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Schubert arrangements och viagen dit

Inblick i en kollaborativ studie av Mats Bergstroms konstnirliga

overviganden under bearbetning och instudering av Franz Schu-

berts Sonat i a-moll, D 821, den sa kallade Arpeggionesonaten

Cecilia K. Hultberg

ABSTRACT

Schubert arrangements — transcription and interpretation. A collaborative study
of development of musical knowledge in a professional freelance project

This collaborative study explores, retrospectively, musical knowledge development
in a professional artistic project from a cultural-psychological perspective: Mats
Bergstrom’s re-editing and -transcribing of Schubert’s Sonata in A minor, D 821
(Arpeggione sonata) for cello and guitar, as well as his historically informed
performance preparation and public performance of this work with a colleague.
The musicians and a researcher in music education participated in collaborative
analytic discussions, starting out from Mats Bergstrom’s reflective description of
the processes of editing and performance preparation. The entire artistic lear-
ning process was characterized by an analytical approach, theoretical reflection
and reflection-in-action in combination. The functions of the printed score and the
instruments as cultural tools changed from the phase of editing to that of perfor-
mance preparation: from being tools for analysing/understanding the composer’s
intentions in order to reproduce these, to becoming tools for developing ideas of
timbre/character of the music and individual agogical freedom of expression, inclu-
ding a readiness for mutual responsiveness to the colleague’s new ideas in the spur
of the moment. Based on their experiences from this project the musicians draw
conclusions transferable to other contexts of interpretation.

Keywords: Artistic learning and development, music performance, professional
musicianship, cultural tools, collaborative approach ”Schubert arrangements” —
transkribering och interpretation
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Inledning

Denna artikel syftar till att belysa musikalisk kunskapsutveckling i professionell konst-
nérlig verksamhet, nimligen en del av gitarristen Mats Bergstroms frilansprojekt Schu-
bert arrangements som omfattar:

e en nyutgiva av Franz Schuberts Sonat i a-moll, D 821, den sé kallade Arpeggio-
nesonaten, for violin, viola eller cello (i stillet for arpeggione, ett gitarrliknande
instrument med stort tonomfang som spelades med strake, som en cello) och gitarr
(i stéllet for piano),

* en historiskt informerad instudering av bearbetningen for cello och gitarr (pa histo-
riska kopior),

* konsertframforanden och CD-inspelning baserad pa konsertframférandena.

Studien av detta frilansprojekt ingar i det konstnirliga forskningsprojektet Instru-
mentalisters musikaliska kunskapsutveckling (IMKU) som finansierats av Vetenskaps-
radet. I enlighet med ramen for IMKU syftar Schubert-studien till att begreppslig-
gora konstnérlig kunskapsutveckling ur ett kulturpsykologiskt perspektiv. Denna artikel
ar avgrinsad till frilansprojektets tva forsta faser, Mats Bergstroms transkribering av
Arpeggionesonaten samt hans instudering och framforanden tillsammans med cellisten
Chrichan Larson.

Ett kulturpsykologiskt perspektiv pa kunskapsutveckling

Valet av ett kulturpsykologiskt perspektiv har som konsekvens att uppmirksamheten
riktas mot relationer mellan individer och kulturella traditioner (Séljo 2000). I Schu-
bertstudien giller det relationen mellan Mats Bergstrom och den musikstil som Arpeg-
gionesonaten representerar. Ur detta vetenskapliga perspektiv dr det intressant att den
musikkulturella tradition som star i fokus for frilansprojektet tillhor en tidigare epok,
som Mats alltsa relaterar till utan att sjalv ha mojlighet att fysiskt inga i den.

Centralt for ett kulturpsykologiskt perspektiv, som har utvecklats ur Lev Vygot-
skijs kulturhistoriska teori, dr uppfattningen att kunskap medieras genom de verktyg
som anvinds kulturen i fraga (Vygotskij 1981). Lérande beskrivs som att det sker via
dessa verktyg, som tillhandahalls inom respektive kulturer. Den 6msesidiga beroende-
relationen mellan kulturella verktyg inom samma tradition framhélls av Jerome Bruner
(2002/1996) som foredrar att tala om en kulturell verktygslada, ddr verktygen som ingar
i den inte kan anvindas separat, ett i sdnder, utan behover relateras till varandra for att
ldrandet skall bli meningsfullt. Centrala bestandsdelar i den musikkulturella verktygs-
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ladan i Schubertprojektet #r enligt detta resonemang instrument, noter, framfo-
randen, och konventionaliserade sitt att strukturera och uttrycka musik, det vill siga
musikestetik eller ”god smak i musiken” som begreppet myntades i mitten av 1700-talet
(i.e. Johann J. Quantz 1974/1752, titelsidan).

Enligt en annan visentlig tanke i ett kulturpsykologiskt perspektiv distribuerar
kulturella representanter kunskap om etablerade sitt att anvinda kulturella verktyg
(Bruner 2002/1996). 1 Schubertprojektet dr bade Mats Bergstroms tidigare ldrare och
de professionella musiker, som han samarbetar med, kulturella representanter som han
tar intryck av. Samtidigt 4r Mats sjélv en kulturell representant som paverkar dem han
spelar med; i Arpeggionesonaten giller detta cellisten Chrichan Larson. Intressant dr
ocksa den distribution av kunskap som gar via denna sonat i sig. Enligt Vygotskij (1995/
1930) kan namligen individer lana erfarenheter fran konstnérer genom att ta del av deras
verk och interagera med dessa i stillet for med konstniren sjélv. Detta innebiér att 1anad
erfarenhet dr visentlig i Schubertprojektet, dir det handlar om att ta del av kunskap fran
en kulturell kontext som musikerna inte sjdlva kan delta i.

Resonemanget om kunskapsdistribution genom kulturella representanter grundar
sig pa Vygotskijs (1981/1934) syn pa kulturellt lirande som initialt socialt, eftersom det
dr i sociala sammanhang som individer kommer i kontakt med kulturell kunskap som 4r
ny for dem. Denna forsta, interpersonella fas foljs av en intrapersonell, dér varje individ
bearbetar den nya kunskapen pa individuellt varierande sitt och gor den till sin egen, for
att sedan externalisera den, det vill siga presentera den for andra — alltsa aterigen i ett
socialt ssmmanhang. Denna re-presentation av den individuellt bearbetade kunskapen
kallar Bruner (2002/1996) for kulturella verk (Bruners kursivering); han tillskriver dessa
”verk” en central funktion, eftersom individer med hjilp av dem kan préva den kultur-
relaterade relevansen i sitt sétt att bearbeta och aterskapa kunskap som dr ny fér dem. En
forutsittning for att nya, individuella ’verk” skall uppfattas som meningsfulla av repre-
sentanter for kulturen i fraga &r att “verken” &r relaterade till etablerade konventioner
i kulturen, alltsa till den kollektiva kunskap som representerar Gverenskomna synsiitt
(Rolf 1991), en ofta outtalad dimension av kunskap (Polanyi 1967).

Enligt kulturhistorisk teori &dr kulturellt lirande en forutsittning for kulturell
kunskapsutveckling, som i sin tur manifesteras genom att individer kan rekontextuali-
sera sin kunskap pa nya sitt (Vygotskij 1981/1934). Genom att Schubertprojektet i sig
avser olika rekontextualiseringar av kunskap, erbjuder det intressanta mojligheter att
undersoka just kunskapsutveckling. Mats Bergstroms nyutgavor, framféranden och CD
dr kulturella verk som manifesterar hans kunskapsutveckling. Det &r processen fram till
detta utokade kunnande — framfor allt en delvis outtalad dimension av det — som skall
belysas i denna artikel.
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Studier av konstnérliga processer —
ett tvirvetenskapligt forskningsomrade

Konstnirliga processer utgor ett praxisomrade som &r intressant for flera discipliner och
vetenskapliga ansatser. Konstnirlig forskning ligger néra till hands, liksom musikpsyko-
logi och musikpedagogisk. Ytterligare en mojlighet dr en kombination av olika ansatser;
Richard Parncutt och Gary McPherson (2002) framhéver just betydelsen av samarbete
mellan forskare och musiker med olika spetskompetenser inom musikomradet, vilket
Mats Bergstrom och jag tillimpar i studien av Schubertprojektet.

Kollaborativa studier av kognitiva aspekter i instuderingsprocesser har genom-
forts med musikpsykologisk ansats; i dessa utgdr musikers “mentala representation”
av de verk de spelar ett centralt begrepp. Resultat fran en studie av den amerikanska
pianisten Gabriela Imrehs instudering av sista satsen av J. S. Bachs Italienska konsert
visar att “ledtradar” av olika karaktir har stor betydelse for utvecklingen av hennes
mentala representation av verket under instuderingen (Chaffin och Imreh 2001). Enligt
denna studie giller grundldggande ledtradar speltekniska svarigheter, interpretatoriska
ledtradar omfattar frasering, dynamik och tempo, medan expressiva ledtradar giller
kédnslor som interpreten vill formedla till lyssnare. Observationerna av instuderingen
visade att Imreh anvinde ledtradar av alla kategorier i samtliga repetitioner, vilket
innebir en intressant diskrepans jaimfort med hennes beskrivning, att hon i borjan av
instuderingen fokuserade grundlidggande ledtradar, och att hon gav interpretatoriska och
expressiva ledtradar storre utrymme ju lingre konsertférberedelserna fortskred. Daremot
var resultatet, att hon fokuserade ledtradarna i samma turordning, samstimmigt (ibid.).
Ett liknande delresultat gav ocksa en samforskningsstudie av den engelske pianisten
Peter Thomas som under instuderingen av ett nytt verk beholl samma generella sitt att ta
sig an den noterade musiken. Han anvénde notbilden for att prova ut klanger och effekter
pa instrumentet snarare dn for att folja instruktioner eller att se notbilden som en entydig
representation av den klingande musiken (Clarke, Cook, Harrison och Thomas 2005).

En undersokning av en instudering av Stravinskijs Cantata (Ginsburg, Chaffin och
Nicholson 2006) visade att sangerskan (Jane Ginsburg, forstaforfattare, dven forskare
i musikpsykologi) och dirigenten (medforfattaren Nicholson) utvecklade olika mentala
representationer av verket under sina individuella instuderingar, vilket hade konsekvenser
for deras samarbete: Som sangerska prioriterade Ginsburg textrelaterad inneb6rd, medan
George Nicholson som dirigent i stéllet frimst uppmérksammade innebord som han léste
ut av musikaliska strukturer. Sett ur ett kulturpsykologiskt perspektiv kan man hivda
att resultaten indikerar att de instrument — olika medierande kulturella verktyg — som
musiker anvinder har betydelse for hur de tolkar noterad musik. I detta fall 4r orkestern
dirigentens “instrument” och rosten sangerskans. Intressant 4r ocksa att Ginsburg och
Nicholson i sina gemensamma repetitioner kom fram till samma f6rstaelse av kompo-
sitionsstrukturen, dir detta var nodvindigt. Ett annat viktigt resultat visar att de, utifran
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sina respektive utgangspunkter, férhandlade sig fram till en samsyn om att anvénda vissa
musikaliska hindelser som gemensamma ledtradar for att koordinera (tima”) sina fram-
foranden (ibid.). Resultaten i denna kognitiva studie visar alltsa bade pa en problematik i
samarbete mellan musiker med olika forutsittningar till foljd av sina instrument, och pa
forhandling som fruktbar strategi for att na fram till en gemensam tolkning.

Just ”forhandling” mellan aktorer med olika ingangar till ett musikverk &r visentlig
dven for Stefan Ostersjo (2008): I sin konstnirliga avhandling framhaller han att ett
verks musikaliska identitet beror pa interaktion mellan flera olika agenter: komponist,
framforande artister, instrument, notbild och, i nutida musik, ofta dven elektronik. Som
konsekvens av den kritik mot autenticitetsbegreppet som han ldgger i detta, menar
Ostersjo att tolkningsprocesser antingen baseras pa sprak- och notationsrelaterad analys
eller tinkande genom praxis — dels genom lyssnande, dels genom framforande. I motsats
till detta kommer Anders Tykesson (2009) fram till fyra andra interpretationskatego-
rier: Processuell tolkning, som &r nira forbunden med strukturell verkanalys, emotionell
tolkning, som oftast har sin grund i kulturella och historiska konventioner, karaktirs-
massig tolkning som likaledes &r forknippad med kulturella och historiska konventioner
eftersom den ir ldnkad till att en tydlig huvudkaraktir kidnnetecknar stycken/satser av
mindre format, samt narrativ tolkning, som Tykesson relaterar till storre, episka musik-
verk. Alla dessa interpretationskategorier skulle kunna gilla som analytiska enligt Oster-
sjos beskrivning, eftersom Tykesson betonar att ”...[m]usikerns interpretation forut-
sitter ddrfor en ingdende kunskap om verkets form, struktur och uttrycksmedel”. Bada
har ocksa en grundldggande samsyn om betydelsen av att tolkande musiker 4r vil insatta
i den musikstil som representeras av de verk som de framfor. Tydligast uttalar Ostersjo
detta under instuderingen av ett soloverk for gitarr av Per Ngrgard: ”...det 4r ju faktiskt
minst lika mycket sa nu som forr, att notbilden krdver kinnedom om den tradition som
tonsittaren tdnker sig att han skriver i” (videodokumenterad kommentar vid repetition
av Returns, Malmé, 030605; denna delstudie i Ostersjos avhandlingsprojekt ingick dven
i en av mina forskningsstudier).

Intressant &r hur tydligt interpretens analytiska roll framhévs, inte bara i de hittills
refererade studierna frén olika discipliner. I sin konstnérliga avhandling om tendenser i
tolkningar av en pianosonat av Skrjabin hédnvisar till exempel Maria Lettberg (2008) till
Daniel G. Barolskys (2007), musikvetenskapliga studie av olika inspelningar av Frede-
rick Chopins Sonat i b-moll, op. 35, hon drar slutsatsen att bara de tolkande musikerna
kan uppmirksamma den mangfald av méjliga framféranden som notbilden erbjuder.
Detta stimmer vél 6verens med centrala resultat i mina egen tidigare forskning, dir jag
har tagit del av flera vilrenommerade musikers tolkningsprocesser i solistiska verk!.
Gemensamt for de musiker, vars instuderingar jag hittills har foljt, ar att de stiller
hoga krav béde pa sig sjdlva och pa musiken i sin strivan efter att forstd komponistens
intentioner. Enligt dessa resultat kdnnetecknas musikalisk interpretation pa expertniva
av att den kriver ansvarsfullt atagande och kreativitet, att den forutsitter fortrogenhet
med musiktraditionen, att den forvintas vara givande for interpreten, samt att den ir
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oavslutad, det vill sdga, att den kan tas upp igen av interpreten for att fortséttas och resul-
tera i ett annorlunda framforande (Hultberg 2007). Dessa musiker agerar som reflekte-
rande praktiker (jfr. Schon 1987) inkluderande teoretisk verkanalys pa sitt som repre-
senterar de flesta av de kategorier som nimnts ovan (se ref. till Tykesson och Ostersjo).

I projektet Musikers tolkningsproesser observerade och dokumenterade jag serier av
repetitioner och minst ett offentligt framférande i nagra av delstudierna. Jag foljde dven
upp observationerna kontinuerligt med analytiska samtal tillsammans med deltagarna
om deras agerande. De medverkande musikerna var genomgéende positiva till denna
kollaborativa metod; en violinist kommenterade till exempel att samarbetet fick henne
att uppmirksamma fler aspekter i sin egen tolkningsprocess, vilket hon drog nytta bade
som musiker och ldrare. Intressant #r ocksé att Stefan Ostersjo har framhivt den positiva
inverkan som samarbetet haft for hans avhandlingsarbete.

Av etiska hinsyn avstod jag emellertid fran motsvarande studier av instudering av
kammarmusik. Fran min tidigare verksamhet som musiker har jag sjdlv omfattande erfa-
renheter av komplexiteten i kammarmusikaliskt musicerande; till exempel av den stora
betydelsen av fysiska gester och social kommunikation, som Jane Davidson (1996) och
Aaron Williamon och Davidson (2002) framhaller. For att undvika en negativ paverkan
pa musikernas sociala, och indirekt dven deras musikaliska interaktion, hade jag dérfor
avstatt fran att undersoka musikalisk kunskapsutveckling i kammarmusikkontext.

Studien av Mats Bergstroms frilansprojekt
Schubert arrangements

I en tidigare delstudie inom det uppfoljande VR-projektet Instrumentalisters musika-
liska kunskapsutveckling (med en metod liknande den som jag beskrivit ovan) hade jag
fascinerats av hur Mats Bergstrom utformade olika tematiska kontexter for sin under-
visning och sina konserter, och hur han undersokte olika sitt att ta sig an dessa teman. |
ett seminarium med musikerstudenter utgick han till exempel fran ett tidsrelaterat kultu-
rellt tema som han ldnkade till gitarristers professionella arena: mojligheter att utforma
intresseviackande konsertprogram, denna gang med August Strindbergs tid som ram.
Som frilansande gitarrist arbetar Mats pa liknande sitt. Idéer fran Strindbergseminariet
lyfte han in i en konsert i december, 2009, till minne av gitarristen och kompositoren
Francisco Tarrega, som var samtida med Strindberg (sidnd i omarbetad form i SVT2 som
Veckans konsert, 2010-10-10).

Mats undersokande arbetssitt var anledningen till att vi genomforde en kollaborativ
retrospektiv studie av konstnérliga 6verviganden som lett fram till CD:n Schubert arrang-
ements. Detta for att belysa olika aspekter av musikers kunskapsutveckling genom de
tre faserna — bearbetningen/nyutgavan, instudering/konsertframféranden, CD-produktion
— i ett professionellt frilansprojekt. Tanken var ocksa att det kollaborativa retrospektiva
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angreppssittet forhoppningsvis skulle gora det mojligt som forskare att studera kunskaps-
utveckling i kammarmusikaliskt samarbete utan att stora instuderingsprocessen.

Som central konstnir (erfaren transkriberande och framférande musiker samt CD-
producent) i Schubert-projektet har Mats Bergstrom genomftrt ett utvecklingsarbete
som bestar av retrospektiv reflektion over projektet som process. Detta har han doku-
menterat i en reflekterande text dir han beskriver sina 6verviganden under arbetet med
nyutgavan, instuderingen, konserterna och CD-produktionen, frimst av Arpeggioneso-
naten, men ocksa av de ovriga verken pa CD:n. Han har relaterat sina 6verviganden
dels till de forutsittningar och den paverkan han uppmirksammat, dels till nya insikter
som han utvecklat under projektet och konsekvenser av dessa.

I den retrospektiva reflektionen har jag medverkat som analytiskt medreflekterande
kollega. Som forskare i musikpedagogik med bakgrund som historiskt informerad musiker
har jag gjort uppfoljande kommentarer och stéllt fragor utifran Mats text, hans nyutgava av
sonaten samt inspelningar av konsertframférandena. Vi har haft analytiska skriftvaxlingar
och samtal kring bade texterna och instuderingen/CD-inspelningen. Detta har lett till att
Mats har gatt vidare i sina egna reflektioner och utvecklat sin text i flera etapper. Undan
for undan, nir jag tagit del av en ny reviderad version, har vi fortsatt var gemensamma
genomgang. Som konsekvens av dessa fortsatta reflektioner har dven cellisten Chrichan
Larson deltagit i fortsatta analytiska samtal, pa initiativ av Mats Bergstrom.

Sammantaget har vi bemodat oss om att dra nytta av de fordelar som samarbete kan ge,
nér samarbetspartnerna dr vil insatta i problemomradet och representerar kompletterande
spetskompetenser (jfr ref. till Chaffin och Imreh 2001, Parncutt och McPherson 2002). Ur
ett kulturpsykologiskt perspektiv representerar dirfér analysprocessen dialogiskt ldrande:

* Vi har Omsesidigt delgett varandra vésentliga aspekter av musikalisk kunskap
respektive kunskapsutveckling som vi har uppmirksammat.
e Detta har lett till att
— var och en av oss har natt en djupare forstaelse av den musikaliska kunskapsut-
veckling som skett under Schubert-projektet
— vi ocksa kunnat dra konsekvenser av dessa pa en mer generell niva.

Ramen for studien utgors av de forutséttningar som radde for frilansprojektet Schubert
arrangements i sin helhet pa den professionella musikerarenan, men denna artikel ér,
som tidigare nidmnt, avgrinsad till arbetet med den nya utgdvan och instuderingen av
Arpeggionesonaten, som hir huvudsakligen &r representerad av forsta satsen, Allegro
moderato. Eftersom syftet dr att vetenskapligt belysa Mats Bergstroms kunskapsutveck-
ling i detta projekt ur ett kulturpsykologiskt perspektiv, utgdr ett utdrag ur hans text, som
representerar dessa bada faser, data i narrativ form. Detta utdrag, i vilket alltsa forsta
person representerar Mats, presenteras nedan som en av utgangspunkterna for min veten-
skapliga analys; 6vriga utgangspunkter for denna analys utgors av mina observationer av
Mats nyutgava och inspelningarna av Arpeggionesonaten, samt av minnesanteckningar
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fran véra uppfoljande analytiska samtal. For att sékerstilla att jag som forskare inte har
missuppfattat eller misstolkat Mats 6vervdganden har han granskat min text; han har
inte haft nagot att invinda.

Utdrag ur Mats Bergstroms text

Under mina tva ldsar pa Juilliard i borjan av 1990-talet kom jag att arbeta intensivt med
en bearbetning av Schuberts Die schone Miillerin. Projektet genomfordes i samarbete
med en schweizisk barytonsangare, Mats Bruns, och handleddes av Albert Fuller, ldrare
pa skolan med sirskild inriktning pa tidig musik. Hér insag jag vikten av att anpassa
svarighetsgraden optimalt. Detta dr ju en hogst individuell avviagning. Alltfor drastiska
forenklingar kan innebéra att man kommer alltfér langt ifrén originalet. En alltfor hog
svarighetsgrad kan & andra sidan innebira att det later illa.

Min bearbetning av sonatens pianostimma jamford med andra
Dessa erfarenheter hade jag i bagaget da jag 1996 blev ombedd att framféra Schuberts
Arpeggionesonat tillsammans med klarinettisten Kjell Fagéus. Denne hade redan en bear-
betning for klarinett av arpeggionestimman. Pianostimman foreligger i ett antal bearbet-
ningar for gitarr, varav jag var nigorlunda bekant med ett par. Valet foll trots allt pa att gora
en egen bearbetning. Det brukar vara ett effektivt om dn tidskrdvande sitt att bli fortrogen
med ett verk och jag hade dessutom fétt mycket uppskattning for Die schone Miillerin. — —
Min bearbetning inskrinkte sig alltsd forst till att omfatta sonatens pianostimma.
Det #r péfallande hur “gitarristisk” denna pianostimma ir. I ldnga partier dr det fullt
mojligt att utféra den pa gitarr utan andra dndringar dn att gora oktaveringar. Det som
sdtter en gitarrist pa prov &r vissa kortare partier, vilka kréver listiga 16sningar i form
av godtagbara kompromisser. Ambitionen #r forstas alltid att halla sig sa néra originalet
som mojligt, utan att 6verskrida griansen for vad som ar tekniskt mojligt. (Exakt var den
gransen gar dr hogst individuellt, vilket sannolikt &r ett av skilen till att olika utgivare
kommit fram till sa olika 19sningar.) Resultatet skall helst upplevas som en “riktig”
gitarrstimma, lyssnaren — och, for den delen, medspelaren — skall i bésta fall glomma
att det dr en transkription. — —
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Notexempel 1: takt 40-43 ur, Allegro moderato, Birenreiter, Neue Schubert-Ausgabe
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Ett problematiskt stille dér 16sningarna varierar hogst patagligt, dr takterna 40-43 i
forsta satsen. Notexempel 1 visar passagen ifraga i Barenreiters Neue Schubert-Ausgabe.
Motivet i arpeggionestimman i takt 40 imiteras av pianot i takten dérpa. Skillnaden dr
forstas att pianot dessutom har en ackompanjemangsfigur i vinsterhanden, nagonting
som inte &r lika tacksamt att utfoéra pa gitarr. Lat oss begrunda nigra 16sningar:

Notexempel 2: takt 40-43 ur Allegro moderato, bearbetning A

I notexempel 2 har arrangtren gjort en radikal kompromisslosning och sonika tagit bort
ackompanjemangsfiguren i takterna 41 och 43.
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Notexempel 3: takt 40-43 ur Allegro moderato, bearbetning B

I notexempel 3 finns atminstone bastonerna kvar i kompet, men ackorden pa “efters-
lagen” dr utelamnade av speltekniska skil.

Notexempel 4: takt 40-43 ur Allegro moderato, Mats Bergstroms bearbetning

Notexempel 4 visar min egen 16sning som faktiskt &r lanad fran Schubert sjdlv. Vid paral-
lellstdllet i takt 53-56 svarar pianot pa detta vis, alltsa inte som en harmning. Det gar utmérkt
att utfora pa gitarr samtidigt som ackompanjemangets attondelar tickar pa. Jag upplever
det personligen som en mer acceptabel kompromiss dn de foregaende exemplen. — —
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Spelpartners genom aren och deras inflytande

Klarinettisten Kjell Fagéus, flojtisten Anders Jonhill, violinisterna Anna Lindal och
Joakim Svenheden, violasterna Pascal Siffert och Nils-Erik Sparf samt cellisterna Leo
Winland, Chrichan Larson och Claudio Bohoquez har alla utdvat sitt inflytande dver
mitt forhdllande till Arpeggionesonaten. En del av dem har anvint andra utgavor av
verket 4n min, men har likvil paverkat min syn pa sonaten genom sina respektive sitt
att gestalta den.

Det finns musiker, som alltid tycks tvirsikra pa vilket tempo som #r det korrekta,
vilken karaktir som &r den ritta. Sjélv dr jag vl snarast ett exempel pa motsatsen! Jag
kan ibland tvivla pd min egen formaga att utarbeta en egen tolkning men har desto
lattare att anamma andras idéer. Mina spelpartners &r nu inte musikfundamentalister av
det nyss beskrivna slaget, men flera av dem besitter en avundsvérd forméga att genast
uppticka den organiska fraseringen, och de hittar oftast med somngangaraktig sikerhet
det tempo, i vilket ett givet verk tycks trivas som allra bést. Har har jag helt enkelt forsokt
att anamma just deras spelart och liksom ackumulera erfarenheten.

Chrichan Larson har paverkat med sin kénsla for personligt anvindande av subtila
utsmyckningar — — som inte finns i partituret. Det belyser vikten av att som interpret
vaga ta sig friheten att stundom avvika ifran texten. Som bearbetare kan det innebira en
svarighet: forst forsoker man att slaviskt f6lja ett manuskript, direfter, nér det ar dags
for det klingande resultatet, skall man plotsligt ”gora vald” pa samma text.

Skall jag generalisera, sa tycks det mig som om musiker utan sirskilda ambitioner
att spela “tidstroget” gérna prioriterar en vacker klang, medan de med erfarenheter av
den “tidiga musik-rorelsen” snarare soker det dansanta, den fysiska férnimmelsen av
rytm. Inte minst patagligt dr det i “langsamma” satser, som Arpeggionesonatens andra
sats, Adagio. Det tjinar som en paminnelse om nagonting jag blev varse under arbetet
med Die schone Miillerin, ndimligen risken att stirra sig blind pa den egna (ackompan-
jemangs-) stimman. I Adagiot har jag lugna attondelar, som sékert kan 1ata bra i savil
langsamma som snabba tempi. Men dverstimmans melodi ror sig framat i fjardedelar
och havererar om tempot blir alltfor langsamt.

Om valet av instrument och stringar och dess eventuella inverkan pa tolkningen
Chrichan har ju lang erfarenhet av spel pa tidstrogna instrument med tarmstréngar etc.
och sjilv har jag haft min Panormo-kopia? sedan 1999. — — Vad vi omedelbart kunde
konstatera var, att inga som helst balansproblem forelag.

Erfarenheterna fran forsoken med tidstrogna strangar har paverkat mitt ideal vad
giller instrumentets timbre. Aven om jag i slutindan valde bort de dkta tarmstringarna,
sa larde jag mig att uppskatta overtonsrikedomen de erbjod. Snarlika kvalitéer finns
dven i vissa moderna stringar av nya material [som anvindes i projektet]. (Alltsa inte
nylonstringar, som kommit att bli de som vanligtvis anvédnds.) Annars brukar vi gitar-
rister efterstriva ett sa fylligt diskantregister som mojligt, ofta pa bekostnad av just Gver-
tonsrikedom. Samtidigt kan jag — sirskilt i duo-verken, ddr gitarren skall ha en sorts bas-
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funktion, tycka att Panormo-kopian kommer till korta i bas-registret. Déarfor kidnns det
nu mer tillfredstillande att spela Schuberts sonater pd min Torres-kopia. Forelagan dr
fran 1888, s det blir ju en sorts anakronism. I Matiegkas kvartett [som i ett arrangemang
av Schubert ocksa #r med i projektet] fungerade Panormon ypperligt, da ju cellons laga
register tillhandahéller det som gitarren saknar.

Kunskapsutveckling i projektet med Arpeggionesonaten

I samtliga faser av Schubert-projektet moter Mats Bergstrom utmaningar som forutsitter
kunskapsutveckling: det vill sdga, han rekontextualiserar tidigare tillignat kunnande pa
nya sitt och i nya sammanhang (Vygotskij 1981/1934): niir han bearbetar Arpeggione-
sonaten for andra instrument dn de som Schubert har komponerat den for, ndr han som
huvudsakligen modern gitarrist studerar in sonaten med historiska instrument tillsam-
mans med kolleger som &r erfarna pa detta omrade, och nér han producerar CD:n. Nedan
belyser jag exempel pa detta, forst i relation till projektets tva forsta faser, och dédrefter
i relation till centrala musikkulturella verktyg.

Bearbetningen av Arpeggionesonaten som kunskapsutveckling
”Valet foll trots allt pa att gora en egen bearbetning. Det brukar vara ett effektivt om #n
tidskrdvande sitt att bli fortrogen med ett verk.” Trots att det redan finns flera utgavor
av Arpeggionesonaten med gitarr i stillet for piano viljer alltsd Mats Bergstrom att gora
en egen bearbetning. Hans strategi exemplifierar ett underforstatt ansvarsfullt atagande
infor sin kommande instudering av verket (jfr. tidigare ref till Hultberg 2007). I ett
uppfoljande samtal forklarar Mats att han utvecklar en ”béttre forstaelse av vilka para-
metrar som dr vésentliga” i ett verk nér han sjilv gor en bearbetning av det. Han fore-
drar darfor att sjilv utga fran manuskriptet och att med detta som utgangspunkt bilda
sig en uppfattning av hur tonséttarens intentioner ir representerade; med andra ord: han
anvinder sig avsiktligt av transkriberingsprocessen for att utveckla sitt kunnande infor
den kommande instuderingen. Detta dr en process som omfattar bade analys av verkets
strukturer och reflektion i handling, eftersom Mats provar olika losningar med sin gitarr
(jfr. Tykessons 2009, och Ostersjos 2002, resonemang om interpreter som analytiker).
Med Vygotskijs (1995/1930) siitt att resonera dr Mats noggrann nir han skall 1ana
kunskap av Schubert: han gar sa nira killan han kan komma, till en kopia av manu-
skriptet, for att 1ana kunskap fran Schubert sa direkt som mdjligt. Infor sin sjdlvpéatagna
uppgift att transkribera (rekontextualisera) Schuberts intentioner till andra instrument
lanar han ocksé kunskap av andra gitarrister genom att studera deras bearbetningar. Hans
egen utgdva dr hans kulturella ”verk” (jfr. Bruner 2002/1996), dir han externaliserar
den kunskapsutveckling som han genomgatt genom att sammanfora sina erfarenheter,
dels fran analysen av Schuberts originalmanus och andra bearbetares olika utgévor av
Arpeggionesonaten, dels fran sitt tidigare arbete med Schuberts sangcykel Die schone
Miillerin. Denna kunskapsutveckling omfattar reflektion, som i sin tur gor att den fortro-
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genhet som han utvecklar kan ge handlingsutrymme for att med egna initiativ aterskapa
verket pa ett stilistiskt relevant sétt med de nya forutséttningar som andra instrument
innebér. Lat oss se pa nigra exempel!

”Det later som om Schubert hade komponerat stycket for cello och gitarr!” Detta var
min forsta tanke nér jag lyssnade pd Mats och Chrichans inspelningar, och da har jag
dnda sjélv spelat sonaten [transkriberad for f16jt] med piano. Mats hade alltsa natt sitt mal
att fa mig som lyssnare att uppleva hans transkription som en “riktig” gitarrstimma och
en lika “riktig” cellostimma. Nar jag senare har lyssnat pA CD:n utan nagon analytisk
avsikt har jag inte heller tinkt pa att det &r en transkription.

Mats har undersokt hur Schubert har strukturerat pianostimman, och anvint Schu-
berts monster som kulturella verktyg for att fora 6ver dem till en gitarrkontext. Till f6ljd
av sina insikter i Schuberts intentioner i kombination med forutséttningar for att spela
gitarr kunde han rekontextualisera sitt kunnande i gitarrkontexten genom att ”hélla sig sa
nira originalet som mojligt, utan att 6verskrida grinsen for vad som é&r tekniskt mojligt”;
en process som forutsitter analytisk forméga i kombination med reflektion i handling,
baserad pa fortrogenhet (jfr. Tykesson 2009, Ostersjo 2008). Hir anviinder Mats gitarren
for att undersoka hur det som han uppfattar som Schuberts intentioner bést kan repre-
senteras i en transkriberad stimma. Den gitarrmassighet som han stravar att sikerstilla
skall ge handlingsutrymme for dem som anvénder utgdvan att gestalta gitarrstimman
med personligt uttryck. I detta sammanhang anvénder Mats sina egna undersokande
framforanden som kulturella verktyg.

Takt 40-43 i forsta satsen (notexempel 4) visar en annan aspekt av kunskapsutveck-
ling. I stillet for att ndja sig med en forenkling av Schuberts ursprungliga basstimma,
som r fallet i andra utgavor, soker Mats efter mojligheter ”att halla sig sa néra originalet
som mojligt” och finner senare i satsen ett uppslag fran Schubert sjédlv, som han lanar
och sitter in i stéllet — rekontextualiserat i dubbel bemirkelse, dels till en annan takt i
satsen, dels till gitarrkontexten. Detta #dr ocksa ett exempel pa hur Mats bokstavligen,
enligt Vygotskijs (1981) resonemang, har lanat kunskap via ett dokument, Schuberts
ursprungliga version, som gor kunskapen tillgénglig.

Omsesidig lyhordhet kolleger emellan —

dialogisk kunskapsutveckling under instuderingen

Mats Bergstrom framhéver att alla kolleger som han har konsulterat i arbetet med Arpeg-
gionesonaten har paverkat hans forhéllande till den och hans syn pa den ”genom sina
respektive sitt att gestalta den” — bade de som har anvént hans nyutgéva och de som har
anvint andra utgavor. Hans beskrivning, att han ”...helt enkelt [har] forsokt att anamma
just deras spelart (deras framforande som kulturella verktyg, relaterade till konventioner
att uttrycka musiken) och liksom ackumulera erfarenheten” har emellertid en vésentligt
mer komplex innebdrd dn det forst kan te sig. Det innebér visserligen att Mats &r foljsam,
men inte att han avstar fran egna initiativ, varken i det enskilda framftrandet eller pa sikt,
i sitt sétt att forhalla sig till verket. I stéllet bar han med sig de samlade erfarenheterna
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som en bank for nytinkande, kortsiktigt savil som langsiktigt, bade nér det giller dessa
verk och andra. Han tar alltsa med sig sin kunskap fran de situationer dir han tog del
av den och omsitter den i nya tolkningssituationer, vilket exemplifierar komplexiteten
i hans kunskapsutveckling.

Samarbetet med historiskt informerade kolleger har till exempel medfort att Mats
generellt, i storre utstrackning #n tidigare uppmirksammar ” det dansanta, den fysiska
fornimmelsen av rytm” som ett kulturellt verktyg i interpretation. I Adagio-satsen
kombinerar han detta med centrala kulturella verktyg for musikstilen: konventionalise-
rade sitt att uttrycka musiken och konventioner att strukturera den; hér representerade av
de lugna attondelarna i gitarrstimman — de, som riskerar att lata verstimman haverera
ifall han spelar dem for langsamt. Det innebér att Chrichan Larson genom sitt framfo-
rande av cellostimman distribuerar kunskap till Mats, som relaterar detta till sin tidi-
gare erfarenhet fran transkriptionen av Schuberts sangcykel Die schine Miillerin. Mats
reflektion exemplifierar kunskapsutveckling som redovisas i framférandena, och som
kan ha betydelse for hans fortsatta verksamhet som kammarmusiker. Detta padminner
om den forhandling om visentliga strukturer som underléttat timingen i samspelet, som
Ginsburg et. al. beskriver, men i denna situation har férhandlingen betydligt mer genom-
gripande konsekvenser, eftersom Mats tar fasta pa ett nytt sitt att forhalla sig till musik
fran tidigt 1800-tal.

Som lyssnare frapperas jag av hur mycket i Mats och Chrichans framféranden som
ir personligt uttryck och inte star att 1dsa i notbilden. Sjélv hinvisar Mats i sin text till
hur Chrichans subtila utsirningar har paverkat honom, men det dr s mycket mer som jag
undrar over i deras agogiska3 dverviganden. Ett exempel pa detta framkommer tydligt i
takterna 40-49 (jfr. notexempel 3; C-dur dr den for tillfdllet radande tonarten), som kénne-
tecknas av sma dragningar i tempot och, da och da, osamtidighet. Det idr inte pa nagot
sétt negativt, utan tvirt om, det bidrar till att géra framforandet livfullt och — for mig som
lyssnare — berdrande. Musiken flyter pa som organisk rorelse, inte alltid med jamn puls
taktslag for taktslag, utan snarare en ungefirlig genomsnittligt puls som &r grupperad i
olika langa enheter, ibland samma enheter i bada instrumenten, ibland separata. Vi tar
upp detta i vara analytiska samtal, forst Mats och jag, sedan tillsammans med Chrichan.

Mats kommenterar forst osamtidigheten som nigot som han avsiktligt anvinder
som uttrycksmedel, och som han ”lanat” av en del pianister som ocksé praktiserar detta
i musik av Schubert. Bade Mats och Chrichan beskriver hur de tillsammans noga har
forberett alternativa tolkningsmojligheter och pa sé sitt byggt upp en handlingsbered-
skap att under publika framforanden tréffa olika val i stunden. ”Det &dr det som hiinder
nér man sldpper taget darfor att man kommer 6verens. Man ’gar fran vinster till hoger’,”
forklarar Chrichan. For att undvika missforstand foljer jag upp detta genom att fraga om
deras handlingsberedskap kan liknas vid en palett med olika valmojligheter som de kan
vilja fritt bland, vilket bada instimmer i. Detta kan ater liknas vid en forhandling dir
musikerna kommer 6verens om var de skall vara exakt samtidiga (jfr. Ginsburg et.al.
2006), men dirutover kdnnetecknas de agogiska dragningarna mellan dessa ledtradar
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av ett forhandlat samforstand i detalj — inte nodvéndigtvis verbalt férhandlat, utan lika
girna outtalat men reflekterat i (och 6ver) handling.

I det korta utdraget med takterna 40-43 fascineras jag ndmligen av hur vil agogiken
i framforandet dr relaterat till musikens strukturer — faktiskt ocksa till de specifika
strukturer som Mats bearbetning av gitarrstimman innebér (se notexempel 4, s. 139).
Chrichan tar initiativet nér han borjar frasen i takt 40 med ett tenuto pa forsta sexton-
delen och med hjilp av det upprepade lilla motivet later resten av takten rulla pa i litt
accelerando. I nésta takt anvidnder han motivet med det uppéatgaende oktavspranget a-al
i attondelar med uppfoljande fjirdedel pa a! for att bromsa, undan for undan, halvtakt
for halvtakt. A ena sidan spelar Mats foljsamt; hans reviderade gitarrmotiv i takt 41
och takt 43 verkar till och med bidra till att forhindra ytterligare accelerando genom
att han artikulerar dtergéngsnoterna tydligt. A andra sidan tar han agogiska initiativ; i
slutet av takt 41 rundar han av frasen, vilket Chrichan besvarar genom lata sin sista
ton i takten klinga av och sedan gora en tydlig nystart pa forsta tonen i nésta fras, en
sekvens ett skalsteg ldgre, harmoniskt pA dominanten i avsnittstonarten, C-dur. Denna
gang gor han emellertid inget tenuto pa forsta tonen utan later rorelsen 16pa vidare
i ett snabbare accelerando, som Mats visserligen bromsar upp litt i nésta takt, men
denna gang utan att runda av frasen genom en dragning. I stillet leder han vidare in
i ndsta takt dér en ldngre fallande rorelse i cellostimman tar 6ver fran och med andra
slaget.

Nir vi tillsammans diskuterar detta forklarar Chrichan Larson att detta hinger
samman med de “rorelsebeskrivningar” som de uppmiérksammar i musiken. I dessa
takter anvinder alltsd Chrichan och Mats agogik, relaterad till deras uppfattning av
rorelse, som ett kulturellt verktyg for interpretatorisk frihet pa olika sitt inom ramen for
motiviska/tematiska enheter med olika lingd: A ena sidan tar de sig friheter i relation
till notbilden pa detaljniva — samtidigt som den bildar ramen f6r deras gemensamma
framforande, och, & andra sidan, som frihet dven i relation till spelpartnern. I bada alter-
nativen dr agogiken relaterad till musikens strukturer, men den &r sa komplex att det inte
ar mojligt att identifiera interpretatoriska respektive emotionella ledtradar (jfr. Chaffin
och Imreh 2001) — hir dverlappar dessa varandra. Musikernas handlingsberedskap, att i
stunden ga nya tolkningsvégar bade genom att ta eget initiativ och att folja spelpartnerns,
visar subtila exempel pa musikalisk kunskapsutveckling baserad pé dialogiskt ldrande
(jfr. Vygotskij 1981): Mats och Chrichan &verfor kunskap fran sitt instuderingsarbete
till den aktuella situationen och anpassar den till de nya forutsittningar som spelpart-
nerns oférutsedda tolkning medfor. Bada tva utvecklar sitt kunnande i interaktionen
med varandra: de rekontextualiserar sin kunskap om musikens strukturer genom att i
stunden svara lyhort pa varandras sitt att forhalla sig till olika alternativa “ledtradar”
(Ginsburg et.al. 2006); de reflekterar i handling (jfr. ref till Schon 1987), i bokstavlig
bemarkelse.
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Olika funktion hos kulturella verktyg

I de bada foregdende avsnitten har jag belyst musikalisk kunskapsutveckling utifran
bearbetningen och instuderingen av Arpeggionesonaten som processer. Hir riktar jag i
stéllet uppmirksamheten mot kunskapsutveckling i relation till kulturella verktyg.

Komplexiteten i notbildens funktion har till stor del redan framkommit i de tidi-
gare avsnitten, men jag vill anda atervinda till en av Mats kommentarer eftersom den
visar detta dnnu tydligare. Ndr Mats beskriver hur Chrichans subtila utsmyckningar har
paverkat honom och belyst ”...vikten av att som interpret vaga ta sig friheten att stundom
avvika ifran texten”, fortsitter han: ”Som bearbetare kan det innebira en svarighet: forst
forsoker man att slaviskt folja ett manuskript, dérefter, nér det dr dags for det klingande
resultatet, skall man plotsligt *gora vald’ pa samma text.” Notbilden har alltsé helt olika
funktioner under projektets olika faser, vilket kan vara problematiskt for en tolkande
musiker som tillika har bearbetat verket.

I linje med Mats Bergstroms uttalande om att han som bearbetare striavar efter att
’slaviskt folja ett manuskript”, aterspeglar hans utgava den noggrannhet som kinne-
tecknar hans sitt att ”1ana” kunskap av Schubert (se ovan). ”Ambitionen dr naturligtvis
att hélla sig sd nira originalet som mojligt” skriver han, samtidigt som han framhaller
att det dr viktigt “att anpassa svarighetsgraden optimalt” och att undvika bade “dras-
tiska forenklingar” och “alltfor hog svérighetsgrad”. Vid ett av vara uppfoljande samtal
framkommer det att Mats pa ett generellt plan undviker alltfor komplicerade utmaningar
som kréver visentliga revideringar i stimfoéringen genom att endast bearbeta verk dir
den ursprungliga pianostimman é&r gitarristisk. ”En forutsittning for lyckade transkrip-
tioner dr att originalet ligger vl for instrumentet”, sdger han. Revideringarna av gitarr-
stimman i takterna 41 och 43 tillhor de fa dndringar som Mats gor i gitarrstimman i
Arpeggionesonaten.

Under transkriberingen anvidnder han Schuberts forlaga som ett normativt foreskri-
vande verktyg som sitter sndva grianser for hans handlingsutrymme. En vésentlig forut-
séttning att lyckas med sin sjidlvpatagna uppgift dr valet av verk dér pianostimman &r
gitarristiskt skriven. Hans egen transkribering har som funktion att sa nira originalet
som majligt representera Schuberts intentioner, men sa snart den anviands som underlag
for att tolka dessa utokas funktionen till att ocksa erbjuda tolkande musiker individuellt
handlingsutrymme. Den frihet som Mats och Chrichan kan ta sig som interpreter kan i
viss utstrickning jaimforas med pianisten Peter Thomas siitt att forhalla sig till notbilden;
att med den som underlag prova ut olika klangliga mojligheter (Clarke et. al. 2005).

Med tanke dels pa Mats reflektion, att han som musiker kan forvintas gora vald pa det
text som han tidigare utarbetat sa noggrant i detalj, dels den mangfacetterade agogiken
i hans och Crichan Larsons framféranden, fragar jag Mats om han har funderat vidare
pé agogiska konsekvenser av de olika sextondelsmotiven i takterna 40-43 avsnitt i hans
bearbetning. Schuberts ursprungliga motiv i pianostimmans hégerhand ir identiskt med
solostimmans en takt tidigare och har en starkare framatdrivande karaktir 4n motivet med
oktavsprang och atergangsnoter, som Mats har lanat fran ett parallellstille, senare i satsen
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(takterna 53-56). Nir han efter detta samtal reviderar sin reflekterande text framhaller
han att han upplever [sin version] som en mer acceptabel kompromiss” én de dndringar
som gjorts i andra bearbetningar, dir det upprepade melodiska motivet har behallits pa
bekostnad av att pianots basstimma helt eller delvis saknas. I detta avsnitt pa atta takter
samt en 6verledande nionde takt har Mats prioriterat att basstimman skall fortsitta "ticka
pa i attondelar”, det vill siga fortsitta den musikaliska rorelsen tillsammans med en
sextondelskedja som utan uppehall pendlar mellan instrumenten. Eftersom det dr omojligt
att behalla Schuberts ursprungliga text i gitarrstimman, har Mats gjort sitt val utifran sin
“forstaelse av vilka parametrar som &r vésentliga” (se forsta stycket i utdraget av Mats
text). Under transkriberingsfasen &r verkanalysen (kulturella verktyg: konventionalise-
rade sctt att strukturera musik) viktig i kombination med reflektion-i-handling relaterad
till de speltekniska begriansningar som gitarren for med sig (kulturella verktyg: konven-
tionsliserade sdtt att uttrycka musik; undersékande framforanden av valda avsnitt).
Under instuderingen och konsertframforandena &r verkanalysen ocksa viktig, men pa ett
annat sitt, eftersom de speltekniska aspekterna redan av avklarade och notbilden i stéllet
anvénds praktiskt analytiskt for att komma fram till ett personligt framférande av musiken
pa ett sitt som kan anses vara relevant i relation till Schuberts intentioner. I takterna
40-44 dr rorelsebeskrivningar i musiken, utldsta ur notbilden, centrala kulturella verktyg
i kombination med musikernas egna framféranden. Dirigenom é&r detta ett annorlunda
exempel pa hur en interpret snarare &n en teoretiker kan dra slutsatser om vilka tolknings-
mojligheter som kan vara aktuella (jfr. ref. till Barolsky 2007, Lettberg 2008).

I forra stycket har jag kortfattat belyst instrumentens fordndrade funktion som kultu-
rella verktyg i transkribering och instudering, men utver detta framkommer béde av Mats
text och av vara samtal en langt mer komplex paverkan pa hans musikaliska kunskapsut-
veckling genom instrumenten, framfor allt under instuderingen och under konsertfram-
forandena. Han hédvdar till exempel att hans ”...f6rhallningssitt till noten beror pa instru-
mentariet”. I linje med detta uttalande skriver han att ... forsoken med tidstrogna strangar
har paverkat mitt ideal vad giller instrumentets timbre”. Chrichan Larson och han valde
visserligen att spela med moderna stringar som har liknande klangliga kvaliteter som
de historiska forlagorna, men Mats framhéver att han ... ldrde [sig] att uppskatta Gver-
tonsrikedomen de erbjod”. Mats utvecklar alltsa sin forestéllning av Arpeggionesonaten,
vilket har betydelse bade for denna och for kommande instuderingar.

Trots denna starka paverkan framhéller Mats och Chrichan gemensamt att det som
kénnetecknar deras framforande inte “’sitter i instrumenten” (Mats). Chrichan tilldgger:
Vi hade kunnat gora det pd moderna instrument”. Av den fortsatta diskussionen framgar
att detta snarast har en bildlig innebord. For bada tva dr det erfarenheten som ér viktig:
att ha studerat in verket pa historiska instrument och dédrigenom utvecklat sin klangliga
forestdllning av verket. Det dr denna erfarenhet som ger fordjupade insikter som i sin tur
ger dem en handlingsberedskap att anvinda sina klangliga forestillningar som kulturella
verktyg i kommande instuderingar, bade med historiska och med moderna instrument.

Av Mats kommentarer framgar att bade positiva och negativa erfarenheter dr viktiga;
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badadera ligger till grund for overviganden som far konsekvenser for hur han
kommer att omsétta sina erfarenheter i nya situationer (rekontextualisering/kunskapsut-
veckling). Ett exempel pa detta &r att han foredrar att fortséttningsvis spela Schuberts
sonater pa sin kopia av ett yngre instrument.

Samtidigt kan jag — sirskilt i duo-verken, dér gitarren skall ha en sorts bas-funktion,
tycka att Panormo-kopian kommer till korta i bas-registret. Déarfor kinns det nu mer
tillfredstdllande att spela Schuberts sonater pa min Torres-kopia. Forlagan dr fran
1888, sa det blir ju en sorts anakronism.

Hir ger Mats helheten i framforandet hogre prioritet dn den klangliga forestéllningen
av gitarrstimman. Att det giller just framforandet av verket som helhet framgar av
hans uppféljande kommentar: I Matiegkas kvartett [som i ett arrangemang av Schu-
bert ocksa dr med i projektet] fungerade Panormon ypperligt, da ju cellons laga register
tillhandahéller det som gitarren saknar.” Den kunskapsutveckling som representeras av
detta 6vervigande grundar sig pa teoretisk-analytisk insikt i kombination med praktisk-
analytisk reflektion-i-handling som utévande musiker.

Béde Mats och Chrichan funderar ocksa pa nya interpretatoriska mojligheter i
Arpeggionesonaten infor nista gdng de kommer att spela den, vilket stimmer Gverens
med resultaten fran min tidigare studie, ddr musikerna sig pa interpretation som en
process som saknar ett definitivt slut, utan snarare stannar upp vid héllplatser, som de
kunde resa vidare fran vid ett senare tillfille (Hultberg 2007).

Som kulturella verktyg under instuderingen bidrar alltsé de historiska instrumenten
till att Mats och Chrichan utvecklar sina klangforestillningar om Arpeggionesonaten.
For Mats del leder detta till att han utvecklar nya insikter om konsekvenserna av instru-
mentval infor kommande framforanden av kammarmusik fran 1800-talet. I motsats till
detta fungerar gitarren snarast som ett verktyg for verkanalys nér han arbetar med tran-
skriptionen av pianostimman: med hjdlp av gitarren analyserar han (reflektion-i-hand-
ling) hur visentliga parametrar i Schuberts musik kan presenteras pa ett relevant sitt.
Denna praktiska analys dr visserligen klingande, men karaktédren av den klangforestéll-
ning som ingér i denna fas skiljer sig fran den som Mats utvecklar under instuderingen
genom att den i stillet avser mojligheten att pa ett generellt stilistiskt relevant sitt presen-
tera Schuberts intentioner.

Sammanfattande reflektion: Analytisk forhandling i handling

Mats Bergstroms musikaliska kunskapsutveckling kan sammanfattas som analytisk
forhandling i handling, i flera lager (jfr. ref till Tykesson, 2009, Ostersjo 2008). Under
transkriberingen forhandlar Mats med verket (larandeobjektet) som det &r representerat
i Schuberts urtext; forhandlingen ramas in av tva overlappande kontexter, som Mats
uppfattar dessa: Schuberts kompositionsstil respektive spelforutséttningar for gitarrister.
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Under instuderingen och framforandena fungerar kunnandet fran den férsta férhand-
lingen som en grund for Mats fortsatta forhandling med verket och dessutom med
Chrichan Larson, hans spelpartner. Inramningen av denna andra forhandling &r dirfor
mer komplex @n den forra. Till detta kommer dels att historiskt informerat framfo-
rande i denna inramning balanseras mot praktiska nutida 16sningar infor live-inspel-
ningarna av konsertframférandena, dels att Mats inramning stills mot Chrichans, var
och en baserad pa de bada musikernas respektive individuella forstdelse och inten-
tioner.

De olika inramningarna medfor att de kulturella verktygen tilldelas olika funk-
tioner (se forra avsnittet). Genomgéende, oavsett inramning, anvinder emellertid bada
musikerna notbild, instrument och framforande relaterade till konventionaliserade sitt
att strukturera och uttrycka musiken, de musikkulturellt centrala verktygen. Verket som
musikerna vill presentera for sina lyssnare stéar hela tiden i centrum, vilket Mats Berg-
strom fangar i ord pa ett triffande och sammanfattande sitt: han anammar sina histo-
riskt informerade spelpartners formaga att “upptécka den organiska fraseringen” och att
hitta ett “tempo, i vilket [verket] tycks trivas allra bast” och forsoker ackumulera erfa-
renheter av detta slag fran olika tillfdllen. Genom interaktionen med Chrichan Larson
utvecklar Mats alltsd avsiktligt sin kunskap om verkets, Arpeggionesonatens, identitet
(jfr. ref. till Ostersjo 2008), vilket pa ett intressant sitt belyser att interaktion i kammar-
musikaliskt musicerande har mycket subtila dimensioner, som kan vara mer svarfangade
i ord 4n till exempel fysiska gester (jfr. ref. till Williamon och Davidsson 2002). Ett
konkret exempel pa detta dr agogiken i avsnittet som borjar med takt 40 (notexempel
4).

Analys intar en central plats i bada musikernas musikaliska kunskapsutveckling.
Det intressanta dr emellertid inte att det dr sd, utan hur analysen genomfors (jfr. ref till
Barolsky 2007: The Performer as Analyst). Mats Bergstroms sammanfattande formule-
ring exemplifierar hur musikers analytiska lyssnande (delvis i kombination med musice-
rande) kan ligga till grund for 6vergripande begreppsliggorande av visentliga kvaliteter,
som i sin tur kan vara styrande for deras kunskapsutveckling som framférande musiker.
Mats ackumulering av erfarenheter innebér att han kombinerar kunskap som han med
Vygotskijs (1981/1934) terminologi har lanat fran andra musiker genom att lyssna pa
deras framforanden: han relaterar kvaliteter i dessa till varandra och uppmérksammar
Overgripande monster, oavsett om han gor sina erfarenheter langt fran varandra i tid, i
samband med olika verk eller instrument. P4 motsvarande sitt ackumulerar han sina erfa-
renheter fran transkriptionen och instuderingen av Arpeggione-sonten, drar slutsatser pa
ett overgripande plan for att rekontextualisera dessa i andra sammanhang. Detta aviserar
han till exempel i sina reflektioner 6ver hur han kommer att vilja instrument i kommande
framforanden.

Eftersom analytiska 6verviaganden av olika slag intar en central plats i manga musi-
kers kunskapsutveckling &r detta ett angeldget omrade for fortsatt forskning. Genom att
musikers analytiska forhéallningssitt begreppsliggors kan forskningen ha implikationer
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bade for utovande musiker (professionella och amatérer) och for undervisning. Omradet
ar stort, eftersom olika verk, instrument, genrer, framforandesituationer etc. innebér
olika forutsittningar och behov av analys, teoretisk savil som i handling.

Noter

1 Projektet Musikers tolkningsprocesser, finansierat av Vetenskapsradet, 2003-06; samt uppf6l-
jande studier

2 Gitarr byggd av by Lars Jonsson, Dalar6 1997, efter ett instrument av Louis Panormo, London 1830

3 Begreppet “agogik” myntades av Riemann i slutet av 1800-talet och betecknar uttryck som inte
star att ldsa i noterna (Eggebrecht 1967).
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