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Bakgrund

Detta arbete uppkom ur en vilja att knyta thop sdcken i och med min stundande
masterexamen. Sedan jag borjade studera vid KMH har jag, som sig bor vid en
musikerutbildning, brottats med fragor om hur jag vill spela och varfér. Min bakgrund inom
folkmusiktraditionen har givit mig en uppfattning om hur jag vill att musik ska kdnnas, och
denna kénsla har jag haft svért att overfora pa den noterade musiktraditionen. Detta till trots
att jag manga ganger rent smakmassigt foredragit denna musik. De vedertagna metoderna att
nirma sig musiken har jag dock ofta upplevt som paradoxala, rentav oférenliga med varandra,
och den kénsla jag efterstrdvat har lyst med sin franvaro.

Under storre delen av mitt liv har jag parallellt 4gnat mig bade &t folkmusik och noterad
repertoar for mitt instrument. Trots detta har jag inom den noterade musiktraditionen inte
lyckats gora musiken #ill min pd samma sétt som jag har inom folkmusiken. Detta har utgjort
grunden till en, fram till relativt nyligen, splittrad syn p& mitt eget musikerskap, vilken jag
inte fatt ndgon rétsida pa. Det var med en vilja att reda ut detta jag paborjade detta arbete.

I mina forsok att tillgodogora mig den noterade musiken fick jag ofta av mina ldrare hora att
det 14t for mycket folkmusik, ndgot som skulle arbetas bort. *Nu &r det vél lite mycket knitofs
igen, Kristine?’ ar en fras som etsat sig fast i mitt minne. St/ blir hér ett viktigt begrepp som
jag kommer aterkomma till, ett begrepp jag saknat tillgéng till under min utbildning vid
KMH.

Anda sedan yngre tonéren har jag hittat pa latar. Detta skulle komma att 6ka i omfattning nr
jag slutade spela folkmusik tillsammans med andra, dvs ungefédr samtidigt som jag borjade pa
KMH. I perioder kidnde jag att jag behovde ett fritt rum dér musik fick vara lite vad som helst,
och detta tog sig uttryck i att jag improviserade runt olika folkliga former som polska, vals,
génglat, schottis, halling osv. Men jag gjorde aldrig nagot av dessa latar. P& sin hojd hinde det
att jag spelade in dem, men jag tog mig aldrig tid att teckna ner dem. Dels for att jag visste att
jag inte skulle anvdnda dem till ndgot, dels for att jag ju lika gérna kunde hitta pa nya om jag
skulle behova. Men, med tankarna pa detta arbete dok latarna upp i huvudet igen. Kanske
kunde dessa bli ett verktyg for att komma &t mina musikaliska fragestdllningar? Genom att
skriva ned latarna kunde jag kanske ndrma mig folkmusik- och tidigmusiktraditionen via
notationen? Notskrift 4r en tydlig, visuell gemensam nimnare som gér att jaimfora och
diskutera kring. Genom att undersdka hur de tva traditionerna forhaller sig till notation skulle
jag kanske hitta kdrnan till den skillnad jag upplever dem emellan?

Efter en tid hade jag skrivit ner ett rikligt material med mina egna latar. Men dé borjade jag
fundera pd vad var det egentligen var for musik jag skrev. Jag kom pa mig sjidlv med att inte
alls veta vad den liknade och vad den kan ténkas ha fétt sin inspiration ifran, sett ur ett storre
perspektiv. Jamfort med den tidiga musiken, som jag trots allt snart har en masterutbildning
inom, s visste jag mycket lite om folkmusiktraditionen utanfor det smala filt dér jag rort mig



- inte heller hur detta sett ut for 20 ar sedan. Jag insag att jag maste ta reda p4 mer om det jag
sjalv kallade ’en levande tradition’. Jag borjade darfor ta reda pa mer om verksamheten vid
Kungliga Musikhogskolans folkmusikinstitution. Jag samlade material frdn deras
undervisning i teori och stilkdnnedom till historiebdcker om folkmusikrorelsens ursprung och
historia. Detta blev borjan pi ett arbete som skulle fordndra min bild, bade av rorelsen i sig
sjalv och delar av min egen musikaliska bakgrund.

Nir jag sa hade fullt upp med att bredda mina kunskaper om folkmusiktraditionen kom jag
ocksé att frdga mig sjdlv vad jag egentligen visste om tidigmusiktraditionen. Jag borjade
undra varifran upplevelsen av paradox mellan personligt uttryck och kéinsla kontra historisk
korrekthet, som préglat min utbildning, egentligen kom ifran. Det stéindiga pendlandet mellan
subjektivitet och objektivitet fick jag ingen rétsida p4, ej heller hur filosofin egentligen
hiangde ihop. Jag hade en kinsla av att tidigmusikrorelsen hade ett forflutet i en tydlig
ideologi, som nagonstans pa véigen tappats bort.

Jag som musiker skulle vara fri och uttrycka mig sjélv, fick jag hora, samtidigt som
interpretativa sanningar stindigt gjorde sig pdminda frén olika auktoriteters héll. Inga krav
stélldes inom utbildningen péd kunskap om stil, form och praktiska verktyg for att forsté dessa,
samtidigt som krav pé historiska beldgg och teoretisk kunskap stédndigt var underforstétt. En
standig kénsla av brist pa kunskap, i kombination med uppmaningar att kdnna mer i musiken,
ledde till att jag i perioder kéinde en hopploshet infor att ndgonsin erhélla tillrdcklig kunskap
for att sjilv kunna gora egna interpretativa val.

Jag borjade inse att den kdnsla jag efterstravar 1 musik i stort handlar om att behérska ett
musikaliskt sprak, att réra mig inom en s#i/ jag kinner mig hemma i och att ha mojlighet att
gora musiken till min. Det blev alltsd nodvéndigt att ta reda pa vari denna svarighet 1ag inom
den noterade musiktraditionen och min utbildning i tidig musik. S4, jag borjade griva i
tidigmusikrorelsens historia, och hittade dér ett stort material som inte bara fick mig att se det
hela i ett perspektiv, utan ocksé satte detta i samband med folkmusikrorelsen - det visade sig
att dessa tva stromningar hade f6ljt varandra i princip parallellt genom historien och fargats pa
mycket liknande sétt av tidens strdmningar.

Inom ramen for detta arbete har jag alltsa utgétt ifrdn mina egna upplevelser och min egen
subjektiva uppfattning om det omrade jag onskat undersoka, och i ljuset av detta gjort
efterforskningar i den litteratur jag funnit tillgidnglig och som omfattat det omrade jag
intresserat mig for. I kapitlet om den tidiga musiken har jag uteslutande hidmtat fakta fran
Harry Haskells ‘Early Music Revival - A History’ fran 1988 och Lena Weman Ericssons
doktorsavhandling ‘Vérldens skridskotystnad fore Bach’ frdn 2008. De ginger jag mer eller
mindre citerat rakt av eller vill hdnvisa till utforligare behandling av ett &mne anges kélla och
sidnummer i fotnot. Detsamma géller 6vriga kéllor och citat. I kapitlet om folkmusiken &r
informationen uteslutande himtad fran olika forfattare i Folkmusikboken fran ar 1980,



specifika kapitel finns angivna i kallforteckningen. Alla Gversittningar frdn engelska &r mina
egna, och jag ensam star for alla eventuella fel och brister 1 hanteringen av dessa.

Historien om mig sjalv
Gehorstradition kontra notationsbaserad tradition

Nar jag var 6 ar och gick i forsta klass kom det en larare fran kommunala musikskolan och
bestdmde att alla 1 klassen skulle borja spela blockflojt. Det koptes in flojter till alla barn, och
sa tutade vi 1 kor efter ldrarens anvisningar och tonnamn i form av stora bokstéver ritade med
krita pa svarta tavlan. Historier snarlika min egen har jag fatt hora ett odndligt antal ganger i
samband med de konserter jag spelat runt om 1 landet, och sedan den blockflgjts-boom som
drabbade Europa, USA och Japan i tidigmusikrdrelsens spér i borjan pa 1900-talet tycks detta
vara ett tecken pa en mangarig tradition som lever och frodas.

Nar alla andra i klassen slutade spela blockflo;t fortsatte jag, ivrigt pahejad av mina
uppmuntrande fordldrar och pappa som kompade pé gitarr. Nar jag var 11 ar hade ryktet gatt
till ndgra av bygdens spelmén att det fanns en liten tjej som kunde spela blockfldjt, och jag
togs upp 1 traktens mest aktiva folkmusikgrupp, Lortbédckerz, bestdende av 4 ungdomar. Vid
denna tidpunkt var dessa ungdomar i 16-arsaldern, och jag, som sa mycket yngre, tyckte att de
var de absolut hiftigaste i hela virlden. Gruppen hade som mest 100 spelningar per ér, pa
hembygdsforeningar, kommunmdoten, gudstjénster och fester, och utvecklades ytterligare av
att hela gruppen kom med 1 det projekt som startade i Hélsingland aret efter, och som i
liknande former kom att sprida sig som en I6peld 6ver Sverige - Hélsinge Léatverkstad. Detta
var en statligt finansierad utbildning for ungdomar 13-24 &r, dir man triaffades pa helger med
fokus pé latutldrning 1 hélsingsk spelmanstradition, triffade géstlirare ur Sveriges
folkmusikelit, spelade in en CD och gjorde turnéer. Detta foljdes direkt av den dnnu storre
satsningen Gévleborgs Ungdoms Folkband (GUF), som var en utveckling av projektet. Dér
utokades latarna med arrangemang och nigot mer stiliserade framtradanden. Ocksé detta med
professionella géstldrare, skivinspelningar och turnéer - under 3 ars tid. Samtidigt fortsatte
Lortbédckerz ha spelningar, och jag kom in 1 svingen som dkte runt pa folkmusikfestivaler och
stimmor, spelande och dansande. Genom detta blev jag en del av den svenska
folkmusikkulturen sddan den ser ut idag, ifrdn ungdomarnas perspektiv.

Samtidigt skolades jag ocksd inom den ‘klassiska’ tradition sdsom den ser ut ifrdn
blockflgjtistens synvinkel. Jag dkte pa kurser och fick privat blockflojtsundervisning, spelade
ensemble och ldste noter. Jag gick musikgymnasium med yrkesmusikerinriktning och kom in
pa KMH, 17 ar gammal.

Jag skolades alltsa parallellt inom tva traditioner, vilket ocksa gav mig mgjlighet att géra

jamforelser dem emellan. Bortsétt fran de rent stilmédssiga skillnaderna mellan folkmusiken
och den blockfléjtsrepertoar jag undervisades i, sa representerades de respektive stilarna av
helt olika sitt att nalkas musiken. Det var tva olika sétt att se pd musicerande, och jag ldrde



mig snabbt att vixla mellan dessa. Folkmusiken spelades pé gehor, med noter endast som
minnesanteckning vid behov, medan den ‘klassiska’ musiken lédstes fran noter.

Niér jag spelade folkmusik tillsammans med andra borjade det kanske med att en i gruppen
larde ut en 14t pa gehor till de andra, som man sedan arrangerade tillsammans. Genom att sétta
thop latar med varandra, gora stimmor, motstimmor, intron, dvergéngar, harmoniseringar och
instrumentationer, till exempel. Vad sjélva laten betrédffar sa 1arde man sig tonerna och rytmen,
men pratade aldrig om frasering, betoningar eller artikulation - &tminstone inte pd den niva
dér jag rorde mig. Som jag upplevde det fanns inget syfte att prata om sddana saker eftersom
den typen av kommunikation gick genom spelet och gehoret.

Spelar man den notbaserade musiken déremot, s& samlas man kring en not, delar ut varsin
stimma eller partitur och ldser musiken. P4 sé sédtt kommer man &t ett odndligt material. Man
kan tillgodogora sig vildigt mycket, och vildigt olika musik eftersom man inte behdver halla
den 1 minnet. Samtidigt stills man infor musiken pa ett mer distanserat sétt, eftersom det
vialdigt mycket handlar om att 1dsa och betrakta den. Oftast dr den arrangerad och klar, och
vill man arrangera eller instrumentera om &r det sillan ndgot man gor tillsammans i en grupp.
Man stills ocksé infor musiken pé sd sétt att den noterade musiken inte dr formmaéssigt
greppbar pa samma sitt som en folklat som man lir sig pa gehor. Man forlitar sig betydligt
mer pa den musikaliska notationen dn pa minnet av hur musiken later. Detta ger en mdjlighet
att distansera sig till och iaktta musiken, men ocksé svarigheter att géra den “till sin’. Spelar
man musik frdn den noterade traditionen utantill handlar det frimst om att framfora det som
stdr 1 notationen - inte om att improvisera over styckets grundstruktur.

Min utgingspunkt in i detta arbete grundar sig, med andra ord, i en upplevd skiljelinje
mellan den noterade, skriftsbaserade musiken och den muntligt 6verforda, gehdrstraderade
folkmusiken.

Att notera sin egen musik
Notationskonventioner och kommunikativa aspekter

Processen att skriva ner mina egna latar upplevde jag som ganska okomplicerad. Jag har last
mycket noter i mina dagar, och jag har sett manga notbilder av nedtecknad folkmusik.
Daremot uppstod en rad frdgor rorande bland annat for vem denna notbild egentligen var
dmnad. Om den riktade sig till en fullstindig nyborjare inom folkmusiktraditionen, skulle da
notbilden se annorlunda ut &n for en invigd? Hur mycket forkunskaper skulle kriavas for att
forsta notbilden? Hur mycket detaljer skulle behdvas for att kommunicera den musik jag
skrivit, ungefdr s som det var ténkt att den skulle lata? Till vilken grad upphor en notbild att
vara kommunikativ nér den blir sa pass detaljerad att det blir en anstringning 1 sig att forsoka
utldsa den? Vad édr uttolkarens roll? Hur stor spinnvidd mellan olika varianter kan, och vill jag
forvanta mig som upphovsman till den notbild jag skriver ned?

Detta ledde ocksa vidare till fragor om varfor notbilder sett sd olika ut under historien, och
det faktum att ju langre tillbaka man gar i historien, desto mindre information finns att himta 1
notationen. Den framstér snarast som minnesanteckningar i jimforelse med en notbild fran



senare tider. Har detta 1 sin tur inneburit att gehdret, lyssnandet haft en storre del 1
musikutdvandet ldngre tillbaka i tiden? Utgjorde dessa enkla notbilder endast en liten del 1 ett
musikaliskt helt, som i forsta hand kommunicerades pé andra sétt? Var det pa grund av ett
okande forframligande frin det gehdrsbaserade musikutdvandet som notationen utvecklades,
nagot som ersatte musikerns tidigare frihet och betydelse? Eller berodde det pa ett storre
behov av en mer detaljerad notation for att musiken blev mer komplicerad?

Jag borjade ocksa fundera dver skillnaden mellan att halla sig inom en tydlig stil, eller ett
tydligt musikaliskt sprak, jimfort med det som &r tradition inom den samtida akademiska
konstmusiken idag, att stindigt strdva efter att skapa nya sprak. Vilken betydelse detta, i
kombination med kompositorernas allt langre avstdnd fran de utévande musikerna, far for
kravet pd en exakt notation kan vi bara titta pd mycket av den noterade konstmusiken av idag
for att forsta.!

Fréan det vi kallar barockepoken finns ett stort notmaterial med ett troligt didaktiskt syfte.
Ett exempel pé detta dr Telemanns *Metodiska Sonater’, som bestér i en basstimma och en
grundmelodi, tillsammans med utskrivna variationer, improvisationer eller ornamentationer i
enlighet med kompositorens smak.> Det finns dven exempel da andra personer dn
kompositoren sjdlv skrivit ut ornament, som till exempel de manga olika utbroderade
varianterna av Corellis violinsonater, op. 5.> Dessa utgdr en intressant typ av litteratur, som i
sitt utseende mycket liknar de notbilder studenterna vid folkmusikinstitutionen pd KMH
skriver nir de jobbar med stilanalys och gor musikaliska portrétt av olika spelmén och deras
spelsitt.* (se ex. 13-16)

Romans variant pa Corelli och Telemanns utbroderingar i notbilden handlar huvudsakligen
om ornamentation, en utsmyckning av den melodi som utgdr grundstrukturen. Detta kan ses
som ett sitt att pavisa och sprida en smak for hur man tycker att en melodi skall utsmyckas,
att genom notationen redovisa sin asikt i fragan och ldra andra att gora likadant. Detta blir ett
sdtt for oss av en annan tid att se skillnader i stil och smak mellan olika individuella uttryck
inom en speciell stil eller tidsperiod. Genom att titta pa dessa notationer kan man f en visuell
bild av personlig variation, samtidigt som man genom att skala bort dem kan se vilka likheter
som utgor stilens grunddrag. Kanske kan man pasté att stil i denna mening innebér de
gemensamma drag som aterstar nir alla individuella varianter skalas bort, eller kanske rentav
den helhet som utgdér summan av alla dessa personliga variationer.

Sjdlva begreppet stil innebar ndgot gemensamt verenskommet, ndgot som uppstatt manga
minniskor emellan, och kan manga ganger vara svért att sitta fingret pa.

Studenterna vid folkmusikinstitutionen gar steget ldngre &n Corelli och Telemann och
noterar utover ornamentation dven exempelvis hur spelmannen hanterar rytm,
tempobehandling inom metern, microintervall som ligger emellan tonstegen pé den diatoniska

1 Se exempel 11 och 12 i kapitlet med notationsexempel.
2 Se exempel 1 i kapitlet med notationsexempel.
3 Se notationsexempel 2-3.

4 Se exempel 13-16.



skalan och betoningshierarki, for att nimna néagra saker.> Som jag uppfattar det sa anviander
de, liksom Telemann, Corelli och Roman, notationen som ett pedagogiskt verktyg, men i
motsatt riktning. Om barockkompositdrerna anvinde notationen for att sprida och
argumentera for sin smak, s anvidnder folkmusikstudenterna den som ett verktyg for att 1
detalj analysera nigot klingande. Aven fast detaljnivé och syfte kanske skiljer dem 4t, ges
notationen samma betydelse och funktion i bada dessa fall - som ett verktyg att visualisera
musikaliska skeenden och genom att belysa detaljer och komplexitet forsoka ndrma sig
individuella kontra kollektiva drag inom en musikalisk stil.

I min egen notation av mina latar har jag aldrig komponerat med pennan i hand, utan det har
endast handlat om notation av en fardig melodi jag haft i huvudet. Men nér jag skulle borja
notera melodierna dok jag plotsligt rakt ner 1 det som kanske utgdr kirnan 1 frdgan om
notationens betydelse och paverkan - nimligen det som hander nir en musik som uppkommit
helt abstrakt nar ett notpapper for att sedan ldsas och uttolkas. Det som dittills funnits enbart i
minnet befdsts, svart pé vitt, for att bli ihdAgkommet och kunna spridas vidare till andra. Forst
dd (om vi bortser frdn de mdjligheter inspelningsmediet innebér) kan det ocksa vridas och
vandas pa, teoretiseras kring och objektivt iakttas utifran.

Varfor just denna process blev sa avgorande for mig berodde pé att min uppfattning om
musiken fordndrades, efter det att jag satt musiken i print. Nér jag spelade laten sdsom den
kom till, innan den nétt notpapperet, kunde jag hela tiden dndra form och detaljer under
spelets gdng. Kanske gjorde jag om ett slutfall eller &ndrade rytmen dér jag tyckte att det
passade 1 stunden. Vid det 6gonblick jag noterade musiken blev jag tvungen att gora ett
stallningstagande vad géllde bdde form och detaljer - hur skulle det egentligen vara?

Niér sé hela laten sa var nedskriven, borjade jag ocksa spela den annorlunda. Det blev
plotsligt en betydligt storre felpotential, eftersom jag nu hade en forlaga att spinna mot. Detta
till trots att dessa stéllningstaganden enbart var mina egna, och jag skulle kunna dndra i texten
med en handvéndning om jag skulle vilja. Jag upplevde ocksi att det blev svarare att komma
ihag latarna, eftersom jag kanske undermedvetet stillde krav pé att minnas de detaljer jag
skrivit ned i noten. I vissa fall spelade jag till och med fran noten istéllet for utantill, av rena
bekviamlighetsskél!

Men varfor? Jag ar vildigt van att 14sa noter, men samtidigt ocksa uppvixt med att ldra mig
musik pd gehor - hur kom det sig att det visuella fick 6vertaget sa fort det gavs chansen? For
mig blev detta en skrickinjagande tankestillare om hur jag som musiker tar mig an en notbild
som jag aldrig sett forut, nir jag inte har mojlighet att géra en jamforelse liknande denna.

Niér jag tar mig an en ny notbild sétts ett spontant reaktionsmdnster igang, som foljd av mina
forkunskaper, min forforstaelse, min uppfattning om musik i allmédnhet och den aktuella typen
av notbild i synnerhet, vilka tillsammans avgor hur jag kommer att spela. Om jag ska drista
mig till att fors6ka medvetandegdra och forklara mitt eget reaktionsmdnster 1 denna process,
sé tror jag att det ser ut ungefédr som foljer.

5 Se ytterligare exempel i kapitlet med notationsexempel.



Det forsta steget, 1 kontakten med en ny notbild, blir att utldsa de tecken som stdr angivna
pa papperet. Vad dessa kommer att betyda for mig beror sedan pé vilken uppfattning jag har
om ldsandet av skrifter liknande denna, 1 kombination med min bild av hur mitt instrument
fungerar i den typ av musik som tornar upp sig framfor mig. Denna uppfattning och de
forkunskaper jag har bidrar till en gehdrsméssig, forutfattad mening av ungefar i vilken
riktning jag vill att detta ska lata i slutindan. Mina forkunskaper om stil och min kénsla for
den typ av musik jag tar mig an spelar hir en stor roll, vilket innebér att ldsningen av noten &r
en hermeneutisk, texttolkande process dér jag som subjektiv uttolkare d&r med och paverkar
hur resultatet, eller tolkningen, kommer att se ut.

Det forsta jag letar efter dr en uppfattning om styckets tempo och karaktér, och det jag ser
pa papperet dr dé en rytmisk anvisning for de olika tonernas inbordes tidsméssiga forhallande.
Darefter tar jag hdnsyn till tonalitet, hur de olika tonerna hinger samman i fraser och gester,
och forst 1 tredje hand sddant som klangfarg, musikens kinsloldge och budskap. Detta innebér
att det allra fOrsta jag moter hos en ny notbild &dr en visuell, matematisk instruktion for ett
visst tidsforlopp. Hos en enkelt noterad notbild, ddr endast det nédvéndigaste star utskrivet, &r
rytmen troligtvis relativt enkel. D& gér det fort att utldsa hur rytmen ska spelas. Om den
noterade rytmen da endast &r tankt att utgora en mall eller ett skal, méste jag desto snabbare
kunna fylla detta med innehéall. Mina forkunskaper blir dé fullstindigt avgérande for hur det
musikaliska resultatet kommer att se ut. Beroende pé vilka forkunskaper jag har som uttolkare
kan en enkel notbild ge upphov till en kreativ process, eftersom jag da far chans att géra en
mingd egna stédllningstaganden. Om jag inte har tillrdckligt med forkunskaper om den
musikstil jag befinner mig i kanske det inte ger en kreativ utan istdllet motsatt, begréinsande
effekt. Samma motsatsforhallande géller om notbilden &r véldigt detaljerad.

Att paverkas av notbilden nédr man ldser den, som informationskélla om den musik man skall
spela, ér vil egentligen inte sé konstigt. Men att jag, som sjilv skrivit ner mina latar, borjar
spela dem annorlunda nér de nétt notpapperet - det sdger ndgot om notskriftens betydelse som
jag inte kan komma ifran. Kanske sidger detta ndgot om var tilltro till det skrivna ordet i hela
var kultur?

Bara det faktum att jag skriver detta arbete som en del i min utbildning till musiker &r ett
intressant fenomen 1 sig. Kommer jag bli en béttre musiker genom att sétta ord pd foreteelser
som sker 1 mitt musikaliska utovande? Har detta arbete ett vérde i sig sjélv, eller betyder det
nagot endast om det leder fram till ndgot musikaliskt, nadgot klingande? Har notbilden ett
vérde 1 sig sjélv, eller uppstér detta virde forst ndr ndgon tar upp noten och spelar ifran den?

Nir jag ser mig omkring i min musikutdvande omvérld slas jag av att den skrivna texten
och notationen ges ett forhallandevis enormt viarde. Nar jag lyssnar pé inspelningar av bade
’tidig” och ‘klassisk’ musik, med den notation som utgor dess forlaga for 6gonen, upplever jag
en uteslutande stor tilltro till det skrivna. Ocksa inom den nutida konstmusiken forlitar man
sig oerhort till notationen som medium, som ett led i det faktum att kompositorer dgnar mer
tid framfOr noterings- eller kompositionsprogrammet i datorn &n 1 samspel med de musiker
som dr tinkta att framfora musiken.

10



Vi musiker tycks alltsd ha en tendens att skatta den skrivna texten mycket hogt, kanske till
och med hogre dn véra egna konstnérliga stéllningstaganden. Trots allt dr det vél dnd4 sa att
den grundldggande forutséttningen for ett musikstyckes existens dr att det spelas, och inte att
ndgon skrivit ner det?

Héar kommer jag in pd fragor rorande innebdrden av begreppet musikverk, eller ett stycke
musik, ndgot Lena Weman Ericsson behandlar ingédende i sin doktorsavhandling fran 2008.
Detta dr ett inte helt okomplicerat fenomen. Om mitt pastdende ovan géller, dvs att
framforandet dr inrdknat 1 existensen av ett stycke musik, innebir det alltsé att det omskapas
varje gang nagon spelar det. Sdledes &r inte notbilden mer &n en musikbeskrivning, nigot som
kan diskuteras i forhallande till den betydelse den tycks ha i var kultur. Jag kommer inte i
denna text gé djupare in pa detta omrade, och vill inte heller ta stillning i fragan, utan
hanvisar till de olika definitioner av begreppet som beskrivs i Wemans bok.

Detta resonemang far std som avstamp in i det som nu f6ljer. Den tidiga musiktraditionen
bygger uteslutande pa tolkning och ldsning av noterad musik, och folkmusiken overlevde alla
samhillets omvélvande fordndringar just tack vare en skara upptecknare, mana om dess
fortlevnad, som ville bevara den for eftervarlden.

Som jag skrev 1 bakgrundskapitlet s& ledde min undran kring skillnaderna de bada
traditionerna emellan till efterforskningar i deras bakgrund och historia. For att komma
nirmare de respektive traditionernas forhdllningssitt och syn pd sin egen musik, och ddrmed
dven notationen av denna, var det en nodvéndighet att ta reda pa vad som ligger till grund for
hur de ser ut idag. De sammanfattningar jag hér presenterar kan tyckas vara vél utforliga i
detta syfte, men ger en bakgrund till vidare diskussion 1 slutkapitlet.

Tidig Musik-rorelsen
Bakgrunden till en tradition baserad pa uppforandepraxis

Som student vid Kungliga Musikhdgskolans musikerutbildning i tidig musik har jag tagit del 1
den gingse, konventionella uppfattning som tycks rada, nimligen att det dr nagot historiskt
unikt att dagens musikliv uppehaller sig till s& stor del vid gammal musik, som inte ar skapad
1 var samtid. Det rader en allmin tilltro till att man fram till 1900-talets borjan endast spelade
ny musik, alltsd musik av levande kompositérer som uttryckte sig i sin tids sprik och riktade
sig till sina samtidsménniskor. Ofta ses sekelskiftet 1900 som en historisk milstolpe, da den
nya konstmusiken slutade tilltala publiken och majoriteten av musiklivet borjade uppehalla
sig vid gamla ‘hits’. P4 tidigmusikutbildningen rdder ocksa uppfattningen att man inte forrédn
pa 50-60-talet borjade spela tidig musik pé det sitt man nu gor, och att det knappt fanns nagra
ensembler som dgnade sig at detta i 1970-talets Europa, nar Drottningholms Barockensemble
startades i1 Stockholm. Saledes skulle det alltsa &n idag vara rentav kontroversiellt att
propagera for att géra musiken rittvisa genom kunskap om dess ursprung, historiska kontext

6 Lena Weman Ericsson ”...virldens skridskotystnad fore Bach”, 2008, s. 11
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och genom att ta hdnsyn till det sétt pa vilket den kan ha 1atit ndr den spelades 1 sin samtid.
Ser man till antalet fast anstillda barockorkestrar i forhéllande till antalet symfoniorkestrar
kan detta se ut att stimma, men mycket tyder pé att detta har andra orsaker.

Varifran den bild jag fatt kommer vet jag inte, och jag kan inte heller svara for dess
utbredning utanfor den sfar dir jag ror mig. Sékert dr ddremot att musiklivet genomgick stora
forandringar under 1900-talets forsta decennier, liksom hela den vésterldndska kulturen, som
ett resultat bland annat av de samhéllsomvalvningar industrialismen medforde. De olika
yttringar som uppstod genom reaktioner mot det géngse och varandra, och sd smaningom de
nya mediernas bidrag till att kulturer blandades och influerade varandra, kan inte fornekas.
Men att man aldrig under tidigare epoker blickat tillbaka 1 historien &r en alltfor sniv bild, och
med tanke pd hur tydligt olika kulturklimat paverkat alla konstarter genom tiderna sé ar det
latt att inse att &ven musiklivet ftt sin beskérda del.

Som jag skrev i bakgrundskapitlet s& har min utbildning i tidig musik praglats av en rad
paradoxer rorande historisk korrekthet kontra personligt uttryck. Till skillnad frén det
konventionella klassiska musiklivet, som huvudsakligen forlitar sig pa tradition, har man
inom tidig musik ett arv av att ifragasétta traditionen och efterstrdva en form av objektivitet
infor det musikaliska materialet. Med detta menar jag inte den objektivitet eller distansering
jag tidigare talat om nér jag jamfort noterad och gehdrstraderad musik, utan ytterligare en
grad av medvetna stdllningstaganden i musikens och kompositorens tjanst. Detta tar sig
uttryck bland annat 1 den vetenskapliga stromning som kom att inlemmas 1 tidigmusikrorelsen
under mitten pa 1900-talet, och som kom att kallas uppforandepraxis. Inom den tidiga
musiken innebdr uppforandepraxis att man tar hdnsyn till de aspekter tonséttaren ansdg som
sjdlvklara fOr att skrivas ned i noten, samt diverse andra faktorer sisom exempelvis val av
instrument. Under perioder har denna objektivitet kallats for autenticitet, nagot som fatt en
negativ klang i och med skivindustrins éverdrivna anvéndning av begreppet som ett bevis pa
kvalitet. Hursomhelst innebér detta ‘objektiva’ forhdllningssitt en aspekt pa framférande och
studie av musiken som skiljer sig ifran det 6vriga klassiska musiklivet, vilket det ocksa
uppkom genom reaktion mot under tidigt 1900-tal, ndgot jag anser kan vara bade vilgoérande
och problematiskt.

Det finns en fara med att uppehaélla sig vid historiska ‘fakta’ nir det géller musik, sdrskilt
om man vid en utbildning riskerar att slinga sig med interpretativa sanningar och ‘gor sa, men
inte sa - darfor ditt och darfor datt’. Som ung student hade jag ingen mojlighet att forsta de
musikaliska vérderingar jag undervisades i, och kunde dérfor inte heller stélla mig vid sidan
av dem och ifrdgasdtta dem. Under mina forsta &r vid utbildningen kédnde jag mig ofta
oférmdgen att skilja pa vad som var rent smakmaéssiga aspekter, konventioner inom det
musikaliska kollektiv jag verkade och vad som var musikaliska grundverktyg. Inte heller
kunde jag urskilja vilka moéjligheter jag hade att forfoga dver dessa, ta stéllning for eller emot,
skaffa mig egna uppfattningar eller en smak som var min och inte bara min lérares.

Att léra sig skilja pa dessa ting, samt skapa sig sina egna forhallningssatt till dem, ar
troligen just den process som gor en musiker sjélvstindig, vilket forstas inte &r helt
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okomplicerat. Kanske &r det just detta som bor vara hogskoleutbildningens huvudsyfte. Man
kan ocksa diskutera vad som inom musikutbildningen bor vara huvudlararens ansvar, i ett
system som liksom p&d Musikhdgskolan &r uppbyggt kring mistare-larling. Urskillningen
mellan det kollektiva - stilen - och det personliga - smaken - dr en del i det yrkeskunnande
som utbildningen, och 1 férldngningen lararen, dr &mnad att formedla.

Har aterkommer jag till tva stindigt ndrvarande begrepp - stil och smak. Tva begrepp som
trots, eller kanske pé grund av, sitt starka beroende av varandra kan vara mycket svara att
skilja pd. Uppfattning om stil dr det mest grundldggande for att fa dverblick dver musikaliska
konventioner, vilka grundverktyg jag behdver behirska, hur jag som musiker kan
kommunicera med andra musiker och en publik. Aven begreppet smak ryms inom
stilbegreppet, eftersom min smak ér relativ i forhdllande till den stil jag rér mig inom.

Stil utgor det centrala i det filt jag som musiker ror mig inom - det individuella kontra det
generellt 6verenskomna. Att diskutera stil och smak 1 forhéllande till varandra ar, sett 1
backspegeln, det mest grundldggande moment jag gérna sett i min utbildning. Stil kan béde
vara en musikalisk form sdsom den ség ut under tiden den uppkom, sdsom italiensk eller
fransk barock. Det kan likvél vara olika sitt att spela menuetter fran barocken idag, eller hur
tva spelmén spelar samma polska fran vistra Dalarna pa olika satt. Samtidigt kan stil vara en
tradition att traktera ett visst instrument, som fordndras med tidens ging. Lyssnar man pé
violinspel ifrdn 1900-talets borjan later det véldigt annorlunda dn det gor idag, och detta beror
inte pd att man spelar béttre nu, som det modernistiska framstegstdnkandet létt kan fa oss att
tro - snarare att smaken, och i forlingningen stilen, har foréndrats.

Den tidiga musiken é&r i stort en smakriktning som influerats av sin tids kulturella och
sociala stromningar, och har ddrmed dven fargats av de ideologier som florerat bland de
manniskor som varit i kontakt med rorelsen. Ser man pa samhéllet i stort gar det att dra hur
manga paralleller som helst till historien. Hér ska jag endast presentera nigra.

Min grundldggande uppfattning av problematiken inom tidigmusikutbildningen ar att man
inom hogskolans viggar forvirras av de aspekter som kanske 1 grunden utgér paradoxen inom
konstnirliga hogskoleutbildningar, ndmligen den mellan praktik och teori. Jag menar att man
tappar bort sig ndgonstans i féltet mellan akademisk korrekthet, faktakunskaper och historiska
beldgg och det praktiska utdvande som studenterna i slutindan dgnar mest tid at. Alldeles for
lite talas om vad vi egentligen tilltalas av, vad som later bra, vad vi kan lira oss av att lyssna
pa hur andra spelar och hur vi kan gora for att ta plats i den omvarld dér var musik spelas -
utan att kli in och legitimera vér egen smak i en akademisk skrud. Vil ute i musiklivet spelar
musiker s som de upplever att de kan kommunicera och inom de stilar som det idag aktuella
musiklivet foresprékar.
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Attityder under 1800-talet 7

Men varifran kommer dé denna vilja att betrakta musik objektivt och ur en historisk kontext?
For att kunna ringa in detta gar jag hér tillbaka sd langt som man kan spéra framféranden som
givits bendmningen ‘historiska’, 14ngt innan man borjade intressera sig for musikens kontext,
musikvetenskap och uppforandepraxis, och ger dérefter en 6versikt i kronologisk tidsordning.

Redan pé 1600-talet kan man hitta dokument som vittnar om konserter med ‘historisk musik’.
I England spelade John Pepusch’s ‘Academy of Ancient Music’ Palestrina, Byrd, Morley,
Purcell och andra ‘tidiga’ med stor succé redan pa 1720-talet, och samtidigt fanns ocksa
‘Concert of Ancient Music’ som spelade ‘all musik som var dldre dn 20 ar’. I Frankrike
spelades Pergolesi’s Stabat Mater oavbrutet fran kompositionstillféllet ar 1736 fram till borjan
pa 1800-talet, dd man borjade komplettera verket med andra dldre verk. I Tyskland
publicerades ar 1802 en hyllande biografi om J.S. Bach och i London holls Bach-
marathonkonserter ar 1808 som var upp till 4 timmar langa. Detta ledde fram till Felix
Mendelssohns berdmda uppforande av Matheuspassionen 1829, som kan ses som en
milstolpe pa grund av dess genomslagskraft. Stycket fick spelas ytterligare tva ganger pa
publikens begiran, och uppfordes 1 stider 6ver hela Tyskland under 1830-40-talen. Man
borjade ge ut omfattande utgavor av Bachs verk och en rad Bach-sillskap bildades 6ver hela
Europa.

Vid denna tid hade begreppet musikvetenskap dnnu inte uppfunnits - 4n mindre begreppet
uppforandepraxis. Trots att man ofta kallade framforandena ‘historiska’ eller ‘forntida’
forsokte man dverhuvudtaget inte ‘aterskapa’ musiken pa ett sddant sdtt Bach och andra
musiker frén tidigare generationer hade spelat den, utan man &ndrade och skrev om s& som
smaken bjod for att passa moderna 6ron. Matteuspassionen uppfordes pa hogst modernt vis
med stor kor och orkester, klarinetter och piano.

Under loppet av 1800-talet borjade dock attityderna forédndras. Borjan av seklet var i
allménhet en tid med stort intresse for arkeologi och historia, vilket naturligtvis ocksd kom att
gilla musiken. Sarskilt inom kyrkan forskades 1 gamla traditioner och man ville aterinféra den
enstimmiga gregorianska massan s som den sett ut flera sekler tidigare, och som enligt
modern praxis broderades med 1800-talets populdra harmonier och instrumentalarrangemang.
Forskningen pé gregoriansk sang hade initierats av Benedictinermunkarna i Solesmes, och
parallellt med detta vixte musikvetenskapen fram. Friedrich Chrysander, grundare av den
tyska termen musikwissenschaft, etablerade principen att ‘flydda tiders musik skulle bli
redigerad och framford i1 en vetenskaplig anda, utan tillagg eller modifikationer for att
tillgodose rddande smaker’.® Den framvéxande musikvetenskapen bidrog bland annat till att

7 Kéllmaterial och fakta i detta kapitel &r nistan uteslutande himtat ur Harry Haskell, ‘Early Music Revival - A
History’ fran 1988. Specifika citat eller 6vriga kéllor anges i fotnoter. Alla Gversittningar frén engelska dr mina
egna.

8 Harry Haskell, The Early Music Revival - A History, 1988, s. 22
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gora den éldre repertoaren mer och mer tillgénglig, vilket hade stor pdverkan inte minst pa
kompositérer som ofta 14t sig inspireras av den 1 sina verk.

Men inte bara musikvetenskapen gjorde framsteg, utan i hela Europa véxte intresset for att
bredda sina horisonter i andra riktningar - inte minst ocksa den inhemska musikkulturen,
vilket det kommer handla mer om i kommande kapitel om folkmusikrdrelsen. Intresset for
den tidiga musiken och etnomusikologin hdngde samman genom en lidngtan bort fran
industrialismens moderniseringar och fordndringar av samhillet. Detta ledde sa sméningom
till att man borjade intressera sig ocksé for den kontext i vilken den dldre musiken skapats.

Detta yttrade sig kanske tydligast 1 att man védnde sig emot de géingse forhallningssétt som
kommit med upplysningen - tron pa minskliga framsteg och att de moderna musikaliska
instrumenten och musiken overtréiffade sina foregangare.® Under 1800-talets senare decennier
borjade gamla instrument visas i samlingar, bland annat p vérldsutstéllningarna i London
1885 och Paris 1889, och fler och fler instrument togs ur sina lador och spelades pa. Det
gjordes ocksa rekonstruktioner av gamla instrument, frimst &mnade som museiféremal dn sa
lange, men man kan dven hitta redogorelser for hur dessa anvindes.

‘Den sprakvetenskapliga, historiska syn som sprider sig genom var tids kultur’ skrev den
tyska arkeologen och musikkritikern Otto Jahn, vid ungefér denna tid, ‘kréver att ett
konstverks behag bygger pé historisk insikt och evaluering, och att konstverket presenteras
exakt sasom konstnéren skapade det’.!? Pianisten Anton Rubinstein foresprakade att tidig
klavermusik endast kunde utforas riktigt pa tidiga instrument, eftersom cembalon eller
klavikordet ‘maste ha haft klangfarg och effekter som vi inte kan aterskapa pa ett piano forte
idag’,!! och en artikelforfattare i en musiktidning fran 1884 skrev att *de bristfalligheter i
Bach’s musik, sdsom vi vanligen hor den, beror faktiskt inte pd kompositdren, utan pé de
skavanker, i flera anmérkningsvirda avseenden, tillhorande vér prisade moderna orkester’.!?

Arnold Dolmetsch - pionjiren

En person som dr vérd att nimna 1 detta sammanhang, och som hade stor betydelse for
utvecklningen mot en mer historiskt intresserad musikrdrelse och dess spridning, dr Arnold
Dolmetsch. Han var musiker och instrumentmakare och blev den forste som pa allvar borjade
restaurera och rekonstruera historiska instrument. Efter att ha byggt sin forsta luta r 1893
fortsatte han med cembali, klavikord, gambor, spinetter, fortepianon, harpor, rebecer,
barockvioliner och vihuelor. Vérlden over dr han dock mest forknippad med de blockflojter
som borjade tillverkas pa 1920-talet och som omedelbart slog igenom och dérefter blev
familjens huvudnéring.

9 Utforliga resonemang kring detta finnes i Sven-Eric Liedmans bok, I skuggan av framtiden, Modernitetens
Idéhistoria, 1997

10 Haskell s. 25
11 Haskell s. 25

12 Haskell s. 25
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Dolmetsch och hans familj blev dven berémda for de ‘huskonserter’ de holl med tidiga
instrument 1 sitt hem. Dessa framkallade bade ris och ros hos kritikerna, bland annat darfor att
de utmanade konventionell konsertetikett och tog fasta pd andra musikaliska ideal 4n de som
dominerade musiklivet. Man fick inte appladera mellan styckena, och de egendomliga
instrumenten och det medvetet icke-romantiska sitt man spelade pé retade manga. En kritiker
skrev; 1 vilket anseende finns det anledning att anta att vara forfaders framforanden pa
stranginsrument fullstindigt saknade musikaliskt uttryck och dynamiskt ljus och skugga?
Véra moderna virtuoser foresprakar definitivt inte den stdndpunkten.’!3> Men de flesta fann
dock dessa konserter som uppfriskande, annorlunda inslag 1 musiklivet.

Dolmetsch och hans likasinnade vinde ryggen till den industriella revolutionen och den
svulstighet som karaktiriserade s& mycket viktoriansk konst, musik och arkitektur. Istéllet for
fabriker och massproduktion dromde de om att dterskapa hemindustri-samhaéllet fran det
forflutna, med sma grupper av hantverkare som arbetade tillsammans - ndgot somliga kallade
en ’smatt-dr-vackert-estetik” genomsyrad av nostalgi.!4

Trots att Dolmetsch var den forste att kritisera musikvetenskapen for dess uppehéallande vid
utommusikaliska fakta, om bland annat de personer som utforde musiken, nér de doptes, hur
lange de levde, hur langa anstéillningar de hade, mm, utan att kunna omsétta musikalisk
kunskap i praktik, s hade han sjédlv inga akademiska referenser. Han argumenterade for att
musiken skulle spelas sdsom kompositdren ténkt sig den, men eftersom detta var langt innan
begreppen autenticitet och uppforandepraxis borjade anviandas sa var hans spelsitt mycket
romantiskt i vara 6ron, och instdllningen att spela som kompositoren tankt sig handlade for
Dolmetsch mer om att spela musiken i ’sin tids anda’, 4n om att ta hénsyn till interpretativa
detaljer. Hursomhelst bidrog han till en aldrig tidigare skddad framvéxt for
tidigmusikrdrelsen, och lade en grund for senare generationer att ta vid och utveckla dessa
nya stilideal.

Allt pekade mot att den grund pionjirer som Dolmetsch och hans likasinnade lagt for denna
fortsatta utveckling skulle uppmirksammas och uppskattas av senare generationer musiker.
Men den splittring 1 musiklivet som andra varldskriget frambringade rérde upp en barridr
mellan dem och eftertradarna. For de musiker och forskare som tog upp traden under sent 40-
och 50-tal var det latt att tro att de borjade pa nytt.

Wanda Landowska - tidigmusikrorelsens forsta kindis

Den forsta riktigt erkdnda musikern inom tidig musik var den polska pianisten Wanda
Landowska, som kom till Paris &r 1900. Paris 6ppna atmosfar, med stort intresse for tidig
musik, paverkade henne och hon bdrjade spela cembalo pé sina konserter. Hon skall ha varit
en stor scenpersonlighet och lyckades dvervinna de ménga klagomal frén olika hall pé att
cembalons klang inte holl méttet. ‘Den som har hort Wanda Landowska spela den Italienska
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konserten pa sin fantastiska cembalo finner det svért att forstd hur den ndgonsin skulle kunna
spelas pa ett modernt piano igen’, skrev en omvénd ar 1905.15

Efter intensivt konserterande under en period kopte hon 1927 en villa i en liten stad i
utkanten av Frankrike. Dér etablerade hon Ecole de Musique Ancienne, masterclasses i
interpretation och teknik som hon holl under sommar- och vintermanaderna. Studenter reste
dit fran hela virlden - inte bara cembalister och pianister, utan ocksa sangare,
instrumentalister, dirigenter och dansare och det blev en motesplats for konstnérer, forfattare,
forskare och kompositdrer. Omgiven av sin samling bdcker, partitur och instrument, holl
Landowska hov. Hon var en auktoritér figur som forvintade sig att hennes ord togs som
evangelium. Studenterna lirde sig snabbt, som en av dem uttryckte det, att ‘hon forklarade
aldrig nagonting och ingen kunde ifragasétta henne’.'6 1933 gav Landowska det forsta
fullstdndiga framforandet av Bachs Goldbergvariationer pa cembalo i modern tid.

Schola Cantorum Paris

Korrorelsen, spridningen av amator- och professionella sangsallskap, som tog fart under
1800-talets andra halft namns endast flyktigt hdr, men utgjorde en stor och viktig faktor for
spridningen av intresset for den tidiga musiken. Alla europeiska lander startade ndgon form av
organisation avsedd att hdja standarden pa vokal framforandetradition, och det var ur just
vokalmusiken som intresset sedan spred sig vidare for att omfatta dven instrumentalmusiken.

Frankrike var foregdngare inom den tidiga vokalmusiken, och 1896 6ppnades Schola
Cantorum Paris, vilken hade sitt huvudfokus pa vokalmusik. Dess laroplan formulerades sa
att undervisningen skulle baseras pa studie 1 enstimmig gregoriansk méssa, i enlighet med
Solesmes principer, och andlig polyfoni enligt Palestrina-skolan. Skolans grundare byggde sin
ideologi pa tron att samtida kompositorer skulle dra nytta av att fordjupa sig 1 sin konstarts
ursprung och historia. Men man ansag ocksa att ett sinne for historia likvél var anvéndbart for
utdvare, ‘for det &r lika fruktbart for dem att veta hur man sjunger en liturgisk monodi korrekt,
eller att kunna spela en Corelli-sonat 1 en passande stil, som det dr for kompositorer att
studera strukturen i en motett eller en svit’.!” Trots att religiés musik utgjorde grunden i
skolans verksamhet dgnade man sig ocksa at tidig fransk opera och annan vokalmusik som
togs upp till ytan igen runt sekelskiftet.

Tidigt 1900-tal och Ungdomsrorelsen

En anledning till att den moderna tidigmusikrorelsen, sédan den ser ut idag efter utvecklingen
under 40-70-talen, inte vill erkdnna sitt samrore med det som utgor dess forstadium kan bero
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dels pé den stora amatorrorelse som kidnnetecknade den, dels pa dennas sammankoppling med
den tyska ungdomsrorelsen och dess koppling till nazismen.

P& 1910-talet forenade sig i Tyskland en grupp naturentustiaster som kallade sig sjilva
Wandervogel med syftet att frimja utomhusaktiviteter och hélsa. De skapade en speciell
musikrepertoar, bestdende huvudsakligen av tyska folksdnger ackompanjerade av gitarr eller
luta. En tidskrift vid namn Die Laute publicerades 1917, da Wandervogel absorberats av det
som var kint som Ungdomsrorelsen. Liksom Arts and Crafts Movement i England, var
Ungdomsrorelsen ett uttryck for en vixande besvikelse pa den mekaniserade likformigheten 1
industrialismen, och dess mal var inget mindre &n en fysisk och spirituell vitalisering av det
tyska folket. Allteftersom konceptet Hausmusik spred sig 1 Tyskland blev Ungdomsrorelsen
och Tidig Musik-rorelsen alltmer sammanflétade.

Industrin byggd pa tidiga instrument 1 Tyskland blommade efter forsta varldskriget, med
dussintals sma och mellanstora verkstader spridda 6ver landet. Ungdomsrdrelsens
upptickande av gamban och lutan 6ppnade upp en lukrativ marknad. En av de tyska byggarna
tog med sig ett antal Dolmetsch-blockfldjter och kopierade dem, men med en aning
annorlunda grepp, ndmligen det som kallas for ‘Tysk borrning’ och tillverkas som
skolinstrument dn idag. Trots att denna tyska fingersittning var mindre flexibel dn den
engelska blev blockflojten en omedelbar béstsiljare 1 Tyskland, liksom Ungdomsrorelsens
virtuella varumaérke. Billig, transportabel och litt att ldra var den det ideala instrumentet for
amatdrer och studenter. Tillverkarna forsag skolorna och det 6kande antalet tidigmusik-
foreningar med blockfldjter, samt Gppnade upp for en stor export till 6vriga Europa. Vid tidigt
1930-tal gav blockflojtsrorelsen upphov till sin egen tidskrift, Der Blockflojtespiegel,
publicerad av Herman Moeck. Musikforlagen Moeck och Bérenreiter, bdda etablerade i
mitten pa 20-talet, tryckte kvantiteter av tidig musik och instruktionsbocker, utdver sin
tillverkning av blockflgjter. Béarenreiters grundare hade ett stort intresse 1 Ungdomsrorelsen,
och till skillnad fran Moeck, vilka specialiserade sig pa blockflojtsmusik, lade Bérenreiter
sina resurser till forfogande for aterupplivandet av tidig kormusik.

Intresset for en mer informerad uppforandepraxis vaxte ocksa i Tyskland. Istéllet for de
enorma jattekorerna i romantisk stil bérjade man sitta upp verk 1 kammarensemblestorlek.
Niér den tyske kompositéren Hermann Roth horde Bach’s h-mollméssa framford i Flensburg
med en kor pa 50 réster och en 25-mannaorkester 1933, sade han att ‘idén om att anvinda
stora massor for framforandet av detta verk kommer forr eller senare att ges upp av alla’.'®

I Tyskland spelade den kollektivistiska och nationalistiska mentaliteten i ungdoms- och
sangrorelserna dem i hinderna pé nazisterna, vilka drog nytta av deras idealism i sin egen
propaganda. Schiitz och, till en ldgre grad, Bach transformerades till emblem for den tyska
kulturens overldgsenhet. Hindels oratorier och operor framfordes i propagandaversioner,
godkénda av auktoriteterna. Populdra marscher arrangerades for Hitlerjugend att spelas pa
blockfldjter, och forskare skrev artiklar om vikten av musik - den rétta sorten, forstés - 1
formandet av barns karaktér. Nazisternas paverkan pa tidigmusikrorelsen blev illavarslande
tydlig vid 1936 ars Olympiska spel i Miinchen, nir tusentals av unga gymnaster framtradde
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till musik av Carl Orff framford av en stor ensemble med blockflgjter och slagverk. Nér 30-
talet gick mot sitt slut, blev det tydligt att tidig musik genomgick en fordndring. Dolmetsch
dog 1940 och hans instrumentverkstad omvandlades till att producera flygplansdelar under
krigsaren. I och med att Tyskland stotte bort i princip hela sin kulturelit, forlorade ett stort
antal europeiska utdvare och musikvetare sina poster och emigrerade, manga av dem till
USA. Under det att Europa byggde upp sig sjilv igen nagra éar senare, hade Frankrike och
Tyskland forlorat sin framtrddande roll i det som skulle bli den nya musikrorelsen.

Riktningar inom musiklivet

1900-talets borjan var, som ndmnt, en tid d& musiklivet delade sig som genom ett prisma, i
olika riktningar och genom reaktioner mot varandra. Man hade dels det traditionella
konstmusikaliska musiklivet, som spelade klassiker framst fran 1800-talet, impressionisterna,
som 1 sin tur reagerade emot det Wagner-ideal som kédnnetecknade det forra, och som liksom
de ndgot senare neoklassicisterna tog niring i den musik som griavdes fram av
tidigmusikrdrelsen. Man hade folkmusikrorelserna, som stottes och reagerade emot den
afroamerikanska underhallningsmusik som kom till Europa vésterifrdn, men ocksa
expressionismen och tolvtonsskolan, som i sin tur reagerade mot neoklassicismens enkelhet
men samtidigt tog ndring ur samma kaélla - den tidiga musiken.

Det gér saklart inte att siga vad som givit upphov till vad, men det &r tydligt att det
visterlindska musiklivet, liksom det 6vriga samhillet, genomgick stora forandringar under
1900-talets forsta hilft. For att utgd fran tidigmusikrorelsen, sa syns det tydligt att bade det
‘klassiska’ musiklivet och de nyskapande, samtida kompositdrerna paverkades starkt av de
stromningar denna medforde.

Ett exempel pa detta ar Neoklassicismen, som vixte fram som musikalisk stromning under
1920-talet, vilken representerades av kompositorer som Stravinsky, Orff, Hindemith och
andra. Medan 1800-talskompositorerna hade sett pa rendssans- och barockmusiken som en
kalla att himta inspiration ur, sokte sig neoklassicisterna till 1700-talet efter ett specifikt
motgift mot romantiken och allt vad den innebar. Klarhet, balans, objektivitet och
iterhallsamhet var deras slagord, och ‘Ater till Bach’ var deras paroll. Neoklassicisterna
paverkades av den historiska musikrorelsen, men de horde pé intet sitt samman med den. De
sag ner pa historikernas analytiska forhdllningssitt, men tilltalades av framfor allt
barockmusikens formella element och musikaliska struktur. Ett av deras kidnnetecken var
deras forkirlek for fugor, passacaglior, partitor, concerti grossi, kanon och andra
karaktéristiska musikformer fran barocken, och till skillnad fran den historiskt intresserade
rorelsens vilja att aterga till traditionerna, stravade neoklassicisterna efter att forena det nya
med det gamla. Stravinsky sag pa tradition som ’en levande kraft som ger liv at och
genomsyrar det ndrvarande’. !

Men det var inte bara neoklassicisterna som nidrmade sig det forflutna - &ven Schonberg,
Berg, Krenek och andra som tillhorde tolvtonsskolan anvdande 1700-talets dansformer i sina
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verk. Dessa hogaktade Bach’s kontrapunktiska forfaranden, hans anvdndande av kromatik och
behandling av storskaliga musikaliska strukturer. Dessa utgjorde en skara musiker som var
historiskt medvetna men forkastade neoklassicisterna som en rad intellektuella trdkméansar. De
pastod att neoklassicisterna egensinnigt hade feltolkat begreppen klarhet och dterhéllsamhet,
och att deras musik var lika enfaldig som enkel. De ansg dven att atonalitet gjorde ett mer
legitimt ansprak pa slédktskap med 1700-talet eftersom den bevarade ‘klassicismens essens,
tatheten och balansen i dess konstruktion’.2® Man hdvdade att ‘tolvtonsskolan strdvade efter
att dteruppliva de gamla formernas ande, medan neoklassicismen presenterade kopior av deras
fasader med intressanta sprickor tillagda.’?! Foga forvanande var ocksa tolvtonsskolans
foresprakare mindre fortjusta i barockmusik an i 1500-talets komplicerade kontrapunkt.

Tolvtonsskolan och neoklassicismen forenades dock i sin instéllning till transkription som
en kreativ handling. Hér uppstér en tydlig skillnad 1 forhallande till den historiskt intresserade
tidigmusikrdrelsen, som upptogs av fragor om originalitet och autenticitet. Busoni, en av
neoklassicisterna, pastod att ‘notation i sig sjalv dr en transkription av en abstrakt idé’?? vilket
innebar att ett arrangemang kunde finga essensen av en kompositors intention lika vél som ett
originalverk. Att denna stromning sd tydligt tog avstand frén den historiska musikrorelsen
utgor ytterligare en tydligt bild av dtskillnaden mellan de musikaliska rorelser som florerade
vid denna tid, och hur olika man sdg pé notationen. Det &r ocksa tydligt att arrangemang av
dldre musik var nagot som ldg i tiden. Praktiskt taget varje stor konsertmusiker under det
tidiga 20-talet hade en samling sddana arrangemang 1 sin repertoar, och framstaende
kompositdrer gjorde transkriptioner av barockmusik som vore det en sjilvklarhet.

Samtidigt som tidigmusikrorelsen inte befattade sig med arrangemang utan ville aterga till
musiken sdsom den spelats under sin tid, sa var detta dnda ett tecken pa att ett intresse for
dldre musik vixte pa mer én ett sétt och i olika delar av musiklivet.

Schola Cantorum Basiliensis

For att aterga till den historiskt intresserade musikrorelsen, sa vixte smaningom behovet for
en utbildning som kunde erbjuda studenter ett utforskande av den tidiga repertoaren ifran alla
vinklar - praktiskt, historiskt och teoretiskt. Inget konservatorium hade, under det tidiga 1900-
talet, tidig musik mer dn som en symbolisk del i sin ldroplan, och Schola Cantorum Paris
omrade ansags alltfor snévt.

Detta behov hoppades August Wenzinger och Paul Sacher fylla nir de grundade Schola
Cantorum Basiliensis ar 1933. Basel, staden dér den nya akademin skulle grundas, hade en
lang tradition av framforanden av tidig musik, men idén att starta ett “‘undervisnings- och
forskningsinstitut for tidig musik’ var ett sa nytt koncept att musikpressen praktiskt taget
ignorerade det till en borjan. Forst 1934, kunde ldsare av Revue Musicale ta kunskap om
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skolans existens genom en rapport fran Basel; ‘Det dr den enda institutionen i Europa, dgnad
uteslutande och 1 en mycket allmin mening at studiet och utovandet av tidig musik fran
medeltiden till Mozart och omfattande instrumentalmusik savil som vokal, sakral sdvél som
sekuldr... Denna skola verkar svara pa ett tryckande behov i var tid.’??

Skolans program byggde pa intentionen ‘att etablera en livfull interaktion mellan
musikvetenskap och musikaliskt framforande’,?* och skolans fakultet utgjordes av lika delar
vetenskapsmén och musikutdvare. Man ville utbilda en upplyst utdévare som i forsta hand var
konstnér, men med stor vetenskaplig kunskap. ‘Schola Cantorum dr inget stall for taniga,
medelmattiga filologer och pedanter vilka spelar pajas med manuskript’ skrevs i1 ‘Berliner
Tagblatt’.?> Musikaliskt utovande var skolans existensberittigande och det tog inte lang tid for
kritikerna att upptécka skillnaden mellan vad de horde dér och de genomsnittliga tidigmusik-
konserterna. ‘Ingen gar ifran ett sddant framforande och tinker att detta &r livlos vetenskap’,
skrev en recensent efter en konsert 1935.26

Nara forbindelser med det nérliggande instrumentmuséet och Basels Universitet gav
skolans studenter tillgéng till omfattande resurser. Olikt sin franska namne lade Schola
Cantorum Basiliensis ingen specifik betoning pa kérmusik eller religios musik, &ven om bada
har varit fullt representerade pé dess program genom dren. Med instrumentalrepertoaren och
instrumentaltekniker som huvudfokus speglade skolan tidigmusikrorelsens skiftande
intressen, allteftersom den véixte ifran sina rotter i 1800-talets korrorelse.

Schweiz’s neutralitet mojliggjorde for skolan att fortsitta sitt arbete 1 princip som vanligt
under andra vérldskriget. Nédstan overallt annars hade de politiska, ekonomiska och sociala
katastroferna under 30- och 40-talen en djup paverkan pa rorelsen.

Efterkrigstiden - rorelsen i forindring

Sett 1 backspegeln kan andra virldskriget ses som tidigmusikrorelsens stora vattendelare.
Musiklivet 1 Tyskland och Frankrike var starkt priglat av krigets forodelser, och Amsterdam,
Haag, London, Wien och New York framstod nu som centrum for verkande krafter pa 1950-
talet, vilket markerade borjan pé en ny era. Ur detta uppstod nya stromningar och idéer som
fick sin néring ur en reaktion mot Dolmetsch, Landowska och andra gestalter av den gamla
skolan. Man virdesatte inte ‘pionjdrernas’ arbete, och sig sig inte syssla med samma saker
som dem. Man ville inte bli forknippade med amatdrrorelsen och ungdomsrorelsen, utan sag
det som att man borjade pa nytt. Foretrddarna for den nya rorelsen sades inneha en ndrmast
provokativ, stridslysten instéllning till musik. Tuppféktningen mellan musiker och
musikvetare var till en bérjan mycket intensiv, men naddde sa sminingom sin kulmen. Gradvis
borjade musiker inom tidigmusikrorelsen acceptera musikvetare som sina bundsforvanter.
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Exempelvis grundades den engelska tidskriften Early Music magazine 1973 for att skapa
‘anknytning mellan den yttersta vetenskapen i var tid och lyssnaren och utdvaren pa bade
professionell- och amatorniva.”?” Vid denna tidpunkt hade tidig musik i England och manga
andra lander blivit ett viktigt inslag i musiklivet, en snabbt vixande subkultur med sina egna
institutioner och kommunikationsmedel, sin egen jargong, sina egna kéndisar och gurus. Men
under hela rorelsens historia har en mycket viktig ingrediens varit det stora allménintresse
som nért utvecklningen. Liksom rorelsen under 1800-talet spreds genom ett stort intresse for
amatOrverksamhet pd omradet bidrog, som vi har sett, bland annat blockfldjtens rendssans i
mellankrigstiden till att gora tidig musik till en populdr forstroelse. Foreningar for blockflojts-
och gambaspelare bildades 6ver virlden och dkade rorelsens synlighet. Under efterkrigstiden
ville de ledande musikerna ta avstdnd fran denna rorelse, men det &r tydligt att den hela tiden
funnits dér som en nirvarande del i musiklivet och som en forutsittning for att den
professionella minoriteten kunde na ut sa mycket som den gjorde.

Sa spred sig tidigmusikrdrelsen 6ver dven andra delar av varlden, sdsom Ostra Europa,
Ryssland, Baltikum, Japan mm, och blev lika global som resten av musikvérlden. Ménga
ensembler borjade himta sina medlemmar frén en internationell pott musiker, vilka pendlade
fran stad till stad och fran kontinent till kontinent, vilket tillsammans med skivindustrin ocksa
bidrog till att hdja standarden pa framforandena. Med hjélp av mer effektiv publicitet, 6kade
globala kommunikationer, inspelningar och den nya grad av professionalism som tillférdes
rorelsen bland annat ifrn utbildningarna, kunde tidigmusikrorelsen, under decennierna efter
andra varldskriget, ta avstand fran sin tidigare amatormusik-stampel.

Haskell for en diskussion i sin bok, ‘The Early Music Revival - A History’ fran ar 1988, om
huruvida denna standardhdjning paverkade rorelsen. Han pekar ut det vixande antalet
tidigmusiktivlingar under 50- till 80-tal som ett tecken pa denna trend och beskriver detta
som ett 1 allménhet vilkommet fenomen. Men samtidigt, skriver han:

”..man hér ofta klagomadl pa att tidiga musiker blir for professionella i sin instdillning, att
unga musiker offrar idealism pa den kommersiella framgdngens altare och forfinar sin
tekniska firdighet pa bekostnad av ett heltickande musikerskap. Dessa klagomdl dr forstas
inte unika for tidig musik, utan praktiskt taget en klichébild av dagens musikkritik,; att dagens
unga virtuoser ldngvdga overtrdffar sina foretrdidare men att deras framféranden ofta saknar
djup och originalitet. Det som ger dessa anklagelser en speciell tyngd dr att man inom
tidigmusikrorelsen ldnge har beromt sig av att vara annorlunda dn andra musiker - mer
dventyrslystna, redo att ifragasdtta vedertagna uppfattningar, mindre upptagna av att gora

sig karridr. "

Vidare skriver han att det 4r en omojlighet for tidiga musiker att forhélla sig opaverkade av de
fordndringar som skett i musiklivet:
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"Att forvdnta sig att tidiga musiker ska halla sig ‘rena’ och oemottagliga for sadana frestelser
dr bara orealistiskt. Om det sa dr ett onskvdrt tillstand dr en annan fraga. Professionalism dr
i sig sjdlv ingen dalig sak, sdrskilt om det bidrar till att musiker i den konventionella delen av
musiklivet tar sina kollegor i den tidiga musiken pd allvar. Och medan teknisk firdighet
kanske vdrderas for hogt idag, kan det vara vdrt att minnas att det var grovt undervdirderat pa
tidig musik-marknaden for bara ndagot decennium sedan. En mer bekymmersam utveckling,
observerad av somliga, dr tendensen att manga musiker pd uppgang efterliknar sina
framgdngsrika forebilder istdllet for att utveckla egna idéer och personligheter. I den
utstrdckning tidigmusikrorelsen frodas genom individualism och uppror, utgor ytlig imitation
ett otvivelaktigt hot mot dess fortsatta vitalitet. A andra sidan dir det svart att se hur en mojlig
tidigmusiktradition nagonsin skulle kunna etableras om alla utévare forvintades borja fran
borjan. Unga musiker har alltid tagit efter sina idoler (nagot som forstas blivit enklare 1 och
med cd-industrin, min parentes), de bdttre av dem vixer ur denna fas och uppndr stort
kunnande av egen kraft. Detta dr lika sant inom den tidiga musiken som i det konventionella
musiklivet. ’?°

Denna ’nya virtuositet’ paverkade inte bara den historiskt intresserade rorelsen, utan ocksa
hela det 6vriga musiklivet, och man kan diskutera om den 6kade skivinspelningsindustrin
bidrog till detta eller om det hade andra orsaker. Mellankrigstidens neoklassicism ersattes pa
50- och 60-talet av experiment med radikalt nya klanger och instrumentaltekniker. En rad
tidiga musiker blev titt forknippade med avant-gardemusik for sina respektive instrument.
Mycket som ett resultat av de stimuli dessa bidrog till, har de flesta kompositdrer {or ldnge
sedan upphévt att behandla bland andra cembalon och blockfljten som ‘historiska’
instrument.

Man kan forstds resonera kring hur denna fordandring av rorelsen paverkat dess
grundinstillning. Haskell skrev detta &r 1988, och hur mycket har samhillet och musiklivet
inte fordndrats sedan dess? Idag finns tidig musik sedan ménga ar inom de flesta
konservatorier och musikhdgskolor inom vésterldndsk konstmusiktradition - vad har hint med
dess vitalitet, och hur stéller sig tidigmusiklivet i forhdllande till det konventionellt klassiska
idag? For att forsoka hitta svar pa dessa fragor gér jag nu vidare till en redogorelse for en
grundldggande ideologisk fraga inom tidigmusikrorelsen, nimligen den om autenticitet.

Autenticitet

Det ér inte utan betydelse att tidigmusikrorelsen vixte och spred sig under 1900-talets forsta
decennier, 1 samband med inspelningsindustrins utveckling. Under efterkrigstiden gav de
elektroniska medierna upphov till ett nytt fenomen, ndmligen tidig musik-ensembler som
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organiserades specifikt i inspelnings- eller radiosdndningssyfte. Man kan bara spekulera i hur
detta paverkade spelsitt och lyssnande, men sdkert ér att framféranden allt oftare marktes med
epitetet ‘autentiskt’, eller ‘spelas pé originalinstrument’.

Men vad innebédr dé begreppet autenticitet? Haskell svarar sdhdr pa den fragan:

”Autenticitet dr kdrnan, den centrala frdagan, hela tidigmusikrérelsens existensberdttigande.
Pa sditt och vis dr historien om rérelsen likstdllt med historien om sokandet efter autenticitet -
eller, mer precist, historien om autenticitetens fordndrade grundprinciper - i framférandet av
tidig musik. 30

Lena Weman inleder sin doktorsavhandling om historiskt informerad uppforandepraxis i ett
musikontologiskt perspektiv fran ar 2008 med att redogoéra for vad hon menar med begreppet
tidig musik och tidigmusikrorelsen. Hon beskriver att det som idag kallas for
tidigmusikrorelsen kdnnetecknas av en dvertygelse om att musikens kvaliteter ges storsta
mojliga chans att framtridda i ett sammanhang som tar hdnsyn till verkets historiska kontext.
En generell musikalisk utgangspunkt &r att historiskt informerad uppforandepraxis ger ett
kunskapsmaéssigt djup, menar hon. Detta bidrar saledes till ett musikaliskt djup - vilket i sin
tur ger ett meningsfullt och samtidigt emotionellt och intellektuellt musicerande. Man tar
hénsyn till diverse faktorer som val av instrument, tonh6jd, temperering,
konventionsberoende faktorer som hur en viss drill ska goras, vilken betydelse ett harmoniskt
forlopp har, tempofrégor i relation till notbilden, konventionella betoningsmonster samt
sddana som bryter mot det géngse, osv.3! Hon fortsitter med att redogéra kortfattat for
tidigmusikrdrelsens historia, varefter hon beskriver foljande:

"Tidigmusikrorelsen lade inledningsvis, fran omkring 1930, en kraftig betoning pa
objektivitet och saklighet i det musikaliska uttrycket. Genom att forhdlla sig objektiv gentemot
verket gjorde man anspradk pd att félja tonsdttarens intention, eftersom man menade att den
kom till fullodigt uttryck i notationen. For att forsta instruktionerna i notationen studerade
man teoretiska texter fran 1500- 1600- och 1700-talen. Féljde man tonsdttarens intention,
kunde man ocksa uttrycka sig i termer av interpretativa sanningar. Genom att bejaka dessa

sanningar uppnddde man ett ‘autentiskt’ framforande ddr man var trogen verket. 3’

Hon skriver vidare om den negativa klang ordet autenticitet gav upphov till, bland annat
dérfor att det forknippades med den tyska ungdomsrorelsens krav pé saklighet och, som jag
redan ndmnt, skivindustrins anvdndning av begreppet 1 forsiljningssyfte. Den livliga
diskussion som uppkom musiker och musikvetare emellan ledde till att vi idag ser annorlunda

30 Haskell s. 175
31 Weman s. 1

32 Weman s. 16
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pa begreppet. Idag anvinds ofta uttrycket ‘historiskt informerat’, men fragan dr om detta inte
bara &r ett forsok till ett mildare uttryck som dnda i slutdndan uppfattas pa samma sétt.

Begreppen ‘objektivitet’ och ‘autenticitet’ har haft olika betydelse genom tidigmusikrorelsens
historia. Wanda Landowska sade sig tillhdra den ‘objektiva’ skolan, och pastod tidigt att ”Ni
spelar Bach pa ert sitt, jag spelar Bach pa hans sitt™3, men pastod samtidigt att ”’Idén om
objektivitet dr utopisk.”* For henne, och for ménga musiker i hennes generation, var det
oténkbart att undertrycka sin egen personlighet till forman for kompositoren. “Vad jag gor ar
jamforbart med en argentinsk dansares maner eller ett bra jazzbands improvisationer. Vad jag
sOker dr ett till synes improvisatioriskt spelsdtt vilket inte ger lyssnaren en chans att forutsdga
vad som kommer hinda”, sade hon.33

Ocksé Dolmetsch’s ‘objektivitet® handlade inte s& mycket om speltekniska detaljer som
nodvindigheten av en ‘forstaelse for vad de gamla méstarna kdnde for sin egen musik ... vad
som var sjdlen i deras konst.”3® Hans bok The Interpretation of the Music of the XVIIth and
XVIIIth Centuries foresprikar en bred humanistisk instéllning till historiska framféranden,
som snart kom att falla offer for det fordndrade modet inom musikvetenskap. Medan han
talade abstrakt om kénsla och uttryck i tidig musik, foredrog senare forfattare att ligga upp
konkreta regler for interpretation.

Dessa olika instéllningar till inneborden av autenticitet férenas i en vilja att nd det ‘rena’
och ‘sanna’ i musiken, oavsett vilken uppfattning man haft om inneborden i detta och vilka
metoder och tillvigagangssitt man anvint sig av.

"Att trdnga in, genom ndgon sorts spirituell sjilavandring, i medvetandet pa en kompositér
fran en annan tid, har ldnge varit den historiskt informerade rorelsens underliggande
forutsdtining” .37

Det behdver knappast ndmnas att denna teori dr ganska komplicerad nar den kommer till
praktik. Enligt Haskell uppstar problemen i fragan redan pa spraklig niva. Samtidigt som det,
enligt honom, &r generellt 6verenskommet att autenticitet i ndgon form &r det slutgiltiga malet
med ett historiskt framforande finns det ingen tydlig 6verenskommelse om vad ordet
verkligen betyder.3® Konceptet autenticitet har sitt ursprung i larosatsen Werktreue, eller
verktrohet, en term myntad av tyska musikvetenskapsmin for att beteckna tillgivenhet till
precisa och tillforlitliga musikaliska texter. Man har fran tidigmusikrorelsens borjan lagt stor

33 Haskell s. 175
34 Haskell s. 178
35 Haskell s. 186 - 187
36 Haskell s. 177
37 Haskell s. 175

38 Haskell s. 175
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vikt vid att skapa urtext-utgavor, som till skillnad frin 1800-talets praxis, strivade efter att
halla sig s& ndra originalnoten som mdjligt. S&, det minsta kravet for ett autentiskt
framforande ar helt enkelt, ursprungligen, att spela rétt toner - det som stér i noterna. Detta &r
dock inte alltid s& enkelt som det later. Generellt sett, ju ldngre tillbaka i tiden man gér, desto
mer oprecis blir den musikaliska notationen och desto svérare blir det att avgdra vilka toner
som faktiskt ska spelas - &nnu mindre hur de ska uttolkas. Framféranden av medeltida- och
rendssansmusik dr nddvéndigtvis baserade pa en viss del spekulation. Det dr darfor inte
Overraskande att manga utdvande musiker och forskare héller sig till den relativt stadigare
grunden i den mer bekanta barock- och klassicistiska repertoaren, ndgot som ocksé
uppmuntras av skivbolag och konsertarrangdrer.

Men att skapa en tillforlitlig musikalisk text eller notation dr bara ett forsta steg. Den
musikaliska notationen skall sedan Gversittas till ljud. Det dr da textkritiken dvergér till
uppforandepraxis, vilken handskas med de delar av interpretationen som kompositéren ansag
for vaga - eller for uppenbara - att skriva ner. Bocker om uppforandepraxis slog forst igenom 1
Tyskland, och har sedan mitten pa 50-talet blivit en viktig del i varje tidig musik-intresserads
verktygslada, nagot Haskell kallar gor-det-sjalv-musikvetenskaps-kittet”.3

Idén om verktrohet vixte som vi sett fram i reaktion mot det konventionella klassiska eller
romantiska musiklivet, och mot utbredningen av romantiserade musikutgévor och
framforanden av dldre musik under 1800-talet. De som & andra sidan satte sig i opposition
mot dessa idéer argumenterade for att de gamla méstarna behdvde uppdateras for moderna
publiker. Hela idén med att framfora gammal musik pé historiskt vis ansags undermalig,
eftersom ‘det #kta historiska framforandet skulle innebéra att tala med spoken’.** Man
klagade ocksa pa att musiker inom tidigmusikrérelsen inte var uttrycksfulla nog - det vill sédga
sd som man inom det konventionella musiklivet sag pa uttrycksfullhet. Schola Cantorum
kritiserades for att platta ut de rytmiska och dynamiska nyanser som ansags underforstadda i
Bach’s musik i ett missriktat forsok att framfora den rétt och riktigt.

Kanske kan denna kritik tyckas berattigad, eftersom somliga inom den historiska
musikrorelsen aktivt vinde ryggen till virtuositet och exhibitionism, forvisade alla spar av
‘romantiskt’ uttryck i sina framfoéranden och upphojde aterhdllsamhet till estetisk princip.
Aven om musikern inte skulle vara ‘kall och mekanisk’, sa skulle hon i alla fall se till att halla
sina kénslor 1 bakgrunden. Detta sitt att tdnka var bland annat det som gav
autenticitetsbegreppet daligt rykte och filosofin epitetet vetenskaplig, som nér det lades till
musikframtridanden var synonymt med trist och fantasilost.4!

Men, det fanns (och finns fortfarande) dven andra sétt att definiera autenticitet. Det beskrivs
till exempel som ‘huvudsakligen inte en fraga om fakta utan om omddme’, och det foreslas att

39 Haskell s. 177
40 Haskell s. 177
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utdvare, nér de stills infor ofullstdndiga eller motsédgelsefulla bevis, maste bygga sina beslut
pa nagon annan (och troligtvis hogre) auktoritet. Detta sétt att se véddjar till musikens vésen -
vad man kallar ‘musikalisk’ i motsats till ‘historisk’ autenticitet. 4?

Autenticitet 1 denna mening &r alltsa en uppgift for musikerns intuition och kénsla, och i
forlangningen tycke, smak och estetiska aspekter. Har dr vi ocksa tillbaka till autenticitet
sasom Dolmetsch och Landowska sdg den, ett koncept till mindre grad byggt pé regler och
bevis dn pa utdvarens subjektiva musikaliska reaktioner.

Lena Weman redogor i sin bok for den kontextuella musikontologins definition av
autenticitet som en omistlig del av framforandet av ett verk. Saledes innebér sjdlva
framforandet en del 1 verkbegreppet, och bara man som utdvare tar hinsyn till de instruktioner
notationen ger uttryck for sd uppnar man autenticitet.*3

Synen pé att musikens klang var omdjlig att separera frdn dess innehéll och mening fick allt
fler anhdngare under efterkrigstiden, och reproduktioner av tidiga instrument och dess
tekniker blev alltmer forfinade. Detta kallades ‘Musealer Klangmaterialsmus’ av nagra, som
erbjod denna instéllning ett starkt motstdnd, men fick till f6ljd att diskussionen om autenticitet
till stor del kom att handla om de instrument man spelat pa. Inspelningsmarknaden har i sin
tur paverkat detta, och vissa har havdat att instrumenten har varit den viktigaste ingrediensen i
ett autentiskt framforande. Manga har argumenterat mot detta.

"Bach kan vdl spelas pa cembalo, med gambor och blockflojter, men om cembalon spelas i
Lizt s stil och gamborna spelas med samma strdkteknik som Spohr och Rode blir resultatet
inte 6vertygande. Anvindandet av korrekta instrument garanterar inte i sig sjdlv ett korrekt,

vilket innebdr ett musikaliskt bra, framforande ”*

”Instrumenten spelar vildigt stor roll pd grund av att de dr en aspekt av stilen. Men rditt
instrument spelar inte for fel musiker. Ett bra framférande pd moderna instrument kan faktiskt
vara mer autentiskt dn ett klent framforande pa barockinstrument; bra musikerskap dr ocksa

en aspekt pd autenticitet.”®

Trots att den moderna tidigmusikrdrelsen har sitt ursprung 1 1800-talets korrorelse har den
under 1900-talet huvudsakligen letts av instrumentalister. Det faktum att instrumenten fatt s&
stor uppmérksamhet och sa stort existensberéttigande i strivandet efter autenticitet, kan vara
en forklaring till varfor sa lite efterforskning gjorts pa vokalomradet. Enligt Haskell beror
detta dven pa att den mer eller mindre obrutna traditionen att framfora kérmusik fran
rendssans och barock frimjat illusionen att sitten att sjunga inte dndrats ansenligt under

42 Haskell 5.182
43 Weman s. 15
44 Haskell s. 182, ur Manfred Bukofzer ’On the Performance of Rennaisance Music’

45 Haskell s. 182, ur Robert Donnington ‘Baroque Music - Style and Performance’
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arhundradena. De som forst framéat 80-talet borjade utveckla den tidiga sdngen gick mer pé
intuition &n vetenskap nér de utmanade den eleganta, homogena vokalklang som
foresprékades i slutet pa 40- och 50-talet. En del ensembler trotsade konventionerna mer
djérvt genom att utveckla en tird, nasal, vibratolos klang, liknande klangen fran skalmeja eller
regal. Hur mycket denna stil av vokaluppséttning har att géra med historisk praxis dr 6ppet
for diskussion, men den foresprikas av somliga.*®

Mot slutet av sin bok redogor Haskell for instdllningen till autenticitet/objektivitet 1 sin
samtid, och beskriver en 'ny, odogmatisk ande’ pd uppging. Han ser detta som ett resultat av
ett uppmarksammande av den historiska forskningens oundvikliga begransningar, och dess
otillrdckliga roll som musikalisk vigledning. Han péstér att fler och fler av dagens tidiga
musiker, genom att géra uppror mot klargjorda regler, antingen mot konventionell tradition
eller regler inom uppforandepraxis, forsoker aterfa sin friare roll och den autonomi som
sirskiljde Landowskas spel fran de obevekligt forutsdgbara barockframférandena av
‘symaskinsskolan’.47 Har satter han samtidigt fingret pa en viktig aspekt, som har att géra
med musikerns fordndrade roll 1 det konstmusikaliska musikklimat som vixt fram under
1900-talet, dar kompositor och musiker kommer allt ldngre ifrén varandra, stilistiskt och
tidsmaissigt. Under tidigare epoker, nir kompositdr och musiker ofta var samma person, eller
genom ett mer frekvent utbyte talade samma sprik och vistades inom samma stil, gavs
musikern en storre handlingsfrihet inom den stilistiska ram han var fértrogen med. Genom en
fullstdndig kunskap om stilen hade musikern saledes mojligheter att géra musiken #ill sin,
kanske rentav vara den, vilket ér just vad den historiska musikrorelsen genom kunskap om
musikaliska konventioner och historisk kontext vill forsdka uppna.

“"Medan trangsynt fortréstan till ldroboksregler verkligen kan undertrycka och fullstdndigt
tillintetgora sokandet efter autenticitet, kan historisk praxis som bdst ha en frigérande effekt
pd musiker som dr drillade inom den konventionella traditionen. ‘Den historiska
uppforandepraxisens mest centrala dygd dr att den kan erbjuda musiker en valfrihet, en
mangfald av ‘rdtt’ sdtt att spela (...) I kontrast till den forslappande, trogt anarkistiska
internationella smdltdegeln, erbjuder den en chans att for sig sjdlv skapa en interpretativ
process genom disciplin och integritet, och att utveckla individuell frihet inom en koherent
stil’. ¥

Denna valfrihet pAminner om nigot Sven Aberg, min handledare i detta arbete, beskrev under
ett av vdra handledningsmoéten. Han berdttade om en upplevelse av interpretativ frihet nér han
borjade spela tidig musik, en frihet som kom av att alla inom genren hade tillgang till samma
kallor, kunskap och musikaliskt material och att man déri kunde gora egna konstnérliga val.

46 Haskell s. 183
47 Haskell s. 186 - 187
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28



Han talade om auktoritetsfrihet, att det inte fanns s& méinga foregngare att forhélla sig till,
och en mgjlighet att skapa sig sin egen uppfattning. Detta dr ndgot jag aldrig har upplevt, och
vare sig det beror pd ‘odogmatisk ande’, auktoritetsberoende eller nadgot helt annat, sa
upplever jag att min generation ser annorlunda pa autenticitetsbegreppet dn véra lérare gor.
Kanske ér detta en f6ljd av att den tidiga musiken de senaste decennierna alltmer borjar
etablera tradition. Traversflgjtisten Barthold Kuijken sade vid en masterclass 1 september
2011; ‘Det &r synd att studenter inte ldser langre. Kanske beror det pa att de har ldrare som de
kan fraga.’

"Tidig musik har, kort sagt, blivit mer och mer institutionaliserad inom den traditionella
musikvdrlden, en utveckling som anses ha bdde for och nackdelar. Det dr en oppen fraga
huruvida en rorelse som viixte fram utanfor - eller till och med i opposition till - etablerade
musikaliska institutioner kan anpassa sig till dessa nya forhdllanden utan att bli trangsynt

och reaktiondr.?

Musikkritikern Hans Keller skrev 1969 att upptagenheten vid autenticitet var symbolisk for
‘den progressiva konstnérliga osékerheten 1 var tid’, eftersom ‘ju mindre vi vet instinktivt vad
som dr bra, bade i skapande och interpretation, ju mer frenetiskt kommer vi an pa
ovidkommande, historiska, ‘vetenskapliga’ bevis.”*? Pianisten Peter Hill skrev 1986 att
‘specialiserade musikers bort-med-tassarna-attityd har sina rétter i en djupgaende brist pa
sjdlvfortroende, vilken bidrar till att vi 1 allt storre utstrdckning forlitar oss till regler och bevis
som ett sétt att undga ansvar for konstnarliga beslut.”>! Haskell kommenterar detta genom att
pipeka faran i att de tidiga musikerna misstror de ‘for-autentiska’ musikernas bedrifter, att de
Overilat ser pa uppforandepraxis som en vetenskaplig disciplin, och sidlunda luras att tro att de
kan finna de svar de soker endast genom att lagga mer och mer data pa hog.>?

"Slutligen dr det lika mycket en fraga om smak som om autenticitet, och det dr sannerligen
ingen tillfdllighet att s6kandet efter autenticitet i framforandet av tidig musik har ndtt sin
kulmen i en tid karaktdriserad av begdr efter ursprungsprodukten i sa mdanga omraden: ddrat
trd, biodynamisk odling, ekologisk mat, for att ndmna ndagra fa saker. Det kan ddrfor vara sa,
att tendensen mot historiskt medvetna framforanden har lika mycket, om inte mer, att gora

med samtida trender och moden som den har att géra med musikvetenskaplig attityd. >
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Detta ldmnar jag oppet for diskussion. Tydligt dr att ju storre kunskap vi fr inom den
historiska musikvetenskapen, ju fler avhandlingar som skrivs och ju mer detaljerade rénen
blir, desto mer inser vi att det inte finns nagra definitiva svar, utan snarare fler och fler fragor.
Det som saknas inom utbildningen idag, upplever jag, dr en diskussion om hur man hanterar
detta enorma kunskapsfldde, och hur man sjilv kan bilda sig forhéllningssétt och gora
stillningstaganden i frdgor som dessa. I slutdindan handlar sokandet efter autenticitet om att
ndrma sig den musik man spelar. Kanske ér den ett uttryck for samma sak som min uttryckta
vilja - att gora musiken i/l min. Inom tidigmusikrorelsen har man forenats kring vissa sétt och
metoder att soka detta. Men kanske finns det lika ménga sitt som det finns stilar, traditioner,
eller rentav individer? I slutdndan handlar det da om att ta sig sjélv rétten att handla, att ha en
asikt - helt enkelt om att lita p sin egen smak.

Folkmusikrorelsen>*
Bevarandet av en ‘levande’ tradition

Som ni kommer att mérka har folkmusikrorelsen bdde ideologiska och tidsméssiga likheter
med tidigmusikrorelsen. Ett antikvariskt intresse kan inom bada spéras tillbaka till omkring
tidigt 1600-tal, vilket hade viss utbredning under 1700-talet, populariserades under 1800-talet,
utvecklades till en rorelse vid tidigt 1900-tal med en topp under 20-30-talen, en
utvecklingsfas under 50-60-talen for att sedan uppleva en boom under 1970-talet. De
ideologiska likheterna ligger i viljan att aterga till det ‘rena’ och ‘ursprungliga’ i reaktionen
framkallade av industrialismen, samt senare mot det mer konventionella musiklivet i 1900-
talets Europa.

Men hur kan man dé definiera begreppet folkmusik? For att kunna besvara denna fraga
kommer vi direkt in pa de olika samhéllsskikt och sociala miljoer som varit birande genom
historien. Nér jag har talat om den tidiga musiken har jag inte nimnt detta, kanske for att
(musik)historieskrivning tenderar att handla foretradesvis om de hogre samhéllsskikten, vilka
konstmusiken historiskt sett tillhor, medan folkmusiken & sin sida har kidnnetecknat
bondesamhillets musik. Under 1600-talet gjordes en medveten atskillnad mellan musik av
olika stdnd och social rang; allmogen musicerade pa sina instrument och dansade sina danser,
borgerskapet sina. Det fanns en tydlig grans mellan olika sociala miljéer, deras
musikinstrument, klangideal, melodier och rytmer, &ven om det forstis forekommit utbyten
déremellan.

Sverige var ett strikt klassamhélle fram tills dess att arbetarklassen borjade organisera sig
under senare delen av 1800-talet. Men denna ville dé inte forknippas med landsbygdens
traditionella latar och visor, som horde ihop med just det samhille man ville lamna, utan tog
till sig en vad man kan kalla importerad underhallningsmusik som hade slagit igenom. Aven

54 Killmaterial och fakta dr i detta avsnitt uteslutande himtat ur ‘Folkmusikboken’ fran ar 1980, forfattare Jan
Ling, Ville Roempke, Gunnar Ternhag och Gunnar Ermedahl.
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de andra stora folkrorelserna, frikyrkorérelsen och nykterhetsrorelsen, foredrog en nyare,
anglosaxisk musik.

Begreppet folkmusik myntades av en rorelse som vid denna tid tog upp en antikvariskt
inriktad ‘rdddningsverksamhet’, vilken drevs av personer som ansag att det nationella,
kulturella arvet var i fara. Dessa tillhorde framst borgarklassen, och kénnetecknas av sitt sétt
att objektivt iaktta och vurma for ‘folket’ som kulturell foreteelse. Rdddningsverksamheten
bestod i att man forsokte stimulera utovande av folkmusik pé olika sétt, samt i uppteckning av
ett stort material for att bevara de kulturella skatterna. Det vi kallar folkmusik idag 4r en genre
lika mycket som ndgon annan, men utgor alltsa per definition musik tillhdrande ett visst
samhdllsskikt under en viss tidsepok.

Folkmusiken under 1500 - 1700-tal

De éldsta kéllor som ger information om musikutovande i folkliga miljoer 1 Sverige stracker
sig tillbaka till medeltiden. Dessa utgors inte av musikalisk notation i forsta hand, utan av
mantalsldngder, rikenskapshandlingar, dagboksnotiser och malningar, men ocksa
domstolsprotokoll som skildrar fest, sang och dans vilka fick olika dramatiska
foljdverkningar. De dldsta avbildningarna av musiksituationer finns i kyrkorna, och da av
giga- och fiddlaspelare som kan ha medverkat vid gudstjanster.

Det verk som brukar utpekas som startpunkt for svensk folklivsskildring dr Historia om de
Nordiska folken frén 1555, som innehaller en beskrivning om folkliv, vardag och fest frén
norr till soder, dar musiken dr en viktig del. Fran 1500- och 1600-talen finns enstaka melodier
till visor bevarade, samt ett antal bocker med visnedskrifter, huvudsakligen fran
hogrestandsmiljo.

1600-talet dr, som sagt, kiant for en antikvarisk insamlingsverksamhet. Under storhetstiden
ville man samla kunskap om den ’stolta svenska forntiden’, och behandlade gamla visor, l14tar
och instrument som fornminnen. Visor av ‘antikvariskt’ slag forekom 1 litteraturen, framfor
allt 1 bildningssyfte, sésom ”Gambla Kdmpe- och Historie Wijsor, som aff forna tijder nog 1
Landen hafwa sungne warit, och dnnu aff ménga siungas”.>>

Pé 1600-talet dominerades musiklivet av skola och kyrka, sdndr som pa de skraskyddade
stadsmusikanter och musiker, verksamma i Hovkapellet och vid olika furstendémen. De
dominerande instrumenten utanfoér hoven var nyckelharpa och sickpipa, vilka utforde ett
musikaliskt arv frdn senmedeltiden blandat med 1 folklig tradition omformade
hogrestandsdanser som courante, gavotte och allemande. I dansen dominerade sdnglekarna,
vilka mot slutet av seklet konkurrerades ut av instrumentaldanserna och fiolen. Fran borjan
anpassade sig fiolen till det medeltida klangidealet, men snart passade inte sdckpipan och
nyckelharpans surrande borduner in i de nya musikideal som med influenser fran rokoko och
galanteri borjade forma ett nytt tonsprak.

55 Gunnar Ternhag, ”Att rddda nagra dyrbara lemningar af forna tiders musik” - om folkmusikens kéllor, ur
Folkmusikboken, 1980, s. 48
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Under 1700-talet skedde ocksa en fordndring gillande samhaéllets musikaliska institutioner.
Aven musik utanfor kyrkan och skolan bérjade bli officiell, vilket syns bland annat genom
operans framvixt och att det borjade ges offentliga konserter. Mot slutet av 1700-talet
genomgick samhaéllet starka sociala och ekonomiska omvilvningar, och klyftorna 6kade
mellan borgarklassen och den vixande arbetarklassen, vilket den allt rikare borgarklassen
ville upprétthélla. Inom de hogre samhaéllsskikten skrev man om hur allmogens lagre stillning
i samhéllet bekréiftades genom sin annorlunda musik och sina mer primitiva instrument. 1700-
talets socken- och landskapsbeskrivningar ger en bild av att toleransen for allmogens musik
krympte under denna tid, i och med att praster och andra 6verheter borjade forbjuda
traditionella latar och visor vid till exempel br6llop, dop och begravningar.

Samtidigt skymtade allt oftare ett intresse for allmogens musik, vilket tog sig uttryck i
objektiva beskrivningar av denna och hur dessa ‘andra’ ménniskor levde. Parallellt véixte
herdesvéarmeriet fram 1 Europa, vilket naturligtvis ocksé paverkade Sverige. Man borjade
avbilda allmogekultur i bildkonsten, och allt oftare borjade folkmusiken bli en del 1 borgerliga
festligheter.

Folkmusiken under 1800-talet

Forst efter 1810 uppstod det riktigt stora intresset for folkets kultur och historia. Ur de
samhéllsfordndringar industrialismen medforde foddes en vilja att soka det rena och
ursprungliga hos folket. Men man intresserade sig inte for folket som samhallsklass, utan
betraktade det som historiskt objekt - man hyllade inte samtidsbonden utan en romantiserad
‘forntidsbonde’.3¢ Det var ocksa vid denna tid man bérjade koppla samman folkmusiken med
nationen, och man samlade dven allmogens sagor, sidgner, tro och andra muntliga traditioner.
Man ville rddda dessa ’rester av den forna inhemska hdgkulturen innan den nya tiden
fullstandigt forflackade befolkningens vanor och tankar,’” inte utan ett visst matt av
patriotism och med vérdnad infor folkmelodin som antikvariskt foremal, som uttryck for
folkets enkla renhet eller som estetiskt objekt.

Den debatt som vid denna tid fordes kring folkmusiken handlade framfor allt om det sitt pa
vilket man skulle harmonisera och arrangera de folkliga melodierna, for att anpassa dem till
salongerna. Samtidigt var man ytterst medveten om att harmoniseringarna i romantisk stil var
langt ifrdn de samtida spelminnens ackompanjemang, vilka mestadels utgjordes av unisont
melodispel eller med underliggande borduner. Diskussioner om vad som skulle samlas in och
inte var livliga, och foljde ideal som fordndrades med tiden. Den forsta folkviseutgdvan kom
1814 vid namn "Svenska folk-visor fran forntiden”, med syfte att uppforas pa sang och
pianoforte. Dir ansags ackompanjemanget vara en nddvandighet, samtidigt som manga tyckte
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att “rannstensvatten av modern tappning smutsade det gamla ddla diamantvattnet”.’® Den
forsta samlingen instrumentallatar utkom ocksa 1814 vid namn ”Traditioner af Svenska Folk-
dansar” for klaver, i vilken forordet séger: *Att radda nagra dyrbara lemningar af forna tiders
musik for dans och lekar, hvilka till en del annu lefva blott i de gamlas minne och snart skulle
alldeles forgatas ar andamalet med detta anspréakslosa arbete’.>® Man anség sig som raddare av
en musik som holl pa att do ut - men utan syfte att paverka utovarna.

Folkmusiken bdrjade uppforas pé konsertestraden av bland annat sdngerskor som Jenny
Lind, och inom den svenska romanssangen fanns inslag av stilklichéer som uppfattades som
folkliga oavsett ursprung. Under senare hilften av 1800-talet var pianoarrangemang av
folkmusik en etablerad del 1 det borgerliga musiklivet.

De forsta impulserna till insamlingsverksamhet kom fran Tyskland, varfor ockséd Danmark var
nagot fore Sverige. [ 6vrigt har de nordiska ldnderna haft verksamheter liknande varandra,
varav det mest betydande arbetet gjordes i det da svenska Finland.

S& smaningom fordndrades attityderna kring insamlingsarbetet och man bdrjade ge
melodierna ett egenvérde i sig sjélva, vilket inte varit fallet tidigare. Ocksa allménhetens
instéllning dndrades sdsméningom och intresset for det folkliga spreds till en storre skara.

Pa 1840-talet borjade studenter, frimst vid studentnationerna i Uppsala och Lund, intressera
sig for de provinsiella kulturerna. Man iscensatte allmogens seder, skickade efter folkdrikter
frén sina respektive hemsocknar och anlitade dalkullor och dalkarlar for lira sig de ritta
danserna. Ar 1850-65 utgavs Filikromen, en samling folkvisor som bestod i 9 hiften “Hittills
otryckta skamtsamma sénger”, en brokig blandning varav en del texter atergavs pa dialekt,
ndgot som dé var en nyhet, samt d&ven nigra norska och danska visor. Filikromen skiljde sig
frén tidigare folkviseutgévor eftersom den saknade hogstimdhet och vordnad infor det
historiska arvet, och visorna forvintades inte ’avnjutas med slutna, dromska 6gon 1 bildat
borgarumgéinge, utan man far en aning om den genuint folkliga repertoaren.’®®

Intresset for etnografi spred sig genom Europa, och under 1860-70-talen fick
insamlingsarbetet 1 Sverige mer institutionaliserade former. I borjan av 1860-talet bildades de
forsta fornminnesféreningarna, 1872 grundades den Skandinaviska-etnografiska samlingen,
som senare blev Nordiska museet, och samma ar dven den forsta landsmalsforeningen. De
tillhorde universitetsstdderna och var knutna till nationerna. Dir samlades intresserade
studenter som dgnade sig at bland annat uppteckningsarbete, och studenterna skickades ut pa
sommarloven for att leta sdgner, sagor, dialektuttryck, visor, ldtar mm. Dessa sorterades
senare in i foreningens arkiv, bearbetades for publicering, eller redovisades under
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organiserade landsmélsaftnar dir medlemmarna liste berdttelser pd “mal”, sjong “dkta”
folkvisor eller upptriadde som bondfolk i storsta allménhet.®!

Ett exempel pa fordndrade attityder i uppteckningsarbetet ses hos en av studenterna i
landsmélsforeningarna, ndmligen medicinstudenten August Bondesson, som dr 1903 gav ut
?Visbok - Folkets visor sadana de leva och sjungas dnnu i var tid”. 1 férordet till samlingen
skrev han:

“Det viktigaste villkoret for utgivandet av folkets visor dr att ldmna dem sddana, de verkligen
erhdllits. Aven det kortaste fragment dger sitt véirde, dd det dtergives med sin dikta melodi. Det
duger ej att med flera brottstycken av samma visa soka hopflika en komplett dylik. Den blir i
alla fall forvanskad... Knappast bror eller syster, dnnu mindre fordldrar och barn sjunga, om
de en tid varit skilda, sin visa alldeles lika. Ddrfor dr det ock av vikt att angiva personen, som
ldmnat visan "2

Denna attityd kom att priagla 1900-talets insamlingsarbete och lade en grund for den rorelse
som spred sig under seklets forsta artionden, och kan ses som en f6ljd av 1800-talets betoning
pa individens uttryck och virde inom alla konstarter.

“Kraven pa konstndrens frihet och sjdlvstiandighet okar, liksom kraven pa fordjupning av
musikens uttrycksformer och -kvaliteter. Samhdillets ldgre sociala skikt saknar i allmdnhet
mojlighet att tillgodogora sig denna den borgerliga kulturens frukter, sa smaningom blir
detta folkbildningens grogrund, dess strdvan blir att skapa mojligheter ddrtill. Foremalet for
de kulturella bildningsstrdvandena blir den konst och den musik som uppfattas eller antas ha
kvalitet. %3

Den nya tiden innebar inflytande frdn ménga olika héll, och det var inte bara upptecknarnas
attityder som dndrades under detta skeende. Fran 1800-talets mitt fram till forsta hilften av
1900-talet omvandlades 1700- och 1800-talens populdra danser fran allmén dansmusik inom
ett visst socialt skikt till genren ”’spelmansmusik”. Under 1700-talet hade polonédsen/polskan,
menuetten, mfl, varit de ledande danserna, men ersattes nu av nya dansmoden framfor allt
ifrdn Tyskland. Under 1800-talets senare halft dansades istillet polka, gallopp, schottis,
hamburgska mm, medan spelmansmusiken levde kvar, frikopplad fran dansen. Visserligen
hade spelmansmusiken inte helt spelat ut sin roll som dansmusik, men trots allt
romantiserande kring den gamla goda tiden hade den 6kade industrialiseringen och
urbaniseringen sin tydliga paverkan.
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Men vad hiander dd@ med musiken nér den inte langre har sin praktiska funktion? Det
intresse som vid sekelskiftet lade grunden for 1900-talets spelmansrorelse omfattade bade
musikens rent musikaliska kvaliteter och ett antikvariskt intresse att bevara traditionen.
Man samlade bondesamhallets kulturformer i museer och arkiv, dir de sedan har kunnat
upptickas och anvéndas i enlighet med rorelsens skiftande attityder.

Sjélva upptecknandets paverkan &r inte heller utan betydelse. Enligt Ermedahl kom
upptecknandet och forskarintresset att forstarka latarnas “verkkaraktir”, och att vad som &r
musikaliskt ”rdtt” respektive fel” inte lingre bestdms av en stark levande tradition, av
musikens funktion, av personliga idiom etc. utan av notuppteckningar som pa detta sétt
auktoriserats”.%4 Detta dterknyter till min egen upplevelse av att notera mina latar, nigot jag
aterkommer till 1 diskussionskapitlet.

1900-talets spelmansrorelse

Den organiserade spelmansrdrelsen uppkom i bdrjan av 1900-talet, som ett resultat av det
insamlingsarbete, de ideal och idéer som tog sig uttryck under 1800-talet men fick sin
spridning forst nir det nddde utanfor borgerligheten och till en stérre allménhet.

Ar 1891 anstilldes den forsta spelmannen pa Skansen i Stockholm, och skulle snart foljas
av fler. I Norge, som vid den tiden var i union med Sverige, hade spelmanstivlingar anordnats
anda sedan 1875. Den forsta svenska tavlingen holls 1 Gesunda, Dalarna, ar 1906, pa initiativ
av Anders Zorn. I bade de norska och svenska tidvlingarna var de nationalromantiska
tonsittarna ndrvarande och viss tyngdpunkt lades vid de nationella virdena. Redan 1908 hade
spelmanstévlingarna utvecklats till en folkrorelse.

De som deltog som domare i spelmanstévlingarna var olika musik- eller
kulturpersonligheter, bland annat Nils Andersson, som senare kom att bli en av forfattarna till
Svenska Latar.% Vid Forsta motet for svensk folkkunskap pa Nordiska museet 1908 holl han
ett foredrag om “samlandet och upptecknandet av folkmelodier”, varefter
Folkmusikkommissionen bildades. Denna efterlyste insamlat material fran hela Sverige, for att
sedan redigera och utge detta. I Folkmusikkommissionen fick termen folkmusik en tydligt
avgransande formulering: “Folkvisor och gamla psalmmelodier, valldtar, gdnglatar,
skdnklatar, brudlatar, 1angdanser, polskor, kadriljer, gammalvalser mm., men ddremot inte
polkett, mazurka, wienervals och gallopad.’®

Spelmanstivlingarnas jury missade heller inte sina chanser att pdverka spelménnens
repertoar, och man uppmanade spelménnen:
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“Spela era gamla, priktiga polskor, marscher och gammalvalser, men bry er inte om, tvirtom

akta er for alla moderna saker, sadant som spelas pd positiv, dragspel och grammofon %’

Spelmanstdvlingarna stirkte spelmansmusikens roll som konsertmusik, och bidrog ddrmed
ytterligare till att avskdrma den frén sin tidigare roll som dansmusik. Sommaren 1910 hélls en
riksspelmansstimma péa Skansen i Musikaliska Akademiens regi, vilken innebar ett lyft for
tonséttares och konstmusikers uppmérksammande av folkmusiken. Riksspelmansstimman
blev den forsta i sitt slag och fick till f6]jd att stimmor senare borjade dyka upp parallellt med
tdvlingarna runtom i landet. Stimmorna och tévlingarna gjorde att en storre publik fick upp
Ogonen for folkmusiken, och de mojliggjorde ocksa vidare konserter och turnéer for de
spelmin som tog hem vinsten. Nér forsta varldskriget brot ut slutade spelmanstévlingarna
tvért, och d4 upprattholls folkmusikintresset av att dessa spelmén holl konserter 1 skolor eller
for forelasningsforbund. 8

1920 holls den forsta folkdans- och spelmansstdman pa Skansen 1 Stockholm, vilken
samlade ca 500 deltagare fran Sverige, Norge och Danmark. 1922 bildades Svenska
Ungdomsringen, som senare bytte namn till Folkdansringen. Tidningen Folkdansringen
grundades 1922, senare omddpt till Hembygden, och publicerade spelmansportritt, inséndare,
debatter mm, exempelvis om utrensning av utlindska ord i det svenska spréket och om
jazzdans i folkdrikt. Tidningen préglades av den nationella andan frén sekelskiftet och viljan
att fora kulturarvet vidare.

1920-talet var en aktiv period for spelmansrorelsen. Det var nu den fick sin egentliga
organisering, mycket tack vare de institutioner som bildades vid denna tid. En
spelmansstimma i S6rmland kunde 1928 samla 10 000 besokare.

Mot slutet av 20-talet borjade spelmansmusik bli allt vanligare i radio. I Hembygden
riktades uppmaningar till de ovana ’att spela rent och mjukt, att inte lata sekundstimman
overrosta forstastimman, att inte ge sig pd for svara saker och att inte hélla langa utldggningar
mellan latarna utan endast presentera lat, kompositor och tonart.”® Ett vanligt radiodr under
30-talet sdndes 51 spelmansprogram i riksradion. Ménga av dessa var dven program med
musikinslag, sésom “Helsingehistorier och allmogelatar” och ”Folksagor och latar fran Vistra
Gotaland”. Ocksé arrangerad folkmusik borjade bli vanligare, som till exempel “Léatar fran
Jamtland och Hirjedalen spelade av S6rmlandskvartetten”, dven fast sa kallade allmogelétar,
allmogemusik eller helt enkelt gamla latar for 2 fioler var det vanligaste i radiosammanhang.””

Hilsingemusiken hade redan pa 1910-talet introducerats av konsertspelménnen, och sedan
dess hade den blivit en egen genre. *For sina virtuosa och konstmusikaliska ingredienser har
den ront en omattlig popularitet som statt sig, ndra nog som en synonym for spelmansmusik
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over huvud taget, under decennier av svenska spelmansstimmor.’”! Mot slutet av 20-talet var
det ocksé hilsingemusiken som borjade sédljas som nottryck. Haften med komponerad musik i
Hilsingestil gavs ut, och "fran sdigenomspunnen Hélsingebygd” blev en siljande etikett.
Efterfrdgan pa arrangerad latmusik 6kade ocksa, och i ett protokoll frdn S6rmlands
spelmansforbund 1929 hette det att ”allmogemusik helst bor utféras 1 samspel”. Fran 30-talet
och framat sag spelmansforbunden det som sin frimsta uppgift att utge sitt landskaps latar i
arrangerad form.”?

Trots att andra vérldskriget innebar en svacka for folkmusikrorelsen i Sverige var det under
1940-talet som spelmanslagen slog igenom, dven om den 6kade i omfattning forst efter
krigets slut. Detta viackte manga motstridiga kinslor. Konstnaren Bror Hjorth skrev 1
tidskriften ‘Spelmannen’:

“De gamla spelmdnnen var konstndrer och manga var stora konstndrer, mdstare, som
skapade ndgot nytt och levande. Inom all konst dr det individen som skapar, sd dr det dven
inom folkmusiken. Varfor ska spelmannen vara en del av ett kollektiv, medelmdttans jordmdn,
mera dn tonsdttaren, madlaren, musikern, bildhuggaren, diktaren, som alla dger erkdnda

rdttigheter att vara en personlighet, att ha ett Jag.””’
1950 skrev musikkritikern Bo Wallner i en mycket list kvéllstidning:

“De dkta ldatarnas karaktdr dr inte masspelets, det dr solistisk musik. Allspelet uppfostrar
medelmdttor och kommer att forvandla latspelet till ett sdllskapsnoje for amatérer”.

Detta pastdende rorde upp en méngd debattartiklar ‘for eller mot spelmanslagen’.’

Man borjade efterlysa en gemensam repertoar av ganglatar till stimmorna, och under 40-
talet bildades spelmansforbund i hela Sverige. Det var nu Dalarna, med himlaspel, kyrkbétar
och spelmanslag arbetade sig upp till att bli folkmusikens mekka i Sverige. Det var ocksa
framst dalalatar som blev allmin egendom i och med stimmornas allspel, vilka vixte fram
under 50-talet. Dalarnas profil som folkmusik-mekka forstirktes i och med att man med
sjdlvklarhet borjade prata om Orsa-, Boda- och Bingsjo6litar, medan det for det dvriga landet
rackte att nimna landskapet som ursprungsort. 1951 sade Matts Arnberg i Roster i Radio:
”Endast verkliga spelmén med sin bygds tradition och dialekt i spelsittet kan gora denna
musik full rattvisa”, ett uttalande som visar tidens syn pa traditionsbirare. Men trots detta var
det i borjan av 50-talet inte alls sjdlvklart att spela en viss bygds latar, eller att spela
traditionellt eller dialektalt. Langt in pa 60-talet var Hélsingelatarna den mest populéra
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musiken pa stimmorna i landet och det var forst under folkmusikvagen pa 70-talet detta
borjade fordndras, och Dalarna pa allvar blev landskapet framfor andra.

Ungdomsringen och Sveriges Spelmins Riksforbund gled allt mer isér, och diskussionen
mellan dans och musik blev alltmer aktuell, framfor allt gédllande varfor folkdansarna inte
kunde dansa till spelméinnens polskor istéllet for de musikaliskt enklare turdanser som de
anvande i sina uppvisningar. Under 50-talet nirmade sig ocksa musikforskarna och
spelménnen varandra, inte minst genom de institutioner som etablerades, sdsom Svenskt
Visarkiv och Musikhistoriska Museet som tillvaratog folkmusikkommisionens samlingar. Ett
omfattande organisations-, propaganda-, forsknings- och inspelningsarbete hjélpte till att
lagga en grund for den folkmusikboom som uppstod pa 70-talet, men som framst initierades
av jazzens och populdrkulturens inblandning. Till skillnad fran de otaliga ganger i historien da
konstmusikaliska arrangemang av folkmusik gjorts védcktes nu ramaskrin inom
folkmusikrorelsen. Musikkritiker och den storre publiken, daremot, vilkomnade detta
nytillskott, och Matts Arnberg skrev 1966:

"Vid sidan av eller parallellt med den kommersialiserade och popbetonade ‘folkmusikvdgen’
har det i synnerhet bland den intellektuella ungdomen vixt fram ett allvarligt intresse for det
dkta, genuina i folkmusiken. "’

Han poéngterade att ’ett intresse for den genuina folkmusiken kréver en tillgang till denna’,
och betonade vikten av ungdomens kontakt med den levande traditionen.’®

Latkurser, studie- och lyssnarcirklar anordnades i en helt ny omfattning, vénda till
allménheten. Kurser 1 nyckelharpsbygge blev 70-talets stora fluga, och till skolorna gjordes
kursplaner i svensk folkmusik vilket fick hjélp av Rikskonserters arbete med skolkonserter.
Impulserna till folkmusikvagen kom utifrdn och sammanfoll med storre politiska
omvélvningar pa global niva. Vurmen for det svenska fick niring i mediernas framhévande av
andra kulturer i och med en rad vérldshindelser. USA:s del i Vietnamkriget, folkens
befrielsekamp, stormakternas utsugning av 3:e virlden skildras i musik som himtar mycket
inspiration fran den amerikanska folkmusiken, som i likhet med Vietnams, Kinas, Indiens,
Greklands, Irlands, Spaniens och Chiles folkmusik fick en storre spridning allteftersom de
olika landerna stod i centrum.”’

Folkmusikvagen fick ocksa, enligt Ling, sin néring 1 att flera ungdomsrorelser borjade
ifrdgasitta den rdidande musiksynen. Det musikaliska specialist- och elittinkande som den
borgerliga musiktraditionen, den internationella och kommersiella musikindustrin stod for
forkastades med forman for folkets musik. Spelmén borjade framtrada utan folkdrékt och utan
att ssmmankopplas med de etablerade spelmansférbunden, och folkmusiken plockades upp av
proggrupper som till exempel ’Trad, grds och stenar’. Detta gjorde att folkmusiken fick en ny
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och bredare publik, och det bildades olika typer av folkmusikgrupper 1 hela landet. De
viaxande spelmansstimmorna 1 Bingsjo, Delsbo mfl invaderades av framfor allt stidernas
ungomar, och skivutgivningen okade till en aldrig tidigare skddad omfattning.”®

Folkmusikvégen och fram till idag?

Eftersom de kéllor jag anvidnt mig av uteslutande ar skrivna pa 1980-talet saknar jag helt och
héllet litterdr tickning for hur utvecklingen sett ut sedan dess. Mina egna folkmusikaliska
upplevelser bygger dock vidare pé den grund som lades under dessa decennier, och de
satsningar pa ungdomsverksamhet och de spelmansstimmor jag deltagit i bygger vidare pa
den anda som férgat rorelsen fran dess begynnelse, med stor paverkan frén 70-talets
folkmusik-boom.

Min uppfattning av den levande traditionen fick jag fOrstds ifrdgasatt frdn dag ett nir jag
borjade med detta arbete, och efterforskningarna kring rorelsens tillblivande har lart mig att
den sett annorlunda ut én jag trott. Men kanske &r just viljan att bevara traditionen, blandat
med kulturella strémningar frén tiden, det ndrmaste en ‘levande tradition’ vi kan komma. I
slutdindan handlar det da om att forhélla sig till en musikstil eller ett musikaliskt sprak som
man lar sig behérska pa ett sddant sétt att man kan kommunicera inom, och férhoppningsvis
dven utom, det kollektiv som dgnar sig at detta, oavsett om det sker via analys och ldsning av
ett noterat material eller genom gehorstradering.

Diskussion

Min frégestillning, som borjade med en undran om varfor jag inte lyckades uppnd samma
kénsla inom den noterade musiken som inom den gehorstraderade folkmusiken - en kénsla av
att musiken var min - ledde mig, som vi har sett, fram till en rad nya fragor. Nagonstans i allt
detta kidnner jag 4nda att jag har fétt svar pa min fragestdllning, &ven om detta svar inte gar att
direkt forklara eller definiera. Syftet med detta kapitel blir dérfor att forsdka ringa in detta,
genom att vrida och vinda pa de frdgor som uppkommit under resans gang.

Stil

I diskussionen kring stil som pabdrjades i kapitlet om notation nimnde jag att stil kan ses som
den gemensamma ndmnaren, nar man bortser fran, eller kanske rentav summerar ihop allt det
som utgor personlig variation. Stil innebér dé en rad dverenskommelser mdnga méanniskor
emellan, som uppstar nar man forenas kring ndgot musikaliskt. Jag har dven i texten liknat
begreppet stil vid sprik, vilket ytterligare forstiarker begreppets kommunikativa aspekter - en
gemensam vokabuldr dir det finns utrymme att uttrycka sig pa olika sitt. Man kan dven dra
paralleller till dialekter, som ju &r regionala variationer inom en spréklig ram.
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Liksom ett sprak kommunicerar, inom stilens ramar, personer som forstar och kénner sig
hemma inom den. Liksom ett sprak kan den inte heller uppfinnas av en enda person. Stil &r
nagot som inte alltid gér att satta fingret pa eller definiera, men samtidigt kan vi ofta peka ut
vad som skiljer olika stilar it - vad som dr stilenligt och inte. Svarare kan vara att dra en gréns
mellan vad som inom en stil dr personliga variationer, influenser fran andra stilar och vad som
gar sé pass mycket over gransen att det blir nagot helt annat.

I texten har jag ocksé ndmnt det som jag anser vara problemet med den nutida
konstmusiken idag - att den drivs av en vilja att stindigt d&stadkomma nya stilar, nya sprak.
Kanske hinger detta ihop med att konstmusiken i stort idag, och kanske dven generellt inom
de flesta genrer, priglas av en hyllning till den skapande individen och konstnérens
suverdnitet. Bdde 1 musiklivet och vid utbildningarna framhévs de stora kompositorerna som
ensamma genier, och det talas betydligt mindre om bredare kulturella samband och
kompositoren i forhallande till andra som uttryckt sig pa liknande sétt, vid samma tid. Kanske
paverkar detta kulturklimat de samtida tonséttarnas vilja att stindigt uttrycka nytt, istéllet for
att knyta an till tradition och stil, och dérigenom riskera att lata lik ndgon annan. Man
uppehéller sig vid att skapa egna system for hur musik blir till, egna tonaliteter och standigt
nya former. Men lyssnar man pa mycket av den konstmusik som skrivs idag sa gar det inte att
undgé att se det tydliga monstret, ndgot som faktiskt - trots alla nya system och viljan att
skapa nytt - liknar en ‘samtida musik-stil’, en musikalisk genre .

Min egen erfarenhet av att spela samtida konstmusik &r att man forlitar sig véldigt starkt pd
notationen som kommunikationsfaktor. Detta ser jag som ett uttryck for att utévare och
kompositorer alltmer upphdr att kommunicera direkt med varandra och utbyta musikaliskt
sprak. Envigskommunikationen kompositdr till musiker dominerar, vilket majoriteten av
musikerna besvarar med att alls inte vilja befatta sig med den typen av musik.

I kapitlet om folkmusiken tydliggdrs att innebdrden av begreppet folkmusik omformats och
péaverkats av olika faktorer dver tid. Detta kan ha varit inflytelserika personer i tdvlingsjurys
vars smak haft stor betydelse, influenser fran olika hall i musiklivet vilka kom att sétta
agendan for dess utveckling, som exempelvis konstmusiken under 1800-talet och jazzen
under senare hilften av 1900-talet. I kapitlet om 1900-talets spelmansrorelse ndmns i1 debatten
om spelmanslagen huruvida individens uttryck framhévs, i reaktion mot den delvis
kollektivistiska ideologi folkmusikrorelsen stod for vid seklets mitt. Nar man ca 50 ar tidigare
frangick den rddande synen pé folkmusiken som en kultur tillhdrande en anonym massa,
borjade ge spelmédnnen och traditionsbirarna ett ansikte och framhiva dem som skapande
individer, var detta i sig ndgot nytt, priaglat av tidens anda.

Eftersom folkmusiken, sedan den definierades just som folkmusik, ursprungligen spreds
via noter kan vi bara gissa oss till betydelsen av de notationskonventioner som géllde vid
uppteckningstillfallet. Samma sak géller upptecknarnas samhaéllsbakgrund och musikaliska
forforstéelse. De notbilder som utgjort grunden for rorelsen utdkades sd sméningom med en
omfattande inspelningsverksambhet, vilket forstas fick stor betydelse. Men i manga fall &r
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dessa inspelningar uppemot 100 ar yngre @n de tidiga notskrifterna, och vem vet hur mycket
olika tolkningar av notbilderna dé redan paverkat musikutvecklingen?

Stil blir ett ndrvarande begrepp dven hir, och vi kan forestilla oss hur de olika stromningar
som paverkat folkmusiken genom historien satt avtryck i det klingande resultatet. De
romantiska harmoniseringarna och arrangemangen som skulle passa 1800-talets salonger,
reaktionen mot detta nir man ville framhéva folkmusiken 1 sin ‘ursprungliga’ form,
influenserna fran jazz och populérmusik, for att nimna négra exempel.

Hos den del av folkmusikrorelsen som velat ‘bevara’ folkmusiken 1 sin ursprungsform finns
manga likheter med den autentiskt intresserade tidigmusikrorelsen. Uttryck som ‘bevara
polskans renhet’, det upplevda hotet fran inblandningen av jazz och popularkultur och sittet
att se pa de gamla spelméinnen och det upptecknade materialet som heligt finns nidrvarande
genom hela rorelsens historia. Den upplevda risken att notationen av latarna ses som ‘verk’,
med allt vad det innebér, ndmns i texten, och det ar inte utan att man kan kalla detta for
folkmusikrorelsens striavan efter autenticitet. Nésta fraga blir d&; hur paverkas utdvarnas
forhallande till stil och hur ser man p& musikerns roll i en rorelse som strévar efter autenticitet
och dkthet?

I kapitlet om autenticitet inom tidigmusikrorelsen gors en atskillnad mellan dagens
konstmusiker som mestadels forhéller sig till en méngarig notbild och de musiker som var
verksamma nér dessa notbilder kom till. Det rdder en generell uppfattning om att exempelvis
barockens musiker var sa fortrogna med de konventionella sdtt att ndrma sig musiken som
dominerade, att notskriften inte behdvde innehalla all tinkbar information utan kunde ldmna
musikern viss handlingsfrihet. Detta innebér allts att nér det finns en tydlig stilistisk ram,
med vilken musikern dr vil fortrogen, finns det stora mojligheter for tolkningsvariation och
personliga uttryck inom denna.

Den strdvan som ligger till grund for uppforandepraxis som disciplin grundar sig i en vilja
att inhdmta den kunskap som en tinkt musiker ifrdn den tid musiken skrevs kan ha haft. Man
vill kdnna till alla de aspekter som kan tidnkas ha varit underforstadda, for att pa sa sétt kunna
uppna den musikaliska frihet jag nyss har talat om. Detta innebér att man pé teoretisk vag,
genom att ldsa sig till sin kunskap och uppfattning, séker uppna kdnnedom om stil. Stravan
efter autenticitet blir i denna mening en metod att komma musiken nirmare. Vad géller
folkmusikrorelsens tendens 1 denna riktning forlitar man sig pa den notation man har att tillga
och ser den som grunden till vad som ar ‘dkta’ folkmusik. Detta medfor stora risker, menar
jag, om man dé inte tar hinsyn till de aspekter som kan ténkas ha péverkat denna. Detsamma
géller den tidiga musiken, &ven om man dér ocksa har tillging till en stor litteratur skriven om
musiken, som kan bidra till var kunskap om hur vi kan ldsa den musikaliska notationen.

Oavsett hur man forhaller sig till denna kunskap sé dr det viktigt att podngtera att den, i
linje med de hermeneutiska aspekter jag beskrivit tidigare, ger oss en abstrakt, i betydelsen
icke-praktisk, ingdng i musiken, och ddrmed en abstrakt/icke-praktisk aspekt pa stil. Med
skillnaden praktisk och icke-praktisk menar jag att det forstndmnda ar nagot jag direkt kan
relatera till genom utférande, till exempel genom att hora och hidrma, jamfora genom att spela
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tva olika saker efter varandra, eller genom att anvianda ett visst stilgrepp som faller mig in i en
musikalisk situation. Den senare innebér i denna mening att jag l4ser och uttolkar och formar
mig en inre bild, en forestillning om nagot klingande som jag sedan strévar efter att utfora i
praktiken. Manga klassiska musiker och jazzmusiker talar om detta som en abstrakt idé om
musikens visen som man forsoker ‘plocka ner’, men som man aldrig lyckas gora fullstindig
réattvisa.”

Med detta menar jag att den kunskap jag far, genom att ldsa litteratur som beskriver och
forklarar musiken, helt och héllet byggs pa min egen hermeneutiska tolkning av det skrivna
materialet. Med hermeneutiken som verktyg omformar jag saledes textens eller notbildens
information till en inre bild som jag sedan provar. Det borjar alltsd med en subjektiv
uppfattning om hur musiken skulle kunna lata, i enlighet med den bild jag skapat mig. Man
bor dé ha i atanke att jag som uttolkare, bade av litteratur och musikaliskt material, innehar all
den subjektivitet som en forskare inom den hermeneutiska traditionen maste redovisa och
redogora for - min kulturella bakgrund, min musikaliska kunskap, min forforstaelse och vana
att 14sa liknande texter, osv. Detta bildar i slutédndan till en abstrakt uppfattning om musiken
som sedan skall omsittas i praktik for att bli musik.

Det jag har beskrivit dr en kreativ process, ndgot somliga skulle kalla ett kreativt motstdand.
Négot man som individ brottas med for att sedan prova det man kommit fram till pa sin
omvérld.

Vi atergar nu till pastaendet att stil innebar nagot gemensamt dverenskommet, och att
forutsittningen for kommunikation ar att manga ménniskor talar samma sprak.

For att den teoretiska uppfattning om stil som jag talat om ska kunna bli ett musikaliskt
sprak att kommunicera inom, krivs det alltsa att manga manniskor ldser det musikaliska
materialet och de historiska kdllorna pa liknande satt. Att det sdledes finns vedertagna sétt att
lasa kdllorna och omsétta kunskapen i praktik. Eftersom manga av de historiska killorna
rentav motsétter sig varandra kridvs ocksa att man viljer att folja ungefdar samma linje, att rata
ungefdr samma saker.

For att ge ett exempel pé detta, kan man ténka sig att tre personer mots for att spela ett
stycke musik. Person nummer 1 har lést sig till att den noterade melodin ska spelas inégale,
dvs med ett latt ojimnt gung pa styckets dttondelar. Dessutom har hon lést att det modus liten
ar skriven 1 innebdr en rad extra tillfélliga fortecken, som kompositéren ansig underforstadda,
och dérfor inte skrev ner i noten.®° Person nummer 2 har & sin sida last sig till att det finns en
inbyggd meter i musiken, som foresprakar ett visst betoningsmonster och dirmed motsétter
sig inégale, samt att det finns en underliggande harmonik i musiken som omdjliggor de
tillfélliga fortecken som person nummer 1 forvissat sig om. Person nummer 3 har 4 sin sida
inte l4st ndgonting alls. Ddremot har han mangarig erfarenhet av att spela just denna typ av

79 Joakim Mildner uttryckte sig om detta vid en diskussionslunch pA KMH, HT 2011, bland annat.

80 Det man inom uppforandepraxistraditionen brukar kalla Musica Ficta.
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musik 1 Stockholm med omnejd, dér det finns en tradition och en praxis av att spela musiken
pa ett visst sdtt, och har ddrmed en gehdrsmaissig uppfattning om hur musiken skall léta.

Med denna lilla illustration fragar jag mig om det finns en mdjlighet att manga, nu levande
manniskor skulle kunna tala samma musikaliska sprak, som dessutom stimmer 6verens med
det man kan lasa sig till genom historiska kéllor.

Med tanke pa att ‘Tidig Musik’ &r ett paraplybegrepp som stracker sig fran medeltid och
tidig rendssans dnda fram till specifika sétt att spela Mozart och Beethoven - ett brett falt som
ofta en och samma musiker ror sig inom - sa ser vi direkt att detta inte &r fallet. Det har ofta
inom den autentiskt intresserade musikrorelsen diskuterats om det krévs att man som musiker
bor specialisera sig pa ett specifikt, avgrinsat filt av musik tills det blir en del av ens natur.3!
‘Foresprékarna for detta menar att specialisering, i denna mening, inte dr begransande utan
breddande; ett sitt att uppna ett flytande tal i sprak som de flesta musiker inte ldngre talar.”8?
Detta skulle med andra ord betyda att man uppnar stilkdinnedom pé teoretisk vig, enligt det
jag beskrivit ovan.

Jag fragar mig direkt meningen med detta - vad ar det for vits med att sétta sig in i ett sprak
som ingen annan ménniska talar? Detta skulle innebéra i teorin att man bara kan spela
tillsammans med musiker som sitter pa precis samma kunskap och uppfattning om hur saker
ska spelas som man sjdlv.

Detta later forstas vl cyniskt - sjdlvklart dr det ingens mening att inte kommunicera med sin
omvirld. Men jag anser att det dr en viktig fraga jag som student maste tampas med nér jag
tar stillning till vilken kunskap jag vill gora till min, och med vilken ingéng jag vill 4gna mig
at musicerande.

For att aterga till min ursprungliga 6nskan om att gora musiken till min, si uppfattar jag den
strdvan efter stilkéinnedom, autenticitet och dvergripande kunskap, som finns representerade
inom béade tidig musik- och folkmusiktraditionerna, som uttryck for precis denna onskan.
Man vill pd kunskapens vég tillgodogora sig den stilmédssiga kdinnedom som krivs for att pa
sa sitt kinna musiken sa vél att man kan vara fri inom den, nagot som kanske alla musiker pa
ndgot sitt efterstravar. Hur denna strdvan sedan ser ut beror pd diverse faktorer, sdsom
musikalisk bakgrund, forforstaelse, kunskapsmaissiga verktyg, de stromningar som ligger 1
tiden, med mera. Men jag, som upplevt denna typ av frihet genom att 1ara mig och utdva
musik pa gehor, samt genom att sjdlv komponera musik inom en viss stil, pastér att inget satt
att ta sig an musik pé teoretisk vig kan uppna den kénsla for musik som detta givit mig.

For att dterigen gora kopplingen mellan musik, stil och sprak sé kan den typ av frihet jag
talar om likstdllas med att kunna tala ett sprak. For att kunna tala ett sprak maste jag kunna
improvisera meningar ur tomma intet, stoppa ihop ord ur minnet i ritt f6ljd och dirigenom bli
forstadd. Vikten av att forstd sprékets grammatiska uppbyggnad dr dd underordnad, och rentav

81 Haskell s. 195

82 Haskell s. 195
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onddig om jag saknar formdgan att improvisera. Grammatik kan déremot vara till nytta om
jag ska ldra mig spraket, uttrycka mig med viss finess och kunna analysera dess uppbyggnad.

Jag tror att anledningen till den kénsla och frihet jag upplever inom folkmusiken &r just det att
jag har féormagan att improvisera, stoppa ihop nytt och reagera spontant inom den. Nér jag
paborjade detta arbete trodde jag inte att detta var 6verhuvudtaget mojligt att nd inom den
noterade musiktraditionen. Denna syn har delvis éndrats i och med detta arbete, och vad jag
inser nu 1 slutfasen &r att det i slutdindan handlar om att skapa sig sjdlv forutséttningar att lita
pa sin egen smak. Oavsett om det sker genom overgripande stilkdinnedom eller
specialistkunskap pé ett mindre omrade musikteori - forutsattningen &r att detta leder till en
tilltro till sina egna konstnérliga stéllningstaganden och en formaga att reagera spontant och
fritt i musicerande, ensam och tillsammans med andra.

Den forandrade upplevelsen av mina egna latar i 6gonblicket jag skrev ned dem ledde mig
in pa spar som fick mig att ifragasétta, vrida och vianda pé hela fenomenet notation i
forhallande till klingande musik. Resultatet pa detta finns i denna text, ndgot som i sig &r det
nirmaste en skriftlig distansering frdn min dagliga verksamhet som musikerstudent - varfor vi
nu kommer in pé ytterligare ett begrepp att behandla nédrmare.

Distansering

Om jag gétt en utbildning i folkmusik istéllet for tidig musik - hade folkmusiken da
fortfarande ’varit min’?

Jag skrev 1 bakgrundskapitlet att den storsta skillnad jag upplevde mellan folkmusiken och
den noterade musiken var den distans jag kdnde till den noterade musiken i och med att jag
stdlldes infor notbilden pd ett objektivt sétt. Eftersom jag aldrig genomgatt denna process med
folkmusiken, vilket jag vet att man gér mycket noggrant pa folkmusikinstitutionen, har jag
aldrig tvingats utsdtta mig for de konsekvenser detta eventuellt skulle innebdra. Kanske skulle
jag forlora mitt personliga monopol pa folkmusiken om jag vore tvungen att iaktta den utifrén
och vrida och vinda pa den, sdsom jag gor dagligen med den noterade musiktraditionen.

Min kénsla av att inte veta vad mina latar liknar, vad de har influerats av och sa vidare
hinger definitivt ihop med att jag inte genomgéatt den processen. Létarna har fatt finnas kvar i
sin skyddade verkstad, pa gott och ont.

Att distansera sig, iaktta ndgot objektivt, innebér att man stéller sig vid sidan av det man
iakttar. Det kan 1 sig vara ett led 1 en kreativ process, 1 vilken man 1 syfte att medvetandegdra
sin upplevelse av nigot, vill se det ifran nya perspektiv. Man kan fi syn pa sddant man inte
tankt pa tidigare, jimfora det med annat och darigenom fé storre perspektiv pd det man haller
pa med 1 sin helhet. Att distansera sig kan vara ett sitt att g& utanfor sig sjilv, nagot som en
larare och en utbildning kan vara ett verktyg till. Ett sitt att ge sig sjdlv nya motstand som
man annars inte skulle natt pa egen vag.
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Som jag skrev 1 autenticitetskapitlet sa kan en mgjlighet att vrida och vidnda pé det
musikaliska materialet, att sjilv fa fatta egna beslut utifrdn eget inhdmtad kunskap, ge upphov
till en frihetskénsla - att ingenting &r hugget i sten och att man som musiker har majlighet att
gora s& som man finner réitt. Men detta innebdr samtidigt att det man iakttar forandras, eller att
vi, utifran de nya perspektiv vi intar, upptacker saker vi vill fordndra.

Négon har en ging sagt, att sa fort vi minniskor blir medvetna om vér egen andning sé vill
vi fordndra den. Paverka den pa nagot sitt, styra over det forlopp som tidigare skedde utan var
kontroll och vetskap. Kanske dr det samma sak med allt vi véljer att analysera, plocka ner till
smadelar for att sedan stoppa ihop igen. Men nér vi dé stoppar ihop delarna igen blir de aldrig
desamma som de en gang var. Livet blir aldrig detsamma igen efter att man gjort en insikt,
tillgodogjort sig ny kunskap.

Har uppstar en svarighet att dterigen gora detta nagot till sitt. Processen att ta sig tillbaka
igen - sldppa det man nyss iakttagit utifran inpa livet igen, att sluta betrakta, vrida och vénda -
ar en oerhort komplicerad process. Har vil fragorna uppkommit, hur vet jag da nagonsin att
jag har natt svaret pd dem? Kanske blir svaret ett helt annat om jag gor processen en géang till?
Den stora svérigheten ligger 1 att finna sig sjilv 1 det stindiga omprdvande och ifragaséttande
en musiker dgnar sig at.

Notbilden - begrinsande eller kreativ?

Neoklassicisterna sag pa transkription som en kreativ handling, och pa notation som
transkription av en abstrakt idé. Att notera mina egna latar var mycket riktigt en kreativ
process, dir alla de stillningstaganden jag var tvungen att gora i och med notationen
egentligen var precis samma typ av stdllningstaganden som jag gjorde 1 den stund jag
improviserade fram dem. Skillnaden var framst hastigheten 1 beslutsprocessen, och det faktum
att alla beslut i notationsdgonblicket var mer definitiva. I och med att jag nir jag skrev ner
latarna hade tid att fundera 6ver vad jag tyckte var bra eller ddligt, vad som skulle vara och
inte vara, blev de beslut jag var tvungen att ta om inte viktigare och mer avgorande, sa
atminstone en annan typ av beslut.

Av samma anledningar som jag skrev om i kapitlet om notation, att en komplex och en
enkel notbild bade kan vara begransande och kreativ, blir notationsprocessen ocksa
begrinsande och kreativ pa olika sétt. Nar jag noterar melodin maste jag begransa mig till en
definitiv version, ndgot som jag har valt. Men, nér den val star dér pa papperet och ska
uttolkas av ndgon sa ger detta upphov till en mangd olika mojligheter.

De inspelningar jag bifogar av mina egna latar till detta arbete visar ett sétt att tolka de
notbilder de representerar. Det séger sig sjalvt att enbart l4sning av noterna pa latarna kan ge
upphov till en rad andra tolkningar 4n de versioner jag presenterar, vilket ar ett faktum 1
diskussionen om notationen som kommunikationsmedel. Som sagt spelar da den forforstaelse
och kunskap den uttolkande musikern har i bagaget en avgorande roll. Som jag ocksd nimnde
1 notationskapitlet, sa blir det en fraga for mig som upphovsman till melodin att avgora hur
stor variation jag kan tdnka mig att tillata. Detta avgorande paverkar i sin tur hur notbilden
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kommer att se ut. Men hur kan jag nigonsin forvissa mig om att notbilden tolkas s& som jag
tror och forutsitter? Hur kan jag nagonsin ens gissa mig till hur en person, med helt annan
forforstaelse dn jag, uppfattar det jag skriver ned? Dessa fragor féar forstds inga definitiva svar,
men sdkert &r att olika notbilder ldmnar olika stort utrymme for variation, liksom att
notbildens utseende ofta gir hand i hand med sitt tilltdnkta syfte.

I ett bevarande syfte, som i landsméalsforeningarnas uppteckningsverksamhet vid
sekelskiftet, finns det tydliga skil att efterstriva minimal variation av tolkningsmdgjligheter.
Detta for att sjdlva viljan att bevara ndgot medfor en vilja att frysa ett visst 6gonblick, en viss
traditionsbérare och kanske en hel samhaéllsklass under en viss epok. Detaljerna blir da
ndstintill lika viktiga som helheten f6r att notbilden ska kunna kommunicera just det uttryck
som man ansett unikt nog att samla in.

Som syns 1 kapitlet med notationsexempel som foljer 1 slutet av detta arbete &r
notmaterialet i Svenska Léatar inte sérskilt detaljerat i jimforelse med exempelvis en komplex
notbild ifrén vér tradition av samtida konstmusik eller folkmusikstudenternas stilanalyser,®3
dven om man dven ddr anvént sig av viss ornamentationsnotation och olika metoder for att
beskriva fordndringar i tempo,®* utan lamnar betydligt mer 6ppet &t uttolkaren. Med tanke pa
att exempelvis Svenska Latar kom till just 1 syfte att bevara och sprida en viss kultur och
tradition ar jamforelsen med den nyskrivna musiken, vars syfte ér att skapa nytt, mycket
intressant. Folkmusikstudenternas notbilder visar & sin sida hur mycket i notationen som hade
kunnat noteras, och som troligtvis ldmnats dirhin i exempelvis Svenska Latar. Hur
notbilderna ser ut beror delvis pa den radande synen pa vad notationen bor innehalla, raidande
notationskonventioner, upptecknarens smak, kunskaper, och den tid som fanns att tillgé vid
uppteckningstilfillet.

En mycket detaljerad notbild, utford vid ett enda uppteckningstillfdlle, medfor en fara att
frysa ett i 6vrigt spontant och dynamiskt spelsitt till att detaljerna ges alltfor stort vérde 1 en
ensidig, slutgiltig version. Hur kan vi skilja mellan vad som &r personlig variation i ett
specifikt 6gonblick, och vad som dr regionala spelstilar som préglar en hel bygds spelmén?
Som August Bondesson uttryckte sig, sa sjungs eller spelas inte samma lat pd samma sétt av
mor och dotter, och kanske inte heller pa samma sétt av en viss person fran en dag till en
annan. Detta dr ndgot som en alltfor exakt notbild kan forta effekten av, om uttolkaren tar
detaljerna pa for stort allvar. Man kan dven friga sig syftet med att konservera en tradition,
istdllet for att 14ta den leva sitt eget liv och fargas av dem som utévar den.

Detta aterknyter till autenticitetsbegreppet och ansprak pa att det finns ett stilistiskt rdtz sitt
att spela. Detta ligger i sin tur till grund for vad jag upplevt som svérigheter under min tid vid
utbildningen 1 tidig musik.

83 Se kapitlet ‘Notationsexempel’

84 Se Exempel 7 i kapitlet med notationsexempel.

46



Teori i forhallande till praktik
Skillnader mellan tidig musik- och folkmusikutbildningen vid KMH

Jag ska vara forsiktig nér jag uttrycker mig om folkmusikinstitutionen vid KMH och dess
undervisning, eftersom jag kommit i kontakt med den endast flyktigt och genom ren
nyfikenhet fatt ta del av delar av deras undervisningsmaterial. Men jag kan inte lata bli att
ndmna de skillnader i forhallningssétt och tillimpning mellan min utbildning och denna som
jag tyckt mig mirka, samt stélla mig ndgra fragor rorande ytterligare dimensioner av detta.

Den absolut storsta skillnaden jag upplever utbildningarna emellan, som subjektiv iakttagare
utifran det ena och hingiven student inifran det andra, dr forhéllandet till praktik kontra teori,
samt anvindningen av ljudande material i undervisningen.

Vid folkmusikutbildningen arbetar man kontinuerligt med att analysera stilmdssiga aspekter
i spelsétten hos bade nu levande och datida spelmin. Man har utvecklat lyssningsprogram
som gor det mdjligt for studenterna att sénka och éndra hastigheten pé inspelningen for att 1
detalj kunna urskilja ornamentation och stilméssig variation spelménnen emellan, och stora
delar av undervisningen gér ut pa gehdrsmassig kunskapsdverforing mellan larare och
student. Ocksa i teoriundervisningen finns lyssningsexempel stindigt narvarande nér man
hénvisar till behandling av meter i olika danstyper, olika tonala modus, osv, vilka anvinds
som komplement till de notbilder man givetvis ocksa anvinder. Dessa utgors dels av
konventionell notation, dvs s& som man kommunicerar folkmusik i skrift idag, som
exempelvis latar ur olika folkmusiksamlingar, dels av de analysverktyg som anvidnds inom
undervisningen. 3

Inom tidig musik-utbildningen anvénds ljudande material 6verhuvudtaget inte i
undervisningen, bortsett fran de ganger lararna spelar fore och visar vad de menar i arbetet
med en musikalisk notation. Till skillnad fran folkmusikinstitutionens anvindande av
hidrmning som praktiskt redskap utgar man vid tidigmusikutbildningen framst fran notation
och killtexter som beskriver musiken pa ett analyserande, teoretiserande sitt, samt dgnar
mycket tid at att verbalisera musikaliska skeenden. Sjédlvklart lyssnar studenter standigt pa
inspelningar och andra musiker inom genren - formodligen &r det ur detta intresset for
musiken har vuxit fram redan fran borjan - men min podng &r att utbildningen aktivt vill
stimulera ett musicerande som inte baserar sig pa att harma och spela efter.

Under upplysningstiden, forsta halvan av 1700-talet, skrevs ett stort antal undervisande
bocker om hur man spelade specifika instrument och hur man skulle utéva musik pa olika
sdtt. Det 14g 1 tiden att allt skulle forklaras frin grunden, ocksa sddant som ansags
underforstatt men som kanske skiljde sig mellan olika platser och mellan olika personers
tycke och smak. Mycket av denna litteratur dr ocksa tydligt polemisk till sin karaktir, och i
min mening starkt priglad av upplysningens anda. Detta kéllmaterial utgor till stor del
grunden till den uppférandepraxislitteratur som slog igenom pé 1950-talet i Europa, vilken
mestadels bygger pd sammanstillningar och tolkningar av dessa historiska kéllor.

85 Se notationsexempel 13 - 16
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Till synes bygger tidigmusikutbildningen vidare pa den anda i vilken dessa bocker skrevs,
eftersom man till stor del litar till en verbal kunskapsformedling. Pa tidigmusikutbildningarna
idag ingér kallstudie, i olika stor omfattning pa olika skolor forstas, som den enda
teoriundervisning som &r forankrad i den tidiga musiken, utdver lasningen av musikaliska
notbilder. Huvudsyftet med ldsningen av dessa bocker ér, som sagt, ocksé att forsta just
notbilden sdsom den var ténkt att bli forstddd i sin samtid.

Har uppstar en krock, menar jag, mellan det kdllmaterial som finns att tillga och det
praktiska utdvande jag som musiker forvéntas behérska efter avslutad utbildning. For att
aterkomma till begreppet sti/, och den lilla illustration jag under rubriken med samma namn
forsokte ringa in detta resonemang med?©, si pastar jag att stil har mer att gora med en
praktisk utovandetradition dn teoretiska uppfattningar om denna. Déarfor menar jag ocksé att
den faktiska aspekten av stil i slutdndan till sin natur maste vara forankrad i en typ av talat
sprak, eller for att oversatta det till musik, nagon form av befintlig tradition. Séledes pastar
jag att stil har mer att géra med den utévandetradition som idag finns forankrad 1 det kollektiv
som dgnar sig at tidig musik dn med det spelsitt som de teoretiska instruktioner i kéllorna
eventuellt ger upphov till. Dagens utdvandetradition bygger i sin tur pa en typ av gemensam
overenskommelse att handskas med det musikaliska materialet, ndgot som 1 sig inte &r uttalat,
och som man heller inte diskuterar vid utbildningarna. Detta utgor i sig kanske den storsta

paradoxen inom tidigmusikutbildningen, vilket jag kommer dterkomma till under nésta
rubrik.

Vad giller det praktiska respektive teoretiska forhallandet till sitt muskaliska material,
representerat inom traditionerna folkmusik och tidig musik, sé fragar jag mig om det handlar
om rent hantverksmissiga metoder att angripa musiken eller om det ror sig om en djupare
filosofi om vad musik &r for nagot.

Jag sluter mig 1 nuléget till att de skillnader jag presenterat ovan mellan tidig musik- och
folkmusikutbildningarna, i tillimpning av musikteoretisering, i slutdndan fir samma betydelse
- att det endast dr olika sitt att distansera sig fran, sonderdela, vrida och vinda pa musikaliska
element. Vid folkmusikutbildningen sitter man stort virde vid detaljer som en del av
stilbegreppet, och kan med hjélp av de inspelningar man anvénder na en form av exakthet
som man pé tidigmusikutbildningen aldrig kommer 1 nérheten av, kanske for att det verbala
spraket inte har mojlighet att nd in 1 det musikaliska spréakets alla skrymslen och vrar. Man
kan hér diskutera vilket forhallningssétt som lamnar storst personligt utrymme i slutéindan,
men tydligt dr att man vid folkmusikinstitutionen har kortare avstdnd mellan teoretiskt studie
och det faktiska utdvandet.

I all musikteoriundervisning, huruvida den har forankring i praktiskt utovande eller byggs pa
teoretiska resonemang, sd dr huvudsyftet att genom att studera musiken 1 detalj uppnd en
storre kunskap om dess uppbyggnad. Pé tidigmusikutbildningen, som &r inlemmad 1
institutionen for klassisk musik vid KMH, och darfor ocksa far ta del av dennas

86 Se sida 42 i texten.
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teoriundervisning och verktyg for detaljstudier, bestir detta i huvudsak av att plocka 1 sér
musiken visuellt, med hjdlp av notationen. Man sonderdelar den, tittar pa varje musikalisk
byggsten i isolerat tillstdnd, for att sedan stoppa ihop den igen i ett storre sammanhang. Detta
utgor en helt igenom analytisk process som enbart gér att gora utifran notbilden och med
pennan 1 hand. De verktyg som finns att tillgd ger ocksa mojligheter for studenterna i &mnet
att utdka sitt kunnande just i analys och sonderdelning av musiken, och det gar utmarkt att
utveckla fardigheter att se de isolerade delarnas forhéllande till varandra nir man lér sig
plocka i sdr dem pa rétt satt.

Problemet med denna undervisning &r att den inte erbjuder nigot sitt att genom den
analysprocess, ddr man distanserar sig fran musiken i hdgsta grad, ndrma sig musiken
praktiskt. Med detta menar jag att gora sig bekant med musiken pé ett sddant sétt att man kan
skapa sig ett gehdrsmissigt forhéllande till dess olika delar och utveckla en kénsla for deras
inbdrdes innebord - att forstd strukturen pa ett sadant sitt att man har mgjlighet att reagera
spontant pa dess skeenden.

Vid tidigmusikutbildningen far man ofta hora talas om hur kompositionsundervisningen
gick till under exempelvis barocken och rendssansen. Som elev fick man sitta och kopiera
andras stycken, om och om igen, far vi hora. Vi far ocksa hora att alla musiker vid den tiden
utbildades i att improvisera kontrapunkt, vilket ansédgs som en musikalisk vetenskap men
samtidigt 1 forsta hand liknade ett hantverk - ett inldrt spontant reaktionsmdnster som genom
kunskap om hantverket skapade musik som fungerade och lét pa ett visst sitt. Man fir ocksé
héra talas om att man inte alls tdnkte 1 harmonik och funktioner, som vi far ldra oss i den
klassiska teoriundervisningen, utan att man rorde sig 1 hexakord, modus och polyfoni fram
tills véldigt sent 1 historien. Ocksa att man tillsammans improviserade dver polyfona
madrigaler, samt larde sig improvisera flerstimmiga kadenser®” som ett resultat av detta
hantverk, det sprak som alla férvintades kunna. Men - vill vi studenter l4ra oss nagot vidare
om detta, da &r vi uteslutande hénvisade till historiska kéllor och de teoretiska beskrivningar
som finns att tillga.

Om huvudsyftet med teoretisering av musik, som del 1 undervisningen, &r att genom att
studera musiken 1 detalj uppna en storre kunskap om dess uppbyggnad, bor en sadan process i
slutindan vara dmnad att gora studenterna till béttre musiker dn de var innan detta studie.
Detta innebér, som jag var inne pa i avsnittet om distansering, att man efter att ha genomgatt
en process av distansering och sonderdelning kan utnyttja sin nyvunna kunskap till att rora sig
friare, mer spontant, i musiken genom sin storre kunskap om form och uppbyggnad. Detta
som del 1 den kreativa process musikeryrket innebar.

Men hur skulle da en sadan teoriundervisning se ut? Min tes dr, som nog har framgatt, att
det inte riacker att kunna sonderdela och isolera musikens olika delar for att sedan huxflux
stoppa ithop dem igen och spela med improvisatorisk frihet. Som jag redan varit inne pa &r
processen att ta sig fran iakttagande och ifrdgasittande till spontan overtygelse 1dng och

87 J.J. Quantz, ‘Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen’ fran 1752, ur kapitlet “Von den
Cadenzen’, paragraf 19-31
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komplicerad, ndgot som kan ge upphov till kreativitet men kanske aldrig naturlig sjdlvklarhet.
I spelogonblicket kan det inte finnas nagon tvekan, inte minsta uns av sonderdelande och
analyserande. Ska man som musiker kunna ge sig hén krivs det att man, d&tminstone for en
stund, kan ldgga ifran sig de analytiska glasogonen - ndgot som dr lika viktigt som att trdna
upp sin analytiska formaga.

Inom den klassiska musiktraditionen finns méngder av verktyg och tillvigagangssatt for att
hitta spontanitet i musiken och gora den levande - verktyg som ocksa syftar till att komma
bort fran analysen och sjélvkritiken 1 ett visst stadium av instuderingsprocessen och vid
framforandet av ett stycke musik.®® Man brukar prata om att beritta en historia med musiken,
tdnka sig bilder, karaktérer, kdnsloldgen och affekter. Man tar fram det dramaturgiska 1
musiken, lever sig in retoriskt, for att ndmna nagra saker.

Jag tror sdkert att dessa sitt kan vara vil anvdndbara. Men efter ménga 4r av s6kande efter
tillvigagangssitt som passar mig, si har jag kommit fram till att inget av dessa sitt far mig att
na den kinsla jag efterstriavar i musik - det som utgor utgdngspunkten i detta arbete.

Jag tror - utan att ha fler beldgg for detta &n min egen upplevelse av skapande inom
folkmusiktraditionen - att om den sonderdelning och distansering, som teoretiserande av
musik innebdr, leder till en sadan forstaelse for materialet att man kan improvisera, reagera
spontant pa musikens struktur, samt sjdlv skapa nytt inom stilen - da kan man géra musiken
till sin.

Paradoxer inom Tidig musik-utbilningen

I alla tider har man talat om musik som vetenskap, sfarernas harmoni, matematik och akustik.
Dock brukar det sdgas att det som idag kallas ‘musikvetenskap’ vaxte fram under 1800-talets
andra halft, vilket jag beror 1 kapitlet om tidigmusikrorelsen. Detta bidrog som vi sett till en
uppdelning mellan praktiker och teoretiker inom den vésterlandska konstmusiken. Som vi
ocksa har sett har denna uppdelning inneburit en hel del konflikter och delade meningar
genom tiderna, samtidigt som det har bidragit till utveckling inom bada félten.

Konflikten uppstar dem emellan pa ett mycket grundlaggande plan - det som utdvarna kan
gora i praktiken ser de ingen mening att teoretisera kring, samtidigt som de teorier som inte
kan omsittas i praktik inte fyller ndgon funktion. Teoretikerna a sin sida kan alltid papeka
utovarnas fel och brister 1 forhallande till sina egna teoretiska system. Samtidigt har man
ocksé goda mojligheter att hjdlpas ét, vilket, som vi sett, skedde nir man inom
tidigmusikrorelsen borjade striva efter autenticitet. D& hade plotsligt teoretikerna en
nyvunnen auktoritet, varefter en vilja att vara bdde och vixte fram hos utdvarna.

Kanske ér det just denna vilja att vara badde och som é&r tidigmusikutbildningens stora
paradox. Inom de hogre konstnirliga utbildningarna finns en konflikt mellan praktik och
teori,?® nagot som forstéirks av tidigmusikrorelsens bakgrund i delvis teoretiska

88 Se utforligare beskrivning av detta i Clas Pehrsson, Musikhdgskoleldrarens yrkeskunnande, 2012.
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forhallningsséatt. Har kan man fraga sig vad utbidlningarnas syfte bor vara, och vad som
egentligen bor laras ut vid en musikerutbildning, nagot jag aterkommer till senare.

Enligt min redogdrelse for kunskapsoverforingen pé tidigmusikutbildningen ovan, péstar jag
att den bestdr 1 for stor andel verbalisering i forhallande till det praktiska dverférande som ett
musikaliskt sprak kréaver. Jag har atskilliga ganger i texten talat om musik som ett sprak, nigot
som man behover kunna behérska pé en spontan niva for att kunna kommunicera genom. Jag
pastér att utbildningen generellt kinnetecknas av en stor tilltro till vart talade och skrivna ord,
dven nér det handlar om ting som kanske endast kan forstas pa musikalisk grund. Detta
kanske 1 sig kommer ur en vana att teoretisera, sonderdela och verbalisera, som en f6ljd av de
verktyg vi anvinder for att forstd musikens struktur, ocksa beskrivna ovan. Personligen tror
jag inte att det finns ndgon som tror att man kan ldra sig ett sprék flytande endast genom att
studera grammatik och tala om spréket och dess olika delar.

Musik har haft manga olika funktioner genom historien, och den sonderdelning och analys
jag hir talar om kan spéras tillbaka till upplysningstiden. D4 man borjade forklara allt,
tydliggora minsta detalj, formulera varje skeende - nagot vi byggt vidare pa sedan dess.*®
Négonstans har konstmusiken som kommunikationsmedel mist sin kraft, och degraderats till
symbolisk funktion och bérare av ting som vi som musiker maste applicera pa musiken.
Dérfor ar den ocksa oerhdrt mycket svarare att tringa in i, gora till sin, pé ett adekvat sétt.

Som jag skrev i bakgrundskapitlet sd baserades min egen upplevelse av denna paradox pa
krav att besitta all den teoretiska kunskap jag hir har forsokt inringa, samtidigt som jag
forvéantades uttrycka mig i musiken. Jag fick av min forsta huvudlédrare vid KMH hora att jag
madste hitta mitt inre djup som musiker - att jag var for glad och bara spelade p4, att det inte
finns ndgot djup 1 glddje, att jag méste ga inom mig sjdlv for att hitta mitt musikaliska uttryck,
och liknande saker. For att né detta skulle jag ldsa poesi och romaner, for att utveckla min
personlighet och bdrja kdnna mer. Kombinationen av dessa tva, radikalt olika, intryck gjorde
mig mycket forvirrad och i perioder visste jag inte vad jag skulle ta mig till. Nu, efter att ha
dgnat mig at den traditions ursprung ur vilket dessa budskap bottnar, kan jag béttre forsta
svérigheten bade i att som ldrare formedla en heltdckande musikalisk utbildning och att som
student vara mottaglig for denna.

Som framgick i citatet ur Haskells bok, i slutet av kapitlet om autenticitet®!, finns det en
paradox inrymd i det faktum att tidigmusikrorelsen, som uppstod utanfor och i1 opposition till
etablerade musikaliska institutioner, nu finns inrymd pa de flesta storre musikhdgskolor 6ver
Europa, USA och Japan. Haskell péstdr ocksa i sin bok att tidigmusikrdrelsen omkring &r
1988 var 1 fiard med att radikalt foridndra utbildningsvisendet, liksom det gjort med musiklivet
1 6vrigt. En sddan fordandring har jag dock svért att se. Pa konsertscenerna syns det tydligt,
eftersom ‘tidiga’ instrument och spelsétt alltmer gor ansprék pa den dldre repertoaren och
dven paverkar de ‘moderna’ symfoniorkestrarna i viss utstrackning. Inom utbildningen

90 Intressant att papeka i detta ssmmanhang dr att det néstan uteslutande &r vid musik fran denna tid man
uppehaller sig vid KMH:s tidigmusikutbildning.

91 Se sida 29 ovan.
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déremot har jag med mina 5 ar vid KMH 1 backspegeln snarare sett en padverkan i den
motsatta riktningen. Tidig musik kénns betydligt mer som en underavdelning till den Gvriga,
klassiska musikerutbildningen 4n som en radikal motpol med ansprék pé att ifrdgasitta och
utmana denna. Mycket kan det ha att géra med hur skolans ledning dr uppbyggd, samt det
faktum att tidigmusikutbildningen sedan négra ar tillbaka forlorat sin roll som egen
institution.”?

Jag tycker Haskell har ritt pd ménga sétt nar han pastar att den tidiga musiken blivit mer
och mer institutionaliserad inom den traditionella musikvirlden. Men den tidiga musiken
skiljer sig ocksé visentligt frin det 6vriga klassiska musiklivet 1 frdga om smak och estetiska
aspekter som spelsitt, klangfarg, intonation och artikulation som véxt fram som ett resultat av
den historiskt informerade rorelsens vilja att ga tillbaka till musikens ursprung. Detta innebér
att den tidiga musikens storsta och viktigaste funktion idag dr dess bidrag till mangfald i det
konstmusikaliska kulturklimatet, ndgot man inte hade kunnat na utan studier av kélltexter och
originalnotationer. Man skulle till och med kunna pésta att den tidiga musiken pa méanga sétt
ar ‘nyare’ &n mycket av den konventionella konstmusikrepertoaren, eftersom den omvérderats
och iakttagits med nya 6gon 1 ljuset av sin tids stromningar pa ett annat sétt én den
konventionella musiken. Det ursprungliga forhdllningssattet till kunskap ger &ven dem som
enbart dr smakmaissigt dragna, och inte historiskt intresserade, en pdminnelse om att musik
tagit sig olika uttryck genom tiden, och att det ndrsomhelst 4r mojligt att ifrdgasitta radande
konventioner.

Samtidigt innebér den institutionalisering Haskell talar om att man pa sitt och vis redan har
uppréttat ny tradition och nya konventioner inom detta kollektiv, ndgot som i sig blir till
rddande normer och generella dverenskommelser. Dessa dverenskommelser utgor den
praktiska aspekt pé stil jag talat om tidigare, som &r ett verktyg for att forstd och
kommunicera genom musik, men som samtidigt maste tala personliga variationer och
individuella uttryck inom ramen for denna. Med detta menar jag att ett musikaliskt spraks
existensberdttigande helt och hallet ligger i att det delas av olika individer som tillsammans
samspelar och ténjer sprikets granser. Att bara ‘hdrma‘ och gora likadant som de andra 1
gruppen ér enligt mig inte att kommunicera, utan ett musikaliskt ssmmanhang bygger pa en
stindig dynamisk skiftning mellan individen och det kollektiv han eller hon ror sig inom. Det
ar darfor extra viktigt, menar jag, att framhdva den tidiga musikens roll som musikalisk genre,
med egna stilméssiga smakideal, och inte inskrdnka den till akademisk disciplin.

For mig har den stora svérigheten legat i att inte kunna skilja p& vad som ér stil och smak 1
forhallande till akademisk kunskap. Jag anser att det dr oerhort viktigt att denna diskussion
finns stindigt nirvarande vid utbildningen, ndgot som 1 sin tur forutsdtter att det finns en
tydlig linje for vad som &r utbildningens filosofi. I forlangningen leder en sadan filosofi till en
medvetenhet om vad som ska g& inom ramen for undervisningen.

Anledningen till att tidigmusikutbildningens filosofi upplevs sa splittrad har troligen sin grund
i att den bestér i en rorelse, som med en tydlig ideologi uppkom i reaktion mot det etablerade

92 Se Pehrsson, ‘Musikhdgskoleldrarens Yrkeskunnande’ frén ar 2012.
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musikvéasendet och dérefter har inlemmats i ett mer traditionellt forhallningsséatt. En smak for
hur musiken ska spelas har etablerats under de generationer musiker som utgjort stilbildare
och foregangare inom rorelsen, vilket kolliderar med den grundlédggande utgdngspunkten att
kunskap och uppfattning om musiken ska bildas genom historisk kunskap och
uppforandepraxis. Nér jag ser pd min generation musikstudenter upplever jag att man allt
mindre bryr sig om den teoretiska kunskapen - kanske for att man inser att den 1 slutdndan
inte har ndgot virde i jaimforelse med de krav man méter ndr man kommer ut i musiklivet och
ska spela tillsammans med andra.

Kanske ér detta ndgot av den ‘odogmatiska ande’ som Haskell pratar om som ett
kannetecken for den yngre tidigmusikrorelsen. Diskussionen kring musikerns fordandrade roll
inom det kollektiv som spelar tidig musik idag, ford i kapitlet om efterkrigstidens
musikrorelse,” ldmnar en rad fragor obesvarade. Fér mig personligen innebar det faktum att
dessa fragor 6verhuvudtaget stills ett stort lugn, eftersom det innebér att det ar upp till mig att
finna min plats och mitt forhallningssatt till den musik jag viljer att spela - nagot som dven
detta arbete har resulterat i.

Kvarstar gor ocksé fragor om tidigmusikutbildningens roll inom akademierna, vad som ska
undervisas och frdgan om de paradoxer jag forsokt beskriva kanske rentav dr inbyggda 1
musikutbildningens vdsen. Kanske &r vissa aspekter av den resa jag genomgétt nddvindiga att
uppticka sjélv som student, ndgot som inte kan tvingas fram av en kursplan?

Dock kan man alltid diskutera vad som bor finnas med inom en utbildning - att finna sin
plats i ett sammanhang eller en musikalisk dskadning, att definiera sig sjdlv som individ i
forhéllande till ett kollektiv, blir ldttare om detta ndgot dr nagorlunda definierat. I nuldget
finner jag att sa inte dr fallet - hur det skulle kunna goras annorlunda ldmnar jag hirmed 6ppet
for diskussion.

Hir foljer nu ett antal notexempel som ett forsok att relatera det resonemang jag fort i texten
till den visuella notationen. Avslutningsvis finnes dven en samling med négra av de latar som
framkom nér jag paborjade arbetet med notation, ett exempel pé hur jag skulle kunna ta detta

arbete vidare i form av en Workshop, samt en demo-inspelning av mina latar, inspelade i
KMH:s Studio 2, maj 2012.

93 Se sida 21 - 23 ovan.
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Notationsexempel
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Exempel 1 : ur Sonata 2da, Sonate Metodiche a Violino Solo 6 Flauto Traverso, G.F. Telemann
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Exempel 2 : ur Sonata XI, Arcangelo Corelli op. 5, gravyr av Gasparo Pietra Santa, Rom ca 1700.
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Exempel 3 : (troligtvis) J.H. Romans variationer dver violinstdmman i Corellis sonat no. XI sats 1 (se ex. 2)
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Exempel ur samlingen Svenska L

143. POLSKA

efter Gds Anders

Exempel 4 : Polska ur Svenska Latar Uppland, utgiven forsta gangen 1934. Denna utgava tryckt 1978.
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nz. VALS

Exempel 5 : Vals ur Svenska Latar Uppland, 1934

105. POLSKA

Stommen till polskan, vilken Erlandsson utbroderat pi ovanstdende siitt, hade foljande lydelse:

Exempel 6 : Polska ur Svenska Latar Uppland, 1934
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r09. POLSKA

Jrdn Dalarna

Exempel 7 : Polska ur Svenska Ldtar Uppland, 1934

Exempel pa olika notation av samma 14t
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Exempel 8 : En av mina egna polskor. Grundmelodin noterad sdsom jag sjilv skulle vilja ldisa.
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Exempel 9 : Nagot mer detaljerad notation
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Exempel 10 : Yiterligare mer detaljerad notation. %

94 Har kan man fraga sig om rytmiska forskjutningar, sddana som hor ihop med att taktens tre slag i en polska
ofta ar av olika langd och betoning, verkligen &r legitimt. Huruvida man bor notera detta eller ej ldmnar jag
Oppet for vidare diskussion, men passar pa att inflika att detta anvands som ett teoretiskt verktyg pa
folkmusikinstitutionen medan den vedertagna uppfattningen bland musiker &r att samtida kompositérer inom
konstmusikgenren sdgs dgna storre delen av sin tid till att *fa notskriftsprogrammen i datorn att lata som de vill’.
Vid den typen av strdvan ar notation av rytmiska olikheter och det vi kallar ‘frasering’ en viktig ingrediens.
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Exempel pd modernistisk och samtida konstmusik
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Exempel 12 : ur ‘Kaidan’ av Patrik Jarlestam, 2009
Exempel pa material frain KMH:s institution for Folkmusik
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Exempel 13 : ur Polska efter Pekkos Per, spelad av Nisse Agenmark, maj 1987
Transkriberad av Emma Reid, MuSf, maj 2002
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Exempel 14 : ur Polska spelad av Artur Lundberg, Bohusldin
Transkriberad av Sven Ahlbdck, 1994
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Exempel 15 : ur Polska spelad av Artur Lundberg, Hogdal, Bohusldn
Transkriberad av Sven Ahlbéck 1995
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Exempel 16 : Mickelkudnnfudssin, spelad av Simon Simonsson

Transkriberad av Alicia Eviksson Abrams, MuSf 2002
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Kiillor:

Ahlbéck, Sven - Karaktdristika egenskaper for ldttyper i svensk folkmusiktradition - ett
forsok till beskrivning, 1995

Andersson, Nils & Andersson, Olof - Svenska Latar Uppland, 1934

Ermedahl, Gunnar - "Spelmannen stryker pa violen up” - om spelmannen och hans musik,
ur Folkmusikboken, 1980

Haskell, Harry - Early Music Revival - A History, 1988

Liedman, Sven-Eric - [ skuggan av framtiden, Modernitetens Idéhistoria, 1997

Ling, Jan - "Upp bréder, kring bildningens fana” - om folkmusikens historia och ideologi, ur
Folkmusikboken, 1980

Pehrsson, Clas - Musikhogskoleldrarens yrkeskunnande - Anteckningar av en autodidakt,
2012

Quantz, Johann Joachim - Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, 1752
Roempke, Ville - "Ett nyar for svensk folkmusik” - om spelmansrorelsen, ur
Folkmusikboken, 1980

Ternhag, Gunnar - "Att rddda ndgra dyrbara lemningar af forna tiders musik” - om
folkmusikens kéllor, ur Folkmusikboken, 1980

Weman Ericsson, Lena - ”...vdrldens skridskotystnad fore Bach” - Historiskt informerad

uppforandepraxis ur ett kontextuellt musikontologiskt perspektiv, 2008

Ytterligare litteratur

Litteratur som paverkat min ingdng men som jag inte direkt anvént mig av 1 texten

Davidson, Bo & Patel, Runa - Forskningsmetodikens grunder, 2011

Fejes, Anders & Thornberg, Robert - Handbok i kvalitativ analys, 2009

Molander, Bengt - Vetenskapsfilosofi - En bok om vetenskapen och den vetenskapande
mdnniskan, 2003

Aberg, Sven - Spelrum - om paradoxer och 6verenskommelser i musikhogskolelirarens

praktik, 2008
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Kristines Latar

Utdrag ur produktionen, oktober 2011 - maj 2012
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Anders Lat
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Vad detta arbete aven kan leda till...

Workshop s e

Musikerns forhallande till sin 5 ) R
notbild i ’

En djupdykning i de praktiska fragor som -
uppkommer vid notation av musik, blandat o
med en dversiktlig genomgang av IR R
notskriftens funktion och betydelse inom tva Dbl s
musikaliska traditioner. L;

Med utgangspunkt i notskriften som musikaliskt skriftsprak far deltagarna
tillsammans vrida och vanda pa de uttrycksmoéjligheter och svarigheter detta medfor.
Utifran en rad praktiska exempel som deltagarna sjélva far testa att notera eller spela
ifran, férs en diskussion kring subjektivitet, allmangiltighet och vad som kravs for att
en notskrift ska kommunicera inom, eller rentav utanfor ett musikaliskt kollektiv.

Inledning

Workshopen inleds med en kort redogérelse for den noterade musikens historia. Ett
antal bildexempel pa notation fran olika epoker féljs av en kort diskussion kring
notationens funktion och betydelse och dess férandring dver tid.

Teoretisk del

Genom en dversikt av de musikaliska traditionerna Tidig musik och Folkmusik ges
har en inblick i de férhallningssatt dessa representerar. De respektive traditionerna
har manga likheter bade historiskt och idémassigt, vilkket kommer markas, men skiljer
sig ocksa at pa vissa punkter. Tidigmusikrérelsens fokus pa uppférandepraxis och
autenticitet i férhallande till sin historia berérs, liksom notationens betydelse inom
Folkmusikrérelsen fér musikens bevarande och spridning. Aven detta betraktas ur ett
historiskt perspektiv, samt blandas med bildexempel och korta lyssningsexempel.

Praktisk del 1
Workshopdeltagarna far nedteckna en kort melodi pa noter, med eller utan hjalp av
sina instrument, pa gehor. Utifran de egna versioner som uppkommer jamfér och

diskuterar vi olika satt att notera samma sak, samt stéller dessa metoder mot
notskrifter ifran olika musikaliska epoker. Denna del inleds &ven med en presentation
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av de aspekter som kan tas hansyn till eller utelamnas, allteftersom vad man anser
vart att notera och vad som bér [dAmnas darhén. Detta kan exempelvis besta i
rytmiska férskjutningar, ornamentik, kvartstonsintervall, varierad intonation, med
mera.

Praktisk del 2

Ett antal satt att notera samma melodi diskuteras genom att vi spelar och provar olika
satt att Iasa den. Detta avsnitt avslutas med att vi lyssnar pa en inspelning av
forlagan till notationerna, for att utifran detta diskutera vara resultat. Detta f6ljs upp av
en avslutande diskussion kring nédvandigheten av en exakt notbild, vad
kommunikation egentligen innebér, och om det rentav kan vara viktigare att ge
musikern sa mycket interpretativ frihet som mgjligt..? Detta i férhallande till de idéer
som presenterats tidigare under seminariet.

Kristine West utexaminerades som blockfldjtist fran Kungliga Musikhdgskolan i
Stockholm varen 2012. Under sin masterutbildning har hon skrivit en masteruppsats i
amnet notation i Folkmusik samt Tidig musik. Dessa tva musikaliska traditioner utgor
tillsammans hennes musikaliska bakgrund, och uppsatsen inriktar sig delvis pa deras
historik. Aven en process dér hon noterat sina egna latar diskuteras i ljuset av de
fragestallningar som uppkommit i samband med arbetet. Den upptacktsfard arbetet
med uppsatsen ledde henne in pa resulterade i nagot hon sjélv upplever som ett
friare forhallningssatt till den musik hon spelar. Det &r denna upplevelse som hon
hoppas kunna férmedla nagot av under loppet av denna workshop.

Praktisk information

Den praktiska delen av denna workshop véander sig framst till dem som har
erfarenhet av att notera melodier i skrift samt spela melodier ifran en notbild. Det ar
helt frivilligt att delta, och vill man bara lyssna finns naturligtvis méjlighet att &ven
denna del gors i forelasningsform. Kristine spelar och visar da sjalv pa olika exempel
och blandar in deltagarna i diskussionen genom en rad retoriska och éppna
fragestallningar. Workshopen kan géras mellan 2 timmar och 2 studiedagar lang,
efter dGnskemal.

I\I Vv II IKungI.
Musikhogskolan
—
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