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Sammanfattning

Den hér uppsatsen handlar om det som inom vésterldndsk konstmusik bendmns interpretation
eller tolkning, d.v.s. den process som borjar med artistens studium av musikverkets noterade
forlaga och slutar med det klingande resultatet. Uppsatsens fokus dr det sistndimnda — artistens
musikaliska gestaltning av ett verk. Syftet dr att studera det estetiska spanningsfalt som finns
inom interpretationskonsten: & ena sidan hyllas det personliga och unika; & andra sidan finns
konventioner om vad som é&r rétt och fel i en tolkning. Materialet for uppsatsens undersokning
ar fyra vérldspianisters inspelningar av Frédéric Chopins postuma Nocturne KK IVa Nr.16 i
ciss-moll. Pianisterna dr Wladyslaw Szpilman, Claudio Arrau, Roland Pontinen och Garrick
Ohlsson. Undersokningen dr komparativ; de fyra pianisternas inspelningar jaimfors utifran ett
antal forutbestimda variabler med maélséttningen att dels fa grepp om den personliga
dimensionen i deras interpretationer, dels faststilla eventuella gemensamheter i desamma. Det
sistndmnda skulle da kunna betraktas som exempel pa interpretationskonventioner, vilka
satter grianser for det personliga i en tolkning. Den musikanalytiska metod som anvinds ar den
auditiva musikanalysen, d.v.s. analysen utgar fran ett aktivt lyssnande pa musikens forlopp.
Chopins noterade forlaga utgdr dock en viktig referens. Resultatet av
interpretationsanalyserna visar att de fyra pianisterna gor fyra olika, personligt fargade
tolkningar av Chopins komposition. Men de visar samtidigt att mycket av det “’personliga”
sker inom ramar for musikaliska stdllningstaganden som verkar vara gemensamma for de
fyra. Hér dr det motiverat att tala om interpretationskonventioner i frdgan om Chopins
pianomusik. Men da inspelningarna &r hamtade frin en tidsperiod pd nérmare 60 ar vore
begreppet interpretationstradition lika korrekt. Slutsatsen blir att de fyra pianisternas
personligt fargade tolkningar dr resultatet av individuella forhéllningssitt till saval det
noterade som till icke-noterade interpretationstraditioner. Uppsatsen visar ocksa att
konstmusikens “notbundenhet” anda dppnar for stor personlig variation, liksom att det inom
genren existerar ’gehorstraditioner” dir var och en sétter sin pragel utifran det som han eller
hon har hort andra gora.



Abstract

This paper deals with what we in Western Art music call interpretation or practice, that is, the
process that begins with the artists’ study of the notated model of the musical piece and ends
with the sounding result. The focus of the paper is the latter - the artists’ musical performance
of a piece. The purpose is to study the aesthetical divergence that is contained within the art of
interpretation: on one hand the personal and unique is celebrated; on the other hand there are
conventions about what is considered right and wrong in an interpretation. The material that is
used in the study is four recordings by world-class pianists of Frédéric Chopin’s posthumous
Nocturne KK IVa Nr.16 in C sharp minor. The pianists are Wladyslaw Szpilman, Claudio
Arrau, Roland Pontinen and Garrick Ohlsson. The investigation is comparative; the
recordings of the four pianists are compared from several predetermined variables with the
goal on one hand being to understand the personal dimension of their interpretations and on
the other hand, to define possible commonalities of the same. Thus, the latter could be
regarded as an example of conventions of interpretation, which define the boundaries
regarding the personal dimension of an interpretation. The method of musical analysis that is
used is the auditive musical analysis, that is, the analysis is based upon an active listening to
the sequence of the music. However, Chopin’s notated model makes for an important
reference. The result of the interpretation analyses indicates that the four pianists make four
different, individual interpretations of Chopin’s composition. At the same time, however, they
demonstrate that the personal dimension in an interpretation takes place within the boundaries
regarding musical standpoints that the four pianists seem to have in common. Here, it is
justified to talk about conventions of interpretation regarding the piano music of Chopin.
However, because the recordings are collected from a period of almost 60 years, it would also
be sufficient to talk about tradition of interpretation. The conclusion is that the individual
interpretations of the four pianists are the results of individual approaches to the notated as
well as non-notated traditions of interpretation. The paper also shows that the constraints of
notation within art music still leave room for great individual variation, and that “by ear-
traditions” exist within the genre, in which everyone personalizes the piece based upon what
he or she has heard others do.



1 Bakgrund
1.1 Inledning

Jag har valt att skriva om det som inom visterlindsk konstmusik brukar bendmnas
interpretation eller tolkning. Orsaken till &mnesvalet grundar sig dels i ett personligt intresse,
dels 1 att jag 1 mitt yrke som pedagog och musiker dagligen konfronteras med stéindiga
fragestéllningar kring interpretation. Att forsoka finna tydliga och enkla svar pé frdgor om
interpretation i den vésterldndska notbundna musiken - bdde genom vardaglig konversation
med andra ménniskor och 1 litteraturen - har ibland visat sig svart. Jag har till exempel kanske
trott mig veta hur ett stycke ’bor” tolkas, men sa visar det sig att nigon annan har en helt
annorlunda uppfattning. Att standigt bli 6verraskad av diverse ”svar” som jag inte trodde
fanns har vickt en stor lust hos mig att utveckla ytterligare kunskap om dmnet. Dess
“livsform™: en sténdigt pagéende diskussion som i méngt och mycket bestar av svarigheten
och omojligheten i att finna ett svar, dr anledningen till att jag tycker &mnet interpretation ar
sd spannande.

I mitt arbete vill jag ocksé vicka liv 1 diskussionen om den "trakige” klassiske musikern som
ar notbunden och som saknar riktig personlighet och kreativitet i sitt musicerande - till
skillnad frén t.ex. improvisationsmusiker och folkmusiker. Tyvirr dr detta en forestéllning
som en klassisk musiker ibland stéter pa: att man inte kan géra ndgot med musiken eftersom
man madste spela exakt som det stdr i noterna” och att “en klassisk musiker i princip bara ar
som en levande uppspelningsapparat” o.s.v. Vad som da litt gloms bort &r att alla genrer i
nagon man brottas med ideal om hur dess musik ska uppforas. Att ha begransningar och utga
fran sndva” ramar behover inte vara ndgot negativt for musiken, utan kan till och med
inbjuda till en storre fantasi och kreativitet. Det finns enligt min erfarenhet manga
blidkonstnérer som jobbar sa for att nd nya uttryck - de begrénsar sig till att t.ex. anvdnda
endast tva farger nér de mélar en tavla.

Det jag som pianolérare ocksa vet dr hur komplext det dr att ta sig an” ett klassiskt
pianostycke dd det innebér stillningstaganden infor flera olika valmgjligheter i varje fras,
vilket inte heller skulle ga att undvika dé det inte finns en enda notbild i virlden som erbjuder
fullstdndig information om ett styckes utférande. For att noterad musik skall bli levande, bli
musik som beror lyssnarna, behover musikern tillféra dimensioner som inte finns i nottexten,
och didrmed har interpretation uppstétt (begreppet kommer att diskuteras ldngre fram 1
uppsatsen). Att endast spela ett stycke utifrdn den information som notbilden ger skulle vara
som att skriva in samma notbild i ett musikdataprogram, t.ex. Sibelius, och sedan spela upp
det: det skulle lata vildigt torftigt och “’kliniskt”.

Somliga interpreter har dock en vildigt strikt syn pa notbilden och foljer den sa langt det bara
gér medan andra, istéllet for att ldsa noterna ’bokstavligt”, forsoker géra kompositoren till
viljes genom att gora mer av en tydning av hans/hennes avsikter. Vissa ser dock noterna



snarare som en utgangspunkt eller grov skiss. Liknande forhallningssitt till en notbild
beskrivs i avhandlingen The printed score as a mediator of musical meaning: approaches to
music notation in western tonal tradition* av Cecilia Hultberg, som jag aterkommer till senare
1 mitt arbete. Forhallningsséttet till en notbild har ocksé varierat historiskt sett, ndgot som
Anthony Burton tar upp i sin bok 4 Performer s guide to music of the romantic period: “Yet
the truth is that at the beginning of the twenty-first century musical notation conveys
something quite different to us from what it did to musicians of the Romantic period”.2

I och med att det uppstéar valmgjligheter medfoljer ocksé asikter om vilka val som ska goras.
Jag intresserar mig for motséttningen i att det som en person tycker dr “ritt” eller ”bra” ar lika
med “fel” eller ”daligt” for ndgon annan. Jag har sjélv upplevt tillfdllen da &sikterna om
interpretation gatt isdr. Som pianostuderande inom den klassiska genren har detta blivit tydligt
dé jag och mina medmusikanter haft "kammarmusik” pa schemat, vilket har inneburit att tva
eller tre olika ldrare lyssnat pa oss och sedan tillfort sina asikter som inte sillan varierat. Efter
manga dr som pianostudent har jag ockséd kommit i kontakt med flertalet pianolédrare som alla
varit fargade av sin ”skolning” och naturligtvis haft starka dsikter kring interpretation, t.ex.
om pedalanvindning i musik av J.S. Bach eller vilken notutgdva som é&r bést att anvédnda.
Asikterna om vad som ir “ritt” och “fel” kan allts4, trots gedigen utbildning och erfarenhet
inom den aktuella musiken, skilja sig betydligt fran en person till en annan.

Aven om det inte gar att objektivt faststilla vad som dr bra respektive dalig interpretation, gar
det att konstatera att det existerar véletablerade forestillningar om vad en “’bra”
tolkning/interpretation bor innehalla. En saddan dr att den dr personlig och kommer med nagot
eget istéllet fOr att vara ett upprepande av redan gjorda tolkningar. Den klassiska musikerns
uppgift dr just att 1 ndgon mén forsoka spela ett stycke pa ett sdtt som ingen annan tidigare
gjort. Om t.ex. en tidningsrecensent skriver att ”pianisten gjorde en djupt personlig tolkning”
sa anses det allt som oftast vara ett mycket positivt omdome. Den klassiska musikvérlden ér
full av asikter kring vad som passar sig och inte, vad som &r “rétt” och “fel”. Nir jag t.ex.
presenterar min personliga tolkning av ett stycke pa en pianolektion ar det inte ovanligt med
lararkommentarer som: ~’Varfor spelar du starkt dar? S& har tycker jag det ska vara...(och sa
visar lararen sin tolkningsidé)” eller ”Det passar inte alls att gora en sddan dragning dér” o.s.v.
Det faktum att det finns kurser 1 Bachinterpretation eller att det gér att 14sa om en speciell
musiker att denne ir en utmirkt Mozartinterpret, men inte lika lyckad Debussyinterpret o.s.v.
starker ocksa forestéllningen om ritt” och “fel”.

Hur som helst verkar det finnas en koncensus om att ’personlighet” i sig dr en positiv
egenskap inom den “’klassiska” interpretationskonsten, men det finns ingen koncensus om
ramarna 1 ovrigt. Det stdr 4nda klart att det som kallas ”personlig fargning” inom
interpretation inte innebér att musikern har ett totalt fritt spelrum, utan i naigon mén dnda
maste halla sig inom vissa ramar eller konventioner.

! Hultberg 2000
? Burton 2002: 13



Det ar detta spanningsfalt jag vill studera ndrmare 1 min uppsats: att det & ena sidan i
interpretationskonsten &r det ’personliga” och “unika” som hyllas men att det & andra sidan
verkar finnas konventioner om vad som &r “rétt och fel”. Det kommer jag att gora genom att
analysera fyra olika pianisters inspelningar av Frédéric Chopins Nocturne KK IVa Nr. 16 i
ciss-moll (”Lento con gran espressione”). Jag vill se pé vilka sitt de tolkar stycket och
faststilla skillnader i deras tolkningar, men ocksa likheter, d.v.s. om det - vid sidan av det
noterade - kan finnas konventioner/ramar som pianisterna haller sig inom.

1.2 Syfte, problemformulering och forskningsfragor

Syftet med den hir uppsatsen ar att studera relationen mellan ’det personliga” och “’det allménna” i
interpretationen3 av ett stycke visterldndsk konstmusik. Genom att jamfora fyra olika pianisters
inspelningar av Chopins Nocturne KK IVa Nr. 16 i ciss-moll for piano vill jag dels studera hur var och
en tolkar detta verk (den personliga dimensionen), dels faststélla eventuella gemensamma drag i
tolkningarna. Dessa skulle da kunna betraktas som interpretationskonventioner och utgora en “’grins”
("ramen”) for det personliga i en tolkning (den allménna dimensionen). Genom att inspelningarna ér
gjorda under en 60-arsperiod, vill jag samtidigt studera om dessa konventioner har existerat dver en
langre tidsperiod och att det da skulle vara mdjligt att tala om “interpretationstraditioner”.

For att nd detta syfte skall jag utgé frin foljande tre fragestéllningar:

1. Hur forhéller sig pianisterna till den objektiva notbilden, d.v.s. det som str 1 noterna och
som inte ger utrymme for personliga tolkningar, sdsom tonhdjder, rytm etc. GOr pianisterna
nagra avvikelser frdn denna genom att tillfoga eller ta bort nagot?

2. Hur forhaller sig pianisterna till det som star i noterna, men som samtidigt ger utrymme for
tolkning, t.ex. foredragsbeteckningar och ornamentik? Aven om det finns en angiven
dynamik, t.ex. p (piano, svagt) eller mf (mezzoforte, halvstarkt) finns inga objektiva matt pa
dessa. Detsamma géller gestaltningen av noterade ornament (t.ex. drillars snabbhet) och
artikulationstecken.

3. Vilka ér de personligt, kreativa dimensioner pianisterna tillfor verket?

Den tredje fragan kan sjdlvfallet inte separeras fran de tva fOrsta, utan &r till viss del ett
resultat av dessa, vilket kommer att beskrivas ndrmare i metodavsnittet. Distinktionen har
emellertid varit meningsfull for analysen. Utifrdn de tva forsta frdgorna studerar jag framfor
allt enskilda detaljer i spelet, vilka ligger till grund for en, till viss del objektiv, jamforelse
mellan de fyra pianisterna. Utifrdn den tredje behandlas och jamfors de enskilda pianisternas
tolkningar i sin helhet, t.ex. den grundkaraktér de ger stycket. Denna helhetsbild kan dock
vara forankrad 1 enskilda detaljer. Att en pianist ger kompositionen en karaktdr som kan
upplevas som mer “orolig” &n de andras, kan t.ex. forklaras med att denne gor storre
tempoforandringar vid noterat accelerando och ritardando dn de dvriga. De fyra pianisternas
inspelningar kommer att jimforas pé savél detalj- som helhetsniva.

* Aven ordet tolkning innefattas i detta ord — ndgot som jag kommer ga in pa narmare i nasta kapitel.



1.3 Interpretation, tolkning, uppforandepraxis - en begreppsdiskussion

I det hir kapitlet kommer jag att diskutera centrala begrepp for uppsatsen, dels distinktionen
interpretation - tolkning, dels interpretationstradition och uppfoérandepraxis. Kapitlet avslutas
med en redogdrelse for hur begreppen anvénds i resten av uppsatsen.

1.3.1 Interpretation eller tolkning?

Interpretation eller tolkning? Vilket av orden &r bést att anviinda nér den process ’som borjar
med artistens studium av musikverkets noterade forlaga och slutar med det klingande
resultatet” avses?* Sjélv uppfattar jag begreppen som synonyma och jag anvénder dem for att
beskriva samma sak; ibland sdger jag “interpretation”, ibland tolkning”. Jag anvinder
begreppet tolkning nér jag sdger: “hennes tolkning av stycket” eller ”en udda tolkning av
stycket”; interpretation ddremot nédr jag sdger: “en bok om interpretation” eller ’studier 1
romansinterpretation”. Jag har svart att motivera ordvalen - det verkar inte finnas nagra
tydliga regler for anvindandet av respektive begrepp® - men pa nigot sitt kiinns de naturliga.
Jag ér troligen heller inte den ende som foredrar att sdga “interpret” fore “’tolkare”,
“interpretationskonst” fore “tolkningskonst” och “en personlig tolkning av Chopins
Nocturne...” fore “en personlig interpretation av Chopins Nocturne...”.

I samtliga uppslagsverk jag tagit del av gors heller ingen tydlig distinktion mellan begreppen
interpretation och tolkning. Nationalencyklopedin forklarar att sjdlva ordet interpretation
kommer frén latinets ”interpreta'tio av inte'rpretor” som betyder tolka/tyda/forklara/oversitta,
men nir de gér vidare in pa ordets betydelse inom musiken nimns inte ordet tolkning alls. ®
Aven i Sohlmans musiklexikon och Musikordboken likstills begreppen dé de forklaras under
samma rubrik — ”Tolkning eller interpretation”7 respektive “’Interpretation, tolkning”. 8
Likstéllandet av begreppen visar sig ocksd d& Sohlmans musiklexikon under artikeln
“Interpretation” hanvisar till artikeln ”Tolkning”9 dér begreppen forklaras. Ocksa i
Musikordboken sker detta, men da i omvénd ordning, d.v.s. att det under artikeln tolkning”

hénvisas till artikeln ”interpretation”. 10

I Sohimans musiklexikon 6ppnas emellertid for en distinktion av begreppen.
Tolkning/interpretation sdgs dar omfatta tva led “’dels a) uttolkarens strdvan att sjdlv na
forstéelse, dels b) de handlingar genom vilka han soker 6verbringa forstéelsen till andra.”
Direfter tillaggs: "Forsok har rentav gjorts att begagna termerna tolkning och interpretation
for att halla isér dessa led”."*

* NE 1992: artikeln Interpretation
> Det skulle eventuellt kunna finnas underférstadda sprakliga orsaker.
® NE 1992: artikeln Interpretation

7 Sohlmans musiklexikon 1979: 636
® Musikordboken 1985: 115
® Sohlmans musiklexikon 1976: 590
“*Musikordboken 1985: 274
Ysohlmans musiklexikon 1979: 636



Tolkning beskriver da sjdlva instuderingsprocessen medan interpretationen snarare ar det
fardiga resultatet. Ingmar Bengtsson ér 1 boken Musikvetenskap inne pa samma distinktion:
”Uttrycken interpretation och tolkning uppfattas vanligen som ungefér synonyma. Ibland
moter man dock den subtila distinktionen att tolkning &r ett led som foregar sjdlva
interpretationen...”. "2

Aven Nils-Géran Sundin gér i arbetet Introduktion till musikalisk interpretation och
interpretationsforskning en distinktion av begreppen. Han anser att det dr ”interpretation” som
ar huvudbegreppet. Begreppet dr dock, enligt Sundin, mangtydigt: ”Déarnést anvdnds de facto
ordet interpretation i ett flertal inte sirskilt precisa betydelser i savél den musikaliska
litteraturen som i dagliga diskussioner bland musiker och lyssnare”*? och Sundin menar att
begreppet tolkning ar ett av dem. Med “tolkning” menar han ”Den praktiskt musicerandets
eller den verbalt explicerandets uttydning, forstéelse, begripande och uttolkande av
forebilden, musikverket.** Sundins distinktion har likheter med Bengtssons (ovan). Dock
foljer Sundin sjdlv inte konsekvent denna distinktion 1 sina arbeten.

1.3.2 Interpretation/tolkning (definition)

Hur definieras dé interpretation/tolkning? I Nationalencyklopedin presenteras savél en allmén
definition av interpretation som dess specifika betydelse pad musikomradet, Interpretation 1
musiken”. *° Enligt den allménna forklaringen ar begreppet interpretation en “filosofisk,
logisk, humanvetenskaplig och estetisk term som anvénds 1 ett flertal olika men delvis
besldktade betydelser”. Begreppets syfte kan variera och det som interpretras eller tolkas kan
vara t.ex. handlingar, texter, bilder, instruktioner eller noter.*® Under avsnittet ”Interpretation 1
musiken” beskrivs termen som “de personliga kreativa kvaliteterna 1 framforandet av ett
musikverk, varvid man underforstar en sekvens av hiandelser som borjar med artistens
studium av musikverkets noterade forlaga och slutar med det klingande resultatet”.’
Interpretens roll dr forst och framst att gora bokomliggande studier av musikverket for att fa
kompensation for de koder som notbilden uteldmnar, men samtidigt att fylla det med sin egen
kreativitet och fantasi. Interpretation beskrivs vidare som ett hédndelseférlopp som kan radas
upp 1 tvé led: “ett som innefattar det som sker mellan tonkonstniren och den noterade forlagan
och ett som utgor ledet mellan musiker och publik”. NE lyfter vidare fram tva olika fokus, ett

med artisten i centrum och ett med konstverket i centrum.*®

Ocksa 1 Sohlmans musiklexikon ges en allmén forklaring till interpretation: verksamheter
som gér ut pa att tyda och forstd intenderade ménskliga meddelanden av vilket slag de vara
ma”. *° Interpretation i musiken beskrivs som forstaelsen och gestaltningen av det enskilda

musikverket samt att den bor ske 1 ’direkt form av ett konkret utférande eller indirekt genom

12 Bengtsson 1973: 35
B Sundin 1982: 2
14
a.a. 3
> NE 1992: artikeln interpretation
16 . .
ibid.
Y ibid.
¥ ibid.
% Sohlmans musiklexikon 1979: 636



verbalisering i tal eller skrift”. Ett exekutorsled dr nodvandigt for att kunna Gverfora en
tolkning till klingande form. ?° Liksom i NE beskrivs interpretation som tva slags moten, ett
mellan musikverket och exekutéren samt ett mellan tolkningen och mottagarna. Om
exekutorens roll skrivs att denne bor ha kainnedom om uppforandepraxis, stilldgen, genrer,
formtyper m.m. for att gora forutsittningarna for tolkning/interpretation sé bra som mojligt
samtidigt som sjdlva tolkandet &r inriktat pd musikverket som individuellt, unikt

meddelande, pa dess sérart, uttryck och mening”.21

I Musikordboken ges interpretation/tolkning f6ljande definition: ”Ordet betonar starkt att
framforandet fran exekutorens sida ses som ett ’aterskapande’ med subjektiv inlevelse i dess
tonspréak och med personligt firgad uppfattning.”?? Det framhalls att variablerna “exekutoren”
och "framforandet” dr mycket viktiga for att en interpretation ska kunna utforas och att den
subjektiva hallningen ar s& gott som nddvindig pa grund av att notskriften inte har kapacitet
att formedla kompositorens intentioner mer 4n 1 grova drag samt att “musicerandet maste
bidras av kompositorens dkta kinsla”. Vikten av det subjektiva i definitionen framhélls som en
nddvindighet for att interpretation/tolkning ska kunna dga rum. Samtidigt varnas dock for
“faran att dirvid bli for subjektiv, t.ex. att 1 klassisk musik anvinda alltfér grova medel, 14t

sdga att spela Mozart som Schumann eller Chopin”.23

I Musikvetenskap presenterar Bengtsson interpretation som “’det enstaka, individuella och
unika”, ?* i ett “klingande forverkligande”.” Om begreppet framhalls att det r ett moment
som alltid tillkommer vid det enskilda utforandet av ett visst verk, % d.v.s. vid uttydningen av
en notbild. Bengtsson menar att interpretationen har forméga att fylla igen noteringens
ofullstdndigheter. o kapitel 12 ”Om notering” beskrivs dven olika tolkningsalternativ”’, da
avseende faktorer som klangféarg, tempo, dynamik, artikulation, agogik m.m.?

Sundin forklarar begreppet interpretation pa foljande sitt:

Forst och frimst har ordet sjilvt en dubbelmening. A ena sidan
betyder det att forklara inneborden, meningen av ndgonting, i detta
fall musik, och & andra sidan har det bibetydelsen att formedla,
overbrygga mellan den skapande utsagan, upphovsmannens,
tonkonstndrens verk och dess mottagare, musiker och lyssnare. I
vart fall syftar begreppet pa musikartistens agerande néir denne till
konkret erfarenhet forverkligar musikverket sa som detta

2% Sohlmans musiklexikon 1979: 636
21 ..

ibid.
2 Musikordboken 1985: 115
23 ..

ibid.
> Bengtsson 1973: 372
»a.a.35
®a.a.374
7 a.a. 199-201
®a.a.199

2
2
2
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koncipierats av tonsittaren, och detta pa ett sdtt som &r gripbart,
forstaeligt for lyssnaren. °

Begreppet behandlas i texten genom underkategorierna: tolkning, uppférande, framférande,
utforande, foredrag och gestaltning. Med interpretation menar Sundin frimst “det avsiktliga
gestaltandet av ett helt verk---"" och ”’den personbundna interpretationen”.30 Andra faktorer,
viktiga for interpretationen, som namns dr: exekutoren, tonkonstnédren och verket.

1.3.3 Interpretationstradition

Ett begrepp som jag ocksa berdr i min uppsats dr “interpretationstradition”, vilket rimligtvis ar
det som Sohlmans musiklexikon 1 avsnittet ovan bendmner som stilligen”. Jag menar med
detta interpretationskonventioner som levt kvar under en lingre tid och forts vidare genom
lyssnande och muntligt 1drande (t.ex. ldrare till elev). Varken NE, Musikordboken eller Sundin
skriver ndgot om begreppet och i Sohlmans berors det endast mycket vagt. Tyvirr dr det dven
ont om annan forskning och litteratur som behandlar detta ndrmare, kanske for att det ar ett
svart och stort &mne att greppa.

Bengtsson tar dock upp begreppet och presenterar just denna problematik:

Hur interpretationstraditioner fors vidare och fordndras (numera
under paverkan dven av inspelningar) ar ett kapitel som hér inte
kan berdras; diremot mé beklagas att det bedrivs sa litet forskning
hirom. Overhuvud skrivs det foga i imnet, det mesta fors vidare
som gehors- och harmningstraderingar. 3

Det var visserligen ett antal ar sedan boken skrevs, men forskningslidget verkar tyvérr inte ha
foriandrats.®® Eventuellt skulle det kunna vara s att det inte forskats s& mycket pd
interpretationstradition for att det pa sitt och vis ér ett inaktuellt fenomen som uppkom i en
annan tid med andra behov. T.ex. var det under romantiken inte mdjligt att spela in musik och
pa sé sitt sprida ett interpretationsideal. Det ar darfor rimligt att anta att det istéllet bildades
lokala och regionala ideal att forhélla sig till, som sedan blev borjan pa olika speltraditioner.
Kanske dr det s att fenomenet haller pé att férsvinna 1 och med nutidens
inspelningsmojligheter och genom nya sétt att sprida musik sdsom videosajten Youtube eller
musiktjdnsten Spotify. Desto storre anledning att forska pd omradet!

Det som dock framgér av lexika dr att begreppet uppstod mot slutet av 1700-talet, fran och
med Beethoven och hans samtida, i och med att kompositdrerna dé borjade fa en ”6kande
omsorg om att notera foredragsdetaljer och dylikt for att styra tolkningen av sina verk”.® Att

* sundin 1982: 2
30
a.a. 4
3 Bengtsson 1973: 374
* En sékning pa begreppet p& Google bekraftar bristen av forskning pa omradet.
** Sohlmans musiklexikon 1979: 637
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just évergangen mellan1700- och 1800-talet var viktig for uppkomsten av en
interpretationstradition, framhalls av musikern och musikforskaren Lena Weman Ericsson.
Hon menar att detta ar “en foljd av konservatorietraditionens framvéaxt, med borjan i Paris
strax fore sekelskiftet 1800.”** Weman Ericsson menar ocksé att denna tradition ar obruten.*®
Reginald R. Gerig beror 1 Famous pianists and their technique ocksa delar av @mnet, om an
inte sjdlva begreppet interpretationstradition. Det som behandlas dr olika sorters
”speltraditioner” dir bade interpretation och uppférandepraxis ingar. I boken beskrivs hur
speltekniska traditioner, hidrstammande fran specifika pianisters ideal, fors vidare i
generationer av pianister.*® Ett exempel pa en sidan tradition ir den med Chopin som
foregangare. Traditionen lever vidare bl.a. i form av Chopintévlingarna, som sedan 1927
anordnas vart femte ar i Warszawa med syfte att forsoka bevara en specifik Chopin-artad
uppforandestil som anses fortleva dnnu i véart drhundrade.®’ En speltradition sdgs dven kunna
vara av nationalistisk karaktér, d.v.s. vara knuten till flertalet pianister verkande/fostrade i

samma geografiska omrdde - dirav bl.a. uttrycket "Russian Nationalism”.®

Aven om foljande inte finns beskrivet i den litteratur och lexika jag har anvint, ir det av
sammanhanget rimligt att anta att interpretationstradition kan rdknas bade till
instuderingsprocessen och slutprodukten.

I alla ovanstdende uppslagsverk knyts ett flertal aspekter till begreppet interpretation. Centralt
1 samtliga dr emellertid den subjektiva aspekten - den “’personliga fargningen”. Det handlar
om de dimensioner som inte finns i noterna, men som ar nddvandiga for att det ska bli
levande musik. Aven till denna icke- notbundna dimension knyts aspekter som inte ir strikt
personliga. | Sohlmans musiklexikon understryks att exekutoren bor ha kinnedom om
uppforandepraxis, stilldgen, genrer, formtyper m.m. och i Musikordboken varnas for alltfor
personligt subjektiva tolkningar; att spela Mozart som Chopin utmalas som fel. Det
personligt, subjektiva skall hallas inom ramar, som kan utgoras av t.ex. stilkinnedom och
uppforandepraxis. Just begreppet “uppforandepraxis” figurerar ofta i sammanhang dér
interpretation och tolkning diskuteras och ibland blandas det ihop med dessa. Eftersom jag 1
mitt arbete 4ven kommer att vdga in den aspekt som “uppforandepraxis” star for ar det
motiverat att titta lite nirmare pa detta begrepp.

1.3.4 Uppforandepraxis

I Nationalencyklopedin definieras uppforandepraxis som ’den samlade kunskapen om den
dldre musikens praktiska utforande, dess funktioner och sociala miljo, tilldimpad som
rekommendationer for nutida framforanden”, men att det vid begreppets uppkomst bara gillde
musik som var noterad fore 1750.%° Samtidigt framhélls att det idag inte existerar nagon

** Weman Ericsson 2008: 10
35 ...
ibid.
*® Gerig 1974: 143-170, 171-195, 271-314
3" Sohlmans musiklexikon 1975: 82
% Gerig 1974: Contents
* http://www.ne.se.bibproxy.kau.se:2048/lang/frederic-chopin
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framre tidsgrans for anvandandet av begreppet. I artikeln uppges ocksa att ”Intresset for
musikaliska rekonstruktioner uppstod under romantiken som ett resultat av en idealiserad syn
pa gangna tider och dirmed sammanhidngande ansvar for det musikhistoriska arvet”.
Uppforandepraxis har, enligt NE, frén borjan omfattat studier av notskriften, gamla

instrument, spelarter, fingersittningar m.m.*

Sohlmans musiklexikons definition ligger néra NE:s:

Uppforandepraxis kan generellt anges omfatta de normer, regler
och sedvénjor som gillt eller géller - med vilken som helst ndrmare
bestamning till tid och plats - for praktiskt- musikaliskt utférande. -
--intresset for uppforandepraxis kan ségas ha uppstétt ur
romantikens idealiserande av gangna tider. --- Uttrycket kom i bruk
ett stycke in pa 1900-talet och ansags linge avse
uppforandepraktiska normer etc. avseende vésterlandsk konstmusik
frdn medeltid, rendssans och barock, normer som det gillde att

M
utforska och rekonstruera.

Men precis som i NE understryks: ”Sedermera har man alltmer insett att uppférandepraxis
som historiskt, teoretiskt och praktiskt problem inte har nigon framre tidsgréns...”.*

I Musikordboken definieras uppforandepraxis som ett begrepp som fr.a. anvénds angiende
dldre tiders musik fran barocken och renéssansen och att det dd handlar om fragor rérande
t.ex. instrument, besittning, notvirden, foredragsbeteckningar, tempo, dynamik, spelstil och
ornamentik. Det framhélls ocksa att "Maélet bor givetvis vara att dterskapa verket, sa mycket
som méjligt i dess egen och dess tids anda men utan museal prigel”.*?

Under senare ar har emellertid begreppet “uppforandepraxis” borjat kritiseras och istillet har
musiker och forskare borjat tala om "historiskt informerad uppférandepraxis”, eller "historiskt
informerat framforande”. Detta diskuteras 1 Lena Weman Ericssons avhandling om
Bachinterpretation idag.** Skillnaden mellan begreppen kan upplevas som obetydlig, men
Weman Ericsson menar att “uppforandepraxis” varit intimt knutet till en lange dominerande
uppfattning, att rekonstruktioner av dldre tiders sang- och spelsitt, framforandeideal etc.
faktiskt &r mojliga. Det har till och med talats om “autentiska framforanden™ av dldre tiders
musik.*”®> Under senare ar har denna uppfattning 1 grunden ifragasatts av historiker och
musikforskare. De menar att sddana ansprak inte dr mojliga eftersom den information de
historiska kéllorna ger ifrdga om sang- och spelpraxis ér alltfor bristféllig. Dessutom var
musiken bunden till en bred historisk kontext som inte later sig rekonstrueras idag, och genom

© http://www.ne.se.bibproxy.kau.se:2048/lang/frederic-chopin
* Sohlmans musiklexikon 1979: 708
42 .y .
ibid.
** Musikordboken 1985: 289
* \Weman Ericsson 2008
*3.a.16-19
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att vi inte exakt kan veta hur Bachtidens musik klingade, kan vi heller inte avgora vilken
rekonstruktion fran idag som 4r mest “autentisk”.*°

P& grund av att "uppforandepraxis” édr belastad med denna dldre forestédllning, foredras idag
begrepp som t.ex. historisk informerat framforande”.*’ Det innebir att ett framfSrande av

t.ex. Chopins pianomusik &r paverkad av historiska kunskaper om Chopins eget spel och hans

samtids musikaliska praxis, eventuellt ocksé av insikter i det som Weman Ericsson bendmne
s 48

r

musikens “historiska socio-kulturella kontext”.” Det kan ocksa ingé att musiken framfors pa

ett instrument fran Chopins egen tid eller ett som é&r konstruerat enligt Chopintidens
klangideal och instrumentidiomatik. Ett historisk informerat framférande innebar i det hir
fallet alltsa en ambition att komma sa nédra den historiska spelpraxisen som mojligt.

Begreppet uppforandepraxis far dock inte blandas ithop med interpretation, vilket understryk
1 Sohlmans musiklexikon: ”ocksa om det inte finns vattentita skott mellan dessa bada nivaer,
ar det av grundldggande betydelse att skilja dem 4.4
Musikvetenskap at distinktionen och skriver:

Bengtsson dgnar ett helt delkapitel i

Momentet interpretation [tillkommer alltid] vid det enskilda
utforandet av ett visst verk. Man ma ha enats pa alla punkter om art
och antal av instrument eller sdngroster, om strakbagar, dynamik i
stort, drillar etc.; den individuella interpretationen kan dnda utfalla
hégst olika!>

Bengtsson skriver vidare att: ”Uppforandepraxis ér en 1amplig och adekvat beteckning
for det generella och typiska --- medan interpretation behdvs som beteckning for det

enskilda och individuella”.>

Weman Ericsson fokuserar pd en annan aspekt i sammanhanget:

Att ett framforande --- kan bendmnas historiskt informerat, sdger
emellertid inget om framforandets kvalitet. Det sdger ingenting om
konstnérlighet, ingenting om gestaltning eller interpretation.
Ingenting hindrar ett aldrig sd “autentiskt” eller "historiskt
informerat” framforande fran att vara konstnarligt dott.>?

Kunskaper om en epoks uppforandepraxis kan alltsa paverka interpretationen av ett
verk, men utgor inte interpretationen. Den personliga fargningen ar lika lite att finna i
historiska spelpraxisregler som 1 notbilden.

*® Weman Ericsson 2008: 14-19

" a.a. 18f

®a.a. 13

* sohlmans musiklexikon 1979: 709
%0 Bengtsson 1973: 374

a.a.372

52 \Weman Ericsson: 118

S
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1.3.5 Sammanfattning

Jag skall nu sammanfatta ovanstaende begreppsdiskussion och redogoéra for hur jag kommer
att anvinda mig av begreppen i resten av arbetet.

Interpretation och tolkning &r tvé begrepp som i de allra flesta ssmmanhang anvinds som
synonymer. I vissa fall har det gjorts en distinktion dar tolkning betecknar sjilva
instuderingsstadiet och interpretation det klingande slutresultatet (t.ex. en skivinspelning).

I definitionen av begreppen brukar tva led beskrivas:

1. Instuderingsprocessen diar musikern sétter sig in i musikverkets noterade forlaga och soker
kompensation for de musikaliska koder som notbilden uteldmnar.

2. Det klingande resultatet dér instuderingsprocessens olika val férenas med musikerns egen
kreativitet och fantasi (den personliga fargningen).

Till definitionen knyts ocksa tva olika fokus, ett med musikern i centrum och ett med verket i
centrum.

D4 jag i detta arbete enbart kommer att studera det klingande slutresultatet 4r inte
distinktionen tolkning - interpretation motiverad och dirfor har jag valt att ansluta mig till den
gangse hallningen och anvinda interpretation och tolkning som synonymer. Jag kommer att
forsoka prioritera “interpretation”, men dér sprakkinslan entydigt sédger “tolkning” kommer
jag att anvédnda det.

Uppsatsen har musikern 1 fokus och behandlar interpretationens andra led, d.v.s. den
personligt fargade slutprodukten. (Att studera instuderingsprocessen skulle kriva ett annat
material, ett annat fokus och ddarmed ett helt annat arbete.)

Begreppet interpretationstradition kommer att anvéndas utifran ovanstdende definitioner, och
jag kommer att tala om historiskt informerat framférande (uppférandepraxis) med den
betydelse som Weman Ericsson lagger i begreppet.53

Aspekten interpretationstradition &r central 1 uppsatsens diskussion, medan uppférandepraxis-
frdgorna ar sekundira, om &n inte oviktiga. Ett fokus pd denna aspekt hade istéllet inneburit
en undersokning av vilken av de fyra pianisternas tolkningar som - utifrdn de historiska
killorna - kan anses ligga ndrmast Chopins eller Chopintidens eget spelsétt. De historiska
praxisfragorna hor framst till instuderingsprocessen och det som Bengtsson kallar ”det
generella och typiska”.> Jag 4r dock medveten om méjligheten att nigon/négra av pianisterna
kan vara pdverkade av den hér aspekten. Gransen mellan det som kan uppfattas som
interpretationstradition och historiskt informerat framforande ar heller inte tydlig. Aspekten

kommer att behandlas 1 uppsatsens diskussion.

>* Weman Ericsson 2008: 8 t.o.m. 10
5 Bengtsson 1973: 372
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1.4 Tidigare forskning och litteratur

Nar det géller forskning om vésterldndsk konstmusik finns det en ndrmast ooverblickbar
litteratur med analyser av enskilda verk. De handlar dock i hog grad om analyser av sjélva
notbilden (“verket”).>® Det finns ocksé gott om bdocker som formedlar metoder for denna form
av musikanalys.®® Aven litteratur som behandlar olika epokers uppforandepraxis ir
vilbestilld.>” Nar det géller litteratur och forskning om musikers tolkningar av olika
musikaliska verk ar det betydligt sémre stéllt.

Endast tva arbeten finns pa svenska som direkt anknyter till mitt amnesval: Nils-Goran
Sundins tva volymer om interpretation: Introduktion till musikalisk interpretation och
interpretationsforskning®och Musikalisk interpretationsanalys.™ Sundins arbeten ir ambitidst
upplagda och av allt att doma med ambitionen att fylla det tomrum som
interpretationsforskningen utgjort i musikvetenskapen.®

Sundins forskning bygger pé flera metoder, framfor allt auditiva analyser av inspelningar,
konsertframforanden och repetitioner. Hans forskning innefattar dértill intervjuer av musiker,
pedagoger, studenter, recensenter och musikforskare, men ocksa av konsertbesokare. Sundin
refererar dven till utlindska, fr.a. tyska, musikforskare i sitt arbete, t.ex. Carl Dahlhaus och
Hans-Heinz Eggebrecht. Sundins dubbla roller: pianist - musikforskare, gor ocksa att han kan
utgd fran egna erfarenheter.

Sundins forsta volym, Introduktion till musikalisk interpretation och interpretationsforskning,
ar en introduktion i &mnet interpretation och berdr det pa ett mycket brett och omfattande sitt.
Boken presenterar huvudsakligen ”de teoretiska grundvalarna for musikalisk interpretation
och interpretationsforskning”.®! Hir behandlas bl.a. begreppet interpretation, hur musikverket
overfors till klingande gestalt, centrala funktioner och grénser for forskning, undervisning
samt praktisk interpretation. Syftet dr att ’preliminért undersoka de viktigaste generella,
estetiska och teoretiska problemen 1 samband med musikalisk interpretation - detta som
grundval for praktiskt musikutforande”. % Enligt bokens baksida riktar sig arbetet preliminért
till ensembler, orkestrar, solister och dirigenter for att kunna ge dem ett vetenskapligt

fundament till sitt konstnérliga musikutdvande.®®

> Exempel pa sddana analyser hittar vi bl.a. i Radiokonservatoriets bokserie, av vilka jag kommer att anvianda
Det musikaliska hantverket. (Edlund m.fl. 1968)

*® T.ex. Cook 1987
>’ T.ex. Burton 2002 och Gerig 1974

*® sundin 1982

** sundin 1983

60 Bengtsson 1973: 374 (se ovan). Att Sundin nagra ar sedan slog samman de bada volymerna och lat 6versitta
dem till engelska, pekar ocksa pa hans ambitioner.

® Sundin 1982: Férordet

%% a.a. 365

% 3.a. Bokens baksida
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Introduktion till musikalisk interpretation och interpretationsforskning ar en bok dér
interpretationens méanga vinklingar tas upp pa en sé detaljrik niva att innehéllet ibland blir
svartillgingligt bade i fraga om struktur och sprakbruk. Det som ocksé forsvarar lasningen -
och som tidigare framgatt - &r att forfattaren inte dr konsekvent i anvidndandet av vissa

begrepp.

I Sundins andra volym, Musikalisk interpretationsanalys, presenteras konkreta
interpretationsanalyser, d.v.s. analyser av klingande verk dér bl.a. musikartisters prestationer
och musikverkets mojligheter studeras. Arbetet dr en tillimpning av volym ett med syfte “att
vetenskapligt och konstnérligt studera och klarligga musikverkets vdg fran tonsattaren, over
notbilden och musikerns stéllningstagande till det klingande forverkligandet och lyssnarens

upplevelse”.®*

Aven detta arbete #r svértillgiingligt med oklarheter och inkonsekvenser ifriga om uppligg
och sprakbruk. Anda har Sundins analysmetoder i allménhet, och hans sitt att analysera sju
pianisters interpretationer av en Brahms-ballad i synnerhet, varit anvéndbara.

Ett arbete som fokuserar pa en central aspekt av musikalisk interpretation, musikers
forhéllande till en notbild, ar Cecilia Hultbergs musikpedagogiska avhandling The printed
score as a mediator of musical meaning: approaches to music notation in western tonal

-, 65
music.

I avhandlingen undersoks strategiskt utvalda, samtida musikstudenters och musikers sitt att
forsta och forhalla sig till en notbild. Syftet dr att beskriva deras sétt att anvénda notbilden for
att uppnd musikaliskt uttryck. I studien, som baserats pd elva pianisters framforande och
reflekterande (videoinspelningar, explorativa intervjuer och gester) av flera pianostycken,
blev tva forhallningssétt tydliga: ”an explorative approach” respektive ”a reproductive
approach”. Det forstndimnda forhallningsséttet innebar att notbilden betraktades som en
inbjudan till att uttyda ett underforstitt budskap eller mening, medan det senare innebar att
notbilden ségs som ett tydligt forklarande facit som talade om "hur man ska spela”. I
avhandlingen har Hultberg dragit slutsatsen att strategier for att hantera en notbild, som
anvénts pa ett tidigt stadium i instrumentalundervisningen, tydligt kan paverka musiker i det
langa loppet. Det har t.ex. visat sig att undervisningsmetoder baserade pa det reproduktiva
forhéllningssattet” till och med kan hindra professionella musiker fran att tillimpa en djupare
musikalisk forstaelse som de utvecklat senare 1 livet. Det framgick emellertid att samtalen
Hultberg forde med de medverkande kunde bidra till ett 6ppnare forhallningssitt gentemot
notbilden hos pianisterna i kategorin ”a reproductive approach”.

Interpretation 1 ett historiskt perspektiv, interpretationstraditioner och "historisk informerad
uppforandepraxis” behandlas 1 Anthony Burtons A4 Performer's guide to music of the romantic
period,*® Reginald R. Gerigs Famous pianists and their technique,® och Lena Weman

® Sundin 1983: presentationen
® Hultberg 2000
® Burton 2002
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Ericssons ”...vdrldens skridskotystnad fore Bach - Historiskt informerad uppférandepraxis ur
ett kontextuellt musikontologiskt perspektiv belyst genom en fallstudie av Sonat i E-Dur, BWV
1035 av J.S. Bach”.*®

Burtons arbete ingar i en serie som ber0r interpretation och uppforandepraxis for olika
musikhistoriska perioder. Boken innehéller sju kapitel skrivna av ledande musikhistoriker och
behandlar bl.a. notation och interpretation, kéllor och utgévor. Det dr en bred och allmén bok
om interpretation med syfte att ge lasaren en 6kad forstaelse for synen pad musik och dess
utféorande under romantiken med syfte att han/hon sedan ska kunna dverfora kunskapen till
sitt eget musicerande idag. Det diakrona perspektivet, som ocksé berdrs i mitt arbete, ar
genomgdende 1 boken. Forfattarna gor ingen tydlig skillnad pa begreppen interpretation och
uppforandepraxis i texterna.

Gerigs Famous pianists and their technique® ér en bok om pianoteknikens utveckling med
inriktning pa olika ”skolor” och ”speltraditioner”, som skapats av nigra av historiens
“pianogiganter”. Den innehéller tolv kapitel (ett kapitel per tradition) med sammanstillningar
av hur pianister som Liszt, Chopin och Leschetizky forholl sig till teknik, musik och till sitt
instrument. Kapitlen innehaller - forutom beskrivningar baserad pé en bred litteraturlista -
ocksa citat fran pianisterna sjilva, men framforallt frin deras elever och kollegor m.fl.

Medan Burton och Gerigs arbeten dr traditionell musikhistorievetenskap som syftar till att
presentera generella teorier om dldre tiders musikaliska praxis, & Weman Ericssons
avhandling “konstnirlig”, vilket innebér att ett av syftena med hennes forskning dr att den ska
omsattas 1 ett praktiskt musikaliskt resultat. I avhandlingen ingér en cd-skiva med Weman
Ericssons egen “historiskt informerade” interpretation av Bachs flgjtsonat i E-Dur, BWV
1035. Weman Ericssons syfte dr “att undersoka hur jag som musiker pa vetenskaplig grund
kan forstd och forklara mina bade medvetna och omedvetna stdllningstaganden, vilka ligger
till grund for, och blir en del av, en interpretationsprocess som syftar till framforande”.”
Avhandlingen ror sig fran en dvergripande filosofisk niva dir Weman Eriksson diskuterar
fragor som vad definierar ett verk” till diskussioner om handgripliga spelpraxisdetaljer
sdsom utforande av drillar. For att det ska vara mgjligt att tala om "historiskt informerat
framforande”, t.ex. av Bachs musik, menar Weman Ericsson att det inte bara krivs historiska
kunskaper om Bachtidens sang och spelsitt utan ocksa om dess “’socio-kulturella kontext” —
d.v.s. det ssmmanhang som musiken ”foddes” i. Ett “autentiskt™ aterskapande dr dock inte
mojligt, bl.a. pd grund av att vi idag lever i en helt annan, vasensskild, socio-kulturell kontext.
Men, Weman Ericsson menar samtidigt att det &r i motet mellan kunskaperna om en dldre tids
socio-kulturella kontext och en medvetenhet om var egen tids socio-kulturella-kontext, som
en kreativ "historiskt informerad interpretation" kan uppstéi.71

% Gerig 1974

% \Weman Ericsson 2008

* ibid.

7 Weman Ericsson 2008: 5
a.a.129
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De ovan refererade arbetena har utgjort en bakgrund till min uppsats. Sundins metoder for
interpretationsanalys och nigra av hans egna analyser ligger till grund for utformningen av
uppsatsens analyser. De 6vriga bidrar framfor allt till uppsatsens diskussion dér jag, mot
bakgrund av analysernas resultat, diskuterar frigor om “personlig fargning”,
interpretationstraditioner och historisk informerad uppférandepraxis, men ocksa pedagogiska
konsekvenser som dr mojliga att dra utifran analysresultatet. Burton och Gerig har fr.a.
bidragit med aspekter till diskussionen om interpretationstraditioner och om speltraditionen
efter Chopin, Weman Ericson till fragorna om historiskt informerad uppférandepraxis, och
Hultberg med aspekter till den pedagogiska diskussionen. Hultbergs slutsatser angidende de
olika forhllningssétten till en notbild och vad dessa kan innebéra i
instrumentalundervisningen anknyter pa ett intressant stt till de slutsatser jag drar ur
analyserna.

Vid utarbetandet av uppsatsens analysmetod har, forutom Sundin, ytterligare tva arbeten varit
viktiga: Radiokonservatoriets Det musikaliska hantverket’* och Nicholas Cooks 4 Guide to
Musical Analysis.”

Det musikaliska hantverket av Lars Edlund och Arne Mellnis m.fl. dr en larobok i musikaliskt
hantverk med fokus pa gehor, satsléra och analys. Hér finns en grundlig genomgéng av
auditiv musikanalys eller strukturlyssning. Analyssittet utgar inte fran notbilden utan fran ett
’lyssnande” pa musiken. D4 syftet med min uppsats ar att studera olika pianisters
interpretationer av ett verk har metoden varit relevant. I boken ingér ett flertal
strukturlyssningsuppgifter till ett eller flera musikverk. Uppgifterna avser ofta faktorer som
rytm, melodi och harmonik, men frigar ocksa efter mer subjektiv information - d med
avsikten att den sedan ska kunna beskrivas i mer teoretiska termer. Denna ambition - att
underbygga subjektiva och bildliga beskrivningar med objektiv information - har jag haft 1
mina analyser och hir har Det musikaliska hantverket gett vardefulla uppslag.

Cooks omfattande arbete dr indelat i1 atta kapitel som behandlar olika huvudtekniker/metoder
for musikanalys. Han forklarar bl.a. hur analyserna ar uppbyggda och vad de kan sidga oss om
ett musikstycke. Cook anser att musikanalysen till viss del kan stélla vetenskapliga ansprak.
Musiken - och inte minst en notbild - dr i ndgon mening ett objektivt fenomen. Den kan
systematiseras och analyseras utifrdn specifika fragestéllningar och delvis resultera 1
intersubjektivt testbara resultat. Men, menar Cook, genom att musiken ocksa &r ett subjektivt
fenomen, maste dven analysen innefatta subjektiva beskrivningar. Férhdllandet mellan
subjektiva beskrivningar och objektivitet i analyserna - som ocksé berdrs 1 Det musikaliska
hantverket - utvecklas ingaende av Cook liksom frdgor runt musikanalysens tillforlitlighet
som metod och olika tillvigagangssitt att na tillforlitlighet. De analysmetoder Cook
presenterar &r fr.a. tinkta att anvéndas vid traditionella verkanalyser, d.v.s. av en notbild.
Mycket 1 hans bok har dock kénts angeldget ocksa for detta arbete, inte minst hans
resonerande runt subjektiva begrepps betydelse 1 en analys. I en interpretationsanalys &r
subjektiva beskrivningar ofrdnkomliga, men de kan ocksé skapa en osékerhet savil hos den

2 Edlund, Mellnas 1968
3 Cook 1987
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som analyserar som hos den som tar del av analysen. For att ndrmare komma till riatta med
denna problematik har jag ocksé tagit del av, och refererar till, musikforskaren Lars
Lilliestams artikel Musikvetenskap som kulturvetenskap dér han diskuterar sprikets grinser
nir det giller att beskriva musik.™

Ingmar Bengtssons arbete Musikvetenskap’ har varit anvindbart som referens i ett flertal fall.
Musikvetenskap ar en bred och samtidigt djup dversikt i &mnesomradet musikvetenskap.

Den riktar sig framst till musikstudenter, musikpedagoger eller musikskribenter, men dven till
ovriga musikintresserade. Bengtsson betonar dock 1 forordet att ”nagon ren nyborjarbok ar
detta inte”,”® vilket jag haller med om. Boken behandlar ingdende musikvetenskapens olika
delomréden - musikteori, musikpsykologi, musikestetik etc. - och mer specifika
fragestéllningar i kapitel som “Den musikaliska kommunikationskedjan”, ”Vad ar musik?”’
och ”"Musikhistoria. Rekonstruktion eller tolkning av det forgdngna”.”” Bengtsson vill ocksa
ge en ge en bild av “vad det innebdr att bedriva musikvetenskaplig forskning”’® och han gér
igenom fragor rérande vetenskapsteori, forskningsmetodik och terminologi m.m. Bengtssons
arbete dr nidrmare fyrtio &r gammalt och vissa detaljer och dmnesomraden sikert inaktuella.”
Hans resonerande runt begrepp som interpretation och uppférandepraxis kdnns emellertid
fortfarande angeldgna och, t.ex. vid en jimforelse med Burton, knappast foraldrade. De
dubbla egenskaper Bengtsson bar upp: professionell musiker - musikforskare gor ocksa att

han vdver samman praktiska, historiska och teoretiska perspektiv pa ett intressant sitt.

Musikvetenskap har dels fungerat som introduktionsldsning till de olika &mnesomradena i mitt
arbete, t.ex. skriver Bengtsson i kapitel 12 om det som notationen uteldmnar, vilket dr en
grundldggande aspekt i sammanhanget, dels har boken tillfort mycket i de
begreppsdiskussioner - bl.a. interpretation och tolkning - jag for.

I diskussionerna runt begrepp som interpretation och tolkning har jag ocksd anvint mig av
nagra lexikon och ordbdcker: Musikordboken,® Sohlmans musiklexikon® och
Nationalencyklopedin (bade bok och nitupplaga).®? Musikordboken ger kortfattade
definitioner av musikaliska termer, medan Sohlmans musiklexikon ocksé ger utrymme for
diskussion och problematisering av desamma. NE dr ett allmént lexikon, men har koncisa
definitioner av de viktigaste musiktermerna. Definitionerna pd Nationalencyklopedins
nitupplaga dr dessutom de mest aktuella.

’* Lilliestam 2009: 145-152

7> Bengtsson 1973

7® a.a. Férordet

7 aa. Innehallsférteckningen

®aa. Inledningen

7 Tex. kapitlet Musikvetenskapens aktuella organisation utom och inom Sverige, s. 380-392.

¥ Musikordboken 1985

# Sohlmans musiklexikon 1979

8 http://www.ne.se.bibproxy.kau.se:2048/lang/interpretation,
http://www.ne.se.bibproxy.kau.se:2048/lang/uppf%C3%B6randepraxis

20


http://www.ne.se.bibproxy.kau.se:2048/lang/interpretation

2 Material och metod

2.1 Urval av verk och interpreter

I detta avsnitt kommer jag att diskutera urvalet av material jag gjort for detta arbete, dels
verket, Chopins Nocturne KK [Va Nr. 16 i ciss-moll, dels urvalet av inspelningar/pianister:
Wiadyslaw Szpilman, Claudio Arrau, Roland Pontinen och Garrick Ohlsson.

Nocturne KK IVa Nr. 16 i ciss-moll valde jag av flera orsaker, dels for att det var ett stycke
som jag kinde till val da jag spelat det sjdlv, dels for att det passade bra till min undersokning
i fraga om musikaliskt innehdll och omfattning. Det speciella med stycket dr ocksa att det
aldrig blev utgivet av Chopin sjélv, utan forst efter hans dod och d4 mot hans sista vilja:
“contrary to Chopin's express wishes...”.2* (Analys av nocturnen kommer lingre fram).
Denna postuma publicering av verket innebér i sig en avgridnsning av materialet. For det
forsta: troligtvis pa grund av att det ar postumt har det ofta uteldmnats vid inspelningar av
”Samtliga Nocturner”. Fa “virldspianister” har spelat in det. Inte ens efter den kanske mest
kédnde Chopininterpreten, Artur Rubinstein, finns en inspelning. Jag kunde hirigenom kringga
den urvalsproblematik jag stillts infor om jag istéllet valt den berdmda ”Ess-dur nocturnen
Op. 9”. (Mer om urvalet av pianister nedan). For det andra: publikationerna av nocturnen &r
f4. Troligtvis pé grund av att Chopin sjdlv inte lat publicera det samt att stycket blev ként for
allménheten ganska manga r efter hans dod (mdjligen forst 1875)% har det ofta uteldmnats i
samlingsverk. Inte ens i den mest kdnda och vedertagna utgédvan av Chopins samtliga (GA)
pianoverk, Ignacy Paderewskis, finns stycket med.®

I min foreliggande underskning har jag utgétt frin G. Henle Verlags “urtextutgava” fran
1979, som baserar sig pa tidiga versioner av Chopins bevarade handskrifter samt kopior av
handskrifter. Jag har med andra ord studerat och jamfort pianisternas spel utifran denna
“urtext”, men jag har ocksa haft andra utgavor av stycket som jimforelseobjekt. En "urtext”
skall exakt dterge vad tonsdttaren skrivit, medan “utgévor” ocksé kan innehalla tillfogade
element av utgivaren, t.ex. legatobdgar. Eftersom jag inte kan veta vilka noter de undersokta
pianisterna anvént sig av, med undantag av Pontinen - och mdjligen Ohlsson (jag dterkommer
till detta i slutdiskussionen) - kan jag inte sékert veta om en avvikelse fran “urtexten” dr ett
personligt val av den enskilde pianisten eller ett resultat av den utgdva som pianisten
anvinder. Den validitetsproblematik som detta skapar for det har arbetet ska diskuteras 1 nédsta
kapitel, men att antalet utgivor ar fa, och jag har haft mojlighet att jimfora ndgra av dem,
begransar denna problematik.

Genom att inspelningarna av nocturnen r relativt {4, framforallt bakat i tiden, blev
urvalsforfarandet av pianister inte svart. De fyra pianisterna - Wladyslaw Szpilman, Claudio
Arrau, Roland Pontinen och Garrick Ohlsson - har jag valt eftersom samtliga kan anses vara

¥ G. Henle Verlag 1979: Preface
# a.a. 130
¥ paderewski 1957
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pianister 1 virldsklass. De hade/har en gedigen och adekvat utbildning samt erkénnanden och
karridrer som &r internationella. Samtliga riknas dessutom som betydande interpreter av den

romantiska repertoaren och &r naturligtvis ocksé vilbekanta med just Chopins musik. Jag har
gjort detta urval fOr att garantera att det ligger kunskap och medvetenhet bakom tolkningarna.

Inspelningarna &r ocksa valda utifrin ett diakront, historiskt perspektiv, vilket innebar att de
representerar olika tider (Szpilman - 1946, Arrau - 1978, Pontinen - 1985, Ohlsson - 2005).
Jag har gjort detta urval for att se om tolkningar kan fordndras 6ver tid, t.ex. om forhallandet
till en notbild var friare pa 1940-talet &n pa 2000-talet, men ocksa for att det kan ge
indikationer pa om det finns interpretationskonventioner som kan leva over en langre tid. Det
skulle i sa fall vara motiverat att tala om interpretationstraditioner. Alternativet hade varit att
gora en ’synkron analys”, d.v.s. att studera fyra inspelningar frén t.ex. var egen tid.

Jag hade fran borjan ocksa for avsikt att bAde manliga och kvinnliga pianister skulle vara
representerade. Tyvérr visade det sig svart att hitta kvinnliga pianister som uppfyllde
ovanstaende krav, exempelvis har den argentinska pianisten Martha Argerich inte spelat in
stycket.

2.1.1 De fyra pianisterna

Wiladyslaw Szpilman (1911-2000)

(Foto: Andrzej Szpilman)

Wiladyslaw Szpilman var en polsk-judisk pianist som 1935 blev huspianist pa polska radion.
Han fick sin utbildning péd Chopin School of music 1 Warszawa dér han studerade for Josef
Smidowicz och Aleksander Michalowski. Darefter studerade Szpilman ocksa vid Akademie
der Kiinste i Berlin for méstare som Arthur Schnabel och Leonid Kreuzer. Szpilman var kind
for sin runda och sjungande ton och spelade musik av bl.a. Chopin, Rachmaninoff och
Gershwin. Han turnerade vérlden 6ver med ”The Warsaw Piano Qunitet” i mer &n tva
decennier. Som kuriosa kan ndmnas att den kénda filmen ”The Pianist” av Roman Polanski ar
baserad pé boken, skriven av Szpilman sjélv, och den sanna historien om hur Wladyslaw

86 .
www.szpilman.net
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Szpilman 6verlever forintelsen utanfor gettot 1 Warszawa under Andra varldskriget.
Nocturnen i mitt arbete finns med i filmen.?’

Claudio Arrau (1903-1991)

(Fotograf okéind)

Claudio Arrau foddes 1 Chile, studerade i hemlandet och sedan i1 Berlin for M. Krause. Arrau
borjade konsertera 1914 och har vunnit ett flertal internationella utmérkelser, bl.a. forstapris 1
”Grand Prix International des Pianistes” 1927 1 Genéve. Han har ocksé turnerat vérlden over
och varit pedagogisk verksam. Arrau var en méngsidig interpret, mest uppmirksammad for
sina Bach- och Chopintolkningar, men anségs behérska alla stilar lika perfekt d& han bl.a.
efterstravade absolut verktrogenhet. Hans spel karaktariseras av klangrikedom och analytisk
klarhet. %

Roland Pontinen (1963-)

(Foto: Mats Bécker)

Roland Pontinen foddes 1 Danderyd, Sverige, dir han senare studerat for professor Gunnar
Hallhagen. Efter gymnasiet vid Adolf Fredriks skola foljde ytterligare tva &r vid diplomlinjen
pa Musikhogskolan i Stockholm.* 1981 debuterade Péntinen med Stockholms kungliga

87 www.szpilman.net , www.ushmm.org/museum/exhibit/focus/pianist
8 http://sv.wikipedia.org/wiki/Claudio_Arrau

8 Sohlmans musiklexikon 1975: 205, Bonniers musiklexikon 2003: 25
% http://www.musikaliska.com/repertoar/bergmanrecital/

! péntinen 1985: Music for a rainy day

23


http://www.szpilman.net/

filharmoniska orkester och har sedan dess upptrétt med stora orkestrar i Europa, USA, Korea,
Sydamerika, Australien och Nya Zeeland. Pontinens repertoar har sin tyngdpunkt i
romantiken med kompositdrer som Beethoven, Chopin och Liszt. Roland Pontinen har blivit
uppmirksammad for sina tolkningar av romantisk pianomusik.*

Garrick Ohlsson (1948-)

(Foto: Paul Body)

Garrick Ohlsson foddes i New York, USA, och borjade spela piano vid 8 ars élder. Ganska
snart forflyttades hans studier till ”The Juilliard School” i New York City. Han har studerat for
bl.a. Claudio Arrau, Rosina Lhévinne och Olga Barabini och &r numera en etablerad pianist
vérlden 6ver. Garrick Ohlsson har en mycket bred repertoar som stricker sig dver hela
pianolitteraturen, s som Mozart, Beethoven, Schubert och romaniskt repertoar. Han har ocksé
vunnit flera pianotévlingar, priser och utmérkelser dér det frimsta dr forsta priset i "The 1970
Chopin International Piano Competition”.94

2.1.2 Diskussion kring utgidvorna

Att leta efter olika utgévor av Nocturne KK IVa Nr. 16 i ciss-moll har, d&ven om arbetets syfte
inte dr att jimfora utgévor, varit relevant for validiteten av min undersdkning eftersom en
overblick dver flera utgdvor har kunnat fora mig ett steg narmare att kunna uttolka vad pé
inspelningarna som verkligen ar personliga fargningar och vad som endast ér ett resultat av
anviandandet av en annan utgava an den jag utgatt fran.

Naturligtvis hade en utgéva godkéind av Chopin sjdlv varit det mest palitliga materialet.
Tyvérr har det, pa grund av styckets postuma utgivning, varit omgjligt att hitta. Det gar alltsa
inte att veta om den handskrift som hittades efter hans dod var en fardig version av stycket
och/eller om Chopin ndgonsin hade tankt publicera det.

Kanske kan ovanstdende vara en anledning till att nocturnen ofta saknas i utgavor
innehallande ”Samtliga nocturner” etc. T.ex. ingér den inte 1 den kidnda och vedertagna
utgavan Complete Works, VII Nocturnes % fran Paderewski. Inte heller finns den i Carl

92 . . .
www.rolandpontinen.com/thepianist.asp

% http://salzmanmusic.com/artists/foto/ohlsson_2.jpg

94 . . .
www.opus3artists.com/artists/garrick-ohlsson

% paderewski 1957
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Mikulis (fore detta elev och ldrarassistent till Chopin) erkénda utgava av nocturnerna
(publicerad av Kistner i Leipzig 1879%).

En del av forklaringen till detta mysterium kan finnas i citatet nedan som ar hamtat fran en
utgava fran forlaget International music company (presenteras senare i det hir kapitlet).
(Agaren som nidmns i foljande citat inte ir nigon av killorna som nimns i G. Henle Verlags
urtextutgiva).

The manuscript of the present nocturne dedicated by Chopin to his
sister remained for a long time hidden among the treasures of a
private collection in Warsaw. The owner kept it under lock and key
like a sacred relic and did not allow any publication. It was
published for the first time by the heirs of the Polish collector a
few years after his death. 5

Det vore rimligt att forvinta sig en utgava fran Julian Fontana, en néra vén till Chopin som
efter kompositdrens dod blev utvald till att publicera de postuma verken: ”After Chopin's
death in 1849, Fontana was chosen by the Chopin family for the posthumous publication of
Chopin’s previously unpublished manuscripts”. % Tyvirr verkar stycket inte finnas med bland

dessa publikationer.

Jag har dven sokt 1 ”The Chopin collection at the University of Chicago Library”99 som

innehaller over 400 forsta respektive tidiga utgavor, men tyvirr inte hittat nocturnen dér
heller.

Mitt sokande resulterade slutligen i fyra publikationer100 av vilka jag kommer att anvinda mig
av tre:

1. Nocturnes. Urtextutgava av samtliga Chopins nocturner. Utgivet av G. Henle Verlag
(1979).1%

2. Nocturnes and polonaises. Utgivet av Dover publications (1998).102

I den hér utgévan har Nocturne KK IVa Nr. 16 i ciss-moll blivit tillagd i efterhand, sannolikt
forst 1 samband med ovanstdende publicering. Det uppges i1 utgédvan att den som helhet ar
baserad pé en publikation frén 1894 av G. Schirmer samt pa Mikulis utgdva (1879) 1 vilka den
aktuella nocturnen inte fanns med. Tyvérr framgér det inte vilken kélla som ligger till grund
for publiceringen av just Nocturne KK IVa Nr.16 i ciss-moll.

% G. Henle Verlag 1979

% International music company (&rtal oklart)

% http:/www.julianfontana.com/biography/biography.html

% http://chopin.lib.uchicago.edu

1% petta &r sjdlvfallet inget ansprak pa att ha inventerat alla utgavor av nocturnen som kan finnas.

11 5. Henle Verlag 1979

1% pover publications 1998
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3. Nocturne KK IVa Nr.16 i ciss-moll. ”’Singelutgiva” fran International music company (Leon
Erdstein).'® Tyvirr framgér det inte nér den blivit publicerad, men troligtvis 4r det en relativt
modern utgava.

Mycket sent i arbetet med uppsatsen blev jag - genom mejlvaxling med Roland Pontinen -
uppmirksammad pa dnnu en urtextutgdva av Chopins nocturner dir ocksé denna ciss-
mollnocturne ingér: Nocturnes utgivna av Wiener Urtext Edition (Jan Ekier) (1980).***
Eftersom jag fatt tillgdng till utgavan forst i slutskedet av mitt arbete kommer den inte att
beaktas. Jag kan dock konstatera att denna urtextutgiva dr sammanstilld pa en liknande basis
som urtextutgévan fran G. Henle Verlag. Det innebér da att informationen som urtextutgdvan
frdn Wiener Urtext Edition eventuellt skulle ha tillfort redan finns representerad 1 de andra
utgdvorna i det hér kapitlet.

Vid sidan av publikationerna kan det naturligtvis existera inofficiella versioner av stycket,
d.v.s. versioner som gatt forbi forlagen. I och med traditionen att en generations
“virldspianister” formar nista™® mojliggors - pd grund av att pianisterna i ndgon mén har en
koppling till varandra - en korrespondens som innebér att ett inofficiellt material kan
cirkulera.

Av ovanstdende utgavor har jag valt att utgé frdn G. Henle Verlags urtextutgdva, men med
utgdvorna fran Dover och International music company som referenser. De senare for att
kontrollera om eventuella avvikelser och tillagg till urtextens notbild kan forklaras med
noterade detaljer i en annan utgava.

Valet av G. Henle Verlags urtextutgava gjorde jag pa grund av en "urtexts” tillforlitlighet. En
urtext syftar - som tidigare framgatt - till att exakt aterge vad tonséttaren skrivit, medan det i
en “utgava” kan ha tillfogats detaljer.

I G. Henle Verlags urtextutgava bestér tillforlitligheten av den noggranna kéallredovisningen:
att de sé langt det varit mojligt utgétt fran flera kéllor, anvént s ursprungliga kéllor som
mojligt samt jamfort killorna med varandra for att kunna sékerstélla validiteten av dem. Dock
bor ndmnas att detta inte dr en urtext enligt definitionen ovan eftersom den inte baserats pa ett
original undertecknat av Chopin sjdlv, men dndé sa ndra en urtext som det med den hér
nocturnen dr mojligt att komma (beror pd styckets postuma karaktir).

I denna urtextutgdva presenteras tva versioner av nocturnen, “Fassung nach einer
Abschrift”!® samt “Fassung nach der Eigenschrift”, 197 d.v.s. en version enligt en kopia och en
version enligt ett original. Det hade varit mest logiskt att utgé fran Fassung nach der
Eigenschrift” dd det antagligen ar sd néra Chopins egen version av stycket som det gar att
komma, men eftersom jag upplever versionen snarare som ett arbetsmaterial dn som en fardig
version har jag darfor valt att istillet utgd fran den mer detaljerade ”Fassung nach einer

1% |nternational music company (artal oklart)
1% Wiener Urtext Edition 1980

Se Gerig 1974: 287 — 314, 143-170

G. Henle Verlag 1979: 103

7 a.a. 106

105
106
10
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Abschrift”.”Fassung nach einer Abschrift” har baserats pa killorna ”copyist's manuscript
belonging to Oskar Kolberg”, ”copyist’s manuscript belonging to Chopin's sister Ludwika
Jedrzejewicz” [ej samma syster som fick stycket tilldgnat sig], PE (Posen: Leitgeber, 1875)
och Aschenberg edition (London)'®®, men jag har tyvirr inte kunnat ta del av dessa.
Kallredovisningen ovan visar dnda att det dven i versionen “Fassung nach einer Abschrift”,
genom Chopins syster Ludwika Jedrzejewicz finns direkta kopplingar till kompositoren sjélv.
Dock tar jag dven “Fassung nach der Eigenschrift” 1 beaktande eftersom den, liksom de
tidigare ndmnda utgivorna, skulle kunna forklara detaljer 1 tolkningarna som inte kan

aterforas pa “Fassung nach einer Abschrift”.

Jag vill dock understryka att det inte finns nagra visentliga skillnader mellan nimnda utgavor,
t.ex. att avgorande toner eller rytmiseringar dr uppenbart olika. De flesta skillnaderna ror
istéllet fraimst noteringen av mindre avgorande faktorer sdsom dynamiknoteringar,
fingersattningar, pedalmarkeringar, fermattecken m.m. Ibland kan en utgéva ocksé ha ett
annorlunda sitt att notera ett visst motiv, t.ex. att intropartiet i "Fassung nach der
Eigenschrift” dr noterat i struken takt istdllet for 4/4-dels takt, en avvikelse som trots allt inte
paverkar det klingande resultatet.

Dock innehéller utgévan fran International music company och versionen “Fassung nach der
Eigenschrift” bl.a. intressant information gillande nigra pa inspelningarna tillagda respektive
borttagna toner som saknas i den urtextutgava som jag utgatt ifrdn. Rytmerna i partiet ”B-
delens meloditema” i urtextutgdvan “Fassung nach der Eigenschrift” dr ocksd ndgot
annorlunda i jamforelse med de andra utgdvorna.

Vilka utgavor kan dé pianisterna i min undersokning ha anvint sig av? Nar det géller
Szpilman och Arrau ér det inte mdjligt att de skulle kunna haft tillgang till ndgon av de
utgdvor som jag ndmnt i det hér kapitlet eftersom samtliga blivit utgivna efter att deras
inspelningar gjorts. Detta innebér da att Szpilman och Arrau maste ha anvént sig av ndgon av
de tidiga utgévorna, t.ex. PE (Posen: Leitgeber, 1875), 109
handskrift eller ndgon “inofficiell version” av stycket.

ndgon handskrift, kopia av en

Dock vet jag att Pontinen anvént sig av urtextutgdvan fran G. Henle Verlag eftersom han har
bekriftat det 1 ett rnejl.110 Mycket tyder ocksa pa att Ohlsson utgér fran urtexten, nagot jag
skall dterkomma till lingre fram.

2.2 Metod och utforande

Den grundldggande musikanalytiska metoden jag valt i detta arbete dr en analys som
kombinerar den information som 6rat uppfattar, ”auditiv analys av musik”, med den
information som notbilden ger, “visuell analys av musik”. Begreppsdiskussionen dr hamtad
frén Det musikaliska hantverket av Edlund och Mellnis.*™* Boken foresprakar en kombination

1% G, Henle Verlag 1979: 130

199 ihid.
1193011-12-13

" Edlund, Mellnis 1968: 18
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av metoderna da de menar att "Den mest fruktbara analysen ar sdkerligen den som anvénder
s 112

sig av bdde dgat och orat”.
Min analysmetod dr grundad pa ovanstdende dé jag anvdander mig av kombinationen
klingande resultat och noterad forlaga. Eftersom jag avser att analysera interpretationer ligger
mitt huvudfokus dock pa den auditiva” analysen, men dér noterna finns med som stod eller
referenspunkt.

Metoden i min underskning ar ocksa baserad pa Sundins stt att analysera interpretation,
framforallt kapitlet dér sju olika pianisternas framforande av ”Brahms fjérde ballad for piano
Op. 10:4 i H-dur” analyseras. '3

Sundin anvénder sig av kombinationen “auditiv’’ och “’visuell” musikanalys: Med noterna som
referens analyserar han det han hor och for att dra slutsatser aterkopplar han sedan den
klingande informationen till den noterade. Trots en anvéndning av bade auditiv och visuell
metod ar det det klingande resultatet”, alltsa slutresultatet av interpretationerna, som ar fokus
1 analyserna. De klingande resultaten har Sundin tagit del av via grammofonskivor.

Sundins analyser bdrjar med en i stora drag beskrivning av pianostyckets konstnérliga
karaktir. Sedan beskrivs sjilva kompositionen, “verkets byggnad”. *'* Till sist foljer
beskrivningar av varje enskild pianists tolkning av stycket. Aven i tolkningsbeskrivningarna
finns notbilden med som referens, framforallt 1 frdga om foredragsbeteckningar, form,
intervall och motiv snarare 4n harmonik.

Analyserna framstills 1 form av en beskrivande text dér det fokuseras bade pa detaljer, storre
drag och pa helheten. Sundin berdr faktorer som tempo, anslag, flode, frasering, dynamik,
artikulation, inspelningsteknik, betoningar, pedalanvidndning, personliga fargningar, puls,
tonavvikelser, klang, pianistens behandling av instrumentet, notationen, spanning -
avspanning m.m.

Sprakbruket dr av badde objektiv och subjektiv karaktdr, vilket innebir att det forekommer en
anvindning av bade allmént accepterade fackord samt ett mer mélande konstnirligt sprak.
Ofta kombineras dessa d& Sundin i sina analyser underbygger det subjektiva med det
objektiva spraket. Exempel pa det objektiva sprakbruket dr ord som “’pianissimo”,
“fraseringsbage”, “temat” eller “meloditonen”.'*® Exempel pa ett mer subjektivt sprakbruk ar
ord som “naturligt”, “kantighet", “enkelhet”, "mjuk”, »fl5de”**® 0.s.v. Kombinationen av
sprakbruken kan t.ex. se ut sd hér: "Man kan svérligen frigora sig frén intrycket av ett
mediterande drag, mojligen i samband med den obrutna téta legatolinjen”, ”Temat &r gestaltat

2 9

som en ldngtonande slingrande melodi---", “melodin kan hos Gilels betecknas som ljus, klar

och tydligt framtonad” eller “en sonor och tung bas”.*’

"2 Edlund, Mellnds 1968: 18

Sundin 1983: 152 t.o.m. 158
*a.a. 152

>a.a. 154, 153, 176, 177
®a.a. 163, 157, 152, 156

7 a.a. 157,162, 176
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Sundins analysmetod har varit utgangspunkt for foreliggande studies analys, bade 1 frdga om
helhet och detaljer, men eftersom respektive arbete har nagot olika syften och omfattning har
jag inte kopierat hans analysmetod helt och hallet.

I den yttre utformningen av mina analyser kan tydliga och direkta kopplingar goras till
Sundins. Vi anvinder oss bada av kombinationen auditiv och visuell musikanalys med
huvudfokus pa den tidigare. Gemensamt &r ocksa att analyserna behandlar olika pianisters
tolkningar - det klingande resultatet - av ett pianostycke frén den historiska perioden
romantiken samt att en beskrivning av “verkets byggnad”**® finns med i anslutning till
analyserna.

Mina analyser utgdr ifrén ett antal musikaliska “jdmforelsepunkter”, d.v.s. variabler som
forutom att beskriva enskilda musikaliska forhallanden ocksé kan anvéndas for jimforelser.
Flertalet av dessa anvédnds av Sundin. Jimforelsernas huvudrubriker dr f6ljande: Tid”,
”Tempo”, ”Drillarnas utformning”, ”Avvikelser frin notbilden”, ”Dragningar”, "Dynamik”,
”Artikulation”, ”Klang” samt Pedaler”.

Inom rubriken ”Dragningar” ryms olika bendmningar pé sddana faktorer som kan paverka ett
stycke tidsméssigt. Jag har valt att anvdnda den ospecifika bendmningen eftersom
gransdragningarna mellan t.ex. rubato och tenuto ibland varit svéra. Det kan bl.a. bero pa att
de ofta gér in 1 varandra eller inte kan sdgas vara enbart ett rubato eller tenuto. Det dr alltsa
sammanhanget som fatt avgora vilket ord som passar bist, vilket ocksé innebér att jag i de fall
som tydliga rubaton eller tenuton forekommer ocksa skriver ut det.

En detalj som ofta forekommer i mina analyser och som &r ett exempel pa en “dragning” &r
pianistrubato. Da det troligen inte forekommer sa ofta utanfor ’kretsen av pianister”, vill jag
hir forklara det narmare. Forklaringen ér baserad pa Musikordbokens presentation av
begreppet: Grundbetydelsen dr densamma som for rubato, som betyder ‘stulet’ (notvérde) ---
med viss frihet betraktande tidsvardena---". Pianistrubatot sker inom en metrisk ram (ca en till
tvd takter) dir den rytmiska balansen forst rubbas men sedan aterstélls s att de vésentliga
tyngdpunkterna blir orubbade. Detta innebér konkret att vianster hand haller pulsen medan
hoger hand tillats vara fri, ndgot som inte specificeras i Musikordboken. Pianistrubatot

karaktdriseras av en “tdnjning” av ettan i takten och ofta dr det d& bara melodin som rubateras.
119

En aspekt som Sundin inte tar upp men som jag dnda tyckte var viktig att ha med &r
tidsfaktorn, d.v.s. styckets totala speltid i minuter och sekunder. Jag tar med aspekten for att
variationer 1 en tolknings ldngd kan ge tydliga och direkta indikationer pé dvergripande
tolkningsmassiga likheter och olikheter 1 densamma.

Sjélva strukturen, ett analysschema som mojliggor en jamforelse mellan analyserna, saknas
ocksé 1 Sundins undersokning och far bl.a. till {6]jd att hans sju analyser inte blir exakt
likadant utforda. I mangt och mycket blir det upp till ldsarna att sjélva dra eventuella
slutsatser om skillnader och likheter. Sundins mélsittning ar framst att visa pa olika sétt att

18 Sundin 1983: 152

9 Musikordboken 1985: 236
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interpretera Brahms fjdrde ballad 1 H-dur. Tolkningarna styr hos honom i ndgon man
analyserna. En mer explicit jamforelse mellan pianisterna ingér inte i hans syfte.

I mitt arbete dr ddremot jimforelsen central och dérfor har jag noga underbyggt mina
beskrivande analyser(se kapitel 4: Interpretationsanalyser”’) med analyserna som gjorts enligt
jamforelsepunkterna, d.v.s. de analyser som ar exakt likadant utférda: (se Appendix:
”Strukturerande interpretationsanalyser”).

I boken 4 guide to musical analysis belyser Nicholas Cook vikten av att ha en tydlig uttdnkt
struktur vid musikanalys. I citatet nedan beror han flera aspekter i min analysmetod:

If you think that the point of analyzing music is to make objective
discoveries about the music's structure, rather than to make
intuitive judgements about it, then you have to start by doing one
of two things. The first possibility is to devise a theory that allows
you to explain the music in terms of some kind of explicit
principles of organization. The second is to adopt a comparative
method, measuring different pieces against each other; you do not
need an explanatory theory in order to do this, you just need some
kind of yardstick to make the measurements. %

Utforandet av mina analyser borjade med att jag genomfGrde ett antal ”spontananalyser” dér
jag bade med och utan noterna framfor mig lyssnade igenom hela musikexemplet nigra
géanger for att bilda mig en 6vergripande uppfattning om dess karaktér. Utan att ha en 1 forvég
uttankt mall som grund skrev jag sedan en kort analys pé ca 10 rader baserad pa vad jag
spontant fick for uppfattning av inspelningen. Jag anvinde dé& 6vervégande ett subjektivt och
maélande sprak. Detta sétt att inleda en analys foreslas i Det musikaliska hantverket.
Forfattarna talar bl.a. om ”spontana och opretentidsa beskrivningar av styckets karaktir”. '
Dessa spontananalyser gjorde jag som ett komplement till de andra for att &ven kunna tdcka
upp de dimensioner som en objektiv analys kan ha svart att finga upp (mer om detta senare i
detta kapitel).

Direfter lyssnade jag mer ingdende pd varje inspelning och "filtrerade” den klingande
informationen genom de i forvig uttdnkta jimforelsepunkterna och antecknade det jag
observerade. Informationen soktes och strukturerades inom nocturnens olika formdelar (se
kapitel 3: ”Verkanalys”); jamforelsepunkterna gicks igenom i introduktionstakterna, i den
forsta temapresentationen, i figureringen av temat o.s.v. Allt i allt 7 gdnger. Varje analys
avslutades med en sammanfattning. Dérefter stéllde jag upp informationen sd att pianisternas
tolkningar latt kunde jdmforas med varandra i fraga om varje enskild detalj, t.ex. 1 utférandet
av en specifik drill, for att sedan kunna dra pélitliga och tydliga slutsatser.

Som ett tredje led sammanstillde jag ’spontananalyserna” med analyserna som filtrerats
genom jamforelsepunkterna, var pianists tolkning for sig. Dessa “slutgiltiga” analyser gjordes

120 co0k 1987: 183

21 Edlund, Mellnis 1968: 59
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1 form av en beskrivande text dir det subjektiva spraket underbyggdes med det objektiva. Som
tilldgg utforde jag ocksa en “pilotstudie” av partiet ”"B-delens meloditema”. Det var intressant
att belysa just det partiet da det under arbetets gang visat sig att pianisternas tolkningar skiljde
sig mest at dér. Till sist gjorde jag en sammanstillande jamforelse av pianisternas tolkningar
dér resultatet av samtliga analyser vigdes in. Jimforelsen avslutades med en sammanfattning.

Det tog mycket langre tid att utfora analyserna 4n vad jag fran borjan hade trott,
uppskattningsvis ca 200 timmar. Da musikexemplen var av elektronisk art har jag haft
mdjlighet att lyssna pd dem obegrénsat och enkelt kunnat detaljgranska enskildheter, vilket
hojer analysernas reliabilitet. | sammanfattningarna och jamforelserna av analyserna har jag
valt att lagga fokus pa storre monster snarare dn pa enskilda detaljer. Jag har dock beaktat
tydligt avvikande detaljer som &r intressanta av den anledningen att det kan vara just de som
utmirker en tolkning fran en annan.

Aven om jag har analyserat tolkningarna oberoende frén varandra har det &nd4 varit svart att
helt och hallet undga att i analyserandet av en tolkning bli pdverkad av hur de andra
pianisterna forhéller sig till de olika jamforelseparametrarna. T.ex. blir pdstdendet om
Szpilmans tolkning “’svag version av stycket” intressant forst nir det jaimfors med dynamiken
i de andra tolkningarna. Forst d& kan iakttagelsen f4 en mening da dynamik é&r ett relativt
fenomen. Jimforelsepunkten “klang” &r ocksa ett tydligt exempel pa detta. Jag vill dock
understryka att den upplevelse jag forst fick av var och en av tolkningarna i
spontananalyserna inte har dndrats ndmnviért trots att jag under arbetets géng lirt kiinna
tolkningarna mer och mer och kanske omedvetet gjort jamforelser 1 huvudet. Upplevelsen har
istéllet forstirkts vilket betyder att den star pa egna ben.

Mina analyser dr skrivna i jagform, utifrdn min egen upplevelse, ndgot som Sundin inte gor.
Men i likhet med Sundin anvinder jag mig bade av ett objektivt och ett subjektivt analyssprak
samt en kombination av dem, d.v.s. att jag i mdjligaste mén underbygger de subjektiva
beskrivningarna med objektiva forhéllanden.

Med objektivt sprak menar jag framst det facksprdk som anvénds inom @mnet musik, sisom
crescendo, rubato, accelerando etc. Foreteelser som &r intersubjektivt testbara. Med ett
subjektivt sprak avser jag en terminologi som utgar fran kénslo- och bildassociationer och
som inte nodvandigtvis dr kopplat till musikdmnet, t.ex. mjuk, enkel, sprod, tung.

Jag har emellertid noga avvigt i vilka stadier av analyserandet som jag anvédnder respektive
sprakbruk, vilket inte verkar vara fallet hos Sundin. Boken Det musikaliska hantverket visar
pa fler exempel av ett kombinerat sprdkbruk i en beskrivning av Robert Schumanns ”Der
Dichter spricht ur Kinderszenen”:

Den mot A-delen avvikande harmoniken pa denna ton, c-et, ger
den avbrutna frasen karaktdren av en eftertinksam fraga, som
omedelbart upprepas 1 ldgre tonhdjd. I kadensens recitativartade
melodik forstarks ytterligare intrycket av fal, av en fraga som blir
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allt entrdgnare, bl.a. genom den dissonans varmed kadensen
122

slutar.
Jag vill dock understryka att ett subjektivt sprak inte behover betyda detsamma som rent
“privat”. Subjektiva upplevelser av musik kan delas av manga, forutsatt att lyssnarna &r
insatta i den aktuella musikstilen, t.ex. klassiska - eller jazzmusiker som vuxit upp i samma
tradition.

Det till synes mest vetenskapliga vore forstés att vara helt och héllet objektiv i en
analysmetod, men fOr att en analys av en interpretation - som i grunden &r ett utpréglat
subjektivt fenomen - ska kunna bli sa trovirdig som mdjligt, krdvs dven ett subjektivt sprak.
Det har ndmligen formaga att fylla igen de luckor av information som det objektiva spraket
inte kan fanga upp. Nicholas Cook diskuterar fenomenet vidare i 4 guide to musical analysis
dédr han menar att musikanalysen inte &r helt igenom objektiv och vetenskaplig, utan i ndgon
form ett subjektivt fenomen. Om total objektivitet var mdjlig skulle analysen ndmligen lika
girna kunna goras av en dator: ’you feed in the music, and out comes the analysis”. 123
Resultatet skulle bli exakt samma varje gdng. Men, enligt Cook har detta inte kunnat
astadkommas dnnu. Slutsatsen av hans resonemang blir da att den ménskliga hjarnan - som
kan ses som ett subjektivt fenomen - trots allt inda behdvs for att kontrollera validiteten av en

musikanalys.

Men sjilvfallet kan varken objektiva eller subjektiva begrepp helt finga ett musikstyckes
karaktir. Musikforskaren Lars Lilliestam beskriver denna problematik pa ett intressant sétt i
en artikel dir han diskuterar musikvetenskapens mdjligheter.

Ju ndrmare musiken man &r, som lyssnare eller utdvare, desto
finare distinktioner har man behov av. Det finns ocksd mycken
kunskap om musik och musikaliska stilar som ar en sorts ’tyst
kunskap’, alltsa en erfarenhetskunskap eller praktisk kunskap, som
inte utan vidare kan klés 1 ord. Vad &dr det som gor att vi kan
identifiera olika jazzpianister som Keith Jarrett, Jan Johansson eller
Anders Widmark? Hur kan man verbalt beskriva hur en
sopransaxofon later eller hur Jan Gabareks mycket speciella klang
och spelsitt skiljer sig fran andra saxofonisters? Med vara sinnen
kan vi uppfatta och sérskilja mycket subtilare férnimmelser &n vad
vi har ord for --- Vi lar oss helt enkelt att kinna igen och erfara
utan att vi nddvandigtvis kan verbalisera upplevelsen.124

Till de jazzpianister Lilliestam ndmner kan naturligtvis ocksa en rad klassiska pianister
tillfogas, till exempel Glenn Gould, men det han beskriver géller ocksé de fyra pianisternas
interpretationer av Chopinnocturnen. For att fullt ut uppleva deras individuella tolkningar
kravs i slutdndan att vi lyssnar till dem.

22 Edlund, Mellnis 1968: 119
12 Cook 1987: 3
2% Lilliestam 2009 ur Edstrém 2009: 151
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3 Verkanalys

Denna nocturne komponerade Chopin varen 1830. Stycket, som han dedikerade till sin syster
Ludwika Jedrzejewicz (Nocturne pour le piano dédiée a sa soeur Louise par Frédeéric

Chopin,125 Dedication: Siostrze Ludwice'?®

) blev senare - mot Chopins sista vilja - postumt
utgivet. Foljande analys bygger pa urtextutgavan, version "Fassung nach einer Abschrift" fran

G. Henle Verlag.'?’

Nocturnens tonart &r ciss-moll. Tempo- och foredragsbeteckningen - som ibland ocksa
anvéands som titel pa stycket - ar Lento con gran espressione. Antalet takter dr 62 och taktarten
ar 4/4, med undantag for takterna 31 t.o.m. 41 som &r noterade i taktarten 3/4.

Harmoniken vilar pa traditionell tonal grund, men fér en speciell fargning genom Chopins
flitiga anviindande av forhallningstoner. Aven alterationer av framforallt av kvinten och nonan
(t.ex. i takt 2 och 16) bidrar till att ge harmoniken en speciell karaktar.

Nocturnens form dr 4-B-A. A-delarna domineras av styckets tematiska huvudtanke i ciss-moll,
medan B-delen innehéller tva kontrasterade tematiska element dér framforallt det andra i
huvudsak ror sig i tonarten Giss-Dur. A-delens atertagning avslutas med en coda.

Nocturnen inleds med ett kort ”Intro” (takt 1 t.o.m. 2). Introt dr uppbyggt av staplade ackord
som harmoniskt bestir av en kadens som stravar fram till ett ofullkomligt Diss7-ackord med
lagaltererad nona och kvint.

I takt 3 t.0.m.10 presenteras styckets tematiska huvudtanke i ciss-moll ("Tema”). Temat bestar
av en enstimmig melodi med ganska langa notvirden och stillsamma motiv, som ibland
utsmyckas med drillar/ornament. Melodin ackompanjeras av brutna ackord i form av
attondelsrorelser i basen.

Temat repeteras i takt 11t.0.m.18 ("Tema, figurerat™), men i en melodiskt figurerad variant
och med tvé nya motiv: en fallande skala i takt 13 med nagot snabbare notvirden an tidigare
och en kromatisk uppgéng med snabba notvérden i takt 16.

Tonarten dr fortfarande ciss-moll men “kryddas” med ett Ciss-Durackord (takt 13), ett fiss-
moll ackord med lagaltererad sext (S") (takt 15) och ett ofullstindigt Diss7-ackord (takt 16). I
takt 18 dndras harmoniken fran ciss-moll till ett Ciss7-ackord vilket leder over till B-delen
som inleds i A-Dur.

B-delen bestar av tva tematiska element. Det forsta ("B-delens meloditema™: takt 19 t.o.m.
30) bestar, liksom ciss-molltemat, av en langspunnen melodilinje som ackompanjeras av
brutna ackord i form av attondelsrorelser 1 basen. Detta durtema har dock en mer rorlig

12> http://en.chopin.nifc.pl/chopin/manuscripts/detail/id/250

http://en.chopin.nifc.pl/chopin/manuscripts/detail/id/103
G. Henle Verlag 1979: 103
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melodik och rytmik som fargas av punkterade notvérden, trioler och tvastimmighet. Den
andra tematiska idén (”B-delens mazurkatema™: takt 31 t.o.m. 43), som tréder in lite abrupt,
erbjuder nocturnens storsta musikaliska kontrast. Den bestér visserligen bara av ett kort
melodiskt motiv som repeteras i X takter, men genom en taktartsvixling till 3/4-delstakt och
en dansant rytmik blir kontrasten stor. Avsnittet kan onekligen fora tankarna till Chopins
mazurkor. I takt 42 t.0.m. 43 étergar taktarten till 4/4 och med beteckningen Adagio. Dessa
takter avslutar B-delen med ett langsamt uppatgaende brutet Giss-Durackord som landar pa en
lang ton.

Ciss-molltemat inleder atertagningen av A-delen ("Tema, figurerad variation™: takt 44 t.o.m.
54). Temat aterkommer dock inte i sin ursprungliga gestalt utan i en varierad. Melodin
ackompanjeras ocksé hir av brutna ackord i basen. I takt 46 dterfinns samma motiv som i takt
13: en fallande skala med nigot snabbare notvérden 4n tidigare.

[ takt 50 och 51 utspelar sig styckets hojdpunkt: en kromatisk uppgéng med ganska snabba
notvirden som sa sminingom mynnar ut i ldngre notviarden. Harmoniken &r i form av en
bedriglig kadens fran dominanten (Giss-Dur) till dominantens dominant (Diss7).

I takt 55 intrdder ”Coda”. Harmoniken ror sig i ciss-moll och framforallt mellan ackorden
ciss-moll och fiss-moll6 med ciss i1 basen. Takt 59 &r noterad 1 Ciss-Dur medan takt 60 ar
noterad med Ciss-Dur inom parentes. Melodistimman bestér nu av l&nga toner varvat med
uppatgiende och dérefter fallande skalor i snabba notvarden. Skalorna kan ses som en
utsmyckning av melodin, som fortfarande ackompanjeras av brutna ackord i form av
attondelsrorelser i basen. Stycket avslutas i Ciss-Dur med fermat pa sista tonen (takt 62).
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4 Interpretationsanalyser

I det hir kapitlet kommer jag forst att gora en helhetsbeskrivning av de enskilda pianisternas
tolkningar. Parametrarna dr desamma 1 varje analys, men ordningen kan variera beroende pa
att tolkningarna i sig dr olika. Jag kommer sedan att jamfora tolkningarna med varandra
utifran dessa parametrar.

Analys 1 — Wladyslaw Szpilman (1911-2000):'%

Skiva/album: Legendary Recordings (Sony Classical)129

Inspelad ar: Troligtvis 1946
Inspelningens speltid i minuter och sekunder: 3. 37

Mitt musikaliska helhetsintryck av Szpilmans tolkning &r att den dr musikaliskt enhetlig
eftersom han har en tydlig linje genom hela stycket och prioriterar helheten och de langa
fraserna framfor enskilda detaljer, nagot som tar sig uttryck redan i intropartiet. Denna
upplevelse bottnar ocksé 1 att hans behandling av de musikaliskt dvergripande faktorerna
frasering, dynamik och tempo passar in i helheten pé ett sitt som kadnns naturligt.

Szpilman har en i minuter och sekunder kort tolkning, en liten tempoméssig spannvidd samt
ett snabbt ldgsta tempo, vilket 1 sin tur leder till att tolkningen framstér som frisk och energisk.
Aven tolkningens patagliga intensitet kan forklaras av det snabba tempot och med hur
Szpilman bygger upp sina fraser: t.ex. att han ofta spelar tenuton och rubaton 1 borjan eller i
slutet av en takt eller fras (t.ex. 1 takt 9), och att han, som jag tidigare ndmnt, forefaller
prioritera de langa fraserna framfor de enskilda detaljerna.

Samtidigt som Szpilmans version &r full av energi och genomgaende ar priglad av
rubateringar uppfattar jag ocksa ett behagligt lugn i musiken. Kénslan kan kopplas till tempot
som trots rubateringar haller sig inom den metriska ramen (t.ex. i partiet takt 19 t.o.m. 22),
vilket innebir att dess stabilitet &ndé kan bibehdllas. Det kan ocksa bero pa att rubateringarna
inte dr s& framtradande 1 de tematiska partierna vilka till stor del préglar ett stycke.

Szpilman anvénder sig av fermater, accelerandon och pianistrubaton pa sin inspelning, men
bara pa vissa utvalda stéllen (bl.a. i takterna 43, 50 och 19). Det enda som finns noterat &r en
av fermaterna. Forekommande ritardandon, som sillan finns noterade, spelas oftast mot slutet
av en takt eller fras. Det forekommer dven tillfdlliga betoningar, markeringar och staccaton,
men ingen av de ndmnda uttrycksmedlen dr genomgéende for hela stycket utan forekommer
oftast bara som tillfdlliga uttryck. Pianisten skiljer heller inte pa artikulationen av drillar och
skalor mot 6vriga motiv, vilket innebér att stycket genomgéende spelas med en legatokaraktir.

128 .
www.szpilman.net

2% http://www.musicweb-international.com/classrev/2006/Feb06/Szpilman_82876728552.htm’
130 . .
ibid.
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Dynamikmdssigt framstar tolkningen som en ganska dynamiskt svag version: de vanligast
forekommande nyanserna dr ocksé p respektive mp. Bade svagare och starkare nyanser
forekommer, men dé oftast under en ganska kort period - speciellt de starka, t.ex. i takt 50.
Szpilman tar inte ut svingarna nir det géller den starkare dynamiken utan nojer sig med f'som
starkaste nyans. Inspelningens svaga karaktir fargas ocksé av att Szpilman avslutar minga
fraser med diminuendo, t.ex. i takt 52, 53 och 54. Dynamiknoteringarna f6ljs ibland och
ibland inte. Ibland spelas en svagare nyans @n noterat och ibland en starkare.

Jag skulle vilja beskriva klangen i Szpilmans version av stycket med ord som sprdd, ljus,
overtonsrik, mjuk, luftig och litt. Pa enstaka stéllen, bl.a. i takt 46 och 57, forekommer dven
en nagot tyngre, skarpare och torrare karaktér. Klangegenskapen Gvertonsrik paverkas av en
generds anvdndning av hogerpedalen.

Drillarna spelas med en snabb hastighet och ett jamnt flode och inleds néstan alltid med en
tvekan (dragning). Szpilman borjar oftast sina drillar ovanifran. Drillarna spelas dessutom
oftast med tva inledande forslagstoner, bade noterade och tillagda. En drill av det hér slaget
finns bl.a. 1 takt 3 (ej noterad).

Szpilman gor sjutton avvikelser frén den urtextutgédva som jag utgatt ifran, bade géllande
toner och rytmer. De flesta dr dock relativt sma och obetydliga. Den mest anmarkningsvirda
tonmaissiga avvikelsen finns i takt 30 dir den forsta spelade meloditonen el har ersatt den
noterade tonen d#1. Nar det giller rytmavvikelser finns flertalet sidana i partiet ”"B-delens
meloditema”. Szpilman avviker ocksa fran notbilden d& han spelar tva noterade 3/4-delstakter
som en 4/4-delstakt (upplevs som det pa grund av mazurkans rytmiska karaktéir)131 1”B-
delens mazurkatema”.

Studie av partiet ”B-delens meloditema” (takt 19 t.o.m. 30):

I takt 19 och 20 formedlar Szpilman en energi som ér sprudlande och for tankarna till ord som
livslust och glddje. Denna upplevelse har bl.a. sin grund 1 den forldsande effekt som skapas av
att pianisten gor ett tillbakahallande rubato, forstarkt av ett pianistrubato, i borjan av frasen
for att sedan kompensera och gora ett paskyndande rubato. I takt 21 och 22 blir en
kénsligare/mer elegisk karaktir mer framtrddande vilket beror pa att Szpilmans behandling av
klang, anslag blir mjukare. Aven nyansen blir svagare.

I samma stund som harmoniken dvergar i moll (takt 23) tillkommer en morkare dimension till
uttrycket som far en elegisk karaktar. T.ex. blir anslaget/klangen lite tyngre i kombination med
att pianisten gor fler tillbakahallande rubaton 4n tidigare.

[ takt 27 slépps det tidigare tillbakahéllna uttrycket 16s 1 ett kdnslosvall. Kidnslosvallet skapas
av det till karaktédren oroliga ackordet fiss-moll6 i kombination med en plétslig drill och en
fordndring 1 dynamiken. P& grund av att harmoniken sedan dvergér till Dur i kombination med
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att pianisten gor storre dragningar (olika typer av rubato i kombination med ett storre
ritardando) aterfinns den inledande kénslan av livslust och glddje, men nu pé ett lugnare sétt.

Analys 2 — Claudio Arrau (1903-1991):'%

Skiva/album: Chopin: The Nocturnes (Philips 1978)133
Inspelad ar: 1978'%
Inspelningens speltid i minuter och sekunder: 4.25

Mitt musikaliska helhetsintryck av Arraus tolkning ér att jag upplever den som fragande,
eftertinksam, orolig/osdker samt drommande. Det dr rimligt att upplevelsen av
eftertinksamhet kommer sig av det langsamma tempot: Arrau har en i minuter och sekunder
ganska ldngsam version av stycket (4.25). Oroligheten kommer troligtvis av att han ofta
frangér den metriska pulskinslan (t.ex. i partiet takt 5 t.0.m. 8) och att tempot Overlag skiftar
mycket, bade inom ett parti och att de olika partierna i stycket har olika grundtempon. Ibland
paverkas den metriska pulskénslan sa pass att fraserna stannar av sé att den "ténkta"
musikaliska linjen bryts, vilket ger den fragande respektive drommande karaktéren (se
exempel i takterna 3 t.o.m. 10). Temposkiftningarna kan 1 sin tur forklaras med det rikliga
anviandandet av rubaton och tenuton.

I denna tolkning upplever jag ett fokus pé detaljer och pa nuet snarare &n pa helheten, d.v.s. att
pianisten prioriterar varje ton och ger den karaktér och betydelse snarare én frasens
overgripande linje. Arrau prioriterar ndmligen inte total trofasthet till den metriska pulsen da
han istéllet later uttrycket — en stundens ingivelse styra tempot. P.g.a. Arraus fokus pa nuet
och uttrycket upplever jag att han ibland gor rubaton och tenuton, pa ovintade sitt och stillen
(t.ex. i takt 8). Tolkningen ar genomgaende priaglad av rubateringar.

Arrau anvinder sig av fermater och pianistrubaton pa vissa utvalda stillen (t.ex. 1 takt 43
respektive 28 t.o.m. 30). Dock férekommer inga uttalade accelerandon. Det enda som finns
noterat dr en av fermaterna. Forekommande ritardandon, som sillan finns noterade, spelas
oftast mot slutet av en takt eller fras.

Ett genomgéende drag r att Arrau sétter an meloditonerna mycket tydligt och lite
attackliknande, t.ex. 1 takt 16 och 17. Det forekommer &ven tillfdlliga betoningar och
markeringar 1 tolkningen. Tillfélliga staccaton finns ockséd med undantag for ”B-delens
mazurkatema” dér hela partiet spelas med ett tungt staccato. Skalorna spelas oftast lite torrare
(med mindre pedal och legato) dn 6vriga motiv, men styckets dvergripande artikulation &r
dnda legato.

Dynamiken dr jimnstark; de svagaste och starkaste nyanserna (ppp, fff) uteblir och mp ar den
vanligast forekommande nyansen 1 tolkningen. Arrau anvinder sig visserligen bade av pp och
[, men bara tillfélligt, vilket gor att det inte har nagon storre inverkan pa dynamiken som

132 Bonniers musiklexikon 2003: 25

Arrau 1978: The Nocturnes
B4 ibid.
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helhet. Aven det faktum att fraserna ofta inleds i en starkare nyans én de slutar bidrar till den
jamnstarka dynamiken. Exempel pé detta finns bl.a. i partiet takt 23 t.o.m. 26. Pianisten spelar
ofta en starkare nyans 4n noterat, men foljer i 6vrigt nyanserna.

Klangen kan bast beskrivas med ord som fyllig, kompakt/tit, rund och aningen tung.
Aspekten fyllig dr bl.a. dr ett resultat av en generds anvandning av hogerpedalen. En kénsla av
latthet och mjukhet forekommer pa nagra stéllen, t.ex. i takt 19 och 20.

Arrau gestaltar drillarna varierat. Hastigheten dr dock oftast medelsnabb, men det varierar om
flodet dr jamnt eller ojamnt. Det varierar ocksd om drillarna drillas ovanifran eller direkt fran
huvudtonen. Alla drillar drillas utan forslag och flera av dem inleds med en tvekan (dragning).

Arrau gor omkring tjugo avvikelser fran den urtextutgava som jag utgatt ifran, bade géllande
toner och rytmer. De flesta 4r dock smé och obetydliga. De mest anmiarkningsvirda
avvikelserna tonméssigt finns i takt 30 dér den forsta spelade meloditonen el har ersatt den
noterade tonen d#1 samt i takt 33 t.o.m. 35 och 37 t.o.m. 39, dér de noterade meloditonerna
uteblir (melodin innehaller ett tvatonsmotiv som ligger dver flera takter och dterkommer tva
génger.) Nar det giller rytmavvikelser finns flertalet i partiet "B-delens meloditema”, t.ex. att
takterna 19 och 20 samt 23 och 24 verkar spelas i1 6/8 takt (den noterade taktarten ar 4/4).
Arrau avviker ocksa fran notbilden da han 1 ”B-delens mazurkatema” spelar tva noterade
3/4delstakter som en 4/4delstakt (upplevs som det pd grund av mazurkans rytmiska karaktér).

Studie av partiet ”B-delens meloditema” (takt 19 t.o.m. 30):

Partiet inleds 1 en mycket mjuk klang och artikulation. Detta i kombination med en ganska
svag nyans, ett lugnt och ibland fritt tempo samt en stor anvindning av pianistrubaton ger mig
en kénsla av att flyta in i en dromvarld.

Aven mollpartiet, takt 23 t.0o.m. 26, uttrycks pi samma dromska sitt, men i tilldgg sétter Arrau
an vissa meloditoner lite tydligare vilket dven ger partiet en elegisk karaktir.

I och med en plotslig fordndring i dynamiken, en drill pa meloditonen och det till karaktdren
oroliga ackordet fiss-moll6, upplever jag uttrycket i takt 27 som ett uppvaknande fran den
tidigare dromska karaktéren.

Frasen som foljer (takt 27 t.0o.m. 30) spelas mycket njutningsfullt och delikat, d.v.s. att Arrau
hela tiden befinner sig i nuet och later uttrycket av de musikaliska koderna ta den tid som han
1 stunden tycker behovs. Detta forankrar han praktiskt i flertalet pianistrubaton och storre
rubateringar an tidigare. Pianistens mycket fria forhallningssétt till tempo och puls innebér 1
sin tur att han inte alltid héller sig inom den metriska ramen.

Analys 3 — Roland Pontinen ( 1963-):135

Skiva/album: Music for a rainy day (BIS)
Inspelad ar: 1985%°
Inspelningens speltid i minuter och sekunder: 4.39

3> psntinen 1985: Music for a rainy day
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Mitt musikaliska helhetsintryck av Pontinens tolkning r att den har en lugn och eftertinksam
karaktir. Det beror bl.a. pa att han har ett langsamt tempo, d.v.s. gor en i minuter och sekunder
langsam versionen av stycket, men dven att grundtempot (ca 52 bpm) &r langsamt.
Framtradande &r ocksé kénslan for savil helhet som detaljer. Pontinens kénsla for ”timing”,
att dvergangarna mellan fraserna upplevs som naturliga och lugna, gor att han i det
musikaliska flodet samtidigt lyckas ta fram de enskilda detaljerna. Dessa hackar da inte upp
helheten utan blir en del i sammanhanget.

Pontinen breddar ofta och gér tenuton pa meloditonerna, bl.a. i partiet takt 11 t.o.m. 13. Aven
detta stirker kdnslan av hans detaljfokus och den tidigare ndmnda karaktiren av
eftertinksamhet. Tolkningen dr genomgaende priaglad av rubateringar.

Tolkningens energi ir inte framatdrivande utan samlad. Aven denna iakttagelse har sin grund i
det ldngsamma tempot samt att Pontinen har ett stabilt tempo: fyra av sju partier i1 stycket har
samma grundtempo och ytterligare tva befinner sig i nirheten av det. Den samlade kénslan
kan forklaras med de féorekommande egenskaperna géllande klang som har en fyllig, tung och
varm karaktir. Aven egenskaper som mjuk, tydlig och rund férekommer i tolkningen.

Pontinen har en jimnstark dynamik 1 sin version av stycket. Han anvénder varken extremt
svaga eller starka nyanser (ppp, fff). Nyanserna pp och ff forekommer pa ndgot enstaka stélle.
Bidragande faktorer dr ocksa att tolkningens vanligast forekommande nyans &r mp och att
Pontinen dverlag spelar fraserna dynamiskt jadmnt, t.ex. i den fOrsta temapresentationen (takt 3
t.o.m. 10). Pianisten spelar ofta en starkare nyans dn noterat.

Pontinen anvénder sig av fermater, accelerandon och pianistrubaton pa utvalda stéllen (t.ex. i
takt 43, 28 t.0.m. 30 samt 55). Samtliga pianistrubaton finns 1 codan. Det enda som finns
noterat dr en av fermaterna. Forekommande ritardandon, som sillan dr noterade, spelas oftast
mot slutet av en takt eller fras. Det forekommer dven tillfdlliga betoningar, markeringar och
staccaton, men ingen av de nimnda uttrycksmedlen 4r genomgaende for hela stycket utan
bara som tillfélliga uttryck. Pianisten skiljer heller inte péd artikulationen av drillar och skalor
mot dvriga motiv vilket innebdr att stycket genomgaende spelas med en legatokaraktér.

Drillarna spelas med en medelsnabb hastighet och ett flode som oftast 4r jadmnt. Alla drillar
inleds med en tvekan (dragning). Drillarna inleds oftast ovanifran och med tvé inledande
forslagstoner, badde noterade och tillagda.

Sammanlagt gér Pontinen femton avvikelser frin den urtextutgdva jag utgétt ifrdn. De flesta
ar sma och obetydliga. Den mest framtridande tonavvikelsen handlar inte om ndgon éndring
av tonhdjden, utan istéllet att meloditonerna i partiet takt 33 t.o.m. 39 inte spelas alls (for fler
detaljer kring detta, se samma stélle i analysen av Arraus tolkning). Jag har dven fétt
avvikelsen bekréftad av Roland Pontinen (se slutdiskussionen). Rytmavvikelser finns 1 partiet
”B-delens meloditema” (takt 19, 20, 23, 24 och 29). Dér finns det t.ex. en genomgéende
rytmmadssig avvikelse, d.v.s. att triolerna 1 dessa takter istéllet spelas som en attondel och tva

3¢ pgntinen 1985: Music for a rainy day
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sextondelar. Pianisten spelar ocksa tva 3/4delstakter som en 4/4delstakt i ”B-delens
mazurkatema” (upplevs som det pa grund av mazurkans rytmiska karaktdr). Tyvarr har
Roland Pontinen inte bekréftat rytmavvikelserna, men déremot att han utgétt frdn samma
urtextutgdva som jag.

Studie av partiet ”B-delens meloditema” (takt 19 t.o.m. 30):

Takterna 19 t.o.m. 22 spelas i en svag nyans med en mjuk och ljus klang (speciellt i melodin)
samt med ett ndgot tillbakahallet tempo. Detta gor att partiet far en dromsk och samtidigt
skor/kdnslig karaktar. I takt 21 och 22 gor Pontinen en liten svéllare (crescendo och sedan
diminuendo), vilket forstirker uttrycket.

Molldelen fortsitter i den dromska andan da samma klang och dynamik som tidigare
bibehalls. Mojligen upplevs den som nigot mer elegisk dé pianisten accentuerar
legatokaraktiren. Aven hir, takt 25 och 26, finns samma mdnster som i takt 21 och 22 (se
stycket ovan).

I takt 27 infinner sig en uppbrottskénsla som skapas av att harmoniken 6vergér fran moll till
Dur, av att Pontinen gor en tydlig betoning och en tydlig dragning pa drillen samt av att
dynamiken blir starkare dn i takten innan.

Uppbrottet Overgér i takt 29 i ett kénslosvall, d.v.s. att pianisten tillfér en extra energi som han
praktiskt forankrar genom att géra en acceleration av tempot 1 kombination med ett crescendo
som pagar frasen ut. Han sdtter ocksa an meloditonerna tydligare och starkare an tidigare.

Analys 4 — Garrick Ohlsson(1948-):'%’

Skiva/album: Chopin: Preludes & Nocturnes (EMI Classic:s)l?’8
Inspelad ar: 2005
Inspelningens speltid i minuter och sekunder: 3.43

Mitt musikaliska helhetsintryck av Ohlssons tolkning av stycket dr att tyngdpunkten ligger pa
att uttrycka det enskilda motivet snarare @n ett fokus pé helheten. Det grundar jag pa den
variationsrikedom 1 behandlingen av de musikaliska faktorerna dynamik, tempo, och
artikulation som forekommer. En bidragande faktor ar ocksd de stora dragningarna i form av
rubaton och tenuton som ibland far energin i fraserna att stanna av och som darmed tar fokus
fran helhetsbilden, t.ex. i takt 19. Rubateringarna &r ett genomgéende drag.

Tolkningen har en ganska tillbakahallen energi med tendenser till korta utbrott”, alternativt
en upplevelse av att ndgot “ovéntat™ hinder. Detta innebér i praktiken att fempots hastighet pa
ndgra stdllen plotsligt skiftar (tempot i tolkningen varierar mellan 60 och 88 bpm) eller att
dynamikens karaktér plotsligt andras frin svag till stark, d.v.s. att dynamiken inom ett parti

7 www.opus3artists.com/artists/garrick-ohlsson

38 Ohlsson 2005: Preludes & Nocturnes.
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kan variera mycket, t.ex. i partiet "B-delens meloditema” dir nyanserna ror sig mellan ppp
och ff. Exempel pa ovanstaende finns bl.a. i takterna 13, 16, 17, 46 och 50.

Den oforutsdgbara karaktdren kan ocksé forklaras av det motségelsefulla i kdnslan av att
Ohlsson a ena sidan fokuserar pa det enskilda motivet och a andra sidan gor en ganska snabb
version av stycket

Ohlsson anvénder sig av fermater och accelerandon pa nagra fa stillen (t.ex. 1 takt 43
respektive 50 och 51). Det enda som finns noterat dr en av fermaterna. Inga pianistrubaton
forekommer. Ritardandon, som sdllan finns noterade, spelas vanligen i slutet av en takt eller
fras. Tillfdlliga betoningar, markeringar och staccaton finns i Olssons version, men inga av de
ndmnda uttrycksmedlen dr genomgéende for hela tolkningen utan forekommer oftast bara som
tillfalliga uttryck. Styckets artikulation praglas genomgaende av en legatokaraktir med
undantag for drillar och skalor, som spelas lite torrare dn dvriga motiv.

Ohlssons version &r jimnstark trots att den faktiskt innehéller bade svaga och starka nyanser -
dynamiken varierar mellan ppp och ff. Forklaringen till det kan dels vara att den vanligast
forekommande nyansen ar mf, men dven att fraserna ofta spelas dynamiskt jamnt och att den
totala upplevelsen dirfor blir jimnstark - detta trots att det forekommer smé utbrott.
Dynamiknoteringarna f6ljs ibland och ibland inte. Ofta spelar pianisten en starkare nyans dn
noterat.

Olika typer av klang figurerar i tolkningen. Den &r oftast tydlig, mjuk, rund och tit’/kompakt,
men ibland ocksd ganska tung och torr. Enskilda partier har en pressad och skarp klang, t.ex.
takt 13 och 46. Dessa skiftningar bidrar ocksa till den tidigare nimnda upplevelsen av
“utbrott” eller “ovéntad” kénsla.

Drillarna spelas med en ganska snabb/snabb hastighet och med ett ganska jamnt flode.
Nastan alla drillar inleds med en tvekan (dragning). Ohlsson borjar oftast sina drillar direkt pa
huvudtonen, men spelar da endast de noterade forslagen. Exempel pa detta finns bl.a. i takt 3.

Det forekommer inte ndgra ton- eller rytmmaéssiga avvikelser jamfort med den urtextutgéva
jag utgatt ifran. Déremot spelar han tvéa 3/4delstakter som en 4/4delstakt i ”B-delens
mazurkatema” (upplevs som det pa grund av mazurkans rytmiska karaktar).

Studie av partiet ”B-delens meloditema” (takt 19 t.o.m. 30):

I takt 19 och 20 &r dynamiken svag och Ohlsson gor flertalet dragningar, bade
tillbakahéllande och péskyndande. Detta kombinerat med en mjuk klang formedlar en
flytande och dromsk kénsla. I takt 21 och 22 blir klangen och anslaget skarpare och
dynamiken starkare vilket gor karaktiren mer allvarlig och tung. Pianisten gar dven framat 1
tempot och det bidrar ocksa till en oséker/orolig kénsla.

Kénslan av allvar och tyngd bestér i molldelen (takt 23 t.o.m. 26). I och med att Ohlsson
behaller den mjuka klangen och atergar till en svag nyans far frasen, trots kompositionens i
grunden elegiska karaktar, andé ett dromskt uttryck. Den tidigare kdnslan av allvar och tyngd
(takt 21 och 22) aterkommer 1 takt 25 och 26 och dven i 27.
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I takt 27 véxlar harmoniken fran moll till Dur. Ohlsson blir ocksé friare i tempot som i
grunden blir ldngsammare samtidigt som det dnda fargas av bade tillbakahallande och
paskyndande rubaton. Dessa faktorer gor att jag upplever en viandning fran det allvarliga och
tunga till ndgot som kédnns mer positivt och som har mer positiv energi. Den nytillkomna
energin kan ocksé forklaras med att de paskyndande och tillbakahallande dragningarna nu
forekommer med en tétare frekvens én tidigare.

4.1 Jamforelse av analyserna

Helhet:

Forst och framst bor framhallas att pianisterna, sett till helheten, gor fyra olika tolkningar av
Nocturne KK IVa Nr.16 i ciss-moll. Jag upplever Szpilmans tolkning som holistisk och
energirik, Arraus som frdgande, drdmmande och orolig/osédker, Pontinens som lugn och
eftertdinksam och Ohlssons som of6rutsdgbar. I Szpilmans tolkning finns det storsta fokuset pa
helheten och de langa fraserna medan Arraus dvergripande fokus ér detaljerna. Pontinen
prioriterar sdvil helhet som detaljer och hos Ohlsson ligger tyngdpunkten pa att uttrycka det
enskilda motivet snarare &n helheten eller detaljerna.

Aven om var och en av de fyra pianisterna har olika fokus finns det indi gemensamma drag
mellan flera av dem: Szpilman och Pontinen har bada ett fokus pa helheten gemensamt medan
Arrau och Ohlsson istéllet prioriterar de mindre bestdndsdelarna.

Tid och tempo:
Inspelningens totala speltid:

Szpilman: 3. 37 min
Arrau: 4.25 min
Pontinen: 4.39 min
Ohlsson: 3.43 min

Tempots totala spdnnvidd:

Szpilman: ca 63-75 bpm
Arrau: ca 52-69 bpm
Pontinen: ca 52-88 bpm
Ohlsson: ca 60-88 bpm

Som framgér i uppstillning ovan, varierar tolkningarnas totala speltid mycket. Det skiljer hela
1.02 minuter mellan den kortaste (Szpilman) respektive den langsta (Pontinen). Detta
paverkar sjélvfallet tolkningarna som helhet.

Szpilman sticker ut med ett tempo som ér friskt och energiskt. Genom relativt smé
tempovariationer lyckas han samtidigt behélla ett lugn och en stabilitet i tempot. Pontinen har,
forutom den lédngsta versionen, ocksa det ldgsta grundtempot (trots ett hogt ’hogsta tempo™),
vilket bidrar till musikens lugna och méttade karaktir. Arraus version dr den ndst langsta, men
samtidigt praglas hans tolkning av tempovariationer, vilket i kombination med rubaton, som
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ofta ror sig utanfor den metriska ramen, bidrar till musikens oroliga uttryck. Liknande
egenskaper forekommer hos Ohlsson: ett varierat tempo med rubaton som ofta gar utanfor den
metriska ramen. Ohlsson har dock en i minuter och sekunder betydligt snabbare version dn
Arrau - den nést snabbaste tolkningen av pianisterna. Tidsméssigt ligger Szpilman och
Ohlsson nidrmast varandra medan Arrau har mest gemensamt med Pontinen.

Dragningar:

Rubateringar/tenuton och andra typer av dragningar forekommer och ir ett genomgaende drag
i samtliga pianisters tolkningar. Tydligast blir detta uttryck hos Arrau dér dragningarna ibland
spelas pa ovantade sitt och stillen samt gér utanfér den metriska ramen sa att den forviantade
musikaliska linjen ibland bryts. Ett liknande forhallningssitt gdllande dragningar finns hos
Ohlsson. Pontinen haller sig mer inom den metriska ramen, d.v.s. att han i en hogre
utstrdckning dn Arrau och Ohlsson gor den typen av dragning som kallas for agogik, men det
forekommer dven storre rubateringar i tolkningen. Pontinen har istillet for att ofta ga utanfor
den metriska ramen valt ett langsammare grundtempo. Szpilman 4r den pianist som tydligast
gor agogiska dragningar.

Fermater, Accelerandon, Ritardandon och Pianistrubaton:

Szpilman och Pontinen har gemensamt att de anvinder sig av fermater, accelerandon och
pianistrubaton pa vissa stéllen. T.ex. gor bada ett accelerando pd exakt samma stélle i takt 13.
Arrau dr den ende av de fyra som inte gor nagra accelerandon och Ohlsson den ende som inte
gOr ndgra pianistrubaton. Samtliga anvédnder fermater i sin tolkning av stycket och da pa exakt
samma stéllen, i takt 43 och 62 (fermaten i takt 62 finns noterad medan fermaten i takt 43
finns noterad i alla utgavor utom “Fassung nach einer Abschrift”). Gemensamt for samtliga ar
ocksa att forekommande ritardandon, som séllan finns noterade, oftast spelas mot slutet av en
takt eller fras.

Dynamik:

Arraus, Pontinens och Ohlssons tolkningar uppfattas av mig som dynamiskt jadmnstarka.
Arrau och Pontinen har bdda mp som vanligast forekommande nyans samt gemensamt att de
svagaste och starkaste nyanserna 1 tolkningarna uteblir. Pontinen och Ohlsson spelar
overvagande fraserna dynamiskt jamnt. Szpilman ar ensam om att géra en genomgaende svag
version av stycket dd han inte tar ut svingarna nér det giller de starkare nyanserna. Det gor
déremot Ohlsson vars tolkning har en dynamisk spdnnvidd mellan ppp och ff.

Artikulation:

Samtliga pianisters tolkningar har en legatokaraktir. Hos samtliga forekommer det ocksa
betoningar/markeringar och staccaton som inte finns noterade. Dessa anvinds da som
tillfalliga musikaliska verktyg for att na ett speciellt uttryck. Oftast dr dessa uttryck
personliga, men det gar att se vissa monster, t.ex. de i en hogre utstrickning forekommer 1
partiet "B-delens meloditema” samt i ”B-delens mazurkatema”. Arrau har dock ett mer
varierat forhdllningssitt till artikulation 1 sin tolkning dn de andra pianisterna, t.ex. spelar han
hela ”B-delens mazurkatema” med ett tungt staccato (de andra med legato). Arrau sticker
ocksa ut da han sétter an meloditonerna lite attackliknande. Szpilman och Pontinen har

43



gemensamt att de inte skiljer pa artikulationen av drillar och skalor mot 6vriga motiv medan
Arrau och Ohlsson har gemensamt att de spelar drillar och skalor lite torrare &n dvriga motiv.

Klang:

Hos Arrau, Pontinen och Ohlsson forekommer liknande klangegenskaper, men 1 lite olika
kombinationer eller varianter. Overlag ror det sig om en klang som ir rund, tung/mittad och
fyllig. Den som tydligast sticker ut dr Szpilman vars klangtolkning kan beskrivas med ord
som sprdd, ljus och luftig. Ohlsson dr den pianist som presenterar flest olikartade klangtyper,
t.ex. mjuk, tung, torr, pressad, skarp m.m. Ohlsson, Szpilman och Pontinen har gemensamt att
enskilda toner/stéllen/partier spelas skarpt, vilket framtrader tydligast hos Ohlsson.

Drillar:

Ingen av pianisterna har exakt samma forhallningssitt till utforandet av drillarna, men
Szpilman och Pontinens forhallningssétt &r mest lika varandra. Bada inleder sina drillar med
en tvekan (dragning), gor drillar med ett jamnt flode samt borjar drillarna ovanifrén - d4 med
tva inledande forslagstoner som ibland finns noterade och ibland inte. Speciellt for Szpilman
dr att han har den snabbaste hastigheten pa drillarna av alla pianisterna. Ohlsson sticker ut lite
dé han oftast borjar sina drillar direkt pad huvudtonen och endast spelar de noterade forslagen.
Arraus drillar 4r mest varierade, vissa har ett jamnt flode och andra ett ojadmnt. Ibland borjar
han drillarna ovanifran och ibland fran huvudtonen.

Avvikelser:

Gemensamt for Szpilman, Arrau och Pontinen &r att de alla gor ton- och rytmavvikelser
jamfort med den urtextutgdva som jag utgétt ifran. I huvuddelen av fallen handlar det om sma
avvikelser som inte paverkar den enskilda tolkningen som helhet; (enskilda staccaton, strukna
eller tillagda forslag etc.). En mer idgonfallande avvikelse i takt 30 gors intressant nog av
bade Szpilman och Arrau: tonen el spelas istéllet for den noterade d#1. Arrau och Pontinen
har det gemensamt att de noterade meloditonerna i takterna 33 t.o.m. 39 uteblir. Samtliga gor
rytmavvikelser i partiet "B-delens meloditema”, dock inte samma typ av avvikelse. Samtliga
pianister, 4&ven Ohlsson, avviker ocksa fran notbilden da de spelar tva 3/4-delstakter som en
4/4-delstakt 1 ”’B-delens mazurkatema”.

Gemensamma drag i tolkningarna — en sammanfattning:

Jag skall hdr gora en sammanfattning 6ver de gemensamma drag som de fyra pianisternas
tolkningar uppvisar. Det finns typer av samband dér jag kunnat se att samtliga, tre av fyra
samt tvd av pianisterna forhaller sig pa ett liknande sétt till nigra av ”jimforelsepunkterna” i
min undersokning.

De gemensamma drag som innefattar samtliga pianister &r:

1) Att tolkningarna genomgdaende dr praglade av dragningar/rubateringar.

2) Att forekommande ritardandon (som séllan finns noterade) oftast spelas mot slutet av en
takt eller fras.

3) Att pianisterna gor ett antal betoningar/markeringar och staccaton som inte finns noterade.
4) Att alla gor fermat i takt 43 och 62 (fermaten i takt 62 finns noterad medan fermaten 1 takt
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43 finns noterad i alla utgavor utom “Fassung nach einer Abschrift”).

5) Att pianisterna i undersokningen spelar stycket genomgéende i legato.

6) Att pianisterna i partiet "B-delens mazurkatema” spelar tvd noterade 3/4delstakter som en
4/4delstakt.

De samband som innefattar tre av fyra pianister &r:

1) Att Arraus, Pontinens och Ohlssons tolkningar har en jamnstark dynamik.

2) Att det hos Arrau, Pontinen och Ohlsson forekommer liknande klangegenskaper (rund,
tung/mittad och fyllig), dock i lite olika kombinationer eller varianter.

3) Att Szpilman, Arrau och Pontinen gor bade ton- och rytmavvikelser jamfort med den
urtextutgdva som jag utgétt ifran (kan delvis forklaras av ”Fassung nach der Eigenschrift”).
4) Att Szpilman, Arrau och Pontinen anvinder sig av icke noterade pianistrubaton.

5) Att Szpilman, Pontinen och Ohlsson anvinder sig av icke noterade accelerandon.

Naér det giller samband mellan tvé av pianisterna har jag kunnat se att Szpilman och Pontinen
har mest gemensamt, t.ex. att de bdda fokuserar pa helheten samt att tolkningarna upplevs
som tempomadssigt lugna och stabila (detta trots att Szpilman har den i minuter och sekunder
kortaste tolkningen och Pontinen den l&ngsammaste). Det finns ocksé flera likheter mellan
Arraus och Ohlssons tolkningar. Tydligt &r att de bada prioriterar de mindre bestdndsdelarna 1
stycket framfor helheten, men ocksa att tempot 1 tolkningarna upplevs som oroligt pd grund av
stora tempovariationer och beror pé att de gor rubaton som ofta ror sig utanfoér den metriska
ramen. Arrau och Ohlsson har ocksa gemensamt att de bada végar “ga sin egen vig” och
“sticka ut” i en tolkning. Aven Arrau och Péntinen har som jag tidigare niimnt flera
gemensamma berdringspunkter, t.ex. att de bada gor langsamma versioner av stycket och att
de noterade meloditonerna i takterna 33 t.0.m. 39 uteblir (melodin innehéller ett tvitonsmotiv
som ligger ¢ver flera takter och aterkommer tvéa ginger) hos dem béda.

Vidare kan jag konstatera att Szpilman och Ohlsson samt Szpilman och Arrau dr de som har
minst gemensamt 1 sina tolkningar av nocturnen.

I mer exakta siffror kan ovanstdende uttryckas pa foljande sétt:
Gemensamma drag:

1. Szpilman och Pontinen: 8
2. Arrau och Ohlsson: 6

3. Arrau och Pontinen: 6

4. Pontinen och Ohlsson: 4
5. Szpilman och Ohlsson: 2
6. Szpilman och Arrau: 2

Sarskiljande punkter:

1. Ohlsson: 7
2. Szpilman 5
2. Arrau: 5
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3. Pontinen: 1

Till sist vill jag understryka att det inte gar att dra alltfor stora slutsatser om samband i
tolkningarna sett utifran detaljerna. Aven om Szpilman och Péntinen har ménga detaljer
gemensamt later deras tolkningar 1 slutdndan inte likadant. Det &r helheten som utgor
tolkningen/interpretationen.
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5 Resultat

Resultatet av interpretationsanalyserna visar med tydlighet att de fyra pianisterna, Wladyslaw
Szpilman - Claudio Arrau - Roland Pontinen - Garrick Ohlsson, gor fyra olika, personligt
fargade tolkningar av Chopins Nocturne KK [Va Nr.16 i ciss-moll.

Analyserna visar samtidigt att mycket av den personliga fargningen sker inom ramen for
musikaliska stillningstaganden som verkar vara gemensamma for de fyra. Ett sadant ar att
spela Chopins musik med “dragningar” d.v.s. med agogik och/eller rubaton. Hér skulle det
vara mojligt att tala om en interpretationskonvention 1 fragan om Chopins pianomusik. Da
inspelningarna ir hdmtade fran en tidsperiod pa narmare 60 ar dr det emellertid snarare
motiverat att tala om en interpretationstradition. Konventionens/traditionens ramar tillater
dock en betydande rorelsefrihet for pianisten, vilket framgar i analysen.

Ingen av pianisterna uppvisar nagon respektloshet infor notbilden; avvikelser fran det
noterade finns hos samtliga, men i de flesta fall handlar det om smarre férédndringar som inte
ensamt paverkar den enskilda tolkningens karaktir. Noterade detaljer som samtidigt ger
utrymme for personliga val i frigan om gestaltning, sdsom foredragsbeteckningar och
ornamentik, behandlas pa ett personligt sitt av pianisterna och bidrar till tolkningarnas
personliga fargning. Att Arrau “tar ut svingarna” i fraigan om den noterade dynamiken och
gestaltar noterade drillar pd ett varierat sitt bidrar exempelvis till hans tolknings speciella
karaktir.

Slutsats

Min undersokning visar att de fyra pianisternas personligt fargade tolkningar ir resultatet av
personliga forhdllningssétt till sdvél det noterade som till icke-noterade
interpretationstraditioner.
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6 Diskussion

Naér jag borjade skriva det hér arbetet var min utgangspunkt att det a ena sidan verkade finnas
ett ideal dér det “personliga” och unika” i en tolkning av ett stycke hyllades och att det &
andra sidan forefoll finnas konventioner om ’rétt och fel”. Min undersokning har bekriftat
detta 4ven om de fyra pianisternas skilda tolkningar gor att begreppen “’ritt” och fel” inte
framstar som sérskilt relevanta i ssmmanhanget.

Da inspelningarna ar himtade fran en tidsperiod pa néstan sextio ar (vilket f.0. ocksa géller
pianisternas fodelsear, 1903-1963), kunde jag ocksé dra slutsatsen att de
interpretationskonventioner pianisterna ror sig inom existerat dver en lédngre tid och snarare
borde betecknas interpretationstraditioner.

I den hir diskussionen vill jag ndrmare diskutera fenomenet interpretationstradition, bl. a.
genom att koppla undersdkningens resultat till de fragor om Chopintidens uppforandepraxis
som diskuteras av Burton och Gerig. Jag vill ocksa diskutera den problematiska
gransdragningen mellan personlig tolkning, interpretationstradition och uppfoérandepraxis. Till
sist vill jag g in pé ett par pedagogiska konsekvenser som mitt arbete kan tinkas fa samt
presentera nagra forslag pd vidare forskning.

De gemensamheter som de fyra pianisternas tolkningar uppvisar, och som jag anser uttrycka
en interpretationstradition, dr bl.a. anvdndandet av rubaton och agogiska dragningar, att det
forekommer betoningar/markeringar och staccaton som inte finns noterade samt att samtliga 1
partiet ”B-delens mazurkatema” spelar tva noterade 3/4-delstakter som en 4/4-delstakt. Tre av
pianisterna gor dessutom pianistrubaton samt rytmavvikelser i partiet ”B-delens meloditema”.

Intressant ar att dessa gemensamheter har en tydlig koppling till de interpretationsideal som
rddde under romantiken. I Anthony Burtons bok A Performers guide to music of the romantic
period framgér det att det bl.a. var accepterat att spela rubaton som inte fanns i noterna, att 1
pianospel inte synkronisera hinderna (pianistrubato), att spela andra rytmer &n de
ursprungliga'® och att betona/accentuera melodin.*** Att t.ex. rubato och pianistrubato dven
var ndgot centralt 1 just Chopins eget pianospel beskrivs av Liszt: “Look at these trees! The
wind plays in the leaves, stirs up life among them, the tree remains the same, that is
Chopinesque rubato.” ***

Att samtliga pianister 1 "B-delens mazurkatema” (partiet brukar spelas som en “mazurka”)
spelar tvéd noterade 3/4delstakter som en 4/4delstakt (kan forklaras av mazurkans rytmiska
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mazurkor:”Hallé confronted Chopin with the observation that he had actually played them in
4/4 time rather than 3/4 time”.***

Det &r antagligen inte heller nagon slump att tre av fyra pianister gor rytmavvikelser (dock
inte identiska) 1 partiet “B-delens meloditema” da denna rytmik till viss del kan kopplas till
hur samma parti dr noterat i urtextutgavan “Fassung nach der Eigenschrift”. Hypotetiskt sett
skulle ndmligen samtliga pianister kunnat ta del av versionen, antingen genom direktkontakt
med den (géller Pontinen och Ohlsson) eller genom originalet som “Fassung nach der
Eigenschrift” dr baserad pa (géller Szpilman och Arrau). Det ar t.ex. mojligt att originalet varit
en av kéllorna till ndgon av utgdvorna som pianisterna Szpilman och Arrau utgétt ifrdn, men
det framgar tyvirr inte av den information jag haft tillgang till. Det &r ocksa tédnkbart att
pianisterna har tagit del av en gehorstradition dir dessa rytmavvikelser blivit norm vare sig de
haft direktkontakt med ”Fassung nach der Eigenschrift” eller inte. Oavsett vilket kan jag d&nda
konstatera att det faktum att de gor liknande tolkningar p4 samma stélle i nocturnen
antagligen har sin grund i att i de i ndgon mén aterfinns i en notbild som dessutom ar baserad
pa ett original, alltsa en direktkoppling till Chopin sjélv.

Som jag tidigare ndmnt visar mitt resultat att samtliga pianister ibland lagger till
betoningar/markeringar och staccaton som inte finns i noterna, ndgot som var allméngiltig
konvention under romantiken. Detta sker dessutom i regel 1 samma partier i stycket. Orsaken
kan antas vara att tillrackligt manga genom aren har gjort pa det séttet och att det dirmed
utvecklats till en tradition. Denna tradition kan till viss del ha formats genom omedvetna val,
men pianisterna 1 min undersokning har med storsta sannolikhet gjort medvetna val med tanke
pa den stilmedvetenhet de uppvisar (dterkommer till detta senare i kapitlet).

Sammanfattningsvis kan jag konstatera att de foreteelser som aterkommer i samtliga
pianisters tolkningar, och som jag vill se som delar av en interpretationstradition, i ndgon
mening redan fanns pa Chopins egen tid.

Jag 6vergar nu till att diskutera de enskilda pianisternas tolkningar i forhéllande till
Chopintidens uppforandepraxis. Fokus kommer att ligga pa de foreteelser i tolkningarna som
jag upplever som mest karaktiristiska. Jag borjar med Ohlsson som jag anser star for den
individuellt mest sdrpriglade versionen. Déarefter foljer Szpilman och Arraus tolkningar, varpé
jag avslutar med Pontinen eftersom jag upplever hans version som ndgot av den
gemensamma ndmnaren” bland pianisterna.

I undersdkningen blir det tydligt att Ohlsson dr den pianist som tar ut svingarna mest i sin
tolkning; hér finns de stdrsta variationerna i saval kédnslouttryck som i behandlingen av tempo
och dynamik. I hans version finns ocksé de flesta ovdntade vindningarna. Intressant i
sammanhanget &r att Ohlsson, 22-4r gammal, vann forsta pris i "The 1970 Chopin
International Piano Competition”, * en tivling vars syfte 4r att forska spela enligt den

tradition som hérstammar fran Chopin sjilv.'*® Att Ohlsson ir en Chopinspecialist har han

1% Citat efter Gerig 1974: 161
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ocksa visat genom att delta i tv-dokumentérer dér han, férutom att framféra Chopins musik,
ocksa berittat om kompositorens liv, hans forhdllande till sin samtid, hans kompositioner och
spelsitt."*” Mot bakgrund av detta rader det knappast ndgot tvivel om att Ohlsson 4r mycket
stilmedveten och inte bara har stora kunskaper om Chopintidens spelpraxis utan ocksa i det
som Weman Ericsson skulle kalla for Chopintidens “socio-kulturella kontext”.**®

Ohlssons musikhistoriska medvetenhet star dock inte i motsatsforhallande till hans
individuella tolkning av nocturnen. Burton betonar att personlig fargning och fokus pé
uttrycket var ndgra av romantikens viktigaste musikaliska ideal.'*® Olssons individualitet och
kdnslorika spel kan alltsa snarast bottna i en musikhistorisk medvetenhet och ett
uppforandepraxisperspektiv. Hans respekt for historien visar sig ocksa i att hans “strikta”
forhéllande till urtexten, ndgot som samtidigt pavisar en annan viktig sak: att en notbild inte
behdver innebéra ndgon begriansning av personlighet och uttryck.

Nir det géller Szpilman uppfattar jag att hans tolkning till viss del skulle kunna forklaras av
att han var tydligare forankrad i en annan tids konventioner, en tid som ligger ndrmare
Chopins egen, jamfort med de andra. I och med att det tidsméssiga avstandet okar &r det
oundvikligt att vissa delar av en tradition fordndras. Darfor kan de konventioner som
Szpilman blivit fostrad i antas std i ndrmare forbindelse med en tolkningstradition kopplad till
Chopin sjilv i jamforelse med de dvriga pianisternas. Léagg till detta att Szpilman fick sin
tidiga musikaliska skolning pa Chopin School of music i Warszawa,"*° vilket innebér att han
forutom en tidsmissig koppling dven kan kopplas till Chopin geografiskt och kulturellt. "

Han kan alltsd anses vara fostrad i navet av en "Chopintradition”.

Resultaten fran min undersokning visar att Szpilman gor den snabbaste och svagaste
tolkningen samt att de klangegenskaper han anvénder skiljer sig fran de 6vrigas genom att
vara ljusare, luftigare och sprodare. Aven detta, speciellt hans forhallande till dynamik och
klang, visar pa att han tolkar stycket pa ett sétt som visar tydliga paralleller med hur Chopin
sjalv spelade:

The touch was smooth and even --- His meagre physical means
made it imperative for him to exploit the pianissimo range of the
piano. In his younger days when he had greater physical strength,
he did not hesitate to make use of a solid forte sound. **2

Szpilmans forhallande till dynamik och klang kan ocksa kopplas till egenskaperna hos
instrumenten fran kompositérens tid. Chopins favoritinstrument var en “Pleyel”*** vars

egenskaper skiljer sig frdn dagens moderna flyglar. P4 ddtidens instrument var det ndmligen

%7 T.ex. i dokumentiren Pianogeniet Chopin - en musikalisk biografi fran 2010, som sants pa Axess-TV under

hosten 2011. http://www.axess.se/tv/program.aspx?id=2326
%% \Weman Ericsson 2008: 8-9
Burton 2002: 3
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l4ttare att spela snabbt samt spela svagt med bibehéllen tonkvalitet.”* Det dr rimligt att anta
att interpretationstraditionen kopplad till Chopin sjilv priaglats av dessa forutséttningar.
Troligtvis spelar Szpilman inte pa en Pleyel eftersom market anvéndes framst pa 1800-talet,
och dessutom hade medvetenheten om uppférandepraxis och historiska instruments betydelse
vid tiden for inspelningen (1946) dnnu inte slagit igenom. Med tanke pa att hans inspelning &r
gammal och ljudkvaliteten mindre bra, kan det emellertid inte helt uteslutas. Klangen i
instrumentet Szpilman anvinder pekar dock mot att det inte 4r en modern Steinwayflygel.
Hans sproda och finkénsliga spelsitt skulle dessutom inte vara mojligt pa en sddan.* Hur
som helst kan Szpilmans klanggestaltning inte bara forklaras av inspelningens élder och
kvalitet. Vad jag menar &r att han uttrycker sig med ett klangideal som levt kvar fran Chopins
tid, d.v.s. att han i princip spelar som om han hade spelat pa datidens instrument.

Arraus tolkning préglas av ett varierat forhallningssétt till dragningar, artikulation och drillar,
nagot som kan ses som ett tecken pé att han later stundens ingivelse styra uttrycket. Det kan
naturligtvis vara si, men samtidigt kan ocksé detta kopplas till ovan ndimnda 1800-talsideal
och éven till egenskaper i Chopins eget spel, vilket beskrivs av en Chopinelev i foljande citat:
“Mathias spoke also of his great variety of touch. And always there was a certain spontaneity
and improvisatory character to his performance that emanated from a very supple body and a
thorough understanding of rubato.”"° I analysen av Arraus tolkning framgar att han i friga om
tempo och dragningar ibland gér utanfor den metriska ramen mer dn vad de andra pianisterna
gor. Det gjorde dven Chopin, dock inte alltid medvetet. Detta bekriftas av A Madame Elise
Peruzzi” som horde Chopin spela ett flertal ganger vid privata tillstdllningar i Paris: ”He got
very angry at being accused of not keeping time; calling his left hand his maitre de chapelle
[kapellmistare] and allowing his right hand to wander about ad libitum”.**" Det som utmérker
Arraus tolkning kan alltsa kopplas till sdvil allminna ideal som fanns under romantiken som
till Chopins eget spel.

Pontinen upplever jag som den ”gemensamma ndmnaren” bland de fyra pianisterna. Han ror
sig inom ovan ndmnda interpretationstradition och sticker inte ut radikalt 1 sin version av
stycket. Han har ganska mycket gemensamt med Szpilman, men ocksd med Arrau och
Ohlsson.

Att Pontinen dr medveten om Chopintidens spelpraxis och har en respekt for tonséttarens vilja
framkommer i ett mejl till mig frdn honom sjdlv. Pontinen papekar i mejlet att han pé sin
inspelning uteldmnat meloditonerna i takt 33 t.o.m. 39 eftersom de, som han menar, blivit
tillagda 1 efterhand, antagligen av ndgon annan @n Chopin. Pontinens historiska medvetenhet
kan bero pa att han dr den yngsta pianisten 1 undersdkningen och blivit fostrad i en annan tid
an Szpilman och Arrau; en tid ddr medvetenheten om musikalisk uppférandepraxis varit
mycket stark. Hans élder innebar ocksa att han pd grund av modernare inspelningsteknik
antagligen redan frén tidig dlder kunnat lyssna in sig pa Nocturne KK IVa Nr. 16 i ciss moll pa

>4 Burton 2002: 36, Skillnaden finns demonstrerad i ett filmklipp fran videosajten Youtube:

http://www.youtube.com/watch?v=jge9uWn_YFc
1% Burton 2002: 36
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ett helt annat sétt 4n Szpilman och Arrau. Pontinen har t.ex. kunnat ta del av fler versioner av
stycket. Att interpretationstraditioner paverkas av inspelningar dr ett &amne som ndmns av bl.a.
Bengtsson™® och Burton.™ Kanske har Pontinen rentav lyssnat pa Szpilmans tolkning?

Till saken hor ocksé att det &r en relativt modern foreteelse att efterstriva ett tidstroget spel
vilket Burton belyser: “’In fact, until the early twentieth century the idea of "period style’
hardly existed”. Detsamma giller nir det handlar om att spela fran urtextutgavor. **° D& min
undersokning visar att bdde Pontinen och sannolikt Ohlsson utgér fran en urtextutgava ar det
rimligt att anta att ovanstdende fOoreteelse blivit alltmer angeldgen allteftersom aren gétt: att
spela "historiskt informerat”.

Mgjligen har Pontinens tolkning en klang (rund, tung/maéttad och fyllig) som inte &r sa
tidstrogen. Det har han gemensamt med Arrau och Ohlsson. Pa grund av att dessa tre
pianisters inspelningar gjorts betydligt senare an Szpilmans kan deras forhallande till klang
sigas spegla ett modernare klangideal kopplat till moderna instrument.***

Jag kan ddrmed konstatera att Pontinen (och dven Ohlsson) bejakar ett nutida klangideal
samtidigt som han dr historisk i sin syn pa notbilden, vilket kan upplevas som motsagelsefullt.
Dock ligger motsatsforhallandet helt i linje med den pianoundervisning jag sjilv tagit del av.
Detta beskrivs av Bengtsson i Musikvetenskap som en ”gehors- och hirmningstradition” som i
mangt och mycket bygger pa “en utbredd (medveten eller omedveten) forestdllning att vi
alltjimt har en obruten tradition &tminstone tillbaka till Beethovens dagar”.** Vara nutida
ideal har paverkats av denna forestéllning vilket har inneburit att vi hela tiden stravar efter att
komma s nira ursprunget som mgjligt. Detta visar sig tydligt da vi hyllar anvindandet av
urtextutgdvor, som innebér en strivan efter att folja kompositorens intentioner, samtidigt som
vi dock bejakar klangegenskaperna hos moderna flyglar, vilka skiljer sig frén instrumenten
fran Chopins tid. Hela denna motséttning skulle mojligen kunna ténkas bero pa att ingen
tradition, allt eftersom tid passerar, helt kan undgé fordndring. Men kanske skall vi akta oss
for att alltfor kategoriskt framstélla detta som en motsittning. Kanske forsoker inte Ohlsson
och Pontinen “aterskapa” Chopintidens spelsdtt. De kanske ser den historiska kunskapen som
viktig, men precis som Chopin uttryckte sig inom sin tids socio-kulturella kontext vill de
uttrycka sig 1 sin. Kanske har de - likt Weman Ericsson - kommit fram till att det &r 1 motet
mellan kunskaperna om en dldre tids socio-kulturella kontext och en medvetenhet om
samtidens socio-kulturella kontext som en kreativ interpretation kan uppsta, eller som Weman
Eriksson uttrycker det: att bejaka min egen socio-kulturella kontexts betydelse gor ocksa att

jag---bejakar min egen konstnirliga frihet.”*%3

158 Bengtsson 1973: 374

Burton 2002: Preface
*ibid.

*1 Burton: 36

Bengtsson 1973: 374
Weman Ericsson 2008: 129
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Nar jag nu skaffat mig en 6verblick dver vad som utmérker de fyra pianisternas tolkningar
framstar det som att alla visar en bundenhet till en tradition med rotter i romantiken, ja, till
och med till Chopin sjilv. Jag fragar mig d4 om det ror sig om en levande/obruten tradition
eller om en historiskt informerad uppfoérandepraxis? Med hédnvisning till det som jag skrivit
tidigare om Ohlsson och Pontinen vill jag pasta att det hos de bada pianisterna till viss del
finns beldgg for en medvetenhet om Chopintidens spelpraxis. Jag vet dock inte om detta giller
Szpilman och Arrau eftersom de fostrades i en tid da fenomenet uppforandepraxis dnnu inte
hade slagit igenom. Det finns darfor storre anledning att tro att dessa pianister istillet
uttrycker sig 1 en till viss del omedveten levande tradition. Bada perspektiven behover
emellertid inte utesluta varandra. Det &r inte otédnkbart att Ohlssons och Pontinens tolkningar i
ndgon man tillhdr en omedveten levande tradition eftersom pianisterna kan antas ha varit
relativt omedvetna tidigt 1 sina karridrer (medvetenhet dr nagot som rimligtvis forvirvas ver
tid) och sedan gradvis skaffat sig en djupare historisk medvetenhet om Chopintidens
uppforandepraxis, vilket 1 sin tur kan ha bidragit till att forstdrka vissa inslag i deras spel som
tidigare varit omedvetna. Ohlssons och Pontinens mdjligheter att ta del av éldre inspelningar,
t.ex. sdidana som kan knytas till den tid som Szpilman och Arrau fostrades 1, innebdr ocksa en
koppling till en levande tradition. Vare sig de fyra pianisterna dr medvetna eller ej s &r det
rimligt att anta att samtliga i ndgon man tillhér en obruten levande tradition, en tanke som
finns hos Weman Ericsson, som menar att det i och med konservatorietraditionens framvéxt
skapades nigot av en enighet gillande interpretation i vésterldndsk klassisk musik.*®*

Da jag till min unders6kning medvetet har valt inspelningar som representerar olika tider
(diakront perspektiv) kan jag emellertid inte dra ndgra stora slutsatser gillande tidsméssiga
likheter eller skillnader. T.ex. har Szpilman och Pontinen mest gemensamt av alla pianisterna
trots att deras inspelningar ligger langt ifrdn varandra i tid. Visserligen har Arrau och Pontinen
flera gemensamma berdringspunkter och det bara skiljer sju ar mellan deras inspelningar, men
det bor dd understrykas att Arrau (fodd 1903) vid inspelningstillféllet befann sig 1 slutet av sin
karridr medan Pontinen (f6dd 1963) var i borjan av sin. De kan dérfor 4nda ségas representera
olika tider.

Det finns ocksa flera samband mellan Arraus och Ohlssons tolkningar. Resultaten pekar bl.a.
pa att bada vagar “gd sin egen vdg” och “sticka ut” i en tolkning. Men det bor da understrykas
att parallellen snarare handlar om instéllningen till tolkning &n om detaljer i spelet). Kanske
beror kopplingarna pa att Ohlsson varit elev till Arrau? 1% Kanske var Arrau en pedagog som
uppmuntrade sina studenter att odla sina egna uttryck snarare @n att fora vidare sina egna?

Att den personliga fargningen, som de fyra pianisterna tillfor sina tolkningar av Chopins
postumt utgivna Nocturne KK IVa Nr. 16 i ciss-moll, sker inom ramen for en
interpretationstradition anser jag i ndgon man kunna jdmforas med en matrétt dar det ar
kombinationen snarare &n ingredienserna for sig som gor ritten unik. Min undersdkning visar
ocksa att det ar just helheten 1 tolkningarna som upplevs som det ’personligt unika” medan

%% Weman Ericsson 2008: 10

165 www.opus3artists.com/artists/garrick-ohlsson
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konventionerna aterfinns pa detaljniva. Denna slutsats gér i linje med min inledande tanke, att
en klassisk musiker trots personlig fargning bor hélla sig inom vissa ramar. Jag skrev ocksa att
det finns en forestdllning om att klassiska musiker dr véldigt notbundna och att det déarfor inte
finns nagot utrymme att ”gora ndgot” med musiken. Detta tycks dock inte stdimma, da
resultaten visar att ett och samma stycke kan spelas pa vitt skilda sétt. Sarskilt intressant i den
hidr fragan ar att den pianist som strangast héller sig till notbilden ocksa goér den mest
individuella tolkningen (Ohlsson).

Vi skulle ocksa kunna tala om att det 4ven inom den klassiska musiken finns en
gehorstradition, 1 likhet med t.ex. afro- och folkmusik, dir var och en sétter sin egen préagel
utifran det som han eller hon har hort andra gora. De dr svart att tinka sig att pianisterna inte
blivit paverkade av hur t.ex. deras ldrare spelat, av konsertupplevelser eller inspelningar.

I min diskussion har jag pratat mycket om att tolkningarna innehéller sévil personlig fargning
som tradition och konvention. Jag har dragit slutsatsen att den personliga firgningen bygger
pa det sammanlagda valet av konventioner. Till sist fragar jag mig dock om det inte &r mdjligt
att vinda pd resonemanget och hidvda att dimensionen personlig fargning, da den ingér 1
samtliga pianisters tolkningar, kan sdgas vara en konvention i sig?

6.1 Pedagogiska konsekvenser

Eftersom jag studerar till pianopedagog fragar jag mig naturligtvis vad uppsatsens resultat kan
leda till for pedagogiska konsekvenser? Till att borja med skulle insikterna 1 mitt arbete kunna
utgora en grund till vilket forhallningsatt instrumentalpedagogen viljer att ha i1 dessa fragor.
Da min undersokning bl.a. visat att det som upplevdes som personlig fargning i ndgon mening
var forankrat 1 konventioner/traditioner, anser jag det viktigt att pedagogen bildar sig en
genomtinkt uppfattning 1 &mnet for att kunna bli mer tydlig och konsekvent 1 sin
undervisning. Med det menar jag att han/hon bor kunna forklara for sina elever varfor en
tolkning dr mer “’rétt eller fel” &n ndgon annan, ”vad man far och inte far géra”
tolkningsmassigt 1 ett stycke o.s.v. istéllet fOr att bara séga: ”’sd hér ska det vara”. For att
aterknyta till arbetets inledning sa har jag sjélv erfarenhet av den hér typen av situationer. Jag
menar att ju mer medveten pedagogen dr, ju storre forstaelse kan ocksé eleven uppnd. Av
denna anledning tycker jag att djupare interpretationsdiskussioner borde féorekomma i storre
utstrackning pa hogskoleniva - pa den plattform som utbildar framtidens musiklarare.

En pedagogisk hillning skulle kunna vara att tydligt fokusera pa det personliga uttrycket 1
musikundervisningen (pa savél kulturskole- som hdgskolenivd) eftersom det, enligt min
undersokning, &r traditioner och praxis som forefaller dominera pianisters forhillningsétt till
interpretation och darmed troligtvis ménga pianoldrares instillning till detsamma.

Att manga pianister viljer den “sékra” vigen, d.v.s. att halla sig till traditioner eller praxis,
blir ocksa tydligt 1 Hultbergs avhandling The printed score as a mediator of musical meaning:
approaches to music notation in western tonal music.*®® 1 och med undersdkningen, dir hon

1%8 Hultberg 2000
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tittar pa hur strategiskt utvalda musiker laser ut musikalisk innebord ur noterna, framgar det
att en majoritet av pianisterna snarare haller sig till ”praxis” @n “personlig fargning” nér de
tolkar en notbild (innehdllande foredragsbeteckningar), nagot hon bendmner som ”a
reproductive approach”.*®’

Det kanske &r sa att det ar enklare att halla sig till praxis, eftersom pianisten/musikern da kan
kdnna sig trygg 1 att han/hon gor “ritt”, vilket kan ses som mer accepterat én att géra fel” -
nagot som en personlig fargning skulle kunna innebédra. Denna trygghet innebér dock
samtidigt att en tolkning létt blir trakig och forutsdgbar, nagot som inte &r efterstrdvansvirt
eller utvecklande. Vi som ar musikpedagoger maste alltsa utmana oss sjélva att vaga
experimentera med uttrycket s att vara elever - framtidens musiker och musiklérare - kan
vaga gora detsamma. Overhuvudtaget méste instrumentalpedagoger virlden dver lta eleverna
bli mer personliga i sitt uttryck. Personlighet dr trots allt ndgot som hyllas inom den klassiska
interpretationskonsten.

Att experimentera med uttrycket innebdr, som Hultberg skriver, att anta ”an explorative
approach”.168 Konkret skulle det kunna ske genom att pianostudenter - i storre utstrickning én
vad som forekommer pd svenska musikhogskolor idag - fick trina sig i att Gverviga olika
tolkningsalternativ. Detta skulle t.ex. kunna genomforas i form av seminarier eller s.k.
”gemensamma lektioner” dér studenterna dels presenterade en tolkning genom ett
framforande, dels verbalt forklarade varfor de gjort pd ett visst sétt, och till sist - efter en

diskussion kring tolkningen - gavs mgjlighet att prova alternativa tolkningar.

Hultberg har 1 sin avhandling gatt tillvdga pa ett liknande sitt for att undersoka pianisters
forhéllningsitt till en notbild. I avhandlingen framgick t.ex. att nagra pianister asidosatte sin
egen uppfattning p.g.a. att de pa ett tidigt stadium 1 sin musikaliska utveckling lart sig ’lyda”
noterna. Seminarier som praktiskt belyser dessa fragor skulle rimligtvis kunna inbjuda till
stimulans av det personliga uttrycket eftersom pianostudenter pa det séttet kan bli mer
medvetna om sina tolkningsval. Jag vill ocksa understryka att det i Hultbergs undersdkning
framforallt var de till framférandena kompletterande samtalen som fick pianisterna att ppna
sig om hur de betraktar en notbild och ddrmed 6verviga fler mojligheter i uttydningen av
densamma. Diarmed har hon i1 avhandlingen visat att diskussioner kan 6ppna upp for ett
“explorativt forhallningséatt” till en notbild.

6.2 Vidare forskning

I detta avsnitt kommer jag att presentera ett par idéer till vidare forskning inom mitt &mne.
Det ér fragestéllningar som har dykt upp under arbetets gdng, men som jag inte haft mdjlighet
att behandla inom ramen f6r min uppsats.

Foljande forskningsidé bygger pd den idé som anvénds 1 mitt arbete och 4r en dimension som
skulle kunna tillforas i det for att ge arbetet en annorlunda vinkling. Genom att behalla den

'*7 Hultberg 2000: 61-64

168 3.a. 64-72
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undersdkning jag redan gjort och 1 tilligg gora en likadan unders6kning av ett wienklassicis-
tiskt pianostycke skulle det vara intressant att titta pa om det finns ndgon skillnad i hur
mycket interpretationerna/tolkningarna av det romantiska stycket skiljer sig at jimfort med
interpretationerna/tolkningarna av det wienklassicistiska stycket. Pa sa sitt skulle det vidare
vara mojligt att dra slutsatser om skillnader och likheter i olika epokers musik.

Ytterligare en intressant vinkling skulle kunna vara att istéllet for att jimfora olika pianisters
interpretationer av ett stycke, undersoka vilken av de fyra pianisternas interpretationer som
ligger ndrmast hur Chopin sjélv skulle ha spelat/tolkat. En sddan undersdkning skulle, liksom
den som jag gjort, bygga pa analyser av flera olika pianisternas interpretationer (det klingande
resultatet) av ett och samma stycke, men istéllet for att jamfora pianisterna med varandra
skulle var och en av tolkningarna jamforas med dimensionen - hur Chopin sjalv skulle ha
interpreterat stycket. Svarigheten ligger d4 naturligtvis 1 att kunna presentera en sddan
dimension eftersom det inte finns nagra inspelningar med Chopin som pianist. Eventuellt
skulle en inspelning dir syftet var att spela s& som kompositoren sjilv skulle ha gjort kunna
anviandas, speciellt om den var gjord av en pianist som ként Chopin under hans levnad, t.ex.
nagon av hans fore detta elever. I annat fall skulle Chopindimensionen behova byggas av vad
som dr skrivet 1 litteraturen om kompositorens forhallande till interpretation/tolkning, till de
egna verken, till musik i allménhet och till instrumentet.

Det skulle ocksé vara spannande att i ett annat arbete jaimfora flera tolkningar (“det klingande
resultatet”) av ett och samma stycke gjorda av en enda pianist istéllet for en pianist per
tolkning, som &r fallet 1 mitt arbete. Denna forskningsidé finns forankrad i Weman Ericssons
avhandling,'® som friamst fokuserar pa ett uppforandepraxisperspektiv med “verket” i
centrum, men dér det dven ingar ett interpretationsperspektiv.

Weman Ericsson beskriver inte sjdlva tolkningarna, utan snarare de faktorer som kan péaverka
en tolkning, men hennes material (sju inspelningar av ett och samma verk, utférda av samma
ensemble) och tillvigagangssitt (att studera interpretationer av verket genom att framfora det
1 olika sammanhang) skulle 4ndd fungera som en bra utgdngspunkt for ett arbete som avser
studera och jamfOra interpretationer av ett och samma verk.

Ett sadant arbete skulle t.ex. kunna genomforas om den som skrev det kunde folja med en
pianist pé turné (vilket ocksa &r fallet i Weman Ericssons avhandling d& hon sjdlv deltar som
musiker pd inspelningarna) och didrmed ges mojlighet att inom kort hora flertalet
framforanden av stycket. Det dr dé tankbart att, liksom Weman Ericsson, titta pa hur
interpretationen paverkas av faktorer som publik, lokal, instrument m.m., d.v.s. att ha ett
’socio-kulturellt” perspektiv. Skillnaden 4r dock att min forskningsidé har sjdlva tolkningarna
1 centrum snarare dn “hur” och ”varfor” . Samma analysmetod som till min undersékning
skulle kunna anvéndas.

Nar det géller vidare forskning inom interpretation med inriktning mot pedagogik skulle det
vara mojligt att i stora drag upprepa det som Hultberg redan gjort, d.v.s. att undersoka
pianisters forhdllningssitt till en notbild, men istéllet 1ata undersdkningen omfatta yngre

189 Weman Ericsson 2008
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pianister — t.ex. pa kulturskoleniva. Det skulle dé vara intressant att titta pa hur dessa yngre -
“omedvetna” - pianister forholl sig till en notbild, i motsats till pianisterna i Hultbergs
undersokning dér alla var vil inforstddda med den visterldndska klassiska traditionen.

Slutsatser om hur en interpretation kan utvecklas utifran ett ”6ppet, fordomsfritt sinne”
skulle kunna dras.
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8 Appendix

8.1 Strukturerade interpretationsanalyser

A. Tid
Tolkningens totala speltid i minuter och sekunder

Szpilman: 3. 37 minuter
Arrau: 4.25 minuter
Pontinen: 4.39 minuter
Ohlsson: 3.43 minuter

B. Tempo
Temats tempo

Szpilman: Ca 63 bpm
Arrau: Ca 63 bpm
Pontinen: Ca 52 bpm
Ohlsson: Ca 76 bpm

Tempots spinnvidd (totalt sett)

Szpilman: Metronomtalet varierar mellan ca 63 och ca 75 bpm
Arrau: Metronomtalet varierar mellan ca 52 och ca 69 bpm
Pontinen: Metronomtalet varierar mellan ca 52 och ca 88 bpm
Ohlsson: Metronomtalet varierar mellan ca 60 och ca 88 bpm

Variationer i tempot

Szpilman: Tempot varierar mest 1 partierna ”B-delens meloditema”, ”Tema, figurerad
variation” och ”Coda”.

Arrau: Tempot varierar mest i “B-delens mazurkatema”.

Pontinen: Tempot varierar mest i partiet ”B-delens meloditema”.

Ohlsson: Tempot varierar mest 1 partierna ’B-delens meloditema” och ”Tema, figurerad
variation”.

Puls

Szpilman: Tempot skiftar mycket, men héller sig 6verlag dndd inom den metriska ramen.
Pulsen dr ndgot orolig.

Arrau: Tempot skiftar mycket, bdde inom och utanfor den metriska ramen. Pulsen dr mycket
otydlig och svidvande.

Pontinen: Tempot skiftar ibland, men haller sig 6verlag inom den metriska ramen. Pulsen ar
ibland nagot ojimn/orolig.
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Ohlsson: Tempot skiftar en del, bdde inom och utanfér den metriska ramen. Pulsen ar ganska
orolig.

Pulsen i intropartiet

Szpilman: Tydlig pulskdnsla saknas. Det verkar snarare som om det dr harmoniken och de
rytmiska och melodiska motiven som styr tidsuppfattningen.

Arrau: Tydlig pulskénsla saknas. Det verkar snarare som om det &r harmoniken och de
rytmiska och melodiska motiven som styr tidsuppfattningen.

Pontinen: Tydlig pulskénsla saknas. Det verkar snarare som om det dr harmoniken och de
rytmiska och melodiska motiven som styr tidsuppfattningen.

Ohlsson: Tydlig pulskénsla saknas. Det verkar snarare som om det dr harmoniken och de
rytmiska och melodiska motiven som styr tidsuppfattningen.

Tempo i de olika partierna

Szpilman:

Intro: ca 63 bpm

Tema: ca 66 bpm

Tema, figurerat: ca 69 bpm

B-delens meloditema: ca 69 bpm
B-delens mazurkatema: ca 72 bpm
Tema, figurerad variation: ca 63 bpm
Coda: ca 63 bpm

Arrau:

Intro: ca 54 bpm

Tema: ca 63 bpm

Tema, figurerat: ca 63 bpm

B-delens meloditema: ca 58 bpm
B-delens mazurkatema: ca 69 bpm
Tema, figurerad variation: ca 58 bpm
Coda: ca 56 bpm

Pontinen:

Intro: ca 52 bpm

Tema: ca 52 bpm

Tema, figurerat: ca 52 bpm
Kontrasterande melodik tanke: ca 56-88 bpm
B-delens mazurkatema: ca 84 bpm
Tema, figurerad variation: ca 54-66 bpm
Coda: ca 52 bpm

Ohlsson:

Intro: ca 60 bpm

Tema: ca 76 bpm

Tema, figurerat: ca 76 bpm

B-delens meloditema: ca 76-88 bpm

62



B-delens mazurkatema: ca 84 bpm
Tema, figurerad variation: ca 76-88 bpm
Coda: ca 69 bpm

C. Drillarnas utformning
Drillarnas hastighet och flode

Szpilman: Drillarnas hastighet &r snabb och flodet dr jimnt.

Arrau: Drillarna dr ganska olika varandra. Hastigheten dr oftast medelsnabb men det varierar
om flodet &r jamnt eller ojamnt.

Pontinen: Drillarnas hastighet dr oftast medelsnabb och flodet &r oftast jamnt.

Ohlsson: Drillarnas hastighet ar oftast ganska snabb eller snabb och flodet ar oftast ganska
jamnt.

Fran vilket hall drillarna drillas

Szpilman: Drillarna drillas oftast ovanifran och inleds dd med tvé forslagstoner som séllan
finns angivna i noterna.

Arrau: Drillarna dr ganska olika varandra. Det varierar om drillarna drillas ovanifrin eller
direkt fran huvudtonen. Drillarna drillas utan forslag.

Pontinen: Alla drillar utom en, som drillas fran direkt fran huvudtonen, drillas ovanifran.
Drillarna inleds oftast med tvé forslagstoner som ibland finns noterade och ibland inte.
Ohlsson: Alla drillar utom en, som drillas ovanifran, drillas direkt fran huvudtonen. Pianisten
spelar endast de noterade forslagen.

Drillarnas frasering

Szpilman: Nistan alla drillar inleds med en tvekan (dragning).

Arrau: Drillarna dr ganska olika varandra, men flera av drillarna inleds med en tvekan
(dragning).

Pontinen: Alla drillar inleds med en tvekan (dragning).

Ohlsson: Nistan alla drillar inleds med en tvekan (dragning).

D. Avvikelser fran notbilden
Tonavvikelser

Szpilman: Tonavvikelser forekommer i takt 11, 22, 26, 49, 61 samt i takt 59 och 60.
Arrau: Tonavvikelser forekommer i takt 11, 30, 33, 34, 35, 37, 38, 39 samt i takt 59 och 60.
Pontinen: Tonavvikelser forekommer 1 takt 11, 33, 34, 35, 37, 38, 39 samt i takt 59 och 60.
Ohlsson: Det forekommer inga tonavvikelser, utom 1 takt 59 och 60.

Rytmavvikelser

Szpilman: Rytmavvikelser forekommer i takt 5, 19, 20, 22, 23, 24, 26, 29 och 49.
Arrau: Rytmavvikelser forekommer i takt 19 t.o.m. 26, 28, 30 och 54.
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Pontinen: Rytmavvikelser forekommer i takt 19, 20, 23, 24 och 29.
Ohlsson: Inga rytmavvikelser forekommer pa inspelningen.

Ovriga avvikelser
Szpilman: I ”B-delens mazurkatema” spelas tva noterade 3/4 takter som en 4/4dels takt.

Arrau: [ ”B-delens mazurkatema” spelas tvé noterade 3/4 takter som en 4/4dels takt.
Pontinen: I ”"B-delens mazurkatema” spelas tva noterade 3/4 takter som en 4/4dels takt.
Ohlsson: I ”B-delens mazurkatema” spelas tva noterade 3/4 takter som en 4/4dels takt.

E. Frasering
Overgripande fraseringsiakttagelse

Szpilman: Hela inspelningen genomsyras av sma subtila dragningar.

Arrau: Hela inspelningen genomsyras av dragningar. Ibland stannar fraserna av sa att den
"tankta" musikaliska linjen bryts. Ibland spelas dragningar pa ovintade sitt och stillen.
Pontinen: Hela inspelningen genomsyras av sma subtila dragningar.

Ohlsson: Hela inspelningen genomsyras av sma subtila dragningar.

Var i takten som dragningarna vanligen gors

Szpilman: Tenuton och rubaton spelas oftast i borjan eller 1 slutet av en takt eller fras.
Arrau: Tenuton och rubaton spelas framst i1 borjan eller slutet av en takt eller fras, men d@ven
pa andra stéllen i fraserna.

Pontinen: Tenuton spelas oftast i borjan eller i slutet av en takt eller fras men ocksa pa
enskilda toner i melodin. Rubaton spelas pé olika stillen i takterna och fraserna, men lite
oftare 1 borjan eller 1 slutet.

Ohlsson: Tenuton och rubaton spelas oftast i borjan eller 1 slutet av en takt eller fras och
ibland pa ovintade sitt och stillen.

Drillar och skalor

Szpilman: Drillar och skalor &r oftast extra rubaterade.
Arrau: Drillar och skalor dr oftast extra rubaterade.
Pontinen: Drillar och skalor ar oftast extra rubaterade.
Ohlsson: Drillar och skalor ar oftast extra rubaterade.

Tydligast rubaterade parti

Szpilman: ”B-delens meloditema” ar det tydligast rubaterade partiet.

Arrau: ”B-delens meloditema” och tema, figurerad variation &r de tydligast rubaterade
partien.

Pontinen: Tema, figurerat och ”B-delens meloditema” dr de tydligast rubaterade partien.
Ohlsson: ”B-delens meloditema” &r det tydligast rubaterade partiet.

Accelerandon
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Szpilman: Accelerandon férekommer i takt 13 och 46.
Arrau: Inga accelerandon forekommer.

Pontinen: Accelerandon forekommer i takt 13 samt 29 t.o.m. 30.

Ohlsson: Accelerando forekommer i takt 50 och 51.
Pianistrubaton

Szpilman: Pianistrubaton férekommer 1 takt 19.

Arrau: Pianistrubaton férekommer 1 takt 28, 29 och 30.
Pontinen: Pianistrubaton féorekommer i takt 55, 56, 57 och 58.
Ohlsson: Inga pianistrubaton féorekommer.

Ritardandon

Szpilman: Ritardandon spelas oftast mot slutet av en fras.
Arrau: Ritardandon spelas oftast mot slutet av en fras.
Pontinen: Ritardandon spelas oftast mot slutet av en fras.
Ohlsson: Ritardandon spelas oftast mot slutet av en fras.

Fermater

Szpilman: Fermater forekommer 1 takt 43 och 62.
Arrau: Fermater forekommer 1 takt 43 och 62.
Pontinen: Fermater forekommer i takt 43 och 62.
Ohlsson: Fermater forekommer i1 takt 43 och 62.

F. Dynamik
Vanligast forekommande nyans

Szpilman: p och mp
Arrau: mp
Pontinen: mp
Ohlsson: mf

Nyansernas spinnvidd

Szpilman: Nyanserna varierar mellan ppp och f.
Arrau: Nyanserna varierar mellan pp och ff.
Pontinen: Nyanserna varierar mellan pp och ff.
Ohlsson: Nyanserna varierar mellan ppp och ff.

Svagaste parti i stycket

Szpilman: ”Coda”
Arrau: ”"Coda”
Pontinen: "Coda”
Ohlsson: Tema”
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Starkaste parti i stycket

Szpilman: ’B-delens meloditema” och ”B-delens mazurkatema”
Arrau: ”Tema, figurerat”

Pontinen: ”Tema, figurerad variation”

Ohlsson: ”Tema, figurerad variation”

Frasernas dynamik

Szpilman: Fraserna spelas ofta som svillare med den starkaste nyansen ungefér 1 mitten.
Langre linjer av crescendon forekommer. Diminuendo féorekommer ofta och avslutar manga
fraser.

Arrau: Fraserna inleds ofta i en starkare nyans én de slutar. Smé crescendon forekommer.
Diminuendo forekommer ofta och avslutar ménga fraser. Flertalet meloditoner i stycket
diminuerar av sig sjilva.

Pontinen: Crescendon och diminuendon forekommer ibland i ldngre linjer. Generellt spelas
crescendon i borjan av en fras och diminuendon i slutet av en fras. Ganska ofta spelas fraserna
dynamiskt jamnt.

Ohlsson: Fraserna avslutas bade med diminuendon och crescendon. Svéllare forekommer,
men fraserna spelas overvigande dynamiskt jaimnt. Ovéntad dynamik forkommer.

Tystnad

Szpilman: Ingen tystnad forekommer. En upplevd tystnad finns 1 takt 2, 43 och 62.
Arrau: Total tystnad finns 1 takt 1, 2 och 41.

Pontinen: Total tystnad finns 1 takt 1 och 2.

Ohlsson: Total tystnad finns 1 takt 1 och 2.

Hur pianisterna foljer de noterade nyanserna

Szpilman: Dynamiknoteringarna f6ljs ibland och ibland inte. Ibland spelas en svagare nyans
an noterat och ibland en starkare.

Arrau: Pianisten spelar ofta en starkare nyans 4n noterat.

Pontinen: Pianisten spelar ofta en starkare nyans 4n noterat.

Ohlsson: Dynamiknoteringarna foljs ibland och ibland inte. Ofta spelar pianisten en starkare
nyans dn noterat.

De olika partiernas nyanser

Szpilman:

Intro: p-mp

Tema: mp

Tema, figurerat: mp — mf’
B-delens meloditema: pp — f
B-delens mazurkatema: ppp — f
Tema, figurerad variation: p — f

Coda: ppp — mf
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Arrau:

Intro: p-mp

Tema: mp

Tema, figurerat: mf - ff

B-delens meloditema: p —f
B-delens mazurkatema: p-mp
Tema, figurerad variation: mp — f

Coda: pp - mp
Pontinen:
Intro: p-mp
Tema: mp — mf

Tema, figurerat: mp — f
B-delens meloditema: pp — f
B-delens mazurkatema: pp — mf’
Tema, figurerad variation: mp — ff
Coda: pp — mf

Ohlsson:

Intro: p-mp

Tema: p —f

Tema, figurerat: mf — ff
B-delens meloditema: ppp — mf
B-delens mazurkatema: mp — mf
Tema, figurerad variation: p — ff'
Coda: mp - f

G. Artikulation
Forekommande artikulation

Szpilman: Tolkningen spelas 6vervidgande i legato. Ibland spelas vissa meloditoner extra
betonat/markerat.

Arrau: Tolkningen spelas overvigande i legato. I ”B-delens mazurkatema” spelas ett ganska
tungt staccato. Ibland spelas vissa meloditoner extra betonat/markerat.

Pontinen: Tolkningen spelas overviagande 1 legato. Inslag av staccato finns 1 ’B-delens
mazurkatema”. Ibland spelas vissa meloditoner extra betonat/markerat.

Ohlsson: Tolkningen spelas 6vervdgande 1 legato. ”B-delens mazurkatema” spelas
overvdgande i legato. Ibland spelas vissa meloditoner extra betonat/markerat eller i staccato.

Skalornas artikulation

Szpilman: Ingen storre skillnad jimfort med de andra motiven.
Arrau: Skalorna spels ofta lite torrare dn ovriga motiv.

Pontinen: Ingen storre skillnad jamfort med de andra motiven.
Ohlsson: Skalor och drillar spelas ofta lite torrare dn vriga motiv.
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Hur pianisterna forhdller sig till den noterade artikulationen

Szpilman: Det varierar om pianisten foljer den artikulation som finns angiven i noterna.
Arrau: Det varierar om pianisten foljer den artikulation som finns angiven i noterna.
Pontinen: Det varierar om pianisten foljer den artikulation som finns angiven i noterna.
Ohlsson: Det varierar om pianisten foljer den artikulation som finns angiven i noterna.

H. Klang
Forekommande anslag och klang

Szpilman: Klangen dr mjuk, létt och luftig. P4 vissa stillen finns mer skarphet, tyngd och
torrhet (t.ex. pa drillar och skalor). Klangen 4r ocksa dvertonsrik.

Arrau: Klangen &r tat/kompakt, tydlig, tung och fyllig. Rundhet, mjukhet och létthet
forekommer ocksa.

Pontinen: Klangen 4r mjuk och rund med tyngd och fyllighet. Enstaka toner spelas skarpt.
Ohlsson: Olika typer av klang figurerar i tolkningen. Den ar oftast tydlig, mjuk, rund och
ganska tit/kompakt. Ibland &r den ocksa tungt och/eller torrt Enskilda partier har en pressad
och skarp klang.

I. Pedaler
Anvindning av pedaler

Szpilman: Hogerpedalen anvédnds, men sparsamt pa drillar och skalor. Troligtvis anvinds
“unacordapedalen” i takt 2.

Arrau: Hogerpedalen anvédnds. Den anvédnds mycket sparsamt 1 ”B-delens mazurkatema”. P4

nagra fa stéllen ligger den kvar dér det hade varit logiskt att byta (t.ex. takt 57 och 59).
Pontinen: Hogerpedalen anvéinds. Mojligen anvinds ocksa “unacordapedalen” i takt 2.
Ohlsson: Hogerpedalen anvinds, men sparsamt pa drillar och skalor. I ”B-delens

mazurkatema” anvédnds ingen pedal alls. Mgjligen anvénds “unacordapedalen™ i takt 2.
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