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Abstract

The thesis contains mainly personal experiences relating to classical piano
improvisation, based on the CD record Harlig ar jorden, Piano Improvisations
in Various Classical Styles. Six classics: Mozart, Stravinsky, Barték, Chopin,
Debussy and Liszt play the main roles in that record.

The idea is (apart from aiming at simulating the styles as faithfully as
possible) to look at the various classical styles as different musical rooms
created by the composers for us to enter and use. It is also a personal
pedagogical goal to structure my ideas, including formulating the strongest
possible requirements on the quality of my improvisations. A leading theme
manifesting itself in different quises (depending on the style used) is not
only a means for improving quality further. The audience has shown a great
interest in this form. Improvisation can easily become a pleasure only for
the performer. With a familiar theme appearing now and then the listener
will not become bored.

For each composer serving as a model | account for my thinking when
planning the improvisation. Planning can here best be compared to the
concept of sketching. But there are aiso very clear rules of conduct | have
imposed on myself,

Two other parts:

1} WWhy did classical piano improvisation cease? Some indications.

This part discusses a possible interpretation of musical history starting
from Mozart’s and Beethoven’s presumed objections to piano improvisation
in spite of them being frequent improvisers, not least in public.

2) General thoughts on improvisation.

Here | try to give a contribution to a treatment of the enigmatic phenomenon
of improvisation. Based on personal experience and thinking | aim at finding
means to get the sometimes elusive creative process going. Humour is here

considered as a tool among others, and is something which | mean should be
taken quite seriously.

Uppsatsen innehéller i huvudsak personliga erfarenheter angaende klassisk
pianoimprovisation med utgangspunkt fran cd-skivan Harlig ar jorden, Piano
Improvisations in Various Classical Styles. Sex klassiker: Mozart,
Stravinsky, Bartok, Chopin, Debussy och Liszt spelar huvudrolierna pa denna
skiva.



Tanken ar (forutom att férséka efterlikna stilarna s& mycket som majligt)
att se de olika klassiska stilarna likt olika musikaliska rum vilka
tonsattarna skapat at oss och dar vi far ga in och verka. Det &r ocksa en
pedagogisk tanke gentemot mig sjélv att ordna upp mina idéer och att bl a
stilla s& stora kvalitetskrav som modjligt pA mina improvisationer. Ett
genomgéende tema som visar sig i olika skepnader (beroende pa vilken stil
som anvéands) ar inte bara avsett att ytterligare skérpa kvaliteten. Publiken
har visat stort intresse fér den har formen. Improvisation kan latt bli ett
ndje enbart for den som spelar. Har man ett kant tema som d& och da dyker
upp ledsnar inte ahdraren.

For varje tonsattare som jag har som forebild pa skivan redogdr jag fér hur
jag tankt d& jag planerat improvisationen. Planering kan hér béast jamforas
med begreppet skiss. Men det finns mycket tydliga férhaliningsregler som
jag ocksa gav till mig sjalv.

Tva andra delar:

1} Darfiir upphirde den klassiska piancimprovisationen? Nﬁgra
indikationer.

Den delen innehéller ett resonerande om eventuell méjlig tolkning av
musikhistorien dar utgangspunkten &r Mozarts och Beethovens férmodade
ogillande angdende pianoimprovisation, trots att de sjalva improviserade
mycket, inte minst offentligt.

2) Alméant om improvisation. Dar forséker jag ge mitt bidrag till att
forsdka resonera om gatan improvisation. Jag forséker ur olika vinklar
(byggt p& egna erfarenheter och funderingar) f& igang den ibland sa
svaratkomliga kreativiteten eller skaparlusten inom amnet. T ex humorn far
har ses som ett verktyg bland andra, och &r ndgot som jag menar att man
mycket seriést skall arbeta med.

2
Personlig bakgrund

Mitt forhallande till improvisationen har under aila & som musiker
varit likt en skugga. Den har alltid funnits dar, men den har (och ar
fortfarande delvis) en undanskymd plats gentemot den noterade musiken som
har foretrade, inte minst av ekonomiska skal. Jag brukar saga: Noter spelar
jag enbart f6r brodfédan medan nar jag improviserar, dd arbetar jag som
konstnar. Jag har ocksa delat upp mitt musikaliska liv i ett solistiskt, (dar
jag da improviserar mycket) och ett nar jag ackompanjerar, dar det ju &r

5



mycket praktiskt att anvdnda sig av noter. Men som sagt, mitt egentliga
"jag” hér inte hemma i noternas vérld, férutsatt att jag inte anvander dem
till att komponera. D4 far de ett annat liv och betydelse for mig.

Hela min egen musikaliska historia kretsar mycket omkring denna
polarisering (improvisation kontra noter). Jag kan inte vara utan noter, men
upplever anda att improvisationssituationen ar undantryckt av den noterade
musiken. Det &r ju en mycket tidsédande verksamhet att éva in repertoar,
och att dessutom manga ganger kanna sig som en kopiator gor inte
motivationen lattare. Jag kan idag faktiskt fa daligt samvete gentemot mig
sjalv nar jag lagt ned ett stort dvningsarbete pa nagot verk. Det har blivit
uppfért, det har gatt bra, alla ar néjda utom jag, som kan ké&nna en tomhet
och en oro for att allt for mycket tid gatt till spillo. Tank vad jag kanske
hade kunnat skapa istéliet pd den tiden. Jag kan ibland frdga mig om jag
skall jag dgna hela mitt liv &t att kopiera vad andra har gjort. Sa gjorde inte
de gamla mastarna, de skapade ju sjélva nytt material sténdigt. Anda kan
jag tycka det &r ett friskhetstecken hos mig att jag reagerar sa har alitmer.
Om det nu ar nagot i mig som maste fram, sa ar det val bra att jag borjar
lyssna pa& dessa signaler.

Dessa funderingar och erfarenheter av improvisation kontra noter spelar de
tvA huvudrollerna i min personliga och musikaliska bakgrund. Det &r fragor
som jag genom &ren hallit fér mig sjalv, och det a&r nog inte sa att jag inte
vagat diskutera detta. Snarare kan jag, nar jag tittar tillbaka, se att jag
idag har férmaga att kunna séatta ord pa nagot som tidigare varit omedvetet
medvetet. Har spelar sjalva cd-uppsatsen en stor och viktig roll for att
hjalpa mig att se klarare pa denna situation. Detta att ha varit tvungen till
att formulera tankar och funderingar som snurrat hars och tvars genom
huvudet ar en erfarenhet som jag inte vill vara utan.

3

Darfar upphirde den klassiska pianoimprovisationen?
Nagra indikationer och fragestiliningar

"Music competitions in past centuries”

"In 1717, Volumier, the concert master of the 'Dresdner Hofkapelle’,
had the idea of arranging a competition between the two great organ players
of the day - Louis Marchand and Johann Sebastian Bach. While Bach was
waiting at the home of Minister Count Fleming for this confrontation to take
place, he learned that his rival (and also his senior by some sixteen years)
had fled, and had taken the early coach to Paris!” (Piano competitions a
comprehensive directory of national and international piano competitions.
Second edition 1990. Alink, Gustav A.)
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Denna héandelse berér mig pd manga satt. Jag har stor forstdelse for
Marchands fdrmodade vanda att méta den kolossalt store Bach i en duell.
Kanske han ka&nde att utgdngen var given redan fran bdrjan och att han nog
bast tjAnade pa att bara fdrsvinna, "battre fly &n illa fakta”. Slar man upp
hans namn i Sohlmans lexikon star det: " Marchands orgelkompositioner
utmérks av en kromatisk harmonik, dock med en tamligen enkel satsstrukiur
utan mera langtgdende kontrapunktiskt arbete”. Jag férmodar att nagon
improvisation kunde ha funnits med i tavlingen och att det i sa fall rorde sig
om fugaformen. Bach lar ju ha improviserat fugor vilket enligt min mening
ar den mest hogtstdende och komplicerade formen for improvisation man kan
tanka sig. Den har ju pa det séattet ocksa fatt en hég status inom
orgelvarlden och sakert ocksa bidragit till att improvisation pa orgel
fortsatt som en musikalisk tradition. Detta som en kompletterande undran
till kyrkans betydelse och behov av att stimulera improvisationen genom
aren. Kopplingen till den klassiska pianoimprovisationen och varfér den
upphérde kan tyckas langsokt har, men min poéng skulle vara avsaknaden av
kravet pa det kontrapunktiska bottenelement som pianovériden inte har pa
grund av avsaknaden av pedalerna. Detta skulle kunna férklara pianots
svarighet att inom improvisation i t ex ren fugaform kunna befinna sig pa
samma gigantiskt hdga musikaliska niva. Denna formodade bottenfdrlust kan
ha orsakat en svarighet att f& samma historiska status for pianot nar det
galler improvisationens situation. Aven om t ex Mozart |&r ha improviserat
fugor pa piano sa var det férmodligen inte samma "maste” som for den som
improviserade pé orgel eller komponerade. Fugaformen &r ju ocksa en stor
del av grunden {or hela kompositionslaran vilket ocksa innebéar en
odiskutabel statusplats inom musikvéarliden.

Foljande handelse nar Mozart uttrycker sitt ogillande i en
pianoimprovisatorisk situation &ar en' intressant indikation som man kan
misstdnka sager nagot om det férmodade "negativa” angdende klassisk
piancimprovisation:

"Some decades later, a similar confrontation was set up at the Viennese
'Hofburg’: Emperor Josef Il was descended from a very musical family and
music being his great passion, he had invited Wolfgang Amadeus Mozart to
dinner. It was Christmas Eve 1781 and Mozart was greatly looking forward
to the occasion, as he was eager to tell the Emperor about the progress of
his work on the 'Entfthrung aus dem Serail’, and fully expected to be asked
to play parts of it at the keyboard. However, most unexpectedly, when he
arrived, he discovered there was another guest: Muzio Clementi, who at that
time lived in England, but was then travelling around Europe. The Emperor
instructed the two musicians to play for him. Immediately, it was clear that
a contest was about to take place. First the Emperor played certain themes
and then he asked Mozart and Clementi to improvise variations on the
themes. Mozart was not very happy with the idea, but none the less

7



played wonderfully. As well as the variations, fugues were demanded of the
two contestants. In this, Mozart felt that he had properly 'beaten’ Clementi.
The fugue in C major, K.V. 394, which he put to paper some four months
later, may well have had its roots in this contest. The next day Mozart
received 50 ducats from the Emperor for his performance in the contest.”
(Piano competitions a comprehensive directory of national and international
piano competitions. Second edition 1990. Alink, Gustav A.)

Varfér reagerar Mozart negativt har? Ar det for att-han trodde sig vara
ensam inbjuden och plétsligt far veta nér han val ar dar att ocksa en annan
musiker (Clementi) &r ditbjuden? Kénde han sig styrd av Josef Il for att han
"méste” improvisera pa ett tema som kejsaren viljer, eller &r det sjalva
tavlings-formen som ar motbjudande? Kanske en kombination av att
bjudningen innehd!l obehagliga Gverraskningar som irriterade Mozart. Han
tvingades spela med i ett spel som kanske paverkade hans syn pa taviingar i
musik. Eller ocksa fanns den &sikten hos honom redan innan. Hur som helst,
det som hande har kan ha haft en hAmmande effekt pa sikt. Dels vad galler
tavlingar i musik, men ocksa att improvisation rent alimént dras med |
eventuell kritik. Nar en storhet som Mozart uttalade sig eller att man fick
héra vad han ansag i vissa fragor (mun mot mun} kan det ju ha haft en enorm
paverkan pa omgivningen och musikhistorien.

Nasta stora personlighet som ocksa yttrar sig negativt i samband med
musiktavlingar och improvisation &r Beethoven, vidare i texten: "There is
also a highly interesting account of the many pianistic Wettkampfe
(‘matches’) L. v. Beethoven had in his youth. | found this reported in an old
edition of the 'Allgemeine Musik Zeitung’ by Dr Konrad Huschke from Weimar,
Germany. As in the confrontations of Bach versus Marchand, and Mozart
versus Clementi, in the time of Beethoven such contests in musical
performance were also held in the héuse of nobles and courtly surroundings.
Dr Huschke estimated that at that time over three hundred pianists resided
in Vienna. Contests were frequently organized between them and provided
the audience with enormous excitement. The young Beethouven may not
have liked the matches, but neither did he aveid them; and when he did
participate he showed off his pianistic mastery to the full. In most
cases, the contest consisted of both participants having to improvise on
given themes. Obviously, the nature of such contests do not bear much
resemblance to the modern piano competitions of today. Just imagine if the
18th Century participants had been required to perform compulsory pieces
by Bach or Beethoven...

Beethoven was an unequalled master in improvisation and therefore he
established a good reputation from these contests. A few others were also
well-known in those days for their pianism: Joseph Wolifl, a pupil of Mozart
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who had an amazing finger technique; and also Abbé Gelinek, an expert on
variations of whom Carl Maria von Weber wrote;
'Kein Thema auf der Weilt verschonte Dein Genie,
das Simpelste allein, Dich selbst, variierst Du nie.’
('There is not a theme in the world
To which you have not spared your genius
You do not choose to vary though,
The simplest of these - yourself.’)

Then, there was Lizawsky, a highly esteemed sight-reader. Others were
Vonhal, Clementi, and Cramef.

The most interesting confrontations were between Beethoven and WélH.
One of their matches was held in the villa of Count Wetzler, a friend of
Mozart’s. They had to test their artistry by inventing a theme on which the
other had to improvise.

Another regular opponent for Beethoven was Johann Nepomuk Hummel, who
had a brilliant and clear 'touch’. Finally, two other pianists with whom
Beethoven met in contest, were Abt Vogler, a pupil of Weber and Mevyerbeer,
and Steibelt, who was in a different category. Steibelt composed popular
tunes for the piano, and performed them accompanied by his wife who played
‘the tambourine. Although his piano playing was over-loaded with tremolo
and trilis, their shows attracted a lot of spectators and they readily
combined them with the sale of tambourines. Steibelt got so carried away
with self-conceit and his success, that after a while, he found it

appropriate to speak French, instead of German.

How frustrating it must have been for Beethoven that this Steibelt was
declared winner in one of their contests at the house of Count Fries!
However, eight days later, they met again at a concert, again at the house of
Count Fries. Steibelt had already enraptured the audience with his playing
and went on to play some variations on the theme which Beethoven had used
in his trio Op.11 and in the contest a week before. Beethoven’s friends
viewed this as being very tactless, and Beethoven himself was so
disconcerted that he decided to sit at the piano and play a theme from one of
Steibelt's compositions and proceeded to improvise so many different and
impressive variations on it, that Steibelt left the hall before Beethoven had
finished! Afterwards, Steibelt was so shocked that he declared never to play
again, if Beethoven was also invited. Shortly afterwards, Steibelt left
Vienna and was never seen again. Moreover, Beethoven himself had come
to the conclusion that competitions were not worthwhile, and soon he
did not participate in them anymore.”



De héar handelserna som Beethoven &r med om kan ju mycket val ha férstarkt
hans redan negativa instélining till i férsta hand tavlandet som sadant
och/eller improvisationens situation i sammanhanget. Den "show” som jag
tror att Beethoven upplever hér, ar t ex nar Steibelt later sin fru anvinda
tamburinen for att pd ett enkelt och spektakulart satt forféra publiken.
Kanske kdnde sig Beethoven hotad i sin artistroll, men han kan ocksa ha
upplevt en personlig och konstnérlig krénkning. Aven om han var en
hoégtstdende tadnkande varelse med mdjlighet att lyfta égonen dver
horisonten sa var han ju bara méanniska, och ville som sadan sikert ocksd
"vinna”. Men han funderade férmodligen ocksa pa vad den héar situationen i
forlangningen skulle kunna innebara: Ett hot mot den konstnarliga kvaliteten
- vad hander om man spelar med i kampen om publikens popularitet? Aft
sedan Steibelt flyr nér han hér Beethoven improvisera en vecka senare far
anda betraktas som kompetent av honom. Han kunde f6rstd Beethovens
genialitet &ven om han inte stod ut med den.

Hur publiken uppfattade "duellen” framgar inte. Var publiken ocksa
overtygad om att det var Beethoven som skulle utses som "vinnare”? Det far
vi ju aldrig veta, men den musikaliska kompetensen hos publiken vid den hér
tiden var troligen relativt hég. Utan en nagorlunda kompetent publik hade
tonsattarna térmodligen inte o6verlevt. Av den anledningen kunde publiken
sakert beddma skillnaderna mellan Beethoven och Steibelt i det hér
sammanhanget. Men varfér ar Beethoven bekymrad i den har situationen? Han
vann ju alitid. Och varfér sa han ndr han inte langre ville delta att det inte
var "lbnande, ekonomiskt l6nsamt, vart besvaret” (wortwhile)? { sa fali
kanske Beethoven (med hansyn till publiken och oron {6r en eventuellt
konstnarlig dekadent utveckling) medvetet uttrycker sig diplomatiskt. Allt
for att kunna dra sig ur en situation som stérde Beethoven i nagon form.

Vad har dessa bada héndelser (Mozart och Beethoven) betytt {6r den allménna
installningen pa sikt till klassisk piancimprovisation? Drogs den med av
misstag i en negativ situation som kanske gallde exempelvis fragan om
tavlingar i musik ar mdjliga rent konstnérligt {en diskussion som jag
upplevde under min studietid pa 70-talet)? Har omgivningen inte lyckats
forstd vad Mozart och Beethoven kan ha menat nar de visat sitt missnoje i
samband med att pianoimprovisation férekom? En historisk feltolkning dar
utgangspunkten ar att Mozart och Beethovens "upptrddande” i det har
sammanhanget med stor auktoritet paverkat omgivningen langt fram i
historien?

| den efterfOljande texten talas bl a om Liszts duell med Thalberg dér
improvisation inte ndmns, varfdr jag inte citerar det. Vi vet ju redan att
Liszt improviserade ofta och férmodligen inte var ett dugg bekymrad &ver
denna foreteelse. Han snarare drev fram en slags pianots "show” i och med
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Listzs "uppfinning”. Pianoaftonen.

Det som &r intressant att notera har under dessa ar (Mozarts, Beethovens
och Liszts tid) ar:

*Uad har pianoimprovisationen som konstart haft for arena?
*Har det bara funnits inom tavlingar och sem extranummer?

(Jag begransar mig héar till improvisation i en konserisituation och
diskuterar inte t ex den pedagogiska och kreativa funktion som den ju ocksé
har.) Har skiljer jag pa rena soeloimprovisationer och improvisationer i
redan fardigskrivna verk sadsom kadenser osv. | s& fall kan man stélla
fragorna:

*Har pianoimprovisationerna ndgonsin fatt sin chans?

*Om inte en konstart far den niring som édr nidvindig fir att utvecklas,
ir det da inte ganska troligt att den p5 sikt dor ut?

4
Ritmant om improvisation

DA jag skall forsoka att diskutera improvisation utifrdn ett alimant
synsatt blir det ur 9 grundldggande aspekter:

4:1) ”Felet” som resurs

4:2) Humorn som foriosare !

4:3) Konserten som dvningsplats

4:4) Lyssnandet som brottsplats

4:5) Big Bang

4:6) Konkretiseringar som ett hot

4:7) En upptickt

4:8) Kompositionens betydelse (pianoetyder)

4:9) Det mest fantastiska med improvisation.
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tnnan jag tar itu med varje rubrik vill jag ndmna den &vergripande
utgdngspunkt som jag har splittrat upp. En medvetenhet- om improvisationens
hemlighet som ibland visar sig, men som manga génger lyser med sin
frAnvaro ar fenomenet "liv’ som ar kopplat direkt till musikerns absoluta
dvertygelse, dvs hjartat. Att forséka fdnga och bevara den sanna process nar
allt stdmmer &r nagot som skall ses som en ambition av hdégsta prioritet.
Hur ndr man fram till det har, nastan ibland ouppnaeliga stadiet? Hur nar
man fram till det allt oftare? Gar det att styra fram?

Det finns i improvisation det s k "sista steget” (som jag kallar det) som
ofta borde betonas mer i pedagogiska sammanhang néar improvisationsskolor
av olika slag gor sina férsék att narma sig denna gatfulla varld. Detta "steg”
skulle ocksd kunna beskrivas som urkraften eller ett embryo som i vissa fall
far naring och véxer men som ocksa lika garna forblir just ett embryo eller |
varsta fall kvavs.

Orgelimprovisation, Studiebok, av Anders Bondeman, Lars Hernqvist, Mats
Aberg, Stockholm 1977; Improvisation, av Tomas Willstedt, Lund 1994 &r
tvd mycket avancerade exempel pad gedigna férsdk att ge sig pa detta
gigantiska amne: Improvisation. Jag har den stérsta respekt fér dessa
bécker, men det hindrar inte att lata reflektionerna vandra vidare mot det
som maste vara slutmalet: Ett fritt levande spel. Jag menar nu inte att
dessa bdcker inte angriper "sista steget” och jag tror oavsett vilken
improvisationsskola man an anvander sig av s ligger huvudproblemet p& hur
mottagaren har férmaga att omsétta informationen till "ratt” process.
Déarfér kan det aldrig nog betonas hur begrinsad litteraturen kan vara i den
har situationen. En metodik som sda latt blir en félla och som ofta
aterkommer, ar att forestd modeller som ideligen skall transponeras for att
sedan t ex lagga in en melodi i sammanhanget. Det verkar vara en slags
standardiésning som ofta férekommer, och i det séttet att arbeta finns
ingen botten. Arbetsformen kan i sig véxa till oproportionerliga former,
varfor det ar latt att grdva ner sig i den har (i och f6r sig) intressanta
varlden, men det kan ocksa bli en falla. Det kan dessutom vara totalt
férédande {6r fantasin och inspirationen om man inte kan lésgora sig fran
detta fangelse. Jag &r inte alls motstandare till denna “grundforskning”,
tvdrtom, men jag vill betona riskerna med att belysa avsaknaden av det som
jag saknar: "Sista steget”. Jag ar medveten om ait detta &r en delvis
férenklad syn pé& det pedagogiska material som finns. Jag har dessutom
férmodligen inte sett allt som gar att se i d&mnet (f6retrddesvis
orgellitteratur) och det kanske inte gar att komma at problemet enbart via
en bok, men tillrdckligt mycket stimmer med mina egna funderingar om den
svaraste fragan inom improvisation: Hur far jag “flosklerna” att leva? Med
de nio foljande aspekterna som verktyg vill jag ge mitt bidrag till att
komma narmare gatan improvisation.
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4:1
“Felet” som resurs

Nar man spelar efter noter i den klassiska varlden ar ju ett felslag lite
av en prestigetorlust. Detta att exakt kopiera vad tonséttaren "sagt” kan bli
som om en strang farbror i bakgrunden ikt en domare raknar antal poéng nar
stycket skall beddmas i efterhand efter en konsert. Det har rér sig ofta om
strang sjalvkritik som oavsett vad omgivningen tycker inte har nagon
betydelse fér musikern sjélv. Det &r hans/hennes beddmning som har den
storsta legitimiteten och det ar dar den egentliga bedémningen sker. Det har
kan ga sa& langt att "spela ratt” blir en fix idé och kan med tiden sakta men
sakert strypa musiken sjélv. Att "kopiera” som det ju delvis handlar om nar
man spelar ett fardigt stycke &r ju i den situationen det stora problemet,
dvs att fa stycket att ldta som om man hittade pa det just da, och att kunna
upprepa detta standigt. Har maste man ju ta till det mycket intellektuella
spraket som ju &r s& rikt utvecklat, ritardando, pianissimo osv, och
bestamma sig i forvag fér hur man vill gestalta det hela.

Man kan s&ga att dessa kunskaper ocks& maste finnas hos improvisatéren.
Han maste kénna till spraket som i hans fall & mer lagt i kaos innan han
bérjar spela. Men nar det galler precisionen s& ar inte bara sattet att se pa
sin teknik nagot som skiljer sig radikalt, utan det direkta "felslaget” ar
definitivt en fbrutsattning fér att improvisationen inte skall stelna fér
mycket. Man kan skilja pa tva olika “fel”:

Det ena &r det som dyker upp plétsligt av sig sjalv och man far da i uppgift
att reda ut det hela. Har kan ju kvalitén pa I6sningen variera, det viktiga &r
att man gar vidare vad som &n hander.

Det andra séattet ar ett medvetet "felspelande” som dels kan vara en
provokation mot sig sjalv i den befintliga improvisationen. Men det kan
ocksa vara mycket medvetet nidr man t ex improviserar éver ett tema. Temat
bor ju hdéras men man skall ocksd gédmma det och ta fram delar av det vilket
férutsétter en rad medvetna “fel”.

Har kan man i en undervisningssituation bade med sig sjalv och med en elev
anvanda ett tema som man far i uppgift att till hundra procent spela fel i.
Vad man bdr bevara ar endast den ursprungliga rytmen. D& kan man fa
uppleva helt ovéntade upplevelser som &r av stérsta vikt for improvisation,
rent alimant. Den h&r medvetenheten om felets resurs” tror jag bor betonas
aven om den &r ett verktyg bland ménga andra. Sjalv mérker jag att jag

alltid ként till mojligheten utan att &nd4 inte veta om det.
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4:2
Humorn som forlosare

L.at mig bérja med en "rolig historia”. Debussy har ju skrivit a) Den
lita negern, b) Flickan med linharet och ¢) Den sjunkna katedralen. Siar man
ihop dessa tre stycken far vi. Den sjunkna negern med linharet. Jag har alltid
sett detta enbart som en "rolig historia”, och det var nédgot som cirkulerade
i studiekorridorerna pa "Ackis”. Om det nu &r roligt eller inte kan vi lamna
darhan, men kopplingen till improvisation som historien utgér har fatt mig
mer och mer att fundera dver humorns férlésande metodik rent allmant i
improvisation. Sjalv har jag faktiskt allvarliga tankar att i rent studiesyfte
skriva ihop dessa tre stycken och skapa "Den sjunkna negern med linharet”.
rent kompositionsmdassigt. Allt. som en studie {6r improvisation. Det skulle
ocksd kunna vara en utgangspunkt for en metodik inom dmnet improvisation.

Eft annat satt dar humorn kan vara en kreativ och fériésande faktor for
fantasin ar att spela ett stycke och medvetet bade tolka det pa ett
"vansinnigt” satt och att franga notbilden och gdra utsvavningar som
musikern sjalv skall uppleva som “fraicka” och roliga. Det ar viktigt (tror
jag), for att f4 s& stor effekt som mojligt, att pA det har séattet tréna sig i
att vandra ut och in i det befintliga stycket och k&nna och jamféra
skillnaden n&r man befinner sig i "sparet” och nar man &r utanfér. Skillnaden
i att se dessa utvikningar frén ett givet stycke som "fel” i ena fallet och
"humor” i det andra fallet har stor betydelse fér vilken k&nslomassig
utgangspunkt man har. Man kan ju bade kalla det fér “fel” och "humor” men
jag tror det &r viktigt att veta vilken variant man arbetar med i den direkia
situationen. Allt f6r att medvetandegora det omedvetna, utan att stéra nagot
naturligt, men for att iaktta med stérre skarpa vad som hander. Tranar man
upp detta far man i béasta fall ett férhallningssatt tili sjalva musiken som
berdr sdval musikern sjalv som publiken.

4:3
Konserten som dvningsplats

Konserten &r val den plats som mest férknippas med att man levererar
ett fardigt resultat, nar man traditionellt spelar fardigskrivha stycken.
Visst vet man val aldrig hur det skall g4, och i slutdandan tilliér ju publiken
det lilla extra som forhoppningsvis gér att spelandet gar i ratt riktning, och
i den meningen ar ju konserten ett traningstilifdlle som stéandigt maste
erbvras. Men har skiljer sig &nda improvisationssituationen pa ett
dramatiskt satt frdn den indévade musiken. Sjalva konserttillfaliet maste hér
betraktas som en Ovningsplats i vidare bemarkelse déar improvisatérens
musikaliska arbete just d& kan jamstéllas med publikens undran om vad som
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faktiskt kommer att handa.

| den meningen &r konserttillfallet verkligen ett oskrivet blad som skall
genomgéa en process dar musikern {amnar éver ansvaret till tillvaron sjalv,
det &r svart att hitta nagot namn pa detta tillstand. Men att det finns ett
slags omedvetenhet som man anfértror sig at ser jag som hédgst uppenbart.
Denna omedvetenhet har naturligtvis olika gradering beroende pa vilken typ
av improvisation man véljer. Ar den helt fri kan man siga att
omedvetenheten har den hogsta graden. Har man en idiomatisk improvisation
far man kanske kalfla den f6r en viss férberedande improvisation. Detta
behéver ju naturiigtvis inte vara fallet med denna syn pa uppdelning av.
improvisationstekniker och férutséttningarna fér dem. Men att det finns
olika ingangar till olika improvisationssituationer tror jag manga
improvisationsmusiker skulle kunna halla med om.

Det som &nda ar podngen med "konserten som &vningsplats” ar att dels se
konsertsituationen som ett absolut maste i en del av den kreativa process
som improvisation innebar. Dar ingar det absolut viktigaste: Att musikern
utsatts for en situation som tvingar och inspirerar fantasin att utvecklas.
Ingen annan situation kan tilindrmelsevis astadkomma detta mer &n just
konsertsituationen. Aterigen, detta galler naturligtvis ocksd vid
framférande av skriven musik, men nar det galler improvisation &r
situationen anda av ett helt annat slag. Mycket skall anda vara fardigt medan
grundférutsattningen i improvisationssituationen forutsatter det ofardiga
som en grundiaggande princip. | annat fall 4r det inte improvisation.

4:4
Lyssnandet'som "brottsplats”

En musiker sa tili mig en gang: En riktig tonséttare lanar inte, han stjal. Han
sa det med glimten i 6gat, men andad med ett visst fOrsiktigt allvar. Att
kopiera ar en sak, att arrangera och transkribera en annan. Men att lyssna pa
musik i syfte att hitta det man fascineras av och beundrar tonsattaren for
ar ett annat forhallningssatt till lyssnandet som anvands nar det galler
improvisation, menar jag. Det kan rora sig om nagot speciellt parti som
kanske framkallar gashud eller nagon annan naturlig reaktion och verkligen
berdr lyssnaren pa ett eller annat satt. Har skall man absoiut stjala med
gott samvete som en forsta atgard. Att ndrma sig detta som drabbar
lyssnaren ar oerhort viktigt, inte minst for sjalvrespekten. Men det &r ocksa
viktigt for den rena inlarningens metodik, att arbeta i den riktningen {6r att
ocksd iaktta sjalva tillvagagangsséttet. Har man val lyckats fa tag pa ett
"byte” skall man varda det émt. Garna hanga upp det, likt en trofé, sa att
man paminns om det standigt. Fér det som har berért och engagerat sager
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ndgot om en sjalv som &r viktigt att bevara, och som skall tas pa allvar.

Skadespelaren Ernst-Hugo Jaregard sa en gang i radio nagot om att det
egentligen ar mycket t4 saker som verkligen berér. Om det uttalandet
stdmmer, sa styrker det min betoning pa att vara radd om de f3 upplevelser i
livet och i musiken som ar av en hégre évertygelse.

Detta med att lata sig inspireras av vad andra skrivit och sjdlv omvandla det
till nagot som blir en ny utgangspunkt ar det sadkert ingen som ifrdgasatter.
Om jag daremot vill ga ett steg langre for att kanske direkt anvanda en
detalj som &r skapad av nagon annan tonsattare blir sikert debatten
betydligt hardare. Principiellt .menar jag att det borde kunna vara tillatet
att ga in i en befintlig stil och verka. D& talar jag inte bara om begreppet
idiomatisk improvisation (som ju &r allmant erkant, atminstone i
orgelvariden) utan dven om att komponera.

Man kan fraga sig: Ar alla stilar verkiigen uttémda, eller kan man se det pa
ett annat satt? Tonséttare har skapat olika stilar (dvs olika sprak). Varfor
skulle man inte kunna fa ga in i dessa "rum” och verka med de
forutsattningar som finns? Skulle dessa méjligheter finnas, kan de i
musikens vérld fa bli konstnéarligt accepterade? Med de har frAgorna i
bakgrunden skall man se epitetet "brottsplats” som hér éverskriften till.
Det kan kdnnas som ett smarre brott att harma, kopiera eller 1&na, men for
att fa igdng den si nédvandiga kreativa processen och fa den att fungera i
praktiken, tycker jag att allt detta ar tillatet.

4:5
Big Bang

Nar det galler kunskap i allmanhet undrar jag ofta: Hur blir den till?
Att plugga in multiplikationstabellerna, ar det kunskap? Javisst, men en
isolerad kunskap. Den har sin betydelse i att underlatta arbetet i matematik
for att bl a spara pa krafterna vid utrdkningarna. Det gar fortare och ar
bekvamare om man behérskar dem, och de far std som en slags grundkunskap
inom matematiken. Man kan ju nu sjalvklart ga vidare och lara sig tabeller i
all evighet fér att kanske imponera p4 omgivningen. Det hela kan bli en
kunskap som férgrenar sig men det kan ocksa bli ett trad som likt en stam
bara véxer rakt upp.

Liknande exempel i musikvéariden tar jag upp i inledningen om bl a
transponering som en fara att fastna i vid grundarbetet med improvisation.
Nar “ndgot” blir till i var tilivaro tycker jag mig se ett ménster som man
skulle kunna kalla f6r "skapandets princip”. Universum lar ju ha skapats
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genom en stor small. Varldar skapas och dér i krascher, livet blir till genom
"blandning”, och nagot dér for att ndgot nytt skall skapas. T o m att laga mat
tycker jag hér hemma héar, d& det ju handlar om att “blanda” for att skapa.
Begreppet d6d i detta sammanhang skulle jag vilja se som en pedagogisk
"vink”.

Jag menar, att lara sig och utvecklas kanske inte enbart innebar att standigt
uppgradera sig. Kanske begreppet "lara av" borde vara mer uppmarksammat
an det faktiskt &r. Tanken att vaga !&mna saker &r inte minst viktigt om
ndgon ny kreativ process ska fa plats. Det galler att inte klamra sig fast
med mottot: Jag vet vad jag har, men inte vad jag far. Det kanske ocksa
skulle vara nyttigt att tanka p& begreppet fusion som annars anvands mer av
naturvetarna. |

Kort sagt, kunskaperna maste sl&s ihop, (nagot som i improvisationens vérid
verkligen ar en férutsattning), krascha mot varann for att se vad som
uppstar. | den meningen och utgadngspunkten sa méste man verkligen ha "fritt
falf”. Man méaste vaga hoppa. Att kunskaper star isolerade utan att befrukta
varandra tror jag ar ett av de stdrsta problemen inom pedagogiken. Inom
improvisationen méaste kunskaperna blandas, det ar en férutsatining.

4:6
Konkretiseringar som ett hot

Mina resonemang ovan borde det ju utmynna i nagot konkret exempel. Jag
anvander ordet "borde” av ett skil som jag vill utveckia. Det har ocksa att
géra med ordet "hot” som finns i &verskriften. Att resonera om det konkreta
som en betydelse i sig, tycker jag mig sakna manga ganger. Det finns (som
jag upplever det) manga negativa aspekter nar det konkreta "begérs”.
Ambitionen att vara tydlig kan ha ett for hégt pris eller kan utsatta
vederbdrande foér kritik. Risker som naivitet, begrénsning, ytlighet, komik,
kan lura bakom knuten. Det kan vara som att likt blodsdroppen i havet ge en
aptitretare f6r den hungrige besten att f& en anledning att hugga till. Det
tror jag alla vill slippa vara med om. Dartér tror jag att konkretiseringar ar
en bristvara som i sig genererar andra brister. Det konkreta ma ha sina fel,
men dari ligger styrkan: Det gar att kritisera mer synbart och tydligt.

| improvisationens situation som i manga lagen ar mycket konkret kan det
daremot vara svart att direkt hdvda att det och det var fel eller ratt. Men
man maste vdga utsétta dven denna varld f6r en konkret granskning for att
mojligheterna skall f& en chans att blomma ut ordentligt. Jag némner ju i
inledningen om modellernas risker for lasningar. Modellerna innebar i
grunden ett mycket konkret tinkande. Detta kan uppfattas som att jag talar
mot mig sjalv d& de ju det verkligen 4r en konkret pedagogisk form. Det jag
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vill komma at ar fler konkreta grundférutsattningar som fleder fram till
utveckling och inte i varsta fall till 1asning. Héar tycker jag det saknas
konkret fantasi och jag funderar pa tesen att det konkreta rent allmant inte
anses legitimerat att anvandas for mycket.

Man skulle alitsd halla inne med enkla tips och regler for att det i
litteraturen finns en tradition att behdva skriva pa ett trovardigt séatt for
att bli allmant accepterad. Da gar det inte att uttrycka sig fér enkelt utan
man maste trassla in sig i komplicerade resonemang for att tas pa allvar. Ar
det s& (vilket jag misstéanker) &r det hogst alivarligt och borde undersokas
narmare.

Studerar man ocksa reaktioner nar det konkreta dyker upp i offentliga
sammanhang och/eller rent alimént sa tycker jag mig se detta dven dar. Det
ar pafallande negativt eller begransat att vara for konkret. | vissa fall kan
jag forstd politiker som inte vill diskutera enskilda fall med massmedia.
Dar ar det sakert motiverat att inte alltid g& in pa detaljer, men "svamlet”
kan vara ett knep foér att slippa bli betraktad som oseribs eller slippa ta
ansvar, tror jag. Rent allmant i var kultur (som jag vill koppla det har
resonemanget till} tycker jag mig méarka en rédsla for detta med
konkretisering.

Vad det i sin tur bottnar i har jag delvis berort, och det finns sédkert mer att
saga om min iakitagelse stdmmer. Nar jag resonerar om detta finns en
férhoppning om att inom improvisationens vérld kunna hitta nya vagar som
jag kan ga och fa uppleva spénnande utvecklingar.

Det ar inte mdjligt, tror jag, om jag inte i manga fall verkligen kan hitta
konkreta knep som framkallar s& manga AHA-upplevelser som mdjligt. Lat
mig d& fa beratta sd konkret som mgjligt (utan att behdva skdmmas) om en
improvisatorisk upptéckt som jag gjort:

4:7
En upptadckt

Ett moment och en situation som ofta uppstér i samband med
improvisation ar kritiska dvergdngar fran en idé till en annan. Man maste ta
sig ur ett moment, kanske delvis avsluta det, géra en overgang (med hedern i
behall) och pabdrja nagot nytt (som &nda hénger ihop med vad man gjort
tidigare). Ofta fungerar detta utmérkt for den vane improvisatoren eftersom
det rér sig om den mest grundlaggande principen for improvisation:
Oférutsebar, men kontrollerad. | dessa lagen kan det &nda vara véardefullt att
ha en viss beredskap.
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En upptackt jag gjort &r de sa kallade "Fria modellerna”. | viss man
forkastar jag ju "modellen” (se borjan) som en sténdig standardidsning i
improvisatoriska pedagogiska sammanhang, men denna modell far ses

utifrdn mitt tidigare resonemang. D4 tror jag att en modell kan fa liv.

Alitsa, eftersom jag antog den svara uppgiften att forséka (i ndgon man)
harma Bach (vilket staller det har resonemanget pa sin spets), sa har jag
lange funderat pa hans speciella "sound”. | viss mening har jag faktiskt
retat mig pa hans ofta (ursdkta) malande spel. Men det &r ocksa med en stor
portion avundsjuka. Hur kan han "i evighet” halla sig s& stilren med sa fa
verktyg, samtidigt som det blir s& rik musik? Andra funderingar kan rora sig
om hans méanga ganger motoriska tankande i sina fugor och preludier. Delvis
&r ju stilen saddan att man inte kommer undan detta, och jag kritiserar det
inte. Men han tycks trivas i det, och visst svénger det! Méjligen kan jag tycka
att fugor spelade i stora kyrkorum &r svérlyssnade da musiken latt grotar
ihop sig. Nagot man inte upplever ndr man spelar sjlv, men som borde
diskuteras mer, tycker jag. Det &r med en viss hatkérlek jag gatt och grunnat
pa denna teknik som i sina detaljer verkar ganska okomplicerad och anda
inte. Kontrapunktiska diskussioner rorande amnet har haft en hdmmande
effekt pd min fantasi fér att térsoka knéacka en av Bachs koder, som jag ser
det. Med en gé&ng vill jag framhalla att min modell inte &r stiiren, men det
kan “lukta” Bach mycket starkt, och i den dnden far man nysta.

Om man diskuterar i termer som att fugan bestar av tema i tenoren {0ijt av
kontrasubjekt i sopranen osv, kommer man da nagonsin att kunna trénga sig
in i denna varld frAn ett improvisatoriskt hall? Knappast, som jag upplever
det. Nej, min utgangspunkt maste vara en annan. Jag bérjade med att kalla
det jag horde fér ett namn som {6r mig stdmde. Ordet blev "skalkomp” .
Med det nya ordet kunde jag komma igang, fér det innebar en inkérsport som
jag forstod. Om vi grovt ser pa en fugas konstruktion sa kan vi sdga att var
gang temat dyker upp sa blir det ”kémpat" i viss mening. Men inte med
ackord, jo, det kan vara ackordiskt, men i rorelsen som en skala menar jag.
Skalan méste ju réra sig medan ackordet bade kan std still och rora sig, For
att ta sig in i denna véarid renodlar och begransar vi oss till rena skalor. Vi
har en melodi i héger hand som utesiutande skall ackompanjeras med skalor.
Vi tanker alltsa rent harmoniskt pd samma sétt, men far bara skalan
anvandas som redskap uppstar lite av en aha-upplevelse.

Sa lange vi hailer oss till den ursprungliga harmoniken och bara Oversatter
detta i skalor ar vi fortfarande ganska styrda. Vi behdver nu fa storre frihet
att tanka mellan idéerna varfér vi maste upplosa harmoniken.

Nu uppstar nagot nytt: Varje tonart har en skala, trodde jag. Rent
musikaliskt (inte teoretiskt) har varje tonart 7 kombinationer i stallet for
en. Exempelvis i C-durs skala behéver man ju inte alltid bérja pa C for att
det skall bli C-durs skala. Men da &ar vi ju egentligen inne pa
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kyrkotonarterna, sa det borde inte fungera, vilket det &nda gér. Teoretiskt
blir detta ingen nyhet men praktiskt och musikaliskt far det en enorm
betydelse for frineten i den hiar sortens improvisation. Alltsa, tonarten ar C-
dur. Tank 1) C-C, 2) D-D, 3) E-E, 4) F-F, 5) G-G, 6) A-A, 7) H-H. Notexempel
1.

Uppgiften ar nu: Spela skalorna i ena handen utan uppehall, forst i ordning,
sedan huller om buller och lagg till en melodi i andra handen. inget stopp, det
hela maste fldda. Byt hander. Melodin skall vara i vanster hand och skalorna i
héger. Har vantar nu ett stort arbete med att automatisera den har tekniken
till alla tonarter. Det som &r den stora styrkan i denna upptéackt ar att man
inte behdver tanka pa hur melodierna skall harmoniseras. Melodierna far ett
slags uppldst "komp” som passar ihop med den melodi man valt hela tiden
("durskalor” kraver durmelodier i detta exempel). Det ar vad jag kallar en
"fri modell”. -

Graden av frihet i modeller kan variera. Jag menar att jag skulle kunna ge
exempel pa en annu mer “fri modeil”. Skulle jag utveckla den kan jag bara
saga att den modellen inte skulle ha minsta chans att narma sig Bachs stil.
Det resonemanget visar till slut att dven de "fria modelierna” trots allt har
en begransning, férutsatt att man arbetar mot att bli sa stilren som mdjligt.

4.8
Kompositionens betydelse (pianoetyder)

Att skriva musik &r nagot man inte kommer ifrAn om man vill resonera
angaende improvisationens méojligheter till utveckling. Det behov av
konkretisering jag ndmner ovan finns ju naturligt i den har delen av
processen: Nedskrivandet av sina idéer. Av egen erfarenhet har det tyvarr
ibland inneburit att det jag skrivit ned ocksd blir nagot jag sjalv inte fatt
réra fran eft improvisatoriskt hal. Har jag borjat nédrma mig det nedskrivna
nar jag improviserat har det kdnts som fusk och framfér alit har det funnits
en radsla for risken att stdnga in den fria fantasin. Av den anledningen har
jag ibland avstatt frAn att skriva ned vissa ideer, alit for att i staliet lata
dem fa vara i fred och leva ett fritt liv, sa att jag kan &tervanda till dem
ohammat. Den har mojliga "konflikten” inom mig sjélv &r nagot som pagar
och inte &r avslutat. Jag vacklar i mina beddémningar, oftast tror jag inte pa
detta och jag kan kasta mig in i gamla kompositioner utan att precis spela
som det ar skrivet. Det &r nu inte sa att jag t&nker mig hela kompositioner
utan en och annan modell som jag tycker klingar s& ovanligt bra att jag
maste fA verka i den da och da. For det mesta lyckas jag klara av detta enligt
mig sjalv, vilket innebér att om jag "syndar” sa lyckas jag alitid utfora det
med musikalisk inlevelse.

20



De har funderingarna vad géller mitt komponerande har bi a drivit fram
behovet av att anda arkivera idéer pa nagot levande satt. FOr mig har da
pianoetyden varit av viss betydelse. Den har uppsatsen baseras ju i huvudsak
pa min forsta CD-skiva som spelades in f6r nara 10 ar sedan. Det har ocksa
kants viktigt att presentera nagot nyinspelat.

Darfér har jag spelat in mina fyra pianoetyder pa en CD-skiva som féljer
med uppsatsen. Etyderna har tonarterna ess-moll, Ess-dur, ciss-moll, fiss-
moll. Notexempel 2.

Utgangspunkterna fér dessa fyra piancetyder blev fyra enkla grundideér .som
bearbetas till konsertetyder. Den har formen har visat sig fungera bra nar
det galler att bevara en idé utan att styras av att den skrivs ned. Varfdér kan
jag nog inte riktigt torklara, men begransningen i den musikaliska
utformningen néar det géller etyder &r ju mindre an for en regelratt
komposition. Kanske det lamnar kvar en befriande kreativitet som inte laser
mig allt fér mycket som det utarbetade stycket kanske gor. Jag vet intel

"Lésningen” eller upplosningen pa den har personliga reflektionen blir i alla
fall att nar en idé ofta aterkommer, blir det till sist nédvéndigt att skriva
ned den for att bli av med den. Samtidigt kanske jag ocksa vill bevara den,
lagga den till samlingarna for att kunna anvanda den vid behov. Da kan det i
vissa fall kdnnas tryggare att skriva den i form av en piancetyd. Idén blir
bevarad, men utarbetas inte alit for mycket och jag kan naturligt g& in och
ut i den vid behov.

Det ar ocksa ett intressant fenomen, att vissa idéer maste brytas ned. Med
det menar jag att anvanda sig av en idé i konsertsituationen manga ganger,
{6r att tvinga fram en utveckling. Det &r viktigt att som improvisatdr inte
ha daligt samvete mot sig sjélv for att anvanda en idé gang pa gang.

Finns det ett naturligt behov av upprepning som musikaliskt fungerar s& ska
man inte tveka. Det far inte bli en fix idé att alitid skapa néagot helt nyit.
Lika lite som jag stéder tanken pa att konstnaren rent allmant inte bara kan
arbeta nar han ar inspirerad, lika viktigt ar det ocksa att forstd och
respektera skapandets egna lagar. Det "gamia” ar egentligen vare sig nytt
eller gammalt, utan nagot tidldst som man privilegierat far umgas med.

4:9
Det mest fantastiska med improvisation:

Det gar inte _att komma av sig nar_man improviserar!l
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5
Klassisk pianoimprouisation som konsertform med utge‘ingspunkt fran
cd-skivan "Harlig dr Jorden”, Piano Improvisations in Uarious Classical
styles, in the style of Mozart, Stravinsky/Barték, Chopin, Debussy, Liszt.
staffan Bibrkiund-dJullander, (1994)

Bakgrund

Mitt mote med improvisation i tidig alder har mer och mer fatt mig att
fundera pa hur detta intresse kan ha véckts. Inte minst med tanke p& att
improvisationen varit en verksamhet for mig | sd manga ar "i hemlighet”.
Det var ju inte "rumsrent” att hitta pa vid pianot, och det skulle ju vara
noter.

Mitt starkaste minne av att kdnna mig néra nog halvkriminell var nar jag pa
en elevuppspelning improviserade utan att min larare var beredd. Jag horde
min larares uppstressade stamma viskande desperat till narmaste

person : "Men herre gud stall fram en bok, vilken som helst, s& det inte syns
att han hittar palll”. Vid den tiden kan jag val ha varit 5-6 ar.

Men improviserandet hade pagatt sakert fran 3-ars aldern da jag vistades pa
ett daghem (Valhallavagen, Stockhoim) med en mycket glad och inspirerande
"pianotant”. Hon sjéng och spelade med stor entusiasm. Speciellt minns jag
hennes dramatiska pianodemonstration i klusterform, det handlade om
slvorna i diskanten och trollen i basen. Alit invavt i en spannande saga.
Hemma var mamma den som dvade med mig nar det gélide spelandet fran
pianoboken.

Inom slakten fanns ett gammalt mysikaliskt begrepp som hette "morfars
vals”. Mamma larde mig den pa gehér, och utifran de enkla ackord som detta
lilla stycke innehdll tror jag att hela den improvisatoriska processen satte

igang.

| Maria musikklasser (Stockholm, mellanstadiet) fick jag alltid spela
morgonpsalmen som jag hade "tagit ut”. Jag minns hur jag pa T-banan
grubblade 6ver vilka ackord psalmen skulle ha. Musiklararen valde ny psalm
varje vecka, s& jag funderade standigt pa harmoniseringar. D& och da
improviserade jag fritt p& pianot infor klassen och jag minns att det
uppskattades mycket av bade mina klasskamrater och fréken. Sjalv tyckte
jag att jag borde ha spelat ett "riktigt” stycke s& som andra pianister gbr.
P4 musikhogskolan, dar jag borjade vid 16 ars alder (pianoklassen,
pianopedagogisk examen 1980) kom det uteslutande att handla om att i sann
pianistisk tradition pldja stor pianolitteratur, Mozart, Chopin, Liszt,
Beethoven, Debussy OsSv.
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Professor Gunnar Hallhagen gav enastdende lektioner i interpretation, som
inte bara handlade om pianomusik, utan var kopplade till hela manniskans
livssituation. Férsta sidan p& Chopins g-moll Ballade kunde ta 6ver en timme
att analysera dar analysen var kopplat till livet sjalvt. | vanlig mening
handiade det alltsd inte om nadgon traditionell harmonisk, teoretisk
genomgang, utan snarare en syn pd pianomusik insatt i ett konstnarligt
sammanhang som gélide allt och alla. Det tog manga &r att smélta denna
enorma syn pa "vanlig” pianomusik.

Under denna uppvéxt och dessa studiear fanns hela tiden i skymundan ett
enormt behov av att f4 improvisera och att f& gora det i konsertform. Det
skulle droja manga ar an innan det blev verklighet och jag skulle ta steget
rakt ut. | mina kontakter med andra pianister fanns inte denna begreppsvarid
varfér det inte fanns nagot naturligt forum f6r resonemang och diskussioner
om detta. Nagon gang hande det att jag inte stod ut med att ha alla dessa
funderingar och idéer inom mig, jag kande att de maste ut nagonstans. Det
blev t. ex. pa nagon konsert dar jag spelade ett stycke av nagon "okand
tonséttare” (vagade inte tala om att jag improviserade). Men det
uppskattades och jag kande sjélv en valdig direktkontakt med musikens
innersta vasen, mycket stérre upplevelse an vid spelandet efter noter.
Erfarenheten forbryllade mig, hur kunde ndgot som kandes s& é&kta vara sa
"fel” att géra?

Aren gick och jag borjade spela orgel vid sidan om piano och min davarande
pianotjanst i den kommunala musikskolan. Kontakten med kyrkan och arbetet
som- kyrkomusiker stimulerade improvisatonsférmagan hos mig genom det
behov av improvisation som naturligt behdvs i olika typer av gudstjanster.
Fortfarande enbart pa orgel, naturligt nog. Néar jag fick min forsta
kyrkomusikertjinst med en stor harlig flygel framme vid koret bérjade mina
pianoimprovisationer f& néaring. Jag fick ocksd stor uppskattning bade fran
praster, férsamling, och framfér allt fran kyrkokoren (Sandared 1989-91)
som ofta bad mig improvisera i slutet av repetitionerna.

Den inspiration som jag fick da har haft en avgbérande betydelse for mig att
forstad vikten av att vidareutveckla min férmaga. Fran och med nu (&ntligen)
s& kunde jag sluta skdmmas for detta satt att musicera och i stéltet borja
fa anvandning fér denna kunskap. Det &r s min cd-skiva "HARLIG AR
JORDEN” (Piano improvisations in Various Classical Styles, In the style of:
Mozart, Stravinsky/Bartok, Chopin, Debussy, Liszt) féddes.

Cd-skivan

Skivan féddes alltsd ur en stor inspiration som jag fatt av levande
méanniskor i min narhet. Nar jag satsade pa min forsta skiva var det inte bara
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inspirationen att fa spela in en cd-skiva det handlade om, jag gav ocksa mig
sjalv 3 forpliktelser : |

1) att ordna upp mina idéer sa att improvisationerna kunde bii mera
renodiat stilistiska (hoja kpaliteten)

2) att fior framtiden staka ut nagra tydiiga spar att forsoka utveckla

3) att arbeta for att finna en form for regelratta
improuisationskonserter som ocks3 skulle ga att "sélja”. Detta for att
losa problemet med att publiken inte kdnner igen sig (den kan snabbt
ledsna) nidr man improviserar heit fritt. Det sistnamnda inte minst
viktigt vad galler att valja stilar som bade jag och publiken tycker om.
Att ocks3 att ha ett kint tema att arbeta dver for att fa en rid trad
genom konserten har visat sig vara bra.

5:1
Improuvisation i Mozartstil

Vid férberedandet av en improvisation av det héar slaget ser jag som
oerhért viktigt att till en borjan tanka A B A-form plus coda. Stilen i sig
kraver stor begrénsning samtidigt som fantasin méaste fa ett flode utan att
friheten blir fér stor. Det dr mycket latt att bryta mot stilen. Det kan manga
génger rora sig om situationer dar en enstaka ton kan fa ett langre stycke i
improvisationen att stilistiskt haverera. Av de 5 improvisationer jag goér pd
skivan tillhér Mozartstilen (och dven Chopinstilen) den jag hyser mest
respekt for.

Att bade forbereda sig och inte nar' det géller improvisation &r ju alltid en
slags paradox. Blir forberedelserna for omfattande stdrs friheten, ar det for
ogenomtankt kan kvaliteten bli mycket ojamn. Hur gor jag da? Jag upplever
att stilen i sig staller vissa krav pa forberedelse som:

5:2) Grundtonart i A B A form (tangentstoriek)

5:3) Improvisationens langd

5:4) Fasta kombinationer

5:5) Tempots karaktar och betydeise

5:6) Taktart
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5:7} Pianoanslag for Mozartstil

5:2
Grundtonart i A B A form (tangentstoriek)

Nar man staller sig sjalv infér situationen att hdrma en stil som denna
kdnns bl a valet av tonart extra viktigt. Mozart har ju ett speciellt
forhallande till tonarterna i den meningen att han inte anvander sig av alla
grundtonarter. En beddmning som rér tonarternas olika karaktarer tycker
jag mig uppleva mycket starkt nar jag improviserar. Det skulle t ex vara
omdjligt att géra en improvisation i Mozartstil i Fiss-dur, varfér? Dels
beror det pa att Mozart sjalv inte anvander den grundtonarten vilket i sig
skulle kunna racka som ett godtagbart skdl. Men frdgan &r om det gér det.
Tonarten Fiss-dur &r ett exempel pa hur fel det skulle kdnnas att utféra
improvisationer i grundtonarter som har fler # och b:n &n 3 st. Den
utgdngspunkten for mig osokt in pa fragan om tonarternas forhallande till
olika karaktarer. Jag upplever (férdom eller inte) att t ex Fiss-dur inte ar en
tonart som har samma klarhet, renhet och méjlighet att musikaliskt fa det
att "lata Mozart” som C-, D-, G-, eller A-durs tonarter har. Fiss-dur har
enligt min uppfattning en nagot stérre och bredare ton dn de ndmnda. Ett
nagot for stort "verktyg” for stilen. Den ar ocks& nagot varmare i sin
konsistens och klingar f6r mig nagot dovare vilket gor att den passar mer
for den romantiska stilen. Jag skulle kunna ge varje tonart en personlig
karaktarstolkning men ndjer mig med att ge ett exempel pa mitt tdnkande
vad galler val av tonart nér jag improviserar i den héar stilen. Daremot drar
jag in lite funderingar rérande tangentens storlek i sammanhanget. Det har
varit tankar som flugit omkring i huvudet néar jag improviserat i denna stit.
Att jag namner tangentstorleken beror p4 en ganska obehaglig upplevelse nér
jag fick i uppdrag att inviga en cembalo, nytiliverkad fast i gammal stil
(1700-talet efter en fransk férlaga). Fingrarna ville inte anpassa sig till den
1 cm kortare tangentlingden, varfér jag fjorton dagar innan konserten blev
tvungen att enbart 6va pad detta instrument. Som tur var gick stycket i D-dur
vilket efter ett tag kdndes nagorlunda naturligt. Ess-dur tror jag hade varit
forddande, tank pa fingrar som skall smyga sig ned mellan gess/giss,
ass/aiss utan att komma &t dem. Kan det i detta ocksa ligga nagon teknisk
anledning till begransningen av tonarter? Jag tog f6r givet att det idag
alltid &r en standardstorlek pa tangenterna vad galler alla typer av
klaverinstrument, kanske cembalon &r eft undantag. Jag gar inte in pa
mojliga kompletterade forklaringar sdsom temperering eller fingerséttning,
men lite har jag undersékt vad galler ett 1700-talsinstrument som finns pa
Goteborgs stadsmuseum. Jean-lvan Almstrand har vanligen skickat mig eft
tangentmatt frdn den sk Hass-flygein (1721) som finns pd museet. Det &r en
omgjord hammartflygel (fran cembalo). De vita tangenternas langd utanfér de
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svarta ar 40 mm, mot 50 mm som jag métt att pianot av idag har. Bilaga 1.

Av vilken anledning man genom historien har andrat p4 dessa matt ar en
fraga jag lamnar har, men bekréaftelsen pa den 1 cm Kkortare tangenten har
jag i alla fall fatt i och med museets gamla 1700-talsinstrument.

5:3
Improvisationens ldngd

Beroende pa vilken sorts improvisation man gor kadnns det viktigt att |
nagon man tanka pa hur lange den bodr vara. Inte s att man i férvag ‘
bestdmmer sig for en exakt tid, det ar fel utgdngspunkt, men att man grovt
sett vet strukturen. Detta resonemang skall sattas i relation till hela den
inspelade cd-skivan, samt relatera till en konsertform dar hela konserten
bestar av olika improvisationer. Rent alimant, och vad géller denna
improvisation, sa finns det ofta en “idealtid”. Den &r tilirackligt lAng f6r att
man skall kunna utveckla de tankar och idéer som man téankt eller tanker pa.
Improvisationens langd har ocksd att géra med kvaliteten. Blir det "fel
langd” at nagot av hallen kan det bli svart att uppratthalla den. Eftersom det
handlar om att ocksa f& lyssnaren/konsertbestkaren att lyssna vidare genom
att inte traka ut denne sa tror jag detta tankande ar ett maste i den har
situationen. Den réda trdd jag har har (samma tema genom alla
improvisationerna) bildar ett slags skelett och overgripande form f{6r hela
konsertidén. Idén fungerar sa bra att i vissa fall upphévs detta resonemang
om idealtid. Plotsligt kan det fungera som en *fri" tid. Temat som dyker upp
da och d& stabiliserar och befruktar improvisationen pa ett mycket
stimulerande sétt. Vad galler just Mozart och Chopinstilarna sa sker detta

mindre ofta &n fér de 6vriga stilarna.
1

5:4
Fasta kembinationer

Stilen i sig &r (som tidigare sagts) extremt kanslig. Det ar oerhdrt |att
att halka ur den. Darfér kan det vara bra att ha nagra fasta, stilistiskt rena
kombinationer for att sékerstalia stilen om man rakar vara pa vag ur den.
Sjalvklart far det inte réra sig om rena "plankningar” av Mozarts
originalmusik, men harmoniskt (och i viss man Aven tekniska figurer sasom
albertibas, rena dur/mollskalor osv) tycker jag man kan fa "lana” (se
Notexempel 3 ur pianosonat nr 1 i C-dur, och jamfér med B-delen i
improvisationen). Urvaiskriteriet maste vara att man sjalv tycker om dem, i
annat fall kan man latt strukturera ndgot som man kanner att man maste
gora men inte vill. Bristen pa lust och aptit i en improvisation marks direkt
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om man inte tror eller k&nner for det man gor. Sen ar det ju klart att man
maste "uppgradera sig” om man vill utveckla stilen mer, dvs undersoka det
man ar mindre intresserad av. Kanske blir det med tiden intressant.

3:5
Tempots karaktdr och betydelse

Vad géaller tempots betydelse s& har jag mer och mer blivit noga med
att "kédnna in” precis innan jag utfér improvisationen vilket tempo som bér
galta. Det kan vara svart att ibland hitta nagot knep fér att snabbt fa den
ratta "kicken” som i sin tur ger klartecken. P4 nagot satt omramar tempot
hela improvisationen i férvag utan att jag exakt vet hur det kommer att
gestalta sig. Tempot &r i den meningen ett slags kdnsloméssig skiss som far
med en rasande fart genom huvudet. Det kan récka med att tinka pa nagon
teknisk figur som s a s far spelas upp i huvudet nagra sekunder precis innan
improvisationen skall bérja. Om detta fungerar eller ej mérks mycket snart,
det handlar om att f4 "flyt” fran bérjan och ait ta kommandot 6ver
situationen sa fort som mojligt. Ytterligare faktorer som hér till
tempovalet ar vilka olika passager man kommer att kombinera med varann.
En del har man kanske i reserv i bakhuvudet, andra dyker upp allt eftersom.
Det som kan h&nda &r att vissa passager inte stimmer tempomaéssigt med
varann i den improvisation man gér, varfér grundtempot kan antingen bli for
snabbt eller tér langsamt. Det galler ocksa att inte &ka tempot. Pa nagot
satt upplever jag det att halla tempot &r som ett slags kanslomassig
motrorelse som har en mycket levande spanning i sig (ett ord som jag
annars forknippar med teoretiskt évningsskrivande av den fyrstammiga
satsen, funktionsanalys osv). | varsta fall kan det bli olika tempon inom en
och samma improvisation vitket ju i denna stil &r helt fér6dande. Det sliter
ocksa sdénder inspirationen under sp‘e!ets gang.

5:6
Taktart

Improvisation 6ver ett kant tema elier melodi i den héar stilen tycker
jag skall stamma 6verens med den taktart som finns i originalet. Eftersom
sjalva grundmelodin i det har fallet ("Harlig ar jorden”) gar i 4/4 takt, sa
har jag medvetet valt att improvisationen ocksa skall g4 i den taktarten (i
Chopin-improvisationen kommer den daremot i 3/4 takt). Medvetenheten i
detta fall far naturligtvis ocksa kopplas till s a s stilen i stilen, med vilket
jag menar att Mozartstilen ocksa har andra valméjligheter &n den variant
jag valt pa skivan.

I den stil jag valt anser jag att det inte passar att bryta mot originaltakten.
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Det kdnns viktigt att poangtera detta d& min ambition ar att lyssnaren (inte
minst den ovane) utan svérighet skall kunna hitta tillbaka till
ursprungsmelodin som gar som en rod trdd genom hela cd-skivan.

Mozartstilen ar placerad forst, inte bara av kronologiska skél eller av
traditition (spelar man dessa tonséttare pa konsert skulle man sé&kerligen
bérja med Mozart), utan mer med tanke pa stilens lattillganglighet, ett
medvetet forsdk att fanga lyssnarna redan fran borjan och ocksa fa behalla
dem med en férhoppning om att det blir intressant att félja melodin aven
genom de Ovriga klassiska personligheterna.

5:1
Pianoanslag for Mozartstil

Pianoanslaget i Mozartstilen &r ocksa n&got som héanger ihop med
férberedandet av en improvisation som denna. Jag upplever mycket starkt
att jag far kraft, inspiration och fantasi av att stalla in mig pa anslagets
"vaglangd” precis innan jag skall borja att spela. Jag brukar anvénda ordet
konsistens fér mig sjilv nar jag skall beskriva den upplevelsen som ar
forknippat med pianoanslaget. Harmoniskt sett upplever jag att Mozartstilen
ofta ar valdigt enkel, raka, nakna néstan "naiva ackord”. | synnerhet som
barn kunde jag inte alls forstd storheten i enkelheten. En vanlig durskala
spelar man t ex pa ett helt annat satt i den har stilen 4n i nagon annan stil.
Anslaget kraver glasklar tydlighet, studs och en speciell svikt for att stilen
skall komma till sin ratt. Det uppnar man bast genom att "alltid” ata
fingret ha kontakt med tangenten innan nedslaget, mer om det senare. Det
som jag tagit specielit fasta péa i skillnaderna mellan de olika stilarna nar
det galler anslaget &r “stamfdringen”; dvs tv4 olika anslag i samma hand.
Det ar nagot jag skiljer pa och utesluter i den har stilen. Den tekniken
anvander jag daremot mycket i framfor ailt romantiska improvisationer och
i samband med dessa kommer jag att utveckla resonemanget mer utforligt.

6
Improvisation i Stravinsky/Bartokstil

Nar det galler denna improvisation sa kan jag inte riktigt havda att jag
har blandat dessa stilar utifran de tva tonséttarnas "ratta” stilar, beroende
pa att dessa tonsattare inte har “"drabbat mig” sarskilt mycket. Min
erfarenhet av dem &r begransad. Det ar ocksa anledningen till att jag for
samman dem. Det som &anda fick mig att vélia dessa bada tonsattare (1900-
talet ville jag skulle vara representerat pa skivan) var tvd stycken som har
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satt sig pa nathinnan: Allegro barbaro, (Bartok) och Varoffer (Stravinsky).

Det ena av dessa bada verk har berért mig om inte illa, sa i alla fall gjort
mig irriterad, i synnerhet Allegro barbaro. Jag var under studietiden mycket
upprord dver att man dverhuvudtaget fick komponera sadan musik utan att
bli anmald, och dessutom ge ut det. Det later dramatiskt, och det var det f6r
mig, men det méaste séattas i samband med alla handelser i musikalisk vég
som h&nde da. Det var mycket av musikaliskt experimenterande under den
har tiden (70-talet) bdde i media och pa musikhdgskolan som provocerade
mig. Jag var inte en hogljudd person i mitt protesterande men jag funderade
mycket. Vad det verkligen ett "riktigt stycke” som Karl-Erik Welin _
"spelade” nar han med motorsag sagade sonder en flygel? Jag minns fran
Adolf Fredriks hogstadium att Jan-Ake Hillerud (min davarande musiklarare)
hade fatt i uppdrag av TV och Karl-Erik Welin att mala musiktavior till ett
program som skulle sédndas. Vi malade, men aven andra idéer hade skickats in
till programmet. Speciellt férvanades jag Over en person som
uppmérksammades med sin "komposition” som bestod i inspelat
knackebrodsatande. Jag hade svart att férstd detta, sd nar kompositioner
som t ex Allegro barbaro dok upp sé reagerade jag valdsamt. Det var val mitt
satt att protestera mot nagot i samhaéllet, mina jdmnariga héll som bést pa
med politiska demonstrationer och protester som jag aldrig deltog i.

Fast en och annan "skandal” kan tydligen ocksa f& oss att bli engagerade och
paverka oss positivt pa sikt utan att man ens marker det. Nar jag gjorde den
hér improvisationen sd fanns mina reaktioner pa Allegro barbaro med hela
tiden. Men nu var det en positiv kdnsla som jag fick fram att arbeta med.
Kanslan av frihet i att "g& 16s” pa pianot och med rdhet blandat med en
smula humor &ta sig igenom improvisationen med god aptit. Hade jag inte
haft konfrontationen mellan mig sjaly och detta stycke av Barték sa hade
nog den hdr improvisationen blivit betydligt mer farglés. Vad betraffar
Stravinskys ande i sammanhanget s& ar det de stora ackorden i Varoffer
samt det rytmiska dér som satt spar hos mig. Den svéngiga rytmen jag
anvander pd skivan ar inspirerad darifran.

Jag tycker jag fatt ett bra flyt p& det hela taget men hade jag gjort en andra
version vet man aldrig hur det hade gatt. Den héar improvisationen ar liksom
de dvriga gjord utan klipp. Omtagningar av improvisationer har daremot
forekommit i Mozart och Chopinversionen. Jag stéller medvetet den har
versionen precis efter Mozart fér att f4 en s& stark kontrast som madjligt

till den tidigare spréda stilen. Historiskt borde den kommit sist p& skivan,
men jag tror att den hér ordningen kan 6ka mdjligheten att fA behdlla
lyssnaren. Det &r i alla fall huvudanledningen.
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6:1) Grundidéer till improvisationen
6:2) Karaktdren
6:3) Tekniken ( pianistiskt och improvisatoriskt)

6:4) Anslaget

6:1
Grundideer till improvisationen

Grundidén i den har improvisationen kommer som sagt fran upplevelser
av tva tonsattares olika stycken . Det jag arbetade med ar till en borjan en
slags dissonantisk "boll” som rullar mycket energiskt. Utifran den sticker
fragment av temat ut bade over och under. Det ar hela tiden fraga om en
kraftfull energi som snurrar mycket snabbt och utifran detta eldklot siar
det gnistor 4t alla hall. Jag ville under vissa ordnade forhallanden skapa ett
slags kaos dar musiken pa nagot satt standigt skall krascha mot det
"normala” for att pa “andra sidan” f& en slags panyttfédelse. Det kéndes
hoégst osékert om jag skulle lyckas men det fanns glimtar av sadana
framgangar tyckte jag nér jag gjorde improvisationen. Jag hade just da svart
att éverblicka hur det hela skulle lyckas. Ordet "fel” blir har nastan “ratt”,
det galide att férsdka ge sig ut i det okanda och riskera att det inte skulle
bli nagot alls, dvs varken ratt eller fel. Friheten skulle ha sin begransning
men and& arbetas ut i kanslan av fullstandig frihet. Sadana “krockar” i
intellektet blev ovanligt kraftiga i denna stil. Jag tycker anda att jag
hittade en balans i improvisationen sa att det kdndes som den héll ihop.

1

6:2
Karaktaren

Jag ville f& fram rahet blandat med det komiska och det &r nog de tva
komponenter som ar grundamnena i karaktarsbeskrivhingen. Nar det galler
raheten ar det ju ganska enkeit att forsta kopplingen till Bartoks Allegro
barbaro. Men att bestamma sig for vilket sorts verktyg man skall anvanda
f5r att fa fram detta ar naturligtvis viktigt. 1 Allegrot s& anvander Bartok
ackord som pumpas fram monotont pa ett sétt som jag upplever som brutalt
och ratt. Jag anvande inte ackord pa det sattet utan valde en sprédare teknik
med ett motoriskt spel som fick vara en slags grundrahet, pa vilken andra
idéer lades. Dessa andra idéer fick symbolisera det komiska. Speciellt nar
jag anvande en nastan sambaliknande rytm &r jag inne i ett slags komiskt
tillstand. Det som far bli en karaktarsbestamning och som summerar mina
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utgangspunkter i denna improvisation ar att tva mycket starka och
motsagande energier som humor och r&het kan samverka i en och samma
improvisation och ge kraft, i stillet fér att naturligt bekdmpa eller tara pa
varann. Den sista synpunkten ar dock en efterkonstruktion, nar jag spelade
hade jag inte de tankarna. Daremot var jag medveten om spanningsfaltet
komisk/rahet. Sen &r det ju ocksa som alltid (men kanske i synnerhet i denna
improvisation, eftersom den fér mig delvis handlar om nytrampad mark)
intressant att héra hur lyssnaren egentligen upplever det. Har jag lyckats
férmedla denna karaktir?

6:3
_ Tekniken
(pianistiskt och improvisatoriskt)

Pianistiskt sett s& tanker jag mig en teknik som grundar sig pa
“repetionsteknik”. Detta uttryck &r fér mig sjalv signalen att ga in i ett
speciellt rum. Aven Lisztimprovisationen i slutet av skivan ingdr i detta
synsatt. Med det menar jag att anvinda mig av en pianoteknik som ar mycket
ackordiskt repeterande och fri fran skalpassager till skillnad fran
t ex Mozartstilen (dven om jag i Mozartstil inte vill anvanda ordet
skalpassage d& det ju i den férekommer mycket rena skalor som jag inte
upplever som passager). Rent stilistiskt gor jag alltid denna distinktion nar
jag stéller stitarna mot varann som i detta fall med cd-skivan. Men det ar
ocksd fraga om en skillnad i anslaget nar det galler denna stil
(Stravinsky/Barték och Liszt gentemot Chopin, Debussy och Mozart).

Alla oktaver, ackord och &ven vissa enskilda toner anslas genom att narma
sig tangenten direkt uppifrdn och rakt ned. Det ar ju skilinad pa att kanna
ytan pa tangenten och att sedan sl4 an den, jamfért med att komma rakt pa
tangenten utan nagon kontakt innan anslaget. Stravinsky/Bartok och Liszt-
improvisationerna tillhér den senare kategorin.

Jag hade ndjet att for flera 4r sedan da jag arbetade som pianopedagog i
Stockholmstrakten, f& en studiedag pa Tekniska hégskolan: | ett rum hade de
en flygel som var kopplad till en slags EKG pa tonen c. Nir man spelade kom
olika kurvor fram beroende pa hur starkt resp. svagt man spelade, Hur
kurvorna s&g ut minns jag inte, men jag minns de tva kurvor som jag i lugn
och ro fick experimentera mig fram till. Detta var ju en unik chans att fa
testa mina funderingar, som jag haft sedan manga &r, om detta med olika
anslag; skulle skillnaderna kunna synas p& pa en skiarm av det har slaget. Jag
spelade tonen tva ganger och forsokte att ha exakt samma tonstyrka. Ena
gangen med fingret liggande pa tangenten, andra gangen med fingret (och
armen) kommande uppifrdn och direkt sld an tangenten. Vid det férsta
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anslaget blev det en jamn kurva, vid det andra (med lika lang och lika stark
ton som den férsta) fanns ett tydligt hack i bérjan av kurvan. Anslaget blev
pldtsligt synligt. Detta var ju egentligen ingen nyhet, jag visste ju att det
rent fysiskt finns dessa tvd anslag, men att f4 det sa tydligt dokumenterat
fick mig &nda att lyfta pd 8gonbrynen och séga mig: Tank om fler saker i
livet kunde trédda fram sé& har klart, vad spannande det vore.

Improvisatoriskt sett s& bérjar jag med en “motrérelsemodell” | mitten
som snurrar pa. Notexempel 4. Ovanpa och under den finns en del av temat.
Har var det véldigt roligt att experimentera med ett virtuost
ackompanjemang och samtidigt ha temat som en melodi som skall kunna réra
sig sa fritt som mojligt. Det ar éverhuvudtaget i alla stilar min standiga
fraga till mig sjalv: Hur utvecklar jag en modell mer och mer? Jag &r valdigt
fortjust i att g& och grubbla pa vilka méjligheter det har sattet att tanka
kan ge for utdeining framéver. Detta ar val en allman improvisatorisk
situation att sténdigt g& och fundera pa vilka idéer och former man vill
utveckla. Pa sa sétt arbetar man ju inte enbart vid pianot utan ibland lika
mycket nar man sysslar med helt andra saker. Det som hander sedan med
temat som jag haft i diskanten, med ackompanjemang i mitten, ar att jag
vill svara i basen mot temat. D4 kommer denna sambarytm som jag upplever
som komisk till karaktdren. Det var inte ndgon ambition fére
improvisationen att direkt vara komisk, utan jag fick under sjllva spelets
gang en kanslomassig "feedback” s& att det bara biev sa, varfor vet jag inte.
Ovanpa det kommer sedan temat i vanster hand dar jag i hdger hand
ackompanjerar genom att spela sextackord uppat och nedat. Har ar den
ackordiska repetitionstekniken verkligen representerad. Jag &r mycket
fortjust i den har modellen bortsett fran att den rent fysiskt ar ganska
anstrangande.

Vidare finns ett avsnitt dar jag férséker vara sa dissonantisk som m&jligt
utan att hamna i en klusterform som det latt kunde ga inflation i. Varvat
med den dissonantiska delen spranger jag in temat dar ocksa for att mildra
det dissonantiska som jag egentligen kdnner mig ganska frammande infér.
Det som sedan hé&nder &r liknande tankegangar plus ett slut f6rstas.

6:4
Anslaget

Som tidigare péapekats si ser jag mycket tydliga skilinader i anslaget
kopplat till vilken stil man spelar i. Grovt sett s& delar jag ju upp de tva
anslagstyperna i :

1) Fingret ligger pa tangenten fire "tryckandet”
2) Fingret kommer rakt pa tangenten utan ndgon kontakt innan.
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Inom Mozartstilen menar jag att endast anslag 1 bér anvandas. (Jag &r
egentligen inte kategorisk, men min utgangspunkt i dessa improvisationer
har rért sig om dessa anslagstyper). De stilar dar bada tva anslagen ar
nodvandiga ar Liszt och Debussy (Debussy har en nagot annorlunda
utformning av anslag 2, se improvisation i Debussystil angéaende anslaget). |
Stravinsky/Barték anvénder jag mig ocksa av bada anslagstyperna. Chopin
far déremot samma begransning som Mozart, alltsa enbart anslag 1. Nar det
galler skilinaden i ett Lisztforte gentemot ett Chopinforte tycker jag att
det slarvas stilistiskt med skilinaderna av manga pianister. Man spelar
Chopinforten som om det vore ett Lisztstycke vilket jag tycker &r helit fel.

Chopins forten &r aldrig vassa pa samma satt som hos Liszt anser jag, de har
alitid, hur starka de an ma vara, en innerlighet och viarme som jag tycker
man skall respektera. Det kdnns nédvandigt att dra in de andra tonsattarnas
pianoanslag hér da denna improvisation bryter sa tydligt mot de andra
stilarna. Aven om bada anslagen anvéands i Stravinsky/Bartokimprovisationen
sa ar det inte med samma exakthet jag kan uttala mig om hur anslagen
anvands inom dessa stilar, vilket ddremot ar lattare med de andra
tonsattarnas stilar. Det har lite att géra med stilarna i sig, som jag
upplever som nagot grévre &n de andra, samt att tva stilar &r ihopbakade.
Skiftningarna mellan anslagen sker ocks& mer rérigt. Allt detta gor stor
skillnad i anslagsresonemangen vad géller Stravinsky/Bartdk gentemot de
andra tonsattarna. Jag tror att musiken skulle vinna pa ett fértydligande av
de olika anslagens betydeise for de olika stilarna.

7
Improvisation i Chopinstil
1
Jag var manga génger mycket &ngslig f6r att ge mig pa Chopin och
forsbka trdnga in i den kénsliga stilen. Jag har den stérsta respekt fér hans
originalitet som tonséattare vad géller just kopplingen till pianot. | alla hans
verk finns pianot med och jag upplever starkt att han hade ett speciellt nara
férhallande till detta instrument.

Mitt val av s a s stilen i stilen (valsformen) var jag daremot vare sig angslig
elier tveksam infér. Férutom det kanda och alskade ciss-moll-impromptut
som jag dyrkade som barn (och fortfarande gor) sa var valsformen den form
som jag tvekldst valde i det projekt som cd-skivan innebar. Lika stark och
positiv upplevelse som jag hade av manga Chopinstycken, lika besviken blev
jag nér jag fick h-moll-scherzot i laxa av Gunnar Hallhagen. Vad detta
verkligen Chopin? Alldeles nyirigen hade jag spelat hans b-moll-scherzo som
Jag dessutom bl a kom in pa i pianoklassen och som jag tyckte mycket om.
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Men det som &nda hagrade nagonstans i bakhuvudet var nagot mer
"Chopinskt” som jag faktiskt under hela studietiden saknade. Denna saknad
trots att jag da spelade mycket Chopin: Ballader, konserter, nastan alla
etyder osv. Né&r jag nu valde valsen som forebild tili denna improvisation
kandes det helt naturligt, eftersom det ar i den formen jag upplever Chopin
som starkast (konserterna undantagna). Men det ar ocksa lite markligt da jag
faktiskt aldrig spelat nagon Chopinvals. Hallhagen pratade ofta [yriskt om
den “stora pianolitteraturen” vilket var och ar fascinerande, men det suger
tid och kraft vilket ju kan innebara att sméastycken kan komma bort i
sammanhanget. Detta ar nu ingen kritik mot Hallhagen for jag alskade sjalv
stora stycken, ju stérre desto haftigare. Chopins valser hanns helt enkelt
inte med, och jag var inte den som var speciellt aktiv for att fa spela
"sméastycken”. Jag sjalv resonerade i termer som att inte splittra mig for ‘
mycket. Jag ville ta tag i det svara fér att utvecklas som pianist, valsen
blev aldrig aktuell utifran det resonemanget.

7:1) Dal av A B8 + codaform / tekniska forebilder
7:2) Betoningar av dissonanser

7:3) fAnslaget

7:1
Ual av A B + codaform/tekniska fiorebilder

Jag har tidigare namnt att jag viljer att improvisera oOver ett tema
som i original gar i 4/4 takt och nu skall ga i 3/4 takt. Sjalvklart kan man
undra om temat blir férstort eller i alla fall blir svart att kanna igen, det
som Ar en av mina pedagogiska poanger med skivan. Jag tycker inte att det
blir s&. Jag upplevde heller aldrig da nagra stdrre grubblerier om detta.

Snarare har jag langt efterat blivit medveten om denna taktartsvaxling, att
det ar en liten extra finess som man kan ia till for att utveckla fantasin, ett
av manga verktyg helt enkelt. Pa skivan har jag A B + codaform, men nér jag
improviserar samma stil idag, kanner jag behov av att ha tre delar i
improvisationen (A B C). Varfor just tre delar ar svart att forklara, men till
skillnad fran Mozartimprovisationen, som ocksa ar tankt i olika delar men
bara i tva stdrre avsnitt, kanske jag upplever valsformen som mycket
sprodare, aven om den &r kiangligt stérre. Behovet att variera péa ett lite
annorlunda satt finns har i alla fall, om an lite svart att tydligt teoretiskt
motivera.

Men tillbaka till cd-versionen: Temat presenteras forst | valskaraktar,
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darefter kommer B-delen i pararellitonarten, som &ar en ganska virtuos
avdelning utan att férhoppningsvis "glittra” f6r mycket. Risken &r att det
kan bli for "s6tt”. Dessa uttryck inom citationstecken vidrér ett resonemang
om ordet inflation som berérde mig starkt en gang. Nar jag studerade
instrumentation f6r Arne Mellnds (jag arbetade di med min pianokonsert i
tre satser) sa han en gang att man inte skulle anvédnda blecket for ofta, for
att det gar da snabbt inflation i stycket. inflation?! Hérde inte det enbart
ihop med ett ekonomiskt tdnkande? Galler det &ven inom musiken? Jag fick
en sadan hér "ahaupplevelse” dar flera tankegdngar och kunskaper méttes.
Manga ar efterat funderade jag pa varfér jag reagerade positivc med sadan
energi. Det fanns n&gon slags grundsanning i upplevelsen som jag tyckte mig
kunna kdnna igen i all stor konst: Balansen, en viktig kunskap for s&val livet
sjalvt som f&r musiken i det hér fallet.

Graden av briljerande i Chopins stil har en tydlig sméartgréns. Klart kortare
an t ex hos Liszt. Utifran den romantiska pianolitteraturen diskuterade vi
flitigt detta "problem”, som i Chopins stil och fall ofta handlade om manga
pianisters satt att spela hans verk alideles fér fort.

Man maste kunna spela fort i den klassiska och romantiska

pianolitteraturen, men det far inte bli ett sjadlvandamal. Hastigheten kan
l4tt fa huvudrollen, skapa obalans och skymma det konstnarliga budskapet. |
samband med valet av olika tekniska modeller kan jag ndmna en viktig detalj
som ar otroligt stilistiskt inspirerande (samtidigt som den &r “fanigt
enkel”) och som betyder mycket for att inte halka ur stilen: Spelar man en
kromatisk skala (uppat eller nedat) genom att betona och upprepa den andra
tonen i skalan, sa uppstar Chopinstilen direkt for mig som ett slags
omedelbar kénslomassig upplevelse. Notexempel 5. Detta fenomen handlar
ocksd om "fasta kombinationer”, som tidigare berérts, det har ar definitivt
en sadan. Jag har ocksa talat om att rena plankningar inte far férekomma.
Faktum &r att jag i B-delen gér mig skyldig tilt denna synd genom att
kopiera frdn Chopins tersettyd. Notesempel 6. Jag maste dock snabbt
tilthgga tva saker:

1) Vanster hand kopierar jag inte, bara héger.

2) | Mozartstilen gér jag &ven dar vissa undantag vad géller t ex albertibas,
som pé sétt och vis &r en plankning men &nd& inte. S&dana modeller tror jag
ar nddvandiga for att fa stilen att bli ren i sin helhet. Men jag medger
samtidigt att den jamférelsen inte riktigt haller har, kopieringen skulle latt
kunna uteslutas och ersattas av nagot annat likt Chopin. Eftersom jag har
halkar in pa en etyd, vill jag framhalla att jag tycker att etyder &r av stor
betydelse fér grundforskningen inom idiomatisk improvisation. Har finns
manga tekniska modeller som fungerar bade som férebilder men ocksa som
idébank. Man kan ju ocksd, vilket jag gjort, skriva egna etyder av ménster
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som man gillar och som dyker upp da och da. Det kédnns viktigt att hela tiden
att ha god ordning pa sadana har modeller (improvisation=oférberedd till
trots) f6r de kan latt forsvinna ur minnet. Men det &r ocksa lika viktigt att
analysera varfor man gillar en viss modell. Medvetandet om pianots
méjligheter &r hela tiden en process som gar hand i hand med utvecklandet
av modellerna, allt fér att lata fantasin fa naring och inspiration. | sadana
har tankegangar tycker jag det finns en klar skillnad mellan att improvisera
jamfort med att spela ett fardigt stycke. | det fardiga stycket ar ju mycket
av den kreativa processen fardig vilket enligt min mening innebé&r att man
utifrdn arbetar sig indt medan man i improvisationsprocessen arbetar sig
inifrdn och ut. Detta k&nner jag personligen som en tydlig skillnad i
narmandet till musiken.

71:2
Betoningar av dissonanser

Dissonansernas betydelse &r som jag ser det av ett specielit slag nar
det géller Chopin. Visst kan man tala om férhallningar eller inledningstoner
men jag har en lite annan utgangspunkt pa harmonilaran som jag kommer att
utveckla i sin helhet mer i Debussys stil. Varfér jag ndmner detta redan har
ar for att hela resonemanget kom att paverka synen &ven pa Chopin.

Jag begransar mig till att beskriva hur jag upplever dissonanserna,
foretradelsevis i melodin (i det har fallet hdger hand), alitsa inte
harmoniskt utan melodiskt. Tolkningen av stilen krdver ju ofta ganska stora
rubaton, vilket jag kopplar till resonemanget om Chopins dissonanser. Dessa
komponenter far en speciell karaktér, i synnerhet i valsformen som jag ju
anvander mig av pa skivan. Det ar som om det finns ett enormt sug i
dissonansen. Jag upplever det nastan som att dra i tonen som om den vore
ett gummiband med hég elasiicitet, for att sedan landa pa nasta ton i en
kansla av att "landningen” redan agt rum. Det &r bara fraga om en liten
slutgest. Rubatot sker alldeles fére betoningen av dissonansen, och
dissonansen ar nastan sluttonen i frasen fast den inte ar det. Det har sattet
att se pa stilen har varit av avgorande betydeise i denna improvisation. Dock
dr det sa att nar jag nu formulerar mig skriftligt om detta sa kan jag inte
erinra mig att jag hade sa tydliga formuleringar i huvudet da jag spelade in
skivan. Medvetenheten sitter i ryggraden och fanns med pa ett annat satt,
vilket jag har svart att forklara.

7:3
Anslaget

Enligt tidigare resonemang ser jag Chopin som en stil dar jag vill halla mig
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till anslag 1. Ka&nslan i anslaget &r har sadan att man tycker sig nastan
hamta upp tonen fran tangenten. Chopin har ju en sadan innerlig
klangbehandling att man osdkt kommer in dven pa hans legatospel i samband
med anslaget. Hans legato ar av hogsta betydelse och gar inte riktigt att
skilja frAn anslaget, de hér intimt ihop. Men Chopin har ocksa ett legato som
innebéar att dven om man [&mnar tonen med fingret for att kanske gora en
stor armgest som hor ihop med tolkningen sd kvarstar legatot pa nagot satt i
luften. Det &r inte s& enkelt att bara lata pedalen ligga kvar f6r att man
skall f& den har effekten. Om inte "landningen” sker utifran det speciella
anslaget, kan man inte fullfélja det har legatot. Liknande satt att spela
legato finns givetvis hos andra tonsattare men personligen tycker jag att
ingen annanstans finns en sadan. finkdnslighet och tathet i legatot. Det ar en
mycket viktig detalj i Chopins stil som man maste utnyttja n&r man skall
forsoka anvanda hans sprak.

Nar det galler anslaget finns det ytterligare en aspekt som jag tycker berér
romantiska tonséttare. Jag ndmnde detta redan i Mozartdiskussionen om
uppdelningen av olika anslag i samma hand. Denna syn pa anslaget vill jag
utveckla forst i Lisztversionen. Hade jag anvant mig av en annan form &n
valsen hos Chopin skulle det ha varit naturligt att diskutera méjligheterna
redan har. Men valsformen har inte sa mycket av denna typ av anslag varfér
jag alltsa vill koppla defta resonemang mer till den storre form som
Lisztversionen innebaér.

8
Improvisation i Debussystil

Det kandes pa nagot satt frascht att féra in den har stilen i
sammanhanget. Den bryter rent harmoniskt mest fran de andra stilarna men
pa ett positivt och mer ordnat sett 4n Stravinsky/Bartdkstilen. Den var
ocksa tédnkt som en utbrytare, fast betydligt mer radikalt och i viss man
mera byggt pa kaos. Hér &r det lattare att anfértro sig &t det
impressionistiska som | sin "suddighet” till trots &ar valdig klar och redig i
sjalva stilen. N&r jag pa konserter framfort denna form (som jag spelar pa
skivan) och kommer till Debussy, brukar jag férséka att kortfattat
pedagogiskt beskriva vad impressionism ar: Att spela Debussy ar som att
framféra musik i dimma.

Jag brukar ocksd gora en parallell tili maleriet dar man till skilinad fran
tidigare konstnarliga traditioner nu inte kan se konstverken sa klart, utan
mer diffust. Jag hoppas med detta kunna introducera vad som komma skall i
musikalisk v&g och hoppas att ahdraren far en chans att bli nyfiken. De hér
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enkla sma beskrivningarna racker manga ganger aven fér mig sjalv att stalla
in mig pd denna "vaglangd”. Med andra ord: Debussys stil ar ganska latt
tycker jag, att snabbt fa grepp om. Déarmed inte sagt att alla hans verktyg
fungerar av sig sjilv. Men att snabbt f& klangen att vibrera pa det "ratta”
sattet tycker jag inte kénns speciellt svart.

8:1) Tekniska modeller - pedagogiska funderingar
8:2) Karaktdren
8:3) Synen pa hel/halvtonsdissonanser

8:4) Anslaget

8:1
Tekniska modeller - pedagogiska funderingar

Nar det galler Debussys verktyg, alltsd tekniska modeller, ansag jag
det extra nodvandigt att dva speciellt p& heltonsskalan och
mollsextackordets fyra varianter. Ackordet héar vill jag da inte kalla for
annat an en mollklang med en heltonsdissonans, (se 8:3 Synen pa
Hel/halvtonsdissonanser). | ena fallet ligger dissonansen langst ned, andra
failet i mitten, i tredje langst upp, i fjarde ligger den spridd mellen den
oversta och understa tonen, (omvandningar helt enkelt, men med ett
annorlunda synsatt mojligen). Detta forde mig in pa ett intressant
pedagogiskt problem eller mojlighet:

Aven om jag férstar hur denna heltonsskala eller deita ackord ser ut, kan
detta fran ett improvisatoriskt hall vara lang vag ftill att kunna omsatia
denna kunskap pa ett heit fritt och skapande séatt. Det &r nastan tva
kunskaper. Jag vill inte bara skilja pa teori och praktik (da blir det for
dvrigt tre), utan i detta fallet talar jag om en kunskapshastighet. Jag markte
att jag var for langsam vid improviserandet i denna stil dar dessa tekniker
dok upp da och da. DA talar jag i tid om nagon sekunds férdrojning innan
fingrarna hittade ratt. Modellen vad géller skalan &r inte en skala rakt upp
och ned, snarare att en melodi lagges hégst som styrning varvid
heltonsskalan rinner nedat i badda handerna (det kan man hora p4 skivan). Men
att fa upp hastigheten fran nagon sekund till en hundradels sekund kraver
omfattande och regelbunden grundévning. Alla tonarter forstds, men aven 6va
modellen nedifran och uppat, och med motrérelse. Melodin har funnits i
dverstamman men kan ju ocksa laggas i basen med samma tankegang som
évning. Faktum &r att nar jag nu sitter och formulerar denna text, upptacker
jag att jag inte 6vat modellen med melodin i basen (020929 kl. 8.30). Jag
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kommer genast att bérja arbeta med detta. Jag ar tillbaka till den
langsamma ensekundsférdrojningen.

Sadana har upptackter sker ju dd och dd med improvisation vilket gor det
hela sa utvecklande. Men det frutsatter manga ganger att man arbetat med
en modell lange for att plotsligt slds av funderingen: Kan man inte gora sa
har ocksa? Malet skall skall naturligtvis vara att automatisera modellen till
fullandning vilket ju &r en stor del av grundarbeten med improvisation. Det
har ar nu egentligen inget nytt vare sig for andra musiker eller mig sjalv.
Men det var i samband med denna stil som denna kunskap blev medveten i och
med det konkreta behovet har. Det blev helt enkelt mer nédvandigt &n vanligt
att arbeta med rena grundévningar som hade med stilens harmoniska
fundament att géra. H&r kommer ocksd en intressant fraga vad galler
melodin "Harlig ar jorden” som ju inte ar en melodi byggd pa heltonsskalan
utan den diatoniska. Haller detta rent stilistiskt? Det &r svéart att bedoma,
men jag tycker det fungerar musikaliskt. Om sedan Debussy sjalv skulle ha
gjort sa har &r ju en omdjlig friga att svara pa. Tankar om tonsattarens
eventuella personliga tyckande om vad jag gér med hans musik och stil
tycker jag ocksa hér hit som en reflektion. Det funderar jag ofta pa. Det
finns alltid nagot slags relation till dessa stora klassiker som jag standigt
lever med. Tonséattarnas vasen ar likt andar som svévar éver en. Inte som
elaka domare utan som foéreddémen, fostrande fullandade konstnérer som i sin
ouppnaelighet anda visar vagen och ger oss mojlighet att hela fivet fa4 se upp
till nagon eller nagra. Jag har inte lika néra relation till Debussy som 1 ex
tifl Liszt eller Chopin.

Men umganget med dessa personligheter upplever jag mycket starkt, och det
finns standigt med i arbetet med deras musik. Detta oavsett om jag spelar
deras originalmusik eller, som i det har fallet, forsdker trénga in
"bakvégen” och titta in i deras "verkstad”.

8:2
Karaktaren

Den erfarne pianolyssnaren kan nog ana vilken f6rebild av Debussy det
rér sig om har. Den sjunkna katedralen hérde jag nagonstans langt borta nar
jag formade denna improvisation. Ett stycke som ju arbetar med ackordisk
klangbehandling, nagot som jag ocksd gor pa skivan. Aven om jag har en del
snabba passager som “flaktar” fram fér att fa lite yrvader i mitten av
stycket sa tycker jag anda att grundkaraktdren har ett klangligt lugn over
sig som ocksd var medvetet valt, efter Chopin och fére Liszt. Lite av stilla-
stdendekaraktar. Det ar en ganska tacksam form att vila i. Det ar rent av av-
stressande att sitta och med lugna impressionistiska ackord dromma sig
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bort och lata fantasin langsamt ga& framét, nastan kravldst. Nar jag tanker

i dessa banor kan jag inte {ata bli att jamféra Debussy med Ravel. Det skulle
ha varit otadnkbart for Debussy att skriva ett sadant stycke som Bolero. Det
tycker jag ar en viktig iakttagelse nar man arbetar med denna stil.

8:3
Synen pa hel/halvtonsdissonanser

Jag tror att resonemanget hdr om dissonansernas betydelse fér mig
bottnar i en besvikelse éver att studierna i harmonildra inte gav sa mycket
konstnarlig inspiration. Att ldgga. sa stor vikt vid t ex funktionsanalysen
utan att harleda den in i sjdlva musiken, via exempelvis det pagaende
repertoararbetet, kunde jag aldrig riktigt forstd. Funktionsanalysen tevde
sitt eget liv med regler och lagar som jag pa inget satt vill ifrAgasétta. Men
de stod dar som ddéda monument som inte ville s&ga nagot annat &n
begransning, fria fran fantasi. Jag 6éverdriver sékert en smula, men jag var
valdigt férvantansfull infér detta &mne. Jag hade hoppats f4 sd mycket
baskunskaper som jag hade ténkt anvanda till att satta igang en vaidig
inspirerande utvecklingsprocess. Men det var hela tiden som om dessa
kunskaper envist stod fér sig sjalv och inte ville blanda sig med de idéer och
tankegangar jag hade och ville utveckla. Néar utbildningen var klar kdnde jag
mig fri att foérséka gd vidare och experimentera sjélv med olika idéer och
projekt for att férsdka utveckla mig. | min entusiasm forverkligade jag en
gammal drém om att skriva en pianokonsert med stor orkester. Detta gjorde
jag ocksd och framférde den med mig sjalv som solist. Jamsides med att jag
skrev musik grubblade jag hela tiden pa harmonildran som ett omrade som
jag ville tranga in i mer och mer. Det &r mot den bakgrunden man skall se
synen pa hel/halvdissonanser. Tanken fanns att pa ett annat satt se pa
harmonilaran, som Oppnade horisonten i stéllet for att stdnga den. Jag
behdvde ett nytt och frascht satt att tdnka helt enkeit. | och med arbetet
med Debussys stil fick jag ord pA en gammal tanke. | det hér fallet med
skivan och de olika stilarna passar det ocksd véldigt bra att anvanda just
begreppet dissonanser. Har forsdker jag tillAmpa samma synsétt pa
dissonansbehandiingen i alla stilar. Detta for att tydligare se skillnaderna
mellan stilarna. En inledningston som stravar upp ar exempeivis for mig ett
for teoretiskt, och for fardigt koncept som stér mina tankar da jag
improviserar, rent generellt sett. Resonemanget om inledningstoner eller
férhaliningar férpliktar i mitt tdnkande fOr mycket. Fér att forsdka
fortydliga mig ytterligare sd menar jag att det ar skillnad mellan en ton
som fargar ackordet och en ton som paverkar ackordet med en "naturlig”
fortsattning.

| det ena falet utgdr den specifika tonen ett forhallningsséatt som s a s
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star f6r sig sjalv och dédrmed ar fri fr&n vilken riktning den “enligt
reglerna” skall ha.

I det andra fallet &r den styrd av vdra konventioner sa till vida att vi pa
inget satt kan ifrdgaséatta "lagen”.

Nar jag talar om dissonanser s& skiljer jag pa halvtonsdissonans och
heltonsdissonans. | Debussys stil ar det t ex for det mesta
heltonsdissonanser jag arbetar med. Tanken att férsoka astadkomma en
férenklad syn p& harmonildran finns har, med viss risk for att fa kritik for
att forytliga, eller tala om enkelheten som en begransning.

Om man utgar ifrdn det jag nyss talat om, detta med tva olika sorters
dissonanser, och lagger till dur och moll, vad &terstar d4 egentligen mer
annat &n smd tersstaplingar p& varann? "Resten” &r variationer och
kombinationer i det o&ndliga.

Det hér sattet att tdnka och resonera kommer ofta fram i mitt medvetande
nar jag grubblar Sver dissonansernas betydelse bade fér de olika stilarna och
fér denna syn p& harmonilaran. Men det ar ocksa ett satt att forhalla sig till
harmonildran som far mig att greppa detta stora omrade pa ett Gvergripande
satt.

8:4
Anslaget

Fran bérjan tankte jag inte ta upp Debussys anslag da jag tycker att
jag inte har sa mycket nytt att komma med. Nagot specifikt maste anda ga
att sdga aven om jag upplever anslaget ganska okomplicerat. Vi skamtade
under "Ackistiden” elever emellan om hur man bast pedagogiskt skulle
férklara hur hans anslag bdr upplevas: Lagg en tegelsten pa pedalen, dra
sedan péa ett par tjocka tumvantar pa handerna, spela déarefter, och upplev
tynglosheten i Debussys anslag och musik. Skall jag vara &rlig sd tycker jag
inte att tipset ar oseridst. Sk&mtet kan mycket val vara en bra beskrivning
hur man skulle kunna narma sig denna stil. Jag kan ocksa kort kommentera
anslag nr 2 som jag namnt tidigare. | Debussys fall anser jag att sjilva
fallet mot tangenten &r av ett ldngsammare slag an t ex hos Liszt. Dar later
man armen falla rakt ned enligt Newton medan man hos Debussy ar mer
plastisk, mer kontrollerande av fallet ned till tangenten. Nagot av att det
finns en kraft som samtidigt gar nedifrdn och upp och uppifran och ned. Jag
kan inte lata bli att namna om den franske pedagogen Viado Perlemuter som
géstade musikhbégskolan i Stockholm nagon gang pa 70-talet. Han hade en
beskrivning hur man ibland kan uppfatta Beethovens pianomusik: Tank er en

41



gryta med kokande vatten pé spisen, iaktta hur angan pressar sig uppét
medan locket vill ligga kvar. Precis i spanningen mellan dessa krafter kan
man gdéra sig en férestélining om hur Beethovens musik skall tolkas och
upplevas manga géanger. Lite av den tanken férestaller jag mig sjélva
anslaget i Debussy.

9
Improvisation i Lisztstil

Nar vi nu &r framme vid denna stil s& kdnns det som om jag har kommit
fram, och kommit hem. Samtidigt som den har stilen & den mest naturliga
fér mig s& kan den skapa problem ibland darfor att behéver utrymme,
tidsmassigt. Darfér ar den ocksa upprinnelsen till hela idén med att f&
méjlighet att breda ut improvisationer utan att kdnna sig jaktad. Néar jag
tidigare spelade offentligt blev det ofta bara ett improvisationsinslag. Det
har uppskattades av publiken men jag kdnde med tiden att jag hade en
tendens att improvisera i samma typ av karaktdr. Hur skulle det ga att
anvanda improvisationer hela konserten igenom? Skulle detta bli mojligt
méaste jag tdnka ut en helt ny strategi. Variation var det som stod hogst pa
dagordningen. Namnet pa den har uppsatsen ar ju just: "Klassisk
pianoimprovisation som konsertform”. Det ar alltsa inte bara friga om att
improvisera ett extranummer dar den egentliga repertoaren bestar av
traditionellt skriven musik. Har fanns dréommen om att fa ge
improvisationerna en chans att konstnarligt f& blomma ut ordentligt. Men
hur skulle detta ga tili?

Jag kunde ju rent praktiskt improvisera i ungefar en timme utan uppehall,
men skulle publiken uppskatta det? Knappast! Problemet malde i mig i flera
ar tills jag av en handelse markte att jag kunde f4 fram en annan stil &n den
gangse "gamia stilen”. Jag fick blodad tand och bérjade leta i min
musikaliska garderob. Det kénns viktigt att ndmna detta nar jag skall
forsGka beskriva den hér stilens betydelse i sammanhanget. Den har bade
varit en tillgang men samtidigt stallt mig infér en rad problem som i sin
forlangning drivit fram cd-skivan (och nu ocksd en uppsats). Som liten horde
jag inte s4 mycket pd Liszt av nagon anledning, jag tror helt enkelt aft vi
inte hade nagon skiva av honom. Det var mest Chopin och Beethoven vill jag
minnas. Men vi hade flera portratt av de klassiska tonsattarna dér Liszt satt
i mitten med den stérsta mainingen. Mamma sa: Nar du blir stérre far du nog
spela Liszt och det tror jag du kommer att gilla. Nagra ar senare fragade jag
min larare: Nér far jag spela Liszt? Han svarade: Du forstar, det skall ga sa
fort i Liszts musik, s& vi vantar lite.
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Nar jag val fick bérja spela Liszt fick jag ocksa en ny dimension att fundera
sver. Visst stamde det att mycket skulle ga valdigt snabbt. Men det fanns
manga ganger (trots den imponerande notbilden) en mer stddad teknik an hos
andra romantiker. Det som anda brét mest mot tidigare erfarenheter var val
oktavspelet som jag inspirerades av och tycker mycket om att harma.
Forebilden fran ungersk rapsodi nr 6 gar inte att ta miste pa i min
improvisation pa cd-skivan. Notexempel 7.

9:1) Karaktaren
9:2) Anslaget

9:3) Teknken

9:1
Karaktdren

Valet av karaktar ar det dramatiska, demoniska och ambitionen ar att
ge eft intryck av stor form. Hela klaviaturen skall vandas ut och in, det skall
ga fort och var starkt men ocksa forhoppningsvis lata "vackert”.

Den virtuosa karaktaren ar val vald bade vad géller kopplingen till Liszt,
platsen pa skivan och min egen fascination 6ver virtuositet. Jag gillar Liszt
mycket just for den virtuositetens skull, och bekymrar mig inte sa mycket
om kritiken mot virtuositet kopplat till ytlighet, (diskussioner fran min
egen studietid oss elever emellan). Mycket av tankarna nar jag improviserar
i denna stil &r inspirerat frAn Liszts egna verk sa som h-molisonaten,
Dantesonaten, Mephistovalsen och inte minst Totentanz (pianokonsert i en
sats). Det skulle nastan vara omojligt att fa den ratta Lisztkaraktaren om
man utesldt det typiska "Lisztforslaget” (se hénvisning nedan). Detta kan
nastan kallas en fast kombination, det &r s& kort sa jag vet inte vad jag
skall hitta pa for namn &t det. Men finns det inte med i mitt medvetande fore
den har improvisationsstilen, sa ar halva fundamentet borta. Det skulle i sin
tur medféra minskad inspiration i arbetet med stilen. Man kanske kan tycka
att resonemanget om denna lilla tekniska detalj i stallet skulle hdéra hemma
under rubriken "Tekniken”. Tekniskt sett handlar det visserligen om
pianoteknik, men graden av teknisk svarighet i det har fallet ar lika med
noll. Det ar mycket latt tekniskt att spela och kraver aldrig nagon
forberedelse. Denna lilla tekniska detaljkaraktar ar s& mycket viktigare att
kommentera. Vad ar det d& for karaktiar? Den hjalper till att fa kraften i
tonen som annars skulle vara svar att fa fram genom att spela sa starkt
endast pa en ton. Dessutom far man en mdjlighet att vilja vass eller klar
karaktar pa tonen: Stor ton ofta i oktav (t ex bdrjan pa4 Dantesonaten ,) lite
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sproédare, mer mystisk start (t ex Ungersk rapsodi nr 2). Notexempel 8 och
9.

9:2
Anstaget

Har vill jag utveckla mitt resonemang rérande de tva olika anslagen
som jag anvander mig av. Om jag bdérjar med ansiag 1, handlar nu mitt
resonemang om en forfining av detta anslag. Nagot som betytt mycket fér
mig fér att forsta pianots mdjligheter &r uppdelningen av hénderna. En
pianist som vill behdrska den klassiska skolans mest grundidggande
principer vad galler »stamfadringen” kommer inte ifran att utveckla sitt
anslag till en konst i sig.

"Hantverket” kan bara utféras av pianistens hander och han/hon har bara en
klaviatur till férfogande. Det som organisten registrerar fram med hjalp av
olika spelbord maéste pianisten klara av med sina hander. Sjalvklart kan
orgeins mojligheter till klanglig variation vara enorm jamfért med pianots
méjligheter, men den aspekten vill jag separera frdn detta resonemang. 1 den
har situationen ser jag endast de olika klaviaturerna som jamfdrelse till
stamfdringen.

Grundprincipen &ar naturligtvis den fyrstdmmiga satsen dar varje stdmma
(cantus firmus) fritt skall ha mdjlighet att héras. | den har musiken finns ju
inte sa strdnga former som i den klassiska fugaformen, men férebilden &r av
avgbrande betydelse for att anda férsta mojligheterna till dversatining av
principen till denna stil pa pianot. Upprinneisen till férstdelsen om det har
hande bl a pa en lektion i brukspiano for Lars Ek (musikhégskolan,
Stockholm). Han visade mig ett enkelt kompséatt dar melodin i valstakt 1ag i
ena halvan av handen medan efterslagen exempelvis 1&g i den andra delen.
Jag satte genast detta i relation till hur t ex Liszt ocksa arbetade med tva
anslag i samma hand. Ser man pa notbilden férstar man ocksa detta med t ex
skaften uppat fér melodin samtidigt som skaften nedat snurrar pa i en valdig
fart. 1 en sadan modell upplever jag legatot i melodin och leggiero i
ackompanjemanget. Melodi och ackompanjemang kan nu plotsligt byta plats,
melodin i understdmman och ackompanjemanget i dverstdimman.

Manga ar tidigare hade jag en liknande upplevelse (fast mer bekymrad sadan).
Efter att ha hért mycket pd Beethovens Pathétiquesonat (sats 2) som barn
fick jag senare en smérre chock da jag sag noterna. Notexempel 10. Hur
kunde man notera s& krangligt? Och varfér fanns ackompanjemanget i hbger
hand? Ackompanjemanget borde vél vara dar ackompanjemang ska vara, dvs i
basen. Men faktum kvarstod: Det klingade béttre &n nér jag sjalv
improviserade d&, och det ké&ndes lite som ett tillrdttavisande av husguden
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Beethoven sjalv. Manga &rs grubblande over det hér vantade nu, sa nar
forstaelsen kom och jag fick tiligang till tekniken i mina improvisationer,
betydde det oerhort mycket.

Nar jag idag “mejsiar” fram de viktiga tonerna s& finns alltid de har
handelserna med. Min larare Gunnar Hallhagen har ocksé betytt enormt for
den har kunskapen som ocksé forstarkte och overtygade mig om att detta
verkligen ar ett stort &mne: Ett slags anslagets konst for det klassiska
pianospelet. Han anvénde sig av de har tankarna standigt pa sina lektioner.
Vare sig det rdérde sig om stillastdende ackord, oktaver eller vilka tekniska
figurer som helst, s& menade han att man bor bestamma sig for vilken eller
vilka toner som skall tas fram. Principen var t ex ofta att i oktaver bér den
dvre tonen gldnsa nagot mer &n den undre osv. Utgangspunkten att fa en
kombination av bade ackompanjemang och en sjalvstandig melodi i en och
samma hand har betytt enormt for mitt satt att improvisera i den har stilen.
Plotsligt hade jag fyra hdnderi stallet for tva. Jag har har utvecklat bade
min férstaeise for anslaget och fér sjalva tekniken genom att ocksa anvanda
mig av den har kunskapen pda ett medvetel felaktigt och humoristiskt satt.
Att ta fram melodier pA kanda klassiska pianostycken som inte skall fram,
har manga ganger gett mig ideér och insikter som varit av stor betydelse for
inspirationen vid improvisationer. Det har skapat en frihet och positiv
distans til! bade pianot sjiivt och den klassiska musiken, som annars kan ha
en hammande och inlast inverkan p& oss.

Nar det galler anslag 2 som i huvudsak utgar fran mina erfarenheter med
oktavspelet hos Liszt, har det ocksa haft en revolutionerande inverkan pa
min syn pa anslaget. Att med hela armens tyngd komma uppifran och likt en
hammare dundra ner pa tangenterna for att sedan med studs fara upp igen,
var ett helt nytt satt att spela piano, tyckte jag. Den speciella ton som
bildas da kan inte fas fram pa annat satt, om man vill vara stiiren. Det kravs
helt enkelt mer kraft i denna anslagstyp som ocksa kan kénnas av rent
fysiskt i handerna. Nar jag ibland riktigt kommer upp i varv sa ryker
underdelarna pa tumnaglarna. De spricker sdnder helt enkeit. De starkaste
forten som finns maste anda goras med detta anslag, det ar oundvikligt,
anser jag.

9.3
Tekniken
Vad galler Liszts teknik, & min erfarenhet att manga har stor respekt
for den. Det har givetvis jag ocksa, men det finns ett "men” har som jag
upplever intressant. Det som jag namner i "Bakgrund” om en s k stédad
teknik vill jag ge nagra exempel pa. Det som jag sjalv har latt for vad galier
oktavtekniken verkade manga andra pianister se som en “kvist” i Liszts
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teknik. Jag har har svart att forklara varfér det &r s& men f6r mig innebar
Liszts oktavteknik en befrielse gentemot andra tonsattares satt att
behandla oktavspelet. Jamfér man Chopins oktavetyd med Liszts alla oktaver
i h-mollsonaten s& &r det tva skilda vérldar (se diskussion om anslag). Nu &r
ju oktaven intellektuelit, konstnarligt och harmoniskt sett ett ganska enkelt
verktyg i sig. Fragan & om man Gverhuvudtaget kan kalla den for ett
harmoniskt vertyg. Spelar man oktaver i badda hénderna ar det ju egentligen
bara en ton i taget som férflyttar sig. Sjalvklart kan man spela oktaver i
ackorden och pa sa sétt blir det ett harmoniskt férhallande, men sjalva
oktaven i sig kan ju ur det perspektivet betraktas som den mest ihdliga
tekniska figur som finns. Markligt nog tycker jag att den nakna kvinten later
annu odsligare, vitket den rent teoretiskt inte borde géra med tanke pa att .
det &r tva toner i stallet fér en. Kort sagt, enkelheten i oktaven forbryllar
lite, da den har s& stor betydelse i bade Liszts och andra romantikers
pianomusik. Vad skulle t ex Tjajkovskijs férsta pianokonsert i b-moll vara
utan alla oktaver? S& det maste ga under epitetet "stddad teknik”.

Det som snabbt férandrar denna oktavsituation &r nar tonsattare som
Brahms i t ex Rhapsodie op 119 nr 4, har toner inne i oktaven. Notexempel
11. Det ar ett bra exempel p4 motsatsens teknik och som jag brukar kalla
for "kpistig teknik”.

Liszt har &ven liknande idéer men nar han anvander sig av de “kvistarna”
upplever jag honom som en betydligt mer pianistiskt tdnkande tonsattare. |
Brahms fall ser jag det som om han tinkte orkestrait och sen bara
Oversatter direkt till pianot. DA kan jag ibland uppleva det ologiskt,
pianistiskt sett. Jamfdrelsen mellan Liszt och Brahms har jag funderat
mycket Gver och det finns i slutet av min improvisation ett slags fusion
teknikerna emelian som stralar samman. Brahms teknik i det har fallet
bygger pa slags "sicksackteknik” rhed de tekniska modellerna pa
klaviaturen sa att man far en maximal klang ur pianot, samtidigt som den
inte blir for kompakt. | intermezzo, op 117 nr 2 som var ett av mina forsta
moten med Brahms, uppfattade jag den har modellens teknik som en ambition
att fa med sig hela klaviaturen. Notesempel 12. Den far ses som ett litet
exempel i den meningen att man fGrstadr hur Brahms ville arbeta. | Liszts
Mephistovals finns en liknande tankegang som &r mer i det stora formatet
och mer ackordisk. Noterempel 13. De hir bada teknikerna finns med i mitt
improvisationstédnkande som jag funderar mycket pa. | en sista reflektion
angaende Brahms - Liszt, har jag alltid tyckt att Brahms teknik och
tankande forsvinner mycket i de stora verken. Hans genialitet marks mer i
det lilla formatet, det som jag tycker Liszt inte alls beharskar. Han maste
ha tillgang till néstan enbart stor form fér att komma till sin ratt.

En annan teknik som Liszt anvander sig av kallar jag for
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“illusionstekniken”. Ett ként faktum med pianot ar ju att det inte gar att
crescendera eller diminuera pa en ton. Det hér ar naturligtvis ett problem
som jag antar att tonsattarna maste ha grubblat dver. Hur kompenserar man
den enorma musikaliska forlust i avsaknaden av det "verktyget’? Jag tror
att Liszt, i t ex h-molisonaten under "Grandioso” tankte sig att forsdka
|6sa problemet genom att skapa en illusion av att den Oversta
melodistamman crescenderar. Notexempel 14. Den effekten uppnér han
genom att l4ta de undre ackorden pumpa pa. | sjalva upprepningen av
ackorden finns méijligheten till crescendot, inte i melodistamman, men vi
uppfattar det s&, vilket 4r poéngen med denna teknik. Liknande tankegang
tror jag fanns hos Chopin i hans e-mollpreludium nr 4. Notexempel 135. Dar
later han vansterhanden upprépa' ackorden medan hoger hans ton ofta ligger
still. En viktig princip fér att f& pianot sd musikaliskt levande som mdjligt.

10
Sammanfattning

Sammanfattningsvis vill jag férst ndmna om den subjektiva form som
den héar uppsatsen har. Den bygger mycket pad mina personliga erfarenheter
och funderingar i samband med pianoimprovisation i olika klassiska stilar.

Min ambition har inte varit att i férsta hand att skapa en egen stil (vilket
ibland kaénns som ett maste inom musikvariden aven om begreppet

idiomatisk improvisation finns som erkand form) utan jag har haft méalet att
komma de klassiska stilarna s& nara som mojligt. | det arbetsséttet har cd-
skivan spelat huvudrollen vilket inneburit att litteraturlistan (vad géller ren
text) inte &r stor. Viktigare har varit att ndmna den musikaliska repertoar
som varit forebild for cd-skivan nar den spelades in.

Uppsatsen bérjar med Bakgrund déar jag beskriver kort om mina upplevelser
fran barn tilt vuxen. Déar finns betydande och avgérande handelser som haft
stor betydelse for utvecklingen av improvisationen.

Mozartimprovisationen har stallt speciella krav pa kénsligheten nar man
skall forsbka harma denna stil. En ton som hamnar fel kan stilistiskt sett fa
hela improvisationen att haverera. Har har varit nédvandigt med nagra “fasta
kombinationer” fér att sakerstdlla stilkanslan.

Stravinsky/Bartokimprovisationen var medvetet vald for att bryta sa
mycket som méijligt mot Mozart. Har ansvarar jag inte helt f6r att dessa
bada tonsattare &r en ren fusion. Det far ses som ett grovt hopkok av dessa
tva tonsattares musikstycken (Varoffer och Allegro barbaro) som har varit
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"iHusionstekniken”. Ett kant faktum med pianot ar ju att det inte gar att
crescendera eller diminuera pa en ton. Det har &r naturligtvis ett probiem
som jag antar att tonsattarna maste ha grubblat 6ver. Hur kompenserar man
den enorma musikaliska forlust i avsaknaden av det “verktyget”? Jag tror
att Liszt, i t ex h-mollsonaten under "Grandioso” tankte sig att férsoka
I6sa problemet genom att skapa en illusion av att den Oversta
melodistdmman crescenderar. Noterempel 14. Den effekten uppnar han
genom att lata de undre ackorden pumpa pa. | sjalva upprepningen av
ackorden finns mojligheten till crescendot, inte | melodistimman, men vi
uppfattar det sa, vilket &r poéngen med denna teknik. Liknande tankegang
tror jag fanns hos Chopin i hans e-molipreludium nr 4. Notexempel 13. Dar
later han vansterhanden upprépa' ackorden medan hdger hans ton ofta ligger
still. En viktig princip fér att fa pianot sd musikaliskt levande som majligt.

10
Sammanfattning

Sammanfattningsvis vill jag férst namna om den subjektiva form som
den héar uppsatsen har. Den bygger mycket pad mina personliga erfarenheter
och funderingar i samband med pianoimprovisation i olika klassiska stilar.

Min ambition har inte varit att i forsta hand att skapa en egen stil (vilket
ibland kdnns som ett maste inom musikvarlden aven om begreppet

idiomatisk improvisation finns som erkdnd form) utan jag har haft méalet att
komma de klassiska stilarna s& nara som mojligt. | det arbetsséttet har cd-
skivan spelat huvudrollen vilket inneburit att litteraturlistan (vad géller ren
text) inte &r stor. Viktigare har varit att ndmna den musikaliska repertoar
som varit forebild fér cd-skivan ndr den spelades in.

Uppsatsen bérjar med Bakgrund dar jag beskriver kort om mina upplevelser
fran barn till vuxen. Dér finns betydande och avgérande handeiser som haft
stor betydelse for utvecklingen av improvisationen.

Mozartimprovisationen har stallt speciella krav pad ké&nsligheten nar man
skall forsbka harma denna stil. En ton som hamnar fel kan stilistiskt sett fa
hela improvisationen att haverera. Har har varit nédvéndigt med nagra “fasta
kombinationer” for att sakerstélla stilkanslan.

stravinsky/Bartokimprovisationen var medvetet vald for att bryta sa
mycket som méjligt mot Mozart. Har ansvarar jag inte helt for att dessa
bada tonsattare &r en ren fusion. Det far ses som ett grovt hopkok av dessa
tvd tonsattares musikstycken (Varoffer och Allegro barbaro) som har varit
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forebilder fér denna improvisation. Jag diskuterar ocksd min dévarande
(aven nuvarande) installning till en del av 1900-talsmusiken. En
grundlaggande anslagsbelysning gor jag hér ocksa.

| Chopinimprovisationen ar férebilden Chopins egna valser. Dessa tycker &ar
det mest Chopinska av alla hans verk. Kansligheten i hans stil resonerar jag
om utifrdn ett improvisatoriskt perspektiv. T. ex. anvinds dissonanserna pa
ett speciellt sett.

| Debussyimprovisationen laggs stor vikt vid klangbehandlingen.
Harmoniskt spelar heltonska!an en viktig roll men ocksa mollsext-ackordet i
omvandningar. Jag upplever stilen som ganska latt att improvisera i.

Lisztimprouisationen &r den stil som jag kénner mig mest hemma i. Jag
beskriver att detta bade ar en tillgdng och ett visst problem. Hér fortsatter
jag med ett anslagsresonerande for den romantiska stilen: Tva sorters
anslag i samma hand. Vilket i sin tur gor att vi far fyra hander i stéllet {or
tvad. Det kan lata som rena pianistiska frdgor men jag forsdker forklara att
dessa “verktyg” &r mycket viktiga utifran ett pianoimprovisatoriskt
perspektiv.

11
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Musikaliska farebilder (repertoar)

Sonat op. 2 nr 3, C-dur

Sonat op.13, c-moll, (Pathétique)
Sonat op. 57, f-moll, (Appassionata)
Sonat op. 110, Ass-dur

Pianockonsert op. 19 nr 2, B-dur
Pianokonsert op. 37 nr 3, c-moll

islamey !

Mikrokosmos

Volym 2

Voiym 3

Volym 4

Zwei Rhapsodien: op. 79 nr 1, h-moli
op. 79 nr 2, g-moll

Drei Intermezzi: op. 117 nr 1, Ess-dur

op. 117 nr 2, b-moll
Etyder, op. 10
nr1 C-dur, nr 2 a-moll, nr 3 E-dur, nr 4 ciss-moll, nr 5
Gess-dur, nr 6 ess-moll, nr 7 C-dur, nr 8 F-dur, nr 9 f{-
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C Debussy

F Liszt

moll, nr 10 Ass-dur, nr 11 Ess-dur, nr 12 c-moll

Etyder, op. 25

Nr 1 Ass-dur, nr 2 f-moll, nr 3 F-dur, nr 4 a-moll,

nr 5 e-moll, nr 6 giss-moll, nr 7 ciss-moll, nr 8 Dess-dur,
nr 9 Gess-dur, nr 10 h-moll, nr 11 a-moll, nr 12 c-molt

Ballader
Op. 23, nr 1 g-moll
Op. 47, nr 3 Ass-dur

Scherzi
Op. 20, nr 1 h-moll
Op. 31, nr 2 b-moll

Preludier
Nr 3 G-dur, nr 4 e-moll, nr 6 h-moll, nr 7 fiss-moll,
nr 16 Dess-dur, nr 19 Ess-dur, nr 20 c¢c-moll

Nocturne
Nr 5 Fiss-dur, nr 9 H-dur

Pianokonserter
Pianokonsert op. 21, f-moll
Krakowiak, Grand Rondo de concert, op. 14, F-dur

Impromptu

Nr 4, ciss-moll ("Fantasiimpromptu”)
k|

Preludier

Danseuses de Delphes

Voiles

La fille aux cheveux de lin

La Cathédrale engloutie

Deux Arabesques

L'lsle Joyeuse

Sonat h-moli

Totentanz (pianokonsert i en sats)
Dantesonaten

Mephistovalsen

Ungersk rhapsodi nr 6

Ungersk rhapsodi nr 9
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1 A Mozart Sonat nr 3, B-dur

Sonat nr 6, D-dur

Sonat nr 8, D-dur

Sonat nr 13, B-dur

Fantasie och sonat nr 14, c-mol
Sonat nr 16, C-dur

Sonat nr 17, B-dur

Pianokonsert nr 12, A-dur

M Moussofgsky Tavlor pa en utstélining

P Tjajkowskij Sonat op. 37, G-dur
Sonat op. posth., ciss-moll,
Pianotrio op. 50, a-moll

Pianokonsert op. 44, G-dur

$ Rachmaninoff Fantasi fér 2 pianon, op. 5

Lyssningsrepertoar som paverkat

P Tjajkovskij Pianokonsert nr 1 b-moll
Pianokonsert op. 75, nr 3 Ess-dur (i synnerhet kadensen)
Konsertfantasi op. 56, G-dur "skalkomp” Notexempel 16.
(se: "En upptackt” 4:7 under "Allmant om improvisation”)
Pianokonsert op. 79 Andante och Finale

S Rachmaninoff Pianokonsert nr 3
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12
Appendix

Nagra egna kompositioner {Staffan Biorkiund-Jullander)

Konsert fér piano och symfoniorkester, ciss-moll (tre satser)

Fyra konsertetyder for piano, notexempel 2 a) ess-moll, b) Ess-dur,
c) ciss-moll, dven for kér och piano, notexempel 17 4) fiss-moll
Nyinspelning (cd-skiva) av dessa fyra konsertetyder

Marche triomphale, orgel

Kyrkooperan "Sonen” i tre akter for piano och musikteatergrupp (cd-
skiva) s

Karlek &r andens ljus, blandad kor

Utgivna arrangemang {Staffan Bidrklund-Juliander)

C Nielsen: Dimman lattar, arrangemang for orgel

W A Mozart: Symfoni nr 40, g-moll, arrangemang for k6r och piano
W Peterson-Berger: intdg i sommarhagen, arrangemang fér orgel
C Saint-Saéns: Svanen, arrangemang for orge!

P Tjajkovskij: Blommornas vals, arrangemang f6r kor och piano

P Tjajkovskij: Chanson triste, arrangemang fér orgel
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Bilagor till

KLASSISK PIANOIMPROVISATION SOM KONSERTFORM
Staffan Biorklund-Jullander

Brev fran Goteborgs Stadsmuseum

Notexempel 1- 16

Notexempel 17 (korpianoetyd i sin helhet)

Cd-skiva inneh&llande Harlig &r Jorden, Piano Improvisations in
Various Classical Styles ; in the style of Mozart, Stravinsky/Bartok,
Chopin, Debussy, Liszt (finns ocksa pa Naxos Music Library) och fyra
pianoetyder av Staffan Biorklund-Juilander
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Kéorpianoetyd

Till Christian Ljunggren och
Nicolai kammarkors

30-4rsjubiléum 2004

Text och musik:

Staffan Bidrklund-Juliander
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