation ar till sin karaktir en allvarsam hommage. O
Bachs relation till J.S. Bachs musik ar humoristisk. Jolas spjalker upp ett citat ur J.S. Bachs
Toccata, Adagio och Fuga C-dur for orgel (BWV 564) och utnyttjar materialet 1 kons-
truktion av det virtuosa tavlingsstycke, som O Bach ir komponerat till. Virtuositeten visar sig
1 tekniska utmaningar, men ocksa 1 form av “klangens virtuositet”, som ar karakteristisk for
Jolas musik.

Signets, O Bach och Auprés samordnar sig i avhandlingen under temat “det forflutna i Jolas
musik”, som handlar om kompositorens relation till tidigare komponerad musik.
Cembalisten Pitko noterade det cembalistiskt idiomatiska skrivsattet 1 Aupres, och hade 1 sina
konserter spelat verket 1 anslutning till ett preludium av Jean-Henri d’Anglebert. I min egen
ovning aktualiserades praktikaliteter som registrering, instrumenttyp och stimning, vilka
paverkar verkets klang, harmoni, form och tekniska l6sningar.

Mon ami knyter till rosttematiken och Jolas kreativa sitt att anvanda sangrosten 1 sina
kompositioner: pianisten ska sjunga medan hon spelar (enligt titeln: en arietta att sjunga och
spela for en kvinnlig pianist eller ett barn). I Mon am: resulterar foreningen av en traditionell
spelteknik och ett traditionellt satt att sjunga 1 ovanliga klangkombinationer. Kombi-
nationerna ar intonationsmassigt och fraseringsmassigt utmanande. Mon am: ar byggd sa att
sangstamman fragmenteras och sa smaningom forsvinner. Mon amis mest centrala tema ar
ekot, som framtrader 1 sangtext, som resonans och kanon. Sjilv gjorde jag dessutom en
koppling till den grekiska myten om nymfen Eko.

Studien visade att den fysiska och tidsmassiga narheten till det konkreta musicerandet har
betydelse for hur musikverk diskuteras. I intervjuerna aktualiserades delvis andra amnen,
och med hjalp av annan vokabuldar, an da spelandet var narvarande. Det konkreta
musicerandet gav en annorlunda synvinkel exempelvis till formen 1 Jolas verk. Musikern
maste handskas pa ett specifikt sitt med Jolas detaljerade notation nar det géller disposition
av tid, dynamik och artikulation, och i pianomusiken dessutom pedalanvandningen.
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Tvavagsmetoden kan fungera som ett steg mot systematisering av musicerande 1 forskning.
Den ar anvandbar for analysmetoder i vilka den grundliaggande principen ar dialogisk,
exempelvis nar spel av instrument kan kombineras med tal eller nar flera personers syn-
vinklar kombineras. Den fungerar i analyser av fallstudietyp, dar unika omstandigheter
beaktas, och 1 analyser dar musicerandets perspektiv kombineras med 6vriga forsknings-
perspektiv.

I den har avhandlingen ar musikerns analys framfor allt en musicerandets analys. Som en
praxisbaserad undersokning kan denna tillampas vidare inom exempelvis pedagogiska och
konstnarliga referensramar.
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Summary

In my doctoral thesis, Musicians’ voices in the music of Betsy Jolas— dialogues and performance
experiences in analysis, I conduct a performer’s analysis of four works by the French-American
composer Betsy Jolas (1926-). Three of the works are for the piano: Signets. Hommage a Ravel
(1987), Mon ami. Ariette variée @ chanter-jouer pur pianiste femme ou enfant (1974), and O Bach!
(2007), and the fourth is for the harpsichord: Auprés (1980). The researcher’s-my own-—
practice and performance have a central role in the analyses. In addition, I comment on
some other works for solo instruments by Jolas: Autour (1973) for the harpsichord, Episode
cnqiueme (1983) for the cello; Piece pour (1997) for the piano and Calling E.C. (1982) for the
piano. Jolas is a relatively unknown composer, whose music does not belong to the
commonly performed concert repertoire.

The concept of performer’s analysis has roots within the discipline of analysis &
performance, but differs from its traditional directions: analysis prior to performance, as well
as analyses of single performances (Rink 2002). The present study is concerned with analysis
through performance. Therefore “performer’s analysis” is here situated within musician-
centred study; and, through the researcher’s own practice as a point of departure, it also
draws parallels to artistic research in music, a heterogeneous research area of growing
influence.

Consequently, my interests concern not only the results of the analysis (here: particular
characteristics of Jolas’ works), but also the analytical process: in what ways do the
circumstances that surround practising influence the analytical insights? I also pay attention
to performance experiences of Jolas’ works, although, not the learning process per se. In
addition, with this study, I have developed a novel method, the “two-way method”, for
practice-based analysis. The two-way method is characterized by doubleness in different
ways. On the one hand, it combines two approaches: my own practising and interviews of
other musicians. On the other hand, it combines musical performance and verbal dialogues.

The perspective of performance may shed light on particular dimensions in a musical work,
such as bodily aspects, and performance challenges—issues that are not necessarily readable
in the score. This produces musician-centred analytical parameters, such as “instrumental
quality”. I have developed the Swedish term wmstrumentalkvaliteter (literally, “instrumental
qualities”) from the Finnish souttimellisuus, a concept that has already been applied in analysis.
Instrumental quality refers to the way with which idiomatic characteristics of a particular
instrument are realized in a particular piece of music. This kind of a performer’s evaluation
on the composer’s achievements forms a contrast to a more traditional approach, where a
researcher’s or an analyst comments on the performer’s output.

A particular characteristic of the performer’s analysis is the possibility of integrating personal
experiences in the analytical observations. This also implies a standpoint towards the much-
debated concept of a musical work. The musician understands the musical work through
individual performance experiences, consisting of, for instance, practice of particular playing
figures.

As a term performer’s analysis differs from most other analytical directions, since it is
defined through the agent (the analyst). Therefore, we need clarification and a directional
reference frame. In this study, the term “musician” is a practical concept; understood
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through the real, physical playing experience. In this respect, a musician’s perspective differs
from the angle of those music practitioners, who have the ability to play a particular piece,
but who do not put their skills into practice. On the other hand, the physical performance
cannot be separated from other related activities, such as listening, or communicating with
other musicians, composer, and audience.

In this study, “dialogical music analysis” functions as a theoretical-methodological reference
frame. Dialogical music analysis, with its background in cultural and critical music research,
is not an established theory, but rather an attitude that advocates a work-in-context principle
and a dialogical perspective to the musical work. The closeness to the study of musical
intertexts is obvious. The research interests of the dialogical music analysis correspond to the
characteristics of the Jolas works that the analyses reveal: intertexts to other composers’
music and “voice(s)”. "Voice” concerns Jolas’ interest in composing vocal works, as well as
using the voice in a creative way in her compositions.

The main interviewees of this study were the pianist Maria Kallionpaa, the cellist Juho
Laitinen, and the harpsichordist Petteri Pitko. The interviews were of ”semi-open” quality;
there were some prepared basic themes, but in general, the discussion was not strictly
structured and characterized by open-endedness. In addition, I have used discussions at my
own piano and harpsichord lessons as material: I practised Mon ami and O Bach with
Kristiina Junttu, and Aupres with Petteri Pitko. Furthermore, I use my own performance as
material; it is a kind of autoethnography. As far as Mon ami: and Auprés are concerned, I was
able to analyze the communication process between my interviewees and me. These two
pieces were investigated in two stages: first, I interviewed Kallionpaa (Mon amz) and Pitko
(Aupres), then I practised the piece myself.

In practice, the analyses were case studies, and differ from each other. One common issue
was the consideration of the work titles. Signets. Hommage & Ravel and O Bach refer to other
composers, but in different ways. In Signets, 1 investigated musical intertexts from Ravels’
music, partly through a performance-based application of Lawrence Kramer’s (1990)
“hermencutic window”. Signets is a serious homage to Ravel’s music, while O Bach is a
humorous comment on J.S. Bach’s Toccata, Adagio and Fugue C major for the organ
(BWV 564). Jolas splits up a quotation from the organ work, and utilises the material to
construct a virtuoso competition piece. The virtuosity manifests itself in fast playing figures
and other technical challenges, but also in “virtuosity of sonority”, which is a characteristic
of Jolas” music.

One of the common themes of Signets and O Bach, is Jolas’ interest in carlier musical styles.
The harpsichordist, Pitko, discussed the idiomatic use of the in Auprés. An interesting parallel
to early music was Pitko’s recognition of similar harmonies and treatment of tempo in Aupres
and in a prelude by Jean-Henri d’Anglebert. My own performance brought forth the
practices of harpsichord playing, such as registration, instrument, and tuning, all factors that
influence sound, harmony, form, and technical solutions.

Mon ami concerns Jolas’ creative way of using the voice: the pianist is supposed to sing while
playing. Both parts are played with traditional techniques, but the sonoric combination is
unusual, as well as challenging to perform. During the course of the piece, the vocal part is
fragmented and little by little, it disappears. The sound of Mon am: produces echo effects—the
echo is the main theme of Mon ami. As a result of the analysis, I recognized different aspects
of the echo: it manifests itself as song text, resonance, and canon. In addition, I made a
personal association between the theme “echo” and the Greek myth of the nymph Echo.
After my own practice, I no longer found the different aspects of the echo clearly
categorized.
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The study revealed that the playing of an instrument influences the way one speaks about a
musical work. In the interviews, there were differences in the topics of discussion, as well as
vocabulary. My perspective could be changed from a listener’s to a performer’s position not
only in the two-part studies of Mon ami and Auprés, but also in Signets and O Bach (which T
investigated through my own performance only), by listening to my recordings. For instance,
playing resulted in a different view of the form in the pieces. The musician must deal with
Jolas’ detailed notation that concerns the temporal organisation, dynamics, and articulation,
and in the piano music, also the pedaling.

As a research method, the researcher’s own performance still needs systematization and
organization. The two-way method may bring performance one step closer towards
establishment as a mature research methodology, by presenting one possible approach and
its results. The two-way method is effective in music analysis where the basic principle is
dialogical; where playing a musical instrument is combined with speech, and where the
perspectives of several people can be combined. It is possible to use in analytical case studies,
where unique circumstances are considered, and in analyses where the perspective of
performance is combined with other research perspectives.

In this study, the performer’s analysis is foremost practical: an analysis of performing. As a
practice-based study, it can also be applied within pedagogical and artistic reference frames.
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