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For artists, the impact of the symbols in a score on interpretational positions may on some oc-
casions be experienced as problematic. This is especially the case for artists, experiencing the
classical musical tradition to have an inhibitory influence on their performances. The aim of this
dissertation is to investigate — within the field of notated western art music — the performing
artist’s potential space for interpretation and its possibilities to expand.

One prerequisite for the investigation is to explore how this space can be expanded through
a relativisation of the correlations between the musical work, the symbols of the score, and the
sounding music. Different views on work concepts and on symbols are discussed and problema-
tised, resulting in a formulated new approach to the score.

Two series of experiments with works by the Swedish composer Ludvig Norman (1831-1885)
were preceded by research on the context of the works, as well as by analyses of the notated mu-
sical parameters of the scores. The outcomes from these investigations, together with the new
approaches towards the work concept and the notated symbols, formed the premisses for an ar-
tistically informed freedom during the interpretational explorations. These explorations included
deliberately amended or recomposed versions of the music, and parametrical improvisations based
on artistic investigations beyond the original notations. At times musical material not emanating
from the notated symbols were also added. This intertwining of thorough research and analysis
with an experimental approach, changed the preconditions for the interpretational solutions.
Within the widened and flexible space for interpretation, the musical parameters — through the
intentional and open-ended reconfigurations of them — were allowed to acquire new properties and
new relationships with each other. New sounding realities and new artistic insights were thereby
developed, as well as unconventional and cross-boundary ways of interpretational realisations.

My articulated method to combine an acquired artistically informed freedom with a new
permissive view on the work concept thus displayed sounding solutions, where exploring and
expanding interpretative spaces could unleash new and unexpected expressions. In that sense this
dissertation contributes to the field of musical interpretation far beyond the music of Norman.
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xi

Endast genom konsten kan vi gi ut ur oss sjilva, veta vad en annan ser av det

universum som inte ir detsamma som virt [...].

Konstnirens arbete: att under det som ir materia, erfarenhet eller ord soka

uppticka nagot annorlunda [...].

Marcel Proust, Pd spaning efter den tid som flytt, band 7, Den dterfunna tiden, Gversittning

Gunnel Vallquist (Stockholm: Albert Bonniers forlag, 1993), s. 232.

Snart skall den tid komma, om den ¢j redan ar kommen, da en hvar skall
spela en sonat af Beethoven eller dirigera en symfoni af honom alldeles efter
eget godtfinnande, och ingen skall pa grund af nagon kritik kunna siga:
“detta dr falske, ni gor fel, det maste vara pa annat sitt.” — Traditionen, som i
andra saker faller si tungt i vigskalen, ir ett begrepp, som i afseende pa mu-
sikens estetiska del forlorat all betydelse, da tiden i intet annat fall verkar si

utplanande, som i musiken [...].
p

Anton Rubinstein, ”Ett bref fran Anton Rubinstein. Om utgifvandet af klassikerna.”, ingen upp-

gift om Gversattare, Svensk Musiktidning nr 17 (1/9 1883), s. 130-131.
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Forord

En av mina mest omvilvande musikupplevelser var nir jag som ung musikstu-
derande vid Kungl. Musikhégskolan lyssnade pa en nyinkopt LP dar den legen-
dariske cellisten Pablo Casals under musikfestivalen i Prades spelade Robert
Schumanns cellokonsert. Hans sitt att framfora detta ofta omdiskuterade verk
blaste bort alla eventuella tvivel om dess musikaliska halt. Kombinationen av
djupgéende reflexion utifrin notbilden, grinsoverskridande frihet i uttrycket
och en teknisk perfektion som majliggjorde hans konstnirliga intentioner,
resulterade i en gestaltning som pa samma gang kandes dkta, banbrytande
och tidl6s. Samtidigt var den i manga avseenden radikalt annorlunda jim-
fort med andras framféranden av denna konsert, trots att de alla utgér frin
samma noterade symboler. Fér mig har Casals konstnirliga forhallningssatt
till musikalisk notation och till sitt artistiska ansvar, samt formagan och mo-
det att dra ut de konstnirliga konsekvenserna av en notbild lingt bortom dess
symboler, varit en stor inspirationskalla i mitt eget yrkesliv. Och det intryck
hans gestaltning gjorde pa mig redan f6r femtio ar sedan, liksom de ménga
reflexioner den under aren har givit upphov till, resulterade s smaningom i
att min avhandling fick sin nuvarande inriktning,

Att slutfora avhandlingen har krivt bade tid och energi samt hjalp fran ett
flertal personer. I forsta hand vill jag tacka min handledare prof. Maria Bania,
som med stort tilamod har lotsat mig sikert framit under denna langa resa,
och mina bihandledare docent Erik Wallrup och prof. Anders Tykesson (frimst
betriffande kapitel 4) som under arbetets ging har bistdtt med ovirderliga
kommentarer och aterkopplingar. Jag vill ocksa varmt tacka mina diskutanter
prof. Anna Lindal, prof. Bengt Kristensson Uggla och prof. Stefan Ostersjé for
deras oerhért stimulerande och virdefulla synpunkter och rad under arbetets
gang. Dessutom vill jag tacka forskningssamordnarna vid HSM, Anders Carls-
son och Anna Frisk, for deras stora hjilp genom en miangd insatser av olika art.

Manga andra har vid olika tillfillen bistitt med viktiga och berikande
upplysningar, synpunkter och tips. Bland dem finns prof. Sven Kristersson,
prof. em. Sven Lindskog, prof. Ernst Peter Fischer, prof. em. Anders Wiklund,
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prof. em. Johan Sundberg, prof. Anders Hultqvist och mina doktorandkolleger
vid HSM samt pianisten och tonsittaren Mats Persson. Jag har ocksa fatt stor
praktisk hjilp med notskrivning och notexempel av konsertpianisten Magnus
Svensson och verksamhetsledaren f6r Unga tankar om musik Max Lake. Av
overbibliotekarien Kerstin Carpvik och musikarkivarien Sebastian Lindblom
vid Musik- och teaterbiblioteket i Stockholm samt av handskrifts- och musik-
bibliotekarien Kia Hedell pd Avdelningen for specialsamlingar vid Uppsala
universitetsbibliotek har jag fatt generds hjalp med att ta fram savil erforderliga
autografer som gamla tryck. Av verksamhetsledaren f6r Levande Musikarv vid
Kungl. Musikaliska akademien, Ann-Charlotte Hell, har jag ocksa fatt hjalp
med bilder av Ludvig Norman. Och vid utformningen av min Summary pi
engelska har min doktorandkollega, dirigenten och pianisten Mark Tatlow,
givit mig manga insiktsfulla rad. Ett sarskilt tack vill jag ocksa rikta till Daniel
Flodin for arbetet med avhandlingens slutliga layout.

Gestaltningsexperimenten spelades in vid tva tillfillen. Ludvig Normans
sats Andante cantabile ur hans strikkvartett i E-dur op. 20 spelades in den 25
och 27 juni 2018 i en repetitionslokal pi Operahogskolan i Stockholm. Den
stilldes vinligen till vart forfogande utan kostnad av ddvarande dekanen prof.
Anna Lindal. Experimenten med Normans sing "Manestralar” spelades in
den 11 december 2019 i Aulinsalen (Stockholms konserthus), vilken vi hade
hyrt for detta indamal. Jag vill tacka foretradarna for bada institutionerna for
deras professionella och vilvilliga hantering av véra gistspel dar. Att fa arbeta
kreativt tillsammans med de medverkande artisterna vid dessa inspelningar
— Treitlerkvartetten samt Sven Kristersson och Johan Ullén — innebar en stor
glidje och en fantastisk stimulans. Jag vill darfor sarskilt tacka dem f6r de hel-
hjirtade insatserna under repetitionerna och inspelningarna. Likasé vill jag
tacka inspelningsteknikern Johan Hyttnis for hans enastdende arbete under
saval inspelningar som redigeringar.

Slutligen vill jag av hjartat tacka min familj och mina vinner for att de

har statt ut under den langa tid som jag har varit uppslukad av detta arbete.

Stockholm den 11 november 2021
Tomas Londahl



1. Act utforska det hittills oupprickea

Inom vasterlindsk konstmusik ar notbilden av central betydelse for utforman-
det av den klingande gestaltningen. Men forhillningssitten till de noterade
symbolerna ir inte lika oforinderliga som symbolerna sjilva och genererar
dirfor frigor av bade ontologisk och konstnirlig art. Fokus i denna avhand-
ling ligger pa artistens konstnirliga forhallningssitt till partiturets notation.

En utgingspunkt for mig har dirvid varit den enligt min erfarenhet ofta
forekommande obendgenheten hos manga artister att i sina gestaltningar med-
vetet avvika fran notbilden. En anledning till detta forhallande kan vara att det
aven fran tonsittarhll har funnits en obenigenhet att i de klingande framforan-
dena tilldta avvikelser frin de noterade intentionerna. Ett extremt exempel pd
en sddan instéllning gavs vid ett seminarium i Darmstadt 1952 som behandlade
interpretationen av Béla Bartoks (1881-1945) strikkvartetter. Den ungerske
violinisten Sandor Végh berittade dar hur en musiker vid ett tillfalle uttryckee
sin gliddje infor Bartdk sjalv 6ver att kanna exakt hur hans musik skulle gestaltas.
Men Bartéks reaktion blev en stor missrakning: "I have already felt — the only
thing you have to do is to play what I have written.”* Ocksa idag kan artisters
och tonsittares forhallningsitt till notbilden upplevas som problematiska — i

synnerhet for de artister som vill bryta mot vad man uppfattar som férstelnade

1 Det finns flera alternativ for att bendmna en och samma person som fysiskt producerar
och péverkar detljudande f6rlopp vi kan hora under ett musikaliskt framférande — exem-
pelvis musiker, sdngare, dirigent, interpret, exekutér, uttolkare och utévare. Dessa ords
inneborder 6verlappar delvis varandra men har ocksé vissa betydelseskiftningar. Jag har
for enkelhetens skull valt att i denna text genomgéende anvinda ett ord — artist. Med detta
“paraplybegrepp” avser jag i forsta hand savil en utévande instrumentalmusiker, som en
sangare eller en dirigent. En tonséttare 4r enligt detta synsétt inte en artist annat an i sin
eventuella roll som utévande instrumentalmusiker, singare eller dirigent. Jag ser ocksa
mig sjalv som artist genom mina olika funktioner fére, under och efter gestaltningsexpe-
rimentens genomférande (se dven kap. 1.2.2 och 6.3).

2 Bengt Hambraeus, Aspects of Twentieth Century Performance Practice. Memoirs and Reflec-
tions (Uppsala: The Royal Swedish Academy of Music, Almqvist & Wiksell, 1997), s. 28.

Hambraeus var sjilv narvarande vid detta seminarium.
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uppforandeideal. En av dem ar pianisten Anna Christensson, som beskriver
den klassiska musiktraditionen som till stora delar rotad i en syn pa artistens
roll dir "notbilden ir helig pa samma sitt som en helig skrift for en bokstav-
stroende”’ En modifiering av detta forhallningssitt till partiturets symboler
forandrar enligt henne ocksd ansvarsférhallandet mellan verk och artist. Med
en storre frihet, dir ett relativt osjdlvstindigt atergivande alltmer 6vergar i ett
kreativt gestaltande utifrin notbilden, 6kar dirfor ocksa artistens ansvar for
den klangliga realiseringens konstnirliga resultat.* I praktiken innebir en sidan
gestaltning ett utvidgande av det befintliga gestaltningsutrymmet. Och darige-
nom upprattas nya, av artisten utforskade, bedomda och faststallda griinscr.S

Bartdks kommentar siger naturligtvis en hel del om hans syn pa artis-
ternas roll i gestaltningsprocessen. Men den berér ocksa fragestillningar som
ar odndligt mycket storre. For den konstnirliga relationen mellan ett musi-
kaliskt verk och dess gestaltningar har en direkt koppling till den grundlig-
gande synen pa vad ett verk faktiske ar och hur det kan definieras. Denna fraga
intresserar mig i hogsta grad. Inte for att den ontologiska sidan av saken i sig
ar mitt forskningsomrade, utan for att verksynen ocksa direkt paverkar ge-
staltningsméjligheterna for artisten. I stillet for att ta mig an de 6vergripande
fragorna av typen “vad dr musik?”, "var finns den?” eller "vems 4r den?” vill
jag darfor koncentrera mig pd vad ett reflekterande 6ver verksyner och deras
inverkan pé den klingande musikens utformning kan innebéra for mig som
artist i gestaltningsmissigt hanseende.

Den hermeneutiske filosofen Bengt Kristensson Uggla menar att for-
utsdttningen for 6kad kunskap och insikt 4r tankar och teorier som far oss
att se ndgot som ndgot, och dirigenom ger oss mojlighet att urskilja nya sam-
manhang. Men upptickter kriver uppfinningar.® Detta giller i hégsta grad

aven for musik, vilket i gestaltningssammanhang gor hans uttalande sarskilt

3 Anna Christensson, “Att ta sig friheter med Brahms”, i Musikens fribet och begrinsning.
16 variationer over ett tema, red. Magnus Haglund (Goteborg: Bokforlaget Daidalos,
2012), s. 48.

4 Christensson 2012, s. 52.

5 Christensson 2012, s. 49.

6 Bengt Kristensson Uggla, En strivan efter sanning. Vetenskapens teori och praktik (Lund:
Studentlitteratur, 2019), s. 45.
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tankevickande. For att som artist kunna forstd och skapa samband mellan de
musikaliska bestindsdelarna i ett partitur 4r det ofta nodvindigt att genom
analys uppticka kompositionstekniken bakom symbolerna. Det ar forst nir
vi har upptickt denna musikaliska uppfinning som vi i vér tur kan uppticka
och utveckla de potentiella konstnirliga konsekvenserna av den. Processen ger
oss mojligheter att bade forsta foreteelser bortom notbildens symboler och att
skapa nya verkligheter som foreteelserna existerar i. Darmed kan det klingande
musikaliska innebillet variera frin ett framforande till ett annat.

I filmen Beyond the visible — om den radikala svenska konstniren Hilma af
Klints (1862-1944) liv och verk — artikulerar den tyske vetenskapshistorikern
Ernst Peter Fischer i liknande ordalag sin syn pa relationen mellan konstnirlig
verksamhet och verkligheten omkring oss: ”To show how the world 75, you have
to invent it.”” En sidan hillning finner jag vara yteerligt befruktande for den
musikaliska kreativiteten, och den kan i vissa fall £ lingtgiende konstnirliga och
filosofiska konsekvenser. Pianisten och musikforskaren Paulo de Assis menar till
och med att praktiskt musicerande kan ge oss filosofiska insikter av ontologisk
art, insikter som varken regelritt filosofi eller tillimpad musikvetenskap kan
ge.” Musikaliska verk ir enligt honom fluktuerande entiteter. Dirfor bor man,
béde som artist och forskare, fokusera pa vad man i konstnarligt hanseende kan
gora med det musikaliska materialets hittills oupptickta virtuella komponen-
ter. Genom kreativt experimenterande kan man utforska deras potential och
ddrigenom skapa nya méjligheter, snarare 4n att i en reproducerande tradition
upprepa det redan bekanta. Med det nya synsittet kan dirmed det helt okdnda
bli den mest givande utgangspunkten for det konstnirliga arbetet.”

Hirmning ir en vanlig metod att tilligna sig musik, bade i utlirandesitu-
ationer och vid enskild instudering av musik. Idag ar dessutom méjligheterna
enorma att via nitet lyssna till otaliga versioner av standardverken. Och det kan
forvisso vara en effektiv vag att tilligna sig gestaltningslosningar. Men troheten
mot en genom lyssnande inhdmtad interpretationstradition kan enligt min

meningibland bli lika fastlisande som en trohet mot notbildens lista symboler.

7 Halina Dyrschka, Beyond the visible (Berlin: Ambrosia Film, 2019).

8 Paulo de Assis, “Introduction”, Virtual Works—Actual Things: Essays in Music Ontology, ed.
Paulo de Assis (Leuven: Leuven University Press, 2018), s. 17.

9 de Assis (Virtual Works) 2018, s. 41.
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Metoden riskerar dirigenom att forsvara ett kreativt och sjilvstindigt gestalt-
ningsarbete och ett uppniende av konstnirlig insikt genom egen reflexion. Det
finns manga exempel pa interpretationstraditioner av modellen “efter X som
var elev till en elev till en elev till Chopin”. I teorin kan vidareférandet av en
sadan tradition bidra till insikter om uppforandepraxis vid tiden for kompo-
nerandet, men i praktiken kan ingen idag med bestimdhet siga hur mycket
av “traditionen” som faktiskt har forindrats 6ver tid. "

Nir det galler sillan framford eller helt okdand musik kan tonsattarens
sitt att komponera, graden av komplexitet i notbildens faktur och sparsamma
anvisningar i partituret orsaka svarigheter under gestaltningsarbetet — aven
for framstdende artister. Och dessa svarigheter forstirks av den ofta forekom-
mande ovanan vid att forutsittningslost och kritiskt analysera partituret. Med
dessa forutsattningar dr risken stor att musiken inte gors rittvisa i sin kling-
ande form. Betriffande standardverk kan denna brist pd analys i kombination
med hirmning av andra framféranden i stillet leda till gestaltningslosningar
dir artisterna visserligen avviker fran notbildens anvisningar, men samtidigt
ar omedvetna om detta forhallande. Genom mina konstnirliga och pedago-
giska yrkeserfarenheter har jag darfor blivit alltmer 6vertygad om behovet av
att utovande musiker inom vasterlindsk konstmusik medvetet frigor sig fran
inskrinkande forhéllningssite till savil verkens noterade symboler som till
konventionella eller oreflekterade gestaltningslésningar utifran dem.

Alla ljud - frin mikrokosmos till makrokosmos — bestar av frekvenser
med olika egenskaper. Karaktiren pa dem skiftar beroende pé tonhojd, tids-
utstrickning, dynamik, klangfarg, artikulation, balans med mera. Dessa vib-
rationer — dven sidana vi inte kan uppfatta med vira horselorgan — paverkar
oss varje sekund av véra liv. Och eftersom musik i sin ljudande form utgérs av
frekvenser med skilda klangliga egenskaper och ordnade i en vév av olika ho-
risontella och vertikala sammansittningar, 4r jag nyfiken pa att i konstnarligt
hinseende utforska de musikaliska parametrarnas roll och méjligheter i gestalt-
ningsprocessen. Det konstnarliga arbetet med dem utgor darfor en vasentlig
del av denna avhandling. Insikten att en ingaende analys och bedémning av
de musikaliska bestandsdelarna verkligen kan vara grundliggande for ett kre-

ativt utformande av klingande gestaltningar, har jag med mig fran mina fyra

10  Sedvenikap. 1.3.1 om Anna Scotts forskning kring gestaltningen 6ver tid av Johannes
Brahms pianomusik.
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ar som studerande i diplomklassen i dirigering vid Kungl. Musikhogskolan
i Stockholm for professor Siegfried Naumann (1919-2001). Dessa erfaren-
heter har jag direfter anvint och utvecklat i mitt eget yrkesliv. Som dirigent,
tonsittare och inspelningsproducent har jag konsekvent arbetat med de musi-
kaliska parametrarna for att uppné 6nskade effekter i de klingande resultaten.
Likasd har mina studie- och yrkeserfarenheter gjort migalltmer intresserad av
att undersoka den betydelse som artistens riktade impulser av energi mot de
musikaliska parametrarna har for karaktiren péa de klingande forloppen. Va-
let av dessa impulsers rikening och omfattning ér inte bara en fréga om fysik
utan ocksi — och framférallt — om vilka musikaliska inneborder artisten vill
formedla. Energin blir ddrigenom ett incitament f6r skapandet av konstnirlige
innehall. Eller som den amerikanske musikforskaren Charles Seeger uttrycker
det: kommunikation kan ses som 6verforing av energi.'!

Jag har ocksa fangslats av hur litt det 4r som artist att lita sig forledas av
den uppenbara oférinderligheten i notbildens symboler, och dirigenom fi en
kinsla av att det musikaliska verket i grunden dr stabilt forankrat diri. Anda
kan ju en tvadimensionell grafisk figur oméjligen likstillas med ett klingande
skeende i tid och rum. Artistens transformering av de noterade symbolerna
och impulser av energi riktade mot de musikaliska parametrarna ar ju nod-
vandiga for att detta skeende 6verhuvudtaget skall kunna dga rum. Och till
skillnad frin notbildens stumma grafik 4r den klingande musikaliska substan-
sen varken statisk eller opaverkbar. Den ir inte ens ett ting med bestindiga
egenskaper som kan identifieras, definieras eller inordnas i ett definitivt sys-
tem. Dess fundamentala egenskaper ar tvirtom flyktigheten, ogripbarheten
och obestimbarheten. Det ljudande skeendet undandrar sig med andra ord
fasta positionsbestimningar, eftersom det praglas av de stindigt fluktuerande
karaktirerna hos sina ingaende musikaliska parametrar. Det som jag i detta
sammanhang finner intressevickande r att partiturets notbild visserligen ar
ett uttryck for musikaliska inzentioner fran tonsittarens sida. Men dessa ar en-
dast summariskt utformade genom sina symboler och anvisningar jamfort med
det klingande férloppets komplexa verklighet. Och sirskilt stimulerande ar

11 Han skriver f6ljande: “The word communication will be understood here to name trans-
mission of energy in a form.”, i Charles Seeger, ”Speech, Music, and Speech about Music”,
i Studies in Musicology 1935-1975 (Berkely & Los Angeles, California: University of Ca-
lifornia Press, 1977), s. 19.
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forhéllandet att det dérfor krivs aktiva tillagg — ibland aven forindringar - fran
artistens sida under transformationen frin den noterade tvidimensionaliteten
till en ljudande flerdimensionalitet. Extra inspirerande ar ocksé forhallandet
att manga for det musikaliska uzrycket avgorande noteringar och anvisningar,
rorande exempelvis agogik och tonfall, ofta saknas helt. De kan vara av tonsit-
taren forutsatta, men skiftar i praktiken i sin klingande form beroende pa tid
och rum liksom pa artistens subjektiva val av gestaltning. Att medvetet skapa
nya musikaliska verkligheter utgiende fran — men inte bundna av — notbildens
symboler, mojliggor darfor i praktiken ett vidgande av gestaltningsutrymmet
och ett utforskande av hittills oupptickea uttryck och samband.

[ utforskningen av vigar till vidgade gestaltningsutrymmen anvinder jag
mig av mina mangskiftande erfarenheter som bland annat tonsittare, dirigent,
konstnirlig mentor och inspelningsproducent av visterlindsk konstmusik.
P4 s vis kan min egen konstnarliga praktik bidra till 6kad kunskap i avhand-
lingens olika led — alltifran artikulerandet av en egen verksyn till utformandet
av samtliga gestaltningsexperiment samt forberedandet, och genomférandet
av dessa. I experimenten fungerar jag i manga fall ocksd som gestisk impuls-
givare eller dirigent. Jag leder dven inspelnings- och redigeringsarbetet samt
utvirderar slutligen de klangliga utfallen av gestaltningsexperimenten i for-
héllande till de angivna bevekelsegrunderna for varje experiment.

Avhandlingens disposition utgir frin mitt medvetna sitt att arbeta med
musikaliska gestaltningsfragor. I ett inledande kapitel redovisar jag nigra av
de upplevelser och impulser som har format min syn pa musikaliskt gestaltande.
Jag redogér dar ocksé for avhandlingens syften och fragestillningar samt olika
metodologiska Gverviaganden. Det andra kapitlet r dels en genomging av
olika verksyner, dels en presentation av min egen verksyn som avsiktligt luckrar
upp férhallandet mellan verket, notbilden och artistens val av gestaltningar.
Kapitel 3, 4 och 5 ar fallstudier med utgangspunkt i musik av Ludvig Nor-
man. Det tredje och fjarde kapitlet fokuserar dels pa de kontextuella forursirt-
ningarna for Norman sjilv och hans musik, dels pa parameteranalyser av hans
satt att anvanda notbildens symboler i de aktuella verken. Dessa tva moment
utgor dock inga konstnirliga mal i sig, utan fungerar som en sprangbrida for
en friare relation till notbilden. I det femte kapitlet presenteras de av mig ut-
formade gestaltningsexperimenten och deras genomforande. Dir genomfors
i den musikaliska praktiken mina tankar om en relativisering av forhallandet
mellan notbild och klingande gestaltning. Det avslutande sjitte kapitlet ger
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en overgripande summering frin utfallen av dessa fallstudier och har fokus
riktat mot framtiden. I forlingningen kan avhandlingens arbetssitt forhopp-
ningsvis inspirera andra artister till en storre konstnirligt informerad frihet i

gestaltandet av musik utifrén en notbilds symboler.

1.1 Syfte och frigestillningar

Syftet med avhandlingen ar att utforska artistens potentiella gestaltningsut-
rymme och dess mojligheter att utvidgas. Dirvid diskuterar och problemati-
serar jag olika forhallningssitt till det noterade verket och till notbilden som
konstnirliga utgingspunkeer for gestaltningsarbetet. Jagundersoker ocksa vil-
ken betydelse savil musikaliska analyser av notbilderna som kontextualiserande
killforskning kring tonsittare och verk kan ha i experiment dér en av mig ar-
tikulerad ny verksyn tillimpas. Jag utforskar dessutom vilken inverkan artistens
medvetna forindringar av de noterade musikaliska parametrarnas egenskaper
har saval pa parametrarnas inbordes relationer som pa uppfattningen av den
klingande musikaliska helheten. Vidare undersoker jag vad som hinder med
gestaltningsutrymmet nar artisten utifrin ett experimentellt och associativt for-
hillningssitt — exempelvis genom att medvetet omgestalta och utveckla delar
av de musikaliska parametrarna i nya riktningar, eller genom att addera material

som inte emanerar ur notbilden — ror sig mot extrema klingande gestaltningar.

1.2 Metodologiska 6verviganden

I avhandlingen arbetar jag experimentellt med det musikaliska materialet. En
viktig utgangspunke for detta arbete dr synen pa vad ett musikaliskt verk fakeiske
ar. Jag reflekeerar darfor over skilda synsitt pa bade verk, notbild och artistens
gestaltningsutrymme hos ett antal musikforskare, filosofer och musiker. Dess-
utom diskuterar jag de potentiella konstnirliga konsekvenserna av min egen
artikulerade verksyn. Definitionen av ett musikaliskt verk, och det potentiella
gestaltningsutrymme som detta genererar, blir med en dylik utgangspunke inte
primirt en vetenskaplig eller filosofisk friga utan en konstnirlig. Stallningsta-
gandet innebir dock inte ett helt forutsittningslost gestaltande av musiken, for
min utgingspunke ir hela tiden notbilden. Mitt experimentella forhallningssatt
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ligger snarare i att inte forutsitta att symbolerna representerar ett pa forhand
definierat musikaliske verk. Med de Assis ord innebir forhéallningssittet ate
forflytea fokus fran en representerande instillning till en problematiserande.”
Gestaltningsarbetet handlar dé inte om att interpretera nagot som antas f6-
regd notationen. Problematiseringen medfor i stillet att savil egenskaperna
hos symbolerna sjilva som gestaltningsprocessens klingande resultat tillats ate
fluktuera.” Dirigenom blir inte heller frigor om vad jag som artist “far” eller
”bor” gora sarskilt relevanta. Tvirtom blir kunskapsinhimtandet via notbild,
musikaliska analyser och ingiende kinnedom om tonsittarens liv verk, och
kontext endast utgingspunkter for gestaltningsarbetet. Med de Assis formu-
lering undersoks di det musikaliska materialet utifrin sin innehallsliga kom-
plexitet och sin potentiella formaga att omgestaltas.

Det ofta anvinda ordet interpretera har flera betydelser, bland annat tolka,
tyda, terge och forklara. Jag har — for att i avhandlingen undvika associeringen
till ect forhallningssite dir fokus fraimst ligger pa att interpretera nigot som
antas foregd notationen — valt att i denna text anvinda ordet gestalza, och
utgdr i mitt tinkande fran att artisten dels tolkar och 6versatter notbildens
symboler, dels sjilvstindigt skapar och klangligt formar det klingande mu-
sikaliska materialet. Mitt arbete handlar siledes inte alls om interpretation i
konventionell mening. De klangliga resultaten priglas med mitt sitt att expe-
rimentera i stillet av mitt eget utforskande och min uppfinningsrikedom, och
befinner sig darfor bortom sddana resultat som endast emanerar ur ett inter-
preterande av notbilden. Att arbeta kreativt med det musikaliska materialet
innebir, enligt de Assis, i praktiken ofta en dekonstruktion av det konventio-
nella gestaleningsarbetet. ' Ett sidant grinséverskridande forhallningssite till
det noterade verket, till historiska kunskaper och framforandekonventioner
samt till analytiska resultat kan ge nya konstnirliga kunskaper och insikter.”

12 de Assis tankar dterkommer i kap. 1.3, Tidigare forskning, samt i kap. 2, Verksyn och
klanglig realisering.

13 Paulo de Assis, Logic of Experimentation: Rethinking Music Performance through Artistic
Research, (Leuven: Leuven University Press, 2018), s. 20.

14 de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 19.

15 de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 110-111.
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Dessa kan vara saval tidigare ohorda som i sammanhanget helt ovintade.

Paulo de Assis flerdriga projekt Diabelli Machines, med utgingspunke i Ludwig
van Beethovens 33 Verinderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli, op, 120,
foreter vissa likheter med gestaltningsexperimenten i min avhandling. I bada
fallen spelar synen pa det musikaliska verket som en relativiserad foreteelse
en roll, liksom synen pé de grinséverskridande gestaltningsmissiga mojlighe-
terna. Likasa anvinds i bada fallen en forskningsmetod som aktivt anvinder
sig dven av historiska killor, arkiv, notutgévor, bocker, artiklar med mera och
som undersoker samband mellan olika delar i detta material for att konstnir-
ligt problematisera utvalda delar av det. Det foreligger dock uppenbara och
avgorande skillnader. I de Assis experiment Diabelli Machines liggs samtida
och ildre musik samt nykomponerad musik (inklusive live-elektronik) till
som nya variationer pa Diabellis tema. Och konsertsituationen ar central i
projektet. Problematiseringen berér diremot inte Beethovens egen musikaliska
notation. Den bibehills i orort skick aven om den klangligt ibland forindras
genom att pianosatsens olika stimmor omdistribueras till olika ensembletyper.

I mina gestaltningsexperiment med Ludvig Normans musik arbetar jag
ddremot inze mot en konsertsituation. Utforskandet av de musikaliska para-
metrarnas nya musikaliska uttryck, och de nya sambanden dem emellan som
blir konsekvensen av mina och de 6vriga artisternas riktade impulser mot dem,
star i centrum. Och jag tillater mig att férandra, det vill siga omgestalta, de
av Norman sjilv noterade parametrarna. I stillet for att bara gora adderande
forindringar, rekonfigurationer och tilligg 7 forhdllande till de av tonsittaren
noterade — och ororda — strukturerna, arbetar jag dirfor ocksid med strukzu-
rerna sjilva. Detta gor jag genom att fordndra och omgestalta deras ingdende
musikaliska parametrar samt genom att addera nytt musikaliskt material 7zze
idem. I det senare fallet blir 4ven utformningen av 6vergingarna till och frin
den ursprungligen noterade musiken av betydelse for det musikaliska forlop-
pet. Dessutom spelar improvisation en stor roll i mina experiment.

I det praktiska arbetet med experimenten utforskar jag vidgade gestalt-
ningsutrymmen genom att laborera konstnirligt och associativt med de no-
terade musikaliska materialens bestdndsdelar. Detta innebir att experimenten
utgr fran notbildens symboler och dirfor inte enbart kan ha sitt upphov i
min egen fria fantasi. A andra sidan ir de gestaltningsmissiga mojligheterna
genom det problematiserande arbetssittet i det nirmaste odndliga och po-
tentiellt grinsoverskridande. De bestindsdelar som jag i denna avhandling
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fokuserar pa ir de musikaliska parametrarna, och di i forsta hand deras kling-
ande egenskaper samt deras inbordes férhallanden. Dessa parametrar utgors i
forsta hand av frekvens (inklusive melodik, harmonik och klangfirg), #id (in-
klusive tempo, rytmik och artikulation), dynamik (inklusive balans), samt de
sammansatta parametrarna izntensitet, agogik och tonfall. Hit riknar jag aven
musikaliska periodiseringar och roller i stimviven.

Min grundliggande syn pa ett partiturs parametrar ar att dven om den
grafiska notationen ar statisk, ar symbolernas klingande form oupphorligt
forinderlig. Denna syn pa notbilden sammanfaller alltsi med de Assis.** Men
i mite fall ligger fokus pa arbetet med att utifran notbildens symboler forut-
sattningslost utforska de noterade musikaliska parametrarnas méjligheter till

forindringar. Dessa forindringar genererar varje ging olika gestaltningar och
nya konstnirliga insikter. Och de kan i ménga fall vara bide normbrytande
och utmanande. For att kunna forma och utveckla ny kunskap i det obestam-
bara utrymmet mellan notbildens symboler och de orikneliga potentiella
klangliga manifestationerna av dem, utvecklar jag dirfor ett en uppsittning
verktyg som jag kallar parametrik. Det innebir att jag pa utvalda stillen i
musiken experimenterar genom att avsiktligt forindra de noterade parame-
trarna pa olika sitt. Detta kan exempelvis innebira att forindra tonhojder i
en melodi eller i ett harmoniskt skeende, att forindra tempo eller rytmik, ate
forandra dynamiken i en eller flera stimmor, att forandra artikulationen och
klangfirgen samt att férindra tonfall och intensitet i det ljudande forloppet.
Verktygen kan utifran ett experimentellt forhallningssitt anvandas savil genom
att andra symbolernas utformning och betydelse i notbilden som genom att
under musicerandet rikta impulser av energi mot parametrarna for att paverka
deras egenskaper och relationer med andra parametrar. Men parametriken kan
ocksd fungera som musikaliska verktyg for att utforska vilka parametrar som
méste forandras — och pa vilka sitt — for att utifrdn en 6vergripande konst-
nirlig forskningsidé uppna en pé férhand onskad klingande omgestaltning
av det musikaliska innehallet.'” Sadana férhillningssict kan tyckas manifes-
tera en bade respektlos och alltfor subjektiv hillning gentemot den noterade

musiken. Men, som musikforskaren Daniel Leech-Wilkinson framhiller, det

16 de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 72.

17 Se gestaltningsexperimenten i kap. 5.2.
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ar fakeiskt omojlige att pa basis av notbilden exake faststilla vad en kompo-
sition uttrycker. I stillet for att foreskriva granser for det som i forhéllande
till notbilden inte fir indras, ir det dirfor mycket intressantare att forsoka
utréna vad som fakeiske a7 indras.'® Med mina verktyg undersoker jag de
klingande effekterna av medvetna — och ibland extrema — forandringar av de
musikaliska parametrarna.

Men férindringarna paverkar inte bara parametrarna sjilva. De har ocksa
en stor betydelse for hur vi uppfattar det musikaliska framatskridandet nar
vi hor det. Enligt tonsittaren Roger Sessions uppfattar och bedémer vi mu-
sikaliska tempi genom den mingd av anstringning — den ezergi — som krivs
for att dstadkomma dem. Och samtidigt ar det enligt honom de musikaliska
rorelserna som praglar savil vara upplevelser av innehall som var kinsla av
tid."” Jag vill ga lingre idn sd. I sjilva verket ir samtliga musikaliska parame-
trar aktivt deltagande i dessa upplevelser. Dirfor paverkar saval impulserna
av energi som forindringarna av symbolerna i experimenten alla delar i den
klingande progressionen. Rorelserna ar betydelsefulla ocksa for att de skapar
en riktningsverkan i det ljudande skeendet — bade pa mikro- och makroniva.
Av detta skal dr enligt min mening parametriska forandringar grundliggande
som verktyg for utforskandet av det potentiella gestaltningsutrymmet.

Den musikaliska gesten existerar i tiden, men tidslig musikalisk form
ar enligt Sessions ett flyzande tillstind som inte har nigonting gemensamt
med fast rumslig form.*” Det som musiken och dess rorelser uppvicker inom
oss ir enligt honom en kénslomissig energi snarare in specifika kinslor.”'
Och genom detta forhallande ir det i den musikaliska gesten och i tonfal-
let som uttrycksfullheten ligger.”* Med den utgingspunkten fokuserar mina

18  Daniel Leech-Wilkinson, Challenging Performance: Classical Music Performance Norms
and How to Escape Them (2020), 5.1 The actual music and ‘the music itself’, s. 3 https://
challengingperformance.com/the-book/ [hdmtad 2020-09-28].

19 Roger Sessions, The Musical Experience of Composer, Performer, Listener (Princeton, New
Jersey: Princeton University Press, 1950), s. 15.

20 Sessions 1950, s. 69.
21 Sessions 1950, s. 24.

22 Sessions 1950, s. 27.
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gestaltningsexperiment pa vad som uttrycksmdssigt kan ske nir de musika-
liska parametrarna medvetet forindras. Parametriken ar ett medel att vidga
gestaltningsutrymmet. Men parametriken dr ocksa ett medel att utforska det
nya utrymmets uttrycksmojligheter.

Parametriken ir inte knuten till noterad visterlindsk konstmusik frin
en specifik stil, epok eller uppforandepraktisk tradition. Och dess klangliga
realisationer ror sig bortom notbildens symboler. Dirigenom kan nya konst-
nirliga uttryck och kunskaper utvinnas som annars svarligen skulle ha erhal-
lits. I linje med forutsittningarna for det parametriska arbetet ar trohet mot
noterade symboler och anvisningar, kunskap om interpretationstraditioner,
kinnedom om (d4)tidens noterings- och framférandepraxis, hinsyn till kon-
ventionsanknutna uppfattningar, stilméssiga hinsyn, antaganden kring tonst-
tarens musikaliska intentioner eller paverkan frin andra artisters gestaltnings-
16sningar alltsa inze i sig efterstravansvirda mal for mitt experimenterande.
Diremot tar jag mig ritten att utifrin ett rikt material vi/ja komponenter for
experimenten. Och jag anvinder mig av ingdende historiska killstudier och
musikalisk parameteranalys for att bilda mig en informerad uppfattning om
tonsittarens tid, liv och musikaliska influenser, samt om de noterade bestands-
delarnas olika grafiska utformningar och sammansittningar. de Assis kallar
sidana moment for "arkeologi” respektive “genealogi”.* Den 6kade insikten
genom nirheten till det undersokea blir dd utgangspunkten f6r mina egna as-
sociationer, idéer och infall. Jag anvinder alltsa den erhéllna kunskapen for ate
medvetet uppritta en friare relation till notbilden genom att problematisera
de noterade symbolerna och utforska deras potentiella konstnirliga innehall
samt omgestalta dem i transformeringen till ett klingande skeende.** De blir
didrmed en mojlig sprangbrida for mina associationer och min kreativa fantasi.
Och omgestaltningarna medfor dirfor alltid beslut frin min sida om och pa
vilka sitt parametrarnas egenskaper skall forindras.”” Notbilden dppnar sig
didrmed mot en mingd olika gestaltningslosningar. Alla férindringar gor jag

23 de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 110.
24  Idenna avhandling anviander jag aldrig begreppet problematisering i vardaglig mening
utan anvéander det — i likhet med de Assis — for att hitta nya konstnarliga infallsvinklar

som kan leda till nya musikaliska uttryck och ny kunskap.

25  de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 107.
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som konstnir i ett experimentellt syfte. Omgestaltningarna tillater migatt rora
migbortom notbildens symboler och att kliva 6ver de fiktiva men i praktiken
ofta fastlasande grianserna mellan teoribildningar och praktiskt musicerande.
Sadana omgestaltningar ifragasitter ocksi, genom sin grinsoverskridande
karaketir och sin nya kunskapsbildning, bedomningsgrunderna for positiva
eller negativa omdémen av musikaliska framféranden.*
Gestaltningsexperimentens design och genomférande ir kopplade till
min verksyn, mina killstudier och mina analyser. Sammantagna blir de ett
gorande dir — med fenomenologen Mikkel Bjorset Tins ord — ett artikulerat
betydelseinnehall blir resultatet av ett avsiktligt formande.?” Enligt honom ir
gorandet ett utforskande som soker mal som ér tillracklige klara for att kunna
fornimmas, men samtidigt ér tillrackligt oklara for att vara virda att striva ef-
ter. Och inneborderna framerider forst nir de artikuleras.®® Tin talar hir inte
specifikt om musik. Men 6verfort till detta omride existerar de oklara men
fornimbara mélen i experimenten till stor del bortom partiturets symboler. Och
eftersom symbolerna utgor stumma och statiska reduktioner av fluktuerande
klangliga fenomen, blir synen pa noteringen och pa artistens gestaltningsut-
rymme avgorande for mojligheterna att vidga gestaltningsutrymmet. I detta
sammanhang ir det, som Leech-Wilkinson papekar, problematiskt hur late det
ar att lata sig Gvertygas om att de noterade parametrarna ddagaligger musikens
visentligaste bestindsdelar — trots att artistens férandringar och tilligg ofta

ir av vital betydelse for lyssnarupplevelsen.

1.2.1 Gestaltningsexperimentens praktiska utformning

Till gestaltningsexperimenten sokte jag professionella artister som bade har
ett intresse for avhandlingens frigestillningar och som dessutom, med ge-
digna musikaliska erfarenheter, var beredda att aktivt bidra till experimentens

26 de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 111.

27 Hanskriver foljande: “Meaning is not prior to, nor independent of, our meaningful articu-
lation. It is only in and through articulation that meaning appears. Meaning is not given,
itappears through making.”, i Mikkel B. Tin, "’Making and the sense it makes”, i Studies in
Material Thinking, Vol. 9, Manifesto (2013,1), s. 1.

28 Tin 2013, s. 3.

29 Leech-Wilkinson 2020, 6.9 Everything is in the score, s. 2.
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genomférande. Den konstnirliga nivan och yrkesskickligheten hos dem var
nédvindiga for att kunna erhalla den nya kunskapsproduktion som stér i fokus
for experimenten. Och till min stora glidje svarade de tillfrigade artisterna
oreserverat ja till att delta i experimenten. Dessa var Treitler-kvartetten, be-
stdende av primarien Oscar Treitler, violin, Caroline Waldemarsson, violin,
Jonna Inge, viola och Filip Graden, violoncell samt sdngaren, tonsittaren och
forskaren professor Sven Kristersson tillsammans med pianisten och tonsit-
taren Johan Ullén. Jag har den storsta respeke for dessa artisters konstnarliga
nivé och for deras beredvillighet att med bade yrkesskicklighet, entusiasm och
konstnirlig kreativitet delta i det utforskande arbetet. De var alla medvetna
om férutsittningarna for gestaltningsexperimenten. Dessa innebar dels att alla
experiment spelades in och redigerades for att medfolja avhandlingen, dels att
experimenten ibland kunde innebira att frambringa extrema ljud, obalanse-
rade samklanger eller 6verdrivna uttryck i de musikaliska parametrarna. Jag
hade ocksa forménen att fa arbeta med inspelningsteknikern Johan Hyttnis
som med sin mangériga professionella erfarenhet av kvalificerade musikinspel-
ningar och med sitt engagemang under bade inspelningar och redigeringar
aktivt deltog i gestaltningsexperimenten.

I dessa experiment testades praktiskt de parametriska verktygens konst-
nirligt-kreativa potential. Dir laborerade jag sévil med av mig utformade och
utskrivna férandringar av notbildens symboler som med riktade impulser
av energi mot parametrarna under musicerandet. De medverkande artis-
ternas egna reaktioner och verbala inspel under arbetet var inte centrala
for avhandlingens utformning och resultat, aven om gemensamma
diskussioner och iakttagelser under pigiende arbete i flera fall redovisas.
Eftersom experimenten inte heller syftade till ett slutligt framfoérande av
musiken — varken i sin helhet eller i form av utsnitt ur den, utgjorde de sna-
rare ett konstnirligt informerat laborerande med en teknik som kan mojlig-
gora utvecklandet av ny kunskap, nya konstnirliga uttryck och nya vigar i det
musikaliska utforskandet.*

Jag valde avsikeligt att i experimenten utga frin musik som inte tillhor
standardrepertoaren och inte heller i ndimnvird utstrickning finns tillganglig

i inspelad form. Genom édren har jag ur olika aspekter ingdende arbetat med

30  Seéaven Bart Vanheckes definition av “experiment in art” i kap. 1.3 Tidigare forskning.
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musik av den svenske tonsittaren Ludvig Norman (1831-1885), vars musik
idag endast undantagsvis hors vid konserter eller pa inspelningar. Dérvid har
jag funnit den vara av en hog konstnirlig kvalitet och med en komplexitet i
fakturen som i manga fall méjliggor — och inte sillan fordrar — ett sjilvstindigt
tinkande i gestaltningsarbetet. Kunskapen om a//mdinna framforandepraktiska
fragor kring musik fran Normans tid fordjupas visserligen kontinuerligt genom
bade forskning, konserter och inspelningar.’® Men detta ir en helt annan sak
an interpretationstraditioner av enskilda verk — i synnerhet av tonsittare vars
musik inte tillhor kanon. Sidana traditioner — eller avsaknaden av dem - kan
dirfor vara av yttersta betydelse for manga artisters gestaltning av dem idag. ™
Det faller sig darfor naturligt att tvd haltfulla men sillan framférda verk av
Norman utgér de musikaliska materialen f6r mina gestaltningsexperiment.
Jag anvinde Andante-satsen ur hans Strikkvartett i E-dur op. 20 frin 1855
och hans sing "Méanestréilar” ur Tolv singer op. 49 fran 1877. Kvartettsatsen
foreligger endast i en tryckt version och autografen gir ¢j att uppbringa. "Ma-
nestralar” finns diremot bide i autograf, originaltryck och tvd senare sirtryck.
Dirfor gor jag i analysen ocksd jamforelser mellan de olika versionerna av

singen i avseende pa parametrarnas utformning.

31  Dekonstnirliga variationerna i mél och inriktning kan dock vara betydande dven mellan
generationskamrater. Redan elementira jamforelser mellan samtida tonsittare visar detta
- exempelvis mellan Wagner (1813-1883) och Charles-Valentin Alkan (1813-1888) eller
mellan Anton Webern (1885-1945) och Ture Rangstrom (1884-1947).

32 Det foreligger en vasentlig skillnad mellan generella interpretationstraditioner av musik
skriven i en viss stil fran en viss tid och interpretationstraditioner av enskilda verk. De
forra ar en sig standigt férandrande — och darmed levande — del av vért kulturarv, var
utbildning och vart deltagande i musiklivet. De senare beror endast vissa verk, fraimst sa
kallade standardverk. Dessa framfors ofta vid konserter och finns dessutom standigt till-
gangliga genom ett stort antal professionella inspelningar. Darfor har det genom decen-
nierna, pa gott och ont, inte séillan utvecklats “vedertagna” interpretationstraditioner av
dem parallellt med de genom tiderna fluktuerande allmdnna interpretationstraditionerna.
Att jag tar upp denna problematik har beror inte p4 att den omfattande litteraturen kring
interpretationsfragor av vésterlindsk konstmusik frén olika tider skulle ha baring pa den
huvudsakliga inriktningen i denna avhandling. Daremot var det inf6r mina gestaltnings-
experiment synnerligen angeldget att de medverkande artisterna var sa opéverkade som
mdojligt av hérselminnen fran andras gestaltningsversioner. Lika betydelsefull var deras
oppenhet infor den medvetna problematiseringen av den f6r dem okinda notbilden. Ge-
nom att konstnérligt laborera med mina parametriska férandringar av symbolerna kunde
darmed nya klangliga férhallningssatt till dem undersékas.
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Infor det praktiska arbetet med gestaltningsexperimenten utformade
jag ett antal nedskrivna experiment som fokuserar pa riktade impulser av
energi och deras inverkan pa olika musikaliska parametrar. Varje experi-
ment har sin egen angivna bevekelsegrund och en beskrivning av det tinkta
utforandet. Omgéngarna inleddes med repetitionspass dir jag presente-
rade bevekelsegrunderna for varje experiment. Under de klangliga realise-
ringarna av dem utforskades gestaltningsutrymmets tinjbarhet genom att
artisterna fick soka sig mot extrema losningar, dels genom mina utskrivna
forandringar av notbilden, dels genom improvisationer med utgangspunkt
i mina instruktioner. Jag undersokte vad som i konstnirligt hinseende in-
triffar om artistens impulser — pd utvalda stillen och med olika intensitet
- riktades mot négra av parametrarna A, B, C, D etcetera, eller mot alla. De
gestaltningsmassiga losningarna fick dirigenom delvis nya utgdngspunkter
genom att parametrarnas egenskaper och deras inbérdes relationer forand-
rades. Omgestaltningarna gav mojligheter att avsiktligt ga utover vad som
skulle kunna tinkas ligga inom ramen fér upphovsmannens kontext, och
att overskrida de uttalade eller underforstaidda grinser som konventionella
arbetsmetoder ofta sitter.

I arbetet med strikkvartettsatsen fokuserade experimenten pa enstaka
parametrar. Ibland experimenterade jag ocksd med enbart delar av satsen eller
med ett begrinsat antal takter dir jag undersokee den effekt valda fordndringar
av just dessa parametrar fick for det klangliga forloppet. Varje experiment hade
en egen, av mig férandrad, notbild utifran de parametrar som skulle underso-
kas. Min roll i denna process liknade dirigentens, dir verbal information under
instuderingsfasen och gestiska impulser under framférande- och inspelnings-
fasen i hog grad paverkade det ljudande skeendet.

I arbetet med "Minestrilar” var arbetssittet delvis ett annat. Hir stod
helheten i centrum och varje experiment berérde darfor singen fran forsta
till sista takten. Dessutom var flera parametrar involverade i impulsarbetet.
Och impulserna styrdes av mina 6vergripande konstnirliga idéer om utfo-
randet. De flesta av mina forslag till dessa experiment hade endast en skrift-
lig beskrivning av den 6nskade utgangspunkten for artisterna, och bara tre
av dem hade en av mig skriftligt utformad ny notbild. Jag forde ocksa in ett
lateralt perspektiv i experimenterandet dir dven fria associationer hos artis-
terna utifran notbilden, och det som av dem uppfattades bortom den, kunde
fa et inflytande pa det klingande materialet. Med det som kan anas borzom
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notbildens symboler avser jag i denna text dock inze tonsittarens formodade
men obestimbara och obevisbara intentioner som féregick notationen, utan
nagot som genom artistens kreativa associationer bara kan utvecklas och
framtrida i klanglig gestalt under transformeringen av de grafiska symbo-
lerna till ett ljudande skeende.

I bada verken utforskades vad som i konstnirligt hinseende sker om ar-
tisternas impulser medvetet och med olika styrka riktas mot parametrarna.
Men i experimenten med "Manestralar” undersokte jag dessutom effekterna
av att artisterna hir fick mojligheter att under de klingande realisationerna
rora sig langt ut mot extrema gestaltningslosningar. Detta tillvigagangssatt
genererade bade kraftigare impulser mot parametrarna och ett bredare rike-
ningsspektrum. I flera av experimenten uppmuntrade jag dessutom artisterna
attimprovisera fram sina stimmor. For vissa experiment var improvisationerna
till och med en férutsittning for genomférandet. Alla gestaltningsexperiment
spelades in och redigerades av mig och vir musiktekniker. Under arbetet med
"Manestralar” manipulerade vi tvd dessutom ett av experimenten genom for-
andringar av olika slag i ljudbilden under efterarbetet i studio.

I gestaltningsexperimentens samtliga moment fore, under och efter in-
spelningarna paverkade jag siledes aktivt de noterade parametrarnas egenska-
per och inbérdes samband. De rekonfigurationer som blev resultatet av mina
och de 6vriga artisternas impulser, liksom inlemmandet av musikaliska mate-
rial, idéer och forhillningssitt vilka izze hinforde sig till notbildens symboler,
genererade bland annat nya musikaliska uttryck samt forindringar i agogik,
tonfall, intensitet och héjdpunkter inom de musikaliska perioderna. Gestalt-
ningsexperimenten blev i praktiken ocksa ett utforskande av potentialen hos
parametriken som verktyg for att vidga det potentiella gestaltningsutrymmet.
Mina olika funktioner i och kring dessa experiment — inklusive som bedémare
av experimentens konstnirliga utfall — skulle sammantagna kunna samman-

fattas i begreppet gestaltningsregissor.

1.3 Tidigare forskning

Detta avsnitt ar en forskningséversikt gillande avhandlingens huvudsakliga
talt. Forst gor jag en 6versikt av olika verksyner under 1900-talet i relation till
artistens mojligheter till medskapande. Den ir inte i forsta hand kronologisk,
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utan visar rorelsen frin en rent texttrogen instillning till en syn dir artistens
gestaltningsutrymme genom en férindrad verksyn radikalt har vidgats.*
Direfter presenterar jag ett antal olika forskningsprojekt inom konstnirlig
forskning om den utévande artistens gestaltningsutrymme. Slutligen foljer
en oversike av forskningslaget betriffande tonsittaren och dirigenten Ludvig
Norman (1831-1885). De redovisade texterna behandlar sivil hans konst-

nirliga profil som hans mangskiftande insatser for det svenska musiklivet.

1.3.1 Verksyner i relation till artistens gestaltningsutrymme

Filosofen Lydia Goehr beskriver i The Imaginary Museum of Musical Works
hur verk inom den visterlindska konstmusiken fran tiden kring sekelskiftet
1800 och framat allemer kom att ses som sjilvstindiga konstnirliga skapelser.*
Utvecklingen gav i sin tur upphov till en rad fragestillningar rérande forhal-
landena mellan tonsittarens noterade symboler och deras klingande manifest-
ationer. Begrepp som verktrohet (Werktreue) och texttrohet (Zexttrene) blev
nu foreteelser att som artist ta stillning till.”> Denna grinsdragningsproble-
matik, liksom forskningen kring hur man ontologiskt skall kunna identifiera
musikaliska verk, har under de senaste dryga hundra éren genererat en rik flora
av uppfattningar. Mest niraliggande f6r denna avhandling dr diskussionerna
kring vilken inverkan olika uppfattningar om verksyn har pa mdjligheterna
[for artistens medskapande under det gestaltande arbetet.

En extrem — men 4ndé ibland uttalad — hillning ar att verkets noterade
struketur i sig sjilv 47 verket. Foretridare f6r denna renodlade syn fanns un-
der 1900-talets forsta hilft bland flera namnkunniga tonsittare. Strax efter
sekelskiftet 2000 framlade filosofen Stephen Davies en friare men ind3 nir-
besliktad hallning i sin bok Musical Works & Performances: A Philosophical
Exploration. Artisten tillerkdnns dér ett visst gestaltningsutrymme, men det
maste enligt textens resonemang anda alltid finnas ett tydligt orsakssamband

33 For mer ingéende diskussioner kring olika férhéllningssétt till det musikaliska verket
och det kreativa utrymme f6r artisten som blir en f6ljd av respektive verksyn ber jag att
f& hdnvisa till kap. 2.

34 Lydia Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works (Oxford: Oxford University Press,
1992/1997).

35 Goehr 1992/1997, 5. 231.
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mellan gestaltningen och tonsittarens “verkbestimmande intentioner”.*
Andra har valt att problematisera forhallandet mellan notationen och dess
klangliga manifestationer, bland annat genom idén om ett oforinderligt verk
som #nte ir identiskt med sina framfoéranden. P4 1910-talet beskrivs exem-
pelvis, i boken Sketch of a New Esthetic of Music av pianisten och tonsittaren
Ferruccio Busoni (1866-1924), verket som en abstrakt och oforstorbar idé.
Den existerar bide inom och bortom tiden. Enligt denna tankemodell blir
bade tonsittarens notbild och artistens klingande framféranden transkrip-
tioner av idén. Men inga transkriptioner — oavsett vilka friheter dessa tar sig
— kan utpléna den, for idén ar alltid intake och fullkomlig.37 Ett liknande
synsitt finns i filosofen Roman Ingardens bok Onzology of the Work of Art.
Dir hivdas att verket efter sin tillblivelse fortsitter att for all framtid exis-
tera som precis samma verk.>® Alla bestandsdelar i ett verk existerar dirfor
samtidigt s snart detta har fullbordats.’”” Och det medfér att verket - il
skillnad fran sina enskilda framféranden — inte ir rumslige forankrat.*® Gat-
fullheten i relationen mellan det bestindiga men undflyende verket och dess
rumsliga materialiseringar understryks i artikeln “Musical Works: Ontology
and Meta-Ontology” av filosofen Julian Dodd. Dir framhélls de betydande
svarigheterna att entydigt identifiera ett musikaliske verk, men texten vid-
héller indé att verket i sin helhet framtrader for horarna vid varje klingande
forekomst av det.*!

Med uppfattningen att det ir artistens reflektioner och medskapande
som skinker inneborder at det vi upplever forflyttas avsikeligt tyngdpunkten

36  Stephen Davies, Musical Works & Performances: A Philosophical Exploration (Oxford: Cla-
rendon Press, 2001, reprinted 2007), s. 5.

37 Ferruccio Busoni, Sketch of a New Esthetic of Music, translated from the German by Dr. Th.
Baker (New York: Schirmer, 1911), s. 17-18.

38  Roman Ingarden, Ontology of the Work of Art, translated by Raymond Meyer with John T.
Goldthwait (Athens: Ohio University Press, 1989), s. 6.

39  Ingarden 1989,s.10-11.
40 Ingarden 1989, s. 12.

41 Julian Dodd, “Musical Works: Ontology and Meta-Ontology”, i Philosophy Compass 3/6,
Journal Compilation vol. 3, issue 8 (2008), s. 1113.



20 1. Att utforska det hittills oupptickea

mellan verk och gestaltning nirmare artistens gestaltningsprocess.* Ett ge-
nom detta tinkesitt vidgat gestaltningsutrymme behover dock inte férminska
notbildens betydelse. Varje framforande kan i stillet ses som en version av
verket. Filosofen Peter Kivy for fram denna tanke i sin bok Authenticities.
Philosophical Reflections on Musical Performance. Han menar dessutom att
tonsittarna ofta ir fullt medvetna om detta forhillande mellan ett verk och
dess ljudande realiseringar.®

Ytterligare ett steg pa vigen mot ett vidgat gestaltningsutrymme tas i
musikforskaren John Rinks artikel ”The (F)utility of Performance Analy-
sis”. Dir ses verket som en i forsta hand mental konstruktion, vars noterade
strukturer inte 4r nigot annat 4n en rad majliga uttydda samband mellan
det musikaliska materialets olika element och parametrar. Strukturerna be-
traktas dirfér som processer snarare in som arkitekeur.** Andra texter, bland
dem musikforskaren Richard Taruskins Zexz ¢ Act. Essays on Music and
Performance, regissoren och performance-forskaren Richard Schechners
Performance Theory, pianisten och musikforskaren Mine Dogantan-Dacks
“Philosophical Reflections on Expressive Music Performance” samt filoso-
fen Stan Godlovitchs Musical Performance. A Philosophical Study, viljer att
— med vissa nyansskillnader — medvetet tona ned notbildens betydelse for
det klangliga resultatet.®

Annu ett steg i rorelsen mot ett vidgat gestaltningsutrymme ir att som
artist under den kreativa processen kunna tillata sig att forindra sjilva notbil-
den. I musikforskaren Roy Howats kapitel “What do we perform?” framhalls
att sidana ingrepp kan vara nédvindiga. Argumentet for detta 4r hiar dock
att forandringarna krivs for att i mojligaste man komma nira det artisten

efter ingdende studium av tonsittare och verk uppfattar som den aktuella

42 Exempel pa detta synsitt finns bland annat hos Hans-Georg Gadamer och Giinter Figal,
se kap. 2.1.2.

43 Peter Kivy, Authenticities. Philosophical Reflections on Musical Performance (Ithaka and
London: Cornell University Press, 1995), s. 272.

44 JohnRink,” The (F)utility of Performance Analysis”, i Artistic Practice as Research in Mu-
sic: Theory, Criticism, Practice, 2. Disciplinary and Methodological Issues, ed. Mine Dogan-

tan-Dack (London: Routledge, 2015), s. 129.

45 For mer detaljerade redogorelser, vinligen se kap. 2.1.2-2.1.3.
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upphovspersonens tonsprak.** En mer radikal syn foretrids i musikforskaren
Nicholas Cooks artikel “Between Process and Product: Music and/as Perfor-
mance”. Dir forordas att partituret bor ses som ett manus snarare in som en
text.”” Som sadant Sppnar det for bade fristiende forindringar och sjilvstin-
diga improvisationer frin artistens sida. Verkets noterade symboler kan da sti-
mulera till gestaltningar som till och med gar emot den grafiska strukeuren.*®
En liknande hallning framtrider hos Leech-Wilkinson. Han ser den grafiska
notationen som alltfor otillricklig for att i detalj kunna specificera ett musi-
kaliskt framférande. Det ar darfor alltid artisten som genom sin gestaltning
formedlar en dvertygande upplevelse.” Denna frihet emanerar ur artistens
mojligheter att réra sig savil inom som utom alla slags begriansningar — bade
ideologiska och kontextuellt forankrade.® Ett steg mot en faktisk upplésning
av den noterade strukturens betydelse tas i filosofen Bruce Ellis Bensons bok
The Improvisation of Musical Dialogue: A Phenomenology of Music. Texten ut-
gar fran uppfattningen att musik 4r en i grunden improvisationsbaserad verk-
samhet.” Dirigenom forindras oupphérligt ett musikverks identitet genom
artisternas medskapande. Det vi i dagligt tal kallar verk definieras darfor hir
som en musikalisk strukeur i stindig utveckling.”

I de Assis bok Logic of Experimentation: Rethinking Music Performance
through Artistic research foreslas helt resolut att begreppet “musikaliske verk”
maste omdefinieras och utvidgas. Ett sidant skall da forstis som komplexa

konglomerat av ting och intensiteter med ett ordkneligt antal komponenter

46 Roy Howat, “What do we perform?”, i The Practice of Performance. Studies in Musical In-
terpretation, ed. John Rink (Cambridge: Cambridge University Press, 1995), s. 4.

47  Nicholas Cook, “Between Process and Product: Music and/as Performance”, i MTO - a
Journal of the Society for Music Theory, vol. 7, nr 2, April 2001, §16.

48 Cook 2001, §22,s. 7.
49 Leech-Wilkinson 2020, 6.3 You must play structure, s. 1.
50 Leech-Wilkinson 2020, 6.19 Conclusion: Why do we maintain these delusions?, s. 2.

51 Bruce Ellis Benson, The Improvisation of Musical Dialogue: A Phenomenology of Music (Cam-
bridge: Cambridge University Press 2003), s. 123.

52 Benson 2003, s. 147.
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forutom de i notationen angivna.’® De i ett verk ingdende bestandsdelarna ir

didrmed inte en gang for alla faststillda. Snarare ar de entiteter stadda i stin-
dig forindring.”* Denna problematisering av verkbegreppet hjilper oss enligt
de Assis att arbeta konstnirligt dven med musikaliska bestindsdelar borzom
notationens grafik.”

Som vi har sett hinger synen pé verkets noterade symboler intimt samman
med synen pé gestaltningsutrymmet for artisten. Men verksynen kan ocksa
ha beréringspunkter med utvecklingen av kontextuellt baserade interpreta-
tionstraditioner. Sddana traditioner — liksom bristen pd dem — kan spela en
stor roll f6r hur musik framfors. I denna avhandling ir dock varken forskning
om generella interpretationstraditioner av musik skriven i en viss stil frin en
viss tid eller om interpretationstraditioner av enskilda verk foremal for mite
intresse, eftersom jag hir varken efterstravar kunskap om generella och kontex-
tuellt forankrade gestaltningslosningar eller kunskap om andra artisters vigval
vid framféranden av enskilda verk.

For verk som tillhor kanon kan framvixta interpretationstraditioner av
enskilda verk paverka savil synen pa verken sjilva som pé framféranden av dem.
Anna Scott har i Romanticizing Brahms: Early Recordings and the Reconstruc-
tion of Brabmsian Identity undersoke hur sidana traditioner 6ver tid har format
den giingse bilden av Normans samtida kollega Johannes Brahms (1833-1897)
och karakeiren pa hans verk, liksom hur den hirigenom utvecklade uppfatt-
ningen paverkar gestaltningarna av hans musik.’® Den allminna bilden idag av
Brahms musik som "mattfull” och “kontrollerad” i sina uttryck, motsigs enligt
Scott av hur samma musik framférs i tidiga nittonhundratalsinspelningar med
pianister kopplade till kretsen kring honom och Robert Schumann. Hon stl-
ler fragan vad som hinder med var forstielse av Brahms musikaliska identitet
om den estetiska ideologin bakom de moderna “kontrollerade” uttrycken vid

framforanden problematiseras. Scotts forskning utgér visserligen inte primart

53 de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 25.
54  de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 72. Han anvinder hér begreppet fluid entities.
5SS de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 13.

56  Anna Scott, Romanticizing Brahms: Early Recordings and the Reconstruction of Brahmsian
Identity, doktorsavhandling (Leiden University 2014), http://hdl.handle.net/1887/29987.
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frin notbildens symboler, men problematiseringen medfér indé en férindring
av hennes syn pa utgangspunkterna for gestaltningar av Brahms pianomusik —
och dirigenom méjliggors ett vidgande av gestaltningsutrymmet.

Den friare synen pé saval verkets identitet och egenskaper som artistens
gestaltningsutrymme utvecklades under andra hilften av 1900-talet genom
ménga filosofers, forskares och musikers bidrag — om 4n inte som en rak och
konsckvent linje fran den ena ytterligheten till den andra. Men dessutom fanns
under samma tid en process som utan teoretiska argument verkade i delvis
motsatt riktning — det vill siga mot en situation dir notbildens roll i olika
avseenden forstirktes pa bekostnad av artistens konstnirliga frihet. Denna
process emanerade, enligt musikforskaren Robert Philips Early recordings and
musical style. Changing tastes in instrumental performance 1900—1950, ur den
genom éren alltmer raffinerade inspelningstekniken. Den medforde i prakei-
ken 6kade krav pé en gestaltningsmissig enhetlighet mellan olika tagningar,
och premierade dirigenom teknisk precision och uttrycksmissighomogenitet
framfor gestaltningsmissig variation vid inspelningstillfillena.”” Inspelning-
arna mojliggjorde ocksa att ging pa gang lyssna pa exakt samma version av ett
verk. Enligt Taruskins Text & Act. Essays on Music and Performance blev en
konsekvens av denna tekniska utveckling att musiken sd smaningom objekzi-

ferades. Och de genom inspelningarna for alltid fixerade versionerna blev for

manga lyssnare s sminingom liktydiga med verket sjilve.”® Pa detta sitt kom
alltsd verksynen att paverkas av faktorer som inte primirt hade att gora med
filosofiska eller musikteoretiska resonemang. De vixte i stillet fram genom
nya mojligheter och begrinsningar sprungna ur de forutsittningar som de
tekniska innovationerna implicerade.

1.3.2 Konstnirlig forskning om den utévande artistens
gestaltningsutrymme
Konstnirlig forskning ar som forskningsomride timligen nytt. Men redan

innan det utvecklades till en akademisk disciplin hade manga musiker rért sig

57  Robert Philip, Early recordings and musical style. Changing tastes in instrumental perfor-
mance 1900-1950 (Cambridge: Cambridge University Press, 1992), s. 229.

58  Richard Taruskin, Text & Act. Essays on Music and Performance (New York: Oxford Uni-
versity Press, 1995), s. 353-354.
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inom detta filt i sina gestaltningsarbeten. Min ldrare, dirigenten och tonsit-
taren Siegfried Naumann, var en av dem. I sin bok OPUS 37. Studier for unga
dirigenter och andra interpreter samlade han manga av sina genomarbetade
tankar kring gestaltningsfrigor med utgingspunke i det musikaliska materi-
alet.”” Och han kombinerade i sin egen undervisning ett oerhdrt analytiske
detaljarbete i tolkningen av partiturens symboler med langtgiende krav pd
musikalisk kreativitet. De musikaliska parametrarna var for honom alltid en
sjalvklar utgangspunkt i denna konstnirliga process. Varje ton i ett partitur
bedémdes, vigdes i forhillande till andra toner och utférdes med hinsyn till
bland annat frekvens, tid, dynamik, klangfirg och artikulation.

Just det medvetna och avsiktliga uzforskandet av artistens estetiska uni-
versum — det vill siga denna persons samlade estetiska kunskaper och insikter
— definieras i tonsittaren och musikforskaren Bart Vanheckes kapitel “Experi-
mental Exploration and Expression of an Aesthetic Universe” som konstnirlig
forskning.® Jag tolkar inte hans hillning som uttryck for ett indtvint underss-
kande. Snarare ser jag den som ett sitt att ringa in utgdngspunkten for utveck-
landet av varje artists konstnirliga forskning — dven en gransoverskridande
sidan. Utforskandets syfte ar, enligt Vanhecke, att erhalla ny kunskap eller att
forindra en redan existerande sidan. Denna process kan dven fordra eller orsaka
en utvidgning av det estetiska universumet, vilket innebir att den konstnirliga
forskaren (artist-as-researcher) da betrider dittills oprovade vigar.* Med min
terminologi utvidgas da gestaltningsutrymmet. Aven den rent experimentella
dimensionen inom den konstnirliga forskningen tas upp i artikeln. Har urskiljs

tre slag av konstnirligt experimenterande — for art’, “through art” och ”in art”. 62

59  Siegfried Naumann, OPUS 37. Studier for unga dirigenter och andra interpreter, Kungl. Mu-
sikaliska akademiens skriftserie nr 67 (Stockholm: Kungl. Musikaliska akademien, 1991).

60  BartVanhecke, “Experimental Exploration and Expression of an Aesthetic Universe”, I Artistic Ex-
perimentation in Music: An Anthology (Leuven: Leuven University Press, 2014), s. 94.

61  Vanhecke 2014, s. 95. Med utgangspunkt i ett citat av den ruménske dramatikern Eugene
Ionesco havdar Vanhecke att uttryckandet av ett estetiskt universum i konstnarlig praktik
inte utgor en [spegel Jbild av vérlden, utan befinner sig inuti denna bild. Som ett exempel
pé komponerande enligt detta koncept nimner han sitt eget projekt, det femsatsiga 4
limage du monde. Se Vanhecke 2014, s. 101.

62 Vanhecke 2014, s. 95.
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Det forsta slaget — riktat mot det konstnirliga omradet, men inte av konstnir-
ligt slag i sig sjilvt — anviinder sig av (natur)vetenskapliga metoder betriffande
hypoteser, méjliga 16sningar och bekriftelser av hypoteserna med hjilp av ge-
nomforda forsok.® Det andra inbegriper 2ya former for konstnirliga uttryck och
estetiska idéer, och kan resultera i nya kompositoriska eller framférandemassiga
tillvigagangssitt. Det tredje beror inte i forsta hand det konstnirliga uttrycket,
utan ar frimst ett konstnirlige utforskande utgiende frin tankeexperiment, dir
saval ny kunskap som nya modeller for utforskandet kan utvecklas. Resultaten
av experimenterande enligt det andra och tredje slaget blir enligt texten "expe-
rimentella idéer” och "experimentella verktyg”*

Det finns dock inga entydiga forklaringar till vad det experimentella i ex-
perimentell musik egentligen stir for. Artikeln “Five Maps of the Experimental
World” av Bob Gilmore ger oss exempelvis fem definitioner med delvis andra
utgangspunkter in de som presenteras i Vanheckes artikel.> Begreppet kan
enligt denna text innebira inférandet av helt nya element i musiken eller att
resultatet av experimenterandet inte kan férutses. Det kan ocksd innebira ett
narmande till naturvetenskapernas sitt att experimentera under kontrollerade
former. Begreppet kan darutover referera till 50-, 60- och 70-talens experimen-
tella musik. Men det experimentella kan ocksa, enligt Gilmore, helt enkelt std
for den nya musik som inte ir avant-garde.®

I stillet for att anvinda termen “experimentell” som en genrekategori-
sering foreslas i artikeln "From Experimentation to Construction” av tonsit-
taren och improvisatoren Richard Barrett att "experimentell” som begrepp

63 Artikeln ”Explosive Experiments and the Fragility of the Experimental” av Goehr beskri-
ver pé liknande séatt hur begreppet experiment inom savil den naturvetenskapliga som
den samhillsvetenskapliga forskningen ofta implicerar ett férfarande dar planeringen
sker i forvag, tydliga mal 4r faststillda, optimala betingelser efterstravas och eventuella
avvikelser teoretiseras och kontrolleras. Se Lydia Goehr, ”Explosive Experiments and the
Fragility of the Experiment”, Experimental Affinities in Music, ed. Paulo de Assis (Leuven:
Paulo de Assis and Leuven University Press, 2015), s. 22.

64 Vanhecke 2014, s. 95-96.
65  Bob Gilmore, “Five Maps of the Experimental World”, i Artistic Experimentation in Music:
An Anthology, ed. by Darla Crispin and Bob Gilmore (Leuven: Leuven University Press,

2014).

66 Gilmore 2014, s. 25-28.
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anvinds i relation till den kreativa musikaliska praktiken.®” Den experimen-
tella processen riktar sig enligt texten mot upptickter kring [den musikaliska]
fantasins beskaffenhet. Detta kan fa vittgiende konsekvenser, eftersom fra-
gestillningar kring kreativitetens och fantasins visen leder till frigestall-
ningar kring den minskliga medvetenheten och dirigenom till ontologiska
outgrundligheter som sammanfaller med bade filosofi och grundliggande
vetenskap.®® Texten betonar den unika frihet som ett sidant musikaliskt
experimenterande kan innebéra — en frihet som ytterst sillan ar mojlig ate
uppna i andra sammanhang.® Féga forvanande definierar Barrett improvi-
sation som en kompositionsmetod.”

Ett liknande forhallningssitt till experimentella processer och upptickter
aterfinns i artikeln “Intuition, Hexis [tillstdnd, disposition], and Resistance
in Musical Experimentation” av musikforskarna Kathleen Coessens & Stefan
Ostersjo.” Men dir betonas att upptickterna och deras [konstnirliga] poten-
tial mojliggors genom tillgangliggorandet av det komplexa och mangskiftande
utrymme som existerar mellan det uppenbara (the explicit) och det outtalade
(the tacit). Detta sker enligt texten i ett dvergdngstillstand dir savil tanke och
handling som det férvintade och det oférutsebara méts.”” Och det sker med

67 Richard Barrett, “From Experimentation to Construction”, i Artistic Experimentation in
Music: An Anthology, ed. by Darla Crispin and Bob Gilmore (Leuven: Leuven University
Press, 2014), s. 105.

68 Barrett 2014, s. 106.

69  Barrett 2014, s. 107. Ett utmarkande drag for det experimentella férhallningssittet i den
kreativa musikaliska praktiken ar, enligt Barrett, att det fordrar ett slags kontinuitet 6ver
tid. Han liknar arbetsséttet vid det som kan utforas i ett laboratorium, dér olika projekt
far mojlighet att dga rum inom ett langsiktigt kollektivt program for utforskande och som
darigenom kan generera nya upptdckter. Se Barrett 2014, s. 107. P4 ett sédant sitt har han
arbetat med sitt eget verk Construction dar inriktningen har varit ”férhéllandet mellan
utopiskt tdnkande och verklighet”, och dar verket ar resultatet av en lang experimentell
process. Se Barrett 2014, s. 109.

70 Barrett 2014, s. 107.

71 Kathleen Coessens & Stefan Ostersj("), “Intuition , Hexis, and Resistance in Musical Expe-
rimentation”, i Artistic Experimentation in Music (Leuven: Leuven University Press, 2014).

72 Coessens & Ostersj('i 2014, s. 366.
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musikernas egenskaper och dispositioner (hexis) som linkar mellan de intu-
itiva insikterna och strivan mot det okinda.”

Ytterligare en unik egenskap hos den konstnirliga forskningens experi-
menterande lyfts fram i artikeln "Experimental Art as Research” av tonsittaren
och performance-artisten Godfried-Willem Raes.” Dir hivdas ate det forelig-
ger en avgorande skillnad mellan den naturvetenskapliga och den konstnirliga
forskningen betriffande de genom experiment erhillna resultaten. Den senare
— med Raes formulering: den “experimentella konsten” — behéver inte bevisa
nagot. Dess uppgift ar i stillet att uppenbara och utvidga konstnirliga mojlig-
heter, liksom att gvertyga ahorarna om det ljudande resultatet.”

Isin introduktion till antologin Experimental Affinities in Music fram-
haller de Assis betydelsen av att i musiksammanhang skilja pa de tvé be-
greppen experiment och experimentell. Enligt denna text innebir en experi-
mentell attityd en (bered)villighet att oupphérligt férindra sina idéer och
praktiker samt att tillata sig ofdrutsigbara omgestaltningar av musiken.”
Utgiende fran en formulering ur artikeln "Experimentelle Asthetik: Arbeit
an den Grenzen des Sinns” av filosofen Ludger Schwarte menar de Assis
att denna typ av estetiskt experimenterande emanerar ur ett konstnirlige
torfarande dar man bryter med, upphaver eller overskrider parametrarna i
en given estetisk praxis.”” Dessa experiment ir enligt Schwarte utforskande
processer riktade mot ett omride av icke-vetande.”® Ett prakeiskt exempel
pa sadana 6verskridanden ar det flerariga, och av de Assis ledda, projektet
Diabelli Machines. Detta utgérs av en serie framforanden med olika ensembler

73 Coessens & Ostersjé 2014, s. 370.

74  Godfried-Willem Raes, “Experimental Art as Research”, i Artistic Experimentation in
Music: An Anthology, ed. by Darla Crispin and Bob Gilmore (Leuven: Leuven University
Press, 2014).

75 Raes 2014, s. 58.

76 Paulo de Assis, “Introduction”, i Experimental Affinities in Music, ed. Paulo de Assis (Leu-
ven: Paulo de Assis and Leuven University Press, 2015), s. 7.

77  de Assis 2015, s. 7. Se Ludger Schwarte, "Experimentelle Asthetik: Arbeit an den Grenzen
des Sinns™, i Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 57 (2) (2012), s. 187.

78 Schwarte 2012, s. 187. ”Das Experiment arbeitet mit einem Nichtwissen [...]"
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(inklusive live-elektronik), forelasningar, artiklar och installationer, vilka
alla pé olika sitt problematiserar Ludwig van Beethovens Diabelli-variatio-
ner op. 120 frin 1823. Syftet ar att ifragasitta vedertagna forestillningar
om musikalisk gestaltning samt att med en experimentell attityd skapa nya
konstnirliga praktiker och nya tinkesitt for att dirigenom kunna utforska
nya musikaliska méjligheter.”” de Assis menar att detta arbetssitt frimjar
utforskandet av innovativa sitt att framféra aldre tiders musik — “making
the unthinkable thinkable”.*

Det granséverskridande perspektivet i Diabelli Machines genomsyrar
hela projekeet. Interaktionen mellan konstnarligt gestaltande och strukeurelle
analytiska perspektiv dr annars inte alltid en sjilvklarhet. Den musikaliska
analysens roll for gestaltningens inriktning och utformning kan dessutom
ta sig olika uttryck beroende pa héllningen gentemot notbildens symboler.
Musikforskaren Ingmar Bengtsson menar i sin artikel "Musikanalys och den
uttrycksbirande rorelsen” exempelvis att analysens "alla iakttagelser, pastéen-
den, slutsatser, forklaringsforsok och tolkningsmoment etc. méste vara tyd-
ligt och insikesfullt firankrade i [...] verkets struktur”*' Hallningen utgar fran
hans 6vertygelse att “det ir de strukeurella egenskaperna i vid mening (alltsa
inklusive t.ex. klangfirger), som ir uttrycksbirande, och det ir exckutérens
huvuduppgift att gestalta den uttrycksbirande tonande strukturen.”** I mu-
sikteoretikern Anders Tykessons Musik som handling. Verkanalys, interpreta-
tion och musikalisk gestaltning ir utgangspunkten likartad, men enligt denna

text maste analysen utgd frin musiken som klingande verklighet — det vill

79  Paulo de Assis, Experiment versus Interpretation. Exploring New Paths in Music Performance
for the 21st Century, Diabelli Machines® 2016, https://musicexperiment21.eu/contact/di-
abelli-machines/ (ur inspelad f6relasning, Orpheus Institute i Gent 10 november 2016)
[himtad 2021-02-27].

80  de Assis 2016, ur inspelad foreldsning, Orpheus Institute i Gent 10 november 2016.

81 Ingmar Bengtsson, "Musikanalys och den uttrycksbarande rorelsen”, i Musik, oplevelse,
analyse og formidling, red. Frede V. Nielsen och Orla Vinther (Egtved: Edition Egtved,
1988), s. 110. Jag ar medveten om att varken Bengtsson eller Cook kan betraktas som
typiska foretradare for konstnérlig forskning. Men jag har valt att ha med deras tankar i
detta sammanhang for att de har betydelse for mitt 6vergripande resonemang.

82 Bengtsson 1988, s. 110.
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siga utifran musikerperspektivet — och far dirigenom en tolkande karakeir.*
Med ett direke ifrigasittande av de noterade strukturernas 6verskuggande
inflytande pé gestaltningarnas klangliga utformning kan dock nya konst-
nirliga forhallningssitt etableras och nya klangliga resultat utforskas. Enligt
Leech-Wilkinson bygger musikalisk analys ofta pa antagandet att det som ar
noterat i ett partitur ocksd utgér det innehallsligt mest betydelsefulla. Men
det kan, enligt honom, lika vil bara férhalla sig sa att parametrar som exem-
pelvis tonhdjd och tidslingd ir de littaste att notera.® I Nicholas Cooks 4
Guide to Musical Analysis varnas till och med for risken att analysen i sig blir
ett sjalvindamal och att musiken far bevisa analysmetodens riktighet, sna-
rare dn att analysen blir ett medel fr att kasta ljus 6ver musiken.®* Liknande
tankegingar presenteras i Joel Lesters artikel "Performance and analysis: inter-
action and interpretation”. Dir forordas darfor en relativisering i synen pa
forhallandet mellan analysen av notbilden och det klingande framf6randet.
Enligt texten borde dven musikers ljudande gestaltningar och andra analyti-
kers resultat integreras i den analytiska processen — dven om dessa skulle av-
vika frin de egna analyserna. Skillnaderna resultaten emellan kan dé ses som
olika interpretationer av samma musik.*® Sidana interaktioner mellan analys
och musikaliskt framforande undersoks bland annat i Cecilia Oinas Magic
points’ and evaded cadences. Analysis, performance, and their interaction in four
opening piano trio movements of Felix Mendelssohn and Robert Schumann.
Under repetitionerna av verken analyserades musiken fran olika perspektiv,
men utan nigon foresats att striva efter “definitiva” klingande gestaltningar.
Direfter undersoktes pa vilket sitt resultaten av musikernas gestaltningspro-
cess kunde interagera med analysernas resultat och vice versa. De klangliga

erfarenheterna frin musikerna fick alltsa i detta utforskande en reell mojlighet

83 Anders Tykesson, Musik som handling. Verkanalys, interpretation och musikalisk gestaltning,
doktorsavhandling (G6teborgs universitet 2009), s. 38.

84  Leech-Wilkinson 2020, 6.9 Everything is in the score, s. 2.

85 Nicholas Cook, 4 Guide to Musical Analysis (Oxford: Oxford University Press, 1987/
2009, s. 2.

86  Joel Lester, “Performance and analysis: interaction and interpretation”, i The Practice of
Performance. Studies in Musical Interpretation, ed. John Rink (Cambridge: Cambridge
University Press, 1995), s. 210-211.
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att paverka analysernas innehall och utfall.”” Ett annat exempel pa kreativt och
gransoverskridande samarbete r det norska projektet ”The Reflective Musi-
cian: Interpretation as co-creative process” dir bide musikforskare och mu-
siker deltog, och dar ett stort antal verk for skilda besittningar och fran olika
tidsperioder ingick.*® Under arbetets ging utforskades bland annat huruvida
analytiskt tinkande och reflektion i gestaltningsarbetet skulle kunna leda till
okade konstnirliga insikter och dirigenom till framféranden med musikaliska
kvaliteter som annars inte skulle ha manifesterats i konsertsituationen. Och
samtidigt undersoktes hur samarbeten i ett team bestiende av personer med
olika styrkor, specialiteter och perspektiv kunde uppna resultat som 6versteg
summan av de ingdende enskilda formagorna.

Gestaltningslosningar dir sjalva notbilden forindras har utforskats i flera
konstnirliga projekt. Ett av dem var "Mot ett konstmusikens utvidgade falt”
2010-2013 vid Hogskolan for scen och musik i Géteborg.® Det romantiska
verkbegreppet problematiserades dir avsiktligt. Exempelvis inférdes nya va-
riabler for att inspirera till en omformulerad konstmusikalisk praktik. Ett av
delmomenten i detta projekt var tonsittaren och musikforskaren Anders Hult-
qvists undersokning 2011 kring var grinserna gar for vad som anses mojligt i
en musikalisk gestaltning. Vid det tillfillet framférde Goteborgs Symfoniker
och dirigenten Andrew Manze bade Beethovens femte symfoni i c-moll och
Remo Giazottos Adagio i g-moll efter en sex takters baslinje ur ett verk av
Tomaso Albinoni (1671-1751).” Men Hultqvist hade — évertygad om be-

87  Cecilia Oinas, ‘Magic points’and evaded cadences. Analysis, performance, and their interaction
in four opening piano trio movements of Felix Mendelssohn and Robert Schumann, doktorsav-
handling (Helsinki: The Sibelian Academy of the University of the Arts, 2017), s. 1-3.

88  Hakon Austbe, Darla Crispin, Jonas Howden Sjovaag, The Reflective Musician: Interpre-
tation as Co-creative Process, Norwegian Artistic Research Programme 2014, https://
www.researchcatalogue.net/view/86413/86414. Besattningarna varierade fran soloverk
for piano, sdnger och kammarmusik till pianokonserter. De foretridda tonsittarna var
Mozart, Beethoven, Chopin, Brahms, Barték, Schonberg, Lasse Thoresen, Nils Henrik
Asheim och Bente Leiknes Thorsen.

89  Ole Litzow-Holm, ”Mot ett konstmusikens utvidgade falt”, i Metod—Process—Redovisning.
Artiklar och rapporter om den fortsatta utvecklingen av konstndrlig forskning, Arsbok KF,

(Stockholm: Vetenskapsradet, 2014).

90  Denna baslinje ar hittills oidentifierad.
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hovet av alternativa tolkningsstrategier for den klassiska repertoaren — likt en
teaterregissor forandrat texterna/symbolerna i form av "nyuppsittningar” av
notbilderna.”* Utgaende frin uppfattningen att musiken till stor del skapas i
“den Gversittningsakt som utgérs av det musikaliska framforandet”, finns det
enligt Hultqvist en stor potential for “nya interpretatoriska strategier” som
kan vidga den alltfor smala tolkningsramen for de flesta framforanden av klas-
sisk musik.”” Och i Hultqyists artikel ” Var finns verket?” laborerar texten med
idén att se pa det musikaliska partituret som “ett fragment med potentialer—
méjligheter—sprickor—icke-representativt och oavslutat””* I samma projekt
har violinisten Anna Lindal genomfért improviserade omzolkningar av note-
rad musik av Beethoven, rockbandet Kent och Ole Liitzow-Holm med flera.
Hon har ocksé konstnirligt undersokt metoden att somlist forena olika slag
av musik med varandya. 1 sitt projekt Band Room lit hon exempelvis Johann
Sebastian Bachs Partita i E-dur for soloviolin interfolieras med musik av John
Cage, Christian Wolf och Jo Kondo samt fria improvisationer.”*
Interaktionen mellan musiker under ett pigaende offentligt framférande
lyfts fram av flera forskare, men varken den aspekten eller medverkande artisters
konstnirliga insikter erhallna i framforandesituationer ligger i fokus for expe-
rimenten i min avhandling. I Embodied Knowledge in Ensemble Performance
av J. Murphy McCaleb undersoks exempelvis hur musikerna i detta skeende
avlaser varandras konstnirliga intentioner och vilken typ av information som

91 Liitzow-Holm 2014, s. 139.

92 Anders Hultqvist, Beethovens femte Symfoni i nyuppsdttning av Anders Hultquist, tonsattarens
programférklaring i programbladet for konserten den 6 oktober i Géteborgs Konserthus
med Goéteborgs Symfoniker och dirigenten Andrew Manze.

93 Anders Hultqvist, “Var finns verket?”, i Musikens frihet och begrinsning. 16 variationer over
ett tema (Goteborg: Bokférlaget Daidalos, 2012), s. 132.

94  Liitzow-Holm 2014, s. 140. Lindals konstnirliga visioner tydliggérs av hennes kommen-
tarer kring Hultqvists Beethovenprojekt: “Att uppskatta och varda Beethovens och andra
tonséttares musik kanske inte behover innefatta blind dyrkan och oberérbarhet?” Fokus
“har forflyttats [...] till ett nirmast utforskande férhéllningssatt till mojliga versioner av
partiturnéra tolkningar. Ett steg vidare frén denna punkt kan kanske bli att ’lasa om’ klas-
sikerna och tranga dannu djupare in i det musikaliska materialet genom att dekonstruera
och skapa nya verk [...] ett samtida studium av moéjliga varianter”. Se Anna Lindal, ”Ludwig
van Beethoven, Kagel, Newman, Hultqvist och var samtid”, i Sjutton Beethoven-variationer”
(Stockholm: Atlantis, 2010), s. 160-161.
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de da formedlar till varandra.”® Ect koncept presenteras som beskriver hur
ensemblemedlemmar interagerar under sitt spelande. Det bestar av tre faser:
overforande av intentioner, uttydande av dessa och en klanglig anpassning
av dem i det egna spelet. Termen inter-reagerande (inter-reaction) anvinds
for att betona att varje musikalisk yttring under ett framfoérande ger upphov
till andra. Darigenom blir den klingande musiken ett resultat av stindiga
anpassningar fran varje musikers sida.”® Just konsertsituationens potential
att generera unika konstnarliga kunskaper ar ett falt som enligt 7he art of re-
search in live music performance av Mine Dogantan-Dack inte har beforskats
i tillracklig utstr'é.ckning.97 Dirfor borde, enligt henne, fler undersokningar
agnas it live-framforandenas roll som férmedlare av visentliga bidrag till den
vetenskapliga diskursen.”

Ur ett framforandeperspektiv kan dven norbildens utformning paverka
artistens gestaltning. I Micko Kannos artikel "Prescriptive notation: Limits
and challenges” undersoks de konstnirliga konsekvenserna av notbildens multi-
funktionalitet.”” Notationen kan beskriva musiken i sin klingande form, sa
kallad deskriptiv notation, eller ge forslag till hur det klingande forloppet
skall framstallas, si kallad preskriptiv notation. Men det finns méanga ljud som
inte kan "beskrivas” och det foreligger alltid en klyfta som méste 6verbryggas
mellan det avsedda ljudandet och notationens méjligheter att visa detta.'®
Sarskilt i nutida visterlindsk konstmusik kan tonsittaren i minga fall vilja
att anvinda antingen en deskriptiv eller en preskriptiv notering. Valet av no-
tering ger notbilden helt olika roller, och for artisten kan det ofta foreligga en
betydelsefull psykologisk skillnad mellan dessa alternativ. Genom 6ppenheten

95  J. Murphy McCaleb, Embodied Knowledge in Ensemble Performance (Farnham: Ashgate
Publishing Limited, 2014).
96 McCaleb 2014, s. 100-101.

97 Mine Dogantan-Dack, ”The Art of Research in Live Music Performance”, Music Perfor-
mance Research, vol. 5 (2012).

98  Dogantan-Dack 2012, s. 34-35.

99 Mieko Kanno, “Prescriptive notation: Limits and challenges”, Contemporary Music Review,
26:2 (2007), https://doi.org/10.1080/07494460701250890 [hamtad 2020-08-03].

100 Kanno 2007, s. 232-234.
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och obestimbarheten hos den preskriptiva notationen vidgas den estetiska
horisonten, vilket, enligt Kanno, ir till gagn for bade dynamiken och spon-
taniteten i framforandet.’™

1.3.3 Tonsittaren Ludvig Norman (1831-1885)
Med tanke pa Ludvig Normans (1831-1885) betydelse for svenskt musikliv
- bade som tonsittare, dirigent, musiker, skribent, pedagog och uppbyggare
av det stockholmska musiklivet — ar hans insatser timligen glest beforskade.
Jag har dock sjilv i tre kortfattade artiklar belyst hans liv och verk. Dels i tva
biografiska texter som med ett 6vergripande perspektiv presenterar bade per-
sonen och hans musik — den ena i Musiken i Sverige, 192 Jen andra i Kung].
Musikaliska akademiens mingariga och innu pagaende projekt Levande musik-
arv.'” Dels i en artikel om tourettesyndromets inverkan pa Normans liv och
om hur hans omgivning har skildrat detta.'* Och Lars-Erik Sanners Ludvig
Norman. Studier kring en svensk 1800-talsmusiker med sirskild hansyn till
hans konsertverksamhet och ungdomskompositioner ger en bild av Normans
aktiviteter och utveckling under de tidiga ren, liksom av hans ungdomsverk
och konsertverksamhet.'®

Andra forskare har valt att endast belysa vissa sidor av Normans verk-
samhet. S gors exempelvis en jimforelse mellan tre svenska 1800-talston-
sittares sitt att skriva for orkester i Owe Anders doktorsavhandling ”Svenska
sinfoni-forfattares karaktiristiska orkester-egendomligheter”. Aspekter pa instru-
mentations-, orkestrerings- och satstekniken i Berwalds, Lindblads och Normans

101 Kanno 2007, s. 240-241.

102 Tomas Léndahl, "Ludvig Norman 1831-85” (ett tonsittarportritt), i Musiken i Sverige.
Vol. I11, Den nationella identiteten 1810—1920, red. Leif Jonsson och Martin Tegen (Stock-
holm: Bokférlaget T. Fischer & Co. och Kungl. Musikaliska akademien, 1992).

103 Tomas Londahl, ”Ludvig Norman (1831-1885)” Levande Musikarv, https://levandemu-
sikarv.se. De tva biografierna 6verlappar delvis varandra.

104 Tomas Londahl, ”Makten att begira och tvanget att forsaka. Tourettesyndromets bety-
delse for Ludvig Normans liv och verk?, i Svensk tidskrift for musikforskning, 2003 (2003).

105  Lars-Erik Sanner, Ludvig Norman. Studier kring en svensk 1800-talsmusiker med sdrskild
hénsyn till hans konsertverksambet och ungdomskompositioner, licentiatavhandling (Upp-
sala universitet 1955).
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symfonier."* Normans och Albert Rubensons insatser som musikskribenter
efter utbildningstiden i Leipzig behandlas i Ute Verwimps C-uppsats "Albert
Rubenson och Ludvig Norman, tvi studerande vid Leipzigkonservatoriet
och deras verksamhet som musikkritiker i Stockholm” " Tidning for theater
och musik startades 1859. Normans bidrag under det enda ar den existerade,
liksom hans anstringningar rorande symfonikonserterna med Kungl. Hov-
kapellet, lyfts fram i Anne Reese Willéns doktorsavhandling I huvudstaden,
mausiklivets hird. Den strukturella omvandlingen av Stockholms offentliga
konstmusikliv ca 1840-1890."" Intresset f6r Normans musikaliska girning
har hittills varit timligen blygsamt. Men hans kompositioner for strikkvartett
tas upp i musikforskaren Bo Wallners Den svenska strikkvartetten, en — enligt
vad forfattaren sjilv uppger — "genrehistoria byggd pa svenskt material”.'®
Och tva omfattande genomlysningar av den svenska solosingen behand-
lar Norman som sangtonsittare. Den ena dr Axel Helmers Svensk solosing
1850-1890, del 1."° Den andra ir dirigenten, tonsittaren och musikfors-
karen Lennart Hedwalls P sdngens vignar. Om svenska singer och romanser
frin Joseph Martin Kraus till Josef Eriksson samt nigra Tankar om sing.""'
Norman var livet igenom en flitig brevskrivare och flera av hans brev finns

106 Owe Ander, “Svenska sinfoni-forfattares karaktéristiska orkester-egendomligheter’. Aspek-
ter pd instrumentations-, orkestrerings- och satstekniken, doktorsavhandling (Stockholms
universitet 2000).

107  Ute Verwimp, “Albert Rubenson och Ludvig Norman. Tvé studerande vid Leipzigkon-
servatoriet och deras verksamhet som musikkritiker i Stockholm”, C-uppsats (Lunds
universitet 1999).

108  Anne Reese Willén, I huvudstaden, musiklivets hard. Den strukturella omvandlingen av
Stockholms offentliga konstmusikliv ca 1840-1890, doktorsavhandling (Uppsala universitet
2014).

109 Bo Wallner, Den svenska strikkvartetten. Del I: Klassicism och romantik, Kungl. Musika-
liska Akademiens skriftserie nr 24 (Stockholm: Kungl. Musikaliska Akademien, 1979).

110  Axel Helmer, Svensk solosdng 1850—1890. 1. En genrehistorisk studie (Stockholm: Svenskt
Musikhistoriskt arkiv, Almqvist & Wiksell, 1972).

111  Lennart Hedwall, P4 sdngens vignar. Om svenska sdnger och romanser frin Joseph Martin
Kraus till Josef Eriksson samt ndgra Tankar om sdng, Kungl. Musikaliska akademiens skrift-
serie nr 143 (Skellefted: Artos & Norma Bokférlag, 2018).
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tryckta och kommenterade. Dessa aterfinns framforallt i Svensk tidskrift for
musikforskning, dels fran 1920,"** dels fran 1931.'"

112

113

Daniel Fryklund, “Néagra brev frén Ludvig Norman”, i Svensk tidskrift for musikforskning
1920, Svenska samfundet for musikforskning, Stockholm (1920), s. 83-91.

Herman Glimstedt, ”Ludvig Normans brev till Ludvig Josephson. Kompletterade med
utdrag ur den senares sjalvbiografi samt andra kallor”, i Svensk tidskrift for musikforskning
1931, Svenska samfundet for musikforskning, Stockholm (1931), s. 130-155.
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2. Verksyn och klanglig realisering

I detta kapitel redogor jag for ett antal filosofiska resonemang kring verkbe-
greppet, synen pa notbilden och de klingande realiseringarnas relationer till
dessa. Flera av forhallningssitten till relationen mellan tonsittarens konst-
nirliga utgingspunkter och partiturets notation samt mellan notationen och
artistens gestaltning har paverkat mitt eget tinkande. Antingen f6r att de har
inspirerat mig eller for att de — trots att jag inte omfattar idéerna — har hjilpt
mig att tinka i andra banor.

Det som i forsta hand intresserar mig ar artistens potentiellt vidgade ge-
staltningsutrymme utifrin notbildens symboler och det uppfattade innehallet
bortom dessa. Det handlar hir alltsi inte om att i forsta hand diskutera onto-
logiska definitioner av musikaliska verk, nagot som bland andra Paulo de Assis
och David Davies gor."* Snarare handlar det om att finna forhallningssitt som

kan frigora artistens kreativa potential i gestaltningsarbetet.

2.1 Verk, notbild och gestaltning — filosofiska perspektiv

Avgoérande for diskursen kring musikaliska verk och deras gestaltningar 4r dels
synen pa partituret som utgangspunkt for musicerandet, dels den grad av sjilv-
standighet man vill tillméta artisterna. De fran 1900-talet och framat skiftande
installningarna till gestaltningen av en notbild kan enkelt dskidliggoras genom
att forestalla sig utrymmet mellan tva axlar i ett koordinatsystem. Origo —
punkten dér axlarna skir varandra — utg6rs av partituret. Placeringen lings den
vertikala y-axeln anger nir i tiden en gestaltning gors i relation till partituret.

114  Paulo de Assis, Virtual “Works — Actual Things”, i Virtual Works — Actual Things: Essays
in Music Ontology, ed. Paulo de Assis (Leuven: Leuven University Press, 2018), s. 19f, och
David Davies, “Locating the Performable Musical Work in Practice: A Non-Platonist In-
terpretation of the “Classical Paradigm”, i Virtual Works — Actual Things: Essays in Music
Ontology, ed. Paulo de Assis (Leuven: Leuven University Press, 2018), s. 45f.
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Placeringen lings den horisontella x-axeln anger graden av gestaltningsmaissig
frihet gentemot den noterade strukturen. En foretradesvis vertikal syn — lings
y-axeln — innebir att tonsittarens vilja enligt partiturets notbild ar navet kring
vilket bade interpretationer, kommentarer och bedémningar roterar. Aven om
denna syn inte innebir en total texttrohet i framférandedgonblicket, finns
dir endast ett begrinsat utrymme for artistens medskapande i férhallande till
partiturets notbild. En mer horisontell syn — lings x-axeln — innebir att artis-
ternas gestaltningsmassiga tillagg till notbilden — eller reduktioner av den — far
en okad betydelse. Dirigenom kombineras i den klingande realisationen olika
grader av hinsynstagande till notbildens utsaga med artistens sjilvstindiga
skapande utifrin densamma. Nicholas Cook har redan framfort en liknande
idé.""” Men i kapitel 2.3.2 utvecklar jag detta koncept genom att infora den
laterala och oforutsebara l-axeln. Lings denna axel kan gestaltningsutrymmet

vidgas bortom sévil partiturets symboler som andra artisters gestaltningar.116

2.1.1 Verket som en fast struktur att aterge

Under 1900-talets forsta halva var troheten mot partiturets notbild nagot som
flera tonsittare aktivt foresprikade. Paul Hindemith (1895-1963) talade ex-
empelvis om den framforande musikern i termer av “en mellanliggande trans-
formatorstation”, och Aaron Copland (1900-90) sag for sin del musikern som
“ett slags mellanhand”""” Gemensamt f6r dem bada var kravet att artisten inte
fick ta sig for stora friheter jimfort med notbilden och anvisningarna i ton-
sittarens partitur. Igor Stravinsky (1882-1971) var 4ven han en tillskyndare
av respekten for partiturets notbild, men han anség ocksa att enbart ett lydigt
verkstillande av tonsittarens noterade vilja inte var nog. For hur detaljerad
tonsattaren an 4r i sin notering innehéller musiken bestandsdelar som inte till

fullo kan definieras eller uttryckas pa annat sitt in genom sin gestaltning."*

115  Nicholas Cook, Beyond the Score. Music as Performance (Oxford: Oxford University Press,
2013), s. 135.

116  Seaven kap. 2.3.2.

117  Benson 2003, s. 12.

118  Igor Stravinskij, Musikalisk poetik, 6vers. frén franskan av Disa T6érngren (Stockholm:

Bokférlaget Aldus/Bonniers, 1950/1962), franska originalet: Poétique musicale (Paris:
J.B. Janin, 1950), sid. 82.
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For att balansera troheten mot notbilden med artistens frihet under ansvar
ville Stravinsky darfor att uttolkaren inte bara perfeke skulle dterge notationen,
utan ocksd visa “en kirleksfull omsorg” gentemot musiken. Men han var noga
med att podngtera att denna onskade omsorg inte omfattade ritten att om-
komponera musiken efter eget gottfinnande.'”” En dnnu stringare hillning
intog tonsittaren Arnold Schonberg (1874-1951). Enligt hans uppfattning
var den primira uppgiften f6r en musiker att lita partiturets notation klinga i
framforandesdgonblicket. Det frimsta syftet for en interpret var alltsa endast
att troget forvandla den utskrivna notbilden till klingande musik p ett sidant
site ate varje ingdende not blev mojlig att uppfatta for lyssnaren.'*® Han hiv-
dade till och med att musikern egentligen var helt onédig — hade det inte varit
for det olyckliga forhallander att inte alla minniskor kan lisa ett partitur. ™!
Aven musikforskare har foretrite liknande uppfattningar — bland dem
pianisten och musikteoretikern Heinrich Schenker (1868-1935), som hivdade
att gestaltningen av ett verk maste emanera ur dess strukturella forutsittningar i
form av exempelvis de noterade melodiska och harmoniska progressionerna.'**
Kompositionen uttrycker genom sin djupgiende strukturella uppbyggnad allt
som behévs, och partiturets dvriga anvisningar ir egentligen dverflodiga.'
En av utgangspunkterna for Schenkers framhallande av strukturens betydelse
var, enligt Cook, sannolikt uppforandepraxisen i det wienska musiklivet kring
sekelskiftet 1900, dir minga artister i sina gestaltningar tog sig (alltfor) stora
friheter gentemot notbilden pa sitt som Schenker upplevde vara tecken pa
ett gestaltningsmissigt forfall.'**
Utgiende fran uppfattningen att den noterade musikaliska strukturen i

alla sina dimensioner 47 verket, blir det alltsd efterstravansvirt att den klingande

119  Stravinskij 1962, s. 83.
120 Cook 2013,s. 16-17.
121  Cook 2013,s. 8.

122 William Rothstein, “Heinrich Schenker as an Interpreter of Beethoven’s Piano Sonatas”,
i 19th-Century Music vol. 8 nr 1 (1984), s. 10.

123  Rothstein 1984, s. 5.

124 Cook 2013,s.18.
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strukturen i allt visentligt sammanfaller med den noterade. Utan egentligt
utrymme for en individuell skapande gestaltningskraft reduceras didrmed ar-
tistens roll till ace bli ett timligen osjilvstindigt verktyg i gestaltningsproces-
sen. Idag dr det vl knappast nigon som efterstravar ett fasthallande vid en si
renodlat vertikal uppfattning. Men héllningen har 4ndd i manga fall paverkat
synen pa forhallandet mellan verk, notbild och gestaltning, liksom synen pé
hur partiturets tvidimensionella grafik skall transformeras av artisten till en
flerdimensionell klanglig gestalt. Som vi i det f6ljande skall se betraktas — aven
med en mer tillitande syn pa artistens roll — inte sillan verkets identitet som
nagot i allt visentligt fixt, och den noterade strukturen som ett av tonsittaren
upprittat facit for artisten att striva mot.

2.1.2 Det kreativa utrymmet for den klingande realiseringen
utifrin notbilden

Minga filosofer under 1900- och 2000-talen har uttalat sig om artistens ge-
staltningsutrymme i relation till notbildens symboler. Stephen Davies anser
att verket delvis ligger bortom partituret i den meningen att en klanglig rea-
lisering av det férutsitter en kunskap om noteringssitt och uppforandepraxis
frin tiden och platsen for musikens tillkomst.'** Men verket kriver ocksa vissa
gestaltningsmassiga tilligg fran artistens sida. Detta beror pa att notbilden inte
innchiller alla for interpretationen nédvindiga element. " Tilliggen blir enligt
honom firre och mindre ju informationstitare ("thicker”) notbilden ir,"”” men
framforanden ir alltid rikare pd innehall ("thicker”) dn notbilden."*® Enligt
Davies maste det dock finnas ett tydligt orsakssamband mellan gestaltningen
och det han kallar tonsittarens verkbestimmande intentioner.'” Visserligen
menar han att ett partitur inte innehaller alla nédvindiga instruktioner till
artisterna och att allt som star dar inte skall lisas bokstavligt, det vill siga

125 Davies 2001/2007, s. 4.
126  Davies 2001/2007, s. 5.
127  Davies 2001/2007, s. 20.
128  Davies 2001/2007, s. 3.

129  Davies 2001/2007, s. 5.
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upplevas som obligatoriska. Men eftersom han ser partitur som kodifierade
instruktioner frin tonsittaren till artisten, ir den frihet han limnar rum for i
hog grad kopplad till noteringskonventioner och en av tonsittaren forutsatt
framforandepraxis. Storre gestaltningsmassiga friheter kan enligt detta reso-
nemang komma i konflikt med de “verkidentifierande” instruktionerna.” I
en belysande jamforelse mellan improvisationer och gestaltningar av noterad
musik menar Davies att en improvisation — #// skillnad frin ett framforande
av ett tidigare komponerat verk — utgérs av ett skapande i realtid.* En sidan
instillning till artistens roll ger naturligtvis begrinsade mojligheter till spon-
tana gestaltningslosningar i konsertdgonblicket.

Davies lamnar alltsd utrymme for att bland annat noteringskonventioner
och férutsatt framforandepraxis ger ett visst spelrum for artister vid framfo-
randen av komponerad musik. Samtidigt slar han fast att verkets "verkbe-
stimmande intentioner” och “verkidentifierande instruktioner” méste styra
artistens gestaltningsarbete. I det senare fallet ar det uppenbart att han syftar
pa den grafiska notationen och pa i partituret tillagda spelanvisningar. I det
forra fallet blir utgingspunkterna med nodvandighet vagare. Vikan bara ana
oss till intentionerna filtrerade genom de till notbild reducerade musikaliska
idéerna. An mindre kan vi avgéra vilka av dem som ir verkbestimmande.
Detta beror pi att tonsittarens specifika intentioner i de allra flesta fall un-
dandrar sig vara bedémningar. Men dven med ett reservationslost bejakande
av Davies héllning uppstir fragan om var grinsen i sa fall gar f6r vad som ar
verkbestimmande respektive verkidentifierande, liksom frigan om vem som
skall avgora det. Davies kraver ett orsakssamband mellan tonsittarens inten-
tioner och artistens gestaltning, samtidigt som han tycks mena att artisten i
sitt gestaltningsarbete inte ar en skapande konstnir i realtid.

I ett forsok att ringa in vad som i ontologisk mening definierar ett musi-
kaliske verk, problematiserar Dodd férestallningarna om vad ett verk egentli-
gen ar och vilken relation det har till sina framforanden. Enligt honom ér en
grundliggande egenskap hos verket att det kan upprepas ett odndligt antal
ganger. Men dessa klangliga manifestationer i tid och rum ar inte kopior av

130  Davies 2001/2007, s. 207-208.

131  Davies 2001/2007, s. 19.
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verket utan snarare forekomster av det.'*? Vid varje férekomst uppenbarar sig
verket i sin helhet, dven om det framfors samtidigt pa helt olika platser.'** Att
i filosofisk mening klargora hur detta ar méjligt 4r en utmaning, menar Dodd,
eftersom vi fortfarande saknar en fullédig och tillforlitlig beskrivning av for-
hallandet mellan ett verk och dess klangliga forkroppsliganden.**

Dodd sitter fokus pd den springande punkten: hur de klangliga reali-
sationerna av ett verk forhaller sig till verket sjalve. Men han ger inte mycket
vigledning till hur man som artist i praktiken bor forhalla sig till verket eller
ens till vad verket egentligen ar. Svérigheterna att entydigt identifiera ett verk ar
allesi enligt honom betydande. Anda hivdar han att verket i sin helhet framtri-
der ("is fully presented”) for dhérarna vid varje klingande forekomst av det.'>

Aven Ingarden finner att forefintligheten och beskaffenheten hos musi-
kaliska verk inte dr klart urskiljbara for oss."*® Efter verkets tillblivelse genom
skapandeprocessen fortsitter det att for all framtid existera som precis samma
verk. Det innebir att alla bestindsdelar i ett verk existerar samtidigt s snart
detta har fullbordats.”” Det medfor ocksa att verket — till skillnad fran sina
enskilda framféranden — inte r rumsligt forankrat. Endast av detta skil kan
verket framforas pd olika platser.”*® Enligt Ingarden finns det alltid egenskaper
vid varje framforande av ett verk som inte stimmer 6verens med verket sjalv.
Pa motsvarande sitt finns det egenskaper hos verket som inte stimmer 6verens
med dess framforanden.” Verket ir for honom salunda en unik foreteelse som
aldrigkan vara identisk med sina framforanden, och dirigenom stér helt frim-
mande infor alla de potentiella skillnader som olika framféranden av det kan

132 Dodd 2008,s. 1118.

133  Dodd 2008, s. 1113.

134  Dodd 2008, s. 1129.

135 Dodd 2008,s. 1113.

136  Ingarden 1989, s. 6.

137  Ingarden 1989,s.10-11.
138 Ingarden 1989, s. 12.

139  Ingarden 1989,s.7.
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uppvisa. 40 Aven om varje framforande ir en verklig hindelse, 4r verket sjalvt
varken ett reellt objekt eller en faktisk foreteelse. Snarare dr det ett objeke for
var estetiska forstaelse.”*! Men vi formar aldrig, enligt Ingarden, helt och full
uppfatta detta estetiska objekt. Det enda vi kan gora dr att ungefarligen, och
endast till viss del, nirma oss det vi tror ir verkets "perfekta” materialisering.*

Ingarden tillater uppenbarligen en viss diskrepans mellan det unika ver-
ket och dess framféranden. Han hivdar dessutom att verket — till skillnad frin
framforanden av det — inte har nigon rumslig forankring, och han betraktar
indireke partiturets symboler som ofullstindiga i relation till verket som idé.
I den meningen ar hans hillning mer artistorienterad. Men samtidigt ser han
resultatet av tonsittarens skapandeprocess som nagonting ytterst definitiv.
Verket blir ett undflyende men 4nda statiske och opaverkbart objeke, som
artisten — trots att objektet alltsd inte gar att tydligt uppfatta — har att efter
bista formédga striva mot. Artisternas olika syn pa vad som ir verkets “perfekta”
materialisering skiljer sig darfor naturligen at, vilket medfor att de klangliga
realiseringarna divergerar. Men detta forhillande kan aldrig paverka verket
sjalvt. Det fortsitter att efter sin tillblivelse existera i sin oforanderliga form i
all oandlighet. Med Ingardens syn tillats — och forutsitts — alltsd ett odndligt
antal klingande versioner av verket. Dessa forefinns dock i en annan dimension
an verket sjilvt, som alltid ligger delvis bortom var forstielschorisont och vars
utformning ir helt statisk och oberoende av sina framféranden.

Ocksa Hans-Georg Gadamer betonar konstverkets gatfulla roll. Utan att
specifikt tala om musik menar han att ett verks identitet dr beroende av aktivi-
teten hos dem som upplever verket.'* Det symboliska i konsten karakeeriseras
av en stindigt pigiende dynamik mellan det uppenbara och det férdolda.'**

Det finns inget mél dari som skall nés pa intellektuell vag. Innebérderna finns

140  Ingarden 1989,s. 13.

141 Ingarden 1989, s. 35.

142 Ingarden 1989, s. 108.

143 Hans-Georg Gadamer, Konst som Spel, Symbol och Fest, overs. Pehr Séllstrdm (Ludvika:
Dualis Forlag AB, 2013), tyska originalet: Die Aktualitet des Schonen — Kunst als Spiel,

Symbol und Fest (Stuttgart: Philipp Reclam jun. Gmbh & Co. KG, 1977), s. 74.

144 Gadamer 1977/2013, s. 86.
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latenta inom verket sjilvt.'* Ett verk kriver dirfor ett medvetet reflektions-
arbete och i forlingningen ett faktiskt medskapande.'*

Gadamers syn forflyttar i viss man tyngdpunkten mellan verk och ge-
staltning fran tonsittarens idéer — och de grafiska symboler som emanerar ur
dem - till artistens arbete med gestaltningen. Aven om inneborderna enligt
Gadamer ligger latenta i verket blir artistens (och lyssnarens) reflektioner och
medskapande aktiviteter av stor betydelse for verkets uppfattade identitet. Det
finns alltsi en kreativ dynamik mellan det uppenbara — i vart fall notbildens
symboler — och det fordolda, alltsa det som ligger bortom var forstaelsehori-
sont. Det fordolda som artisten genom sitt medskapande kan tillgingliggora
och levandegora genom transformeringen till klingande gestalt.

Guinter Figal, som inte i forsta hand skriver om musik, skiljer pa de ned-
skrivna symbolerna och intentionerna bakom dem. Texter skulle inte existera
om de inte vore nedskrivna. Men en text ir enligt honom inte identisk med
sin skrift. Det nedskrivna ar stumt. Texten antyder diremot nagot, men den
tinker inte."” Det ir forst i motet med lidsarens reflektioner som tankarna
bakom texten far ett sprik.'*® Denna interpretationsprocess har, enligt Figal,
bade en klargorande funktion och performativa inslag.'*” Och genom att tex-
terna stimulerar véra tankar far de mojlighet att 6verskrida sina egna grinser,
att styra var uppmarksamhet it olika hall och att skidnka inneborder at det vi
upplever.'*® Processen har alltsi en férmedlande roll. I den identifierar och
tolkar vi innehallet s3 att vi kan forstd det och gora det till virt eget.” Varje
interpretation blir dirfor, oavsett sina kvaliteter, ez# alternativ av flera méjliga.

145  Gadamer 1977/2013, 5. 91-92.

146 Gadamer 1977/2013,s. 74, 77.

147  Ginter Figal, Objectivity. The Hermeneutical and Philosophy, translated by Theodore D.
George (Albany: State University Press, 2010), s. 60. Figal anvdnder hir uttrycket “zu
verstehen geben”, Oversittaren har valt det engelska “indicate”

148  Figal 2010, s. 63.

149  Figal 2010, s. 57.

150 Figal 2010, s. 61.

151  Figal 2010, s. 49-50.
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Den definitiva inneborden (“the determinacy”) i ett verk ligger dock enligt
Figal forborgad i texten sjilv.'*

Aven Figal skiljer pa den konstnirliga intentionen hos forfattaren och
den nedskrivna texten, som i sig inte har nigra intentioner.** Betriffande
musikaliska verk kravs en interpretationsprocess dar musiken tar klingande
gestalt. Utan den ir verket inte nirvarande. " I denna process transformeras
det uppfattade innchéllet bortom textens — i vért fall notbildens — stumma
symboler till ndgot vi har majlighet att forstd och uppleva. Figal betonar
siledes interpretationens performativa karaktir. Men samtidigt kriver han
att en overtygande gestaltning av ett verk maste baseras pa dess strukeur och
musikaliska byggstenar. En alltfor fri gestaltning i relation till verkets defi-
nitiva inneb6rd — det vill sdga dir vissa element eller inbérdes forhallanden
saknas i det klingande férloppet — innebir att gestaltningen ar bristfallig
eller otillricklig. "

Enligt Kivy behover dock inte notbildens betydelse forminskas genom
att man tillerkdnner artisternas gestaltningar en storre tyngd. Han menar att
diskrepansen mellan partituret och den klingande realiseringen — sirskilt i dldre
musik — fakeiske ar av tonsattaren bide onskad, avsiktlig och nédvindig. Fram-
forandena blir pa s sitt versioner av verken pa samma sitt som arrangemang
ir det.”®® Med denna syn blir skillnaden mellan partiturets grafiska symboler
och den klingande realiseringen en realitet och en accepterad forutsittning for
béde tonsittare och artist. Hallningen I6ser dilemmat kring var tyngdpunkten
skall ligga mellan verk och gestaltning, eftersom varje framférande i klingande
form da blir en version av verket.

Aven Taruskin férordar en aktiv roll for artisten som medskapare. Hans
utgingspunke ar uppfattningen att den allminna forestallningen om verket
under 1900-talet alltmer har témts pa sitt andliga och metafysiska innehall.

152 Figal 2010, s. 98. Han anvander hir sjilv begreppet “work”.
153 Figal 2010, s. 66.
154  Figal 2010, s. 64.
155 Figal 2010, s. 98.

156  Kivy 1995, s. 272.
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Partituret har kommit att inta verkets plats, vilket innebar att begreppet verk-
trohet efterhand har vergate till att innebira texttrohet.”” Denna tendens
att upphoja betydelsen av partiturens symboler — till och med nir det finns
inspelningar med tonsittaren sjilv som i olika avseenden skiljer sig frin notbil-
den - har enligt Taruskin bidragit till en “textfetischism” som pa ett olyckligt
sitt har snedvridit var nutida uppférandepraxis.'®

Rinks grundhallning ar att verket till stor del 4r en mental konstruktion
och att noterade musikaliska material 4r mingfacetterade. De bor dirfor inte
ses som fasta musikaliska strukturer, utan som en rad méjliga uttydda sam-
band mellan materialets olika element och parametrar. Av detta skil — och
beroende pé hur den klingande musikaliska rumsligheten tar plats i tiden —
ser han musikaliska strukturer som i forsta hand processer och inte som “ar-
kitekeur”"®” Hos Rink befinner vi oss lingt bort fran uppfattningen att den
noterade strukturen dr identisk med verket. Hans processorienterade syn och
hans nyfikenhet pa annu oupptickta méjliga samband mellan det musikaliska
materialets element och parametrar, vidgar radikalt det potentiella gestalt-

ningsutrymmet for artisten.

2.1.3 Gestaltningsprocessens betydelse

En medvetet processorienterad hillning i det musikaliska gestaltningsarbetet
innebir en tyngdpunkesforskjutning i relationen mellan notbild och interpret.
Intresset for "vad tonsittaren kan ha avsett med sin notbild” kompletteras da
i hogre grad med vad artisten kan och vill tillfora gestaltningen i realiseringen
av notbilden. De klangliga resultaten av gestaltningsprocessen blir darigenom
ocksa ett resultat av artistens sjilvstindiga konstnarliga stallningstaganden.
Schechner, som i forsta hand arbetar med teatrala uttrycksformer, menar att
aven om texten dr en utgingspunke for framforandet kan den aldrig ersitta
detta. I stillet ir det de horisontella torhillandena som bor utforskas snarare
4n vertikala och kanske obevisbara killor."*

157  Taruskin 1995, s. 12.
158  Taruskin 1995, s. 187-189.
159 Rink 2015, s. 129.

160  Richard Schechner, Performance Theory (New York: Routledge, 1998/2003), s. 19.
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I musikaliska sammanhang blir det pA motsvarande sitt meningsfullt att
lings den tinkta x-axeln jimféra olika gestaltningar med varandra i stillet for
att lings y-axeln bara jimfora dem med originalpartituret. P4 s vis nedtonas
avsiktligt notbildens betydelse for gestaltningens klangliga utfall, eftersom verk-
ligheten bortom notbilden dndé aldrig kan bevisas. I analogi med Schechners
tankegingar blir det mer fruktbart att i stallet forflytea fokus till artisternas
egna utforskningar av méjliga gestaltningslosningar. Med denna syn kan and-
ra artisters val av gestaltningar till och med komma att fi en storre inverkan
pa en enskild artists slutliga gestaltningslosning an partiturets symboler och
utforskandet av dessa. Det ar en installning vars praktiska genomforande un-
derlittas av mojligheterna idag att snabbt och enkelt lyssna pa andra artisters
gestaltningar via inspelningar i olika medier.

En till synes mer extrem hallning gentemot notbilden intogs av bland
andra den svensk-amerikanske psykologen Carl Emil Seashore (ursprungligen
Sjostrand), som menade att vad som gor ett musikaliskt framforande uttrycks-
fullt ar det som artisten vid sitt framforande tillfor verket forsuzom det som ton-
sittaren med sin notering har specificerat i partituret. Detta verkar alltsi vara
en uppfattning diametralt motsatt exempelvis Heinrich Schenkers. Men som
musikforskaren Eric Clarke framhéller 4r denna syn avhingig hur man kan defi-
niera uttryck, om och hur man i s fall kan mita det, samt hur man kan sirskilja
individuella uttryck fran allmint vedertagna uteryck i den akeuella kontexten.**!

Vikten av den kontextuella komponenten framhalls ocksd av Godlovitch.
Han menar att utgingspunkterna for gestaltningarna visserligen 4r notbilderna,
men att dessa bor ses som schabloner, monster, eller konturer, vilka — inom
ramarna for vad som vid varje tidpunkt anses acceptabelt — utgor grundva-
len for gestaltningarna.'® Inget framférande uttdmmer alla mojligheter som
ryms inom ett musikaliskt verk, men det finns heller inte substans nog i en
specifik notutsaga for att havda inriktningen mot ett visst framforande. Varje
framférande bestar med nodvindighet av artistens musikaliska stillningsta-
ganden, och darfér menar Godlovitch att "works massively underdetermine

161  Eric Clarke, “Empirical methods in the study of performance”, i Empirical Musicology:
Aims, methods, prospects, ed. E. Clarke and N. Cook (Oxford: Oxford University Press,
2004), s. 84.

162 Stan Godlovitch, Musical Performance. A Philosophical Study (London and New York:
Routledge, 1998), s. 82.
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their performances”.'®> Med dessa formuleringar utvidgar han dirmed savil
verkets latenta musikaliska potential som gestaltningsutrymmets utstrackning
i alla parametrar. En liknande hillning intar Dogantan-Dack som hivdar att
den statiska notbilden och dess klingande form — av oss som &hérare subjek-
tivt tolkade - i ontologisk mening ir tva skilda fenomen.'**

2.1.4 Verket - en struktur i stindig utveckling

Enligt Howat méste artisten i sitt utforskande ifrigasitta partiturets notbild,
och vara beredd pa att i sin gestaltning gora nodvindiga forandringar av den
for att komma sd nira det artisten efter ingdende studium av tonsittare och
verk uppfattar som den aktuella upphovspersonens tonsprik. Detta ir enligt
honom ofrinkomligt eftersom var enda link till objektiviteten 4r att inse och
erkdnna var minskliga subjektivitet, och dirigenom de olika méjligheter till
uttryck som finns latenta i det musikaliska material som tonsittaren inom sig
hérde och sedan noterade.'®®

Enligt denna syn ir notbilden i sig sjilv alltsd mojlig att fringd med ut-
gangspunkt i artistens uppfattning av innehéllet bortom symbolerna. Det ar
en gradskillnad, men en betydelsefull sidan, att som artist kunna tillata sig
att genomfora forandringar i notbilden och inte bara — om 4n pé vit skilda
sitt — klangligt forverkliga notbildens symboler.

En konsekvens av Howats instillning innebir alltsa, enligt min mening,
perspektivforindringar i synen pé verket som en fast struktur och pa dess po-
tentiella gestaltningar. En tillskyndare av denna stravan ar Cook, som menar
att gestaltningar av musik under lang tid har dominerats av forestillningen
att musik i grunden ir en text tinkt att reproduceras vid ett framforande.'*

163  Godlovitch 1998, s. 86-87.

164 Mine Dogantan-Dack, “Philosophical Reflections on Expressive Music Performance”, i
Expressiveness in music performance: Empirical approaches across styles and cultures, ed.
Dorottya Fabian, Renee Timmers and Emery Schubert (Oxford: Oxford University Press,
2015), s. 10.

165 Howat 1995, s. 4.
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For att underlitta en 6vergripande omorientering i synen pa relationen mel-
lan notering och framférande foreslir han dirfor att man ser pé partituret
som ett manus snarare in som en text. Detta for att fa ett medvetet friare
forhallningssatt till den noterade musiken, dven om framforanden av musik
regelmissigt inkluderar bade att inte spela exakt som den 4r noterad och att i
olika avseenden spela pa sitt som inte ir noterade.'” Musikverk behover da
inte heller ses som texter med inkodade sociala strukturer utan som manus
med formagan att interagera med de sociala relationer som bade gestaltare
och dhérare vid varje tidpunkt kan utveckla utifrin sig sjilva och sin tid."**

Med utgangspunkt i detta forhallningssitt menar Cook att visterlandsk
konstmusik skall forstas som bade produkt och process och att gestaltnings-
arbetet och framférandet vixer fram ur, och definieras av, denna dualism.'®
Han menar ocksa att uppfattningen — till sin spets driven av Schénberg — att
en musikalisk gestaltning skall dskadliggora en kompositions struktur kan
ifrdgasittas. Kanske borde artistens roll till och med vara att gora gestaltningar
som ibland till och med gir emot verkens struketur, det vill siga dir gestalt-
ningen utvecklas mothars” och tar spjirn mot den underliggande struktu-
ren?'” Detta forslag innehaller ett gestaltningsmissigt springstoff eftersom
det tillter artisten att vara “otrogen” mot notbilden. Frigan dr di vad man
skall vara trogen mot — eller behover man inte vara trogen alls?

Cooks hallning att gestaltningsarbetet utgir frin synen pa verket som
bade produkt och process har stora likheter med Godlovitchs tankar kring
verk och gestaltningar. I bida fallen suddas granser ut mellan tonsittare och
artist. Men Cook gér annu ett steg langre och foreslar dven gestaltningar som
direkt “obstruerar” mot verkets strukturer for att ytterligare kunna utforska
och vidga interpretens gestaltningsutrymme.

Benson ser musik som en i grunden improvisationsbaserad verksam-
het dar artisten inte bara bidrar med smirre tilligg utan fakeiske 4r delaktig

167 Cook 2001, §16.
168  Cook 2001, §31.
169 Cook 2001, Abstract.

170  Cook 2001, §22,s.7.
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i skapandet av det musikaliska verket.'”! Eftersom framférandet dirigenom
innebir att artisten tillfor nagot som dr nodvindigt for verkets klingande ex-
istens, menar Benson att ett musikverks identitet oupphérligt forandras. Det
vi i dagligt tal kallar verk vill han darfér hellre definiera som en musikalisk
strukeur i stindig utveckling — en struktur som utvecklas genom artisternas
medskapande.'”* Genom att musikverk saledes ir oupphérligt forinderliga
gar det inte att nd fram till en absolut definition av deras identitet. Framfo-
randen av samma verk ar darfor aldrig identiska, varken med partituret eller
med andra framféranden, men kan 4ndi identifieras med bada.'”

Benson ser verket och gestaltningen som tva relativt jimbérdiga storhe-
ter som mots i en gemensam improvisationsprocess. Hillningen innebar att
verkets identitet fluktuerar beroende pé artisternas musikaliska medskapande
i det klingande 6gonblicket. Definitionen av verket som en “musikalisk struk-
tur i stindig utveckling” hanfor sig da till de /judande strukeurer som blir det
samlade resultatet av artistens gestaltningsprocess. En avgorande forutsittning
for denna hillning ar dock vad artisten improviserar utifran, for skillnaden ar
juavsevird mellan att fritt improvisera 6ver ett eller flera musikaliska element
i en noterad struktur och att ha ett improvisatoriskt férhallningssitt till den

samlade notbildens symboler och det som uppfattas bortom dem.

2.15 Verket som en abstrakt idé

Strax efter sekelskiftet 1900 utvecklade Busoni perspektivforskjutande tankar
kring saval de konstnirliga utgingspunkterna for tonsittarens notbild som
relationen mellan verk och artist. Han hivdade att varje notation, exempelvis
tonsittarens partitur, endast dr en transkription av verket som abstrakt idé, och
att aven framforanden av musik ar transkriptioner. Dirigenom tillmatte han
indireke artisterna en vital betydelse som medskapare. Vilka friheter ett fram-
forande 4n tar sig kan det dock enligt hans synsitt aldrig forstora originalet

eftersom detta ir en abstrake idé som existerar bide inom och bortom tiden.'”*

171 Benson 2003, s. 123.
172 Benson 2003, s. 147.
173 Benson 2003, s. 155.

174 Busoni 1911,s. 17-18.
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Med utgingspunke i Busonis uppfattning att det endast dr den abstrakta
och oforstorbara idén som utgér verket, medan bade notbilden och framforan-
dena utgér transkriptioner av den, finns det egentligen ingen fast bortre grins
for artistens medskapande. Det innebir i teorin — men knappast i praktiken
— en narmast obegrinsad frihet for artisten. Hur gestaltningarna forhéller sig
till notbilden gér han dock inte narmare in pa. Det avgorande i hans resone-
mang ir overtygelsen om att inga transkriptioner nigonsin kan péverka den
ursprungliga abstrakta idén.

Genom strivan att pa skilda sitt och i olika grad ge mojligheter att fri-
gora gestaltningarna frin notbilden blir artistens roll storre, samtidigt som
relationen mellan partitur och verk problematiseras. Ju storre frihet for artis-
ten, desto mindre dominerande blir notbildens roll och desto fler potentiella
dimensioner och manifestationer ryms inom begreppet verk. Detta innebar
per automatik ocksa att karaktiren pa framforanden av samma verk kan skifta
avsevart fran ging till ging. Det musikaliska innehallet kan alltsd stricka sig
langt utéver notsymbolerna och anvisningarna i partituret. Darmed 6ppnar
sig — for bade artister och forskare — ett svértillgangligt och till stora delar
outforskat omride mellan partituren och de klangliga realiseringarna av dem.
Musikforskaren Micko Kanno har formulerat det som klyftan mellan 4 ena
sidan tonsittarens intentioner och 4 andra sidan de "tonsittarens intentioner”
som artisterna skapar med sina gestaltningar.'” Enligt Kivy kan det dock ofta
vara svart for artisten att i det senare fallet identifiera vilka intentioner som
emanerar fran tonsittaren och vilka som ir artistens egna.'”

I och for sig ar detta inte sdrskilt anmiarkningsvirt, for utforskandet av de
gestaltningsutrymmen som existerar mellan partitur och klangliga realiseringar
ar till sin natur experimentellt, och 6verensstimmelserna med tonsittarens vi-
sioner kan inte med sikerhet bevisas. Det betyder dock inte att sadana arbe-
ten skulle vara betydelselosa. Som Raes papekar behover gestaltningsmassigt
experimenterande inte bevisa nagot. Uppgiften ar i stallet att tillgingliggora

och utvidga gestaltningsutrymmet samt, i basta fall, dvertyga om det ernddda

175 Mieko Kanno, “As if the composer is dead”, i Mortality: Promoting the interdisciplinary
study of death and dying, vol. 17, issue 2 (2012), s. 172.

176  Peter Kivy, The fine art of repetition. Essays in the philosophy of music (Cambridge: Cam-
bridge University Press, 1993), s. 95.
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resultatets konstnirliga halt."”” Musikens syntax kan enligt denna syn aldrig
inordnas i ett system baserat pé i forvig faststillda regler. Artistens konstnir-
liga uttryck innebir darfor ett experimentellt sokande efter en i varje 6gon-
blick adekvat syntax som manifesterar sig forst nir musiken materialiseras i
klingande form."”®

Raes hivdar alltsi att det ar artistens experimentella sokande som skapar
sammanhang och meningsfullhet &t det ljudande forloppet — inte tvingande
regler for hur man "bor” gestalta en viss notbild. Centralt i hans tinkande ar
uppfattningen att konstnirligt experimenterande aldrig behéver bevisa sin ratt
att existera. Malet for gestaltningsprocessen ar i stillet att gvertyga dhorarna

om det ljudande resultatet av ett utvidgat gestaltningsutrymme.

2.1.6 Forhallningssitten till notbilden forindras
Vad som i varje givet 6gonblick gor att en klingande gestaltning upplevs som
overtygande dr i hogsta grad en friga om konventioner och smak. Med utgangs-
punkt i sin studie Gver orkesterinspelningar under nittonhundratalets forsta
hilft, visar exempelvis musikforskaren Robert Philip hur gestaltningsidealen
under denna period genomgick stora forindringar. Forutom en storre frihet an
vad som ér praxis idag betriffande bland annat tempofluktuationer och artiku-
lation, karakteriserades det dldre forhallningssittet ofta av att gestaltning och
utveckling av helheter prioriterades fore precision och klarhet i de ingdende
delarna. Men med borjan under 30-talet utkristalliserade sig en tydlig utveck-
ling mot dagens “moderna” smak, det vill siga mot storre klarhet, trohet mot
notationen och jimnhet i uttrycket. Denna tyngdpunkesforskjutning har, enligt
Philip, medfort att artisternas fokus delvis har flyttats fran gestaltningar som i
forsta hand syftar till att formedla vad som hinder i musiken — och dar notbil-
den endast ar ett medel for att uppna detta — till gestaltningar dir notbilden i
sig far en storre signifikans for det klangliga resultatet.'”

Denna nya och mer oflexibla, syn — som bland andra Copland, Stra-

vinsky och Hindemith argumenterade for — vixte fram parallellt med

177 Raes 2014, s. 58.
178 Raes 2014,s.57.

179  Philip 1992, s. 229-30.
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inspelningsteknikens utveckling under 1900-talet. Méjligheten att genom
inspelade fonogram lyssna pa samma klingande version av ett musikstycke
gang pa ging, stillde med ens helt nya krav pa de framforande musikerna och
ensemblerna. Och den alltmer forfinade inspelnings- och redigeringstekni-
ken gav 6kade mojligheter att i den slutliga versionen eliminera felaktigheter
samt att i olika avseenden péverka det konstnirliga slutresultatet. Det blev
inte lingre en onskvird kvalitet att i musikerrollen inta ett forhallningssitt
som premierade en informell stimning och ett avspant forhallningssate till
framforandesituationen framfor teknisk exakthet och jamnhet i uttrycket.
En strivan efter nottrohet och utforandemissig precision kom darfor ace alle-
mer ersitta den tidigare livekonsertinriktade och interpretatoriska frihet som
manga musiker omfattade.

Utvecklingen har lett till att dagens livekonserter generellt sett ligger
pa en sa hog framforandeteknisk nivéd att den ofta narmar sig den perfektion
som en inspelning kraver. Philip framhéller det paradoxala i att studioinspel-
ningar frin tiden fore andra virldskriget kan forete avsevirda likheter med
live-framf6éranden, medan manga live-framforanden fran det sena nitton-
hundratalet ir pafallande lika rena studioinspelningar.*® Idag anvinder sig
fonogrambolag inte sillan av olika konsertversioner och repetitionsinspel-
ningar som grund for sina utgivningar i stillet for rena studioinspelningar.''
Detta sparar bade tid och pengar, och har méjliggjorts just genom den hogt
uppdrivna tekniska kvaliteten péa framférandena. Varje inspelningsproducent
vet hur effektivt och konstnirligt 6vertygande ett sidant forfarande kan vara.
Men det kréver en gestaltningsmissig enbetlighet mellan de olika upptagning-
arna for att man skall kunna redigera fram en slutlig och hallbar version av
dem. Det fanns egentligen ingen orsak till att striva efter sidana homogena
gestaltningslésningar forrin det blev tekniskt genomforbart att genom redi-

gerade inspelningar for all framtid lasa fast klingande realiseringar, mojliga

180  Philip 1992, s. 231.
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att lyssna pé i helt andra situationer, i helt andra miljoer, i helt andra tider
och med helt andra referensramar.

Mot bakgrund av den héoga tekniska nivén pé framférandena idag — saval
av var egen tids nya musik som av dldre musik — och av kraven pé exakthet,
kinner manga musiker en saknad efter den spontanitet och improvisatoriska
fantasi som i storre utstrackning kunde tilltas nir liveframforanden var den
enda mojligheten att ta del av klingande musik.

Enligt Taruskin bidrog utvecklingen av inspelningstekniken till den un-
der ling tid pagiende objektifieringen av musiken. I begynnelsen var musik
nagot man gjorde, inte ndgot man beskidade, kopte eller silde. Men inspel-
ningarna har, enligt honom, méjliggjort forestillningen om definitiva inter-
pretationer som ir helt liktydiga med verket sjilvt.'** Forfattaren Nicholas
Spice menar till och med att utvecklingen de senaste decennierna betriffande
artisters forhallande till notbilden och sina gestaltningar har gatt s langt att
musikframforanden av den klassiska repertoaren har fortingligats. Och de har
i stindigt 6kande grad stelnat till en “exakt avgransad, kvantifierbar process,
fylld av kvantifierbara ting”.*** Hans dystopiska bild ir sannolikt en aning
overdriven. Den underliggande frigan menar jag dock ar av stor betydelse, det
vill siga hur en nutida interpret av vésterlindsk konstmusik kan erovra forhall-
ningssatt till partituret som stimulerar till eget skapande utan att samtidigt
forlora kontakten med notbildens symboler och det som kan anas bortom dem.

Minga av de i detta kapitel nimnda teorierna om musikaliska verk ser
partiturets konkreta notbild som en spegling av det efterstravansvirda men
svarfangade verket, vars innehéllsliga komponenter det giller att i sa stor ut-
strackning som mojligt uppticka och tydliggora. Varken speglingen eller ver-
ket betraktas dock som identiska med sina klangliga realiseringar. Darmed
tillerkdnns artisten en frihet inom vissa begransningar. Diskrepansen mellan
notbilden och det som klingar forutsatter alltsi gestaltningsmaissiga tilligg fran
artistens sida. Det ar graden av — och karaktiren pa — dessa tilligg som utgér
fokus for diskussionerna kring kedjan verk—notbild—gestaltning.

Jag har hittills redogjort for ett antal forslag till olika interpretatoriska

182  Taruskin 1995, s. 353-354.

183  Nicholas Spice, "Musikens fria spelrum”, i Musikens fribet och begrinsning. 16 variationer
dver ett tema, red. Magnus Haglund (Géteborg: Bokforlaget Daidalos, 2012), s. 41.
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forhallningssitt gentemot partiturets notation. En vidareutvecklad diskurs
kring gestaltningsprocesserna kraver enligt min mening en foérindrad syn —
bide pé verkets roll, notbildens funktion och artistens gestaltningsutrymme i
samspelet mellan tonsittare, notbild och interpret. I foljande kapitel kommer
jag att utveckla mina tankar kring detta.

2.2 Det fullbordade och oforinderliga verket ar en illusion

I detta delkapitel beskriver jag bakgrunden till och utformningen av min egen
verksyn, och dess inverkan pa férhillandet mellan notbild och gestaltning.
Denna syn ligger till grund f6r utformningen och genomforandet av gestalt-
ningsexperimenten i kapitel 5.

Erfarenheterna frin mina 6ver 25 ars arbete som inspelningsproducent
av orkestrar, ensembler och enskilda artister har stimulerat mig till att utforska
gestaltningsutrymmena mellan partiturens symboler och deras klangliga re-
alisering — det vill siga vad som sker nir symbolerna 6versitts till klingande
gestalt. Detta giller for gestaltningsprocessen mellan notbild och artist sévil
som for motsvarande process mellan artistens fysiska framforande och den
firdiga inspelningen. Det vore inte langsoke att formoda att det primira syftet
med inspelningar av musik ar att dterskapa en klingande upplevelse sa nira
den som en lyssnare far i konsertsalen. Men detta ar av flera skil mycket svart
att uppna, och ir i manga fall inte ens 6nskvirt. 1841 sjalva verket ar det sillsynt
att inspelningsteamen har som mal att troget aterge den klangliga verkligheten
i salen.® I stillet utvecklas ofta en helt ny klanglig miljé dir rammets stor-
lek och akustiska egenskaper, samt ljudkallornas lokalisationer i detta rum,
nyskapas infor inspelningarna. Inspelningsteamet har darfor otvetydigt allt-
mer kommit att utgora en betydelsefull del av den konstnirligt gestaltande
processen. Producenten har en ledande roll f6r uppligg och genomférande

av inspelnings- och redigeringsprocesserna, exempelvis genom att initiera

184  Francis Rumsey, ”Faithful to His Master’s Voice? Questions of Fidelity and Infidelity
in Music Recording”, i Recorded Music: Philosophical and Critical Reflections, ed. Mine
Dogantan-Dack (London: Middlesex University Press, 2008), s. 213.

185 Rumsey 2008, s. 222.
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omtagningar av vissa partier nir felaktigheter, oklarheter eller tveksamheter
upptrider. Men denna funktion tar sig ocksa uttryck i medvetna manipule-
ringar av ljudbilden, exempelvis genom att forindra den klangliga balansen i

186 Qavsett férhallandena i den konsertsal eller

det fiktiva klingande rummet
studio dir inspelningen faktiskt genomfors skapar inspelningsteamet alltsa
forandrade klangliga karakteristika av betydelse f6r det musikaliska slutresul-
tatet. Producentfunktionen innefattar iven instruktioner till artisterna for att
exempelvis framhéva vissa moment i stimvaven respektive undertrycka andra,
eller for att pa andra sitt aktivt paverka de musikaliska insatserna. Detta giller
aven om man dirvid fringdr partiturets anvisningar.

Grunden for inspelningsproducentens konstnirliga arbete ar tonhojder-
nas vibrationer i det klingande 6gonblicket och deras karaktirsbestimmande
parametrar, relaterade bland annat till tempi och agogik, till dynamik, till
artikulation, till klangfirger och till balans mellan stimmorna. Det ér alltsi
forst nar notbildens symboler av artisten transformeras till ett klingande nu,
som vibrationerna gestaltningsmissigt kan bearbetas. Arbetet kraver bade en
konstnirlig vision baserad pa uppfattningen bortom notbilden, och forma-
gan att forsta vilka instruktioner till artisterna som kan hjalpa till att uppna
denna klangliga vision. Dirigenom liknar producentens roll i hog grad den
som dirigenten har i sitt arbete med orkestern.

Under redigeringsarbetet fogas de olika tagningarna, eller delar av dem,
samman enligt ett av producenten beslutat digitalt "klippschema”. Ingen hinsyn
behéver hirvid tas till den ordning de olika tagningarna faktiskt hade under
inspelningarna, eller nir de gjordes. Diaremot beaktas varje tagnings karakeir,
musikaliska intensitet, rikeningsenergi och tekniska perfektion. Slutresultatet —
de samlade vibrationernas karaktirer och interaktioner — blir en representation
av ett musikaliskt forlopp som till stora delar aldrig har dgt rum i verkligheten.
Den musik som nu klingar har alltsé aldrig framforts av artisterna pa exake det
sitt som ljuder ur hogtalarna. Och den kan i olika avseenden skilja sig avsevirt

fran partiturets notbild. Det manipulerade och redigerade framférande vi som

186 Jaganvinder begreppet fiktivt rum eftersom det skapas genom manipulationer vid inspel-
ningar och redigeringar. Detta rum finns inte i "den verkliga” virlden utan skapas i vara
hjarnor nar vi lyssnar pa den fardiga inspelningen. De klangliga egenskaperna i detta rum
ar “overkliga” i den meningen att sévél den fiktiva rumsstorleken i férhéllande till de ny-
skapade efterklangerna som den omskapade balansen mellan de olika ljudkéllorna i detta

rum inte har ndgon “verklig” motsvarighet.
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lyssnare slutligen hor ar anda en reell gestaltning av verket — men denna ging i
hégsta grad paverkad av inspelningsteamets konstnirliga forhallningssitt saval
till notbilden som till resultaten av artisternas gestaltande arbete. Forutom de
konstnirligt betingade skillnaderna mellan en virtuell version och en upplevd
livekonsertsversion pé plats, kan praktiska forutsittningar péverka det kling-
ande slutresultatet. Liveframférandet kan exempelvis bara upplevas i realtid
medan inspelningen kan — och 4r avsedd att — lyssnas pa hur manga ganger
som helst. Om det handlar om en studioinspelning har artisterna darutéver
mojligheter att gora flera tagningar av samma parti, vilket av naturliga skal
inte ir méjligt under en konsert."

Savil i egenskap av dirigent som i egenskap av inspelningsproducent har
jag funnit att det fullbordade och oférinderliga verket 4r en illusion. Tvirtom
biade medger och fordrar det aktiva gestaltningsmassiga insatser for att fram-
foras och inspelas. Detta beror dels pa karaktiren hos artisternas transforma-
tionsprocess fran grafik till klingande skeende, dels pa inspelningsteamets
konstnirliga 6verviaganden under inspelningsprocessen och den efterfoljande
redigeringen. Det ljudande f6rlopp som slutligen blir resultatet ar visserligen
hogst konkret och dessutom oforinderligt vid varje lyssningstillfille. Men det
baseras pé att forhillandet mellan stum notbild och klingande gestaltning ar
relativt och fluktuerande. Beroende pa val av utgingspunke for de konstnir-
liga processer som paverkar gestaltningsutrymmet finns darfor en potential av
niarmast oandliga méjligheter till konstnirliga vigval. I det f6ljande redogor
jag savil for olika forhallningssitt till dessa méjligheter som for artikulerandet

av mina egna utgingspunkter infor gestaltningsexperimenten.

2.2.1 Enrelativiserad verksyn

Aven om uppfattningarna om vad ett verk ir kan skilja sig fran varandra i olika
avseenden, utgar flera av dem fran att tonsittarens verk efter sin tillkomst 4r
statiske och dger specifika oférinderliga egenskaper.'** Hillningen giller dven

om verket inte anses vara mojligt att till alla delar definiera. Exempelvis kraver

187  Dorottya Fabian, “Classical Sound Recordings and Live Peformances: Artistic and Ana-
lytical Perspectives”, i Recorded Music: Philosophical and Critical Reflections, ed. Mine
Dogantan-Dack (London: Middlesex University Press, 2008), s. 235.

188  Sekap.2.1.
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Davies ett orsakssamband mellan tonsittarens intentioner och interpretens
gestaltning, Dodd menar att verket vid varje klanglig manifestation uppen-
barar sigi sin helhet, Ingarden driver tesen att verket efter sin tillkomst for all
framtid existerar som precis samma verk, Gadamer anser att verkets potentiella
inneborder finns latenta inom verket sjilvt och Figal pladerar visserligen for
en gestaltningsmissig frihet inom de ramar som sitts av notbildens symboler,
men menar trots detta att gestaltningen kan dvertyga endast om den baseras
pa verkets struktur, dess ingdende element och sambanden dem emellan.

Uppfattningarna att verket pd dessa sitt existerar som ett i sig sjalvt kom-
plett och orubbligt mal att strava mot, dir endast begransade forandringar
tillats vid ett framférande, kan med ansprék pa tillforlitlighet dock bara syfta
pa notbildens symboler. Tonsittarens idéer bakom dem har vi ingen djupare
kunskap om. An mindre kan vi bevisa deras existens eller definiera deras ex-
akta beskaffenheter. Jag har en stor forstaelse for ambitionen att uppna visshet
i detta avseende, men for egen del ser jag denna typ av resonemang som bade
vilseledande och fastlisande. Jag vill understryka att jag har den storsta respeke
for artisters konstnarliga stravan att i sin klingande gestaltning komma s& nira
de formodade klingande forloppen i tonsittarens kontext som méjligt. Sadana
gestaltningar — baserade pa kunskap om musikalisk praxis, kontextuella for-
utsittningar och ingaende kinnedom om tonsittaren — kan ge ovirderliga
konstnarliga insikter och musikaliska upplevelser. Men en pa detta sitt mer
historiskt orienterad gestaltning ar enligt min mening endast ez alternativ av
ett orikneligt antal potentiella gestaltningsmojligheter.

En av utgangspunkterna for denna avhandling ér att tonsittarens mu-
sikaliska vision i normalfallet ar avsedd att framforas i klingande form. Men
forst nir visionen har transkriberats till en tvidimensionell notbild blir det
mdjligt fér andra dn tonsittaren att kunna gestalta den klangligt.'® Eftersom
visionen ar flerdimensionell och svardefinierad i sitt skapelsedgonblick — och
de grafiska symbolerna genom sin otillricklighet dessutom kan innebara ett
orakneligt antal realiseringsméjligheter pa parameterniva — blir transkribe-
ringen till den utskrivna notbilden i praktiken en reducerande process. Det
medfor att artistens forsok att ocksd vara medskapare med utgingspunke i
det som anas bortom notbilden blir bide relevanta och potentiellt fruktbara i

189 Tonsittaren sjalv har i teorin alltid méjligheten att sjalv transformera sina musikaliska
visioner till en klingande gestalt utan att ga via sin utskrivna notbild.
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gestaltningsprocessen. Samtidigt medfor detta férhallande att manga konst-
nirliga stillningstaganden infor det musikaliska framférandet beror pé ar-
tisten. Det giller dven for den som sager sig “spela som det stir”. For trots sin
skenbara exakthet ar notbildens anvisningar ofullstindiga och mangtydiga
till sin karakear. Detta innebar att gestaltningsarbetet — det vill siga valet av
interagerande mellan de noterade musikaliska parametrarna i sin ljudande
form — ocksa dr en adderande process.'”

Partiturets notbild kan visserligen ses som tonsittarens foreskrivna klang-
liga struketurer vid ett framf6rande, med det dubbla syftet att bade visa vad som
skall spelas och hur detta skall utféras.”” Men pa grund av den reducerande
process som foregar den och den adderande process som den initierar hos
artisten, kan inte partituret betraktas som identiskt med tonsittarens inten-
tioner, eller som ett "avtryck” av dem. Det ér pa grund av dessa processer inte
heller mojligt att utifrin notbilden “iteruppfinna” dem, dven om detta skulle
vara artistens (fifinga) striavan i sitt arbete med den klingande gestaltningen.
I sjalva verket dr det artistens sokande bortom notbilden, och de associationer
som s6kandet ger upphov till, som ir forutsittningen for de skilda klingande
realiseringarna av de grafiska symbolerna. Sokandet och osikerheten om ma-
let skapar en kreativ differens mellan notbild och klingande struktur, och tar
genom artistens impulser plats i tid och rum.

Reduceringen, som i férstone skulle kunna ses som en nackdel, méjliggor
alltsd for artisten att kreativt gestalta det som uppfattas bortom notbildens
symboler. Ett sidant perspektiv ger gestaltningsutrymmen vars yttre grinser
maste provas av varje artist, i varje tid och pa varje plats. Hur lingt denna
interpretatoriska frihet stricker sig ar en bedomningsfraga. Dirfor blir defi-
nitionen av begreppet "verk” avgérande for artistens gestaltningsutrymme.

Det finns lika manga forestillningar om ett musikaliske verk som det
finns personer som forestiller sig det.'” Och lika omdjligt som det ir ate via
partiturets notbild entydigt kunna nagla fast de ursprungliga musikaliska
visionerna hos tonsittaren, lika omojligt dr det att entydigt kunna nagla fast

190  En adderande process kan i detta fall dven innebira att utelimna eller modifiera vissa av
tonsittaren angivna spelsitt eller anvisningar.
191 Howat 1995,s.7.

192 de Assis 2018, ”Virtual Works — Actual Things”, s. 36.
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en ur notbilden sprungen klanglig gestaltning som varande den “optimala”
versionen av dessa idéer. Fér mig framstar det dirfor som gestaltningsmassigt
mer fruktbart att tona ned notbildens dominerande roll som en statisk och
normerande foreteelse till forman for en fluktuerande roll, dir framtridande
egenskaper i stillet dr symbolernas obestimbarhet och suggestibla karakear.
Denna forandring medfor ocksa att artistens roll som medskapare far en 6kad
dignitet, och att den kreativa differensen mellan symbolerna och det klingande
pagiendet dirigenom tilldts fa en sa stor signifikans att gestaltningsutrymmet
kan utvidgas. Beteckningen “verk” blir hirigenom en foreteelse vars méngfa-
cetterade innehéll rymmer savil tonsittarens ursprungliga musikaliska visio-
ner som transkriberingen till notbildens symboler, samt alla deras potentiella
klingande realiseringar. Darmed relativiseras avsiktligt sambanden mellan
“verket”, partiturets symboler och musiken i sin klingande form. Artistens
fantasi och associationer utifrin notbildens struktur och anvisningar tillméts
dé en storre vike for det slutliga klangliga resultatet. Nir det potentiella gestalt-
ningsutrymmet vidgas, 6kar i motsvarande grad artistens ansvar for de klang-
liga losningarna. Ju storre frihet i férhallande till notbildens symboler, desto
storre ansvar. Denna syn innebir allesa ett storre fokus pa aktive medskapande,
och notbilden blir mer av en utgdngspunkt tor det gestaltande utforskandet.
Var verket finns bortom den statiska tvidimensionella notbilden ir inte
sarskilt intressant. Det kan inte exakt identifieras, uppsokas eller mitas. Anda
har artistens forestillning om verkets potentiella egenskaper ett stort inflytande
over det klingande skeendet. Genom gestaltningsprocessen lyfts det uppfat-
tade musikaliska innehallet ur sitt tillstind av total och riktningslos samti-
dighet for att aktivt formas till en klingande verklighet. Filosofen Marcia S4
Cavalcante Schuback kallar denna process fér till-ljud-kommande.'”* Det ir
endast genom dessa materialiseringar i tid och rum - sina transformerande
gestaltningar — som verket far tidslig riktning och orsakssamband mellan sina
ingdende element. I varje sidan materialisering bildar summan av tonsittarens
visioner, notbildens symboler och artistens medskapande gestaltningsarbete
en musikalisk enhet. De till-ljud-kommanden som utgar fran notbildens inver-
kan pé artistens gestaltningsarbete, legeras alltsi med de till-ljud-kommanden

som genereras av artistens egza konstnirliga associationer, stillningstaganden

193 Marcia S4 Cavalcante Schuback, Marcia, Lovtal till intet. Essder om filosofisk hermeneutik,
Logos Pathos, 1651-6761, S (Goteborg: Glanta, 2006), s. 169.
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och impulser i det klingande skeendet. Med denna syn ir verket kameleontiskt
till sin natur och kan manifesteras genom ett ordkneligt antal méjliga klang-
liga I6sningar. Verket dr alltsd inte primirt ett konkret objekt utan snarare ett
fiktivt rum (space) i vilket varje artist genom olika konstnirliga stillningsta-
ganden maste navigera sig fram for att finna sina egna klangliga l6sningar. ™
Detta innebar att artistens musikaliska 6verviganden kommer att kraftfulle
paverka savil musikens innehll som hur detta innehall formuleras i det kling-

ande forloppet samt hur &hérarna uppfattar det.”®

2.2.2 Musiken tar gestalt

En relativisering av férhillandet mellan notbild och klingande gestaltning
innebir ingalunda att tolkningsmomentet i gestaltningsprocessen skulle vara
av mindre intresse. Tvirtom, erfarenheterna frin min egen yrkesutévning
som tonsittare, dirigent och inspelningsproducent har fatt mig att inse det
odiskutabla virdet av att ingdende tolka partiturets symboler och anvisningar.
Notbilden fir ju dessutom forutsittas vara resultatet av ett medvetet och nog-
grant arbete fran tonsittarens sida for att i mojligaste mén tydliggora sina
musikaliska intentioner.

Att kunna tolka vad som star — och vad som inte star — ar en egenskap
som maste trinas upp. Betydelsen av en sidan firdighet kar vid gestaltningen
av mer sillan framford eller totalt okind musik, dér artisten for sitt gestalt-
ningsarbete inte kan utga frin sitt hérselminne, utan ar hinvisad till sin egen
formaga att pa ett insikesfullt och associationsrike sitt avlisa och forsta not-
bilden. Ju storre skickligheten ar att tolka notbilden, desto kraftfullare blir
den som musikaliskt verktyg och som springbrida for artistens kreativa ar-
bete. Desto storre blir ocksd mojligheten att ana den musikaliska potentialen
bortom noteringen.

Trots sin konkreta framtoning 4r notbilden fylld av obestimbarheter som
endast kan klargéras eller omgestaltas genom artistens val av klingande reali-
sering."”® Men att omsitta den grafiska notationen till ett klingande skeende

194  de Assis 2018 (“Virtual Works”), s. 37.

195  John Rink, ”The Work of the Performer”, i Virtual Works — Actual Things: Essays in Musical
Ontology, ed. Paulo de Assis (Leuven: Leuven University Press, 2018), s. 89.

196  Ingarden 1989, s. 90.
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ar enligt min mening bara maéjligt genom ett kreativt tillskott fran artisten
— ett medskapande. Det finns dock inget entydigt linedrt samband — det vill
siga ett samband utan brott eller sprang — mellan notbildens symboler och det
klangliga resultatet. Transformeringen av det grafiska innehéllet till ljudande
rorelser ar i praktiken en 6versattningsprocess frin ett uttrycksomrade till
ett annat. Det ar i denna process som artisten blir medskapare, vilket innebar
att notbilden med naturlighet kan ge upphov till vite skilda klangliga reali-
seringar. Dessa innebar alltid en vidgning av gestaltningsutrymmet i relation
till notbilden, och dr beroende av savil kontext som av personliga stillnings-
taganden. Utstrickningen av detta gestaltningsutrymme sker i granssnittet
mellan notbildens grafik och artistens uppfattning av dess uppfattade innehall
ioch bortom notbildens symboler. Granserna fr de musikaliska resultaten av
denna process sitts i teorin endast av artistens fantasi samt konstnirliga och
utforandetekniska nivaer. I praktiken har dock ofta kontextuella uppfattningar
om stil, utférandepraxis och smak ett betydande — och ibland himmande —
inflytande pé karakearen hos till-ljud-kommandena.

Erkidnnandet att vi hir har att gora med en 6versittning mellan tva helt
olika verkligheter, en grafisk och en ljudande, innebir att vi méste finna klang-
liga 16sningar som inte ar — eller ens kan vara — en exake, fullstindig 6ver-
sittning av den grafiska notbilden. Inte ens inom sprikomréidet férekommer
sadana. Den ryske kultursemiotikern Jurij Lotman menar till och med att
aven narstaende sprik ar asymmetriska i forhéllande till varandra, och att en
“fullstindig” 6versittning mellan tva sprak dirfor inte kan existera.””” Och
den svenske 6versittaren Nils Hakanson hivdar att 6versittning av litteratur
med nédvindighet innebir att nagot forindras: "Att exakt upprepa forlagan
ar kanske det enda som en Gversittning per definition inte klarar av att gora.
Konstformen ir avbildande — och nybildande. Det nya uppstar i det fria tolk-

ningsutrymme som definierar 6versiteningen [...].”*** Skillnaden blir innu

197 Yuri Lotman, Universe of Mind, translated by Ann Shukman (London & New York: B.
Tauris & Co, Ltd, 1990), s. 13-14, 127), citerad i Lars Kleberg, Oversittaren som ska-
despelare. Essder (Stockholm: Dialoger, 2001), s. 145. Lotman studerar hur betydelser
uppfattas och mening bildas — savil genom tal- och skriftsprakets tecken som genom
gester och bilder mm.

198  Nils Hékanson, Dolda gudar. En bok om allt som inte gdr forlorat i en Gversittning (Stock-
holm: Nirstedt/Litteratur, 2021), s. 188.
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storre mellan en statisk tvidimensionell notgrafik och ett flerdimensionelle
klingande musikaliskt skeende styrt av tidsparametern. Och det dr asymmetrin
i oversattningsprocessen mellan dessa olika verkligheter som tvingar mig som
artist att ta stallning till fragor av typen "hur mycket?”, "hur linge?”, "vart?’,
och ?varfor?”. De kraver svar pa hur det klingande materialet med alla sina
musikaliska parametrar och deras interaktioner kan inordnas i ett tidsper-
spektiv dir kvantitet, begrinsningar och rikeningar far avgorande betydelse.

Begreppen “tolka” och “gestalta” kan i dagligt tal pa ett forvillande site
anvindas med likartade betydelser. For mig som artist bestar dock den musi-
kaliska gestaltningsprocessen utifrin en notbild alltid av #v4 steg: dels att tolka
notbildens symboler och anvisningar, dels att genom en transformering skapa
och forma — det vill siga gestalta — det musikaliska materialet inom ramen for
ett i tid och rum klingande skeende.

En gestaltning som tar sin utgangspunkt i en notbild maste alltsd fore-
gas av ett tolkningsmoment.'” Enligt mitt sitt att resonera ir detta moment
den elementira fasen vari artisten uttyder inneborder av notbildens enskilda
symboler och erfar musikaliska samband dem emellan. Denna tolkning ar i
hermencutisk mening en reflekterande process dir artisten blir en medska-
pare.””® Artisten bade liser och "blir list” i ett samspel dir en dialogsitua-
tion uppstar mellan notbildens symboler och den som liser dem.**" Att detta
overhuvudtaget kan ske beror pa savil symbolernas mangtydighet som deras
formaga att kommunicera med den tolkande.*”* Men nir musiken zar gestalt
genom artistens riktade impulser mot parametrarna, sker detta genom artis-
tens aktiva transformering av den grafiska notbilden till ett klingande skeende.
Musiken 6vergir till en annan dimension och blir ljudande materia. Denna
process innebir ett skapande av orikneliga pé varandra foljande klingande

ogonblick vars utgdngspunkeer ér savil legeringen av artistens tolkning av

199  Musik kan naturligtvis ocksa gestaltas utan noter genom att artisten helt fritt formar det
som klingar, exempelvis i form av improvisationer 6ver ett tema eller med utgangspunkt
i ett kinslolage eller en bild.

200 Gadamer 1977/2013,s.77.

201 Bengt Kristensson Uggla, ”Bildningsuniversitetets framtid — nar samhallet talar tillbaka”,
i Konsten med universitetet (Abo: Abo Akademi, 2018), s. 42.

202 Gadamer, 1977/2013,s.27.
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notbilden och uppfattningen av vad som finns bortom den, som artistens
egna tankar, associationer, tekniska formagor och konstnirliga kreativitet.
Dialogsituationen mellan notbild och artist ir visserligen en férutsittning
for transformeringen, men i sjalva omvandlingen fran en dimension till en
annan ir det artistens eges skapande som utformar karaktiren pa det ljudande
skeendet och som bestimmer de konstnirliga ramarna for gestaltningen. Det
ar detta potentiella gestaltningsutrymme som enligt min mening kan vidgas.
Hur en sddan utvidgning kan te sig och vilken forandringspotential som kan
finnas, beror i forsta hand pa artistens forhallningssatt till sin egen roll visavi
notbildens symboler.

Det dr under artistens skapandeprocess som de medvetna valen av rik-
tade impulser paverkar de ingdende parametrarnas egenskaper och inbordes
relationer. De genom dessa impulser skapade klangliga 16sningarna kan dven
tillfora element som inte direkt kan hinforas till notbildens symboler. De kan
till och med ha sitt ursprung utanfor det egna medvetandet. Losningarna ar
alltsd inte bara nagot som finns “latent” i notbilden, utan emanerar ocksé frin
ndgot som av artisten tillfors utifrn den egna fataburen (sisom erfarenheter,
fantasi, insikter, fardigheter och kinslor) eller som tillférs genom att "gd ut-
anfor sig sjalv”. Det klingande framforandet kan sedan i sin tur bli foremal for
en dialogisk tolkningsprocess frin dhdrarens sida. Det verk som dd ar foremal
for dialogen 4r summan av tonsittarens kreativa idéer, transformationen till
en grafisk notbild, artistens lisning av denna notbild, transformationen till
ett pagidende skeende och artistens val av riktade impulser mot de musika-
liska parametrarna.

Men tonsittarens intentioner kan vi aldrig na visshet om eftersom vi inte
i detalj kan identifiera dem — och dn mindre aterskapa dem.*”® En praktisk
konsekvens av detta forhallande ar det fakeum att tonsittaren aldrig slutgil-
tigt kan faststilla betydelserna i sitt verk. De ir stindigt foranderliga. Och den
statiska notbilden kan inte heller hjilpa oss dirvidlag, eftersom dess symboler

ar ett resultat av tonsittarens reducering av sina klangliga visioner till stum

203 Inom litteraturen har virdet av forfattarens intentioner for uppfattningen av det konst-
narliga verket ifrdgasatts av bl.a. William Kurtz Wimsatt & Monroe Beardsley i essidn
”The Intentional Fallacy”, i The verbal icon: studies in the meaning of poetry (Lexington,
Kentucky: The Noonday Press, 1954), s. 3-18, och av Roland Barthes i essin ”The Death
of the Author” i The Magazine in a Box 5+6 (The Minimalism Issue), Aspen (1967), http://
www.ubu.com/aspen/aspen5andé/index.html [hdmtad 2020-06-06].
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grafik. Snarare kan notbilden ses som en schematisk framstillning av till gra-
fisk struktur frusna musikaliska rorelser. Dessa rorelser med notbildens sym-
boler som utgangspunke gir dock inte att entydigt nagla fast i ljudande form,
och det klingande skeendet kan aldrig slutgiltigt definieras i en fast punke.
Stabiliteten i partiturets grafik ir alltsd en chimar. I sjilva verket ar i varje
ljudande 6gonblick savil de enskilda musikaliska parametrarnas egenskaper
som deras otaliga relationer pa férhand obestimbara. Endast i det 6gonblick
de transformeras i ett till-ljud-kommande upptrider de i en for 6gonblicket
definitiv version, men endast si linge de momentant deltar i det ljudande for-
loppet. Obestambarheten innebar ocksé att de musikaliska parametrarna dr
oerhort paverkbara och potentiellt grinséverskridande. For varje parameter
i det klingande skeendet finns det dérfor for varje tidsmoment ett orikneligt
antal potentiella [6sningar beroende pa artistens riktade impulser i framfo-
randeogonblicket.

Aven om den symbol- och kontextbaserade notbilden alltid Sppnar sig
for skilda tolkningar sitter den ocksd grianser genom sin grafiska utformning.
Att som artist pd ett ansvarsfullt sitt kunna frigora sitt kreativa tinkande for
att i klingande form mojliggora dverskridandet av dessa grinser, kriver en in-
sikt om att musikaliska gestaltningar utifran en uttydd och uttolkad notbild
alltid ir en form av transformeringar och att resultaten av dessa aldrig ater-
finns i notbilden. Denna insikt kan radikalt 6ka artistens frihet i forhillande
till partiturets symboler, och bidrar dirigenom till en betydande tyngdpunkes-
forskjutning i balansen mellan notbild och artist.

2.2.3 Notbildens funktion

Att tolka notbilden ar grundlaggande for varje interpret av vésterlindsk konst-
musik, och i bérjan av en instuderingsprocess har det sitt odiskutabla virde
att noggrant granska vad som faktiskt star dar. Det kan ocksé i detta skede av
instuderingen vara angeldget att definiera vad som #nze stir i partituret — an-
tingen for att tonsittaren i sin miljo forutsatte att exckutoren var valbekant
med det forvintade utforandet, eller for att tonsittaren just i det partiet verk-
ligen inte ville ha musiken framford pa ett visst sitt.

Partiturets symboler har oftast inom sitt musikomrade vedertagna inne-
border. Dessa kan visserligen forandras 6ver tid, men kunskap om praxis, stil
och andra kontextuella faktorer — liksom musikaliska analyser av symboler
och anvisningar — kan ge oss en hygglig forstaclse av de noterade strukturernas
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byggstenar, sammansittning och allménna forutsittningar. Tillerkinner man
notbildens grafiska symboler for stor innehallslig vikt krymper dock det konst-
nirliga gestaltningsutrymmet for artisten. Aven om notbilden ir en av ut-
gangspunkterna for gestaltningsprocessen méste mzdlet for samma process
sokas ndgon annanstans. Partiturets notbild kan aldrig annat in antyda kling-
ande forhallanden mellan de ingaende musikaliska parametrarna samt deras
potentiella méjligheter och begrinsningar, och den kan varken bli si exakt
eller sa specifik som de klingande verkligheter den kan ge upphov till.*** Det
saknas darfor i stort sett grund for att hivda att en musikalisk gestaltning ar
mer konstnirligt berdttigad och mer meningsfull ju ndrmare den ligger parti-
turets grafiska symboler.

Partituret har 4 ena sidan, sdsom varande produkt av en reducering, en
potential att vixa och utvecklas — till och med langt utover tonsittarens ur-
sprungliga konstnirliga visioner. Till detta bidrar, forutom artistens gestalt-
ningsmissiga tillskott, ofullkomligheten och méngtydigheten i den musikaliska
notationen.”® A andra sidan kan den klingande musikaliska gestaleningen
upplevas som sa exake klangligt formulerad och dirigenom sa extremt kinslo-
missigt 6vertygande att det inte ens kinns mojligt att pa ett tillfredsstillande
satt oversitta upplevelsen till ord. Tonsittaren och dirigenten Felix Mendels-
sohn-Bartholdy har med emfas vittnat om detta.**® Notbilden fungerar hir
som en portal, en forbindelselink mellan den fiktiva obestimbara virlden — ur

204  Elena Alessandri, “The Notion of Expression in Music Criticism”, i Expressiveness in music
performance: Empirical approaches across styles and cultures, ed. Dorottya Fabian, Renee
Timmers, and Emery Schubert (Oxford: Oxford University Press, 2014), kap. 2, s. 24.

205 Ingarden 1989,s. 114.

206  “Es wird so viel iber Musik gesprochen, und so wenig gesagt. Ich glaube iiberhaupt, die
Worte reichen nicht hin dazu, und fiande ich, dass sie hinreichten, so wiirde ich am Ende
gar keine Musik mehr machen. — Die Leute beklagen sich gewohnlich, die Musik sei so
vieldeutig; es sei so zweifelhaft, was sie dabei zu denken hitten, und die Worte verstdnde
doch ein jeder. Mir geht es aber gerade umgekehrt. Und nicht bloss mit ganzen Reden, auch
mit einzelnen Worten; auch die scheinen mir so vieldeutig, so unbestimmt, so missver-
standlich im Vergleich zu einer rechten Musik, die einem die Seele erfiillt mit tausend
besseren Dingen als Worten.”

Felix Mendelssohn, Brev till Marc André Souchay, 15 oktober 1842, i Felix Mendels-
sohn im Spiegel eigener Aussagen und zeitgendssischer Dokumente, red. Willi Reich (Ziirich:
Manesse Verlag, 1970), s. 358.
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vilken tonsittarens skapandeprocess emanerar och ur vilken artistens gestalt-
ningsprocess himtar nédvindiga impulser — och den klangliga realitet som
det musikaliska framférandet utgor.

Ibland har notbilden setts som en méjlighet att komma &t vad tonsit-
taren sjilv kinde i skapandedgonblicket. Violinisten Pierre Baillot hivdade
exempelvis 1835 att de musikaliska idéerna bakom ett verk inte endast dr ett
resultat av tonsittarens medvetna konstnirliga val. De individuella avtrycken
genom kinslorna och sitten att uttrycka dem, avslojar ocksa tonsittarens
egen inre personlighet.””” Och genom en insikesfull gestalening kan artisten
ilyckliga stunder identifiera sig med dessa intentioner och gora dem till sina
egna. Pa si sitt kan artisten till lyssnarens sjil 6verfora den ursprungliga kinsla
som tonsittaren hade.”®® Francois Fayolle beskriver 1831 just den extraor-
dindra formagan hos Baillot att genom sin genialitet som exckutér lata sig
transformeras till att i utférandedgonblicket “bli” den tonsittare vars musik
var utgingspunkten for gestaleningen.*” Effekten pa dhodrarna av detta site
att framfora musiken blev uppenbarligen bade stor och 6vertygande. Men
att — om s hade 6nskats — kunna bevisa gestaltningens dverensstimmelse
med tonsittarens inre personlighet och kinslotillstand vid komponerandet
maste i praktiken ha varit en omajlig uppgift. Och att i det klingande skeen-
det kunna avgora vad som emanerade fran tonsittarens kinslor och vad som
hirrorde fran artisten, maste diarfor ha varit problcmatiskt.210 Detirjuilyss-

ningsogonblicket svirt att kunna identifiera bide komplexiteten i det man

207  Baillot skriver: “Chaque compositeur imprime a ses ouvrages un cachet particulier, un style
qui lui est propre, qui tient & sa maniére de sentir et d’exprimer.” Se Pierre Marie Frangois
de Sales Baillot (1771-1842), Lart du violon (Paris: au Dépot Central de la Musique, 1835),
s. 264.

208 “[FJaire passer dans I'ame de I'auditeur le sentiment que le compositeur avait dans la
sienne”, Baillot 1835, s. 266.

209  Fayolle skriver: “Il [Baillot] possede le genie de I'execution, car il dépouille son 704, pour
étre, tour-a-tour, Haydn, Boccherini, Mozart et Beethoven.” Se Frangois Joseph Marie
Fayolle (1774-1852), Paganini et Bériot, ou Avis aux Jeunes Artistes qui se destinent a4 l’en-
seignement du violon (Paris: Legouest, 1831), s. 41, citerad i Mary Hunter, “To Play as if
from the Soul of the Composer. The Idea of the Performer in Early Romantic Aesthetics”,
i Journal of the American Musicological Society, Vol. 58, Iss. 2 (2005), s. 370-371.

210  Se aven Kivys uppfattning om detta, kap. 2.1.5.
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hor, vilka kinslor musiken framkallar och vems kinslor dessa egentligen A2

Ett annat synsitt pa notbildens funktion ir att betrakta notbilden i sig
sjalv som ett uttryck for konstnirens sjil. Verket blir darigenom subjektifierat
och tilldelas faststillda och bestindiga egenskaper. En sidan syn ar inte exklusiv
for musikomradet. Konstkritikern och forfattaren Ulf Linde fann det pakallat
att for ett drygt halvsekel sedan fastsla foljande:

Tanken att ett konstverk omedelbart skulle kunna férmedla konstnarens inre fore-
faller mig kvalificerat orimlig. Den ’sjal’, den inre process som tycks skymta bakom
verket méste vara en hagring — ndgot som upptrader pé fel ort. (Illusionen uppstar,
inbillar jag mig, nar verkets karaktir genom nagon outredbar impuls forlaggs till
den som gjort verket).*

I ett partitur ir, enligt min mening, notbildens funktion avhingig vilken ro//
man tilldelar dess symboler. Genom att forindra denna roll vill jag ocksa for-
andra notbildens funktion. Ambitionen hirror ur min Gvertygelse att synen pa
notbilden hinger intimt samman med synen pé artistens méjligheter att vilja
gestaltningslosningar. Exempelvis tillerkdnner bade Ingarden och Gadamer
artisten ett visst matt av frihet i gestaltningen av notbilden, men endast inom
vissa, av tonsittaren genom notbilden forutsatta, ramar. Ingarden argumenterar
for att det musikaliska verket inte ir identiskt med sina symboler. Partituret ir
enligt honom ett medel for tonsittaren att uttrycka sin 6nskan om hur musi-
ken skall framforas, men det utgor inte en del av musiken. Pa samma sitt som
symboler skiljer sig fran det de symboliserar, skiljer sig partituret fran musi-
ken den framstiller via sina symboler.*"’ Eftersom notationen pa ett definitive
sitt endast kan dterge nigra fa dimensioner av verkets musikaliska kvaliteter
miste artisten, enligt Ingarden, “fylla ut” det som saknas.*** Samtidigt menar
han att "ideala framféranden” av musik kan forekomma endast om musiken

i sig sjalv pa ett entydigt sitt bestimmer de estetiska kvaliteterna. I annat fall

211  Martha C. Nussbaum, Upheavals of Thought. The Intelligence of Emotions (Cambridge: Cam-
bridge University Press, 2001), s. 250.

212 UlfLinde, Fyra artiklar (Stockholm: Albert Bonniers Forlag, 1965), s. 30.
213  Ingarden 1989, s.25-26.

214 Ingarden 1989,s. 105.
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ser han méingfalden av egenskaper hos de ingiende musikaliska elementen
som ofullstindiga.*”

Gadamer, 4 sin sida, hivdar visserligen att forutsittningen f6r det han
kallar konsterfarenheten — uppfattningen att ett konstverk har sitt egent-
liga vara genom att bli till en erfarenhet som férvandlar den erfarande — ir
att inte skilja pa interpretationen och den bakomliggande identiteten hos
verket.”** Och han tillater variationer betriffande artistens forindringar,
tillagg eller utelimnanden, till och med sa lingt att han kan acceptera en
nigot differentierad identitet.”’” Men han kriver likvil att det han benim-
ner verkets kirnstruktur inte fir antastas om det skall kunna behalla sin
"levande enhet”, sin skonhet.**®

I bada dessa fall framstér verket trots notbildens ofullstindighet, och trots
visst gestaltningsutrymme for artisten, som nagot av tonsittaren en ging for
alla faststallt. Verket gir visserligen inte att till fullo objektivt identifiera men
utgor andé det efterstravansvirda malet for gestaltningen. Med denna héllning
blir verket nagonting definitivt och samtidigt delvis tillslutet, vars hemligheter
det dr artistens uppgift att avlocka. Notbildens funktion blir dirmed att bade
ange en ungefirlig riktning for gestaltningarna och att samtidigt sitta grinser
for deras klangliga utformning.

Jag menar, i motsats till dessa resonemang, att just den obestimbara
och “ofullstindiga” zonen mellan notationens symboler och den klingande
realiseringen med fordel kan ses som en naturlig — ofta till och med av ton-
sittaren forutsatt — startpunke for artistens kreativa och sjilvstindiga ge-
staltningsarbete. Notbildens funktion dr dé att vara utgdngspunkten for ar-
tistens gestaltning, men utan att sitta nigra bortre grinser for dess klangliga
resultat.”"” Aven om tonsittaren vinnlagt sigom en si detaljerad notbild som
mojligt, kan de klangliga l6sningarna i denna process da tillitas rora sig langt

215 Ingarden 1989, s. 88.
216 Gadamer 2013,s.79.
217 Gadamer 2013, s. 102.
218 Gadamer 2013,s. 101.

219  Gréanserna sitts snarare av framforandets kontext, artistens tekniska och konstnarliga
férmaga samt tycke och smak.
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bortom notbildens symboler. I vissa fall kan artistens medskapande till och
med resultera i forindringar som medvetet avviker fran symbolernas innebird.
Detta giller for alla musikaliska parametrar, vilket siledes innebir att dven
frekvensparametern kan forindras. Att i den gestaltande praktiken tolka och
klangligt utfora noterade symboler pé sitt som i smirre avseenden avviker frin
den grafiska noteringen, beroende pa noteringskonventioner eller musikalisk
praxis, 4r vanligt forekommande. Nagonting helt annat 4r att av konstnirliga
skal, baserade pa artistens associationer och kreativa uppfattning om musi-
ken bortom symbolerna, avsiktligt forindra deras klingande manifestationer.
Genom att medvetet dndra de musikaliska parametrarnas egenskaper och
inbordes relationer far notbilden narmast funktionen av en manual dér sym-
bolerna blir en konstnirlig trampolin f6r gestaltningsarbetet. Det klingande
slutresultatet framgar diremot inte av notbildens anvisningar. Nagon sidan
funktion har de inte enligt mitt sitt att se, eftersom det transformerade lju-

dande forloppets musikaliska verklighet alltid befinner sig nigon annanstans.

2.2.4 Ovissheten som kreativ utgingspunkt

Eftersom tonsittarens transformering av sina musikaliska visioner till en not-
bild 4r en reducerande process, utgor partiturets symboler och anvisningar
inte mer dn en hogst ofullstindig och dirigenom otydlig framstillning av den
ursprungliga tinkta helheten. Hur skall man da som artist forhélla sig till en
sadan utgingspunke for det gestaltande arbetet?

Busonis 16sning var att se bide tonsittarens partitur och varje gestalt-
ning av musiken som transkriptioner av en ursprunglig idé. Hallningen sager
dock inte sa mycket mer om relationerna mellan idéer, notbild och klingande
manifestationer. Det finns dnda rimligen en grans for den musikaliska gestalt-
ningen bortom vilken transkriptionen forlorar kontakten med originalet, dven
om detta enligt Busonis synsitt aldrig kan forstoras. Och han ger inte mycket
vigledning till hur man som artist skall kunna erhélla insikt om de enligt ho-
nom oférstorbara idéerna bortom notbilden.

Det verkligt omvilvande med Busonis teori 4r i stillet de praktiska
konsekvenserna av den. Med hans utgingspunkt ir det egentligen bara grad-
skillnader mellan partitur, framférande och arrangemang av ett verk eftersom
de enligt honom ir uttryck for samma abstrakta idéer. Konsekvenserna av
Busonis synsitt innebir bade att den tydliga distinktionen mellan en kompo-
sition och dess framforande till viss del suddas ut och — som musikforskaren
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John Williamson papekar — att rollerna som exempelvis utgivare, transkribe-
rare och tonsittare tillats 6verlappa varandra. Ett "verk” kan darmed ocksa
vara en variant av, en komplettering av eller en omprévning av ett redan
befintligt verk.**’

Busonis tankegingar om den oférstorbara idén bortom tid och rum
— liksom ménga senare filosofers forestillningar om det musikaliska verket
som nagot statiskt bortom vira mojligheter till fullstindig varseblivning el-
ler paverkan men dnda malet for vara stravanden — har mycket gemensamt
med den s kallade grottliknelsen i Szazen av den antika grekiske filosofen
Platon. Dir askidliggor han sin syn pé skillnaden mellan sinnevirlden och
idévirlden. I sinnevirlden finns enligt honom de féremél och foreteelser som
vi kan uppfatta med vara sinnen. Genom det eldsken i grottan dir minn-
iskorna dr fjattrade varseblir vi tillvaron endast i form av bleka skuggbilder
eller skenbilder av verkligheten. Men verkligheten sjilv ligger bortom var
uppfattningsformaga. For att bli upplysta och na fram till féremélens och
foreteelsernas sanna natur (idéerna) maste vi aktivt séka oss ut ur grottan,
mot det verkliga ljuset.”! Det vi uppfattar som verkligheten ir allesa enligt
honom inte den “sanna” verkligheten eftersom véra sinnen ir ofullstindiga
som kunskapsorgan. Den sanna verkligheten dr oforanderlig, och den kallas
av Platon for idévirlden. Denna virld existerar utanfor tid och rum. Utga-
ende fran Platons tankar och terminologi skulle i Busonis fall tonsittarens
abstrakta musikaliska idéer befinna sig i idévirlden och av detta skil inte
vara omedelbart forhandenvarande for oss. Vi uppfattar dem endast genom
partiturets skenbild. Men dven oz vi skulle omfatta hans synsitt ger det oss
fortfarande ingen hjilp med att forstd hur vi skulle kunna fordjupa var insike
om det som saknas i notbilden.

I den musikaliska praktiken kraver transkriptionen frin den statiska not-
bilden till ett i tid och rum klingande skeende oftast en mellanhand i form
av en eller flera artister. Men frigan ir hur lingt dessa kan ga i sin konstnir-

liga sjalvstandighet — det dilemma som Nicholas Cook kallar for "Platons

220 John Williamson, “The Musical Artwork and its Materials in the Music and Aesthetics of
Busoni”, i The Musical Work: Reality or Invention?, ed. Michael Talbot (Liverpool: Liver-
pool University Press, 2000), s. 187.

221  Platon, Staten, i versittning av Jan Stolpe (Stockholm: Atlantis, 2003), Bok 7, 514a - 517a.
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forbannelse”.*” Om den upplevda forutsittningen ir att vad som star i no-
terna ir tonsittarens definitiva vilja manifesterad i partiturets symboler, blir
en logisk konsckvens att artistens ambition borde vara att fokusera pa den
klangliga realiseringen av dessa och tona med sin egen roll snarare 4n att i sin
gestaltning addera egna aspekter.”** Men hur skall man som artist da forhalla
sig till det som inte stir noterat, det som har forsvunnit genom reduceringen
till notbild, genom transformeringen till en annan dimension? Jag menar
att en vag ut ur denna till synes olosliga ekvation ir att helt enkelt bejaka
ovissheten, att lata den bli en kreativ kraft i gestaltningsarbetet i stallet for ett
tvistefrd. En forutsittning for detta stallningstagande ar dels att tillita sigen
mer férinderlig syn pa den klangliga realiseringen av notbildens symboler,
dels ett accepterande av att konstnirlig insike till sin natur inte beh6ver vara
rationell. Det matt av ovisshet som efter tolkandet av notbilden vidlader ge-
staltningsprocessen kan da bli en stimulerande kraft i sokandet efter 6verty-
gande klangliga realiseringar. I skdrningspunkten mellan artistens tolkning
av notbilden och utforskandet av de grinséverskridande och o6verblickbara
osikerhetsmomenten kan musikaliska insikter och 6vertygande klingande l6s-
ningar vixa fram utgiende frin det som artisten uppfattar bortom symbolerna
och sjalv bidrar med ur egen fatabur. Dessa till-ljud-kommanden behover inte
overensstimma med tonsittarens ursprungliga idéer bakom notbilden. Och
i praktiken skulle sadana 6verensstimmelser inte vara méjliga att i nimnvird

utstrickning prakeiskt bevisa.

2.2.5 Innehill bortom symbolerna

Min syn pa notbildens forindrade funktion innebar méjligheter for artisten ate
betrakta den pa ett mer flexibelt vis. Symbolerna star da inte for absoluta virden
utan blir mer beroende av artistens egna visioner utifran uppfattningen av vad
som ligger bortom dem. Visserligen ar notbilden ofta det enda konkreta beviset
for tonsattarens ursprungliga konstnirliga visioner. Men det ir artistens upp-
fattning om hur de noterade symbolerna kan eller bor tolkas och transformeras
till klingande skeenden som ér avgorande for hur verket i praktiken framfors.

Sadana uppfattningar kan variera kraftigt beroende pa framférandenas kontext.

222 Cook 2013,s.23.

223  Cook 2013,s.13-15.
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Med dagens stora kommersiella utbud av inspelningar fran drygt ett sekel
ar det timligen ldtt att jimfora gestaltningar utifrin samma notbild men fran
olika tider och platser. Redan en ytlig genomgang uppenbarar stora skillnader
mellan de klangliga realiseringarna. Bland andra Philip visar att i jimforelse
med moderna framféranden kiinnetecknas inspelningar fran exempelvis tidigt
1900-tal av en mycket mindre anvindning av vibrato, ett generost anvandande
av portamenti, stor tempomissig flexibilitet, snabba maxtempi, en ymnig fore-
komst av 6verpunkteringar och notes inégales samt en frin ackompanjemanget
rytmiskt fristiende melodik.*** Spelsitten stir inte angivna i notbilden, men
de ar uttryck for den tidens uppfattningar av hur en notbild borde gestaltas.
I manga fall 4r de gestaltningsmissiga friheterna betraffande flera av de mu-
sikaliska parametrarna till och med sé stora att det klingande skeendet kraf-
tigt avviker fran notbildens anvisningar. Manga av dessa foreteelser skulle vid
ett framforande idag sannolikt uppfattas som sjilvsvéldiga eller till och med
smakl6sa. Inspelningarnas stora gestaltningsmissiga variationer jaimfért med
notbilden ger dock tydliga vittnesbord om vad som di ansags kianneteckna
ett uttrycksfullt framférande med utgangspunke i notbildens symboler.*”

Men aven ur ett mer filosofiskt perspektiv finns det anledning att re-
flektera over symbolerna och tolkningen av dem. Vir benigenhet att likstalla
symboler med det innehall som de betecknar kan ibland vara praktisk, men
den riskerar ocksa indirekt att begrinsa vart tinkande. Redan den tyske fi-
losofen Immanuel Kant (1724-1804) hivdade rérande varseblivningen av
ting, att vi inte kan veta nigonting om tingen i sig. Det vi ser ir endast ett

fenomen i medvetandet.”*® Den objektiva verkligheten ir alltsi odtkomlig for
oss. Utgdende fran denna hillning — och inspirerad av den danske kvantfy-
sikern Niels Bohr (1885-1962) — menar den teoretiska fysikern och femi-
nisten Karen Barad, att vi tillmiter spriket alltfor stor makt genom att tro

224  Philip 1992, s. 207-208.

225 Dorottya Fabian, “Commercial Sound Recordings and Trends in Expressive Music Perfor-
mance. Why should Experimental Researchers Pay Attention?”, i Expressiveness in music
performance: Empirical approaches across styles and cultures, ed. Dorottya Fabian, Renee
Timmers, and Emery Schubert (Oxford: Oxford University Press, 2014), s. 58.

226  Anders Wedberg, Filosofins historia, Nyare tiden till romantiken, andra reviderade upplagan
(Stockholm: Bonnier Fakta Bokférlag, 1985), s. 188-191.
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pa ordens forméaga att representera det innehall som foregidr dem.*”” Liksom
ting inte ar grundliggande entiteter i ontologisk mening, har inte heller ord
bestimda inneboende egenskaper eller avgrinsningar.**

Inom musikomréadet kan vi litt versitta “orden” till notbildens symbo-
ler, som i analogi med detta synsitt dd inte heller har inneboende bestimda
betydelser. Leech-Wilkinson menar att vi maste acceptera forhallandet att
notbildens symboler inte dger en otvetydig innebord. I sjilva verket dr den
musikaliska noteringen, enligt honom, inadekvat som instrument for att
exakt ange hur ett verk skall framféras.*”” Dirfor forordar han ett gestalt-
ningsmassigt forhillningssatt dar artisten dven aktivt utforskar konstnirliga
méjligheter som innebir forindringar gentemot notationen.** Detta impli-
cerar en musikalisk verksyn dér det omorienterade férhallningssittet kraftige
vidgar det potenticlla gestaltningsutrymmet for artisten. Notbildens funk-
tion blir med denna syn mindre normerande och mer stimulerande till egna
konstnirliga associationer och visioner. Symbolerna blir da utgangspunkten
for associativt tinkande och kreativ fantasi hos artisten, som darigenom far
okade mojligheter till utforskande av de klingande verkligheter som kan
uppfattas bortom symbolerna.

Att som artist dven arbeta med musikaliska bestindsdelar som inze ater-
finns i partiturets notation, innebir en grundliggande omdefiniering av vad
ett musikaliske verk egentligen ir.”! Hallningen innebir saledes en proble-
matisering av verkbegreppet och kan fa en avgérande inverkan pé valen av
gestaltningar. For om ett musikaliske verk definieras genom vad som i den
aktuella kontexten anses vara acceptabelt respektive oacceptabelt eller moj-
ligt respektive omajligt vid ett framférande kommer de potentiella klangliga

227  Karen Barad, “Posthumanist Performativity: Towards an Understanding of How Matter
Comes to Matter”, i Signs, Vol 28, nr 3, Gender and Science: New Issues (Spring 2003), s.
801-2.

228 Barad 2003, s. 813.

229  Leech-Wilkinson 2020, 6.9 Everything is in the score, s. 3.

230 Leech-Wilkinson 2020, 5.1 The actual music and ‘the music itself’, s. 3.

231  de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 25.
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méjligheterna att begrinsas.”*” Men genom att forindra perspektiven kan ett
friare forhallningssitt till verkdefinitionen medfora att gestaltningsutrym-
mat vidgas. de Assis foreslar dirfor ett nytt perspektiv i synen pd musikaliska
verk. I stillet for att forutsitea existensen av en [efterstrivansvird] forlaga,
ett original som féregir den klingande gestaltningen,*? vill han utga fran att
betrakta musikaliska verk som assemblage — collageliknande och komplexa
sammanfogningar av otaliga bestindsdelar bade inom och bortom notatio-
nen.?* Assemblaget ir fyllt av olika objeke, olika intensiteter och komponen-
ter som 7znte grundas i partiturets symboler.”>> Den évergripande ambitionen
hos de Assis ar att ersitta det konventionella verkbegreppet med begreppen
assemblage och mangfald (multiplicity). Hans egen sprakliga nybildning for
detta 4r termen wesk.>¢

I min egen verksyn gir jag dnnu ett steg lingre, och tillater mig som ar-
tist att fordndra dven utgingspunkten for de klingande gestaltningarna — den
grafiska notationen.*” Detta innebir att jag inte primirt ser de grafiska sym-
bolerna som barare av specifika egenskaper eller de noterade parametrarna som
pé forband fastlista i sina relationer till varandra. En sddan méngfacetterad
héllning gentemot symbolernas potentiella inneborder och sammanhang skulle
med en mer konventionell verksyn kunna betraktas som ett svek mot tonsitta-
rens intentioner. Men enligt min mening 4r detta forhallningssitt — liksom det
medvetna valet att till den befintliga notbilden dven kunna tillfora musikaliske
material som inte emanerar fran notbilden — en vig att konstnirligt utveckla det
gestaltande arbetet. Denna verksyn medfor alltsd att de noterade symbolernas
inneborder och sammanhang kan fluktuera beroende pé artistens férandringar
av de musikaliska parametrarna. Den klangliga verkligheten kan darmed ta
sig helt olika uttryck fran gang till annan. Ur ett delvis annorlunda perspektiv

232 de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 45.
233 de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 43.
234 de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 25.
235 de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 13.
236 de Assis 2018 (Logic of Experimentation), s. 25.

237  Seaven kap. 2.3.3 och 2.3.4.
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pekar filosofen Andrew Kania just pa méjligheten att i en diskurskontext om
musikaliska verk, i fiktionalistisk anda bejaka férhallandet att objektet for
diskursen kan dga andra virden in sanning.”*® I vetenskapsteoretisk mening
anvander vi oss da av péastaenden eller antaganden - fiktioner — som av me-
todiska skal anvinds som vore de sanningar och som i motsats till hypoteser
inte behover kunna verifieras.”” Jag menar att med ett sadant perspektiv pa det
musikaliska verket och dess symboler, kan notbildens potentiella innebérder
och inbordes relationer mellan symbolerna aldrig naglas fast och bestimmas
en gang for alla. Dirigenom kan vi som interpreter ur obevisade virden hir-
leda och skapa konkreta tankar och forestillningar som pé ett avgorande sitt
kan ge mojligheter till kraftigt utokade, dven hittills ohérda, gestaltningslos-
ningar for artisten. Detta mer improvisatoriska och laterala forhéllningssitt
till notbildens symboler kan da bli en vig till det outsagda och obestimbara
ingenmansland bortom notbilden, ur vilket bdde tonsittarens ursprungliga
musikaliska visioner och artistens skapande gestaltning hamtar sin inspiration.

Ett sliende exempel pa fiktionernas avgorande roll 4r var anvindning
av siffror. Dessa abstrakta objeke ar i praktiken fiktioner med vars hjilp ma-
tematiker, fysiker och andra naturvetenskapliga tinkare har kunnat utvidga
var forstielse och vart vetande i hisnande omfattning genom att inte tolka
dem bokstavligt, utan genom att anvinda deras fiktionalistiska potential i det
intellekruella arbetet.**® P4 liknande sitt menar jag att ocksd partiturets no-
ter bor ses som fiktioner. De ar absolut nodvindiga verktyg i det musikaliska
gestaltningsarbetet for att pd ett gransoverskridande vis kunna ni bortom
notbilden, men de dger ingen kinslomissig eller meningsfull innebérd i sig
sjalva. Och de har ingen direktférbindelse till en musikalisk absolut sanning.
Det vi upplever som meningsfullt, drabbande eller som 6gonblick av insikt i
det klingande nuet, har alltid sitt ursprung bortom symbolerna.

238  Andrew Kania, “Platonism vs. Nominalism in Contemporary Musical Ontology”, i A7t and
Abstract Objects, ed. C. M. Uidhir (Oxford: Oxford University Press, 2013), s. 211.

239  Filosofen David Davies beskriver det fiktionalistiska forhéllningssattet pa foljande satt:
“The fictionalist about musical works claims that, while there are actually no such things,
we have shared ways of representing such things in our musical practice.” Se (David ) Da-
vies 2018, s. 54.

240 Kania 2013,s.211.
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2.2.6 Verket som ett till-ljud-kommande skeende

Artistens gestaltningsprocess liknar tonsittarens skapandeprocess. Tonsitta-
ren skapar sin musik utifran musikaliska, i sinnet formade och klingande, vi-
sioner. Denna konstnirliga process ar energikravande. Processen att reducera
det skapade till en notbild har diremot mer karaktir av statisk foreteelse. P4
omvint sitt dr artistens tolkande av notbilden en till 6vervigande del statisk
foreteelse, medan det konstnirliga adderandet och gestaltandet i transforme-
ringen fran grafik till klingande form kréver tillforsel av energi.

Det handlar alltsd hir om tva liknande processer, fast i omvind ordning.
Skillnaden i skapande mellan tonsittaren och artisten ar endast att den senare
utgér fran en konkret notbild. Men hir handlar det enligt min mening inte
om en cirkelrorelse dar artistens mal 4r tonsattarens ursprungliga visioner. For
artistens slutpunkt — det klingande framférandet — 4r med storsta sannolik-
het inte tonsittarens utgangspunke for sitt skapande. Detta forhillande skall
inte ses som en brist utan som en nédvindig konsekvens av de konstnirliga
processernas karaktir. For i bida fallen handlar det om skapande — inte om
skapande respektive aterskapande. Det innebir att dven artistens musikaliska
intentioner kommer att spela en avgorande roll f6r det ljudande resultatet.
Relationen mellan musikens tvidimensionella notbild och dess flerdimen-
sionella klingande form leder dirfor till iakttagelsen att dez vi ser ar aldrig
identiskt med det vi hor.

Musiken rér sig alltid inom forbipasserandet, inom det oavslutade, och
dirfor star idén om ett avslutat verk i strid med musikens egentliga natur.**'
Det till-ljud-kommande skeendet blir en manifestation av det S Cavalcante
benimner nirvarandets presens particip.**” I det musikaliska klingande pa-
gaendet kan de fiktiva skillnaderna elimineras mellan verket och dess gestalt-
ningar, mellan tonsittare och artist, mellan nu och da. Inom det ljudande
forloppet forenas resultaten av skapandeprocesserna pa ett sidant satt att det
kan bli omgjligt — och konstnirligt ointressant — att utrona var tonsittarens
intentioner slutar och artistens intentioner borjar. Detta forhillande ager
giltighet dven i de fall dir tonsittaren sjilv 4r artisten, for dessa tvé roller har
alltid skilda konstnirliga utgdngspunkeer. Verket blir pa detta sitt inte nagot

241  Se S4 Cavalcante Schuback 2006, s. 171.

242 S4 Cavalcante Schuback 2006, s. 171.
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avslutat, utan ett skeende dir de ingdende musikaliska elementen forlorar sina
substantivistiska innebdrder, for att i stillet erfaras som verbala handlingar.**
Pé sd vis manifesterar musiken sig i sin klingande form bide inom och genom
ett pagaende gorande.

Artistens medskapande ir alltsa centralt for bade avsikt, sammanhang
och meningsfullhet i framférandet — oavsett vilket forhillande dessa egenska-
per har till tonsittarens formodade visioner fore reduceringen. Gestaltnings-
processen blir med denna utgingspunkt bade adderande och syntetiserande.
Men trots sin roll som sjilvstindig medskapare ir artistens forhallande till
notbilden av stor betydelse for det klingande resultatet.

Tolkningen av en text handlar aldrig om att fantisera fritt. Texten be-
stimmer bdde majligheter och grinser och den 6ppnar sig mot en méingd olika
tolkningar — men inte mot vilka som helst. Avgérande for grinsdragningen
blir hir relationen mellan textens bérare av mening och lisarens formaga att
tolka den.*** Inspirerad av Paul Ricoeur poingterar Kristensson Uggla ocksa
att texten har ett 6verskott av mening, ett betydelsedverskott, men den forut-
satter att ndgon ldser texten och preciserar en mening. Samtidigt kan texten
ocksé sdgas dga en brist som kraver en lisakt genom vilken textens meningkan
fullbordas. Pa detta vis menar han att text och tolkning framstar som begrepp
vilka dmsesidigt definierar varandra.*”

Dessa tankar finner jag fruktbara att anvinda dven i musikaliska samman-
hang. For jamférelsens skull betraktar jag hir notbilden med sina symboler som
en text. Betydelsedverskottet for artisten finns dé i zonen mellan tonsattarens
konstnirliga visioner och partiturets konkreta notation, och emanerar ur de
underliggande visionerna. Bristen hanfor sig till resultatet av transkriptionen
till partituret — i praktiken en reducering — eftersom detta inte ar identiske
med de ursprungliga visionerna.

I konstmusikaliska sammanhang menar jag att lasakten efter tydnings-
och tolkningsfasen alltid ocksa méste kompletteras av ett performativt ele-

ment i form av ett aktivt och sjalvstindigt medskapande fran artistens sida.

243 S4 Cavalcante Schuback 2006, s. 170.

244  Se Bengt Kristensson Uggla, Bengt, Granspassager. Bildning i tolkningens tid (Stockholm:
Santéus forlag, 2012), s. 39.

245 Kiristensson Uggla 2012, s. 13.
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Genom detta transformeras inte bara den grafiska notbilden till ett klingande
skeende, den omskapas ocksa till viss del som ett led i gestaltningsprocessen.
1 praktiken existerar ddarfor partituret i singularis medan dess till-ljud-kom-
mande gestaltningar alltid har ett ovikneligt antal potentiella existenser. Det
gestaltningsmassiga utrymmet for artisten existerar i en flerdimensionell zon
mellan tonsittarens visioner, reduceringen av dessa till ett partitur, interpre-
tens adderingar samt transformeringen till klanglig realisering. Darfor finns
det ingen rit linje varken mellan de ursprungliga visionerna och partituret
eller mellan partituret och gestaltningarna. Genom att pa detta vis relativisera
verket i forhallande till gestaltningsprocessen och genom att betona musikens
grundliggande egenskap som ett klingande skeende, uppléses de skarpa grin-
serna mellan verket och dess gestaltningar.

Improvisatéren och tonsittaren Palle Dahlstedt betonar just vikten av
artistens interaktion med det musikaliska materialet. Hans resonemang giller
i forsta hand improvisationsmusikerns forhallningssitt till sitt skapande, men
ager enligt min mening klara beréringspunkter med artistens forhéllningssitt
till en notbild. I transformationerna frin idé till material och frin material
till reviderad id¢ finns, enligt Dahlstedt, en méngtydighet och vaghet som
genom det skapande arbetet “upploses till precisering”. Musikern kan genom
att g utanfor sig sjilv i skeendet dar idéerna tar klanglig gestalt, komma fram
till idéer som ligger utanfér den egna forestallningsformagan och dirigenom

skapa nagot nytt. Han kallar det for kreativitetens “logiska paradox”**

2.3 Visionira perspektiv i det konstnirliga arbetet med de

musikaliska parametrarna

Arbetet med att transformera en notbild till ett klingande skeende ar en pro-
cess som till sin natur ir bade konkret och esoterisk. Artisten maste utforska
och addera de ingdende musikaliska element som dr nédvindiga for att uppnd
det 6nskade resultatet. Men f6r att kunna gora detta erfordras en konstnarlig
vision som styr artistens skapande. Denna vision ror sig, utgaende frin min

verksyn, inom en sfar som bade ar o6verblickbar och griansoverskridande.

246  Palle Dahlstedt, ”Det som inte uttdms — s6kandet efter det organiska i musikaliskt ska-
pande., i Horisont. Tidskrift for litteratur och kultur nr 1 (2016), s. 20-21.
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Frin min egen yrkeserfarenhet som dirigent och inspelningsproducent
vet jag vilken enorm inverkan pé det klingande férloppet som dven sma for-
andringar av — eller tillagg till - de musikaliska parametrarna och resultaten
av deras interaktion kan generera. Dessa handfasta forandringar kraver, liksom
transformeringen frén notbild till ljudande forlopp, impulser av energi riktade
mot parametrarna for att komma till stind. Denna process liknar darfor tonsit-
tarens skapandeprocess. I bada fallen kommer visionen ur nigot obestimbart
och okontrollerbart, ndgot vi varken kan identifiera eller bevisa existensen av.
Genom artistens skapandeprocess tillgingliggors dessa musikaliska krafter i
ett musikaliske klingande pdgiende. De inordnas i tid och rum och de mani-
festerar ddrigenom konstnirliga intentioner som kan berora oss emotionellt

och ge oss en kiinsla av meningsfulla innebérder.

2.3.1 Enharmonisk darrningsrorelse in mot sjilen

Av alla musikaliska parametrar ar frekvenserna — tonhdjderna — de mest grund-
laggande. De utgérs av vibrationer som mits i antalet svingningar per sekund.
Dessa vibrationer ir fysiskt patagliga och latt identifierbara vid producerandet
av toner, dar grundtonernas och de olika deltonernas svingningar paverkar
bland annat intonation, resonans, skalsystem, tempereringar, samklang och
harmonik. Intresset for vibrationer och deras egenskaper har sina rotter langt
bak i tiden. Redan den grekiske filosofen och matematikern Pythagoras (omkr.
570 £Kr—omkr. 495 f. Kr.) upptickte sambanden mellan klingande toners vi-
brationer hos stringar av olika lingd och olika spinning samt de upplevelser
dessa genererar hos oss.*"

Vibrationerna péverkar oss i var dagliga tillvaro, dven om det manskliga
orat inte kan uppfatta mer dn vissa av dem. Och nir vi som artister gestaltar
musik med utgingspunket i de noterade tonhojderna och deras tillagda karak-
teristiska egenskaper, 4r det just de angivna vibrationerna och deras bestim-
ningar i form av tidsliga, dynamiska, artikulationsmissiga och klangfargsmis-

siga parametrar som vi arbetar med.**® Inom vistvirldens konstmusik har vi

247  Gunnar Bucht, Rum — Rorelse — Tid — om musik som verklighet, Skrifter fran Musikveten-
skapliga institutionen nr 14 (Stockholm: Stockholms universitet, 1999), s. 10.

248 Det ar omojligt att tdnka sig musik i en form dér vibrationer i form av tonhéjder inte

existerar. Aven rytm har en eller flera tonhdjder.
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det senaste dryga millenniet dessutom varit sarskilt fascinerade av sambanden
mellan dem, det vill siga av samklangerna och deras méjligheter till uttryck.
Enligt den australiska, och av Gilles Deleuze inspirerade filosofen Elisabeth
Grosz (f. 1947), paverkas vi dven av vibrationer pa makronivi. Vira sinnes-
fornimmelser fungerar da som formedlare mellan oss sjilva och de oforut-
sagbara, okontrollerbara krafter i kosmos vilka vi enligt henne upplever som
kaotiska. Genom de vibrerande vigrorelserna 6ppnas vira sinnen hirigenom
for upplevelser bortom det vi i rationell mening kan férstd.** Sinnesférnim-
melser genom konstyttringar hirrér fran detta energiéverskott. Och Grosz
hivdar att de inte — som vi garna skulle tro — har sitt ursprung i virt fornuft
eller vér intelligens. De emanerar i stillet ur nagot djuriske sinnligt, martlost,
oférutsigbart och grinsoverskridande.” Det ir naturligtvis ogorligt att i na-
turvetenskaplig mening styrka hennes teorier om detta forhallande. Och de
nirmare sambanden mellan frinvaro av ordning (kaos), grinslos energi och
konstnirlige skapande later sig inte heller entydigt klarliggas.”' I musikaliska
gestaltningssammanhang kan Groszs tankar ind4 ha ett virde genom forflytt-
ningen av artistens fokus frin den konkreta notbilden till ett anat tillstind av
gransoverskridande energi som kan stimulera artisten till att finna och utveckla
hittills oprovade och konstnirligt 6vertygande klangliga gestaltningslosningar.

Tankegingarna kring var paverkan frin krafter i kosmos ir inte nya.
Inspirerad av Pythagoras forsokte Boethius i sin text De musica pa 500-talet
identifiera musikens innersta visen och dess betydelse for oss.*** Hans metod
for att genom musikens fysiska och emotionella egenskaper erhilla insikter
om ”virlden och verkligheten”, var att inféra de tre delbegreppen musica mun-
dana, musica humana och musica instrumentalis.”>® De stod for virldsalltets

249  Elisabeth Grosz, Chaos, Territory, Art — Deleuze and the Framing of the Earth (New York:
Columbia University Press, 2008), s. 77, 80.

250  Grosz 2008, s. 63.

251 Poeten Erik Johan Stagnelius (1793-1823) gjorde dock ett forsok att beskriva denna
komplicerade relation genom sin formulering ”Kaos ar granne med Gud” (i dikten ”Vén!
1 forodelsens stund”, tillkommen mellan 1818 och 1823).

252 Anicius Manlius Severinus Boethius (omkr. 480 — omkr. 524), romersk filosof och statsman.

253  Bucht 1999, s. 9-10.
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musik, kroppens och andens harmoni samt den musik som manniskan sjilv
frambringar. Hans idéer om musikens essens och relationerna mellan min-
niskans mikrokosmos och virldsalltets makrokosmos paverkade under ett drygt
millennium det filosofiska férhallningssittet till musik.** Men under upplys-
ningstiden borjade den "kosmologiska dimensionen” i synen pa musik tonas
ned till forman for mer fysiologiska forklaringar, dir manniskans nervsystem,
betraktat som en skirningspunkt mellan kropp och sjil, stod i centrum for
vira upplevelser.””

Den svenske vetenskapsmannen, filosofen och mystikern Emanuel
Swedenborg (1688-1772) utarbetade under denna tid tankegangar om vib-
rationer och deras inverkan pi minniskan. Utgingspunkterna var den fram-
vixande synen pa minniskokroppen som en maskin och 6vertygelsen att allt
i naturen kunde forklaras av tva begrepp — materia och rorelse.”*® Swedenborg
konstaterade 1718 att "myket af vart lefwande wesende bestar i darrningar”.’
Béde vara horselupplevelser via trumhinnan till hjarnan och vart tinkande,
ir exempelvis enligt honom olika slag av darrningar.**® Och i sitt manuskript

Psychologica (1733-34) konstaterar han att

[a]lla njutningsfulla sinnesfornimmelser, som av glada farger eller vackra ljud, ar
en harmonisk darrningsrérelse in mot sjilen. [...] Spridningen av tremulationer kan
forklara vara idéer, drommar och fantasier. Associationer 4r darrningar som orsakas
av liknande darrningar.**’

254 James Kennaway, ”From Sensibility to Pathology: The Origins of the Idea of Nervous
Music around 18007, i Journal of the History of the Medicine and Allied Sciences, Volume 65,
Number 3 (2010), s. 399.

255 Kennaway 2010, s. 400.

256  Emanuel Swedenborg, Om darrningar. Bewis at wdrt lefwande wesende bestdr merendels i
smd darrningar thet dr Tremulationer (1718), Anatomie af wir aldrafijnaste natur, wijsande
att wdrt rorliga och lefwande wisende bestdr uthi Contremiscentier (1720), inledning och
kommentarer av David Dunér (Lund: Ellerstroms férlag, 2007), s. 9.

257  Swedenborg 1718, 1720/2007, s. 64.

258 Swedenborg 1718, 1720/2007, s. 65.

259 Swedenborg 1718, 1720/2007, Inledning av Dunér, s. 55.
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Med en modernare begreppsapparat lever liknande tankar kvar dven idag,
men i utvecklad form och med delvis annorlunda vokabulir. Enligt musiko-
logen Victor Zuckerkandl (1896-1965) ir en ton ett fenomen som hirrér
frin en yttre virld och som uppstir genom vibrationer.*® Den behover kraf-
terna i den klingande vérldens fysiska manifestationer — som vibrationer i luft
samt stimulering av véra sinnesorgan och nervsystem — for att vi skall kunna
uppfatta den.**" Men tonen i sig kan inte leda oss till sitt upphov. Den har
avskilt sig fran det och ir inte en egenskap hos detta utan en egen entitet.**
Med tonsittaren Gunnar Buchts (f. 1927) formulering dr tonen “¢j stationir
utan kommer emot oss, har en rikening. Den informerar oss om krafter i yt-
tervirlden.”** Musiken "kommer u#ifiin, rusar emot oss dir vi befinner oss
mitt emellan ett ’icke 4n” och ett ’icke mer’, sveper in oss for att forsvinna.”**

Denna syn pa tonens vibrationer — frekvensen — samt dess natur och dess
inverkan pd oss, ir inte sarskilt svar att férena med synen pé konstnirligt mu-
sikaliskt skapande. For det klingande material som vi skapar och gestaltar bestdir
enbart av vibrationer, och effekterna de har pé oss ar helt beroende av hur vi be-
handlar dem. Men varken till-ljud-kommandet eller karaktiren pa detljudande
forloppet uppstir av egen kraft. Det ir forst genom artistens medvetna och
selektiva tillforsel av impulser riktade mot de musikaliska parametrarna som
resultatet av denna konstnirliga process fir en klingande — om 4n momentan
— manifestation i tid och rum. Varje konstnirligt val fr tonsittaren respektive
artisten innebar dirfor ett stillningstagande infér savil vilka vibrationer som
skall anviindas som vilka klangliga egenskaper de ingdende parametrarna skall
ha, och hur dessa skall interagera med varandra. Det ir resultatet av denna
process som i framférandedgonblicket har férmégan att — som Swedenborg
uttrycker det — skapa harmoniska darrningsrorelser in mot sjélen.

260 Victor Zuckerkandl, Sound and Symbol. Music and the External World (New Jersey:
Princeton University Press, 1956/1973), s. 21.

261  Zuckerkandl 1956/1973, s. 365.
262 Zuckerkandl 1956/1973,s. 273.
263 Bucht 1999,s. 12.

264 Bucht 1999, s.21.
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2.3.2 Ett skapande av ordning i osannolik riktning

Den okontrollerbara kosmiska energi som vi enligt Grosz upplever som kaos
innebar inte bara frinvaron av en for oss urskiljbar ordning,265 den innebir
ocksa en frinvaro av minskliga uttryck. Men genom artistens val av impulser
styrs riktad energi in mot klangliga skeenden i tid och rum. Tillvigagings-
sattet genererar medvetet formade klingande strukturer som rér sig med en
tydlig musikalisk rikeningsverkan. Harigenom skapas forutsittningar for att
uttryck som exempelvis intensitet, tonfall och agogik skall kunna utkristalli-
sera sig. Utan denna tillforsel av energi kommer gestaltningen att nirma sig
partiturets grafiska notbild. En sddan gestaltning riskerar att praglas savil av
brist pa uttryck som av brist pa uppfattad musikalisk riktning. Den kan di
for dhoraren forefalla avsikeslos, sakna sammanhang eller meningsfullhet,
och riskerar ddrmed att upplevas som ointressant. Ett verk i sin nedtecknade
form kan visserligen uppskattas och bedomas for de genom notbilden redo-
visade grafiska strukturerna. Men det 4r endast genom graden av intensitet
under det pagiende ljudande skeendet, som vi genom de erhéllna uttrycken
kan uppleva en svindlande kinsla av att ha kommit nira den obestimbara och
gransoverskridande sfir som ligger bortom det som ar majligt att med vara
sinnen kunskapsmassigt exakt definiera. Detta svargripbara tillstand kan vi
aldrig bevisa existensen av, och det kan heller aldrig forstis frin rent logiska
utgangspunkter. Men dess inverkan pé det slutliga klangliga resultatet kan —
beroende pa artistens val av impulser — vara betydande.

Inom fysiken anvinds begreppet entropi som ett métt pa oordningen
hos ett tillstand. En konsekvens av den sa kallade entropilagen ér att spon-
tana hindelser gar i sannolik rikening mot 6kande oordning.** Tillskapan-
det av ordning ir diremot en tvingad process i osannolik rikening.**” Med
astronomen och forfattaren Peter Nilsons (1937-1998) formulering ir ska-

pandet "modosamt och svart” medan sonderfall ar “sjilvklart och l3c”2% 1

265 Sekap.2.3.1.
266  Termodynamikens andra huvudsats.

267 Entropi”, Nationalencyklopedin (Hoganés: Bokforlaget Bra Bocker AB, 1991).

268  Peter Nilson, ”Tid som ménsklig féreteelse”, i artikeln om ”Tid” i Nationalencyklopedin
(Hoganis: Bokforlaget Bra Bocker AB, 1995).
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det skapande gestaltningsarbetet 4r det allts forst genom tillforsel av energi
som notbildens symboler kan transformeras till ett klingande skeende i vil-
ket alla musikaliska parametrar upptriader i forhillande till tidsparametern.
Utan den forbindelsen skulle varken tonfall, uttryck, riktningsverkan eller
kinslofordjupning kunna existera. I praktiken innebir denna gestaltande
transformering ezt skapande av ordning i osannolik riktning.

Rent teoretiskt skulle man kunna hivda att latent energi i viss man finns
“inbaddad” i partiturets noterade strukturer. Men i den musikaliska praktiken
ar det andé de klingande realiseringarna som ger oss starka sinnesfornimmel-
ser. Karaktdren pa dessa dr avhingiga hur, och i vilken grad, artistens impulser
paverkar de musikaliska parametrarna. Sirskilt patagligt kan detta erfaras vid

forindringar av de i partituret noterade foreteelserna, exempelvis vid tempo-
modifieringar, vid forindringar av tonhéjd, artikulation, dynamik, balans,
harmonik och klangfirg, vid framhivande av musikaliska hojdpunkter inom
de ingdende perioderna samt vid tilligg av externt musikaliskt material. For
det dr nir uttrycken i det ljudande pagiendet strivar mot utkanterna, mot
extremerna — och nir impulserna tinjer pa relationerna mellan parametrarna
och tar spjirn mot de noterade egenskaperna — som vi enligt mitt sitt att
resonera far mojlighet att uppleva en kraftigt f6rhojd musikalisk intensitet.
I sidana 6gonblick ar det potentiella gestaltningsutrymmet som storst, och
dir kan den konstnirliga intensiteten uppfattas som mest vertygande.”” Ge-
staltningens medvetna eller associativa avvikelser tinjer da — eller gir i vissa
avseenden rakt emot — den i notbilden angivna ordningen. En sidan hillning

gentemot den tvidimensionella notbilden 4r inte bara mojlig. Jag menar att

269  Ett exempel pd sambandet mellan tinjningar av parametrar och musikaliskt uttryck tyd-
liggors i undersokningarna av Johan Sundberg, Filipa M. B. La och Evangelos Himonides.
Genom noggranna métningar av kommersiella inspelningar testades hypotesen att singare
tenderar att tinja tonhojden uppét vid frasers héjdpunkter. Nar originalinspelningarna spe-
lades upp infér en lyssnarpanel och jimférdes med versioner dér séngarnas intonation med
teknikens hjélp hade manipulerats att inte tanjas, blev resultatet att originalinspelningarna
upplevdes som uttrycksfullare. Med andra ord blev intonationen ett séitt for singaren att for-
djupa uttrycksfullbeten i framférandet. Vid unders6kningar av kommersiella inspelningar
med framstaende sdngare (exempelvis Jussi Bjorling, Carlo Bergonzi, Nicolai Gedda och
Luciano Pavarotti) konstaterades att de mycket ofta anvinde tinjningarna som ett medel
for att férhéja uttrycket. Men vért att notera ar att alla dessa tonh6jdsférandringar i de
allra flesta fall 1ag inom toleranszonen f6r vad vi som lyssnare uppfattar som “in tune”. Se
Johan Sundberg, Filipa M. B. La och Evangelos Himonides, "Intonation and Expressivity. A
Single Case Study of Classical Western Singing”, i Journal of Voice, Vol. 27, No. 3 (2013), s. 1.
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den ar helt nodvindig for att den grinsoverskridande och flerdimensionella
verkligheten bortom partiturets symboler forutsittningslost skall kunna ut-
forskas och gestaltas, oavsett tid och plats i forhallande till verkets tillkomst.

Utgéende fran den i kap. 2.1 presenterade bilden med koordinatsystemets
x- och y-axlar vill jag beteckna mitt gestaltningsmissiga forhallningssitt till
notbilden som till stor del Zazeralt, och med detta synsitt som grund forestilla
mig dnnu en axel. Jag kallar den /-axeln.?”® Undersékandet lings med denna
axel utgar fran artistens omgestaltningar av — och tillforsel av material till —
de noterade musikaliska parametrarna. Genom artistens selektiva impulser av
energi blir parametrarnas forindrade egenskaper hir den konstnirliga grunden
for gestaltningsarbetet — och inte partiturets ursprungliga fixerade symboler.
Origos — det vill siga partiturets — roll blir siledes inte att vara en fast punkt
med pé férhand mer eller mindre bestimda grinser for gestaltningslosning-
arna. Beroende pa de forindringar och tilligg som artisten i varje 6gonblick
viljer att genomfora blir origo i stillet en fluktuerande toreteelse vars betydelse
for de klangliga realiseringarna varierar fran gang till ging. Gestaltningsexpe-
riment utifrin dessa premisser kan dérfor bidra till klangliga 16sningar som
ar bade otraditionella, djirva eller till och med extrema. Och just genom att
det reflekterande tainkandet bakom detta forhallningssict kan tillitas vara
associativt, icke-logiskt och grinséverskridande menar jag att det kan bli en

kreativ tillgang i artistens konstnirliga utforskande arbete.

2.3.3 Intention och inneb6rd

En verksyn som i hogre grad frigor artisten fran tvanget att i klanglig form
frimst dterge notbildens symboler, kan alltsa generera nya gestaltningslosningar.
Men férandringsprocessen som kravs for denna konstnirliga omorientering kan
varamodosam.””" Ett stirkande av artistens roll - det vill siga en utvidgning av
gestaltningsutrymmet — medfér ofrinkomligen ett behov av att utforska be-
greppen intention och innebird i den klingande gestaltningen. Dessa begrepp
ar, i analogi med synen pa verket som nagot till-ljud-kommande, dock inte

270  L:etil-axeln stir da for lateral. Uttrycket "lateralt tinkande”, som innebdr att stréva efter
att finna manga och nya infallsvinklar pa problem, myntades forst av den brittiske lakaren
och forfattaren Edward de Bono i The Use of Lateral Thinking (London: Cape, 1967) och i
Lateral Thinking (New York: AMA, 1971).

271  Seéaven kap. 1.


https://sv.wikipedia.org/wiki/1967
https://sv.wikipedia.org/wiki/1970
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statiska, utan beror till stor del pa artistens uppfattningar av — och reaktioner
pa — notbilden. For att inte begrinsa sig till att i forsta hand endast aterge ver-
kets struketur i ljudande form, maste artisten aktivt skapa en gestaltning dar
transformeringen av notbildens strukturer forenas med tankar, kinslor och
stravanden som harror frin den egna kreativiteten. Betydelseinnehallet ema-
nerar dirigenom inte enbart ur notbildens utformning. Det paverkas ocksd av
artistens associationer utifrin densamma samt av de kreativa processer och mu-
sikaliska intentioner som genom symbolerna initieras och utvecklas hos artisten.

For pianisten Mats Persson ar en avgorande faktor i gestaltningsarbetet
just artistens inre sensibilitet infor sina egna associationer, och han citerar
forfattaren Peter Weiss’ (1916-1982) tankar om denna kreativa process.””* [
citatet redogdr Weiss for sitt medskapande frhallande till Dantes diktning:*”
"Hans tid gav ndgot it vér tid, det viktiga var inte om vi forstod hur han me-
nat, det viktiga var att det fick liv i vart medvetande”*"*

Artistens uppgift blir med andra ord att fa den konkreta konstnirliga
utgangspunkten — partituret — att initiera en kreativ gestaltningsprocess dar
notbilden blir ett avstamp for artistens utforskande arbete, och dar det kling-
ande resultatet av somliga kan uppfattas ligga lingt bortom partiturets utsaga.
Ett sadant forhéllningssate till partiturets symboler och anvisningar dr dock
inte detsamma som en gestaltning dir det kreativa utforskandet saknar grund-
laggande forankring i partituret. For genom upplevelsen av en notbild - och
den ddrur framvixande gestaltningen — /egeras uppkomna kinslor, reaktioner
och infall med artistens intellekt, erfarenheter samt konstnarliga medvetna och
associativa beslut om gestaltningens olika vagval. Och det dr dessa legeringar
som i sina klingande 6gonblick kan skapa musikaliska helheter med kinslo-
missigt berorande inneborder.

Det dr uppenbart att vi med en 6kad frihet for artisten att utforma sin ge-
staltning intuitivt och kreativt, narmar oss granssnittet mellan tva skapande pro-
cesser — tonsittarens och interpretens. Det klingande nuet blir harvid till stor del

272 Mats Persson, “Hotel Imaginaire”, i Musikens fribet och begrinsning. 16 variationer dver ett
tema, red. Magnus Haglund (G6teborg: Bokférlaget Daidalos, 2012), s. 94.

273  Dante Alighieri (1265-1321), "italiensk” forfattare, ambetsman, poet och statslird.

274  Peter Weiss, Notisbiocker 1971-75, sv. 6vers. Ulrika Wallenstrém (Stockholm: Arbetarkul-
tur, 1984), s. 192. Min kursivering i citatet.
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en fruke av artistens egna konstnirliga bidrag.”” Betydelseinnehallet ses dd inte
som en ging for alla inympat och férborgat i notbilden. Genom den klingande
gestaltningen erhiller vi upplevelser som r nagot helt annat in ett mer eller mind-
re mekaniskt tergivande av de noterade symbolerna. Resultatet blir ett musi-
kaliskt innehall som i visentliga avseenden kan skilja sig fran dessa.””* I dialogen
mellan de kvaliteter och egenskaper artisten uppfattar som latenta i partituret
och den egna gestaltningens bevekelsegrunder, uppstir dirfor inneborder som
gir utdver notbilden.””” Grinsen for méjliga klangliga realiseringar flyttas allesa
fram — ibland till och med si lingt att resultatet av den sammanflitade gestalt-
ningen kan upplevas std i ett spannings- eller motsatsforhallande till notbildens
symboler. Detta innebir i praktiken ocksa en utvidgning av gestaltningsutrym-
met. I forstone skulle det kunna ses som en svaghet eftersom kopplingen till
partituret da tycks forsvagas i ssamma mén som artistens frihet 6kas. Men vigen
fran notation till insikt behéver varken vara absolut lineir eller strike logisk.

Trots sina mycket hirt strukturerade texter anvinde den danska poeten
Inger Christensen (1935-2009) ofta slumpmissigheten och det ogripbaras vi-
sen som et site att forsta tillvaron.””® Hon menade att slumpen kan sinda pa
helt andra frekvenser in vir minskliga uppfattningsférmaga kan uppfanga.*”
Moijligheten till 6kad forstéelse av det i grunden ofattbara kan med denna syn
dirfor ligga i det skenbart avsikeslésa. Om sin dikesvit Handlingen ur Det (1969)
sade hon: "Det som skrivs ir alltid ndgot annat. Och det som beskrivs nigot
annat aterigen. Emellan dem ligger det obeskrivna som sa snart det beskrivs
oppnar nya obeskrivna omriden.”*** Hennes hallning tolkar jag — verfort till

275  Persson 2012, sid. 96.

276  Lawrence Kramer, Interpreting Music (Berkely and Los Angeles, California: University of
California Press 2011), s. 8—10.

277  Kramer 2011, s. 94.
278 Persson 2012, s.99.

279  Inger Christensen, Hemlighetstillstdndet, sv. Gvers. Anna Hultenheim (Ariel férlag, Tollarp
2011), s. 64.

280 Per Wiistberg, "Bokstavstroende”, Expressen den 7 maj 2004 (uppdaterad 9 februari 2007)
med anledning av att Inger Chistensen just hade fatt Tomas Transtromer-priset om 100
000 kronor, https://www.expressen.se/kultur/bokstavstroende [hamtad 2018-12-15].
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musikomradet — som att skapande- och gestaltningsprocesser i sig sjilva stin-
digt genererar bade ny kunskap och nya fragestillningar, samt att den undfly-
ende musikaliska verkligheten ar bide obestimbar och oavslutad. Innebérderna
fluktuerar da genom artistens val av forhéllningssitt till notbilden. Dirigenom
kan artistens gestaltningsutrymme vidgas till klingande alternativ som dnnu
inte har upptickes — eller ens ka7 upptickas — genom traditionell verkanalys,
i allt visentlige baserad pa de grafiska symbolerna.*® Enligt Dogantan-Dack
verkar sidana mojligheter — liksom potentialen hos en framférande musiker
att sjilvstindigt skapa musikaliska innebdrder — dnnu vara otinkbara.**
Ytterst ar det artistens val av gestaltningslosningar — oavsett tonsittarens
ursprungliga musikaliska visioner — som till sist avgor om musiken i framforan-
dets kontext kan framstd som begriplig och berérande. Men for att en forstaelse
skall kunna infinna sig, kravs ocksa att vi upplever det musikaliska betydelse-
innehéllet som meningsfullt. Detta svirfingade begrepp ar synnerligen méngty-
digt, och fragorna kring vad som ar meningsfullt, f6r vem det dr meningsfulle
och hur det ir meningsfullt har inga entydiga svar. Tvirtom — pa ett oupphor-
ligt gackande satt undandrar sig musikaliska inneborder definitiva och objek-
tiva genomlysningar. Musikforskarna Edward Pearsall och Byron Almén liknar
till och med sidana férsok vid att leta efter vatten med slagruta.”® Ett me-
ningsfullt musikaliskt betydelseinnehall forutsitter dessutom en fortrogenhet

hos lyssnaren med det som klingar, det vill siga en konceptuell forforstaelse.”*

281  Se Mine Dogantan-Dack, “The Role of the Musical Instrument in Performance as Research:
The Piano as a Research Tool”, i Artistic Practice as Research in Music: Theory, Criticism,
Practice, ed. Mine Dogantan-Dack (London: Routledge, 2015), s. 172.

282  Dogantan-Dack skriver: “[ TThe idea that there may be interpretative performance alter-
natives that are not discovered, or indeed are not discoverable, through traditional score
analysis, and that a performer can originate musical signification, rather than merely
entertain alternatives affer the fact of formal analysis, still appears to be unthinkable.” Se
Dogantan-Dack 2015, s. 172.

283 Edward Pearsall & Byron Almén, “The Divining Rod: On Imagination, Interpretation
and Analysis”, i Approaches to Meaning in Music, ed. Byron Almén and Edward Pearsall
(Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 2006), s. 1-2.

284 J. Peter Burkholder, “A Simple Model for Associative Musical Meaning”, i Approaches to
Meaning in Music, ed. Byron Almén and Edward Pearsall (Bloomington and Indianapolis:
Indiana University Press, 2006), s. 77-78.
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Men, som musikforskaren och tonsittaren Lawrence Kramer framhéller, mu-
siken i sin zoterade form uttalar ingenting, den har inga specifika budskap.**
Betydelseinnehallet ar i stillet ett resultat av en handling snarare 4n av en
struktur, och det uppstar i samband med artistens gestaltning av partiturets
symboler.”*® Detta forhallande implicerar ocksa att musikaliska inneborder
alltid méste skapas, att de kan ta sig olika uttryck och att de for varje tillfalle
— varje beldgenhet i tid och rum — blir unika. Enligt min mening beror de flex-
ibla och obestandiga férhillandena mellan notbild, artistens intentioner och
klingande betydelseinnehéll ytterst pa att musikaliska verk alltid 4r oavslutade,
standigt foranderliga och har sin egentliga hemvist i ett ljudande pagiende.
Musik 4r en “tidens konst”. Eller som S4 Cavalcante Schuback utrycker det:

musiken ir en framstallning av skeendets ticlslighet.287

2.3.4 Att striva mot icke-vetandet

Enligt mitt att se det ar artistens gestaltningsprocess ett klangligt skeende dar
det konkreta moter det abstrakta, dir kunskap moter intuition och dir intel-
lektuella 6verviganden moter kinslomassiga uttryck. Det ar en konstnirlig
process i vilken dessa forhallningssitt kan sammanforas, uppgd i varandra och
tillféra varandra nya virden. Delar av de ingdende komponenterna ar handfasta
och mitbara. Andra undandrar sig varje forsok till inringande och kategorise-
ring. Beroende pé artistens instillning till detta klangliga utforskande, finns
egentligen ingen bortre grins for utformningen av gestaltningarna. Inte ens
den egna forestallningsformagan utgér da lingre ett hinder.

Hur skall man da forhélla sig till detta i manga avseenden ogripbara mu-
sikaliska universum? Grosz hivdar till och med att konstyttringar genererar
sinnesfdrnimmelser som stindigt ir pa vig ate Sverga till ndgot annat.* Jag
menar att detta stindigt oavslutade och stindigt undflyende pagaende ar centrala
egenskaper hos det musikaliska verket och dess gestaltningar. Och jag ser darfor
inte dessa egenskaper som hinder. Snarare kan osikerheten om deras identitet

285 Kramer 2011, s. 65.
286 Kramer 2011, s. 68.
287 S Cavalcante Schuback 2006, s. 170.

288  Grosz 2008, s. 72.
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bli utgangspunkten for kreativa gestaltningslosningar. Det som inte fullt ut kan
bevisas rationellt kan 4nda anas och manifesteras i det klangliga skeendets for-
anderlighet. For i mycket hogre grad an vi kanske skulle vilja medge, styrs dven
vara till synes medvetna och kognitivt baserade val av dolda och omedvetna
motiv. Det finns i sjilva verket betydande likheter mellan rationella argument
och intuitivt tinkande, och grinsdragningarna dem emellan ir inte entydiga.**

Oppenheten infor den obestimbara sfir dir kognitiva strivanden méter
intuitionens kraft paverkas av vart forhallningssatt till det vi kan ana och kdnna,
men aldrig kunskapsmissigt bekrifta eller verifiera. Filosofen och teologen Ni-
colaus Cusanus askadliggjorde detta redan under 1400-talet.” I vir tid har
bland andra filosofen Jonna Bornemark vidarefort hans tankar om att det - trots
vira forsok att inrangera kunskap i begrepp och kategorier — alltid finns ett glapp
mellan dem och verkligheten. For vart fornuft 4r fast inom en begreppslighet
som vill definiera och separera, medan grinsdragningarna i den 6verflédande
naturen tvirtom ir diffusa och fluktuerande.”' Genom att kommunicera med
de horisonter som 6verskrider oss, med det Cusanus kallar ”icke-vetandet”, kan
vi forhélla oss till det vi uppfattar som kaos men som inom sig rymmer oandliga
och odverblickbara méjligheter.””> Med Bornemarks formulering ir ”[i]cke-
vetande som oédndlighet [...] varje vetandes forutsittning och inte ett pro-

>

blem att 6sa en gang for alla”*** Denna oindlighet av icke-vetande stricker sig

bortom vér kunskapsgrins, men utgér samtidigt en central del av oss sj ilva. >

289 Kognitionsforskarna Hugo Mercier och Dan Sperber skriver: “ [E]ven in the case of
seemingly conscious choices, our true motives may be unconscious and not even open to
introspection; the reasons we give in good faith may, in many cases, be little more than
rationalizations after the fact” Se Hugo Mercier & Dan Sperber, The Enigma of Reason. A
New Theory of Human Understanding (London: Harvard University Press 2017, Penguin
Random House UK, 2018), s. 115.

290  Nicolaus Cusanus (1401-1464) var en tysk kardinal och teolog, verksam dven som filosof,
jurist, matematiker och astronom.

291  Jonna Bornemark, Det omdtbaras rendssans. En uppgorelse med pedanternas vérldsherra-
vilde (Stockholm: Jonna Bornemark & Volante, 2018), s. 36.

292 Bornemark 2018, s. 184, 189.
293 Bornemark 2018, s. 37.

294 Bornemark 2018, s. 34-35.
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Som jagser det ar insikten om detta férhallande grundliggande dven for
musikaliska gestaltningsarbeten dir ett av mélen 4r att vidga det potentiella
gestaltningsutrymmet. Med en sadan premiss blir artistens transformering av
den statiska notbilden till klingande form en konstnirlig process som ar bade
rationell och intuitiv. Utgangspunkterna for gestaltningsarbetet blir d4 inte
endast mitbara foreteelser. Aven sokandet bortom icke-vetandets horisonter
far betydelse for den klangliga utformningen, och kan av konstnirliga skl
aktivt efterstravas. Resultaten av ett sadant utforskande kan upplevas som
bade 6verraskande och omvilvande. Detta beror delvis pa att artistens sam-
lade medvetna och associativa forandringar av de musikaliska parametrarnas
egenskaper hir ocksa kraftfullt kan paverka deras riktningsverkan — detvill siga
deras kausala forhéllanden till varandra och deras férhéllandena till tidspara-
metern.”” ] extrema fall kan de erhallna klingande 6gonblicken emanerande
ur detta fluktuerande och obestimbara grinsomréde till och med uppfattas
vara pd viag mot ett tillstand av gransoverskridande tidslighet. Dir minskar
rorelserikeningens avgorande betydelse, vilket innebir att orsakssambanden
mellan de ingdende musikaliska komponenterna inte lingre lika tydligt kan
fornimmas. Den momentana upplevelsen kan da forlingas till att samtidigt
omfatta bide det som nyss har klingat, det som just nu klingar och det som
strax skall klinga. I sadana kinslomissiga "kvardréjanden” vid nagot som i
fysisk mening redan har férklingat eller upplevelsemissiga “foruttaganden”
av nagot som kommer att klinga, tycks musikaliska uttryck, ssmmanhang
och rorelseriktningar tendera att smilta samman till ett wzstricks nu. I denna
expanderade upplevelsezon kan de musikaliska fornimmelserna forstirkas ge-
nom en vaxande och grinsoverskridande helhetskinsla utan uppenbar kopp-
ling till tid och rum. Enligt Gadamer ar en sidan strivan att “dréja kvar hos
konstverket” rentav nagonting centralt i var konsterfarenhet.””® Genom att
konstnirliga yttringar kan ge oss kinslan av att samtidigt befinna oss bade i
det forgingna och i det narvarande hjilper de oss, enligt honom, att upp-
leva en tidloshet som vi annars inte kan erfara.”” I sjilva verket anvinder vi

295  Exempel pé detta aterfinns i gestaltningsexperiment 5.1.1,5.1.2,5.1.10 och 5.1.13 (Andante
cantabile) samt 5.2.2, 5.2.3, 5.2.5 och 5.2.10 ("M4nestrélar”).
296 Gadamer, 2013, s. 34.

297 Gadamer, 2013, s. 106-107.
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oss — nar vi lyssnar pa musik — ofta av var kinslighet f6r samtidiga samband
mellan det vi hor, det vi har hort och det vi kommer att hora. Den kan di
utgora en genvig till ett tillstind dir grinserna mellan tid och rum ir pa vig
att 16sas upp. Redan kyrkofadern Augustinus (354-430) beskriver — i sina
tankar om virt medvetandes forvantan, uppmirksamhet och minne - denna
var formaga att ha levande och parallella férhéllanden savil till nuet som till
det forflutna och till framtiden:

Det vi forvéintar 6vergér genom det vi uppmérksammar i det vi minns. Ingen kan
hivda ndgot annat dn att framtiden dnnu inte 4r. Anda ser vii var tanke fram mot det
som skall komma. Ingen kan férneka att det forflutna inte lingre dr. Anda finns det
i tanken fortfarande ett minne av det som varit. Ingen kan pastd att nuet har nadgon
utstrackning. Det forgar pé ett 6gonblick, men 4nd4 blir var uppmarksamhet kvar,
den [uppmirksamheten] som det som skall komma gar genom f6r att inte langre
finnas déar. Den framtid som inte 47 ar alltsd inte 1ang — det 4r vér langa véntan pa
framtiden som ar den ldnga framtiden; det forflutna som inte 4r ar inte ldngt — vért
langa minne av det forflutna r det langa forflutna.>”®

Han exemplifierar férhéllandet med vad som hiander nir han sjunger en séng;:

Ju mera jag sjunger desto mindre finns det att se fram emot och desto mera finns
i minnet, tills det slukat allt jag sett fram mot, och hela handlingen upphért och
dvergatt till minnet.*””

Attsom artist i det gestaltande arbetet utforska uttrycksméjligheter bortom de
sedvanliga relationerna mellan tid och kausalitet behéver alltsd inte utmynna
i versioner av den aktuella musiken som for lyssnaren kinns frimmande eller
obegripliga. Och detta slag av aktivt utforskande ér for Gvrigt inte begrinsat
till artistens gestaltande arbete. Aven tonsittare kan i vissa fall — om in i olika
grad och med delvis olika bevekelsegrunder — i sina kompositioner efterstriva
icke-tidsliga tillstand i musikens klingande form. Detta kan vid en ytlig betrak-
telse tyckas st i strid med grundliaggande ambitioner hos den som komponerar.
Men ett belysande exempel pa en tonsittares intentioner i detta avseende ut-

gors av det brev som Brahms skrev till Clara Schumann apropé sitt Intermezzo

298  Augustinus, Bekdnnelser, i Gversattning av Bengt Ellenberger (Skellefted: Artos & Norma
bokforlag, 2010 och 2020), s. 304.

299  Augustinus, 2010 och 2020, s. 304.
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i h-moll for piano op. 119:1, komponerat 1893. Dir menade han att man for
att verkligen kunna finga denna musiks melankoliska sinnesstimning med alla
sina ingaende dissonanser inte bara skall spela den enligt foredragsbeteckningen
Adagio, utan varje ton maste utforas ritardando.” Denna "oméjliga” instruktion
till artisten syftar i sin forlingning rimligen till kinslan av ete tillfalligt uppha-
vande av riktning och av tid och rum — mot ett uppgaende i ett forlingt nu.
Ett sidant tillstind, dar tidsuppfattningen, och dirigenom kausaliteten, inte
langre rader, var nagot som ocksa tonsittaren och dirigenten Gustav Mahler
(1860-1911) ville uppni i sin fjirde symfoni — om in i stdrre skala.*® Och dir-
for var ursprungligen hans tanke att ge verkets hela forsta sats titeln Die Welt als
ewige Jetztzeit — Virlden som ett evigt nu.>* Tonsittaren och ljudkonstniren
John Cage (1912-1992) gick nigra decennier senare till och med sa langt att
han ville frigéra all upplevd musikalisk tid fran kinslan av utveckling, for att
istillet kunna uppfatta den som endast ett varandetillstand - ett nu.** For ho-
nom blev 16sningen s smaningom att skapa en musik som ér totalt meningslos
i betydelsen att den inte ir ett resultat av varken hans egna eller andras val.***
Utgingspunkten var tystnaden, som for honom inte innebar en frinvaro av
ljud, utan en “frinvaro av ljud med avsikter”. Och musik handlade dirfor inte

om att forstd ndgot, utan om “att vara fullkomligt uppmiirksam”.305 Man skulle

300 Charles Rosen, Music and Sentiment (New Haven och London: Yale University Press,
2010), s. 120.

301 Anders Hammarlund, “Kvintparalleller och sjilslivets kakofonier”, i Min tid ska komma.
Gustav Mabler i tvirvetenskaplig belysning, red. Ursula Geisler & Henrik Rosengren (Lund:
Sekel Bokforlag, 2011), s. 30.

302 Constantin Floros, “Mahler: Symphonien Nr. 2 & 4”, verkkommentarer till CD, Deutsche
Grammophon (Wiener Philharmoniker och Chicago Symphony Orchestra Claudio Ab-
bado, Frederica von Stade, Carol Neblett, Marilyn Horne, Chicago Symphony Chorus),
Stereo 453 037-2, 1977 [No. 2] / 1984 [No. 4], Polydor International GmbH, Hamburg),
s. 13-14.

303  Karl Aage Rasmussen, Tillfilligheternas spel. Vigar till John Cage, 6vers. fr. danska Bo Ejeby
(Goteborg: Bo Ejeby Forlag, 2017), originalets titel: Tilfaeldigheternes spil — veje til John
Cage (Copenhagen: Karl Aage Rasmussen & Gyldendal, 2012), s. 25.

304 Rasmussen 2017,s.9.

305 Rasmussen 2017, s. 12.
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en aning motsigelsefullt kunna siga att Cage dirmed ville organisera musik
utan inbyggd avsike. Just i friga om avsikt och meningsloshet jamf6ér Gadamer
konstskapande med spel och Iek. Dessa f6r manniskan elementira foreteelser
upptrader enligt honom som “sjilvrorelser” uzan nagot forutbestime syfte. Men
genom manniskans ordnande av rorelserna upptrider de somz om det fanns ett
syfte. Han karakeeriserar detta som “férnuftighet utan indamal”>*

Det finns uppenbara likheter mellan Gadamers syn pa lekens och spe-
lets of6rutsigbarheter och artistens gestaltningsprocess utifran notbildens
symboler. I bida fallen finns en formaliserad utgingspunke (lekens och spe-
lets regler respektive partiturets notbild) och en omitlig gestaltningspoten-
tial f6r det praktiska utférandet. Notbildens organiserade grafiska strukeurer
kan visserligen forleda oss att uppfatta dem som om de representerade ett
(forut)bestimt syfte. Men de potenticlla konstnirliga betydelserna ligger inte
i tonsittarens formodade intentioner, utan utvecklas i den dialogiska tolk-
ningsprocessen mellan notbild och artist och far direfter sin klangliga ma-
nifestering genom artistens konstnirliga val i sitt eget skapande. Notbildens
strukturer dr snarare reducerade 6gonblicksbilder av tonsittarens skapande
sjalvrorelse. Det ar darfor varken trovirdige eller konstnirligt meningsfulle
att i en klingande gestaltning leta efter eller pasta sig ha uppnatt tonsittarens
ursprungliga intentioner. Diremot ir artistens intentioner vid till-ljud-kom-
mandet av den storsta betydelse for det klangliga resultatet. For oavsett ton-
sattarens ursprungliga visioner fore reduceringen till en notbild innehéller
dess symboler langt ifran allt som behévs f6r transformeringen till klingande
skeenden. Det foreligger dirfor alltid en dynamik mellan verksyn, notbild och
klanglig gestaltning. Denna kreativa differens ger mojligheter till sig stindigt
forandrande klingande verkligheter. Och en av notbildens huvudfunktioner
ar att vara gangjarnet som Oppnar dorren for artistens reflektioner kring de
outforskade omréaden, icke-vetandet, som ligger bortom det for oss mitbara.
Dir tar det musikaliska innchéllet gestalt. Under denna process forandras
kontinuerligt det klangliga skeendets egenskaper och dess granser forflyttas,
beroende pa artistens omgestaltningar, tilligg och impulser riktade mot de
ingiende musikaliska parametrarna. Dessa forandringar tinjer och vidgar ge-

staltningsutrymmet. Varje tinjning skapar omedelbart annorlunda perspektiv,

306 Gadamer, 2013, s. 69-70.
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egenskaper och inbordes relationer hos de klingande materialen. De otaliga
potentiella klangliga realiseringar som genom parametriska forindringar och
tilligg mojliggor vidgningar av gestaltningsutrymmena kan vara bade obe-
stimbara och oforutsebara. Vad vi diremot alltid kan vara forvissade om ir
att den odndliga och ooverblickbara konstnirliga verklighet med vilken bade
tonsattarens musikaliska visioner och artistens gestaltningsmassiga skapande
kommunicerar, emanerar ur icke-vetandet. Dirigenom existerar den for alltid

bortom vira kunskapshorisonter.
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3. Ludvig Norman.
Musikaliska intryck, visioner och
forverkliganden

Intresset f6r Ludvig Norman och hans betydande musikaliska girning har
hittills varit timligen blygsamt, och den relativt sparsamma forskningen har i
huvudsak begrinsats till valda utsnitt ur hans omfattande verksamhet eller till
oversiktliga beskrivningar av hans liv. Bidragande orsaker till detta forhallande
kan sannolikt vara hans motsigelsefulla natur, hans obenigenhet att marknads-
fora sig sjalv och sin musik samt hans ovilja att blotta sina kiinslor bakom den
professionella fasaden. I detta kapitel presenteras for forsta gingen en mang-
facetterad helhetsbild av Normans personlighet, hans musikaliska visioner
och hans livsgarning. Genom en syntetisering av historiska killor framtrader
en nyanserad och delvis ny bild av omstindigheterna kring hans mogna och
senare ar. Liksom betriffande analyserna i kap. 4 av hans musik anvinder jag
inte resultaten av min killforskning i detta kapitel som rikemiarken for mina
gestaltningsexperiment. Den genom dessa resultat 6kade forstdelsen anvinder
jag diremot som utgingspunkt for en storre konstnirligt informerad frihet i
forhallande till notbildens symboler. Momenten “arkeologi” och "genealogi”
anviander jag mig av for att genom problematisering i de Assis anda kunna er-
hélla zya sitt att betrakta den musikaliska verkligheten i form av notbildens
symboler, och for att kunna utforma konstnirliga metoder i syfte att uppné en
okad insikt om det musikaliska materialets gestaltningsmissiga mojligheter.*”

3.1 ”Lille kapellmistaren”
Fredrik Vilhelm Ludvig Norman foddes som det femte av sju syskon i Stock-

holm den 28 augusti 1831 och avled dir den 28 mars 1885. Tre av hans sys-

kon avled redan under barnairen.**® Familjen bodde under Ludvigs tidiga

307  Sedven kap. 1.2.

308 Sanner 1955,s. 12, se dven i Storkyrkoférsamlingens kyrkbocker i Stockholms stadsarkiv.



100 3. Ludvig Norman. Musikaliska intryck, visioner och férverkliganden

barndomsér pa flera stillen i staden — Skomakaregatan i Gamla stan, Stadsgar-
den och Stora Badstugatan pa Sédermalm.*” Fadern Johan Norman drev en
ansedd bokhandel tillsammans med sin svager Nils Ferdinand Engstrém — bror
till Normans mor Fredrika Amalia. Enligt signaturen C. L. i Dagens Nyheter
den 31 mars 1885 var Johan “forsteman i en di for tiden mycket kind firma,
Norman & Engstrém, som hade sin bod i Storkyrkobrinken.*'® Men Johan
avled i "tirande lungsot” redan den 2 juli 1840.°"" Han hade dessutom tre ir
tidigare forsatts i konkurs, vilket gjorde att den attadrige Ludvig och resten
av familjen nu limnades att leva under mycket anstringda frhillanden.
Normans skolgang vet vi inte mycket om, men frin fem-sex ars alder gick
han i "en enskild skola, som hélls af [sedermera kyrkoherden] 'magister’ J. N.
Palmgren, hvilken icke tagit nigon akademisk lirdomsgrad [...] men hon [sko-
lan] stod i godt anseende och var besoke af ett stort antal lirjungar fran dfven
afligsnare stadsdelar”*** Direfter blev han elev i den fér tiden moderna Nya
Elementarskolan i Stockholm. Den hade grundats 1828 och priglades av pro-
gressiva idéer rérande undervisning. Under de forsta dren fanns forfattaren och
journalisten Carl Jonas Love Almqvist och tonsittaren Adolf Fredrik Lindblad
bland lirarna.’™* Lindblad introducerade framgingsrikt den tyske musikern

Johann Bernhard Logiers metod for att gruppundervisa barn i musik.*>"

309 Signaturen C.L., ”Fran Stockholms synkrets”, Dagens Nyheter 31 mars 1885, s. 2.
310 Signaturen C.L. 1885,s. 2.

311  Storkyrkoférsamlingens d6d- och begravningsbok band 6, sid. 109, Mikrofiche F I, Stads-
arkivet Stockholm.

312 Sanner, 1955, sid. 12, se dven Johan Normans konkursansékan inldmnad till Stockholms
Radhusratt den 7 juni 1837, Stadsarkivet Stockholm.

313 Signaturen C.L.1885, s. 2. Inte forran med 1842 &rs folkskolestadga bestimdes det att
varje socken eller stadsforsamling skulle ha en fast skola med en godkind larare, men
detta innebar inte en skolplikt f6r barnen. Nagon klassindelning fanns inte vid denna tid,
och inte heller ndgon laroplan. Férst nédr skolan blev sexérig 1878 inférdes en laroplan.
Och skolplikt f6r barn inférdes med 1882 ars folkskolestadga.

314 Henning Wijkmark, Frdn nya elementarskolans ungdomstid. Festskrift vid skolans 100-drs-
jubileum (Stockholm: P. A. Norstedt och soners forlag, 1928), s. 102, 142.

315 Wijkmark 1928, s. 102-104.



3. Ludvig Norman. Musikaliska intryck, visioner och férverkliganden 101

Han hade kopt rittigheterna till den for 600 dukater och "inforde den i Stock-
holm, dir han inrittade ett musikinstitut, som han ledde till 18607.>" I ett
brev till Erik Gustaf Geijer skriver han den 19 mars 1826 om metoden att
“det dr ingenting annat dn en musikalisk skola, som har ett ofantligt foretride
framfor den enskilda undervisningen, sadan den hittills blivit 6verallt bedri-
ven”>"” Men Lindblad limnade Nya elementarskolan pa egen begiran redan
1833.%"* Musikliraren under Normans skolging blev istillet musikhistorikern,
kyrkomusikern och foreldsaren Abraham Mankell (1802-1868), sedan 1828
ocksa organist i Klara forsamling. Han organiserade konserter i Klara kyrka
med sina mest begévade elever. Vid ett sidant tillfille framforde han dven
musik av "Nya elementarskolans musikgeni Ludvig Norman, vilken dock hade
starkare konstnirliga relationer till Lindblad in till Mankell”*"” Samtidigt
hade Mankell inte mycket till 6vers fér Almqyvist, som fram till en brytning
med direktionen den 28 mars 1840 ocksa var skolans rektor.”*° Flera ar senare

vittnade Mankell i ett brev till direktionen om sin tillfredsstillelse over att

skolan nu dger en rektor, vilken ej blott tror sig forstd musik, sdsom fordom rektor
Almaquist [sic], den dér girna ordade langt och brett &ven i detta &mne, utan en man,
som verkligen ir musikaliskt bildad.***

316 Johan Gronstedt, Mina minnen II (Stockholm: Stockholms Bokindustri Aktiebolag, 1918),
s.73.

317 Wijkmark 1928, s. 104. Den mangsidige Erik Gustaf Geijer (1783-1847) verkade som
forfattare och poet, men dven som filosof, historiker och tonséttare.

318 Wijkmark 1928, s. 104.

319 Wijkmark 1928, s. 171-172.

320 Wijkmark 1928, s.201-202.

321 Wijkmark 1928, s. 149. Den rektor som uttalandet hanvisar till ar Pehr-Erik Svedbom

(1811-57). Denne var fran 1841 ldrare i svenska och tyska vid Nya elementarskolan och
utségs till rektor dar 1850.
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Skolans inkopta piano "blev skolans klenodium och stora glidjeimne. Vid detta
instrument har Almqvist fantiserat och Ludvig Norman ftt sin forsta utbild-
ning, innan han sokte sig till Lindblads musikskola”** Ludvigs musikaliska ut-
veckling under barnairen gick i rasande fart. Barndomsviannen C.L. frin den
forsta skoltiden vittnar om detta:

Jag[...] erinrar mig mycket vil, huru den lille Ludvig stindigt ville sysselsitta sig med
musik samti synnerhet hvilket uppseende som vicktes af hans improvisationer pa piano.
Hans kallelse f6r komposition anades derigenom, men den vanliga skimtbendmningen
pa honom var ”lille kapellmastaren”. S& kallades han redan innan han fylt sex &r.***

Och Adolf Hellander berittar att

[rledan tidigt visade Norman den védg han skulle komma att ga; vid atta ars alder
spelade han Haydn och vid tio komponerade han sin férsta symfonietude. Det var
nagot som hos den lille tyste, drommande gossen i mycket pAminde om Mozart.***

En som imponerades var ocksi Geijer, som den 23 februari 1841 fick tillfille att

héra den unge Norman spela. Han ger oss en artikulerad bild av sina intryck:

I tisdags var musik hos [Adolf Fredrik] Lindblad [...] mest [roade mig] likvl en li-
ten niodrig gosses fantasier. Han heter Norman — fattig och faderlés — har spelt f6r
Msell Josefson nagra vickor och kdnner knapt noterna, men har en sadan musikalisk
instinkg, att han ej kan lagga sina sma hander pa fortepianot, utan att rena, vackra,
vil accorderade melodier uppstd. Han ser dervid ganska frimodig ut, sisom vore det

hans sprak. Lindblad undervisar honom for intet. Barnet ser ganska interessant ut.***

322 Wijkmark 1928, s. 136-137. Norman var framstdende ocksa i ett annat — aningen ovantat
— avseende. Enligt Wijkmark innebar geografiundervisningen 4ven att eleverna fick rita
kartor. ”Ludvig Norman, musikern, torde val ha varit skolans framste kartritare. D& Per
Adam Siljestrom (1815-1892) sommaren 1854 besokte utstillningen i London, medforde
han ett par prov pd Normans formaga.” Se Wijkmark 1928, s. 157. Siljestrom var larare
vid Nya Elementarskolan i Stockholm och sedermera bland annat folkskoleinspektor och
riksdagsman. Den utstillning han som ombud besokte 1854 var den [férsta] internatio-
nella skolexpositionen i London. Han utformade dar den svenska avdelningen.

323 C.L.,”Fran Stockholms synkrets”, Dagens Nyheter 31 mars 1885, s. 2.

324  Adolf Hellander, under pseudonymen ”Den gamle skadespelaren”, Teateroriginal och typer
frdn olika scener (Stockholm: Gustaf Lindstréms boktryckeri, 1900), s. 156.

325  Erik Gustaf Geijers brev till hans hustru 1808—-1846, brev fran den 26 februari 1841, red.
John Landquist (Stockholm P. A. Norstedt & Soners Forlag, 1923), s. 390.
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Norman fantiserade inte bara vid pianot, han bérjade ocksa tidigt att komponera
musik. Bland de verk han skrev som mycket ung aterfinns en ofullbordad kon-
sert i d-moll for piano och strakorkester,”* en pianosonat i F-dur fran 1842, en
fantasi for piano over folkvisan Liten Karin frin 1846, pianopolkettan LAurore
i A-dur och tv4 hiften med Sdnger vid Pianoforte.*®” For att Normans uppen-
bara musikaliska talanger skulle kunna vidareutvecklas fick han redan i unga ar
hjalp fran olika hll. En stor roll spelade hirvid grannfamiljen Josephson, och
en av de fa killor som beskriver Normans barn- och ungdomsér ar sonen Lud-
vig Josephsons sjilvbiografiska Ideal och verklighet. Familjerna bodde i samma
hus pd Skomakaregatan i Gamla stan i Stockholm, och pojkarna Ludvig och
Ludvig tillbringade mycket tid tillsammans.**® Teater och opera var deras storsta
intresse, och de bildade bland annat “teatersillskap” i vilka egna och oftast im-
proviserade pjaser sattes upp med kostymer och scendekorationer, och dir dven
Normans bror Albert — sedermera bankdireke6r — ibland medverkade.’ De
“utgav” ocksé tidningar med familjen som lasekrets, dar recensioner av forestall-
ningar pa Kongl. Theatern blandades med fiktiva upplevelser:*** "Allt var icke
sanning eller upplevadt, som stod att lisa i dessa tidningar, (och dari liknade
vir publicistiska verksamhet den verkliga) [...]”**' De 11-12-4riga pojkarna

326  Enligt Sanner, 1955, sid. 145 komponerad ”1845/48”, men enligt Bagges tryckta Forteck-
ning dfver Ludvig Normans tonverk fran 1886 ar den komponerad 1846.

327 DPolkettan — composée pour le piano par Louis Norman” — utkom i tryck 1847. I Nya
Dagligt Allehandas dédsruna fran den 28 mars 1885 citeras Normans egna ord om verkets
tillkomsttid: ”[j]ag var da en 13-14 ars gosse”. Se osignerad artikel, ”Ludvig Norman 17,
Nya Dagligt Allehanda 28 mars 1885, s. 3.

Forsta hiftet av sdngerna utkom i tryck 1843 ("komponerade vid 11 &rs &lder”), for
det andra héftet saknas uppgifter om béde tryckar och tillkomstar.

328  1Svensk Tidskrift for Musikforskning 1931, s. 134 upplyser Glimstedt om att familjen Nor-
man - enligt Stockholms adresskalender 1840 — bodde pa Skomakaregatan 30.

329  LudvigJosephson, "Ideal och verklighet. Memoirer och Verklighet. Hvad jag upplefvat fran
barndomen och under Min Fyratioariga Teaterverksamhet jemte anteckningar om mina
resor i Sverige och frimmande lander”, handskrivet koncept, band 1-15, u. 4., Kungliga
biblioteket, Handskrifter, Biogr. Sv. 1j. 7:1-15, band 1, s. 44-50.

330 Stockholmsoperans officiella namn var 1825-63 Kongl. Theatern och fran 1863-1888
Kongl. Stora Theatern.

331 L.Josephsonu.d., band 1,s.53.
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kom dven i vuxen alder att arbeta tillsammans med teater och opera, men nu
som professionella konstnirer vid Kongl. Stora Theatern — Norman som hov-
kapellmistare och Josephson som intendent (forste regissor).

Pianisten och pianopedagogen Wilhelmina, ett av syskonen Josephson,
itog sigatt utan ersittning undervisa Norman.* Signaturen -s -n skrev i Idun
den 24 juli 1896 en hyllning till den da i dagarna attio ar fyllda Wilhelmina.
Bland annat nimns att hon fram till sitt giftermal 1844 med Martin Schiick
ansigs vara en av de frimsta pianisterna i Stockholm.?** En passus i texten
ber6r hennes pianoundervisning:

Vid faderns d6d var Mina [Wilhelmina] redan 18 ar. Hon borjade nu att gifva piano-
lektioner och bidrog pa detta satt kraftigt till den talrika familjens underhall. Nagra
ar senare fick hon en elev, som gjorde henne den storsta gladje, ehuru han icke kunde
bidraga till kassans forstarkande. Det var en liten fattig 8 ars gosse, som pa ett gammalt
piano i en tarflig vaning at gdrden i Skomakaregatan, fantiserade sd underbart, att det
var en lust att hora. En af Minas yngre bréder upptickte underbarnet och forde honom
till syster Mina, som med gladje atog sig hans utbildning, som hon sedermera i 3 ars
tid ensam handledde. [...] Att det lilla underbarnet i rikt métt holl, hvad det lofvade,
forsta nog alla, da jag naimner hans namn. Den lille gossen hette Ludvig Norman.***

Josephson erinrar sig att Norman var si begivad att han "vid 11 ar hunnit

utfora en stor del av Sebastian Bachs fugor och preludier, och att han gjorde

det som en hel karl} enligt min systers omdoéme”. >’

332 Sanner 1955, s. 14. Normans Capriccio fiir Piano iiber zwei schwedische Volkslieder op. 8
(utan uppgift om tillkomstar, men utgivet forsta gangen 1857 av Julius Bagge) ar tillagnat
Wilhelmina Schiick, som hon hette efter sitt giftermal.

333 Artikelférfattaren summerar tidstypiskt att Wilhelmina féredrog “hemmets stilla lycka
framfor en professionell artists skiftande, stundom gldnsande, stundom stormiga, alltid
oroliga bana, och i makens och barnens kirlek fann [...] en rik beloning f6r hvad hon sé-
lunda forsakat”.

334  Signaturen -s -n, "Wilhelmina Schiick”, Idun. Praktisk veckotidning for kvinnan och hem-
met, den 24 juli 1896, sid. 234.

335 L.Josephsonu.d., band 1,s. 16.



3. Ludvig Norman. Musikaliska intryck, visioner och forverkliganden 105

Redan som ung tonaring var Norman en rutinerad pianist. Han fram-
tridde med namnkunniga musiker bade i Stockholm och pa konsertresor i
landet. ™ 1 Aftonbladet den 6 april 1846 recenserade exempelvis signaturen
-u- [Carl Wilhelm Bauck] en konsert den 31 mars i de la Croix’s salong i Stock-
holm "till forman f6r den 14-arige L. Norman”. Forutom fjortondringen med-
verkade artister frin Kungl. Hovkapellet under Andreas Randels ledning.**’
Aven Bauck frapperades av den unge pianistens musikaliska fabuleringsférmaga:

Uti improvisationen 6fver 2:ne svenska nationalarier, uppgifne vid tillfillet, begag-
nade vAr virtuos [...] sin frihet med mycket lif och eld,**® men tillika, med en sans
och berakning, som visade, att han icke blott eger lyckliga anlag, utan ock bérjat ut-
veckla en reflexionsférmaga vid deras anviandande, hvilken i en framtid bor blifva
honom af stor nytta.**’

Norman spelade dirutover bland annat ocksa solostimman i forsta satsen ur
Wolfgang Amadeus Mozarts pianokonsert nr 25 i C-dur K 503 "med ackompag-
nement af fullstindig Orchester”.*** Bauck upplever hir i Normans musikaliska
gestaltningar "en vacker uppfattningsgifva, fardigt foredrag, fast och vil marke-
rad ryem”** [ samband med Mozarts pianokonserter ger Bauck dessutom f51-

jande kommentar om det i Stockholm for tiden idgonenfallande repertoarvalet:

336  Enligt signaturen C.L. var Norman inte mer dn tretton ar “d4 han 4tf6ljd af sin mor [...]
upptradde pd en konsert i Upsala, der hans pianospel vackte mycket uppseende och skaf-
fade honom stort bifall”. Se signaturen C.L. 1885, s. 2.

337 Andreas Randel (1806-1864), svensk violinist, tonsittare, dirigent och pedagog (bland
annat professor i violinspel, fran 1859, vid Musikkonservatoriet i Stockholm).

338 Konsertens sista nummer var “Improvisation 6fver af Publiken uppgifne Themata”.

339  Signaturen -u- [Carl Wilhelm Bauck], ”Soirén till f6rmén f6r den 14-drige L. Norman”,
konsertrecension i Aftonbladet 6 april 1846, s. 3. Bauck (1808-1877) var musikkritiker,
tonsittare och pianist. Han anvinde sig ofta av signaturen -u-.

340 Ur annons for konserten den 31 mars 1846 inford i Aftonbladet den 28 mars 1846, sid. 1.
Enligt denna genomférdes konserten ”’Med Hogvederborligt tillstdnd och benéget bitrade
af atskillige Kungl. Teaterns Sujetter och Hrr Ledaméter af Kongl. Hof-Kapellet, samt
under Hr Concertmastaren Randels anforande [...]"

341  Signaturen -u- 1846,s. 3.
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Imedlertid star var musikaliska allmanhet i forbindelse till Norman, som varit den
forsta att introducera dessa verk p& konsertprogrammerna, och séledes i alla fall
Sppnat en bana, hvilken, som vi hoppas, dfven framdeles ej af solida pianister skall
blifva obetriadd.>**

Att Normans konstnirliga prestationer redan nu lag pa en uppseendevick-
ande hog nivd visar kommentarerna om hans insatser i forsta satsen ur Mozarts
pianokvartett i g-moll dir Bauck uppmirksammade: [...] pianistens lifliga
uppfattning, som i allt fall var vida 6fver hans ilder”?*

En annan punkt pd programmet var Normans egen sing Farvil till som-
maren, framford av operasingerskan Wilhelmina Fundin och tonsittaren.
Baucks omdéme blev: ”[...] en utmirke vacker pjes — med ett sirdeles hjert-
ligt och rérande féredrag”*** Denna sing var den sjunde och sista saingen i det
andra hiftet singer av Norman som trycktes under barnaéren.

Norman deltog ocksi som femtonéring vid en konsertresa med Randel
och Fundin. Efter en konsert i Karlskrona den 24 augusti 1847 recenserades
den i Carlskrona Weckoblad av signaturen L.*** Om pianisten skriver denne:

Hr Ludvig Norman, férut hir kind och wirderad sasom skicklig Fortepianospelare,
spelade en Concert af Mendelssohn Bartholdig [sic] och en Sonat af Beethoven. Nor-
man 4r endast 15 &r gammal, och man kan siga att hela ynglingen 4r sammansatt af
toner. Wore det mojligt f6r honom att f6r nagra ar fa komma till utlandet och der
annu widare f4 utbilda sin talang, s& wore det helt sikert att hans namn skulle komma
att riknas till de forsta Fortepianospelares, och dfwen de bista komponisters.>*¢

342  Signaturen -u- 1846, s. 3.
343  Signaturen -u- 1846, s. 3.

344  Signaturen -u- 1846, s. 3. Den framstaende sopranen Wilhelmina Fundin (1819-1911) var
under trettio &r anstélld vid Kongl. Theatern/Kongl. Stora Theatern i Stockholm.

345 Formodligen stir L for Wilhelm von Lithmann.

346  Signaturen L, ingen rubrik, Carlskrona Weckoblad 25 augusti 1847, s. 31, citerat i “Ett bref
fran Andreas Randel”, i Personbistorisk tidskrift 1917, red. Carl Magnus Stenbock (Stock-
holm: Personhistoriska Samfundet, 1918), sid. 31. Texten kommenterar Randels brev fran
den 28 juli 1847 infér konserten i Karlskrona.



3. Ludvig Norman. Musikaliska intryck, visioner och forverkliganden 107

Wilhelmina Josephsons insatser f6r den unge Normans musikaliska utveckling
var av oerhord betydelse. Forutom att under tre ar ge gratislektioner till honom,
sorjde hon for att han utan kostnad fick studera musikteori for den kinde ton-
sittaren Adolf Fredrik Lindblad (1801-78).**” Senare kom iven tva andra i
Stockholm verksamma pianister att ge honom Iektioner: tysken Theodor Stein,
som besokte Stockholm vid flera tillfillen, och Jan (Johan) van Boom (1807-
72) som f3ddes i Holland men som sedan sina évre tonar hade bott i Sverige.***

Isin tainkta Norman-biografi berittar tonsittaren och musikskriftstillaren
Karl Valentin att "Normans pianistiska talang och tonsittarbegafning adrogo sig
snart allminnare uppmirksamhet i hufvudstaden.”** Mgjligheterna att i organi-
serad form erhalla musikutbildning pa hogsta professionella niva var dock storre
utomlands, och fér att underlitta vidare studier stalldes nu medel till forfogande
av ett flertal gynnare, bland dem underléjtnanten och godsigaren Carl Gustaf
Braunerhjelm samt bankoregistratorn i Riksbanken Axel Bergstrom, ledamot
av Kungl. Musikaliska akademien och en av stiftarna bakom Harmoniska Sall-
skapet.”® Norman flyttade i tonaren till familjen Bergstrom, vars hem enlige L.
Josephson “gillde for ett af de mest musikaliska hemmen i hufvudstaden och dir
den unge musikern funnit ett varmt intresse bade for sin person och sin musika-
liska utbildning”**" Aven den firade singerskan Jenny Lind horde till kretsen av
mecenater.”>* Hon var i sin ungdom en kiir gist i det Josephsonska hemmet.*

Det beslutades att Norman skulle resa till musikkonservatoriet i Leipzig, som

347  Sanner, 1955, s. 14.

348  Sanner, 1955, s. 14. van Boom var under &ren 1848-72 pianolérare vid Kungl. Musikaliska
akademiens undervisningsverk.

349  Karl Valentin, Biografi 6ver Ludvig Norman (olika handskrivna utkast pa lésa lappar,
handskrivna noteringar i ett skrivhifte samt ark med maskinskriven text), 1916, Kungliga
biblioteket, Karl Valentins familjearkiv L 112:8 b 3, skrivhiftet s. 9.

350  Sanner, 1955, s. 19.

351 Josephson,u.d.band 1 A,s. 67.

352 J.A.J.[Jacob Axel Josephson], Ludvig Norman”, Teater och Musik nr 8, 7 oktober 1876,
s. 58.

353  Signaturen -s -n, 1896, s. 234.
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med forstklassiga lirare och en ambitios liroplan lockade studenter fran hela
Europa, inte minst frin Norden. Overlycklig avreste han frin Stockholm den
1 maj 1848. Firden till Leipzig gick via Travemiinde, Hamburg och Berlin.***

3.2 Konservatorietiden

Installerad i Leipzig fick den sextonarige Norman nu undervisning vid Mu-
sikkonservatoriet av flera framstaende musiker och pedagoger.’” Bland dem
blev dirigenten och tonsittaren Julius Rietz (1812-1877) hans uppskattade
lirare i komposition.>* Rietz eftertridde for dvrigt samma ar den danske
tonsittaren Niels Wilhelm Gade (1817-1890) som dirigent f6r Gewand-
hauskonserterna.*®” Violinisten och tonsittaren Moritz Hauptmann (1792
1868) blev Normans lirare i kontrapunkt. Han var kind som en framsta-
ende musikteoretiker och en lysande musikpedagog. Men vid denna tid
agnade han enligt Norman inte sin undervisning nagon storre omtanke.
Hans intryck var att Hauptmann 7ir sjuklig och skral” och "icke det minsta
road af att undervisa i contrapunkt”*** Att detta sorgliga férhallande inte
var en tillfillig foreteelse visar Normans brev frén juli 1850 dir han beto-
nar hur betydelsefulla lektionerna i kontrapunkt var f6r honom, “skada

blott att denne man si litet kan utritta, for hans nervsvaghets skull [...].”**

354 Sanner, 1955, . 21.
355  Sanner, 1955, d. 22.

356  Brev fran Norman till Adolf Fredrik Lindblad daterat den 15 augusti 1848, i Breftill Adolf
Fredrik Lindblad fran Mendelssohn, Dobrn, Almquist, Atterbom, Geijer, Fredrika Bremer,
C. W. Bittiger och andra, utan uppgift om utgivarens namn (Stockholm: Albert Bonniers
Forlag, Stockholm 1913), s. 155.

357  Tettfére detta tyghus (Gewandhaus) i Leipzig gav Gewandhusorkestern sedan 1781 ett stort
antal konserter varje r. Men orkestern ar dldre an s& och ridknar sina anor frdn 1400-talet.

358  Brev fran Ludvig Norman till Jacob Axel Josephson daterat 7 december 1848, Z 205 f:5,
Handskriftsavdelningen, Uppsala universitetsbibliotek.

359  Brev fran Norman till Axel Bergstrom daterat den 24 juli 1850, Kungliga biblioteket,
Autografsamlingen.
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Normans larare i pianospel var pianovirtuosen och tonsittaren Ignaz Moscheles
(1794-1870). Han hade ett kvarts sckel tidigare bland annat privatundervisat
syskonen Felix och Fanny Mendelssohn-Bartholdy i Berlin, och blev direfter
en livslang vin till Felix.*® Moscheles var dven vin till Beethoven och verkade
hela livet ivrigt for dennes musik, bide som pianist och dirigent. Norman,
som i sitt eget komponerande kom att betrakta just Beethoven som sin mu-

sikaliska mattstock, virdesatte Moscheles undervisning hogt aven om denne

som pianist enligt Norman var “for mycket fast i den Hummelska stilen” ¢!

Konservatoriet i Leipzig hade grundats 1843 av den karismatiske och
energiske Felix Mendelssohn-Bartholdy och blev mycket snart beromt for
sina musikaliska och musikpedagogiska kvaliteter. Men nir Norman bérjade

sina studier dir fanns inte lingre initiativtagaren och eldsjilen kvar. Han hade

360 Felix och Fanny konverterade till kristendomen 1816. I samband med detta lades Bart-
holdy till efternamnet.

361 Norman, Ludvig, Brev frdn Ludvig Norman till Jacob Axel Josephson, 21 maj u.4. [f6r-
modligen 1848], Handskriftsavdelningen, Z 205 £:5, Uppsala universitetsbibliotek. Den
i hela Europa hyllade pianovirtuosen och tonsattaren Johann Nepomuk Hummel (1778-
1837) utgav 1826 sin under 1ang tid mycket inflytelserika Ausfiibrliche theoretisch-practische
Anweisung zum Piano-Forte-Spiel. Ett samtida vittnesbord om hans exceptionella musika-
liska kvaliteter ger pianisten, tonséttaren och pedagogen Carl Czerny, som néarvarade vid
en musikalisk soaré hemma hos Mozarts dnka: ”[FJinally this young man (he might have
been somewhat older than twenty) was asked to play. And what an accomplished pianist
he turned out to be! Even though I had already had so many opportunities to hear Gelinek,
Lipavski, Wolfl, and even Beethoven, the playing of this homely fellow seemed like a reve-
lation. Never before had I h[e]ard such novel and dazzling difficulties, such cleanness and
elegance in performance, nor such intimate and tender expression, nor even so much good
taste in improvisation; when later he performed a few of Mozart’s sonatas with violin (he
was accompanied by [Franz] Krommer) these compositions, which I had known for along
time, seemed like a completely new world. The information soon got around that this was
the young Hummel, once Mozart’s pupil and now returned from London, where for a long
time he had been Clementi’s student. Even at that time Hummel had reached the pianistic
proficiency — within the limits of the instruments of that time - for which he became so
famous later. While Beethoven’s playing was remarkable for his enormous power, characte-
ristic expression, and his unheard-of virtuosity and passage work, Hummel’s performance
was a model of cleanness, clarity, and of the most graceful elegance and tenderness; all
difficulties were calculated for the greatest and most stunning effect, which he achieved by
combining Clementi’s manner of playing, so wisely gauged for the instrument, with that of
Mozart. It was quite natural, therefore, that the general public preferred him as a pianist,
and soon the two masters formed parties, which opposed one another with bitter enmity.
Se Carl Czerny, Recollections of my life (i original Erinnerungen aus meinem Leben, 1842),
transl. Ernest Sanders, i The Musical Quarterly 1956, vol. 42, no. 3, (1956) s. 308-309.
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avlidit bara nigra ménader tidigare. Och efter endast en kort tid vid konser-
vatoriet skriver Norman uppgivet till Adolf Fredrik Lindblad:

Jag har nu varit hir uti 3 manader, men finner tyvérr, att Leipziger Conservatorium
ar mycket mindre an hvad dess rykte ér, och jag tror icke, att jag hér skall kunna ar-
beta upp mig mycket, om anstalten skétes hddanefter med samma liknjdhet som nu
ar fallet. Lararne resa bort midt under brinnande termin, den ene hit, den andre dit,
och lektionerna uppskjutas och ga i kvaf. Skall det pa detta sitt fortfara, sa beklagar
jag icke blott mig sjilf utan dfven dem som intresserat sig for mig.>**

Uppenbarligen ansig Norman att det vid skolan fanns organisatoriska pro-
blem att 6sa, och han leker i detta lige med tanken att flytta till en utbildning

niigon annanstans:

[Flinge jag sjelf 74, och hade rdd, icke blef jag mer 4n ett ar i Leipzig, utan nog ki-
lade jag antingen till Dessau, under Musikd. Schneiders ledning eller till Pariser

Conservatorium [...]*¢*

En annan majlighet, spekulerade Norman, var att sluta pa konservatoriet for
att i stillet ta privatlektioner for tre utvalda lirare dirifrin. Han fick dock
inget gehor for sina idéer och de konkretiserades aldrig vid detta tillfille.***
Norman fullfoljde darfor sina studier i laga ordning och fann sig uppenbarli-

gen si smaningom 4nda till ritta med situationen.

362  Brev fran Norman till Adolf Fredrik Lindblad daterat den 15 augusti 1848, i Breftill Adolf
Fredrik Lindblad 1913, utan uppgift om utgivarens namn, s. 154-155.

363  Brevtill Ludvig Josephson daterat Leipzig d. 29 augusti [1848], i Svensk Tidskrift for Musik-
forskning, 1931, sid. 144, aven i Kungl. Biblioteket, samt i L. Josephson u.4., band 1, s. 83.

364 Brev fran Ludvig Norman till Jacob Axel Josephson daterat 7 december 1848, Z 205, f:5,
Handskriftsavdelningen, Uppsala universitetsbibliotek. Att Normans forslag verkligen inte
folligod jord hos hans gynnare i Stockholm framgér av fljande formulering i samma brev:
“Jag fick for ett par dagar [sedan] bref af Ludvig [ Josephson] hvilken bland annat beréttar,
att Lieutnant Braunerhjelm skulle varit hogeligen missn6jd med mitt sednaste bref. Det
go6r mig verkligen ondt att han s4 illa upptagit mina ord, och jag kan icke begripa hvad
som kundnat stota deri. Jag har blott namnt att undervisningen i Conservatorium kunde
vara litet samvetsgrannare i manga fall, och att manga [af] mina vanner radt mig att aft-
rada fran conservatorium vid pasken och taga privata lectioner f6r Hauptmann, Rietz och
Moscheles, hvilket icke skulle kosta sa mycket som den arliga afgiften i conservatorium,
men det ar ju min pligt att 6fverlemna detta i Hr Lieutnantens egna hiander” [...].
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Ett par r senare tog Norman dock upp frigan igen, men nu av ekono-
miska skal. Hans situation hade da nimligen drastiskt forsaimrats sedan han
varen 1850 genom Franz Berwald fatt veta att Braunerhjelm hade gatt i per-
sonlig konkurs. Dennes ckonomiska understod var sé substantiellt att Nor-
man skriver: "Derigenom ir jag troligen berdfvad 3dje arets anslag [...].”**

I juli samma &r skriver han till Bergstrom att

Flere larare vid Conservatorium, dfven flere af mina kamrater anse, det jag icke langre
bor qvarstadna vid institutet; det kostar mycket penningar, och hvad jag der lar (det
ar icke jag som talar) 4r ringare, 4n hvad jag genom privatundervisning fér en min-
dre summa kunde lara. [...] Att forblifva i Leipzig 4r min narvarande hogsta 6nskan,
men for att der existera behofs naturligen mynt, hvilka jag en lingre tid saknat.>¢¢

Bergstrom skickade en vixel for att hjilpa Norman ur den akuta ckono-
miska knipan och tillstyrkte dessutom Normans onskan att formellt limna
konservatoriet.*®’

3.3 ”Den utmirktaste och forhoppningsfullaste”

Norman gjorde stora framsteg under sin tid i Leipzig. Ja, han var sa fram-
gangsrik, bade i sina studier vid konservatoriet och senare i sitt sjilvstindiga

arbete som alumn, att han enligt Gunnar Wennerberg — som besokte staden

i november 1851 — av manga ansigs vara "den utmirktaste kapacitcten”.368 I

Ny Tidning for Musik 1853 utvecklar Wennerberg sina intryck:

365 Brev fran Norman till Axel Bergstrom daterat den 8 april 1850, Kungliga biblioteket,
Autografsamlingen.

366 Brev fran Norman till Axel Bergstrom daterat den 1 juli 1850, Kungliga biblioteket,
Autografsamlingen.

367 Brev frin Norman till Axel Bergstrom daterat den 24 juli 1850, Kungliga biblioteket,
Autografsamlingen.

368 Dagboksanteckning fran den 11 november 1851, i Gunnar Wennerberg, Bref och minnen,
andra delen, samlade och sammanstéllda av Signe Taube, f6dd Wennerberg (Stockholm:
Hugo Gebers forlag, 1914), s. 36. Wennerberg (1817-1901) var under sin levnad savil
tonsittare och skald som dmbetsman, politiker, ecklesiastikminister och landshévding.
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Bland Svenskar, som vistas har for musikaliska studiers skull, ar N. [Norman] den
utmarktaste. Han har redan upphort att vara elev vid Konservatorium och arbetar
nu pa egen hand. Det var sirdeles angenamt att hra honom omtalas sésom den ut-
mirktaste och férhoppningsfullaste, som pa linge utgatt fran Konservatorium.>®’

Att Wennerbergs skildring av Normans kapacitet inte var tagen ur luften vi-
sar bland annat omdomet fran en av hans studiekamrater vid konservatoriet,
norrmannen Halfdan Kjerulf (1815-68). Han ger fljande karakeeristik, for-

modligen frén varen 1850:

Norman er 17-18 Aar; har componeret Ouverturer, Trios, o.m.d., spiller ypperlig
Partitur og er som Componist et Talent af 1ste Rang. Som Barn havde han i Stock-
holm allerede componeret en Claveerfantasi med Orchester. — Hans Retning er
Mendels[s]ohnsk-Schumannsk, men med originale Motiver.>”’

Och nir Kjerulf den 26 maj 1850 tillsammans med Norman och dnnu en stu-
dickamrat, tysken Woldemar Bargiel (1828-1897), har lyssnat pa nya verk av
dem blir hans omdéme: ”To forskjellige, stacrke begavede Individualiteter!
Norman er den genialeste uden Tvivl.”*"*

Intrycken stods av de slutliga vitsorden frin hans konservatorieldrare
Rietz och Moscheles, som inom varsitt omride — komposition respektive
pianospel - vittnar om flit, ytterst beromvirda resultat och en forvintan in-
for Normans vidare konstnirliga utveckling. Aven Hauptmann talar, utifrin
amnet kontrapunkt, om hans utmirkta fardigheter, men med det f6rbryllande
tilligget att Norman “tidvis” hade varit mycket flitig.>”*

Hésten 1850 limnade Norman formellt konservatoriet: ”[...] jag dr nu
afgingen fran Conservatorium, och har derfor innu mera tid att egna mig it

369 Gunnar Wennerberg, "Négra ord om musiken i Tyskland och Italien”, artikelserie i Ny
Tidning for Musik 1853, nr 16-17,s.7.

370 Dagboksanteckning varen 1850, i Halfdan Kjerulf. Av hans efterlatte papirer 1847-1868,
red. Wladimir Moe (Kristiania: Jacob Dybwads Forlag, 1918), s. 41.

371 Red. Wladimir Moe, 1918, s. 44. Bargiel var halvbror till Clara Schumann.
372 “Lebrer-Zeugniss fir Ludvig Norman, odaterat, “Conservatorium der Musik zu Leipzig,

aufgenommen in das Conservatorium am 11 Mai 1848, abgegangen am Michael 1850,
Inscript. No 222.” Michael ar Mickelsmass pd svenska, det vill siga den 29 september.
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Composition”*”* Men han bodde kvar i Leipzig till slutet av januari 1852 da
han pabérjade dterresan till Stockholm.** Hans kvardréjande i staden ir for-
staeligt, for Leipzigs rika och konstnarligt hogtstiende musikliv var en oerh6rd
inspirationskilla f6r honom. Som elev vid konservatoriet hade Norman dess-
utom ritt att kostnadsfritt narvara vid bade repetitioner och konserter med
stans beromda Gewandhausorkester,””> och som alumn fick han fortfarande
bevista repetitionerna gratis.””® Detta gav unika mojligheter att stifta nirmare
bekantskap med bade de stora repertoarverken och — inte minst — helt nykom-
ponerad musik av de frimsta nutida tonsittarna. Norman hade ocksa fdrménen
att som alumn utan sirskild kostnad fa bevista kompositionsundervisningen
vid konservatoriet.””” Detta var sirskilt betydelsefullt eftersom han i sin prekira
ckonomiska situation dé inte behovde betala for privat undervisning,
Gewandhauskonserterna gjorde stort intryck pid Norman, bade vad
giller programval och uppférandeniva — tva aspekter av konsertverksam-
het som han i sitt kommande yrkesliv i Stockholm skulle agna stor omsorg.
Den hoga kvaliteten pd de tre betydelsefulla musiktidningarna Allgemeine
Musikalische Zeitung, Neue Zeitschrift fiir Musik och Signale fiir die musi-
kalische Welt var ocksa stimulerande.’”® Efter aterkomsten till Sverige skulle
Norman sjilv komma att bidra med vilskrivna och initierade artiklar med
ambitionen att lyfta den konstnirliga nivin pa Stockholms musikliv.>”” Re-

censionsverksamheten i Leipzig imponerade diremot inte alltid pa honom:

373  Brev frén Ludvig Norman till Abraham Hirsch, daterat Leipzig den 29 september 1850,
Svensk Tidskrift for Musikforskning 1920, sid. 87, se dven Statens Musik- och teaterbiblio-
tek Stockholm, Lovéns autografsamling.

374  Sanner 1955, s. 45.

375 Sanner, 1955, s. 33.

376  Brev fran Norman till Axel Bergstrom daterat den 19 oktober 1850, Kungliga biblioteket,
Autografsamlingen.

377  Brev fran Norman till Axel Bergstrom daterat den 19 oktober 1850, Kungliga biblioteket,
Autografsamlingen.

378 Sanner, 1955, s. 38.

379  Sekap.3.4.2 0ch3.4.3.
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Ju langre man kommer in i den musikaliska compositionen, desto tydligare inser
man huru stora krafter det behofs, att kunna frambringa ndgot som verkligen ar bra,
och huru osmakligt ar det ej att se nutidens recensioner, hvilka med nagra fa bitande

fraser nedgéra verk, som kostat 4rs arbete. Har dro dessa arroganta herrar icke battre

in hemma hos oss i Sverige [...].>*

Under sina knappt fyra ar i Leipzig vidgades alltsd Normans musikaliska vyer
radikalt. Och dven om han livet igenom satte Beethoven frimst bland ton-
sattare, komponerade han nu musik i den moderna stil som hemma i Sverige
vickte anst6t pd manga héll. Hans verk uppmiarksammades dven av inflytel-
serika personer. Sjalve Robert Schumann riknade bevisligen Ludvig Norman
till de mest lovande bland de unga tonsittarna.>® Han har vid atminstone tvi
tillfillen uttalat sig i mycket positiva ordalag om Normans kompositioner
och om hans konstnirliga kapacitet. Dels i ett brev daterat den 7 juni 1850
dir Schumann uttrycker sin fortjusning 6ver de verk av Norman han dittills
hade lirt kinna. Han foreslr att de skall ses och att Norman vid det tillfillet
skall ta med sig ytterligare kompositioner.** Dels i sin vilkinda artikel "Neue
Bahnen” i Neue Zeitschrift fiir Musik den 28 oktober 1853.°*° Den handlar i
forsta hand om Brahms, men Schumann nimner dir ocksa entusiastiskt ett an-
tal "hochaufstrebende Kiinstler der jiingsten Zeit”. Till denna exklusiva skara
riknar han forutom Joseph Joachim, Woldemar Bargiel, Theodor Kirchner med
flera ocksd Ludvig Norman. Schumann etablerade dessutom en f6r Norman

avgorande kontakt med ett erkidnt musikforlag:

380 Brev fran Norman till Axel Bergstrom daterat den 24 juli 1850, Kungliga biblioteket,
Autografsamlingen.

381 Enligt Norman var det hans studiekamrat i Leipzig, Woldemar Bargiel, som under studie-
aren vid en resa till Dresden (f6r att hora Schumann dirigera sitt oratorium Das Paradies
und die Peri) introducerade honom hos Robert och Clara Schumann. Detta finns beskrivet
i Normans “Musikaliska reseintryck (1883), del 111 Dresden”, i Musikaliska uppsatser och
kritiker (1880-1885) (Stockholm: Julius Bagge 1888), s. 81-82.

382  Schumann skriver: ”Was ich von Ihren Compositionen gesehen hat mir alles grosse Freude
gemacht. Wollen Sie Sich selbst nicht auch einmal sehen lassen und von den anderen Com-
positionen, von denen Sie mir sagten, einiges mitbringen?”. Se Hans Hollander, ”Ein Brief
R. Schumanns an den schwedischen Musiker L. Norman”, i Neue Zeitschrift fiir Musik nx
6-7 (1960), s. 187.

383 Robert Schumann, ”Neue Bahnen”, i Neue Zeitschrift fiir Musik 28 oktober 1853, s. 185.
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Genom Schumann, som lifligt intresserade sig for hans framgang i Tyskland, rekom-
menderades han hos den ansedde forlaggaren Kistner, som utgaf hans op. 1 Zwei
Klavierstiicke (1851) och flere andra hans kompositioner.***

Under studiearen i Leipzig hade Norman pé avgorande sitt utvecklats som
konstnir. Men han hade ocksa fitt delvis andra musikaliska perspektiv. Utgiva-
ren av boken Bref till Adolf Fredrik Lindblad forklarar att dessa nya erfarenheter

forde honom [...] delvis ifrdn den riktning han sésom Lindblads discipel slagit in pa, och
stodo de till en tid sdsom representanter af skilda musikaliska skolor mot hvarandra,

négot som Norman tyckes ha kinnt och beklagat, men som val hufvudsakligen berodde

pa den generation efter generation pagaende striden mellan det nya och det gamla.**®

Denna utveckling var inte helt friktionsfri. Tobias Norlind beskriver i sin

Svensk musikhistoria att Norman i Leipzig fick uppleva

de orosér Leipzigkonservatoriet fatt genomleva 1848-52, da eleverna delade sig i
tvé lager, av vilka ett svor pA Mendelssohn, ett annat pa Schumann. Norman hade

med full bevisning slutit sig till det sistnamnda ldgret och holl darfér mera pé det

ultramoderna it nyromantiken syftande dn [Albert] Rubenson med sin Gadestil.>*

3.4 Forverkligandet av visionerna

I retrospektiv dr det uppenbart att Norman under hela sin yrkesverksam-
het, och genom olika typer av insatser, idogt strivade efter att bygga upp ett
konstnirligt hogststiende musikliv. Det innebar hart arbete och, inte sillan,
uppslitande konflikter. Flera av hans samtida vittnar dock om att han tyckte
genuint illa om sddana och att han ofta tog illa vid sig av dem. Hans lynne var
av mer kontemplativ art:

384  Signaturen H. ”Ludvig Norman”, Svensk Musiktidning nr 7 (1 april 1885), 1885, s. 50.

385 Utgivarens kommentar som féregdr Normans brev till Lindblad fran den 15 augusti 1848,
i Bref till Adolf Fredrik Lindblad fran Mendelssobn frin Mendelsobn, Dobrn, Almquist, At-
terbom, Geijer, Fredrika Bremer, C. W. Bottiger och andra, utan uppgift om utgivarens namn
(Stockholm: Albert Bonniers Forlag, 1913), s. 153.

386 Tobias Norlind, Svensk musikbistoria, andra tillokade och illustrerade upplagan (Stock-
holm: Wahlstrom & Widstrand, 1918), s. 284-285.
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Han skulle nog [...] féredragit ett obemirktare och stillare lif,— icke derfér att han
saknade drelystnad, utan derfor att han dlskade lugn [...] det verksamma, lifalstrande
lugn som rader i den undangémda skogsdilden, der griset spirar, knopparna svilla
och sangfoglarne bygga, utan att oroas af menniskolarmet [...].>*’

Trots sin lingtan efter lugn och ro kunde Norman vara mycket uthallig "nir
han vil besegrat den forsta olusten att handla”. Och nir striden vil bérjade
“héll han den ut ocksa, och det ibland segare in mingen annan”.**® Denna
diskrepans mellan hans inre tringtan och det praktiska forverkligandet av
hans konstnirliga ideal var uppenbarligen nagot som Norman i hela sitt vuxna
liv priglades av. Forfattaren och teaterkritikern Frans Hedberg (1828-1908)
fangar detta grundliggande dilemma i sin redogorelse f6r hur de i borjan av
1850-talet méttes for forsta gingen. Norman hade di bérjat

utveckla sig till den egendomliga, inétvianda, pé ytan négot tréga och buttra, men vid
néarmare paseende hjertevarma, fint humoristiska, halft barnsligt opraktiska, men i dju-
pet bestaimda och afslutade personlighet, som han sedan blef, bdde som menniska och
som konstnar [...] att han hade blicken féstad pa mera framstdende mél, det markees
nog, huru tyst han 4n, dfven i fértroliga stunder, kunde vara i friga om sig sjelf[...].**

3.4.1 Tillbakai Stockholm

Den forsta tiden efter dterkomsten till Stockholm var Norman verksam som
pianolarare, pianist, tonsittare och musikkritiker.>*® Av sammankomstpro-
tokollet fran Kungl. Musikaliska akademien i februari 1857 framgar att han
fem ar efter hemresan dessutom tog examen i orgelspel.””! Hans eget pianospel
var enligt samtida bedomare spirituellt, smakfullt och fritt frin yttre athavor.
Sangerskan Berna Schiick (dotter till Wilhelmina Josephson, sedermera gift

387  Frans Hedberg, ”Ludvig Norman. Minnesteckning”, i Svea 1886 (Stockholm: Albert Bon-
niers Forlag, 1885), s. 10. Frans Hedberg (1828-1908) var forfattare (inte minst av opera-
libretti), 1859 redaktor tillsammans med Norman och Rubenson for Tidning for theater
och musik, 1862-81 litterator vid de Kungl. Teatrarna i Stockholm (och alltsa kollega till
Norman), och senare direktdr vid Stora Teatern i Goteborg.

388 Hedberg 1886, sid. 20.
389 Hedberg 1886, s. 9-10.

390 Peeter Mark, ”Norman, Fredrik Vilhelm Ludvig”, Svenskt Biografiskt Lexikon, band 27, ed.
Goran Nilzén (Stockholm: Norstedt, 1990-1991), s. 581.
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Schiick) karakteriserade det pa f6ljande sitt: [...] "han fingslade sitt audi-

torium genom sitt sireget mjuka anslag samt djupt musikaliska och nobla

féredrag”.392 Ocksa forfattaren Lina Lagerbielke framholl hans tonbildning

och gestaltningsforméga:

Norman var afven som utférande konstnir framstdende och hade en sallsynt klas-
sisk, mjuk och uttrycksfull ton. P4 senare ar upptradde han blott alltfor séllan infor
en storre publik, men brukade ofta i familje- och vankretsen lata héra sina sjélfulla
improvisationer eller ur minnet féredraga ur klassikernas verk.*”

Musikrecensenten Adolf Lindgren hade en liknande uppfattning:

Sasom pianist var han alltid gerna hord, icke pa grund af ndgon mirakelmaissig vir-
tuositet i modern mening a la Liszt-Rubinstein — en sddan besitter han icke - men
pa grund af en poetiskt finkdnslig och musikaliskt solid tolkning af i synnerhet den
klassiska kammarmusiken.***

Och Herman Glimstedt lyfte fram hans kvaliteter just som ensemblemusiker:

“han fiste ocksd uppmiarksamheten vid sig sdsom en sillsynt fin pianist evad

det gillde kammarmusik”*”

Sjilv hade Norman ganska tidigt en timligen nedtonad syn pa sin pia-

nistiska kapacitet. Redan under Leipzigtiden skrev han till Bergstrom att

391

392

393

394

395

Kungl. Musikaliska akademiens sammankomstprotokoll den 28 februari 1857, punkt 2,
Statens Musik- och teaterbibliotek, Stockholm. Normans betyg blev Beromligt. 1 ”Utdrag
af Reglementet f6r Kongl. Musikaliska Akademiens Undervisningsverk” star pé s. 10 att
“Endast personer med utmérkta anlag och skicklighet kunna erhélla detta betyg och béra
d4, icke allenast kunna utfora storre utgéngsstycken vid forsta paseendet, utan afven uti
lyckade improvisationer, d4dagaldgga sina egenskaper sisom utmérkta organister”.

Signaturen B.S. [Berna Schiick], "Ludvig Norman. Nagra anteckningar till 25-drsminnet”,
i Hoar 8 dag, No. 44 (31 juli 1910), s. 690.

Lina Lagerbielke, Svenska tonsdttare under nittonde drbundradet (Stockholm: Wahlstrém
& Widstrand, 1908), s. 80-81.

Adolf Lindgren, Svenske Hofkapellmdstare 1782—1882. Ett bidrag till Operabusets Hundra-
drsminne (Stockholm: Centraltryckeriet, 1882), s. 137.

Herman Glimstedt, ”Ludvig Norman. Den svenska operascenens kapellméstare, 1X”, i De
kungliga teatrarnas program, Operan, Stockholm 1933, s. 23.
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hvad mitt claverspel betriffar sa hoppas jag bringat det mycket framat, men hittils
icke med nog Virtuositit, for att kunna upptrdda sdsom hvad man hos oss i Sverige
kallar pianist.*”

Trots denna blygsamhet infor sin egen férmaga framtradde han knappt tre

ar senare som 21-arig solist i ett verk for piano och orkester av Schumann.*”

Han kom darigenom pa direke kollisionskurs med inflytelserika smakdomare

i huvudstaden. Konserten recenserades den 3 mars 1853 med bland annat fol-

jande omdomen om Schumanns formaga som tonsittare:

396

397

Brev frdn Norman till Axel Bergstrom daterat den 8 april 1850, Kungliga biblioteket,
Autografsamlingen.

Konserten dgde rum den 1 mars 1853 uti De la Croix’s salong” och enligt annonsen i Af-
tonbladet den 28 februari spelade Norman tillsammans med Kungl. Hovkapellet och dess
hovkapellmistare Jacopo Foroni. Se annons, Aftonbladet, den 28 februari 1853, s. 1. Sanner
hévdar, men utan angivande av referens, att Norman vid detta tillfille spelade solostim-
man i Schumanns pianokonsert [i a-moll op. 54 fran 1845] och att det var f6rsta gdngen
som verket framf6rdes i Stockholm. Se Sanner 1955, s. 56 och 113. Uppgiften aterfinns i
Owe Anders avhandling “Svenska sinfoni-forfattares karaktdristiska orkester-egendomlig-
heter’, dven hir utan referens. Se Ander 2000, s. 87. Men enligt Aftonbladets annons skulle
Norman spela ett ”Concertstycke for Pianoforte af R. Schumann”. I annonsen i Post- Och
Inrikes Tidningar ar formuleringen dock ”Concert for Pianoforte af R. Schumann”. Se an-
nons, Post- Och Inrikes Tidningar den 1 mars 1853, s. 1. Det rader alltsa en viss osakerhet
om verkvalet. En bidragande orsak ér att varken annonserna infor konserten eller de ef-
terfoljande recensionerna i Aftonbladet, Post- Och Inrikes Tidningar eller Svenska tidningen
namner ndgra identitetsmarkorer i form av tonart eller opustal. Inte heller finns ndgon
kommentar om att verket aldrig forut hade framforts i Stockholm.

1 Aftonbladets recension fran den 3 mars refereras visserligen till ’[d Jen Schumann-
ska pianoconcerten” Se osignerad recension, "Musik”, Aftonbladet den 3 mars 1853, s.
2-3.1 Post- Och Inrikes Tidningars recension fran den 2 mars skriver man “konsert for
piano af Schumann”. Se osignerad recension, "Hr Konigslows konsert”, Post- Och Inrikes
Tidningar den 2 mars 1853, s. 2. Aven i Svenska tidningens recension fran den S mars ta-
lar man om “en konsert af Schumann”. Se signaturen A. M., "Musik”, Svenska tidningen,
recension den 5 mars 1853, aftonupplagan, s. 4. Men av Aftonbladets annons den 28 feb-
ruari framgar att konsertens forsta avdelning inneholl bade en ”Concert f6r Violin af F.
Mendelssohn” och ett ”Concertstycke for Pianoforte af R. Schumann”. Det ar knappast
sannolikt att man hér anvande sig av tva olika beteckningar for samma typ av verk. Ett
avgoérande argument mot Sanners pastiende dr dessutom Normans eget uttalande om att
det var [Anton] Rubinstein som introducerade Schumanns pianokonsert i Stockholm. Se
Norman 1888, ”Rhenska musikfesten 18807, s. 33.
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[M]an kan ej betvifla att hans afsigter 4ro goda, men f6ga glddjande ar anblicken af
en tonséttare, som modosamt genomstrafvar modulationernas irrgdngar, da och déa
afbrutne genom en flinthard melodi, f6r att soka ledtraden i det kaos, uti hvars midt
han befinner sig - bedroflig ar anblicken af en konstnar, som efterstrafvar ett mal, till
hvars erndende naturen icke skdnkt honom erforderlig kraft, och bedrofligast sjelffor-
villelsen att tro sig hafva hunnit det, d& han ar som mest afligsen fran detsamma.>”®

Sanner menar att Norman i sin formulering 1880 “av glomska eller blygsamhet” for-
teg sin egen solistinsats fran 1853. Se Sanner 1955, s. 113. Men hér finns ocksa en annan
mojlighet. Schumann komponerade férutom pianokonserten endast tva andra verk for
piano och orkester. Det ena ar Introduktion och Konsertallegro i d-moll op. 134 fran 1853
(f.f.g.av Clara Schumann den 26 november samma &r — det vill sdga 6ver ett halvér efter
Normans solistframtradande den 1 mars). Det andra ar Konsertstycke i G-dur op. 92 (Intro-
duktion och Allegro appassionato), komponerat 1849 och tryckt 1852. Verket framfordes
f.f.g. 1850 med Clara Schumann som solist och Normans dévarande konservatorieldrare
Julius Rietz som dirigent. Det verk som Norman framforde den 1 mars 1853 kan alltsa
ha varit antingen pianokonserten i a-moll op. 54 eller konsertstycket i G-dur op. 92. Mot
bakgrund av ovanstdende resonemang ar det alltsa, enligt min mening, sannolikt att han
som solist framtradde i konsertstycket op. 92.

Det ar dock hégst sannolikt att Norman horde ett framférande av a-moll konserten
i Leipzig redan 1850. Hans studiekamrat vid konservatoriet och gode vian Kjerulf berattar
isin dagbok frdn den 24 juni att han bevistade en privatkonsert i Gewandhaussalen dar
verket framférdes. Clara Schumann var solist och tonsittaren sjalv dirigerade. Kjerulf var
oerhortimponerad: “Det er unedigt at sige, at hun spillede ypperligt [...]”. Se Kjerulf 1918,
s. 51. Aven Norman beundrade hennes spel. I sin uppsats "Rhenska musikfesten 18807,
skriver han om henne: ”Hon spelade sin mans A-mollsconcert [...]. Néra trettio ar hafva
forflutit sedan jag sist hérde fru Schumann. Hon gélde redan dé fér mig som ideal f6r, huru
det instrument, som bendmnes pianoforte, skall spelas, och trots allt det jag under den lénga
tidrymden af andra virtuoser erfarit och hort, forbleknar icke detta mittideal.” Se Norman
1888, "Rhenska musikfesten 18807, del 11, s. 33.

Osignerad recension, ”Musik”, recension i Aftonbladet den 3 mars 1853, s. 3. Recensionen
i Post- och Inrikes Tidningar den 2 mars redovisade ingen &sikt om verket, men daremot
om utférandet: ’[...] Konsertens 6friga nummer voro [... ] konsert for piano af Schumann,
i hvilken orchester-accompagnementet tog brorslotten framfor pianostimman, som exe-
qverades af den skicklige pianisten, hr Norman.” Se osignerad recension, ”Hr K6nigslows
konsert”, Post- Och Inrikes Tidningar den 2 mars 1853, s. 2. I Svenska tidningen ansig re-
censenten att Schumanns musik “egde enskilda vackra stillen, att det dfven var en sam-
manfogning af ritt besynnerliga fraser, sé till vida kunde hvar och en latteligen bedéma det.
Men sikerligen maste 4horaren vara betydligt mera musikalisk eller poetisk dn den 4r som
skrifver dessa rader, for att finna Schumanns tonsats dnda igenom skdz. Nagon géng blef
man derigenom féranledd att instimma med det barn, som, jemte sin informator, hade
blifvit bortbjudet f6r att ’roa sig’, men finnande kortspels-herrarne ganska trakiga och fa-
ordiga, fragade: "Herr magister, ha vi nu roligt?”. Se signaturen A. M., "Musik”, Svenska
tidningen recension den 5 mars 1853, aftonupplagan, s. 4.
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Samma oférstaelse infor den nyare musiken kommer till uttryck i en osigne-
rad recension i Ny Tidning for Musik 1854. Norman framtridde den 7 maj
i La Croix’s salong i Stockholm som solist i Mendelssohns pianokonsert i
d-moll. Han spelade vid samma tillfille ocksa "Fantasistycke” av Schumann
och "Ballad” av Frédéric Chopin. Dessutom framférdes Normans da ny-
skrivna striksextett i A-dur op. 20.%”” Recensenten berdmmer solisten for
hans teknik, finess och smak, men staller sig oforstaende till de tvé solostyck-
ena “hvilkas konstvirde vi i 6frigt icke dro i stind att uppskatta, oaktadt
Herr N. i sitt, utom all fraga fortriffliga spel sokte att derdt gifva all mojlig

relief”**° Och om de tva sista satserna i Normans sextett blir omdémet:

Scherzot och Finalet [sic] forstodo vi ej att ratt uppfatta. Att emedlertid gifva ett sikert
omdéme ofver en sddan instrumental komposition, efter att blott en enda géng ha &hért

detsamma, kan icke begiras. S& mycket fann man dock att kompositéren visade sig

vara fullkomligt hemmastadd med den polyphona satsens konstnirliga behandling.***

3.4.2 ITkamp mot dilettantismen

Som professionellt skolad och drillad i det musikaliska hantverkets discipliner
var Norman vil fértrogen med saval den idldre som den nyare repertoaren och
hade utvecklats till en varm foresprikare for sin tids moderna konstmusik, inte
minst som pianist. Inspirerad av upplevelserna under Leipzigiren foresatte
han sig att forsoka hoja standarden pa huvudstadens musikliv till kontinen-
tal nivd. Han fick dock mycket snart erfara skillnaderna mellan Leipzig och
Stockholm betriffande savil musikutbud som konstnirligt klimat. Redan i
maj 1852 beklagar han sig fér Ludvig Josephson 6ver att Sverige inte ir ndgot
“konstens land” och att han inte kan forlika sig med stockholmarnas musika-
liska smak.*”” Och ndgra ar senare skriver han till tonsittaren August Séderman
(1832-1876), som da studerade i Leipzig, att [ h]ar i Stockholm lefver man

399 Konserten genomférdes “med benéget bitriade af atskilliga Artister och Amatérer, Kongl.
Hof Kapellet, under Herr Hof-Kapellmastaren Foronis anférande”. Sextetten exekverades
“af Herr d’Aubert, Behrens, af Uhr, Lindroth, Mollenhauer och Torssell’.

400  Osignerad recension, "Herr Ludvig Normans Concert”, Ny Tidning for Musik nr 20, 13 maj
1854, s. 157.

401  Osignerad recension, Ny Tidning for Musik nr 20, 13 maj 1854, s. 157.
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i en musikalisk 6cken for att inte siga tocken” *? Nagon manad efter fram-

tradandet som solist i Schumanns verk fér piano och orkester i Stockholm

1853 anmildes Normans Fantasistycken op. 5 for piano i Ny Tidning for Mu-

sik av tonsittaren Jacob Axel Josephson (1818-1880). Han ir 6versvallande

positiv till musikens kvaliteter. Samtidigt nimner han i en passus de fientliga

stromningar mot nymodigheter som florerade i det stockholmska musiklivet:

402

403

404

De finnas hos oss, som hos Herr N. [Norman] féordémma de tecken att han blifvit
uppammad i en musikverld sidan som Leipzigs, der man utom den klassiska kons-
tens méstare dfven végar virdera, ja hogt virdera den nyromantiska skolan. — Ma

Herr N. ej fortryta sig pa dessa domare och fordémmare.***

Brev fran Norman till Ludvig Josephson daterat den 27 maj 1852, i L. Josephson u.4., band
1B,s. 6., se Kungliga biblioteket, Autografsamlingen, Ep. J 5:8. Avstandet mellan de vid-
gade musikaliska vyerna i Leipzig och de forharskande stromningarna i Stockholm var
Norman dock klar 6ver langt tidigare. Under sina konservatoriestudier hade han kompo-
nerat en orkesterouvertyr i a-moll. Vid ett besok i Leipzig tog musikforldggaren Abraham
Hirsch med sig partituret hem till Stockholm med intentionen att f& den uppford av Kungl.
Hovkapellet. Se brev frén Norman till Ludvig Josephson den 14 maj 1849, Kungliga bibli-
oteket, Stockholm. Men pligsamt medveten om den rddande musiksmaken i Stockholm
andrade sig Norman och skrev den 1 juli 1850 till sin gynnare Bergstrdm: ”Farbror har
alltsd min Ouverture i A moll i sina hander, det 4r bra, men om det kan undvikas, s ber
jag Farbror, uppfér den ej; om icke publiken skulle tycka om den, hvilket jag néstan tager
for afgjordt, sa talas det genast derom som s vanligt 4r i Stockholm, och det kunde vara
mindre fordelaktigt nir jag en gdng kommer hem och vill uppféra ndgon annan compo-
sition [....]". Se brev fran Ludvig Norman till Axel Bergstrom daterat den 1 juli 1850, Auto-
grafsamlingen, Kungliga biblioteket, Stockholm. Normans farh&gor besannades till viss
del, for trots hans vidjande framférdes ouvertyren i Stockholm den 24 maj 1851. Vid den
tidpunkten var Norman fortfarande var kvar i Leipzig. Aftonbladets recensent Wilhelm
Bauck (signaturen -u-) sig i detta verk visserligen ingen “svaghet i harmonivetenskapen”
eller ”i instrumenternas behandling”. Daremot var han ytterst kritisk till att “hela anldgg-
ningen utvisar ett anslutande till ett visst gingse manér, en imitation af vissa auktoriteter,
hvilka [...] svarligen borde uppstillas sésom monster for unga komponister”. Var Bauck sjalv
hade sina musikaliska ideal framgér senare i texten: “For vér del skulle vi vilja tillstyrka
den unge tonsittaren att till monster vilja den nyare tonkonstens fader, Joseph Haydn, som
snart skulle visa honom det ritta forhillandet mellan fantasi och forstand” Se -u-, ”Pro-
fessor Léonards och fru Léonard de Mendis andra konsert”, Aftonbladet 27 maj 1851, s. 2.

Brev fran Ludvig Norman till August S6derman daterat den 13 januari 1856, S6 6:218,
Statens Musik- och teaterbibliotek, Stockholm.

Jacob Axel Josephson, recension av ”Fantasistycken f6r Pianoforte componerade och Ivar
Hallstrém tillegnade af Ludv. Norman op. 57, Ny Tidning for Musik, nr 1 & 2, april 1853,
s. 10—11. Fran 1849 var Josephson ocksa director musices vid Uppsala universitet.
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Det var just inskrinktheten och okunnigheten hos dessa "domare och fords-
mare” som Norman ville rada bot pa. Ett tidigt forsok i den vigen var hans
artikel fran april 1853 i Ny Tidning for Musik. Den inte sirskilt anslaende ti-
teln ar "Nigra anmirkningar rérande offentlig musik i Stockholm”. Innehéllet
ar diremot bade radikalt och kraftfullt konstruktivt. Dir pladerar han for en
samordning av de befintliga musikaliska resurserna i form av Kungl. Hov-
kapellets musiker, Kongl. Theaterns scen och “intresserade musikilskande”
(det vill siga framstiende amatérer) samt for en uppryckning av det ofta
slappa repertoartinkandet — savil betriffande instrumentalmusiken som
betriffande opera- och operettforestillningarna.*”® Han understryker ocksa
vikten av att organisera ett stérre antal regelbundna "Sinfonie-Concerter”
med Kungl. Hovkapellet, som vid denna tid innehade en sirstillning genom
att vara den enda professionella orkestern i Stockholm. Dirfor borde man
vanda sig till “orchestern med dess insigtsfulle dirigent, hvilka hafva gemensam
uppgift att allminliggéra instrumentalmusiken”. **® Vid programsittningen
av konserterna borde man, enligt Norman, ocksé ge plats at verk av yngre for-

tjanta tonsattare. Pa det sittet skulle man kunna sakerstilla framforanden av

vardefulla nyare kompositioner; hvilka, om de véljas med urskillning, béra mildra det
férdomsfulla begrepp man hos oss fattat om den nya romantiska skolan i allménhet.*””

Genom att anvinda sig av forstirkningar i form av framstdende amatorer
(frimst strakmusiker och singare), skulle man dessutom flera ginger om aret
kunna framfora stora verk for kor och orkester, dven sadana som aldrig tidigare
framforts i sin helhet i Stockholm. Som exempel nimner han Georg Friedrich
Hindels Messias, Mozarts Requiem och Mendelssohns Paulus. Hans drivkraft
bakom alla dessa forandringsforslag kommer sist i artikeln:

405  Kungl. Operan i Stockholm har genom é&ren haft flera olika officiella bendmningar. Jag f6l-
jer i min text dessa enligt f6ljande: 1825-1863 Kongl. Theatern, 1863-1888 Kongl. Stora
Theatern, 1888-1898 Kongl Operan och 1898-1908 Kongl. Teatern.

406  Ludvig Norman, "Négra anmérkningar rérande offentlig musik i Stockholm”, Ny Tidning
for Musik, nr 3, april 1853, s. 3-5.

407  Ludvig Norman 1853, s. 3-5.
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Detta allt skulle dfven inverka pa den allmédnna musikaliska bildningen och smaken,
samt smaningom utrota den anstrykning af dilettantism, som icke sillan vidlader
arrangerandet af vara offentliga musiktillstallningar.**®

Konsertserierna med storre verk for kor och orkester realiserades nigra ar senare
i och med bildandet av Nya harmoniska sillskapet.*” Hovkapellets regelritta
symfonikonsertserier blev dock inte verklighet forrin 1878 di Norman som
hovkapellmistare hade Iyckats f3 teaterledningen att se konserterna som en
del av Kongl. Stora Theaterns reguljira verksamhet.*'’

3.4.3 Tidning for theater och musik

Annu ett uttryck f6r Normans strivan att astadkomma forindringar i det
stockholmska musiklivet var hans insats som en av redaktdrerna fér den kort-
livade men inflytelserika ZTidning for theater och musik. Hans redakedrskolleger
var tonsittaren Rubenson (1826-1901) samt Frans Hedberg (1828-1908).
Tidningen utgavs var fjortonde dag av musikforliggaren Abraham Lundqvist
under forsta halvaret 1859.*"" Det var allts kvantitetsmissigt en timligen
blygsam insats, men textinnehallet var ofta desto skarpare.

Utgangspunkten for Normans och Rubensons recensioner och artiklar var
ambitionen att bidra till en kvalitetsforhéjning, bland annat genom att endast
skriva om konstnirligt syftande musik och genom att foresla atgarder till gagn
for ete rike och konstnirligt hogtstaende musikliv.** Act detta var nddvindige
visar inte minst Hedbergs malande beskrivning av Norman som “en ensam
stdende ljuspunke i det morker, som dé rddde inom den musikaliska kritikens,
merindels af lekmin och dilettanter befolkade verld”*" Ett annat vittnesbord
om det bedrovliga tillstandet for Stockholms konsertliv far vi genom Rubensons
artikel frin den 27 april 1859. Han beskriver dir den davarande situationen:

408  Ludvig Norman 1853, s. 3-5.
409  Sekap. 3.4.4.

410 Reese Willén 2014, s. 122.
411  Reese Willén, 2014, s. 60.
412  Reese Willén, 2014, s. 61-62.

413  Hedberg 1886, sid. 13.
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Vart, som det pastas, musikaliska Stockholm skiljer sig nemligen alltjemt frdn andra

europeiska hufvudstédder, och flera bland véra egna landsortsstidder deri, att icke ega

ett ordnadt konsertvisende.***

I samband med bildandet av den blivande Musikaliska konstforeningen upp-
manar han dirfér nu alla

musici, dilettanter och musikvénner att genom talrikt deltagande mojliggéra en

stiftelse, som [...] i en framtid bér kunna blifva af visendtligt gagn f6r den inhem-

ska tonkonsten.**

Och Norman kritiserade i en artikel frin den 19 januari 1859 operahusets
ensidiga val av repertoar genom att “oafbrutet idissla” kassasuccéer. Han for-

ordade i stillet en annan metod som han hade sett fungera i andra linder:

Ett klokt fordelande af dldre och nyare alster, variation och vexelverkan dem emel-
lan, skulle, som jag tror, i lingden for theaterkassan blifva lika fordelaktigt, som en

tids tillfillig framgang i pekunidrt hinseende, och en derefter intridande mycket

lingre stiltje i samma afseende.*'¢

I artiklarna var Normans och Rubensons tonlige inte sillan sjalvsikert och
avsiktligt provocerande. Rubenson var ofta den franare av dem nir det gallde
att kritisera bristande professionalism, men @ven Norman kunde formulera
sig med verklig udd. Musikalisk ytlighet och konstnirlig forflackning hade

han ingenting till 6vers for:

Blott med sddana arbeten, der konstnirlig tendens sparas, der allvarliga bemédanden
och talang finnas [...] skall vér tidning sig befatta, 6fverlemnande 4t modeproduk-
terna att blifva urmodiga, at oférmagan och okunnigheten att af sig sjelfva komma

till battre insigt, at dilettantféfingan att pésa tills den spricker [...].*"”

414  Signaturen A.R. [Albert Rubenson], "Musikalisk Konstforening”, Tidning for theater och
musik nr 9 (27 april 1859), s. 1.

415  Signaturen A.R. 1859,s. 1.

416 Signaturen L.N. [Ludvig Norman], ”Lyriska scenen”, Tidning for theater och musik nr 2
(19 januari 1859), s. 3.

417  Signaturen L.N., ”Fran musikpressen”, Tidning for theater och musik, nr 1 (5 januaril859),
s. 2.
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Men Norman tog ocksa tillfillet i ake att pladera for musik som han ansig
fortjinade mer allmin uppskattning. Ett kint exempel 4r hans artikelserie
om Franz Berwalds kammarmusikverk.** Inledningsvis redogér han dir
tor utvecklingen av den nyare kammarmusiken i Europa efter Beethovens
sista strakkvartetter,

hvilka i formelt hidnseende, (liksom i sd ménget annat) afvika fran den dittills rddande

allméinna slentrianen, genom ett delvis asidosattande af reprisen samt sammansat-

tandet af flere satser till en enda.*"’

I den nutida musiken, dven av de frimsta europeiska tonsittarna, saknar han
ofta de fundamentala inre konstnirliga samband som édterfinns i Beethovens
sena verk.*® Han menar ocksa att de moderna tonsittarna inte sillan ver-
kar ha haft orkestrala idéer som utgangspunke for sin kammarmusik, vilket
han betraktar som en svaghet. Detta anser han dock inte vara fallet hos Ber-
wald. Innan Norman bérjar analysera hans pianotrior slar han darfor fast
att: "En fortjenst, och dertill en icke ovisendtlig, synes mig dessa arbeten
hafva framfér 4// nyare kammarmusik, nemligen den att vara en sadan.”**!
Hans initierade kommentarer kring triorna — dir han dven framfor kritiska
synpunkter — utmynnar till slut i konklusionen att Berwalds kammarmusik
“sdvil till uppfinning som tekniskt mésterskap ofvertriffa det i denna vig pa
sednare tiden i utlandet producerade”. ***

I det som skulle bli tidningens sista nummer vittnar redaktionen i juni
1859 om det gingna halvarets arbete med tidningen. Sturske, och inte utan

humor, summerar medarbetarna sina resultat:

418  Signaturen L.N., Franz Berwalds kammarmusik-verk”, Tidning for theater och musik, nr
7 (30 mars 1859), nr 8 (13 april 1859), nr 10 (11 maj 1859).

419  Signaturen L.N., ”Franz Berwalds kammarmusik-verk”, Tidning for theater och musik, nr
7 (30 mars 1859), s. 2.

420  Signaturen L.N., 30 mars 1859, s. 2.

421  Signaturen L.N., ”Franz Berwalds kammarmusik-verk”, Tidning for theater och musik, nr
8 (13 april 1859),s. 3.

422 Signaturen L.N., ”Franz Berwalds kammarmusik-verk”, Tidning for theater och musik, nr
10 (11 maj 1859), s. 3.
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Vi hafva med glddje erfarit, att var lilla tidnings upptradande véckt bdde forargelse
och oro uti de formultnades ldger [...] vi erkdnna gerna att vi mer 4n en gang trampat
béde den konstnirliga och dilettantiska fafingan allt for omildt pa hilarne, for att
den icke skulle ha velat brinna oss ’in effigie’ [symboliskt], sedan den f6rst upphaft
ett det mest danande "korsfist’ 6fver de oférskimda skdndarne af sjelfférgudningens
helgedom [...].***

Men till “de férmultnades liger” eller till *frsvararna av sjalvforgudningens
helgedom” horde uppenbarligen inte alla inflytelserika personer, for vid 25 ars
alder invaldes Norman 1857 till ledamot av Kungl. Musikaliska akademien

5 424

(associé¢ 1853) och han var dess preses under dren 18747

3.4.4 Nya harmoniska sillskapet

Efter sin artikel 1853 i Ny Tidning for Musik fortsatte Norman att “sdrskilds
lifligt” propagera for etablerandet av en konsertserie baserad pé storre verk
for kér och orkester.*” Redan den 25 maj 1820 hade det gamla Harmoniska
sillskapet bildats. Det var uppdelat i tvd avdelningar, en bitridande och en
dhorande. Den bitridande avdelningen var i sin tur uppdelad i en vokal- och
en instrumentalavdelning. *** Sillskapets huvudsyfte var att framféra storre
verk for kor och orkester, exempelvis oratorier och missor. Alla medverkande
var amatorer, men fick sd smaningom professionella krafter som korledare
och dirigent.*” Sillskapet genomforde oftast en konsert per ar under knappt

423 Redaktionen, ”Till vara ldsare”, Tidning for theater och musik nr 13 (22 juni 1859), s. 1.
Tillfredsstallelsen 6ver vad man hade dstadkommit var inte utan grund. Musikforskaren
Anders Carlsson menar till och med att den musikdebatt som tidningens kritiska artiklar
genererade “hor till de viktigaste i svensk musikhistoria” Se Anders Carlsson, "Handel och
Bacchus eller Hindel och Bach?”: Det borgerliga musiklivet och dess orkesterbildningar i kop-
mannastaden Gioteborg under andra hélften av 1800-talet, doktorsavhandling (Géteborg:
Géteborgs universitet, 1996), s. 17.

424 Olallo Morales & Tobias Norlind, Kungl. Musikaliska akademien 1771-1921. Minnesskrift
(Stockholm: Bréderna Lagerstrom Boktryckare, 1921), s. 219, 226.

425  Signaturen A.L., ”Ludvig Norman”, Nordisk Musik-Tidende nr 2 (februari 1880), s. 26.

426 ”Harmoniska sillskapet”, Topografiska avdelningen, Stockholm, Program 1846-1877, 1898,
Historik (en kapsel), Musikmuseet, numera Statens Musik- och teaterbibliotek, Stockholm.

427  ”Harmoniska séllskapet”, Nordisk familjebok, andra upplagan 1909, http://runeberg.org/
nfbj/0793.html [hamtad 2020-04-07].
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trettio ar innan verksamheten upphéirde.428 Av Kungl. Musikaliska akade-
miens handlingar fran 1866, sid. 76, framgar att

Efter att hafva hvilat i omkring 16 &r, upplostes séllskapets verksamhet ar 1865. Dess
dyrbara bibliothek, dfvensom en donation af framlidne doktor [tonséttaren Jacob
Bernhard] Struwe, & 1,500 riksdaler riksmynt, samt ndgra musikaliska instrumenter,
Sfverlemnades i Kongl. Musikaliska Akademiens vérd.**

Vid tiden for artiklarna var sallskapet alltsd inte lingre aktivt. Normans vision
var nu att dter vicka livi denna typ av konserter dir professionella och amatérer
kunde samverka. Sidana samarbeten Gver yrkesgranserna var visserligen inte
ovanliga under 1800-talet.””* Men Norman pliderade for att institutionalisera
regelbundna framféranden av stora verk for kér och orkester. Visionen blev
torverkligad 1860 da Nya harmoniska sillskapet bildades av Norman sjilv,
tonsittaren Ivar Hallstrom (1826-1901) samt operasingaren, pedagogen
och kérdirigenten Julius Giinther (1818-1904). Norman — som éret darefter
utsigs till hovkapellmistare vid Kongl. Theatern — dirigerade konserterna och
Gunther ledde korens arbete. Lindblad vittnar om deras kapacitet: ”[...] Nor-
man ir en alldeles 6fverligsen anforare likasom Giinther fortriafflige studerar
in singkoren.”*" Till skillnad mot det tidigare sillskapets repertoarinrikening
framforde man nu dven nyare verk for kor och orkester, daribland ocksa svensk
musik. Efter 1866 professionaliserades verksamheten ytterligare genom Kungl.
Hovkapellets regelbundna medverkan vid sillskapets konserter.***

428 Reese Willén, 2014, s. 205.

429  Kungl. Musikaliska akademiens handlingar 1866, sid. 76, Statens musik- och teaterbibliotek
Stockholm, se aven Axel Melander, Harmoniska sillskapet i Stockholm 1820-1860, filosofie
kandidat-uppsats (Institutionen for musikvetenskap, Uppsala universitet 1947), s. 26.

430 Andra sammanslutningar i Stockholm med liknande ambitioner var exempelvis Sdng-
foreningen, grundad 1839 av tonsattaren och sangldraren Johan Peter Cronhamn (1803-1875)
och Mazerska kvartettsillskapet, som fran 1849 var en fortsittning pé de av Johan Mazer
(1790-1847) initierade kammarmusikspelningarna i hans hem dar bade professionella och
amatorer musicerade ihop.

431  Brev fran Adolf Fredrik Lindblad till Lotten von Feilitzen daterat den 2 november 1860,
L 49:25, Kungliga biblioteket Stockholm.

432 ”Harmoniska séllskapet”, Nordisk familjebok, 1909.
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Genom bildandet av sillskapet kunde Norman nu varje sisong organisera
en serie konserter pa en konstnarligt hog nivi och med en medveten programsitt-
ning dir bade dldre och nyare verk av rang presenterades for publiken. Sillskapet
upplostes 1878, men Norman stiftade 1880 ett nytt sillskap med liknande inrike-
ning — Musikforeningen. Denna ging tillsammans med Kungl. Musikaliska aka-
demiens davarande sekreterare, tonsittaren Vilhelm Svedbom (1843-1904).**

Det var vid Musikforeningens konsert i Ladugardslandskyrkan den 5
mars 1885 som Norman dirigerade fr sista gingen. ** Konserten var tillignad
tvahundrairsminnet av Georg Friedrich Hindel och Johann Sebastian Bach.
Bland annat framfordes musik fr kor och orkester ur Hindels Messias och
ur Bachs h-mollmiissa.*> Norman var sedan en tid svirt sjuk, men denna typ
av konserter lig honom varmt om hjirtat och han gjorde sitt yttersta for att

anda aktivt delta i jubileet. Pianisten och tonsittaren Laura Netzel ger oss i ett
brev till Elfrida Andrée en skakande bild av hur illa det var stillt med honom:

Mus. For. Concert (Héndel) gar i morgon Thorsdag i Ladug. K[y]rka med 6kad or-
chester — jag lofvade Norman att sjunga med [...]. Norman ér svullen i halfva kroppen
- venstra hand som en bulle, hogra afven svullen ehuru han dnnu kan féra pinnen.
Han tror att han far vattusot och vi - vi frukta fér slag midt pa estraden.** Gud
hjelpe honom, det kostar p3 att se honom sadan.*’

Tidningen Budkaflen beskriver hur han péafoljande dagi sitt skropliga tillstand
anda lyckades genomfora konserten: " Trots svaghet och pligor ville Norman an-
fora vid denna vackra jubelfest. Han bars in i en lanstol. Kroppen var nedbruten,

men sjilen frisk och lifskraftig.”438 Tre veckor senare avled han — 53 ar gammal.

433 Mark, 1990-1991, s. 582.
434  Nuvarande Hedvig Eleonora kyrka pa Ostermalm i Stockholm.

435  ”Arkivet efter Musikforeningen i Stockholm”, Stadgar, div. program mm (en kapsel),
Musikmuseet, numera Statens Musik- och teaterbibliotek, Stockholm.

436 Vattusot ar en dldre bendmning pa 6dem, det vill siga svullnader pa grund av ansamling
av vitska i vdvnaderna. Beror ofta pa hjartsvike, ibland pa njur- eller leversjukdom.

437  Brev frdn Laura Netzel till Elfrida Andrée, 4 mars 1885, Andrée-Stenhammarsamlingen,
Statens Musik- och teaterbibliotek, Stockholm.

438  Ingen uppgift om artikelforfattare, "Ludvig Norman 17, Budkaflen, 3 april 1885, s. 1.
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3.4.5 Tjansten som hovkapellmistare

Normans lingsiktighet i arbetet med att omsitta sina konstnirliga visioner i
handling ar pafallande. Inte sillan tvingades han arbeta mot mal vars genomfor-
ande endast kunde forverkligas i ett lingre perspektiv. Exempelvis inspirerades
hans tankar kring konsertserier i Stockholm med storre verk f6r kor och orkes-
ter av upplevelserna i Leipzig under aren 1848-1852. De kunde dock fullt ut
realiseras forst minga ar senare. Dels 1860 i och med grundandet av Nya har-
moniska sillskapet, dels nagra r senare nir Kungl. Hovkapellet pa mer reguljir
basis kunde knytas till sillskapets konserter. Normans uppfattningar om — och
senare hans eget omfattande utovande av — musikkritik hade ocksé grundats
i tidiga upplevelser, bdde i Stockholm och i Leipzig. Dessutom bidrog hans
artiklar i Tidning for theater och musik till att skirpa uppfattningarna om vad
som var vart att skriva om och om hur nivan pa musiklivet skulle kunna héjas.

Péliknande sitt utvecklades, utifrin de konstnirliga upplevelserna under
ungdoms- och studiearen, bdde hans kapacitet som dirigent och hans konst-
nirliga visioner. Han visade sig ocksa ha en forméga att 6ver tid uppna bety-
delsefulla delmal pa vigen mot positioner dir han skulle kunna fa méjligheter
att faktiske forverkliga dessa visioner.

I Leipzig erholl Norman visserligen ingen undervisning i dirigering, men
hans nirvaro under flera ar vid bade repetitioner och konserter med Gewand-
hausorkestern gav ovirderliga erfarenheter betriffande repertoarval, repeti-
tionsmetodik, dirigeringsteknik och hogt satta kvalitetsmal for de klingande
framférandena. Och nir Norman 1858 utsags till larare i komposition, parti-
turldsning och instrumentation vid Kungl. Musikaliska akademiens konser-
vatorium i Stockholm,* inrittade han snart en elevorkester "och foérvirfvade

sig dervid sjalf 6fning som orkesterledare.”** Ytterligare dirigeringsrutin fick

439  Morales & Norlind 1921, 5. 227-228. Norman innehade denna lararbefattning under aren
1858-1861, 1868-70 samt 1880—1882. Dessutom var han ldrare i ’Klavér- och pianospel-
ning” under &ren 1872-1875.

440  Valentin, 1916, skrivhiftet s. 15. Enligt Tobias Norlind, Allmdnt musiklexikon, andra om-
arbetade upplagan (Stockholm: Wahlstrom & Widstrand, 1928), star under uppslagsordet
Ludvig Norman att nar denne 1858 sokte kapellméstarbefattningen vid Lunds universitet
stod det klart att hans “anlag och visade skicklighet berittigade honom till platsen. Ko-
nung Oscar [I], som alltid haft stort intresse f6r honom, hade emellertid bestamt uttalat
som sin 6nskan att fa behalla honom i Sthlm, och f6r N:s skull inrattades en sarskild plats
som ork.anf. samt ldrare i komp., instr. och part.lasn. vid konserv. I Sthlm.”
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han frin och med 1860 som ledare f6r Nya harmoniska sillskapet.**' P4 kort
tid lyckades han framgéngsrikt leda det konstnirliga arbetet med ensemblerna
och dessutom imponera som orkesterdirigent vid deras konserter. Han upp-
skattades s till den grad att han av manga inflytelserika personer bedomdes
vara ritt person for den betydelsefulla tjinsten som hovkapellmastare.
Situationen pa Kongl. Theatern spelade honom hirvid i hinderna. Nir
den fargstarke italienske hovkapellmistaren Jacopo Foroni avled i kolera 1858
sokte teaterns ledning en eftertradare utomlands. Man valde Ignaz Lachner fran
Hamburg. Denne hade dock svart att fullt ut infria de hoge stillda forvint-
ningarna. Manga sag i honom en habil men inte sarskilt framstiende dirigent,
i synnerhet inte i jimforelse med Foroni. Men asikterna om Lachners kom-
petens var kraftigt polariserade mellan olika falanger inom teaterns personal.
Tonsittaren Bedfich Smetana (1824-1884), som den 13 april 1861 skulle vara
solist i Beethovens pianokonsert i c-moll med Kungl. Hovkapellet, vittnar i
ett brev fran den 11-12 april till sin hustru om den infekterade situationen:

Kapelmester Lachner blev sagt op. Hans Kone er helt utrostelig. Han selv er en brav
[tapper] Mand og faldt som Offer for den her grasserende Intrige. Her intrigerer alle,
fra forste Primadonna til Koristinden.**

Enligt Ludvig Josephson ifragasatte dven operachefen, Eugen von Stedingk,
riktigheten i att ha

en tysk mindre framstdende orkesteranforare, da en sa framstdende svensk musiker
som Norman, utan nagon fast anstillning eller hopp om ett vinstgifvande lefvebrod
héir hemma, gick sa godt som oomhuldad och troligen, om ej hans utnidmning kom-
mit till stdnd, skulle gatt en mycket bekymmersam framtid till métes och troligen
foredragit att lemna fosterlandet.**?

441 Mark 1990-1991, s. 581.

442 Jacob Paludan, "Af Smetanas breve og dagbeger i udvalg og oversaettelse ved C. Hovgaard
Jacobsen, i Hasselbachs Kultur-bibliotek, Bind CLIV, red. Jacob Paludan (Képenhamn:
Steen Hasselbalchs Forlag, 1956), s. 21.

443 Josephson, u.d., band 3, s. 368-369. Denna uppfattning om Norman hade fog for sig. Re-
dan ett och ett halvt ar tidigare skrev han till J. A. Josephson att han “om en plats i Tysk-
land med samma l6neférméner [som han hade i egenskap av liarare] yppade sig, icke ett
6gonblick skulle tveka att vinda Akademien och Stockholm ryggen”. Se brev fran Ludvig
Norman till Jacob Axel Josephson daterat den 24 november 1859, Z 205 f:5, Handskrifts-
avdelningen, Uppsala universitetsbibliotek.
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Enligt sprakforskaren Fredrik Wulff (1845-1930) onskade dessutom kung
Carl XV se Norman pa denna post.*** Resultatet blev dirfor att Lachner efter
endast tre ars tjanstgoring i Stockholm atervinde till Tyskland och att Norman
1861, knappt trettio &r gammal och relativt oerfaren som dirigent, utsigs till ny
hovkapellmistare.*” August Séderman, som sedan aret innan var anstilld som
kormiistare vid teatern, var visserligen ett namn som av manga ansigs vara en
lamplig kandidat till befattningen. Men hans dirigenterfarenheter kunde inte
mita sig med Normans.**® Med Hedbergs summering sig man dirfor allmint
”Ludvig Norman sasom den ende fullt kompetente, infédde svenske musiker,
at hvilken den svira och ansvarsfulla platsen med ritta kunde anfortros [...].”*"

I och med tillsittningen hade Norman nu alltsa sjilv erhallit positionen
som den insikesfulle dirigent” for Kungl. Hovkapellet han redan étta ar tidi-
gare hade talat om i sin artikel i Ny tidning for musik. Fortroendet innebar en
stor utmaning, men posten gav honom samtidigt kraftigt utokade mojligheter
att paverka musiklivets utveckling i Stockholm. Hans kénslor var sannolike

blandade infor den nya befattningen, och

444 Wulff skriver: ”Nér &r 1858 den dubbla platsen som Domkyrkoorganist och Akademiens
director musices blev ledig i Lund, beslot [Wilhelm] Gnosspelius [1809-1887], till stor sak-
nad f6r Link6pings musikvinner, att s6ka sig till Lund. Och fast han hade sidana ’mannar’
som Norman och - tror jag — Soderman till medsokare, fick han platsen.” I en fotnot skriver
han sedan: ”Tobias Norlind [ musikforskare (1879-1947)] upplyser mig om att kdnung
[sic] Carl XV personligen utvirkade en tryggad stillning 4t Norman i Stockholm, sé att
denne avstod fran att fullfélja i Lund.” Se Fr[edrik]. Wulff, ’Hagkomster frdn Lunds hogre
musikliv 1866-19017, i Under Lundagdrds kronor. En minneskrans vid tvahundrafemtiodrs-
festen af gamla studenter (Lund: Gleerupska universitetsbokhandeln, 1918), s. 18.

445  Londahl 1992, s. 352-353.
446  L.Josephson u.4., band 3, s. 365-368.

447  Hedberg 1886, s. 14. Att denna 16sning blev konstnirligt fruktbar framgar ocksé av regisso-
ren Auguste Bournonvilles (1805-1879) memoarer Mit Theaterliv, Theaterliv og erindringer
frdn 1865. Han var Operans gastbalettmistare och senare intendent for scenen. Om den
musikaliska ledningen skriver han: ”Saadanne Ledere, som Capelmester Norman, Hof-
sanger [sangmastaren Isak Albert] Berg og Chormester [August] Soderman, findes neppe
fortrinligere [utmarktare] ved noget Theater i Europa.” Se Dag Kronlund, “Musiken liten
ljuda, mina vinner”. Musiken i talpjiserna pd Kungliga teatern vid 1800-talets mitt, dok-
torsavhandling (Stockholm: Stockholms universitet, Institutionen f6r Teater- och Film-
vetenskap, 1989), s. 18.
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han emottog den, vil icke utan tvekan, ty han var for samvetsgrann for att icke inse
hvilka stora kraf den stélde pa sin man; men ocksa icke utan tillfredsstallelse, ty nu
skulle han ju fa tillfille att gagna och verka i hdgre matt och i vidare kretsar n férut.**®

Norman férblev hovkapellmistare till sin dod 1885.** Frin 1879 deltog han
visserligen inte lingre vid nigra operaférestillningar, men erholl titeln *forste
hovkapellmistare” och fortsatte ate dirigera symfonikonserterna.*® Det var
Oscar IT som den 20 maj detta ér till Erik af Edholm hade framfért sin 6nskan
att ge Norman den nya titeln och samtidigt utse Joseph Dente (1838-1905)
till ny hovkapellmistare.”" Sista gingen Norman framtridde som operadiri-
gent var den 11 juni 1879. Operachefen Erik af Edholm noterar i sin dagbok
att ”[d]et blir fullt hus, tack vare att det dfven ir Normans sista upptradande.
Han hyllas med afskedsjubel”**

3.4.6 Dirigenten
Normans debut som hovkapellmistare skedde vid ett framforande av
Gioacchino Rossinis opera Wilhelm Tell. Det blev en enorm framgéng. Jacob

Axel Josephson var nirvarande i publiken, och han mindes hanfért:

De som 6fvervoro den férsta operaforestillningen under den nye kapellméstarens
ledning erinra sig vdl huru hofkapellet dervid firade en verklig triumf och huru hela
operan atergafs pa ett sitt som berittigade till forhoppningar om var lyriska scen,
hvilka sedan gingo i fullbordan.**?

Minnet av Jacopo Foronis karisma och temperament var emellertid fortfarande

livligt hos ménga operabesokare. Det fanns dirfor all anledning att befara

448 Hedberg 1886, s. 14.

449  Lindgren 1882, s. 136.

450 Lindgren, 1882,s. 138.

451  Erik af Edholm, Mot seklets slut. Svunna dagar. Ur Forste Hovmarskalken Erik af Edholms
dagbicker. Tidsbilder fran 1800-talet utgivna av hans son. Upplevelser under Oskar II:s tid
intill forfattarens dod 1897, utg. [av sonen] Erik af Edholm (Stockholm: P. A. Norstedts &
Soners Forlag, 1948), ”7 december”, s. 137.

452 af Edholm 1948, s. 138.

453  Signaturen J.A.]J., 1876, s. 58.
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att Norman, likt Ignaz Lachner, trots den initiala framgangen skulle befinnas

alltfor blek och otillricklig infér uppgiften att i ett lingre perspektiv entusias-

mera bade sangare, orkestermusiker och publik. Dessa farhagor kom pé skam.

Ypperligt anférarskap hafva vi férut bevittnat i Foronis upptradande. Han var som
sydlanding ytterstliflig och rorlig, hade snabb uppfattning och var fyld af en eld, som
verkade berusande, undransvird var derfér hans formaga att rycka orkestern med sig
ien oemotstandlig kraftyttring. Normans férméga var, snart sagdt, rent motsatt. Han
var lugn, ndstan ororlig i sin kapellmastaretribun [...] men han behéfde ocksé ej mer
an rora pa handen, nicka latt med hufvudet eller ge en sakta blinkning med 6gat, for
att bli férstadd och lydd. Detta tydde pa aktning och tillgifvenhet & dmse sidor [...].***

Normans yttre lugn dolde uppenbarligen en inre gld av stor intensitet. Hel-

lander gor sig till tolk f6r det som manga av musikerna uppfattade:

Han forde den [taktpinnen] pa ett sddant sétt, att man i kapellet allméant sade ’att det
lag mera takt och sakerhet i den lugna rorelsen i Normans armbégskula, 4n i tio andra
kapellmastares vilda ifver’. Det var ndgot tryggt och sakert i Normans hela vasende,
men under lugnet 14g en eld och entusiasm, som han f6rstod att meddela t andra
och darfér gick allt sa vl under denna var operas glansperiod.***

Lotten Dahlgren beskriver med musikilskarens yviga entusiasm just Normans

formaga att med ytterst sma medel erhilla storartade musikaliska resultat:

454

455

456

Aldrig har vl en orkesterdirigent med mindre athéfvor och enklare apparat s for-
statt att elda sina truppmassor och sa sikert och oemotstandligt féra dem fram till
seger som Ludvig Norman. Det var den magiska kraften i spetsen af taktpinnen, det
inneboende geniet, hvilket hér 4stadkom hvad den mest ostentativa fysiska kraf-
tanstringning icke kunnat mikta.*>*

Signaturen C.R.N. [Carl Rupert Nyblom], "Ludvig Norman”, Ny Illustrerad Tidning nr
15, 11 april 1885, s. 121-22.

Hellander 1900, s. 157.

Lotten Dahlgren, Lyran. Interidrer fran 1870- och 80-talets konstndrliga och litterira Stock-
holm (Stockholm: Wahlstrém & Widstrand, 1913), s. 107-108.
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Aven recensenten Adolf Lindgren beundrar Normans sparsamma gestik:

Det sitt varpa han handterar denna staf [taktpinnen], 4r lika langt skildt fran de
vidtfamnande, storskrytande athafvorna som fran den sma-koketterande vérdslos-
heten. En lindrig armryckning ar nog till de vederboérliga signalerna, en hastig blick
ir en tillricklig varning 4t den férsumlige.**’

Beskrivningarna ger en bild av Normans gestiska uttryck som liknar det *mi-
nimala” sitt att dirigera, som kan upplevas i filmupptagningar ett drygt halv-
sckel senare av tonsittaren och dirigenten Richard Strauss (1864-1949).
Dennes ytterst mattfulla gestik star dir i bjart kontrast till de ofta dramatiska
klangmassor den frammanar ur orkestern. Det fanns ocksé ett annat skal till

Normans dirigentframgingar — hans 6verligsna instuderingsmetodik:

Hvad betriffar korrekthet, detaljarbete, uppfattning och pietet mot verk fran de
mest olika skolor, har Hofkapellet under Normans ledning forvérfvat anseende for
att vara ett bland de bittre i Europa.**®

Denna konstnirliga kompromissloshet underlittades av att

den latthet, hvarmed Norman fann sig tillratta i harmoniens och kontrapunktens
irrgangar, pa pianots tangenter liksom i partiturlidsningen och anférandeskapets
svérigheter, var lika utomordentlig som hans sikra éra och fina musiksinne. **

Uppenbarligen dgde han ocksa den f6r operadirigenten si nodvindiga simultan-
kapaciteten: “fastin han hade ett vaksamt 6ra for hvarje detalj, for hvarje enskilde
instrument i den stora orkestern, sd hade han ocksa ett skarpt och klart 6ga for
hvad som foregick pa scenen”** Sammantagna bidrog Normans egenskaper
som dirigent till att teaterns konstnirliga verksamhet fick ett synnerligen gott
renommé. Och under hans musikaliska ledning priglades forestillningarna av

en mycket hog och jamn standard, 4ven vid jamforelse med de bésta utlindska

457  Signaturen A.L. 1880, s. 27.
458  Signaturen A.L. februari 1880, s. 26.

459  Valentin 1916, pd maskinskrivna ark, s. 2. Detta ér i sjilva verket ett citat ur Adolf Lind-
grens artikel i Nordisk Familjebok, (Stockholm 1887).

460 Hedberg 1886, s. 12.
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operahusen.*®" Prins Oscar Fredrik (som ndgra ar senare skulle bli kung Oscar I1)
var mycket medveten om detta nir han 1871 i sitt hogtidstal som akademiens
preses hyllade bade Kungl. Hovkapellet och dess musikaliska ledare: “Jag ser
[...] en orkester, hvilken sa vil genom sin utmérkea ledning som genom skickliga
medlemmar [...] intager en svirligen 6fvertriffad plats bland Europas 6friga.”***

Fyra ar senare besokte ”Violinernas Konung” Joseph Joachim (1831-
1907) Stockholm for att vid tre konserter pa Kongl. Stora Theatern framféra
bland annat violinkonserter av Beethoven, Mendelssohn, Ludwig Spohr och
Max Bruch.*®® Pa Grand Hétel holl Norman tal till Joachim, som i sin tur
“prisade den musikaliska tukten’ i Hofkapellet”*** Aven dirigenten Hans von
Biilow beromde oférbehallsamt Kungl. Hovkapellet efter besoket i Stockholm
under sin Skandinavienturné viren 1882:* ”[...] det hogsta berom fortjenar
den sirdeles duktiga hoforkestern [...]. Sarskildt utmirker sig blecket genom
nobel mjukhet”**® Han beklagar ocksa att han pa grund av Normans sjukdom
endast fick dillfille till nagra fa flyktiga ssmmantriffanden med "den siste verkligt

framgangsrike lirjungen af Leipzigs konservatorium frin dess glansepok |...].”**

461 Lindgren, 1882, s. 138, samt "Ludvig Norman 1831-1885”, osignerad artikel [av Adolf
Lindgren] i Svensk Musiktidning nr 6, 1910, s. 41-43.

462 Oscar Fredrik, Hertig af C")stergétland, ”Vid sekularfesten 1871, 2, den 9 december” [i
innehéllsforteckningen star daremot 8 december], i Hogtidstal hillna i Kongl. Musikaliska
Akademien under ett niodrigt presidium, utg. Frithiof Cronhamn (Stockholm: C. Suneson,
1885), 5. 90. I Inledande ifversikt, anmdrkningar, forklaringar har Cronhamn i en fotnot till
orden “sin utmérkta ledning” inskrivit "Ludvig Norman 1 1885”.

463 Ingen uppgift om artikelférfattare, “Joseph Joachim”, Svensk Musiktidning. Nordiskt Mu-
sikblad, nr 12, 2 september 1907, s. 89.

464 af Edholm 1948, s. 63. Dahlgren berattar i Lyran 1913 att det var Norman sjalv som arran-
gerade denna fest pa hotellet. Hon fortsitter: ”Och jag har ej sett Norman sa sot, s& snéll
pé den dag jag minns. For 6frigt var hela kapellet som inspireradt, spelte fortjusande och
glanste af hel, ren, odelad beundran.” Se Dahlgren 1913, s. 84.

465  Utan uppgift om artikelforfattare, "Hans von Biillow”, Svensk Musiktidning nr 9, 1 maj 1882,
sid. 65.

466  Hans von Biilow, ”Ur Biilows resebref”, ingen uppgift om Gversittare, Svensk Musiktidning
nr 11 1juni 1882,s. 84.

467 von Billow 1882, s. 84.
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Béde under barnairen och senare i vuxen alder var Giacomo Meyerbeers
opera Robert le Diable (eller Robert af Normandie som den hette i Sverige)
Normans favoritopera. Ett av skilen var enligt egen hans utsago dess melo-
diska rikedom.**® Trots detta var en av paradoxerna i Normans liv att han
som firad hovkapellmistare under 18 ar faktiske inte var sarskilt attraherad
av opera som konstform.*® Tvirtom var det den absoluta musiken som stod
hans hjirta nirmast. Inte heller tilltalades han alltid av tonspréiket i de senare
operorna av Richard Wagner.*”® Trots detta dignade han all slags musik samma

engagerade interpretatoriska omsorg.

Med sillsynt opartiskhet och réttvisa 4gnade Norman [...] under sin 18-ariga verk-
samhet som ledare af hofkapellet samma konstnarliga intresse och samvetsgrannhet
at framfoérandet af de moderna som de 4ldre operorna, och under hans ledning upp-
fordes de tidigare Wagneroperorna "Rienzi, ’Flygande holldndaren’, "Tannhiuser’
och ’Lohengrin’ samt dessutom de moderna franska operorna ’Carmen’, ’Mignon’,
"Romeo och Julia’, ’Faust’ m.fl.*"*

Hedberg sammanfattar Normans hoga konstnirliga krav pa sig sjilv oavsett
sina egna preferenser: “hans nira tjugoériga kapellmistarskap har forskaffat
honom det ojifvade vitsordet att han gjorde rittvisa at alla riktningar, fven
om han icke ilskade dem”.*”*

Aven utanfor musiklivet forstod man Normans exceptionella betydelse,
och Sveriges riksdag beslutade 1883 att tilldela honom en livrinta om 2000
kronor for hans stora fortjinster inom den svenska tonkonsten.*”? Detta

var ett betydande belopp pé sin tid. Andi blev behillningen (tillgangarna

468  Carl Fredrik Lundqvist, Minnen och anteckningar, En blick tillbaka pd mitt lif (Stockholm:
Hugo Gebers forlag, 1908-1909), band 1, s. 201-202.

469  Han 6vervigde av allt att déma heller aldrig att sjilv komponera en opera.
470  Signaturen B.S. 1910, s. 690.

471  Signaturen O. M-s [Olallo Morales], ”Ludvig Norman. Ett 25-drsminne.”, Dagens Nyheter,
7 mars 1910, s. 11.

472 Hedberg, 1886,s. 11-12.

473  Signaturen B.S. 1910, s. 690.
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minus skulderna) enligt bouppteckningen efter hans dod endast 288 kro-
nor. Detta berodde till stor del pa att han vid sin d6d var skyldig pengar till

elva pc:rsoncr.474

3.4.7 Kammarmusikern
Norman gjorde dven anstringningar for att rycka upp kammarmusiken i
Stockholm. Han gjorde det i flera egenskaper — som musiker, som organi-
satdr, som tonsittare och genom sitt arbete inom Musikaliska Konstfor-
eningen. Med sina tre symfonier och andra haltfulla orkesterverk ar han
visserligen en av Sveriges relativt fa verkligt betydande symfoniker, men
trots sina manga framgangsrika ar som dirigent och orkestertonsittare var
det inom kammarmusikomradet som han hade sitt hjirta: "Musikforedrag
privatim inom en krets verkligt musikintresserade blifva nu en ging for alla
nagot mera in hvad den stela offentligheten bringar med sig [...].”*”* Det
ir dirfor inte forvinande att verken for olika kammarmusikaliska besitt-
ningar genom béde sitt omfang och sina kvaliteter utgér en betydande del
av hans produktion.

Han var ocks3 — fraimst under 1860- och 70-talen — aktiv som pianist
i olika kammarmusikaliska ssammanhang.”’® Exempelvis framtridde Nor-
man, tillsammans med sin hustru Wilhelmina och hennes syster Maria
Neruda, i kammarkonserter under 1860-talet.”” Och 1865 grundade han
med Wilhelmina och nagra hovkapellister ett kvartettforetag. Pa grund av
bristande publiktillstromning upplostes dock foretaget efter tva sasonger:

Idag gar med Guds hjelp den sista Qvartettsoiréen hérstides [...] sannolikt blifver det
den sista som af nuvarande Qvartettbolag kommer att gifvas i Stockholm. Oaktadt

474 1885 ars bouppteckningar, Stadsarkivet, [Stockholms Rddhusrétt], E IT a 1:2:690.
475 Norman 1888,s. 131-132.
476  Sanner, 1955,s. 107-108.

477  Bada systrarna var violinister fran Briinn (nuvarande Brno) i Midhren. Wilhelmina gifte
sig med Norman 1864 och fyra &r senare gifte sig Maria med operasangaren Fritz Arlberg
i Stockholm. Till skillnad fran Wilhelmina dgnade sig Maria efter giftermélet mest &t sin
roll som maka och mor samt som pedagog, vilket medférde att hon i stort sett férsvann
fran det offentliga musiklivet.
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Publiken uppmuntrat foretaget, ar dess tillopp dock for ringa fér att fem personer
deraf skall lefva [...].*”®

Det var dock inte bara publiken som svek. Aven recensenternas fordomsfull-

het och okunnighet bidrog till kvartettbolagets upphérande:

dessutom blir man nira nog fortviflad 6fver den kallsinnighet och dumdristighet,
hvarmed i f6rra fallet publiken, i det sednare véra ’kinnare’ och var ’klassiska’ kri-
tik behandlar de nyheter af erkinda méstare man bringar dem. Om du héndelsevis
last recensionen 6fver Schumanns Claverqvartett och Schuberts D molls Qvartett

sa inser du latt att man trottnar servera ett s otacksamt samhille som Stockholm

med annan mat — in det redan atit forut.*”®

Kammarmusiken som konstform fortsatte trots detta att ligga hans hjirta
nira, och han fortsatte dnda till sin d6d att komponera musik f6r mindre be-
sittningar. Dessutom medverkade han vid flera tillfillen som pianist vid olika
kammarmusiksoaréer, bland annat i Mazerska kvartettsillskapets spelaftnar.
Ett vittnesbord om bade detta och om hans hoga niva som ensemblepianist
aterfinns i Carl Kinbergs text frin 1899 om Mazerska kvartettsillskapets forsta
femtio ar. Dir berittar han att man hade sina sammankomster en trappa upp
hos killaren Berzelius under aren 1867 till 1873 och di ofta fick hora ”Lud-
vig Norman pd sitt kinda, odfvertraffliga sitt utfora pianostimman i Men-
delssohns och Schumanns trion [sic!] och qvartetter”.*** Hans pianospel var
bade klart i uppfattningen, elegant och rikt pa valérer, men det fanns uppen-
barligen ytterligare en dimension i hans kammarmusicerande. I ett brev frin
den 8 november 1858 beskriver Kjerulf hur han nirvarade vid musikhand-
laren och musikforliggaren Edvard Josephsons musikaliska sondagsférmid-

dagar dar man varje sondag mellan kl. 11 och 14 spelade kammarmusik:***

478  Brev frdn Norman till Jacob Axel Josephson, daterat den 22 februari 1866, Z 205 £:5, Hand-
skriftsavdelningen, Uppsala universitetsbibliotek.

479  Brev frén Ludvig Norman till Jacob Axel Josephson 22 februari 1866.
480  CarlKinberg, "Mazérska Qvartettsallskapet. Ett femtio&rsminne 1849-1899” (Stockholm:
Mazérska qvartettsallskapet, 1899), i 150 dr med kammarmusik (Stockholm: Mazerska

kvartettséllskapet i samarbete med Kungl. Musikaliska akademien, 1999), s. 25.

481  Edvard var bror till Wilhelmina, Jacob Axel och Ludvig Josephson.
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"Du kan troe, det gaar temmelig godt, iser naar Norman er med; han forstaar
at electrisere Medspillerne.”***

Annu ett uttryck for Normans strivanden att utveckla kammarmusiklivet
var hans aktiva deltagande i Musikaliska Konstforeningen. Den bildades 1859,
pa initiativ frin Harnosands Musiksillskap med bland andra musikern och
konsistorienotarien Anders Sidner (1815-1869) som drivande kraft, och hade
till syfte att frimja den svenska och norska tonkonsten genom att vilja ut och
trycka musikverk som inte tidigare hade utgivits.*** En gang per ar kunde verk
sindas in anonymt men med en bifogad f6rseglad namnsedel. Norman utsags
till en av de sakkunniga som skulle bedéma de insinda alstren. Aren 1862-70
var han dessutom foreningens ordférande. Att verksamheten under sina forsta
ar verkligen bidrog till en medvetande- och kvalitetshojning av den nyskrivna
musiken visades genom det stora antalet insdnda verk och genom standarden
pa dem. Efter ett drygt decennium sammanfattade Norman liget. Han hade
da tillsammans med Gade och Rietz gitt igenom arets insinda nya verk, och
uttalade sin tillfredsstillelse 6ver att “de till ink6p hembjudne verk av Svenske
tonsittare numera (med f& undantag) forete ett konstnirligt virde, som forr
blott undantagsvis kunde upptickas.”*** Han fortsitter med att forklara sina

utgingspunkter for beddmningarna. De utgar fran grundhéllningen

att huru hogt jag dn aktar det musikaliska arbetet, det likvil icke kan falla mig in
att vilja befordra ett verk till offentlighet blott och bart derfére att det ar vdl gjordt
— innehdllet, tanken gir mig 6fver allt, och gifver jag derfore heldre min rést at den
komponist som visat sig ega en hogre grad af uppfinning, af begafning, 4fven om det
musikaliska arbetet skulle forete en och annan, mahénda latt afhjelpt, brist, 4n jag

lofordar och féredrager blotta routinen [...].*%*

482 Brev frin Halfdan Kjerulf till Julius Nicolaysen daterat den 8 november 1858, i Kjerulf
1918,s.197.

483  Curt Carlsson, Musikaliska Konstforeningen 150 dr. Ndgra kapitel ur dess historia (Stock-
holm: Musikaliska konstféreningen, 2009), s. 19. Foreningen ar verksam 4n idag. Enligt
Norman skulle samfundet verka ”for publicerandet af svenske och norske tonsittares verk,
och foretridesvis sédana i storre form”. Se Norman 1888, s. 117.

484  Musikaliska Konstféreningens protokoll fran den 31 augusti 1870, bilaga (autograf), Riks-
arkivet, Musikaliska Konstféreningen, A1:1-3 K.

485  Bilaga (autograf) till Musikaliska Konstforeningens protokoll 31 augusti 1870.
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3.4.8 Familjefadern
Vid tiden for turbulensen kring tillsittandet av hovkapellmistartjinsten, det
vill siga under viren 1861, kom syskonen Neruda till Stockholm.*¢

Det var under denna tid som Ludvig Norman fértjust af Wilhelmina Nerudas ideella
violinféredrag och Wilhelmina Neruda 4 sin sida fortjust i Ludvig Normans anfora-
reskap och intressanta pianospel forilskade sig i hvarandra.*”

Wilhelmina (1838-1911) — eller Wilma som hon kallades i familjen - var
dotter till organisten vid domkyrkan i Briinn, Josef Neruda, och var redan
en framgangsrik violinist med flera vidstrickta konsertresor bakom sig.***
Tre ar senare, 1864, gifte sig Ludvig och Wilma i Briinn.** Enligt Normans
systerdotterson, bibliotekarien Einar Sundstrom i Stockholm, lar det ha varit
Wilma som friade till Ludvig. "

De forsta dren blev lyckliga, och paret fick snart tvé soner — Frans Ludvig
Eugene, f6dd den 18 november 1864, och Felix Wilhelm Valdemar, f6dd den
24 maj 1866.”' Och makarna Norman-Neruda musicerade ofta och girna

486  Violinisterna Wilhelmina och Maria samt cellisten Franz.
487  L.Josephson u.a., band 3, s. 373.

488  Staden Briinn (idag Brno) i Mihren lag vid denna tid i Osterrike-Ungern, men ligger i dag
i Tjeckien.

489  Valentin 1916, i skrivhifte s. 17.
490  Sanner 1955, s.76.

491 1885 ars bouppteckningar, Stadsarkivet, [Stockholms Radhusritt], E I1'a 1:2:690. I ett brev
frdn Fredrika Bremer till Caroline Frumerie den 8 januari 1865 skriver hon: "Med Hilda
Berg tyckes det ocksa ga bra. Hon har nyss hjelpt en liten Hr Neruda till verlden, till for-
aldrarnes sjungande fr6jd.” Se Fredrika Bremers brev, samlade och utgivna av Klara Johan-
son och Ellen Kleman, del IV 1857-1865, med tilligg 1832-1865 (Stockholm: P. A. Norstedt
& Soners Forlag, 1920), s. 366. Férmodligen avses hiar Normans och Nerudas son Frans
Ludvig Eugéne som féddes knappt tvé ménader tidigare. Han blev sedermera en erkiand
bergsbestigare. Enligt The Climbs of Norman-Neruda foll han 1898 under en bestigning av
det 2996 meter héga "Die Fiinflingerspitze (Punta delle cinque dita) i italienska Sydtyrolen.
Han hade valt den erkint svara s6dra vagen upp till toppen. Hans fru May, som deltog i
expeditionen, berittar att han senare, men fortfarande kvar pa berget, avled av sina skador.
Detta var den 11 september. Se Louis Norman-Neruda, May Norman-Neruda, The Climbs
of Norman-Neruda. Edited, and with an account of his last climb, by M. Norman-Neruda
(London: T. Fischer Unwin, 1899), s. 5, 14. Brodern Felix Wilhelm Valdemar avled 1907.
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tillsammans i olika kammarmusikkonstellationer. En 6gonblicksbild av en
matinée musicale i Wilmas forildrahem i Briinn far vi genom Aftonbladet
1865: "Nir Ludvig Norman satte sig till pianot och lit fingrarna 16pa 6fver
tangenterna, fattade hon violinen och talade med; det var ett samtal, sidana
makar virdige.”*”*> Wilma blev dessutom under arens lopp varmt uppskattad i
Stockholms musikliv. Hon utsigs av kung Carl XV till hedersledamot av Kung].
Hovkapellet, hon valdes in som ledamot av Kungl. Musikaliska akademien,
hon erholl medaljen Litteris et Artibus och hon utsags till larare i violinspel-
ning vid akademiens konservatorium, en post hon innehade iren 1867-70.%*

Efter en tid visade sig dock oroande tecken i makarnas forhéllande:

den harmoni som véackt deras 6msesidiga beundran och kérlek ingéfvo alla deras
vanner den storsta forhoppning om ett for de nyforlovade, langt och lyckligt akten-
skap, hvilket tyvirr, vad s ofta ar fallet bland framstaende konstnérer, blef stérdt
af de ojemna lynnena hos begge parterna [...].***

Det blev ocksé uppenbart att Wilma, till skillnad frin sin syster Maria, inte
var bendgen att genom sitt giftermal ge upp sin musikaliska karriar: "Hon var
en stor konstnirsnatur, men af annat slag an hans hvilken hon icke férstod och
hon trifdes j att sitta vid den husliga hirden.”*”

Norman insag naturligtvis hustruns musikaliska kapacitet och han ver-
kar ha haft en f6r tiden fordomsfri syn pa kvinnors musikaliska férméga. Som
kompositionslirare hade han ocksa flera kvinnliga elever, bland dem Elfrida
Andrée, Valborg Aulin och Helena Munkeell samt Alice Tegnér, som parallellt
med undervisningen vid Stockholms Hogre Lirarinneseminarium studerade
musik for Norman.*” I hans professionella kommentarer rorande de kvinnliga

tonsittarprestationerna finns ingenting av den for tiden si ofta forekommande

492 Robert Watt, ”Wilhelmina Nerudas barndomshem”, Aftonbladet den 24 augusti 1865, s. 3,
fran danska Dagbladets foljetong ”En kunstnerindes Fédeby”, utan uppgift om 6versittare.

493  Morales & Norlind, 1921, s. 228.
494  L.Josephson u.4., band 3, s. 428.

495  Valentin 1916, i skrivhifte s. 25. Texten 4r tagen ur en i hiftet inklistrad del av ett tidnings-
urklipp utan identifikationsuppgifter som 6vergar i handskriven text.

496  Stina Palmborg, Alice Tegnér (Stockholm: Bokforlaget Natur och kultur, 1945), s. 81.
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nedlatande tonen. De ir i stallet direkt fokuserade pa det musikaliska stof-
fet. Ett exempel pé detta ar hans brev till Andrée frin 1868. Efter att ha list
igenom partituret till en symfoni av henne, redovisar han sina kommentarer
och avslutar med f6ljande ord: "Mycket ar godt, atskilligt torde ¢j klinga si
som forfattarinnan tinkt sig. Men det hela ar s talangfullt att den opartiske,
kunskapsrike musikern maste uppmuntra till fortsate arbete.”*”’

Men oavsett Normans allminna héllning till kvinnliga konstnirskap,
blev han fortvivlad 6ver Wilmas stillningstagande betriffande sin fortsatta
karridr. I slutet av 1860-talet méter Ludvig Josephson sin barndomsvin Nor-
man: "N4, nu ar du vilbestilld hofkapellmistare och gift karl”. Normans re-
aktion blottar sprickan i dktenskapet: "Ack jag ar si olycklig; min hustru ir
en stor konstnir och trifs ¢j hir hemma.”** Wilma aterupptog efterhand sina
konsertresor pd kontinenten och kring 1868—1869 var brytningen makarna
emellan odterkallelig. I praktiken innebar detta en separation eftersom Wilma
var katolik och av detta skil inte kunde skilja sig.*”

Wilma vixte upp som ett musikaliskt underbarn och blev redan i unga
ar uppmiarksammad av stjirnviolinisten Joachim, i vars strakkvartett hon se-
nare kom att spela. Av manga ansags Wilma till och med vara den kvinnliga
motsvarigheten till honom.*® Och von Biilow, som kring 1880 horde henne i
London, kallade henne en *violinens Clara Schumann’**' Genom separationen
kunde hon nu inrikea sig pa den fortsatta internationella karridren, bland annat
limnade hon Stockholm fér London.’”* Och hon lit sénerna uppfostras av
morforildrarna i Briinn.**” Fér Normans del betydde det att han hidanefter

497  Brev fran Ludvig Norman till Elfrida Andrée daterat den 9 september 1868, Statens musik-
och teaterbibliotek Stockholm, Andrée-Stenhammarsamlingen, Brev till Elfrida Andrée.

498  Valentin 1916, i skrivhifte, s. 26.

499  Hovférsamlingens forsamlingsbok 1863—1870, Stadsarkivet, A IT a:4, s. 22.

500 Margaret Campbell, The Great Violinists (London: Robson Books, 1980/2004), s. 63.
501 Signaturen A.L. februari 1880, s. 26.

502 Campbell 1980/2004, sid. 63.

503 Valentin 1916, i skrivhifte, s. 25.
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var tvungen att firdas lingt for att fi umgis med dem: "[H]varje sommar tog
han sig en tur till Briinn for att triffa sina bada séner”>**

Makarna traffades vid enstaka tillfillen efter separationen. Bland annat
reste Norman till London. Sangerskan Fredrika Stenhammar bekymrade sig

for honom:

Norman har varit i London p4 ett par veckor. Matte han nu vara lite gladare, stack-

ars Norman, ty han har sorjt forskrackligt i vinter [...] det ar forskrackligt synd om

Norman som haller s& mycket av henne.***

Liksom Wilma férmodligen hade tagit initiativet till giftermélet, hade hon
nu tagit initiativet till separationen. Men det fanns uppenbarligen ocksa ett
mer dramatiske skil till den djupa splittringen mellan makarna. I ett brev till
pocten och forfattaren Ola Hansson skriver August Strindberg 1889 — det
vill siga fyra ir efter Normans dod — om “vansinnighetsproblemet” och om
svartsjuka, dmnen som var aktuella for honom béde i privatlivet och i det
litterdra skapandet. Han tar bland annat upp den franske forfattaren Guy
de Maupassants foregiende &r utkomna roman Pierre et Jean (1888): "Eget
att Maupassant forsvarar modrens otrohet med det fruntimmerliga motivet:
fadren var prosaisk [fantasilos, trikig] — nu pa gamla dagar. Och krimarfrun
var s rasande poetisk’”>*° Med formuleringar som siger en hel del om Strind-

bergs egen kvinnosyn gor han direfter foljande jamforelse:

Kapellmistar Norman en genomfin poetisk (i battre bemarkelse) natur kom pa sin
fiolspelande raa zigeunarhustru med hor. Han ville hindra det. Hon ville inspérra ho-
nom pa Dérhus, derf6r att han ’misstinkte” henne och ”férstorde hennes rykte”. Han
bevakade henne — ség med egna 6gon — hon férnekade dnda — hvarpa han hangde sig
och blef nerskuren, hvarefter han smég omkring nagra ér fruktande menniskors blickar

504 Lundqvist 1908-1909, band 1, s. 204.

505  Brev frdn Fredrika Stenhammar till sin syster Elfrida Andrée den 7 april 1879, i Brev, utgivna
av Elsa Stenhammar (Uppsala: Gebers, 1958), s. 117. Sopranen Fredrika Stenhammar, f.
Andrée (1836-1880), var en firad solist vid Kongl. Stora Theatern i Stockholm. Norman
tillagnade henne sin séngcykel Waldlieder op. 31.

506  August Strindberg, Brev till Ola Hansson daterat Holte den 22 mars 1889, i Strindbergssll-
skapets skrifter, August Strindbergs brev, 7, Februari 1888—december 1889, utgivna av Tors-
ten Eklund (Stockholm: Strindbergssillskapet, 1961), s. 288-289. Att Norman verkligen
forsokte ta livet av sig har inte tidigare tagits upp inom det musikvetenskapliga omréadet.
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och dog langsamt och pinsamt [sméartsamt, pligsamt]. Hiromdagen motiverade ett
ytterst konservativt och sedligt fruntimmer Zigeunerskans bedrageri med att: Norman
var sa prosaisk! Vet du hvem hon horade med? En tapetserare! gesill! bl. andra!*”’

Strindberg nimner inte tidpunkten for Normans sjalvmordsforsok, men om
han inte gjorde flera sadana ligger det nira till hands att formoda att han hiingde
sig strax efter brevet till sin vin Herman Thunman den 2 december 1870.>
Normans brev till operachefen af Edholm frin den 25 maj samma ir om sin
onskan att avga frin hovkapellmistartjansten innehéller dessutom en mening
som skulle kunna antyda att beslutet att ta sitt liv inte var en stundens ingivel-
se.”” Han skriver dir om “andra tankar hvilka jag hir icke anser tillstindigt
nirmare vidrora, gifva vid handen att tiden f6r min afgang ir den ritea”>"°
Normans desperata sjalvmordsforsok kunde uppenbarligen forhindras.
Men sorgen 6ver otroheten, separationen och den nya livssituationen kom
att pd ett genomgripande vis prigla tillvaron under aterstoden av hans liv.
Och de femton aren efter katastrofen och fram till sin dod plagades han svért
av bade sjukdom och dysterhet. Poeten och estetikern Carl Rupert Nyblom
(1832-1907) ger oss en glimt av Normans lingtan efter sin familj:

Om de senaste arens sjuklighet lade nagot retligt till hans milda lynne, sd mé detta
icke vicka férundran, allra helst han sedan 1868 till storsta delen saknade négon,
som i hemmet egnade honom den nérmaste kérleksfulla varden. Det var rérande att
hora hans utbrott af klagan 6fver denna sméartsamma brist, och de kommo ¢j séllan,
nistan ofrivilligt [...] ‘Gift — och dock utan hustru ... fader — och dock barnlés!’ [...].>"*

Situationen kunde, minskligt att d6ma, ha inverkat menligt pA Normans
kreativa férmaga. Men under denna tid tillkom i stillet nigra av hans allra

framsta och mest uttrycksfulla verk i olika genrer. Diribland aterfinns den

507  August Strindberg, Brev till Ola Hansson daterat Holte den 22 mars 1889, Strindbergs-
sallskapet, Stockholm 1961, s. 288-289.

508  Sekap. 3.6.3.
509  Sekap. 3.6.4.

510 Brev fran Norman till Erik af Edholm den 24 maj 1870, af Edholms samling, E:7, Stock-
holms Stadsarkiv.

511 Signaturen C.R.N. 1885,s. 121-122.
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killfriska och omedelbara sangcykeln Waldlieder fran 1867, den mérka och
dramatiska violasonaten i g-moll frin 1869, den storslagna och smirtfyllda
pianotrion i h-moll frén 1870 och den brusande, klangskéna symfonin nr 2
i Ess-dur fran 1871.

Vid Normans begravning den 4 april 1885 i Ladugérdslands kyrka
(Hedvig Eleonora kyrka) i Stockholm nirvarade Wilma och parets tva nu
uppvuxna soner. Tre ar senare gifte hon sig med den engelske dirigenten Sir
Charles Hall¢ (1819-1895).%"* Hon kom att éverleva savil honom som Nor-
man och sina tva soner.

3.5 Norman som tonsittare

Norman var, med sin utvecklade satsteknik och sikra formkinsla, en av sin
tids frimsta svenska symfoniker och kammarmusiktonsittare. Men han kom-
ponerade ocksé betydande vokalverk, saval for kor som for sing och piano.
Hans ofhiciella stillning som hovkapellmistare kravde dessutom att han kom-
ponerade kantater, marscher och andra tillfillighetsstycken.

Om Normans sitt att skapa sin musik vet vi dock inte mycket. Bland
hans autografer och skisser finns det sillan olika versioner bevarade, vilket
kan tyda pé att hans musikaliska idéer ofta koncipierades inzan han skrev
ned dem. Han hade dessutom bevisligen formagan att komponera snabbt
nir detta erfordrades. Sddana situationer kunde uppsti vid exempelvis kung-
liga dodsfall och brollop eller vid andra evenemang dir det med kort varsel
behévdes nyskriven musik av hovkapellmastaren. Vi har ett vittnesbérd om
hur en sadan process kunde ga till:

En afton, det var 1871, och drottning Lovisa var nyss dod, kom den som tecknar
dessa rader in pa killaren och blef af den alltid vinlige Norman inbjuden att sitta
ned vid hans bord och dricka ett glas.”*> - "Men ursikta mig att jag ej pratar’, sade

Norman, 'ty jag funderar pa begrafningskantaten jag skall skrifva’ — Efter en stund

512 Fodd i tyska Westfalen var hans namn ursprungligen Karl Halle. Han flyttade 1836 till
Paris, men efter februarirevolutionen dar 1848 flyttade han till London och dndrade da
sitt namn till Charles Hallé.

513 Drottning Lovisa (1828-1871) var gemal till Karl X V.
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sof Norman lugnt och stilla. Jag satt stum som en fisk och — drack. Det kunde val ha
gatt en timma ndr Norman vaknade. - ’Sként’, sade maéstron, 'nu har jag kantaten
klar, nu skall jag g& hem och skrifva den i natt’[...].>**

De sndva tidsramar som ofta var forenad med officiell musik av denna art, tyd-
liggors av omstindigheterna kring Normans Bréollopskantat op. 34. Den skulle
framforas vid brollopet den 28 juli 1869 mellan Karl X V:s dotter Lovisa och
Kronprins Fredrik av Danmark. Av autograferna framgar att partituret till
detta sexsatsiga verk komponerades mellan den 13 och den 25 juli. Verket var
alltsd i sin helhet firdigt forst tre dagar innan bréllopet skulle 4ga rum. Innan
dess skulle kopister skriva ut alla orkester-, kor- och solostimmor, och verket
skulle hinna repeteras in enskilt och med hela ensemblen.

Adolf Lindgren, som vid olika tillfillen forsokte ringa in vad som ut-
mirker Norman som tonsittare, menade att han "om 4n kanske icke originell
i hogsta mening, likval var en fullt sjelfstindig och utpriglad tonsittareindi-
vid”*** Och han forsoker finna en adekvat musikalisk bild som kan tydliggora
Normans personlighet i det avseendet:

Om jag skulle sa att sédga s6ka bestimma den musikaliska klangfirgen p& Ludvig
Normans subjektivitet, s& kommer jag ndrmast att tinka pa den veka, romantiskt
besléjade och melankoliskt sjalfulla, till hilften pa djupet drémmande, till hilften

mot héjden strifvande karakter, som inom orkesterns instrument kanske bist re-

presenteras af altviolen.>*®

Oavsett riktigheten i denna liknelse komponerade Norman ett av sina frimsta
kammarmusikverk for just viola och piano — den uttryckstulla sonaten i g-moll
op. 32 fran 1869. Det var ett for tiden modernt — och ovanligt — val av instru-
ment till en sonat. Brahms beromda tva sonater for viola och piano tillkom
exempelvis forst 1894, det vill siga ett kvartssekel senare.”’” Och i Normans
strakkvintett i c-moll op. 35 frin 1870 bidrar de tvi violastimmorna pa ett avgé-
rande sitt till kinslofullheten i den av personlig sorg firgade kompositionen.”*

S14 Hellander 1900, s. 159.
515  Signaturen A.L., ”Ludvig Norman”, Nordisk Musik-Tidende nr 4 (april 1885), s. 57.
516 Signaturen A.L. februari 1880, s. 27.

517 De var dessutom ursprungligen komponerade f6r klarinett och piano.
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For piano komponerade Norman ett stort antal verk — déribland dven
fyrhindiga sadana. Inget av dessa kan betecknas som virtuost. Daremot visar
de sig ofta vara musikaliskt och tekniskt intrikata pa ett sitt som kriver ett
annat slags teknik an passagespelets effektsokande 16pningar och treklangs-
brytningar. Bakom ansprikslosa titlar som “Karaktarsstycken”, "Albumblad”
och "Pianostycken” déljer sig genomarbetade och musikaliskt haltfulla satser
utan egentlig motsvarighet i det ditida Sverige.

Kammarmusiken lig Norman varmt om hjirtat och han komponerade
ett stort antal betydande verk for strakinstrument med eller utan piano,
diremot inga verk for blasare. Med sin forkirlek for ett polyfont skrivsatt ar
det inte forvanande att flera av hans kammarmusikverk ir skrivna for storre
besittningar — fem strakkvartetter, en pianokvartett, en strikkvintett, en strik-
sextett, en pianosextett och en strakoktett.’"’

Inom vokalmusikomridet domineras Normans produktion av fem storre
samlingar med sanger tillkomna under fyra decennier.’*® Fér blandad kér
skrev han tva storre samlingar, men det dr formodligen hans motett jordens
Oro Wiker som genom éren oftast har framforts. Hir later Norman de dtta
stiammorna fordela sig pd tvd korer och forenar i det klingande forloppet en
aldre tids satsteknik med sin egen romantiske firgade harmonik och gestik.
Verket hade forutom sina konstnirliga kvaliteter uppenbarligen ocksa en bety-
delse fr den svenska korsangskulturen. Lindgren skriver att ”[g]enom denna
motett eger Norman sirskildt fortjensten att hafva aterupplifvat den gedigna
och ofdrtjent i glomska fallna a capella-sangen”>*!

Norman ir vér forste stora symfoniker efter Lindblad och Berwald, och
hans frimsta bidrag till den svenska orkesterlitteraturen utgors av tre symfonier,
tre ouvertyrer samt sorgmarschen 77/l August Sidermans minne.”** Symfonin

nr 1i F-dur op. 22 (1858-1859) framférdes i sin helhet forst 1875. Med sin

518  Sekap. 3.6.

519  Sedven kapitel 4.1 om Strakkvartett i E-dur op. 20.
520  Sedven kapitel 4.2 om sdngen "Ménestralar”

521 Signaturen A.L. februari 1880, s. 28.

522  De tre ouvertyrerna ar sinsemellan mycket olika. Konsertouvertyren i Ess-dur op. 21 frdn
1856 ar traditionellt uppbyggd med en lingsam inledning och ett allegro i sonatform.
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friska tematik och kraftfulla gestik utstralar den en okuvlig energi. Impulser
fran Leipzigromantikerna kan anas, men tonspriket ir bade personligt och
uttrycksfullt. Anmirkningsvird 4r Normans otvungna orkesterbehandling
och en for honom tamligen ovanlig rytmisk drive. Symfonin nr 2 i Ess-dur
op. 40 (1871, f.f.g. 4 januari 1873) fick ett hjirtligt mottagande, inte minst
beroende pd den melodiska rikedomen och den raflinerade instrumenteringen.
Afronbladets musikkritiker sparade inte pa lovorden:

Att man vid detta tillfalle skulle f4 mottaga ett konstverk, vitnande, ur formel syn-
punkt, om en méstare pa hojden af sin tids musikaliska bildning, var med visshet att
pérdkna, men beundran stegrades till fértjusning, d& man allt frén tondiktens forsta
takter mer och mer klart f6rnam, huru de fortrafflige valda motiven, den ypperliga
instrumentationen, de egendomliga och praktfulla klangeffekterna o.d. hér voro
endast medel och det hela uppenbarade en méktigt brusande strom af frisk, herrlig
ingifvelse. Redan det forsta allegrot stimde ahorarna till andakt och denna afdelning
af symfonien forblef, med avseende pa formagan att frammana hjertats varmaste
kanslor, mahdnda dess glanspunkt; men en erkénsla aflifligare art, ett n6je af ljusare
farg, skianktes oss likafullt af den sista satsen, som med furstlig frikostighet slésade
allt hvad den symfoniska diktningen eger underbart och berusande. Den djupaste
lardom stod hir i otvungen tjenst hos det friskaste behag [...].**

Verket visar Normans drivna teknik att utveckla sina motiv, liksom tekni-
ken att lita det genombrutna arbetet i orkestersatsen fi dem att oupphorlige
skifta firg. Anda verkar musiken fldda frite och naturligt, och satsen blir aldrig
overlastad eller onodigt komplicerad. Det inneboende musikaliska uttrycket

visade sig verkligen na fram till ahérarna, f6r Norman fick “efter hvarje sats i

I den hogdramatiska ouvertyren till Antonius och Cleopatra op. 57 till dramats forsta svenska
framfoérande 1881 finns inte nagot regelratt program, men flera av scenerna i Shakespeares
tragedi kan utan stérre svérigheter urskiljas. Festouvertyren “6fver fosterlaindska motiv” op.
60 skrevs till Kongl. Stora Theaterns hundraarsjubileum 1882 och inkluderar séval sangen Du
gamla, du fria som Adla skuggor, virdade fiider ur Johann Gottlieb Naumanns opera Gustaf
Wasa fran 1786. Norman skrev férutom dessa tre ouvertyrer ocksé en ouvertyr i A-dur under
sin studietid i Leipzig (1849). Sorgmarschen op. 46 skrevs i samband med tonsattaren och
operakollegan August S6dermans franfille 1876. Gestiskt uttrycksfull, klangligt sofistikerad
och harmoniskt laddad genomsyras den tredelade kompositionen av djup och ékta sorg.

523  Osignerad recension, "Musik”, Aftonbladet, 7 januari 1873, s. 3. Enligt Sanner, 1955, s.
94, ar Adolf Lindgren férfattaren. Han skrev regelmissigt recensioner i Aftonbladet fran
1874. Aven Hedwall uppger att recensionen ir skriven av Lindgren. Se Lennart Hedwall,
Den svenska symfonin, (Stockholm: Almqvist & Wiksell Forlag AB, 1983), s. 152.
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symfonien [...] mottaga publikens stormande bifall”*** Enligt Lindgren star
detta verk "pa héjden av sin tids konst och utgor en ¢j obetydlig bragd i den
stil, som soker forsona klassisk form med romantiske innehall”**

I symfonin nr 3 i d-moll op. 58 (1881, f.f.g. 1885) ir tonspraket kon-
centrerat och tekniken forfinad. En sirstillning i Normans produktion intar
den tredje satsen, Allegretto. Med sina underfundiga motiv, sin drastiska ryt-
mik och sin spirituella orkesterbehandling ger den uttryck ét ett slags valvillig
humor som uppenbarligen fanns hos honom sjilv, men som mera sillan syns s
tydligt i hans verk. Tonsittaren, pianisten och dirigenten Wilhelm Stenham-
mar (1871-1927) beundrade denna Normans sista symfoni, och skrev i ett
brev 1902 till den danske tonsittaren och musikférliggaren Henrik Hennings
att han fann den vara “6verfylld av skonheter. Jag stiller den avgjort hogre dn

nagon av de Brahmska symfonierna”.**

3.5.1 Synen pé form och innehéll i musiken

Norman var for det mesta ganska fortegen om utgangspunkterna for sitt eget
musikskapande. For att i ndgon mén kunna forsta hans konstnirliga bevekel-
segrunder far vi darfor ocksd undersoka vad han har skrivit om andras musik. I
stilhanseende paverkades han av de nya romantiska tonsittarna under studieti-
den, frimst bland dem Mendelssohn och Schumann. Men den tonsittare han
beundrade mest var Beethoven. Inte for att Norman ville skriva musik med
dennes musikaliska idiom, utan f6r att han beundrade konsten att integrera
form och innehill i kompositionerna:**’

524  Osignerad recension, Aftonbladet, 7 januari 1873, s. 3.
525  Signaturen A.L. februari 1880, s. 28. Se dven Lindgren 1882, s. 145.

526  Bo Wallner, Wilbelm Stenhammar och hans tid, del 2 (Stockholm: Norstedts forlag, 1991),
s. 138.

527  Attanvinda ett befintligt kompositionssatt utan att darfor imitera en befintlig musikstil
har dven Stravinsky férsvarat som en vig till fornyelse: ”[...] att 1dna en arbetsmetod har
ingenting att géra med att iaktta en tradition. Man &terupptar en arbetsmetod, men man
fornyar en tradition for att skapa nagot nytt. Pa sa sétt sakrar traditionen kontinuiteten i
det som skapas”. Se Stravinskij 1950/1962, s. 42.
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Ingen har hitintills formatt att af det skenbart enklaste stoff forma och utbilda sin-
semellan sa olikartade, men dndock i grunddraget sa intimt férenade gestalter som
Beethoven.>*

Den formmassigt banbrytande utformningen av Beethovens sena strakkvar-

tetter, “hvilka i formelt hinseende (liksom i s& ménget annat) afvika fran den

» 529
>

dittills ridande allmanna slentrianen [...]",>* sag Norman som en vig mot

utvecklandet av ett modernt formtinkande.

En annan kalla till inspiration var Johann Sebastian Bach, vars "Das
Wohltemperierte Clavier” Norman ansig borde vara “en bibel for hvarje mu-
siker” [...].”>" Aven hir var det sannolikt kombinationen av musikaliskt ut-
tryck i forening med en string musikalisk form som attraherade Norman. I
sin artikel om Berwalds kammarmusikverk ger Norman ett konkret forslag pa
hur man som modern tonsittare bér tackla den for varje tonsittare centrala
fragan om form och innehall:

Blott [...] nér satserna ega ett sadant inre sammanhang, att den ena hinvisar till den
andra; nar en grundtanke, i en stdndigt vexlande men alltid igenkénlig gestalt ge-
nomgar det hela, blott d4 4r den sammanbindande formen — icke blott motiverad

528 Norman 1888, ”Anton Rubinstein, Tredje och fjerde konserterna”, s. 145.

529  Ludvig Norman, "Franz Berwalds kammarmusik-verk”, Tidning for theater och musik, nr
7 (30 mars 1859). Det kan vara virt att notera att Beethoven vid tiden for denna artikel
hade avlidit endast drygt trettio r tidigare. Det var allts inte en "historisk” person som
Norman refererade till.

530 Aven].A. Josephson beundrade Beethovens sitt att integrera form och innehall i musi-
ken. I sin akademiska avhandling for ”Philosophiska Graden” fran 1842 oroar han sig
for att utvecklingen efter Beethovens dod femton ar tidigare gar at fel hill: ”Sedan ton-
konsten under den ej sa langa tidrymden af ett knappt sekel, d.v.s. fran Bach och Héndel
till culminationspunkten af Beethovens forfattare-verksamhet, hunnit i alla arter af sina
uppenbarelser genomarbeta sig till en aldrig forr anad och till en sedermera ej upphun-
nen fullindning, och sedan efter denna vunna fullindning de nyare konstalstren inom
Musikens verld bérjat arbeta med en hotande formupplésning, tranger sig ovillkorligen
pé hvarje betraktare af nutidens foreteelser inom musikens verld den fragan, nér skall
denna tilltagande uppldsning stanna, och nér skall konsten &ter vindicera [havda] sin ratt
sasom fullt lefvande uttryck af sin idee?”. Se Jacob Axel Josephson, Ndgra momenter till en
Karakteristik af den nyaste Musiken, "Akademisk Afhandling for Philosophiska Graden”
(Uppsala: Wahlstrom & Léstbom, 1842), s. 1.

531 Norman 1888, s. 144.
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— den idr absolut n6dvindig, ty den betingas ovilkorligen af innehallet. Det ér dfven
derfére som, af alla nyare forfattare, Schumann i sin ’Sinfoni in einem Satz’ [Symfoni
id-moll op. 120], oafsedt innehéllets beskaffenhet for 6frigt, synes hafva kommit det
formella problemets upplésning narmast pé spéret, och detta derigenom, att froet,
hvarur de sérskilda satserna uppspira, finnes delvis nedlagdt redan i inledningen,
och dymedelst forbereder hela stycket.>**

Virt att notera ar att Norman med detta exempel inte uttalar sigom det spe-
cifika verkets musikaliska virde, utan snarare dgnar sitt intresse it den kom-
positionstekniska sammanflitningen och den organiska utvecklingen av de
musikaliska idéerna.

Utmirkande drag for Norman sjilv som tonsittare ar just hans linedra
och polyfona tinkande, hans sikra formkansla och benigenheten att ofta re-
dan i expositionsdelarna bérja bearbeta sina motiv.”** I framférallt den andra
symfonin excellerar han ocksé i sé kallat genombrutet arbete dir tematiken
fortlopande dndrar klangfarg under sitt pagaende skeende genom skiftande
instrumentering. Han komponerar féretridesvis flerskiktad musik, dir den
standiga transformeringen av materialet — dven i klangligt hinseende — blir
en fundamental metod att utveckla satsen. Melodiken ir vilbalanserad,
om 4dn inte alltid omedelbart anslaende och aven i snabba tempi saknar den
ménga ginger riktigt skarpa kanter. Den har dock en inre intensitet och en
utvecklingspotential som Norman med sitt sitt att skriva utnyttjar maximalt.
De i tematiken ingdende motiven visar sig ofta betyda mycket for satsens
utveckling. Detta forhallande, liksom det faktum att temana inte sillan ir
besliktade med varandra, gor att det musikaliska fortskridandet latt kan
uppfattas som ett organiskt flode sprunget ur ett fital musikaliska urceller.
Harmoniken ir rik pa valorer men hans musik ar i grunden 6vervigande
diatonisk, och de altereringar (kromatiska forindringar) som férekommer
ar snarare ett resultat av stimmornas olika rérelser an ett mal i sig. Instru-
mentationen ir kinslig och variationsrik, inte minst giller detta tri- och
bleckblisstimmorna. Rytmiken kan genom 6verbindningar ménga ganger

ge musiken en gungande, nistan svivande karaktir, sirskilt i sammansatta

532 Ludvig Norman, Tidning for theater och musik, nr 7 (30 mars 1859), s. 3.

533  Denna beskrivning 4r delvis himtad fran min biografiska text om Ludvig Norman i Kungl.
Musikaliska akademiens projekt Levande Musikarvs databas, https://levandemusikarv.se/
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taktarter. Sammantaget kan man siga att betriffande de musikaliska para-
metrarna ir ofta varken melodik, harmonik eller rytmik i sig sjdlva sarskile
frapperande. Diremot dr sammansittningen och den organiska utvecklingen
av dem ofta synnerligen raffinerad.

I en tid nar lactillgangliga singer och operakomponerande var ett sikert
satt att bli populdr, dgnade sig Norman foretradesvis &t andra former av mu-
sikaliskt skapande.”** Lindgren menade att Sverige dgde

kanske icke mer dn tva konstnérer som vunnit ett mera betydande namn inom de
hégsta instrumentala formerna, dvs de, som ligga till grund f6r symfonien och strak-
qvartetten, och der det géller mindre att dikta melodier an att uppfinna motiv, hvarur
ett tematiskt arbete organiskt uppvixer, liksom tradet ur frokornet. Dessa bada
konstnirer dro Frans [sic] Berwald och Ludvig Norman.*>*

Denna syn pa organisk musikalisk utveckling, med rétter i det tidiga arton-
hundratalet, innebar en 6vertygelse om att det fanns en inneboende koppling
mellan ett verks ingdende musikaliska element och det sitt pa vilket musiken
vixte fram.>*® For Norman blev den utgingspunkten vigledande bade i det
egna skapandet och i hans arbete som lirare och som bedomare av andras verk.

Aven om musikaliska formfragor var viktiga for Norman, visade han sig
redan i unga ar vara hogst medveten om den latenta faran i att prioritera ytligt
polerad form framfér djup och originalitet i det konstnirliga innehallet. Det
var i stillet just den organiska sammansmaltningen av dessa tva grundkom-

ponenter som han efterstravade.

Det ar [...] det simsta man kan sédga ndgon componist, att hans arbete ar hvad formen

betriffar lyckad, d& man icke nimner ett ord om tankarne hvilket dock ar hufvud-

saken, eller hur? Hildre ett arbete med ofullindad form och goda tankar [...].>*’

534 Hedberg 1886,s. 16.
535  Signaturen A.L. februari 1880, s. 25.

536 Mark Evan Bonds, Wordless Rhetoric. Musical Form and the Metaphor of the Oration (Cam-
bridge, Massachusetts: Harvard University Press, 1991), s. 25.

537  Brev fran Ludvig Norman till Axel Bergstrom daterat den 19 oktober 1850, Kungliga bib-
lioteket, Autografsamlingen.
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I sakkunnigprotokollet frin Musikaliska Konstféreningen 1870 redogér Nor-
man for just ett sadant fall. Efter genomldsning av en insind strakkvartett blir
hans omdéme tudelat. Dels ger han tonsattaren sitt erkinnande for vagstycket
att skriva musik for strikkvartett, "en musikart, der blott undantagsvis, och
dé blott under sdrdeles gynnsamma omstindigheter, ndgon uppmuntran af en
storre publik dr ate forvintas”>*® Dels saknar han ett konstnirlige djup, dven

om verket pd ytan ar skickligt ssmmansatt:

Nistan 6fveralltrader i de 4 satser Qvartetten innehaller, vilklang, inre harmoni satserna
emellan, proportion, ledighet i stimforing, lyckliga och osikta contrapunktiska funderingar
— och dock - sjelfstendighet i idéer saknas. Forfattaren star 4nnu ej pa egna fotter; det
ir icke han sjelfsom alltigenom talar till oss. Han arbetar efter forebilder, ménster.>*

I samma protokoll ger Norman diremot oforbehéllsamt berém till en pianoso-
nat i d-moll som senare visade sig vara insind av Jacob Adolf Higg (1850-1928):

efter mitt formenande det talangfullaste, fantasifullaste, poesifullaste, - och vdr tids-
riktning ndrmast liggande [...] Att framhafva nagon serskild af arbetets fyra bestands-

delar ar ganska svért. Alla synes de mig betydande [...] Mycket eget, nytt och intres-
540

sant uppenbara sig, och gifver forhoppning om riklig tillgang pa stoff inombords.
Av dessa kommentarer att doma stod Norman inte for nagon tillbakablickande
konservatism betriffande stilfrigor. Diremot var han stringi sin bedémning
av den konstnirliga integriteten hos tonsittaren. Plagiering av annan musiks
yttre formscheman och anvindande av musikaliska schabloner stod inte hogt
i kurs hos honom. Originalitet, konstnarligt djup och organisk utveckling av
det musikaliska materialet var diremot honnorsord. Redan som ung stude-
rande i Leipzig férstod Norman vikten av att balansera sina férebilder mot
sin egen tonsattarpersonlighet. T ett brev frin 1851 till sin gynnare Bergstrom
tillbakavisar han farhagorna att han i sin ett par &r tidigare komponerade or-
kesterouvertyr i a-moll skulle vara alltfor paverkad av Schumanns musikaliska

stil: "Dessutom tager jag icke Schumann till forebild, och de som i anledning

538 Musikaliska Konstféreningen protokollsbilaga 31 augusti 1870, Al: 1-3K.
539 Musikaliska Konstféreningen protokollsbilaga 31 augusti 1870, Al: 1-3K.

540 Musikaliska Konstféreningen protokollsbilaga 31 augusti 1870, Al: 1-3K.
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af denna Ouverture frukta sadant, bevisa derigenom att de icke kinna till
Schumanns kompositioner [...].”**

Berwald var en av de fa tonsittare som enligt Norman hade lyckats med
konststycket att forena verklig fornyelse i formhinseende med ett personligt
musikaliskt uttryck. Men han inser samtidigt att detta sitt att komponera inte
har forutsiteningar att bli sdrskilt populart: ”Vidare ér vél den form B. [Ber-
wald] under sitt senare forfattarskap begagnar for sina storre kompositioner
¢j rite njutbar for en stérre publik.”*** I artikeln forsvarar han Berwalds ny-
skapande originalitet inom melodibildning, periodisering, rytmik, harmonik
och instrumentering, &ven om han ocksa har ett par kritiska synpunkter. Nor-
man betonar dessutom den allestides nirvarande humorn i Berwalds musik.
Medveten om att dven fackmin kan ha svért att i grepp om Berwalds musik

beroende pa dess vittgdende innovationer vidhéller han att:

[d]et myckna nya hos Berwald, det mé nu hos den ene individen verka sympatiskt,

hos den andre rake af franst6tande, ar och férblifver dock ett verkligt nytt uppslag

som ej kan ignoreras, och detta nya ir [...] mdngsidigt nytt.>*

I samma artikel kommenterar Norman ocksi Berwalds relativa ointresse for
tidens nationella strémningar i musiken, ofta manifesterad i de populara folk-
musikartade och "konstlésa” visor som trycktes i stor mingd. Och han stiller
lite provokativt frigan: “var B. [Berwald] nationel, var han svensk?”.*** Nor-
mans skarpa svar pa den frigan kunde lika girna gilla honom sjilv: "dock
finnes hos honom som hos hvarje nordisk kompositor ett och annat omed-
vetet drag af nationalitet, och detta dr det dkta, i motsats till den affekterade
imitationen efter folkvisan”>*

Just det genuina, det personliga, i tonspriket var f6r Norman en grund-

liggande kvalitetsaspekt, intimt sammanflitad med de rent musikaliska

541 Brev frén Ludvig Norman till Axel Bergstrom, daterat den 4 augusti 1851, Kungliga bib-
lioteket, Autografsamlingen. Se dven kap. 3.4.2.

542  Ludvig Norman, “Franz Berwald. Biografisk skizz af L.N., Svensk Musiktidning nr 17 (1
september 1881), s. 133.

543 Norman 1881, s. 134.

544 Norman 1881, s. 134.
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kvaliteterna i musiken. I Berwalds fall finner han det svart att genom dennes
verk folja utvecklingen till den héogst originella tonsittare han blev. Denna
process maste ha funnits “men den forsiggick icke infor vara 6gon.” Detta ar
ovanligt, menar Norman, f6r det handlar om “den édfven hos de allra storsta
mistare forekommande utvecklingsperiod, inom hvilken man vid hvarje nytt
verk ser allt flere och flere individuela drag framskymta ur forebildsfysiono-

mien, tills slutligen personligheten star framfor oss pa egen grund och botten”>*

3.5.2 Musikaliskt credo

Vilken blev d& Normans egen musikaliska personlighet? Fran recensioner och
vittnesmal vet vi att han som pianist och kammarmusiker ofta framforde verk
av bland andra Mendelssohn, Schumann och Chopin.547 Nagon direkt paverkan
fran dessa tonsittares personliga stil dr diremot svar att uppticka i Normans
egen musik annat dn glimtvis, och di endast i hans tidiga verk. Exempelvis ar
mellanpartiet i Gess-dur i Der Sonntagsritt (nr 2 ur op. 1, Zwei Characterstiicke
fiir Pianoforte) aningen “schumannskt” bade i stimningslige och genom piano-
satsens utformning.>* Och det forsta stycket ur Vier Clavierstiicke op. 9 har
vissa passager med en “chopinsk” touche.”® Likasa finns i Normans Konsert-

stycke i F-dur op. 54 for piano och orkester partier som erinrar om tva verk av

545 Norman 1881, s. 134. Berwald uppskattade 4 sin sida ocksd Normans konstnirliga ta-
lang. I ett brevkoncept frdn den 28 juni 1856 till pianisten och tonsittaren Jan van Boom
(1807-1872) rasar Berwald mot dennes “16jliga sjelfberdm” och "missaktning emot Ludv.
Normans talent (hvilken allenast igenom Scherzon uti sin D. Trio gifvit helt andra bevis pa
snille an alla Dina luntor innehélla som Du uti Ditt anletes svett sammanskrifvit)” [...]. Se
Franz Berwald. Die Dokumente seines Lebens, herausgegeben von Erling Lomnds, Haupt-
redakteur in Zusammenarbeit mit Ingmar Bengtsson und Nils Castegren, Monumenta
Musicae Sveciae, unter dem Protektorat von Kungliga Musikaliska Akademien (Kassel:
Barenreiter, 1979), s. 442.

546 Norman 1881,s. 133.

547  Ettexempel pd detta fran hans senare &r 4r den konsertresa till Gavle, Sundsvall och Falun
som han féretog 1884. I Falun spelade han da bland annat tva polonéser av Chopin och
Mendelssohns egen pianotranskription av En midsommarnattsdrim. Se osignerad artikel,
“Fran in- och utlandet”, Svensk Musiktidning nr 18, 15 november 1884, s. 142.

548  Op. 1 komponerades och utgavs pa Kistners forlag i Leipzig 1850.

549  Op. 9 utgavs 1856 pa Bartolff Senffs forlag i Leipzig, men ingen uppgift finns om kompo-
sitionsar.
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Schumann - pianokonserten i a-moll frin 1845 och Introduktion och allegro
for piano och orkester frin 1849.>*

Overlag ir annars tydliga forebilder ovanliga i Normans musik. Tonspra-
ket utgar snarare fran en allmdin romantisk hillning. Men den kombineras ofta
med en viss stramhet i uttrycket, som inte sillan kan upplevas som kinslomis-
siga “understatements” i sina klangliga manifestationer. J. A. Josephson for-
sokte karakterisera dessa svirfingade egenskaper i Normans instrumentalverk:

P4 detta omréde har [...] hans diktarlynne ként sig i sin fulla frihet och hans skrifsatt
har blifvit ett sjelfstandigt, betingadt af det kontemplativa innehallet, hvarmed den
klassiska stilens polyfoni och den romantiska skolans subjektivitet ricka hvarandra
handen [...].>*

Med denna definition befinner sig Normans musik alltsa i skarningspunkten
mellan den klassiska mattfullheten i form- och metodhinseende och de grins-
éverskridande romantiska kinslorna i det musikaliska innehallet.

Under Normans tid som hovkapellmistare 1ig tonvikten i teaterns reper-
toar pa moderna operor. Bland annat framfordes flera nya svenska verk, bland
dem Berwalds Estrella de Soria (urpremiir i denna version 9 april 1862), Ivar
Hallstroms Hertig Magnus och sjgjungfrun (urpremiir 28 januari 1867), Her-
mann Berens Riccardo (urpremiir 13 februari 1869), Sédermans singspel Hiz

550 Bada dessa verk av Schumann tillkom strax innan Norman paborjade sitt verk 1850. Han
slutférde dock inte arbetet med detta konsertstycke férrin tjugofem &r senare da han i
tva omgéngar, 1875 och 1880, omarbetade och utvidgade det. Det blev Normans enda
fullbordade konsertanta verk.

551 J.A.J., 1876,s.59.

552 Betriffande framféranden av dldre musik var Norman dock ingen vén av romantiserande
gestaltningar. Ett exempel pa detta ar hans positiva reaktion pa hur pianisten Anton Ru-
binstein vid en konsert i Stockholm 1884 spelade Mozarts Rondo i a-moll KV 511: 7[...]
svarmiskt melankolisk[t] utan ndgon som helst bismak af sentimentalitet eller pjunk [det
vill sdga falsk eller gratmild sentimentalitet] [...]”. Se Norman 1888, Anton Rubinstein.
(Blad ur en musikers dagbok.) (1884)” s. 147. Och i samband med hundraarsfirandet
1882 av Johann Gottlieb Naumanns (1741-1801) opera Cora och Alonzo framhéller Nor-
man det fortjanstfulla i att verket vid detta tillfalle inte hade omorkestrerats for att passa
samtidens smak, utan framfordes ”i sitt ursprungliga skick, sd att det for en ny generation
kunde framstillas som det frén borjan varit, icke som det kunde hafva blifvit genom s.k.
’tidsenliga’ bearbetningar och forgyllningar, hvilka ofta mera visat sig skada 4n gagna to-
talintrycket af verk, som &ro barn af sin tid”. Se Norman 1888, s. 147..
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Ondes lirospin (urpremiir pd mindre teatern 14 september 1856, pa Kongl.
Stora Theatern 18 februari 1871), Ivar Hallstroms Den bergtagna, (urpremiir
20 maj 1874), Per August Olanders Blenda, (urpremiir 26 april 1876) och

Ivar Hallstroms Vikingarna, (urpremiir 6 juni 1877).>%

Av de internationella operatonsittarna och deras verk pé stockholms-
operan under denna tid kan nimnas:***

Georges Bizet — Carmen, urpremiér i Paris 3 mars 1875, stockholmspremiér 22 mars 1878
(dirigent Ludvig Norman).

Charles Gounod — Faust, urpremiar i Paris 19 mars 1859, stockholmspremiér 5 juni 1862
(dirigent Ludvig Norman) och Romeo och Julia, urpremiér i Paris 27 april 1867, stock-
holmspremiér 11 juni 1868 (dirigent Ludvig Norman).

Giacomo Meyerbeer — Afrikanskan, urpremiar i Paris 28 april 1865, stockholmspremiar 29
april 1867 (dirigent Ludvig Norman).

Ambroise Thomas — Mignon, urpremiir i Paris 17 november 1866, stockholmspremiér 10
mars 1873 (dirigent Ludvig Norman).

Giuseppe Verdi — Rigoletto, urpremiar i Venedig 11 mars 1851, stockholmspremiér 3 juni
1861 (dirigent Ignaz Lachner) och La Traviata, urpremiir i Venedig 6 mars 1853,
stockholmspremiér 21 februari 1868 (dirigent Ludvig Norman).

Richard Wagner — Rienzi, urpremiir i Dresden 20 oktober 1842, stockholmspremiar 8
juni 1865 (dirigent Ludvig Norman), Den flygande hollindaren, urpremiir i Dres-
den 2 januari 1843, stockholmspremiér 24 januari 1872 (dirigent Ludvig Norman),
Lohengrin urpremiar i Weimar 28 augusti 1850, stockholmspremiiar 22 januari 1874
(dirigent Ludvig Norman) och Tannhduser urpremiir i Dresden 10 oktober 1845 /
omarbetad version premiér i Paris 13 mars 1861, stockholmspremiér 4 december
1878 (dirigent Ludvig Norman).***

553 K.G. Strombeck & Sune Hofsten, produktion Klas Ralf, ”Skrifter fran Operan, nr 17, Kung-
liga teatern, repertoar 1773—1973. Opera, operett, sangspel. Balett, uppgifterna sammanstéllda
av K. G. Strombeck och Sune Hofsten, produktion Klas Ralf (Stockholm: Williamssons
offsettryckeri, 1974), s. 29-33.

554  Strombeck & Hofsten 1974, s. 29-33.

555  Norman dirigerade ockséd stockholmspremiérerna av bland andra féljande operor: Ld-
karen mot sin vilja (14 december 1863) och Sylvia (11 februari 1868) av Charles Gounod,
Drottning Elviras saga (26 april 1864) av Ambroise Thomas, Hans Heiling (11 oktober
1865) av Heinrich Marschner, Judinnan (5 juni 1866) av Fromental Halévy, Marco Spada
(18 september 1867) av Frangois Auber, Kungen har sagt det eller Le roi l'a dit (21 mars
1877) av Léo Delibes samt stockholmspremidren av operetten Fortunios visa (17 oktober
1862) av Jacques Offenbach. Se https://arkivet.operan.se/repertoar [hiamtat 21-08-25].
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Det vore inte sarskilt uppseendevickande om denna for tiden moderna och
kvalitativt hégtstiende europeiska musik hade paverkat Normans produk-
tion. Men det ingdende arbetet med dessa tonsittares alster — varav flera ar
repertoarverk annu idag — verkar inte ha avsatt ndgra nimnvirda spar i Nor-
mans eget komponerande. Att av detta forhallande dra slutsatsen att han
inte uppskattade deras musik dr dock forhastat. Verdi beundrade han ore-
serverat. Dels for att alla hans operor utan undantag [har] den obestridliga
fortjensten att vara verklig teatermusik”,>*® dels f6r att Verdi med Aida hade
visat "hvad stark viljekraft och oundginglig teknisk sikerhet forma 6fver ett
snille, som, missbelatet med en ’redan 6fvervunnen stindpunket), besluter
sig att [...] bryta sig en ny vig”>>’ Just Aida verkar allesd i sirskile hog grad
ha appellerat till Norman. Han imponeras dir bland annat av den master-
liga behandlingen av bade singstimmorna och instrumentationen, liksom
av Verdis utvecklade stimforing i orkesterviven.”>® Aven Wagner hyllade
han oférbehillsamt som en mistare i orkesterbehandling, och det var ingen
tvekan om vilken av hans operor som Norman satte framst: 7[...] pa musik,
god, vacker, delvis hinfirande, bjuder Wagner oss i sin "Lohengrin;,>> efter
mitt enkla omdome, mera dn i 6friga operor, dessa ma nu i andra afseenden
uppenbara si minga fortjenster som helst.”*

Dessa “fortjanster” hinger delvis ssamman med tetralogin Nibelungens
ring, som bestér av de fyra delarna Rhenguldet (med premiir 1869 i Miinchen),

Valkyrian (med premiir 1870 i Miinchen), Siegfried och Ragnarsk (bada med

556 Norman 1888, “Aida. Opera af Verdi” (1880), s. 3.
557 Norman 1888, "Aida. Opera af Verdi” (1880), s. 18.
558 Norman 1888, “Aida. Opera af Verdi” (1880), s. 4.

559 Hedberg beskriver denna operas premiér i Stockholm: ”Med Wagners Lohengrin vann den
svenska operascenen pé nytt en lysande framgang. S& som den forsta gdngen framférdes
[...] med Arnoldson, Arlberg, Hikanson, fru Stenhammar och froken Saxenberg i hufvud-
partierna, med Ahlgrensons nya dekorationer, med betydligt férstarkt kér och orkester
och med Ludvig Norman pa anférarplatsen, torde f4 premiérer hafva, i friga om jamnhet
och sikerhet och icke minst i afseende pé de sjungandes entusiasm for sina uppgifter, fram-
tradt infor allménheten.” Se Frans Hedberg, Gustaf I11s operabus och dess minnen. Ndgra
samlade blad (Stockholm: Hugo Gebers Forlag, 1891), s. 100.

560 Norman 1888, ”Musikaliska reseintryck”, (1883), "Hamburg”, s. 68.
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56! Deet fanns flera skil till Normans relativa kallsinnig-

het infér denna musik. Dels ansig han delar av texten vara anstétlig och konstlad:

det rent ut taladt, vedervirdiga stoff till text hvartill denna "Walkiire’ blifvit kom-
ponerad. Innehéllet af stycket 4r nemligen af den beskaffenhet att det hir icke kan
omtalas. Till detta innehall har Wagner nu levererat ett slags forntyska, full af onatur,
sokt, uppstyltad och krystad, och hvilken understundom ej ens af en infédd tysk i
forsta dgonblicket kan begripas.®®

Dels stod han inte ut med det i hans tycke ofta enformiga musikdramat: "Act

nu i tre runda timmar hélla ut med dessa musikaliska monologer eller dialo-

ger, under hvilka sillan nagot hinder, dertill maste man hafva ett talamod

som icke ir allom gifvet [...]”*** Ett annat kinnetecken for denna musik ir

de i sangstimmorna och i deras orkesterbeledsagning invivda ledmotiven.

Norman skrider inte orden om dem:

561

562

563

564

Hvad betriffar de ledmotiver, hvarpd Wagner stoder en del af det karakteristiska
elementet i sina operor, s& vet lasaren genom flera forut filda yttranden, att jag for
min del ej 4r ndgon synnerlig vin af dem, trots allt det som till deras férsvar skulle
kunna anféras. Atminstone fordras, for att de ej allt for mycket ma likna hvarand-
ra, en uppfinningsférmaga som Wagner enligt min &sigt icke besitter. Wagners
ledmotiver hafva, om jag sa far uttrycka mig, alldeles f6r enahanda fysiognomi
for att skildra sirskilda individualiteter, Wagners melodibildning ar for mycket
maniererad for att den i lingden skall kunna intressera, och pa detta sétt blifva

dessa ledmotiver trottande.***

Premidrerna pa Kongl. Operan (officiellt bendmnd sa 1888-1898) respektive Kongl. Tea-
tern (bendmnd s& 1898-1908) i Stockholm av dessa fyra delar dgde rum 1901, 1895, 1905
och 1907. Ringen i sin helhet framf6rdes dér 1907.

Norman 1888, "Musikaliska reseintryck (1883), ”Wien”, s. 100. I sitt kapitel om Ludvig
Norman i Frdn utsiktstornet (Ostersund: Wisénska Bokhandeln, 1951, s. 87), kallar Wilhelm
Peterson-Berger nedlatande Normans reaktion infor ”[i]ncestmotivet [i Valkyrian], ett av
den ménskliga urhistoriens dldsta och mest oundkomliga” for mamsellaktigt pryderi”.

Norman 1888, "Musikaliska reseintryck (1883), ”Wien”, s. 101.

Norman 1888, "Musikaliska reseintryck (1883), ”Wien”, s. 101-102. Angéende ledmotiv
skrev Norman tre ar tidigare att ”[m]ycket har blifvit yttradt f6r och emot virdet och
lampligheten af ett dylikt f6rsok att individualisera, och hvartill ju Wagner 4r upphofs-
mannen. Onekligen kan denna anordning, konstnirligt behandlad och grundad pa inre
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Nagot som uppenbarligen retade Norman var ocksd Wagners sjilvuppta-
genhet, eller till och med sjalvforhirligande. I en ovintad jimforelse mellan
tonsittaren Friedrich von Flotow (1812-1883) och Wagner (1813-1883)

skriver Norman tillspetsat att

[d]en storsta olikheten mellan dessa begge dramatiska tonsattare, hvilka néra nog
samtidigt lemnade det jordiska, dr vél den, att Flotow icke behofde skrifva nagra
bocker 6fver sin mission, eller i ndgra ’Mittheilungen an seinen Freunden’ ansag det
vara nédvandigt att redogdra for sina egna asigter angdende hans musik, icke talade

om hvad han med sina verk hade ’bezweckt’ [syftat till ] eller *bestrebt’ [bemddat sig

om], hvilket allt Wagner af inre drift fann sig uppmanad att géra™>®

Men all denna kritik hindrar inte Norman fran att erkdnna Wagners storhet

som tonsattare:

[J]ag for min del anser Wagner vara mest betydande nir han ndgon gang blifver in-
konseqvent, for ndgra 6gonblick glommer hela sitt antagna system och salunda p&
satt och vis fornekar detsamma. Dd qviller hans melodiska adra fritt och obehind-
radt fram, den olycksaliga reflektionen &r ej med, och da foreter Wagners singméo
en virme, sjudande och passionerad som hos fa tonsittare.>*

En sammanfattning av Normans musikaliska credo blir med nédvandighet
komplex till sin karakear. A ena sidan var han i sina yngre ar en frontman for
den di allra nyaste musiken. A andra sidan ar det litt att genom hans skepticism
infor Wagners senare verk uppfatta honom som konservativt tillbakablickande
under de senare dren. Men den bilden ar alltfér endimensionell. I sitt eget
komponerande utvecklade visserligen Norman den musik han fick impulser
till under studietiden i Tyskland, om 4n pa ett hogst personligt sitt, snarare
an han paverkades av den musik som omgav honom under senare ar. Och med
stigande &lder virdesatte han alltmer de dldre mastarnas alster, vilket foljande
passus i ett brev till Lindblad vittnar om:

nédvindighet, verkligen formé att forlana ett poetiskt skimmer 4t en personlighet som
eljest skulle sakna ett sidant. Forstindsmessigt anbragta gora dessa s.k. ’ledmotiver’ pa
vart svenska sprak onekligen skal for namnet, ty med verklig leda fornimmer man under-
stundom deras idislande.” Se Norman 1888, "Aida. Opera af Verdi (1880.), s. 6.

565 Norman 1888, ”Musikaliska reseintryck” (1883), ”Dresden”, s. 83.

566 Norman 1888, "Musikaliska reseintryck”, (1883), ”Wien”, s. 102.
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Visst hafva vara konstnérsésikter forr varit i ett eller annat nagot olika, och 4ro det

kanske dnnu. Men, hvad mig betréffar, har med aren en stor forandring dgt rum, och

snart sagt, hvarje dag lir mig, att det férflutna dock var bittre dn det nirvarande.>*’

Men samtidigt utgar hans bedémningar av den nya musiken, som ldrare,
kritiker och dirigent, inte i forsta hand fran stilmdssiga kriterier. Tvirtom
kunde han oférbehillsamt berdmma originellt och professionellt utfort ny-
skapande.**® Som hovkapellmistare verkade han dessutom fér de allra nyaste
europeiska operorna, och han arbetade intensivt och professionellt med dem.
Som vi har sett var dartill hans kritik mot Nibelungens ring mer av idémadssig
karakedr dn den var en kritik av musiken i sig sjalv. Han hade darutéver en god
utblick 6ver Europas musikliv, delvis forstirkt genom flera utlandsresor till
betydande musikstider. Det var ocksd Norman som ”[...] med avgjord fram-
gang introducerade Brahms i Stockholm”>*” Som hovkapellmistare tvingades
han dirutover inte sillan till hirda diskussioner med sin chef, hovmarskalken
af Edholm, for att vid sina symfonikonserter 6verhuvudtaget fa framfora ny
musik — och for ate fa erforderlig repetitionstid f6r den.””® af Edholms kom-
mentar till Normans forslag var ofta: ”[ V]ar publik tycker icke om det nya
utan vill heldst hora det de redan kinna och erkinna.”*”* Hovmarskalken
var dessutom tvungen att fran sitt tilltride 1866 borja aterstilla teaterns usla
ckonomi, vilket han sa smaningom faktiskt lyckades med.*”* Den kommersi-

ellt inriktade repertoarpolicyn var dock inte unik fér Kongl. Stora Theatern.

567  Brev frdn Norman till Adolf Fredrik Lindblad daterat den 15 augusti 1848, i Breftill Adolf
Fredrik Lindblad 1913, utan uppgift om utgivarens namn, s. 156.

568  Se exempelvis kap. 3.5.1.
569  Glimstedt 1933, s. 25-26.

570  Norman skriver: ”Gaf Konserten alldeles utsaldt hus var allting vil bestaldt, men intraf-
fade nadgon gang en af helt andra orsaker framkallad minskning i recetten, da var det pro-
grammets fel. [...] Att fa kdpa nya noter var férenadt med ménga besvarligheter och skjots
vanligen undan [...]. Se brev fran Ludvig Norman till Elfrida Andrée daterat den 15 mars
1880, Statens Musikbibliotek, Andrée-Stenhammarsamlingen.

571  Brev fran Ludvig Norman till Elfrida Andrée 15 mars 1880.

572 Johan Grénstedt, Mina minnen, 1 (Stockholm: Stockholms Bokindustri Aktiebolag, 1918),
s 38.
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Forfattaren Johan Gronstedt vittnar om hur liget for de stockholmska sce-

o »

nerna var 1863, di ”[d]irektorerna fortjainade pangar pa att mera ritta sig

efter publikens smak in deras egen [...]%°"

Norman var séiledes pé olika sitt aktivt engagerad i sin tids moderna
stromningar, dven om de inte alltid tilltalade honom personligen och ven
om han ibland fick béja sig f6r operachefens ofta ekonomiske inriktade beslut.
Vad han diremot aldrig ville kompromissa med i musikaliska sammanhang var
kvaliteten pa musiken, sambandet mellan form och innehall och den konst-
nirliga nivan pa framforandena. Detta arbetade han idogt for i egenskap av
pianist, kammarmusiker, dirigent, pedagog, konsertorganisator och skribent
alltifrin hemkomsten till Sverige efter Tysklandsaren och till sin dod. Av f6rst-
klassig musik krivde han konstnirlig sjdlvstindighet, originalitet, konstnirligt
djup, behirskning av det musikaliska hantverket och en organisk utveckling
av det musikaliska materialet. Men professionellt utformade eller framforda
musikaliska innovationer i sig verkar han inte ha haft nigra principiella in-
vandningar mot. Tvirtom uppmuntrade han dem nir han sag en antydan till
dem hos sina clever eller hos de verk han bedémde. A andra sidan talade han
inte s mycket om de musikaliska uttryck som lag hans egez hjirta nirmast.
Dessa visade sig tydligast i hans kompositioner.

I en av sina allra sista recensioner av nyutkommen musik skriver Nor-
man 1884 om sin gamle lirare och stodjare Adolf Fredrik Lindblads (1801
1878) efterlamnade Smdrre kompositioner for piano. Han fascineras av dem
och tycker sig ana ett tillbakablickande drag hos tonsittaren trots “det egen-
domliga i denna enkla, men till hjertat talande musik [...]>*”* Normans fun-
deringar rérande dessa originella sma pianosatser skulle i viss mén kunna

gilla honom sjilv:

573  Johan Gronstedt, Hur man roade sig i Stockholm for femtio dr sedan 1863 (Stockholm: Gull-
bergs forlag, 1913), s. 80. Gronstedt (1845-1929) var forfattare och utgav under 1870-talet
tidskriften Nu.

574 Norman 1888, ”Svensk musik” (1884),s. 171.
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[T]4ankbart 4r icke att en man med hans begafning afsiktligt velat ignorera nyare ti-
ders strifanden. Om han deremot skédnkte flere af dessa strafvanden nagot 6fvermatt
af personlig sympati, ar tvifvelaktigt.>”

35.3 Reception 1: "Dels for vidlyftig, dels for klyftig”
Norman blev under sin livstid hyllad och gynnad som fi. Lindgren vittnar
om detta:

”Er ist verwohnt’ [han idr bortskimd], sade m:me Héritte-Viardot en
gang till undertecknad. Och var detta icke sant, till den grad var han formli-
gen afgudad hir i Stockholm, enkannerligen af sina nirmare vinner”>’* Och
Hedberg talar om “en popularitet som sillan, om ens nagonsin, kommit en
kapellmistare till del”.>”” Denna varma uppskattning gillde dock frimst hans
insatser som dirigent och pianist. De egna verken hade svirt att vinna allmint
gehor och togs ofta emot med respeke snarare an med verklig entusiasm. Ett
(over)tydligt exempel utgors av Lotten von Feilitzens brev till sin dotter Malla
Grandinson angiende Normans Konsertstycke for piano och orkester op. 54:

[I] mitt tycke 4r det bra vackert och val componeradt sé att jag till och med kénde
mig uppmuntrad att skrifva till Norman och tacka derfor, det ar s roligt att en enda
gang i lifvet tycka om en composition af honom [...].>”*

Redan under Normans livstid uppfattades hans musik — med nagra f undan-
tag — som “lard” och inte sillan svartillginglig. Lindgrens bredsida fran 1880

ar symptomatisk for en uppfattning som delades av ménga:

Forledd af den litthet, hvarmed han finner sig kunna fullf6lja en tematisk tanke, gar
konstndren stundom f6r langt i dess utarbetande och blir dels f6r vidlyftig, dels for

575 Norman 1888, ”Svensk musik” (1884),s. 171-172.

576  Signaturen A.L. 1885, s. 56. Louise Héritte-Viardot (1841-1918) var en fransk séngerska,
pianist, dirigent och tonséttare. Hon verkade under négra ar som sanglarare i Stockholm,
och dirigerade den 21 mars 1880 en konsert i Stockholm med egna verk for sopran, kor
och orkester. Sopranen vid detta tillfille — svenskan Mathilda Grabow - var elev till Hérit-
te-Viardots mor, den beré6mda sdngerskan och sangpedagogen Pauline Viardot-Garcia.

577 Hedberg 1886, s. 15.
578  Brev fran Lotten von Feilitzen till Malla Grandinson daterat 15 april 1883, Kungliga bib-

lioteket, i Brev till Malla Grandinson, f. Lindblad frdn Lotten von Feilitzen 1862-1906, L
48:12. Lotten och Malla var dotter respektive dotterdotter till Adolf Fredrik Lindblad.
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klyftig. I forra fallet blir hans arbete o6fverskadligt, oroligt och langrandigt, i senare
fallet tort och osympatiske; ty i férra fallet har hans flygande fantasi kommit honom att
glomma begriansningens lag, i senare fallet har hans férstand 6fverflyglat hans kénsla.
Det kan svarligen nekas, att Norman nigon gang gjort sig skyldig till ndgotdera af dessa
fel och skapat stycken, som mera ega teknisk lirdom 4n behag. Det ar sikerligen mest
denna svaghet, hvilken — i férening med en ej synnerligen rik och originel melodikilla
— véllat, att Norman lidnge haft svért for att blifva populir sdsom kompositér [...].>"°

Dessa asikter letade sig drygt hundra &r senare dven in i Svenskt Biografiske

Lexikon och filtrerades dar till foljande nagot motsigelsefulla formuleringar:

Mycket av N:s musik kan betraktas som klassiskt gjuten och som det basta som skrevs
iSverige, i synnerhet symfonierna och kammarmusiken. Den ar skriven med teknisk
skicklighet och kompetens men kan ibland verka 6verlastad och otymplig, ofta utan
forsok till friare gestaltning och utan stérre originalitet.*®

Kluvenheten infor Normans musikaliska skapande dskadliggors tydlige av
tonsittaren, kritikern och skribenten Wilhelm Peterson-Bergers (1867-1942)

diametralt motsatta hillningar i en recension och tvé tidningsartiklar. Efter ett

framférande av Normans striksextett i A-dur op. 18 polemiserar han i Dagens

Nyheter mot dem som “sitter ‘originalitet’ i en viss mening sasom konstens

hogsta och enda ideal”’®" Sextetten ir namligen, enligt honom

579

580

581

svensk musik — icke originellt retande, icke 6fverraskande, men ursprunglig, sdsom
afspeglande ett djupt och dkta nationellt gemyt. Ty det finnes en svensk musik, in-
kommensurabel med hela det 6friga Europas tonkonst, en musik dnnu misskénd,
ringaktad, ja, rentaf okdnd, emedan ingen miter henne med det enda naturliga
mattet, det svenska lynnet. Man miter henne med Tysklands, Frankrikes och Ita-
liens tonkonst, med allt som gjort och gor succes ute i virlden och — kan darfor icke
forstd, icke tro pa henne.

Signaturen A.L. februari 1880, s. 27. Den delikata balansen mellan professionellt kun-
nande och kénsla var ndgot som daven Norman sjilv kunde patala. Angaende Schumanns
pianosonat i fiss-moll op. 11 (1833-1835) skriver han exempelvis: "Han skall hafva till-
bragt ett helt ar innan verket blef i ordning. Detta miarktes hir och der. Der fantasien
négon ging slappats, tager férstandet vid, men afbrottet ar f6r uppenbart” Se Norman
1888, s. 146.

Mark 1990-1991, s. 582.

Wilhelm Peterson-Berger [signaturen P.-B.], "Aulinska kvartettens 4:e kammarmusiksoaré”,
i Dagens Nyheter 16 februari 1900, s. 2.
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I samma recension skriver han om den nagra veckor tidigare framférda konsert-
ouvertyren i Ess-dur op. 21 frin 1856 att "den rorde allas hjartan hvilkas mot-
taglighet icke fordirfvats genom spekulationer och ensidig facklirdom, genom
sin rena svenska friskhet, klarhet, villjud och formskénhet”*** Paféljande dag,
aterigen i Dagens Nyheter, upphdjer han Norman till "en af var nations mest
betydande och - framtiden skall forvisso inse det — mest nationella tondiktare”.
Och han ondgor sig 6ver att flera av dennes kammarmusikverk fortfarande en-
dast finns i autograf. Bland de verk som borde tryckas naimner han "tre strak-
kvartetter, den 1897 uppforda pianokvintetten, strikoktetten op. 30 [...]”>*
Men drygt trettio ar senare ar Peterson-Bergers installning totalt forind-
rad. Han skriver da forakefullt om den "kammarlarde, kontrapunktiske, melo-
difattige Norman” och hans “vilvirdade, borgerligt idylliska, men ytterst sillan
av stora kraftfulla tankar genomstralade musik”. Kammarmusik 4r, enligt Peter-
son-Berger nya hillning, "den bittre musiken i 6verklasskretsar, dir man 4ger
eller latsar sig 4ga musikintresse. Att rakna upp alla oktetter, sextetter, kvartetter,
duetter med eller utan piano som han [Norman] frambragte skulle bli timli-
gen olisbart”’** Idag kan man med ett lingre perspektiv fraga sig vad som, hos
manga av Normans samtida, lag bakom upplevelserna av de formenta bristerna
i hans musikskapande. Ett skil tycks vara att musiken i manga avseenden var
for esoterisk i sin uppbyggnad for att omedelbart kunna tilltala majoriteten av
adhorarna. Berna Schiick menade att ”[...] den egendomliga tillbakadragenhe-
ten i hans formgifning, som endast sillan stiger till ett storre patos, behofver
utbildade andar och vana éron for att ritt forstas”>* Lindgren var delvis inne
pa samma spar nir han hivdade att hos Norman “6fverviger [...] grubblande
forstand och indtvind kinsla [...].”** Men Lindgrens argument fran 1880 att

582  Peterson-Berger 16 februari 1900, s. 2.

583 Wilhelm Peterson-Berger [signaturen -#-], ”Ludvig Normans kompositioner”, i Dagens
Npyheter 17 februari 1900, s. 2.

584 Wilhelm Peterson-Berger, Frdn utsiktstornet. Essayer om musik och annat (C)stersund: AB
Wisénska Bokhandeln, 1951), s. 86-89, forsta gangen tryckt som artikeln ”En hundraérs-
dag”, Dagens Nyheter 28 februari 1931.

585  Signaturen B.S. 1910, s. 690.

586 Signaturen A.L. 1885,s.57.
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Normans musik skulle vara alltefor skickligt sammanvévd ter siganingen mérk-
ligt om detta 7 sig skulle vara en brist. Och argumentet att hans musik skulle
vara for o6verskadlig och langrandig motsigs i hog grad av hans formsikerhet,
samt det faktum att dven hans langre satser faktiskt inte dr exceptionellt linga.

Sannolike var det Schiicks iakttagelse rorande Normans “tillbakadragen-
het” i sina musikaliska uttryck, i kombination med hans inte alltid omedelbart
ansliende melodik, som var huvudorsakerna till kritiken. Just den melodiska

formagan var for 6vrigt ndgot som ofta kommenterades:

[A]f kompetente kdnnare medgifves, att Norman [i sina frimsta verk] 6fver allt visade

sig pa hojden af sin tids musikaliska insigt och tekniska forméaga, dfven om de ej alltid

kunde ge honom fullt erkinnande i afseende pa uppfinningens friskhet och klarhet.**’

Musikalisk (ut)bildning stilldes ofta mot formégan att skriva tjusande melo-
dier: "Det lirda tekniska arbetet och det ofta sparsamt framtradande melodiska
elementet [i instrumentalverken och sdngerna] gora att hans kompositioner i
allminhet icke vunnit storre popularitet”>** Och inte sillan framkommer en
hillning dir man sammankopplar kompositionsteknisk skicklighet med rent
ointresse for det melodiska elementet. Den tekniska sammanfogningen av mu-

sikens bestindsdelar upplevs dd ha skett pa bekostnad av omsorg om melodin:

Den enkla visan var f6r honom knappt en lamplig form for att ge uttryck at hans
idéer. Det melodiosa i eminent mening var aldrig hans sak, och melodien &r visans
sjal. Derfor blefvo hans visor, sa intressanta de 4n 4ro, larorika att studera och fint

arbetade, dock aldrig populdra, med undantag af en och annan omedelbart ingif-

ven, och de hora, som [J. A.] Josephson siger, ’¢j till raden af littfyndiga visor’**’

Det fanns ocksd andra, mer chauvinistiska, schatteringar i kritiken riktad mot
Normans verk:

Menar man med snille det originala eller banbrytande, d& har han icke pa langt
nar samma betydelse for var tonkonst som en Adolf [Fredrik] Lindblad, en August

587  Signaturen C.R.N. 1885, s. 121-22.
588 Signaturen H. 1885, s. 50.

589  Signaturen C.R.N. 1885, sid. 121-122. Pa dagens “svengelska” skulle formodligen termen
“catchy” ticka det Josephson avser med “l4ttfyndig” i samband med melodier.
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Séderman, s& mycket mindre som hans kompositioner ¢j heller ega dessas nationella
egenskaper. Ehuru Norman visserligen, dfven han, ¢j séllan anslog den nordiska
folktonen — sirdeles pé senare tiden — s ar hans musik likval i det hela mera tysk
an svensk [...].>%°

Den romantiserande 6vertygelsen om (den folkliga) melodin som den pri-
mira parametern for nationella kinslouttryck, och vurmen for det konstlosa
i musiken som négot efterstravansvirt, hade dven ideologiskt firgade over-
toner. Mankell hivdade exempelvis att "konsten att skapa en god melodi ar
det wisentligaste i musiken”>”' Men det ir inte "/irde min, hemmastadda i
theoriernas kalla labyrinther” som skapar de skonaste melodierna.>”? Detta
beror pa att det “ingalunda [4r] de mangkunnigaste, de i reglorna mest hem-
mastadde, de i tonkonstens mathesis [matematik] djupast inwigde, [som] alltid
iro de rikaste pa melodi”*” Tvirtom fordras det “ett for skonhet mottaglige
sinne, det fordras enfald, for att kunna fdrnimma den inre singen.”*** Man-
kell fortsitter: ” Ty att skrifwa en skon melodi, kan icke laras af mastare. Det
ar en gafwa, en huld skink, hwilken stundom alldeles ar fornekad de musi-
kaliskt wise.”*”> Denna syn pa ett predisponerat melodisinne foretriddes for
ovrigt over hundra ar senare dven av Stravinsky. Han jimforde da Beethovens
(1770-1827) och Vincenzo Bellinis (1801-35) formagor att skapa melodier:

Beethoven, en av musikens stormén, bonf6ll under hela sitt liv om hjalp med den géva
han saknade [...]. Bellini fick melodin utan att behova be om den, som om himlen
sagt till honom: jag skinker dig just det som Beethoven saknar.>¢

590 Signaturen A.L., Nordisk Musiktidende nr 4 (1885), s. 57.

591 Carl Abraham Mankell, Blickar i Musikens inre Helgedom. Ett bidrag till Tonkonstens Ast-
hetik (Stockholm: C. A. Bagges forlag, 1849), s. 13. Efter titelsidan star: "Hans Majestét
Konungen tillegnas fraimst bland Haydns, Mozarts och Beethovens wéinner denna skrift i
djupaste underdanighet”. Kungen var vid denna tid Oscar I.

592 Mankell 1849, s. 15.

593 Mankell 1849, s. 16.

594 Mankell 1849, s. 16 Har far “enfald” tankas sta for naivitet, enkelhet och oskuld.

595 Mankell 1849, s. 17.

596  Stravinskij 1950/1962,s. 31-32.
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Ofta sattes harmoniskt raffinemang i direkt motsatsstillning till melodiparame-
tern. Mankell menade att "[s]venska folkets, ur hjertat sjungna, national-melodier
klinga dfven som oftast allrabést, dd de uppbaras af hogst konstlésa harmonier
[...] Dessa melodier sta gfver grammatikan.”*”” Och aversionen mot musikalisk
professionalism och kompositionsutbildning var tydligt uttalad: "Bojelsen att

skatta rikne- och relations-musiken obilligt [obefogat, stridande mot fornuf-

tet] hégt, villar oftast, att omdémet 6fver verklig poesi i toner utfaller skeft.”**

Redan 1839 hade C.J. L. Almqvist (1793-1866) i stockholmstidningen
Dagligt Allehanda med liknande tankegangar gt till kraftig attack mot savil
instrumentalvirtuoser som “harmonister” och “fugaister”, det vill siga tonsit-
tare vars lirda musik var allefor krivande att lyssna pa.>” Med sitt professionella
musikkunnande, “charlataneriet”, stod alla tre kategorierna enligt honom for
motsatsen till det enkla och folkliga, det som var dkta och ursprungligt. Enligt
Almgyist borde musikskapande helt enkelt vara liktydigt med "uppfinningen
af skén melodi”*® Ece tydlige uteryck for detta radikala stillningstagande ir

597 Abraham Mankell, Sveriges tonkonst och melodiska national-dikt (Stockholm: Johan
Beckman, 1853), s. 242.

598 Mankell 1853, s. 245.

599 Martin Tegen & Leif Jonsson, ”Musiken, kulturen och samhaillet — en 6versikt i decen-
nier”, Musiken i Sverige, Den nationella identiteten 1810-1920 (Stockholm: Bokférlaget
T. Fischer & Co. och Kungl. Musikaliska akademien, 1992), s. 28-29. I Almqvists ar-
tiklar om "Musikens Framtid” i Dagligt Allehanda den 3/12 respektive den 5/12 1839,
som Tegen och Jonsson hir uppenbarligen hédnvisar till, ndmner Almqvist faktiskt
inte ordet fugaister. Det gor han ddremot i uppsatsen ”Om Enheten af Epism och Dra-
matism. En Aning om den poetiska Fugan” frdn 1821. Men dar skriver han om fugis-
ter respektive Fugaism. Se C.J.L. Almqvist, ’Om Enheten af Epism och Dramatism. En
Aning om den poetiska Fugan”, i C.J. L. Almquvist, Samlade verk 2, Tryckta verk 1814—
1822, del 11, red. Paula Henrikson (Stockholm: Svenska Vitterhetssamfundet, 2017),
s. 253. Texten publicerade ursprungligen i Hermes. Samling af afhandlingar (Stockholm:
Imnelius [tryckare], 1821).

600 Tegen & Jonsson 1992, s. 28-29. Almqvist var dock inte i princip emot fugan som konst-
nérlig idé "sdsom i sin Konst betydande detsamma, som Enheten af Epism och Dramatism
betyder i den poetiska Konsten. Och det 4r ock endast pé en sddan grund, som, till liknelse
deraf, Epismens och Dramatismens Enhet kan kallas den poetiska fugan”. Men han fann
att “flere af den musikaliska fugans behandlare [hafva] gjort sig s& hemma i hennes (ben-
rangel) arithmetiska grunduppranning [konception, varp], att de gldmt gifva benranglet

kétt och lif, och blott bildat ett spoke” Se C.J. L. Almqvist 1821/2017, s. 253-254.
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Almaqvists egna Fria fantasier for pianoforte (utgivna 1847-1848) som enligt

musikforskarna Martin Tegen och Leif Jonsson uppvisar “en nistan provoka-

tiv dilettantism” ! Almgqpvists egen forklaring till dessa fantasier 4r dock att

likasom hvarje tonverk, utganget frdn en professerad musicus, alltid eger mer eller
mindre réttighet till ansprak sdsom konstverk; sa méste dter tondikter, som icke har-
leda sig ifrdn en egentlig komponist eller en artist af yrket, pa samma géng afsta fran
alla dylika ansprék, och tillika ej vara underkastade alldeles samma slags rattesnore
vid beddmandet. Det har i alla tider funnits ett slags, om sé fér sdgas, instinktiv mu-
sik, stdende utanfér den egentliga konsten; alltsé utan dess rang och atskilliga af dess
villkor. Den kénsla for tonernas odndliga skonhet och hianférande behag, hvilken
upplyfter varje menniskas sinne, erfar en magnetisk dragning, af ofta oférklarlig art,
till vissa i naturen gifna melodiska satser, hvilka med detsamma kunna taga sig en
egen harmonisk omgifning, ehuru sallan fullt felfri i anseende till den musikaliska
grammatikens reglor, som en diktare i denna genre icke kanner. Han kan n& denna
kunskap; och tillhor d4 ej langre det instinktiva slaget. Denna genres alster 4ro konst-
16sa, i den meningen, att de icke befinna sig inom den vetenskapligt utbildade kons-
tens omrade, och ej fordra del af dess slags vdarde; men kunna likvéal sammanbinda

sig i tonsystemer, talande till det inre geniet hos hvarje enskild persons egen sjil.**>

I sjalva verket var flera av Almqyvists klaverfantasier bortit 20 ar gamla nir han

lat publicera dem, och vid tiden for komponerandet verkar han inte ha haft

nigon klart uttalad ideologisk 6verbyggnad som grund for deras utformning.

Det ir dirfor, enligt Hedwall, inte otinkbart att hans "programforklaring” i
Aftonbladet 1847 till viss del var en efterkonstruktion.®®®

35.4 Reception 2: "De 6nska i musik egentligen sa litet musik

som mojligt”

Fragan om melodiparameterns betydelse for receptionen av musikaliska verk var

aktuell dven utanfor Stockholm och Sverige. I en artikel frin november 1879 hav-

dade exempelvis den franske tonsittaren Camille Saint-Saéns (1835-1921) att

det i den samtida komponerade musiken fanns tvé tydligt urskiljbara rikeningar:

601

602

603

Martin Tegen & Leif Jonsson 1992, s. 313.

Carl Jonas Love Almqvist, ”Fria fantasier for pianoforte af C.J. L. Almqvist. Haft. I-VII”,
Aftonbladet 4/9 1847, s. 2.

Lennart Hedwall, Tondiktaren Carl Jonas Love Almquist. En musikalisk biografi (Moklinta:
Gidlund, 2014), s. 319.
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"Den ena strifvar att utmirka sig genom melodi, den andra genom distinc-

tion”®** Utan att reservationslost ansluta sig till nigon av dem, slog han fast att

[m]elodi ar ingalunda ett oeftergifligt vilkor hos ett musikaliskt konstverk. [...] En
musikalisk tanke kan vara melodisk, eller rytmisk, eller harmonisk; han [tonsétta-

ren] kan ocksa i sig forena dessa tre elementer, men i intet fall t6r melodien ensam

gilla som musikalisk tanke.*®

For egen del kunde han ge sitt fulla bifall

endast &t sadana verk, som i sig férena tankens héghet eller djup, den genom fullén-
dad satskonst betingade formens renhet samt kinslans innerlighet och originalitet.**

Han var dock medveten om att detta idealtillstind hos ett verk var mer av en
vision 4n det var en beskrivning av det fakriska ldget, dir popularitetshinsyn
ofta var en paverkande faktor: [ J]ag finner hogst fi sidana [kompositioner],
hvari alla af komponisten anvinda uttrycksmedel samverka till ett gemensamt
mal och icke splittras, for att tjena modets indamalslésa lek [...]” %" Men for
Norman var det aldrig ett alternativ att 6verge sina konstnirliga visioner for
att hans musik skulle uppskattas mer: "Han var 4r/ig i sin konst, s att ingen-
ting kunde formé honom att, for dagens smak eller for att vinna popularitet,

afvika frin sina dsikter och sin 6fvertygelse uti konstnirliga frigor.” 608

604 Camille Saint-Saéns, ”7Om musiken”, Necken. Svensk Musiktidning, nr 17 (1 september
1880), s. 111, svensk osignerad Gversittning av artikeln ”Causerie Musicale” i La Nouvelle
Revue (november 1879), s. 634-43. En mer adekvat svensk 6versittning av det franska
ordet distinction vore hir skicklighet, hog klass eller elegans.

605  Saint-Saéns 1880, s. 111.
606 Saint-Saéns 1880, s.111.
607  Saint-Saéns 1880, s. 111.

608 Lundqvist 1908-1909, band 1, s. 205. Denna érlighet i konstnérliga fragor uppskattade
Norman dven hos skribenter. Om den tyske dirigenten och tonséttaren Ferdinand Hiller
(1811-1885) skrev han exempelvis: “[H]an [4r] en alldeles utmérke skriftstéllare, som sager
sanningen med virma om det han anser for hogtstdende inom konsten, likavél som han
obarmhertigt gisslar kotterianda och 6mklig férgudning af det svafvande och ohallbara
nyhetskrameriet”. Se Norman 1888, ”"Rhenska musikfesten 1880, s. 24.
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I Sverige hade Rubenson i Tidning for teater och musik med skarpa for-

muleringar redovisat siz uppfattning om vad som lag bakom det ofta svala

mottagandet av konstnirligt syfrande musik. Han menade att det var

alltfor vanligt att personer, begéfvade med en nigorlunda livlig fantasi, men upp-
fattande musik pa det [...] ytliga (dilettantiska) sattet, upphéfva sig till musikaliska
domare och icke draga i betdnkande att, pa sitt vis, féreskrifva den skapande konst-
néren lagar och gifva honom goda rad. Dessa lagar och rad inskrénka sig i allmanhet
till att foreskrifva ’enkelhet’ och *melodi’ [...] Hvad dessa konstdomare [...] fordra, ar i
sjelfa verket icke melodi, den finns 6fverallt, men ett dominerande melodiskt element.
De 6nska icke den symetri mellan melodien och de 6friga musikaliska faktorerna, ej
den konstfulla behandling af det arkitektoniska elementet i musiken, hvilka stimpla
konstverket till ett skont och intressant; de 6nska i musik egentligen sd litet musik
som mdjligt, pa det att deras odelade uppmairksambhet pd det musikaliska ej méatte ta-

gas i ansprik och ingenting stéra deras drémmar [...].°°

Hos bide Rubenson och Saint-Saéns 4r det den konstfulla sammanvévningen

av olika musikaliska parametrar i en komposition som utgér idealet. Det var en

estetik som Norman oreserverat kunde omfatta.®’® Men lag det — bortsett frin

609

610

Signaturen A.R.,”Den inhemska tonkonsten och dilettantismen. 1117, Tidning for theater
och musik nr 4 (16 februari 1859), s. 1.

Han hade dock inga illusioner om det omgivande konstnarliga klimatet: “[A]tt vara kom-
ponist i Sverige ar icke det bésta savida man icke vill férneka sig sjelf och blifva absolut
dalig” Se Brev till Jacob Axel Josephson daterat den 22 februari 1866, Z 205 £:5, Hand-
skriftsavdelningen, Uppsala universitetsbibliotek. Josephson hade sjélv luftat liknande
asikter i sin avhandling fran 1842. Om den nyare operamusiken skriver han exempelvis:”
[A]lla de nyaste opera-compositorerna sta pa sinnlighetens stindpunkt. Det ar skenet och
effekten [...] hvarefter de sokal...]”. Se J. A. Josephson 1842, s. 2. I synnerhet den italienska
operans lattillganglighet finner han farligt f6rf6risk: [ MJan drages ovillkorligen till detta
afrundade och mjuka, men njutningen férgar, da den saknar det uppehallande elementet,
som i Musiken ovederségligen ar den i och med melodien, om ej alltid fullt uttryckta, dock
vél férstidda harmonien [...]> Se J. A. Josephson 1842, s. 4. Annu farligare dr sentimen-
taliteten: Denna tar alltid sken af att vara nigot mera uppét strafvande, mera andligt;
men den gor det utan att kunna slita sig 16s ur de vid jorden mest fastsmidda bojor.” Se
J.A.Josephson 1842, s. 4. Uppfattningen om den nyare operamusikens negativa inverkan
var inte ny. I Wien stalldes redan tjugo ar tidigare Beethovens kompromisslésa musik
“komponerad av inre nédvandighet utan att snegla pa radande publiksmaker eller vinna
poénger hos recensenterna” mot “utlaindsk musik och dé framforallt den italienska opera
som invaderade landet och hotade den inhemska musikkulturen. Beethoven ansags vara
det enda verkliga skyddsvirnet” Se Ake Holmquist, Beethoven. Den anvindbare titanen
(Stockholm, Gidlunds férlag, 2021), s. 12.



172 3. Ludvig Norman. Musikaliska intryck, visioner och férverkliganden

uppfattningen hos inskrinkta "smakdomare” — inda ett korn av sanning i de
vanligt fsSrekommande uttalandena om Normans “melodifattigdom”? Ar hans
teman i instrumentalverken eller hans singstimmor verkligen s omelodiosa, el-
ler ar de helt enkelt inte "lattfyndiga” nog? Nagot lite om hans egna tankar kring
melodiskapande kanner vi till genom anteckningar frin en av hans lektioner:

Melodie i vidstricktaste bemarkelse kallas en tydligen uttalad med fullkomlig peri-
odbyggnad, forsedd musikalisk tanke [...] ; att uppfinna en melodie kan icke laras,
men i afseende pa dess yttre gestalt kan sdsom regel uppstillas: att sjelfva gangen i
densamma bér vara omvexlande [...] Som uppfinningen af melodien 4r ingifvelsens
sak och ej forstandets si kan fér densamma strangt taget inga lagar foreskrifvas.®'

Som synes siger oss dessa allméint hillna direktiv nistintill ingenting om Nor-
mans sitt att pa ett djupare plan forhélla sig till melodiken.

Det fanns flera andra orsaker till svirigheterna f6r Norman att nd ut med
sin musik. Ett forsta hinder for receptionen utgjordes av hans medvetna val att
i forsta hand skriva i genrer som znze tillhérde de mest populira, exempelvis
kammarmusik och symfonier.'* Dessutom kan man i hans produktion svar-
ligen hitta exempel pa klatschighet eller bravur. Operaformens majligheter
till dramatik och potentiella publikframgingar attraherade honom inte heller,
och gentemot de nationella stromningarna med sina starka inslag av "nordisk”
folkton forholl han sig timligen reserverad. Hans metod for att utveckla sitt

611  Utan uppgift om forfattare, ”Nagra ord om Komposition, uppsnappade vid L. Normans
lektioner & Musikaliska Akademien &ren 1859-60”, Statens Musikbibliotek, Handskrifter
295:8, Andrée-Stenhammarmappen.

612 Ettvittnesbord om Normans installning hirvidlag utgor hans recension i ”Svensk musik
(1884)” av Emil Sjégrens Sex novelletter och Pd vandring — bdda samlingarna f6r piano.
Efter en noggrann genomgéng av verken avslutar Norman med en férhoppning att Sjégren
aven skall 4gna sig at mer kvalificerade verk: ”Hvarje musikart, 4fven den af inskranktaste
omféng och form, ar ju berittigad, och ett riktande af musiklitteraturen i hvilken genre
som helst, blott icke den “trakiga”, skall af musikvannen med tacksamhet emottagas. Men
att uteslutande sl6sa sin kraft p& sdnger och fantasistycken for piano, nir man méagtar
storre former, det dr detsamma som att slappa och forlama denna kraft redan i borjan.”
Se Norman 1888, s. 190. Den av Norman uppskattade Franz Berwald hade intressant nog
i Aftonbladet den 28 juli 1845 uttalat &sikter av samma slag. Berwald konstaterar: “Att
sdsom ett n6dvandigt vilkor for erndendet af en hogre artistisk stindpunkt, icke allenast
en vidtomfattlig och klar theoretisk underbygnad erfordras, utan afven en djup insigt
uti musikens hogre viasende, torde knappast beh6fva anmérkas.” Och han framhéller att
“aldrig ndgot verkligt konstnarskap kan ernds, sivida tonsittaren icke uppsvingar sig
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musikaliska material i en komposition resulterade inte sillan i satser med en
hég grad av komplexitet. Dir rér sig stimmorna i lingspunna linjer, ofta med
somlosa overgingar mellan dem och ofta utan det yttre patos som Schiick
talar om. Skrivsittet kan dirigenom vilseleda dven trinade musikerégon och
musikéron genom de osynliga skarvarna, den "upphéjda” melodiken och de
komplicerade stimvévarna som till synes flyter pa utan avbrott.

En praktisk effekt av detta organiska fortskridande ér att mindre reflek-
terade framforanden av hans musik kan lita markligt oengagerade. De kan till
och med fi musiken sjilv att verka oinspirerad. Kinsloinnehéllet finns dock
inte alltid latt identifierbart pd ytan, utan kan vara inbaddat i den komplexa
musikaliska fakturen. Ibland ir dessutom varken melodiken, harmoniken
eller rytmiken som enskilda parametrar sirskilt pregnanta i det ljudande
torloppet. Om inte utformningen av den musikaliska gestaltningen aktive —
och fortlopande i det klingande skeendet — mejslar ut det som artisten fin-
ner vara angeldget och tonar ned det som befinns mindre angeldget, kommer
helhetsintrycket sannolikt att upplevas som jaimntjocke, bleke eller till och
med blodfattigt. Men hans verk saknar varken uttryck eller temperament.
Tvirtom finns i dem ofta bade glod, innerlighet, intensitet och — ibland i de
senare verken — resignation eller fortvivlan. Men det dr egenskaper som para-
doxalt nogibland kan doljas av satsens balanserade framtoning och skenbart
ljumma yta. Detta kameleontiska, aningen undflyende, drag var lika patagligt
under hans egen tid som det ir idag.

Som dirigent var Norman kind for att med smi medel kunna fram-
locka drabbande uttryck, 6vervildigande klangrikedom och kinslomassig

s& hogt inom theoriens omréde, att han med sidker hand férmar beherrska alla kontra-
punktiska vindningar och i synnerhet Fugans rikhaltiga kombinationer, ty, det ar forst
igenom desse sednare exercitia, som kompositorn lar sig att inom denna Enbet (Fugans
grundidé) behandla motiverna uti de mest mén[gJfaldiga nyanser — och detta ar konstens
adlaste regel och dess hogsta triumf! Unga tonsattare borja sa gerna med att komponera
Romanser och Visor utan att ana, att det ar just denna genre som obemérkt drager dem
in i manér och vissa formbildningar, hvilka sedermera icke sallan lagga visendtliga hin-
der i vdgen, nar fragan giller att komponera ett storre musikstycke [...]” Enligt honom
ar det darfor béttre “att de anvdnda sina ungdomskrafter pa forsok uti Sonat- Quartett-
eller Simfonie-arbeten, dn uti romancer och visor, ty igenom 6fningar af forstndmnde
slag far icke allenast fantasien ett mangsidigare spelrum, utan kompositérn blir afven
smaningom herre 6fver den sa kallade Satsen, och dessa fina forbindningsmedel hvarfor-
utan intet storre verk kan uppsta.” Se Franz Berwald, "Nagra reflexioner 6fver nutidens
unga kompositérer”, Aftonbladet 28/7 1845, s. 3.
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intensitet hos orkestermusiker och singare. Men motsvarande mattfullhet i
notbilden hos de egna verken fick snarast en motsatt verkan. Som skribent
och talare var han dessutom erkind som en mistare i formuleringskonst.®"’
I dessa sammanhang virderades, férutom hans humor, en “stilistisk formaga,
poetisk framstillning samt skarp blick och klart omdéme [...]”*"* Hans for-
muleringskonst i partituren erholl ddremot inte samma beundran, trots att
notbilden var utformad med samma omsorg och professionalism som hans
skrifter och tal. Med kinnedom om hans yrkeserfarenheter — inte minst fran
musikdramatikens virld — och hans 6vergripande musikaliska ideal ter det sig
dock hogst otroligt att han skulle ha 6nskat kinslomassigt “objektiva” fram-
foranden av sina verk. Men det krivdes — och krivs fortfarande — initierade
gestaltningar frin artisternas sida for att framlocka de drabbande uttryck som
ofta finns latenta bortom notbilden i hans musik.

355 ”En sadan ljuf sammansmiltning af toner”

Vad Norman sjilv kinde infor den bristande responsen fran bade publik och
kritik har vi bara fragmentarisk kunskap om. Han var omvittnat ansprakslos i sin
framtoning, men han visste ocksa sitt virde i konstnirligt hinseende.®® Anda
verkar han ha varit markligt svag och 6verdrivet sarbar betraffande responsen
pa det egna musikskapandet. Infor framforandet av den dd nykomponerade
hymnen Rosa rorans bonitatem op. 45, f5r den ovanliga besittningen mezzoso-
pran, kor och orkester utan violiner, skriver Norman bittert till . A. Josephson:

P4 den Concert som efter Pask skall gifvas for vilgorande andamal och dervid [Nya]
Harmoniska séllskapet lofvat sjunga kunde jag ju fa ett l4gligt tillfille att f3 hora kom-
positionen sddan den nu dr. Men jag har beslutat att aldrig mer sjelf gifva anledning

613  Signaturen H. 1885, s. 49.
614  Signaturen O.M-s. 7 mars 1910, s. 11.
615  Signaturen C.R.N. 1885, s. 121-22.

616 Rosa rorans bonitatem, Hymn till den heliga Birgitta af Nicolaus Hermanni, Biskop i Lin-
koping, t 1391, op. 45. Trycktes i form av klaverutdrag (Stockholm: Julius Bagge 1878).
Verket tillignades “Fru Olena Rabenius, f. Falkman”. Rabenius (1849-1928) var enligt
Svenskt biografiskt lexikon en uppskattad konsertsangerska, i synnerhet under mitten av
1870-talet. Se Birgitta Lager, Ida Olena Teresia Falkman (g. Rabenius), Svenskt biografiskt
lexikon urn:sbl:15107, hamtad 2021-03-28.
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till ndgon af mina sakers uppférande hvarken har eller annorstides. En sadan be-
handling fran kritikens sida som jag rént har vl ingen svensk komponist af nagot s&
nér rang fatt underkasta sig utan att d&tminstone en rést hojt sig mot ordttvisan. Men
- det drju sant — jag dr ju icke svensk komponist, utan anses som en lard tysk [...].5"7

Med sin utomordentligt starka position i svenskt musikliv kunde Norman

anda utan storre svarighet ha marknadsfort sina kompositioner pé ett kraft-

fulle sice. I stillet blev han patagligt obenigen att verka for att fi dem fram-

forda. Detta berodde inte enbart pd hans besvikelse 6ver receptionen pa dem.

Valentin anger en majlig orsak:

Fréaga vi oss hvarfér Norman icke blef mer uppskattad och hvarfor hans tonskapelser
under hans lifstid icke blefvo mera kinda i ett land som vart, hvilket dock har s fa ton-
skalder att vara stolt 6fver, sa torde svaret kunna blifva [att han] med sitt slutna, fleg-
matiska lynne icke [var] den som férstod att sjilf gora sig gillande, och han férsmédde

att med den nutidsmakt tillhjelp, som heter reklam, séka finga sina 8horares sinnen.**®

Inte ens pa direke forfragan var han bojd att dirigera sin egen musik:

Hans tillbakadragenhet kom honom att frukta for att vara eller ens synas péatrang-
ande, och han rent utaf tvekade ibland att framféra sina verk. ’Jag kan ju ¢j std och
dirigera mina egna arbeten’ yttrade han en gang, d4 man bad honom att anyo upp-

fora sin Essdursymfoni.®*

Samtidigt bidrog hans (6ver)kinslighet till att han kunde ta mycket illa vid sigav

bade kritik och av upplevelsen av att vara ensam och bortglomd. Vid ett tillfille

pi 1870-talet frigade barndomsvinnen Ludvig Josephson hur Norman hade det.

Normans svar blev: "Ack jag ar sa olycklig. Jag komponerar och komponerar.

617

618

619

Brev fran Ludvig Norman till Jacob Axel Josephson 25 mars 1876, Uppsala universitets-
bibliotek, Handskriftsavdelningen, Z 205 f:5. Detta var inte taget ur luften, for till samma
adressat skickade Norman ett brev (utan angivande av datum) dar han efter att betriaffande
sin musik ha tagit del av smickrande omdomen skrev: ”Det gjorde mig framférallt ett n6je
att nu, kanske for forsta gangen har i landet, slippa hora att jag ar ’tysk’ eller "lard’, hvarof-
ver jag visserligen ej skdms, men hvilket jag andé till leda fatt i mig.” Se Brev till Jacob Axel
Josephson, u.4., Z 205 f:5, Handskriftsavdelningen, Uppsala universitetsbibliotek.

Valentin 1916, skrivhiftet s. 22, den handskrivna texten (fram till "kunna blifva”) 6vergér
ien i héftet inklistrad del av ett tidningsurklipp utan identifikationsuppgifter.

Valentin 1916, s. 26.
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Men ingen minniska bryr sigom det.”**® Detta var nu inte helt sant. Flera av
hans verk fick ett gott, om 4n inte si ofta ett 6versvallande mottagande. Men
Normans upplevelse var symptomatisk for hans nedbrutenhet efter separationen
frin Wilma. Dysterheten fortsatte genom aren, och nir Norman manga ir senare
under en kurbehandling i Varberg skrev till vinnen och musikforliggaren Julius
Bagge utbrast han uppgivet: ’[D]e [...] som ifra for att hilla mina kompositioner
uppe och sporra mig till arbete genom sitt varma intresse, dessa kunna jag lizt
rikna [...]”**' Det var, av allt att doma, en riktig iakttagelse, for det var frimst i
egenskap av dirigent som han reservationslést hyllades. Och det var med all si-
kerhet hans insatser som hovkapellmastare som lag bakom det osedvanligt stora
antal mianniskor som ville ta ett sista farvil av Norman nigra manader senare.
Ladugardslands kyrka pa Ostermalm i Stockholm var fullsatt infor Nor-
mans begravning den 4 april 1885. Det var "en af de hogtidligaste sorgfester, som
nigonsin egt rum hir i hufvudstaden [....] och stora menniskomassor hopade sig
allemer kring kyrkan”*** Under akten framférdes bland annat hans sorgmarsch
till August Sédermans minne, andantesatsen ur hans sista strikkvartett i a-moll,
framford med strikorkester, och hans motett Jordens Oro Wiker till text av Johan
Olof Wallin. Alla tre verken kombinerar pa ett osoke sitt Normans helgjutna
satt att skriva med en drabbande omedelbarhet i uttrycket. Och de gjorde ett
stort intryck pa 4horarna — dven under hans livstid. Men betriffande flera av
hans andra verk blev den musikaliska rikedomen, komplexiteten i fakturen eller

620  Valentin 1916, i skrivhifte s. 26. Samtidigt var Norman radd for att f nedgérande re-
censioner, vilket framgér av hans brev till sin f6rra elev Elfrida Andrée infor en eventuell
konsertturné s sent som i mars 1880: ”Jag har en viss panique for Géteborg: man er der
temligen strang. En sddan kritik som den 6fver min Es dur Symfonie eller D durs Trio
skrifs val icke alla dagar 6fver en komponist som dock levererat atskilligt. Att de hogt-
arade referenterne, hvar for sig, sedermera gjort mig excuser hor inte hit. Hafva de méhanda
skuddat stoftet af sina skor, alltid finns det vél andra i beredskap som skulle vilja gifva mig
samma minnesbeta.” Se Ludvig Norman, brev fran Ludvig Norman till Elfrida Andrée den
15 mars 1880, Andrée-Stenhammarsamlingen, Musik- och teaterbiblioteket, Stockholm.

621  Brev fran Ludvig Norman till Julius Bagge daterat Warberg den 20 juni 1884, Statens
Musikbibliotek, Brev, A 41:38. Julius Bagge (1844—1890) var musikforlaggare och 1889
kamrerare vid Kungl. Musikaliska akademien. Han var vén till Norman och gav ut flera
av dennes kompositioner pé sitt musikforlag.

622 Utan uppgift om artikelforfattare, ’Normans Begravelse”, Nordisk Musik-Tidende nr 4
(april 1885), 5. 57.
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de kompositoriska subtiliteterna varken till fullo uppfattade eller uppskattade —
aven om hans tonsittargirning for det mesta bemoéttes med stor respekt. Han
var dock aldrig bendgen att rucka pa sina konstnirliga ideal for att underlatta
receptionen av sin musik. P4 det personliga planet kunde priset bli hogt for
denna rakryggade hillning. Men i konstnirligt hanseende spelade andras asik-

ter en obetydlig roll. Hans visioner hade sitt ursprung nagon helt annanstans:

Att héra musik i drommen har alltid for mig haft ett stort behag. I verkligheten har

jag aldrig funnit en sddan ljuf ssammansméltning af toner, saidan renhet och precision,

sadan rent af serafisk klang som i drémmen.*?

3.6 Enaspekt av personlighetens gatfullhet: tourettesyndromet

Ludvig Norman blev en av portalfigurerna i sin tids svenska musikliv. Anda ir
bilden av honom som person i manga fall diffus och motsagelsefull. Det dr late
att rada upp hans storartade, mangfacetterade och i ett lingre perspektiv inte
sallan avgorande insatser for det svenska musiklivet. Men det som frapperar i
de samtida skildringarna av honom ir de till synes oforenliga ytterligheterna.
Han framstar som radikal men konservativ, som dadkraftig men passiv, som
stark men vek, som stridbar men feg, som suverin orkesterledare men samti-
digt skygg for frimmande ménniskor. I detta egendomliga "glapp” finns det
nagot lockande att utforska.

Vem var han egentligen som minniska? Vad finns kvar nir man skalar
bort den svassande retoriken i hyllnings- och minnestexter? Och hur fram-
star han i sina egna texter? Genom analys och syntetisering av samtida vitt-
nesbord — bade hans egna och andras — framtrader en delvis helt ny bild av
Norman. Det ir bilden av en genom tourettesyndromet och dess foljdverk-

ningar svart pligad man.***

623 Norman 1888, ”En repetition till Vattendragaren” (Blad ur en musikers dagbok*. *Ur Ludvig
Normans efterlamnade skrifter), s. 150.

624  Jaghar tidigare framfért argument f6r att Norman led av Tourettes syndrom. Dér beskriver
jag for forsta gingen Normans symptom som utslag av tourettesyndromet. Vissa delar av
denna text har sin upprinnelse dir. Se Tomas Londahl, ”Makten att begéra och tvanget att
forsaka. Tourettesyndromets betydelse for Ludvig Normans liv och verk.”, Svensk tidskrift
for musikforskning, vol. 85 (2003), s. 45-57.
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3.6.1 ”Tilltagilater och dtborder”
Under den musikaliskt stimulerande och konstnirligt framgéngsrika tiden i
Leipzig borjade dven morka strik uppenbara sig hos Norman. Genom hans
brev hem till barndomsvinnen Ludvig Josephson forstér vi att drag som dys-
terhet, vilja till isolering, rastloshet och desperation borjar gora sig gillande.
Och val tillbaka i Stockholm blev det tydligt att det i Normans personlighet
fanns tva, delvis motstridiga, sidor. Dels den stora musikaliska begavningen,
som nu finslipats och utvecklats till professionellt artisteri och fordjupat konst-
nirskap, och som parade kinsligheten och lidelsen med visionirt tinkande
och dadkraft. Dels det udda, ibland nistan groteska beteendet samt tungsin-
net, 6verkinsligheten, skyggheten, kitsligheten, radslan fo6r konfrontationer
och den fysiska orérligheten.

Nagra fi, men for oss belysande, vittnesbord finns om denna f6rindrings-
process. Signaturen C. L. meddelar exempelvis foljande iakttagelse rorande

Normans personlighetsforindring:

Den musikaliska begafningen [under barnaaren] var hos honom lika anmarknings-

vird som hans stora liflighet. Den férra utvecklades och gjorde honom till en stor

konstnir, men lifligheten mirktes just icke i hans mannaar.®**

Och fran Leipzig skrev Norman till Josephson den 29 augusti 1848: ”Jag hil-
ler mig helst f6r mig sjelf, och vill icke skaffa mig manga bekanta”®*® Detta
beteende styrks av Wennerbergs kommentar i dagboken fran resan till Leipzig
tre &r senare, i november 1851: ”Pé eft.-m. var jag tillsammans med Ludvig
Norman, som nu i fyra ir varit hir och studerat pa konservatorium. Han ar
mycket tystlaten”*”’

Inbundenheten och dysterheten — trots goda vitsord fran hans lirare
och trots hans goda kontakter med framstiende musikpersonligheter, ton-
sattarkolleger och forlag — tog sig ibland oroande proportioner. I ett brev till
Josephson frin den 14 maj 1849 bekinde Norman:

625 C.L.1885,s.2.

626  Brev frin Ludvig Norman till Ludvig Josephson den 29 augusti 1848, Svensk Tidskrift for
Musikforskning, 1931, sid. 142—143, aven Kungl. Biblioteket Stockholm samt L. Josephson
w.d.,, band 1, s. 82.

627 Taube 1914, s. 36.
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Jag har en tid varit s& fortviflad att jag fattat ett beslut, som jag med Guds hjelp hoppas
fa realiseradt. Hvad jag under detta mitt forsta ar hérstides utstatt det hoppas jag
icke mera fa vidkinnas.®*®

Och Josephson, som i barn- och ungdomsaren stod Norman mycket nira, ger

oss denna markliga bild:

Ludvig Norman var som gosse bdde skdmtsam och allvarlig och hade tilltag i later
och atbérder, som véckte icke liten uppmarksamhet f6r dess komiska sidor. Han knep
ibland plétsligt ihop 6gonen och med frigjordt pekfinger 4 hégra handen knappte
han sig i hiftigt tempo pa nésan, och med den andra handen knuten sprattlade
han sa fort han kunde med fingrarna. Darvid hoppade han jaimfota och framkvaste
nagra frisande liten genom nésan eller gommen. An fldg han fram med utbredda
liksom flaxande armar, och sa slutade han plotsligt med ett hjartligt skratt. Sddan
visade han sig dagligen, mest d4 han var sdrskildt glad eller sorgsen. Detta jamte
andra originella yttringar rdckte manga 4r, ja, ratt langt in p& hans konstnérsbana.
Det kom savil hans landsmin som frimmande konstnérer att tro honom lida af en

besvirlig nervos akomma.**

Normans vin och kollega, operasingaren Carl Fredrik Lundqvist berattar om

en resa till Dalarna som han och Norman genomférde 1873. Norman var da

en mogen man, hyllad hovkapellmistare, far till tva soner och en aktad sam-

hillsmedborgare. I Givle tog de dngslupen ut till havsbandet:

Norman roade sig ofta med att géra ’fula gubbar’ 4t droskkuskarna i Stockholm, sam-
tidigt som han uttalade ndgra meningslésa ord, heliohonkonken’,’Cimarosa med sin
lilla blasa’,’Spriangjan med sin klaviatur’ m.m. [...]. Dessa grimaser och gubbar hade
till slut blifvit en vana fér Norman att géra, nir som helst och at hvem som helst.
Nir ’angslups-polett-Kallen” kom och uppbar afgiften gjorde Norman sin vanliga
gubbe at honom, men han férstod ej skimt utan blef hégst indignerad och ond, och
sd snart Norman gatt i land [...] skyndade han efter honom och skulle sikerligen,
efter Normans egen utsago, gjort honom négot obehag, om icke jag [...] hunnit fram

just lagom fér att afvirja det.®*

Det som i unga ar av omgivningen kunde ses som naturlig sprallighet eller en

628

629

630

Brev fran Ludvig Norman till Ludvig Josephson den 14 maj 1849, manuskript, Kungl.
Biblioteket, Stockholm.

Josephson, u.&., band 1 A, s. 14.

Lundqvist, 1908-1909, band 2, 5. 57.
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overgiende utvecklingsfas kunde hos Norman i vuxen élder uppenbarligen
bli ett socialt problem.

Hans beteenden ir enligt min mening egentligen symptom pé det som
idag bendamns tourettesyndromer (eller Tourettes syndrom) och som ir en arft-
lig obalans i hjirnans kommunikationssystem.®* Syndromet kastar ett forkla-
rande ljus 6ver hans framtoning. For att prova min hypotes vinde jag mig till
professor Christopher Gillberg, vid den tiden verksam inom avdelningen for
pediatrik vid Goteborgs universitet och en internationellt erkind specialist
pa just tourettesyndromet. >

Enligt Diagnostic and Statistical Manual of Mental Disorders, utgiven av
the American Psychiatric Association, definierar man idag tourettesyndromet
pa foljande sitt:

En person har tveklost tourettesyndrom om han fére 18 ars dlder och under lingre
tid &n ett &r har en kliniskt betydelsefull symptombild karakteriserad av kombinatio-
nen av flera dagligen fdrekommande motoriska tics och ett eller flera vokala tics.**?

Symptomen vixlar med &ldern och varierar i intensitet och uttryck fran en
period till en annan. Gillberg skriver om dessa:

Det ar vanligt att uppmarksamhetsbrist och 6veraktivitet dominerar i forskoleél-
dern och att tics inte borjar upptrada forran under skolaren. Tvangsméssighet och
tillaggsproblematik i form av andra psykiska storningar blir ofta markbara eller sla-
ende forst i tondren eller unga vuxna ar.***

631  Efter Georges Gilles de la Tourette, fransk neurolog som 1885 beskrev nio patienter med
symptom typiska for denna dkomma.

632 Sedan 2010 leder han Gillbergcentrum vid Géteborgs universitet och dr universitetssjuk-
huséverlakare vid Sahlgrenska universitetssjukhuset. Dartill ar han aktiv 6ver hela vérl-
den som gistprofessor och handledare. Efter att till honom ha skickat 6ver kopior pé brev
och samtida vittnesbord om Normans beteende, traffades vi den 20 augusti 2001 p& hans
tjansterum i Goteborg dar han gick igenom dessa dokument med mig.

633 Diagnostic and Statistical Manual of Mental Disorders, Fourth Edition, rev. ed., American
Psychiatric Association, Washington D. C. 2000, den amerikanska psykiaterférening-
ens diagnosférteckning 6ver psykiska avvikelser och utvecklingsstorningar. Se Chris-
topher Gillberg, Det hoppar och rycker i kroppen och sjilen. Om Tourettesyndromet och
andra tillstind hos barn, ungdomar och vuxna (Stockholm: Studentlitteratur AB, 1999),
s. 13-14, 151.
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Har kan vi jimf6ra med signaturen C. L. som beskriver Norman som 5-6-aring:
”[...] en liten vacker pys med lifliga 5gon och sprittande rorlighet, en liten brik-
makare, som icke lang stund kunde hélla sig stilla.”*®

Vad ir da tics? Enligt International Classification of Diseases and Disor-
ders, Virldshilsoorganisationens (WHO) forteckning éver medicinska di-
agnoser, kan tics definieras som ofrivilliga, snabba, dterkommande, icke-ryt-
miska muskelrorelser eller plotsliga ljud utan uppenbart syfte.*** De upplevs
som oemotstindliga men kan vanligen undertryckas for kortare eller langre
stunder. Ticsens omfattning och intensitet kan paverkas av personens psy-
kiska och fysiska tillstdnd, och de forvirras av stress, avslappning, kyla, virme,
uttrdtening, uterakning same infektioner.*” Orsakerna bakom dem ir dnnu
inte helt klarlagda, och si sent som pa 1970-talet feldiagnosticerades minga
uppenbara fall. Men en avgérande betydelse har arftliga faktorer som paverkar
nervsystemets olika delar.®*®

Tics delas in i olika undergrupper beroende pa typ och komplexitets-
grad.®”” Exempel pa vanliga motoriska tics ir blinkningar, huvadkast, skulder-
ryckningar och ansiktsgrimaser. Komplexa motoriska tics kan bestd i hoppande,
springande, slag mot den egna kroppen, groteska motoriska rorelser, bitande
pa klader och berdring av egna konsdelar. Grova motoriska tics avtar med
ildern, men mindre tics finns alltid kvar.

Vanliga vokala tics kan yttra sig som harklingar, smackningar, smaskande
liten, fnysningar, hummanden och rapljud. Komplexa vokala tics kan exem-
pelvis vara stereotypt upprepade fraser (palali), upprepande av ljud, ord eller

634  Gillberg 1999, s. 36.

635 C.L.1885,s.2.

636  International Classification of Diseases and Disorders, Tenth Edition, World Health Organi-
zation, Geneve 1992, Virldshilsoorganisationens - WHO - forteckning 6ver medicinska
(inklusive psykiatriska) diagnoser. Se Gillberg 1999, s. 15, 152.

637  Gillberg 1999, s. 27.

638  Ruth Dowling Bruun & Cathy L. Budman, “The Course and Prognosis of Tourette Syn-
drome”, i Neurologic Clinics of North America, vol. 15, nr 2, 1997, https://doi.org/10.1016/

$0733-8619(05)70313-3, s. 291 fF. [hamtad 3/2 2017].

639  Gillberg 1999, s. 26-32.
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fraser som andra sagt (ckolali) samt tirader av socialt oacceptabla eller obscena
ord (koprolali). Allitterationer — det vill siga begynnelserim — och inspringda
rim 4r vanligt forekommande. Motoriska och vokala tics kan férekomma var
tor sig eller kombinerade pa ett komplext sitt. Gillberg ger exempel pa det
senare: “mannen som forst rynkar nisan, sniffar in lite luft, plotsligt och till

synes ogenerat tar sig i skrevet och direfter grymtar lite for att sedan vissla”**

3.6.2 ”Emedan jag, af sjukdom, icke varit mycket med”.
Samtida vittnesbord i ny lisning.

Vi har ju redan sett att Norman uppvisade kombinerade tics bide i tonaren
och som mogen man. Men det fanns hos honom ocksa andra, rikligt manifes-
terade, tecken som ir typiska for Tourettes syndrom och som minga ganger
kan vara mer handikappande in ticsen.*" Enligt Gillberg ir det inte ovanligt
att adra sig vark i ansikee, nacke eller huvud, eller att bli orolig och deprimerad
pa grund av tvingstankar eller tvingshandlingar for att férsoka kontrollera
sina symptom.®* Och migrin ir vanligt fsrekommande.®* Sémnproblem och
okat somnbehov kan ocksa upptrida.®** I svira fall verkar alkoholmissbruk
kraftigt 6verrepresenterat.*”® Manga personer med tourettesyndrom brister
dessutom i empatiskt engagemang och har ofta en forkirlek for att reta an-
dra.®* Samtidigt dr tecken pa depression dubbelt si vanligt forekommande

hos tourettepatienter som hos befolkningen i gf:nomsnitt.647

640  Gillberg 1999, s. 32.
641  Gillberg 1999, s. 50.
642 Gillberg 1999, s. 35.
643 Gillberg 1999, s. 57.
644  Gillberg 1999, s. 43, 57.
645  Gillberg 1999, s. 49.
646  Gillberg 1999, s. 47, 38.

647  Gillberg 1999, s. 56.
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Helt klart 4r att Normans hilsa var klen, sirskilt under senare ar.**® Manga
ganger fick han limna dterbud till kvillens forestillning, inte sillan med kort
varsel. Flera ginger beskriver han dé en speciell slags huvudvirk, bland annat
i tva brev till intendenten (fran 1883 direktoren) vid Kongl. Stora Theatern,
Anders Willman. Dels i ett odaterat brev: ”Jag lider sedan nigon tid af en
gemen reumatisk hufvudvirk som ofta gor mig alldeles oduglig att tinka
och arbeta.”®” Dels i ett brev fran 1883: "Jag lider s svart af reumatisk virk i
hufvudet och tinderna att all sémn dag eller natt ¢j forunnas mig.”**® Denna
kraftigt begrinsande 4komma plagades han uppenbarligen av ocksd som ung
man. For i ett brev frin 1856 till vinnen S6derman forklarar han da att han
har face halla sighemma en tid "emedan jag, af sjukdom, icke varit mycket med.
Jag har nemligen varit férlamad i ansigtet af reumatism, och ar det innu. !
Det ir naturligtvis oméjligt att idag veta exakt vad Norman led av i dessa stun-
der, men det r inte allefor lingsoke att gissa pa svir migran. Varken skulle da
i manga fall kunna vara en foljd av Normans forsok att med tving motverka
sin bristande impulskontroll, det vill siga sina tics.

Normans forhillande till sémn var komplicerat. Han berittar foljande i
ett brev Bagge 1884: "Somnlosheten hvaraf jag i Stockholm linge lidit, fortfar

[...]”*** Samtidigt var hans benigenhet att falla i sémn mitt pa dagen nigot

648  Men dven som nybliven hovkapellméstare var han uppenbarligen ofta sjuk, vilket bland
annat ett brev fran Ludvig Josephson till brodern Jacob Axel Josephson vittnar om: ”Hvad
sager du om, att L. Norman &r s& ofta krasslig? Men han har aterigen varit mycket sjuk
och singliggande, sa att [ Friedrich von Flotows opera] Martha mast gifvas under Randels
ledning. Du kan vil tinka dig, att det alltsa gatt sd godt som pa tok.” Se Brev fran Ludvig
Josephson till Jacob Axel Josephson daterat den 9 december 1861, Z 205 f:4, Handskrifts-
avdelningen, Uppsala universitetsbibliotek.

649  Brev fran Norman till Anders Willman, u.a., manuskript, Wi 17:724, Statens Musikbibli-
otek, Stockholm. Anders Willman (1834-1898) var basséngare, frdn 1859 engagerad vid
Kongl. Theatern i Stockholm, intendent dar 1881 och direktor 1883-1888.

650  Brev fran Norman till Anders Willman den 26 december 1883, manuskript, Wi 17:731,
Statens Musikbibliotek, Stockholm.

651  Brev fran Norman till August S6derman den 13 januari 1856, S6 6:218, Statens Musikbib-
liotek, Stockholm.

652 Brev till Julius Bagge den 11 juni 1884, Statens Musikbibliotek, Stockholm.
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som minga uppmirksammade.®® Vinnen och kollegan Frans Hedberg beskri-
ver till och med i sin minnesskrift 5ver Norman att dennes “slummerarier” var
vilkinda bland vinner och bekanta.®** Ibland verkar Normans trétthet under
senare &r dven ha paverkat musicerandet: ”[H]an ir forresten ddsig och sémnig
mer in vanligt och tempi bli allt lingsammare i operorna.”®*’

Normans bruk av alkohol finns omnamnt i nagra killor. Vilken omfatt-
ning det hade, sett i ett storre perspektiv, ar svart att bedoma, men ett troligt
skal till hans dryckesvanor ir att alkohol dimpar symptomen vid Tourettes
symdrom.®*® Den kan allts ha hjilpt honom att for stunden slippa de virsta
yttringarna av sin 4komma. Men det fanns ocksa en vitt utbredd dryckeskultur
under Normans tid. Inte minst krogbesoken efter forestillningarna pé teatern
och de otaliga festerna vid ssmmankomsterna inom ordnar och andra samman-
slutningar stimulerade till rikligt intagande av 61 och brannvin. Och Josephson
berittar livfullt om 6lklubben Fillan”, som stiftats av umgingesvinner bland
de manliga artisterna vid Kongl. Stora Theatern.®®” Och ett "omvint” beligg
for effekterna av Normans alkoholintag utgor Johannes Elmblads brevkort till
Richard Andersson: "Norman ir i dag inkommen (¢j drucken) och kommer
»658

i morgon kl. 3 till middags.
Att Norman tog skada av sitt drickande finns det belagg for:

653 Se aven Adolf Hellanders beskrivning i kap. 3.5.
654 Hedberg, 1886, s. 21.

655  Brev fran Fredrika Stenhammar till sin syster Elfrida Andrée den 7 april 1879, i Stenham-
mar 1958, s. 161.

656  Mary M. Robertson & Simon Baron-Cohen, Tourette Syndrome. The Facts (Oxford: Oxford
University Press, 1998), s. 22.

657  Ludvig Josephson u.4., band 7, s. 122.

658  Brevkort fran Johannes Elmblad till Richard Andersson, Berlin 4 juni 1880, i Statens Mu-
sik- och teaterbibliotek Stockholm, Richard Anderssons samling, R. A-n, 4:136. Johannes
Elmblad (1853-1910) var operasangare och regissor, Richard Andersson (1851-1918) var
pianist (pianoelev till Norman), pedagog och tonsittare.
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Jag ser af bref fran Franz Neruda [...] att Norman blifvit sjuk och ej kunnat dirigera —

5659

Ar han bittre igen?®>® — Kan ej ndgon menniska vaka 6fver honom att han ej dricker

6l vidare, som ju ir hans forderf?°%°

Ytterligare fakta forstarker dessutom bilden av att Norman var mer 4n en “nor-
malkonsument” av alkoholhaltiga drycker. I ett odaterat brev till S6derman
klagar han éver "en for mig alldeles ny sjukdom neml. rosen i venstra benet”,**!
vilket enligt Gillberg ir en typisk akomma hos alkoholister.*> Och i Kongl.
Hof-forsamlingens Did- och Begrafningsbok ar 1875-94 framgar det att dods-
orsaken var "Primir: Cor adiposum” samt "Sekundir: Hydrops”, vilket versatt
till svenska betyder att Norman dog av s kallat fetthjirta och 6dem.®® Detta
ar vanliga komplikationer hos alkoholister.

Lattkrinktheten verkar vara ett typiskt drag hos Norman. Han tog ofta
mycket illa vid sig av kritik och blev inte sillan upprord dven 6ver smasaker,
vilka han upplevde som stora oforritter. A andra sidan kunde han sjalv roa
sig med att reta andra, och da vara bade vasst ironisk och ganska okanslig pa
ett sitt som kunde upplevas som en brist pa empati: "Olyckan med Norman
ar att han ir i sd hog grad egoist som man girna kan vara och dirfor blir han
till sluc ledsen vid hela virlden och sig sjilv.”***

Ibland kunde beteendet fa allvarligare foljder. Ett exempel ar hans lang-
variga pikande av operakollegan och tonsittaren Séderman, bland annat for
dennes framgangar med Ez¢ bondbrillop. Under en repetition av fjirde akten i

Verdis La traviata, dir Soderman ledde musiken bakom scenen, avbrot Norman

659  Franz Neruda var bror till Normans hustru Wilhelmina.
660  Brev fran Jacob Axel Josephson till sin bror Ludvig, u.4., Kungliga biblioteket Stockholm,
Ep.J.5. Ludvig Josephson var Normans barndomsvén och senare kollega vid Kongl. Thea-

tern/Kongl. Stora Theatern.

661  Brev fran Norman till August S6derman, u.4., manuskript, Statens Musikbibliotek,
Stockholm.

662 Gillbergs beddmning under vart samtal i Goteborg 2002.

663 Kongl. Hof-férsamlingens D6d- och Begrafningsbok ar 1875-1894, Stadsarkivet,
Stockholm.

664 Brev fran Fredrika Stenhammar till sin syster Elfrida Andrée den 7 april 1879. Se
Stenhammar 1958, sid. 161.
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spelet och klagade upprort over ett for snabbt tempo. Detta blev for Soderman
droppen som fick bigaren att rinna 6ver, och efter repetitionen brét han sam-
man. Enligt Lundqvists Minnen och anteckningar var det han som vid ett senare
tillfille lyckades fa de bida kollegerna att forsonas.” Men Norman hade redan
dagen efter incidenten skickat ett brev dar han bad om ursike for sin bryska ton:

[J]ag maste hafva forgatt mig, hvilket annars icke brukar vara min sak [...] Att,ide
stora sorger och bekymmer jag nu en lang tid har haft jag rakat i opposition till flera

medelmdttiga musici hir i Stockholm, lagger jag ej mycket pa hjertat; men de betydande

musici, till hvilka jag i frdmsta rummet riknar dig, deras aktning ville jag bibehalla.**¢

Samtidigt som Normans okinsliga pikande vil inte med nédvindighet beho-
ver anses vara ett uppseendevickande onormalt beteende — i synnerhet inte
under arbetet i ett operahus dér schismer och dispyter ofta kan uppsta — kan
det i ljuset av de Gvriga symptomen dnda vara en del av sjukdomsbilden. En-
ligt Gillberg har manga av hans patienter med Tourettesyndrom en forkirlek
for att reta andra.*”’

En tydlig illustration av Normans bristande empatiska engagemang finner
viibarndomskamraten C.L.:s skildring av den sextondrige Normans reaktion
infor 1848 ars oroligheter i Stockholm:

En afton i mars 1848 métte jag honom pé Stadssmedjegatan. Gevérsskott smattrade.
Man skot bredvid, i Storkyrkobrinken. Det var upplopp i staden, saledes ganska oroligt,
till och med hemskt, men Ludvig Norman kom lika glad och smégnolande. Jag talade
om aftonens tilldragelser, om att man icke borde véga sig fram till brinken. Ludvig
Norman bekymrade sig icke det ringaste om tumultet. For hvarje gevirsskott gnolade
han d4nnu muntrare. Hvad angick det honom att man stéllt till upplopp och att solda-
terna gafvo eld pa folket! Han talade om att han skulle resa tidigt féljande morgon
och fara till Moscheles i Leipzig. Aldrig hade jag da hort talas om ndgon Moscheles,
och det fann Ludvig Norman oerhérdt och hianade mig f6r min okunnighet, men
jag tyckte att han var bra littsinnig som kunde tinka pa annat 4n gevirsskotten.**®

665 Lundqvist 1908-1909 band 1, s. 215.

666  Brev fran Ludvig Norman till August Séderman daterat 18 oktober 1870, S6 6:222, Statens
Musik- och teaterbibliotek Stockholm, Handskrif.

667  Gillberg 1999, s. 38.

668  Signaturen C.L.1885,s. 2.
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Bakgrunden var dramatisk. Efter blodiga strider pa Paris gator i februari 1848
tvingades kung Ludvig Filip I att avga. Hindelserna utldste en kedjereaktion i
manga europeiska stider. Olof Inmanuel Fahracus berittar att dessa oroligheter
var “vida mer 4n tillfalliga folkupplopp. De voro planmissigt anlagda i indamal
att organisera folkens sjelfstyrelse pa ruinerna af de gamla statsbyggnaderna.”*®
Den 18 mars utbrot oroligheter dven i Stockholm. Frin Brunkebergstorg drog
uppretade folkmassor fram medan de ropade slagord om “republik, allminna
val och niringsfrihetens avskaffande”*” Enligt Fihraeus var "de improvise-
rade bedrifterna vid detta tillfalle [...] skrél, stenkastning, fonsterinslagning,
angrepp och forgripelser emot militirvakeer och polisbetjening”*”* Men det
fanns dven andra undertoner: "Antisemitismen var mycket utbildad. Nir det
Stockholmska lilla samhillet [...] var upprordt, tog det simre folket (pack och
busar) sig alltid for att uppsoka de gator och griander der de viste judar bodde,
for att med hot och stenkastning oroa de skrimda qvinnorna och barnen. Jag
minns hur under de s.k. marsdagarna 1848 [...] man hotande drog forbi eller
belagrade nagra qvarter i staden inom broarna, der manga judefamiljer bod-
de”®® Ordningsmakten forholl sig till en bérjan avvaktande: "Den dag, da
ovisendet utbrot, adagalade de utkommenderade trupperna linge nog, ehuru
fler, bade af befil och manskap afvensom af polistjensteminnen, genom sten-
kastningarna svart sirades, en s orubblig dterhallsamhet, att det skiligen for-
anledde undran, om garnisonen under sadana forhillanden icke hade annan
bestimmelse in att talmodigt lata stena sig”*”* Men nir protesterna fortsatte
dagen dirpa, och dessutom urartade, lit Kung Oscar I utkommendera trupper

669  Olof Immanuel Fahraeus, Skildringar ur det offentliga lifvet (Stockholm: P. A. Norstedt
& Soners Forlag, 1880), sid. 248. Fihraeus (1796-1884) var &mbetsman med flera
framtridande positioner under sin yrkesbana. Bland annat var han landshévding och
civilminister.

670  Olle Larsson & Andreas Marklund, Svensk historia (Lund: Historiska media, 2015), s. 256.
I mail till mig frén den 18 januari 2022 har Andreas Marklund berattat att motstandet infér
néringsfrihetens inforande i Sverige (som inleddes redan 1846 och som slutférdes 1864)
bottnade i att denna fordndring hotade det traditionella skravisendet.

671  Fahraeus 1880, s. 249.

672 L.Josephson u.4., band 1, s. 42.

673  Fahraeus 1880, s. 252.
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for att skingra orosmakarna. Resultatet av deras gevirssalvor och kavalleri-

chocker blev att 18 personer avled pé plats och att dnnu fler svért skadade avled

senare.®”* Det var sannolikt dessa gevarsskott den 19 mars som Norman och

signaturen C. L. horde.

Normans sista femton ar priglades till stor del av hans depressiva sinnelag

och hans genuina livstrotthet. Efter beslutet att ta sitt liv och infér genom-

forandet av — det i sista stund forhindrade - sjalvmordet skrev han till Thunman:

Min méngarigt beprofvade van!

Jag har ej langre kunnat béara de oerhérda lidanden och sorgen som de sista ména-
derna tryckt mig. Jag har tagit det fértviflade, men enda mdjliga beslut att férkorta
mitt lif — ty jag stod hennes lycka i vigen. Jag tackar Dig f6r de manga trofasta bevis
pa Din tillgifvenhet for mig. — Som ett bevis p4 min tacksamhet derf6r beder jag Dig
att ordna mina papper, och gemensamt med vinnen Lindroth katalogisera och pa ett
stdlle férvara mina manuscripter, hvilka ligga kringstrédda 6fverallt i rummen. Jag
hade 6nskat lefva till dess jag hunnit fulldnda flera af dem — men jag kan ¢j vénta.
Hemlighdll detta brefvets innehdll tills Du genom ett nytt underrédttas om hvar jag
utfort mitt beslut. — Kalla mig ej feg; for mig finns ingen lycka mer pé jorden, och
de smé barnen skola ej anklaga mig. — Afvakta dnnu ett bref. Lef vél. Din olycklige
Ludvig Norman.*”®

Tre &r senare kom Edvard Grieg (1843-1907) pé besék till Stockholm och

triffade d dven Norman. Dennes sorgsna sinnestillstind berérde honom djupt:

674

675

Larsson & Marklund 2015, s. 256.

Brev fradn Norman till Herman Thunman (1827-1884) den 2 december 1870, manuskript,
Musikmuseet, Stockholm. Thunman var kamrer samt under en period ocksa musikrecen-
sent i Stockholms Dagblad. Enligt en osignerad konsertrecension i Svensk Musiktidning
den 1 mars 1887 frdn ”Tor Aulins och Berndt Carlsons 2:a kammarmusiksoiré” i Veten-
skapsakademien den 19 februari inleddes konserten med Normans “nist sista arbete,
Strakqvartett op. 65 A-moll skrifven nagra manader f6re hans d6d till minne af hans aflidne
barndomsvin Herman Thunman [min kursivering]” [...]. ’Denna qvartett hor onekligen
till Normans bésta arbeten och vittnar i alla sina delar om frisk inspiration, djup kénsla
och masterlig formbehandling” Se ”Fran Scenen och Konsertsalen”, osignerad recension,
Svensk Musiktidning den 1 mars 1887, s. 38.

”Vinnen Lindroth” var violinisten och tonsittaren Adolf Fredrik Lindroth (1824-
1895). Han var hovkapellist, ledamot av Kungl. Musikaliska akademien och medlem i Ma-
zerska kvartettsillskapet. Norman tillignade honom sin violasonat i g-moll op. 32 fran 1869.
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Kun afskeden var trist. Og det samme var den forste Aften hos Norman, skjent ogsé
den var fuld af Poesi. Men den viste mig, hvad jeg ikke vilde tro, at han er en ensom
Forladt [6vergiven] i sit Hjem, og det var det, der virkede s ubeskrivelig vemodigt.*”®

Normans uppgivenhet och livsleda kom under senare ar ofta till uttryck i brev
till vinnerna. Till Fredrika Stenhammar skrev Norman exempelvis 1874 an-
gaende sin sangcykel Waldlieder op. 31 frin 1867 att "dessa singer paminna
mig om den tid d4 jag annu var lycklig. Som Du vet ar denna tid lingesedan
forbi”*”” Och om strikkvintetten i c-moll op. 35 frin 1870 skrev han 1875
till Grieg att den ”ar ett tendensstycke och slutar i fortviflan liksom hela mitt
lif”.*”® Ett ir innan Norman gick bort verkar hans livstrotchet ha dvergate till
ren dodslangtan: "Jag lingtar nu ifrin den stora hufvudstaden och 6nskar lefva
mina iterstiende dagar, hvilka troligen och Iyckligtvis ¢j blifva sd minga, i ett
litet samhille i Sverige.”*”

Gillberg har list igenom de samtida skildringarna som jag i detta avsnitt
har redogjort for, liksom mina utdrag ur Normans och andras brev. Och
under vart samtal i Goteborg 2001 framférde han som sin professionella
asikt att Norman med mycket stor sannolikhet uppvisar symptom typiska
for tourettesyndromet.

3.6.3 Personligheten i ett nytt ljus

Nu kan vi ligga bilden av Norman som den driftige, begivade och sjilvsikre
centralgestalten i det svenska musiklivet 6ver bilden av den genom tourette-
syndromet pligade och sjuke Norman. Och di stimmer plétsligt de skenbart
motsigelsefulla vittnesborden om honom! Hans glansfulla karriar stors stin-
digt av sjukdomen och dess foljdverkningar. Tjansten som hovkapellmistare

medfor dramatiske utokade kontakter med andra méinniskor och utvidgade

676  Edvard Grieg, Brev till Ida och Ossian Aqvist den 26 januari 1873, i Edvard Grieg. Brev i
utvalg 1862—-1907, Bind 11, red. Finn Benestad (Oslo: Aschehoug, 1998), s. 447.

677  Brev fran Norman till Fredrika Stenhammar den 20 oktober 1874, manuskript, Statens
Musikbibliotek, Stockholm.

678  Brev fran Norman till Edvard Grieg den 26 april 1875, Manuskript, Det offentlige Bibli-
otek, Bergen.

679  Brev frdn Norman till Elfrida Andrée den 3 januari 1884, manuskript, Statens Musikbib-
liotek, Stockholm.
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sociala skyldigheter. Svarigheterna att som offentlig person kunna gi undan

eller att momentant forsoka undertrycka de socialt oacceptabla impulserna

okar i takt med att hans position forstirks. Och eftersom starka sinnesrorelser

och stress paverkade symptomen negativt, gillde det allts att till varje pris halla

siglugn, att inte lita sig hetsas till upprorda kinsloyttringar, for att undvika ate

drabbas av opassande beteende. Om detta finns det olika vittnesbord dar Nor-

man kallas loj, passiv eller till och med feg. Singaren Carl Fredrik Lundqvist

("Lunkan”) - som enligt egen utsago under 1870-talet umgicks dagligen med

honom - uttrycker det s:

Man férebradde honom, mahinda icke utan skil, att han icke tillrackligt gjorde sin
asikt géllande just da den som bést behoéfdes och da han dédrigenom kunnat f6rhin-
dra dtgéarder som voro skadliga f6r den institution han tjanade, med ett ord att han
var for passiv. Ar detta klander befogadt, dirom vill jag ej yttra mig, s& 4r det for den
som kidnde honom, dfven férklarligt. Norman var ndmligen ingen stridens man, hela
hans visen, hans konstnarskap, hans sjélsodling bar pragel av ddel och harmonisk
forndmhbet. Under alla de r jag kinde honom sag jag honom aldrig hiftig, uppbru-
sande — ndgot som inom konstnérsvirlden annars &r si vanligt — nej, Norman var

alltid lugn som en Jupiter; ingen kunde rubba honom ur jaimvikten.**°

Om Normans kapacitet som dirigent formulerade sig Lindgren pa foljande sitt:

Med Foroni kan Norman vl icke jamforas i formégan att i kapellets prestationer
ingjuta [...] sjudande eld, fart och inspiration. Men hvad betréffar korrekthet, detal-
jarbete, energi och pietet mot verk fran de mest skilda skolor, har hofkapellet under
Normans ledning ej férlorat sitt anseende for att fortfarande vara ett bland de battre
i Europa. Hans adertonériga verksamhet vid vér k. lyriska scen innesluter ock [...]
en af dennas glansperioder, sédrskildt p& 60- och borjan pa 70-talet, innan en olyck-
lig teaterledning hunnit altf6r mycket urarta och rubba vad en Bonde och Stedingk
grundlagt. [Knut Bonde var operachef under perioden 1852-56 och Eugéne von
Stedingk under perioden 1861-66].%°!

Och Hedberg uttrycker sig pa detta vis:

680

681

Under den tid han [Norman] med siker och lugn hand férde taktstafven inom Gus-
taf den tredjes sdnggudinnetempel, ledde han hofkapellet till en hojd som [...] till

Lundqvist 1908-1909, band 1, s. 205.

Lindgren 1882, s. 138.
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qvaliteten satte det i jemnhdjd med de bésta utlindska [...].5*

Men trots sina hogt skattade insatser som opera- och konsertdirigent plagades
Norman av inre tvivel och en fortirande frustration. I ett brev frin den 24
maj 1870 till af Edholm skriver Norman 6ppet om sina tankar. Han berit-
tar att hans lakare har ratt honom att av hilsoskil omedelbart avsiga sig sin
befattning som hovkapellmastare. Och han kompletterar likarbeskedet med
en skakande redogorelse for sin egen syn pa den utifran sett framgangsrika
karridren vid Kongl. Stora Theatern:

Afallt detta skulle nu synas, antaget att jag foljer hans ordinationer, som borde jag afgé
fran det kapellmastariat jag i ndra 9 ars tid innehaft, och f6r hvilket jag, stringt taget,
aldrig haft bojelse, temperament, eller, med fd undantag, konstnérlig satisfaction.
Existensen var vid mitt tilltridande af denna plats den lockelse som formadde mig
att antaga densamma. Det har visat sig att denna existens afven borjat blifva osiker,
dajag nu [i] 3 ars tid efter hvarandra blifvit af Kgl. Theaterdirectionen uppsagd, och
icke fé6rmatt utréna hvarfér. Min pligt har jag, efter bista 6fvertygelse och férméga,
alltid s6kt uppfylla, men det har ofta gjort mig ondt att jag, méngen géng i allra sista
stund, nodgats anmoda mitt substitut att intaga min plats, allt f6r den sjuklighet som
anfiktat mig. Min stéllning har alltsd emellanat varit f6r mig mycket plagsam, och

ifven for att fa slut pa denna plaga vore jag sinnad att afga [...].°*

Giftermalet som efter ndgra fa 4r utmynnar i en separation mellan makarna,
forstirker det depressiva drag som redan forut fanns hos Norman.®** Wilma
lamnar honom och Sverige och tar med sig hans tvé dlskade smé soner. Sjuk-
domar och somnloshet tilltar. Tendensen att dra sig undan noteras av hans
omgivning och tolkas av vinner som ett behov av stillhet. Av andra kan det ses
som bristande engagemang eller rentav feghet. Den press som det innebir for
honom att umgas med frimmande ménniskor fir honom att i manga fall dra

sigundan eller att framstalla sig som butter och vresig. I storre sillskap vill han

682 Hedberg 1886, s. 14.

683  Brev fran Norman till Erik af Edholm den 24 maj 1870, af Edholms samling, E:7, Stockholms
Stadsarkiv. I sjalva verket kom Norman att fortsatta som hovkapellmastare till 1879, dd han
enligt Lindgren avsade sig allt operaarbete, men fortsatte att leda de populdra symfonikon-
serterna med Hovkapellet samt Musikféreningens konserter. Se Lindgren 1882,s. 137-138.

684  Seaven kap. 3.4.8.
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helst sitta lite vid sidan av si att han inte stindigt skall beh6va bli observerad.
Hedberg skriver inkannande om detta. Har foljer tre exempel:

Kroppsligt var han i allmanhet trég, och han rérde sig inte gerna; men fran det hérn
der han slog sig ned, gnistrade ofta nog ett helt raketbatteri af glada infall, nir han
trifdes och man icke allt f6r mycket litsade om honom.®**

Man behofde tid f6r att komma underfund med hans in&tvinda natur och hans tysta
och skygga visen; och man behoéfde tid for att studera honom, just derfér att inne-
hallet var sa rikt och ytan sa sluten.®*

Mycket af det skona han alstrat hade siakert sin rot i det andliga arbete hvarmed han
maste sdka aterstilla jemvigten mellan sin inre 4stundan och sina yttre férpligtelser.**

Just denna strivan efter matcfullhet, balans och harmoni (motsatsen till den
bristande impulskontrollen med stérande och avbrytande tics) kan vara av
betydelse for att komma underfund med Norman som ménniska, och den har
mojligen ocksa betydelse for en — generellt sett — djupare forstielse av hans
musik. I skdrningspunkten mellan det han var miktig i musikaliskt hdnseende
och de spanningar och frustrationer som sjukdomen och dess foljdverkningar
orsakade, forandrades med tiden delvis karaktiren pa hans musik. Han brydde
siggenom sin tilltagande isolering allt mindre om musikaliska impulser utifran
och om receptionen av de egna verken. Sjukdomen fick honom att vinda sig
fran virlden, och han férdjupade i stillet tonspriket genom att alltmer orien-
tera sig mot en inre exil. Musiken utvecklades nu fran att ha varit omedelbar

och sjalvsiker till att bli mérkare och mer indtvind.

685 Hedberg 1886, s. 20.
686 Hedberg 1886, s. 20.

687 Hedberg 1886, s. 11. Annu en aspekt av Normans motségelsefulla natur framgar av ett
brev frdn Johannes Elmblad till Richard Andersson efter ett besok av Norman: “ett barn
ar han - trots sitt stora vetande”. Se brev fran Johannes Elmblad till Richard Andersson
daterat Berlin den 3 december 1875, Richard Anderssons samling, R. A-n 24:1200, Musik-
och teaterbiblioteket, Stockholm.
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3.6.4 Konstnirliga implikationer

Kunskapen om hur Norman paverkades av sin sjukdom ger oss en fordjupad
bild av personligheten bakom musiken. Den stindiga risken for oonskade och
ostoppbara impulser pa grund av tourettesyndromet sager visserligen ingenting
om Normans intentioner i konstnarligt hanseende betriffande enskilda verk,
men den kan ge viss relief dt den allmdnna utformningen av hans musikaliska
material. Den lingspunna melodiken och den intrikata sammanflitningen av
stimmorna i framforallt de senare verken ir kinnetecknande for detta site att
komponera. Dir kombineras den romantiska forestillningen om musikens
organiska utveckling med Normans egen benagenhet och skicklighet att med
raffinerade medel utveckla komplexa tonstrukturer. Skillnaderna mellan ett
tema och de beledsagande stimmorna ir i dessa verk inte alltid pataglig, vil-
ket medfor att det ibland kan vara problematiske for artister i ett flerstimmigt
skeende, saval att orientera sig i den egna stimman som att finna sin roll i det
pagiende samspelet dir rollerna oupphorligt fluktuerar och dar balanserings-
avviganden darfor miste goras kontinuerligt.

Komplexiteten manifesterar sig ofta genom att de olika stimmorna ut-
vecklar sig melodiske i ett intrikat och linglinjigt samspel med varandra. Kon-
tinuiteten i den melodiska rérelsen forstarks genom harmoniken och den ofta
sinnrika stimforingen. Detta i kombination med de vanligt forekommande
somlosa Gvergingarna, savil mellan fraserna som mellan motiven och deras
fortspinningar samt mellan perioderna, kan skapa en kinsla av ett nirmast
odndligt samtidigt pagaende i de olika stimmorna.

Aven om musiken i dessa fall rent schematisket skulle kunna indelas i mind-
re perioder, dr det storperiodiken — vars utformning styrs av det linglinjiga
skrivsittet — som ger karakear at det musikaliska fortskridandet. Ett exempel
pa detta sitt att komponera dr den andra satsen — Andante espressivo — ur pia-
notrion i h-moll op. 38 frin 1871-1872. Temat upptrader hir forst i violinen
under atta takter innan melodiken i denna stimma ror sig vidare. Men att hora
temat utan cello- och pianostimmornas samtidiga rorelser ger ett markligt och
lite vagt intryck, f6r melodin 4r intimt sammanvéivd med dessa. Och det dr just
genom denna samverkan mellan de tre stimmornas olika parametrar som ett
drabbande uttryck kan skapas i det klingande skeendet. I takt 9 tar cellon 6ver
temat, men typiskt nog skiljer sig violinstimmans melodik harifran i karaktirs-
missigt hanseende inte sarskilt mycket fran de forsta dtta takterna. Hela satsen

ar komponerad pa detta sammanflitade vis. Tematikens aningen kameleontiska
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— men absolut inte neutrala — karakeeristika underlittar det musikaliska flodet
i genomféringsarbetet. Aven om melodiken som sadan inte i férstone verkar
srskilt pregnant, har de musikaliska parametrarnas samlade interaktion i de
tre stimmorna en enorm uttryckspotential som med en initierad gestaltning

kan fas att framtrida.
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Ett annorlunda exempel pa langlinjighet utgors av expositionen i den forsta
satsen — Allegro — ur Normans andra symfoni i Ess-dur op. 40 frin 1871. Hir
ar tematiken pregnant genom karaktiren hos de ingiende motiven, men i me-
lodiskt hinseende ar huvudtemat ingenting avrundat eller avslutat. Dess me-
lodi svingar sig uppat med stora intervall och med inspringda energigivande
sextondelsrorelser mellan de lingre notvirdena. Och melodiken fortsitter med
obindig energi att utvecklas i en langspunnen rorelse i nira samverkan med
de andra stimmornas rorelser och med den harmoniska progressionen under
dem. Satsen karakteriseras av detta organiska musikaliska flode i oupphorlig
forandring. Och storperiodiken blir hirigenom pétaglig, for utvecklingen
av det musikaliska materialet upphor egentligen aldrig. Forfarandet inger en
kinsla av en ndrmast ostoppbar energi. Men den ligger inbidddad i det musika-
liska forloppet — bade avseende melodik, rytmik och harmonik. Exempelvis tar
forstaviolinernas presentation av huvudtemagruppen med sina korta ingaende
motiv hela tjugoen takter, och manifesteras genom en enda lang bagformad
musikalisk linje dir musiken hela tiden ror sig frami.

En konsekvens av langlinjigheten och den fortlépande framétdrivande
organiska utvecklingen i manga av Normans verk 4r — enligt min mening —
hans ofta sena hijdpunkter inom perioderna. Just Ess-dursymfonins inledning
ir ett tydligt exempel pa detta forhillande. Aven om man hir mer eller mindre
mekaniske skulle kunna fordela tankta hojdpunkeer pa flera stallen under de
forsta tjugoen takterna, dr det forst i take 17 — eller till och med i take 21 — som
den langa melodiska linjen har sin héjdpunkt. Men inte ens har kinns linjen
som nagot avslutat. Tvirtom fortsitter den melodiska rorelsen fran take 19 i
ett kanonliknande parti med borjan i aleviolinerna.
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Ludvig Norman Op. 40

1871

Kritisk utgiv av/Critical edition by Philipp von Steinaccker

Swedish Musical Heritage, Kungl. Musikaliska akademien, Stockholm 2020. Public domain. www.levandemusikarvse
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Norman har visserligen sjilv i forstaviolinstimman noterat accenter i takt 4,
9,12, 13, 14 och 15. Men om man som artist inte uppfattar de linga linjerna
i Normans musikaliska fortskridande, ir risken uppenbar att man forvixlar
accenterna med hojdpunkeer. Ett sidant forfaringssitt hotar att bryta sonder
musiken i mindre bestindsdelar, och att f6rlina framférandet en viss “stakig-
het” genom framhiavandet av betoningar eller accenter pa bekostnad av stor-
periodens verkliga hojdpunkt lingt senare.

For Norman verkar helgjutenheten och den organiska utvecklingen inte
bara vara ett medel utan i ménga fall ocksa ett av mélen for komponerandet.
Nyckelbegrepp hir ir langlinjighet och kontinuum. Han blir en genomforings-
tonsittare med en hégt uppdriven satsteknik. Men det tematiska arbetet ar
inriktat pa kontinuerlig, organisk forindring snarare 4n pé kontraster mellan
de olika ingiende musikaliska elementen. Aven om det ofta finns en viss stram-
het i uttrycket gor hans hogt utvecklade fortspinningsteknik att riktigt skarpa
konturer ir relativt sillsynta i hans musik. Till detta bidrar hans forkarlek for
komplicerade stimvavar med tit musikalisk information per tidsenhet. Den
noggrant utarbetade fakturen och den skenbart nivellerade framtoningen har
stora likheter med Hedbergs karakteristik av Norman som person: Det rika

innehallet doljs ofta av den polerade och slutna ytan.



3. Ludvig Norman. Musikaliska intryck, visioner och férverkliganden 201

Ludvig Norman, konstnér okdnd, Mérten Sondéns portrittsamling, Kungliga biblioteket, Stockholm.
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4. Analys av de musikaliska parametrarna

Musikalisk gestaltning bygger i hogsta grad pé hur artisten behandlar de note-
rade musikaliska parametrarna. Deras sammantagna egenskaper utgor musikens
karaktirsgivande element. En forutsittningslos analys av tonsittarens parame-
terbehandling kan darfor vara en effektiv metod for att under forarbetena till
gestaltningsexperimenten komma it kompositionstekniska l6sningar och mu-
sikaliska uppfinningar manifesterade i notbilden. Resultaten av denna parame-
teranalys ger en 6kad musikalisk forstaclse, som i sin tur ger mojligheter att pa
ett konstnirligt trovirdigt och meningsfullt vis problematisera de enskilda pa-
rametrarnas egenskaper och relationer till varandra. Dirmed upprittas en friare
relation till notbildens symboler. Med en sddan konstnirligt informerad frihet
som utgangspunkt kan parametriska omgestaltningar, musikaliska associationer
och aktivt medskapande bidra till att vidga det potentiella gestaltningsutrym-
met nir notbildens symboler transformeras till ett klingande skeende.®** I detta
avhandlingsarbete ingdr dirfor ocksa analyser av de musikaliska parametrarna i
tva utvalda partitur av Ludvig Norman. De ir resultaten av min sammanvigda
lisning av — och reflektioner kring — informationen i deras notbilder.**’

I vissa fall utmynnar tolkningarna och parameteranalyserna av notbil-
den i konkreta férandringsforslag betriffande notgrafikens utformning. Men
dessa forandringar under forberedelsearbetena dr avsedda endast som smirre
korrigeringar eller fortydliganden av de grafiska symbolerna och anvisningarna
infor arbetet med gestaltningsexperimenten. De ar alltsd helt skilda frén de
forandringar av parametrarnas egenskaper, de omgestaltningar och de tilligg

av material som sedan utarbetas och kritiskt provas i experimenten.

688  Liksom ikapitel 3 anvinder jag mig hér av en problematisering i de Assis anda for att med
utgdngspunkt i analysens resultat kunna finna nya infallsvinklar p& det noterade musika-
liska materialet som kan mojliggora nya musikaliska uttryck och ny kunskap.

689  Under senare ar har ménga inom det svenska musiklivet borjat att pd amerikanskt maner
anvinda beteckningarna B och Bess for de toner som vi i Sverige tidigare har kallat H och
B. I denna avhandling anvinder jag mig dock konsekvent av de dldre beteckningarna.
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4.1 Andante cantabile ur Strakkvartett i E-dur op. 20

I sina kompositioner for strikinstrument och piano behandlar Norman alltid
stimmorna som likvardiga parter. Anslaget i de #idiga verken — violinsonaten
i d-moll op. 3 fran 1848, pianotrion i D-dur op. 4 fran 1849, de fem tonbil-
derna for violin och piano op. 6 frin 1851 och pianokvartetten i e-moll op. 10
fran 1856-57 - ir utatriktat och sjilvsikert.”” Det ir pafallande med vilken
fraschor och kraft han skriver. Violinsonaten ar ett tydligt exempel pa detta.
I Leipzig spelade han sjilv pianostimman atminstone tva ginger. Dels den 28
september 1848 tillsammans med violinisten H. Guth. Lirarjuryns bedom-
ningav verket blev da: "Friske, egenartat; mycket talangfullt och skickligt ge-
nomfort” " Dels vid en sa kallad Hauptpriifung i Gewandhaus stora sal den
21 december samma 4r, d4 tillsammans med violinisten Anton Metzler.**
Norman kommenterade sonaten ett par ar senare i ett brev fran Leipzig till

musikforlaggaren Abraham Hirsch i Stockholm:

Hirmed f6ljer Sonaten med Violine, som jag latit afskrifva; skulle Du hafva for
afsigt att lata den spelas i nagot sillskap, sa 6fverlagg férst hvem som spelar den;
pianostimman ar i synnerhet svar, och fordrar en genommusikalisk spelare; forsta
gangen torde ifrigavarande Sonate lata fan s illa, innan man émsesidigt hunnit
komma 6fverens med tempo och andra saker. D6m derfore icke af bérjan, utan bed
de exequerande hafva tdlamod.*”?

690  Enligt Bagges forteckning 6ver Normans verk: Sonate fiir Pianoforte und Violine op.3 [d-moll ]
“componirt und Herrn Axel Bergstrom verehrungsvoll gewidmet”, komponerad 1848 och
utgiven 1852 pa Kistners forlag i Leipzig, Trio fiir Pianoforte, Violino & Violoncello op. 4
[D-dur] “componirt und Herrn Capellmeister Julius Rietz gewidmet”, komponerad 1849
och utgiven 1853 pa Kistners forlag, Tonbilder im Zusammenhange op. 6 [e-moll/E-dur]
”fiir Pianoforte und Violine componirt und seinem Freunde Ruppert Becker zugeeignet”,
komponerade 1851 och utgivna 1854 pa Kistners forlag. Se Julius Bagge, Forteckning ofver
Ludvig Normans tonverk (Stockholm: Julius Bagge, 1886), s. 3—-4.

691  Priifungsprotokolle, Donnerstag d. 28 Sept 1848, Nachmittag, Bestand A, I1. 1/1, Blatt 64
1, Bibliothek, Hochschule fiir Musik und Theater ”Felix Mendelssohn Bartholdy”, Leipzig.

692 Priifungsprotokolle 1848, Bestand A, I1. 1/1, Blatt 64 r.

693  Brev fran Norman till Abraham Hirsch daterat den 28 september 1850, Lovéns autograf-
samling, Musik-och teaterbiblioteket, Stockholm.
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I de senare verken, exempelvis de tio karaktirsstyckena for violin och piano
op. 27 fran 1863 resp. 1865-1867 och 1883, cellosonaten i D-dur op. 28
frin 1867,%” pianosextetten i a-moll op. 29 frin 1868-1869,° violasonaten i
g-moll op. 32 frin 1869*”” och pianotrion i h-moll op. 38 frin 1871-1872,%*
blir bilden en annan. Dir har tonspraket fordjupats och finslipats, men sam-

tidigt vants indt. Det har i manga fall blivit intrikat att tringa in i den bitvis

svardtkomliga och liksom inkapslade musiken.

694

695

696

697

698

I Bagges forteckning 6ver Normans verk anges kompositionséren for de olika satserna i
op. 27 enligt foljande: satserna 1 och 6 — 1863, sats 4 — 1865, satserna 2,5, 7 och 8 - 1866,
satserna 3 och 9 — 1867 samt sats 10-1883. Se Bagge 1886, 5. 9-10.

I de tva autograferna i Normansamlingen (Musik- och teaterbiblioteket i Stockholm)
har endast fem av de sex forsta satserna (nr 2—6) uppgifter om tillkomstdatum: 28 febru-
ari 1866, 3 mars 1866, 4 mars 1866, 19 mars 1866 och 24 december 1866). Datum for nr 4
skiljer sig alltsd hir fran Bagges uppgift om 1865 som tillkomstar. Autograferna har 6ver-
skriften ”Wilhelmina Norman-Neruda zugeignet” Aus dem Leben. Den saknas dock i den
tryckta utgdvan. Satstitlarna skiljer sig 4t mellan autograferna. I autograf A ar dessa 1)
“Erste Begegnung” [métet], 2) ”Zwiespalt (Humoreske)”, 3) ” Versohnung”, 4) ”Zweifel”, 5)
“Freudige Begebenheit” [tilldragelse], 6) "Neues Leben”, 7) “Bei der Wiege”, 8) "Bei’m Kran-
kenbette (Nachtstiick)”, 9) " Trauer”, 10) "Resignation”. I autograf B (som bara innehéaller
de sex forsta satserna) ar nr 3 utbytt mot Illusion” som 4r samma musik som nr 6 "Neues
Leben” i autograf A, nr 5 heter "Freudige Gewissheit” [forvissning], och nr 6 ’Am Ziele”
(vid malet) finns inte med 6verhuvudtaget i autograf A eller i trycket. Verket utgavs inte
forrian 1883 pa Julius Bagges forlag. D4 hade satstitlarna delvis d4ndrats och kopplingen
till Wilhelmina fanns inte kvar: 1) ”Idyll”, 2) "Humoresk”, 3) ”Séng”, 4) "Impromptu”, 5)
”Varjubel”, 6) "Cavatina”, 7) ” Vaggvisa”, 8) "Feberfantasi”, 9) “Elegi”, 10) "Resignation”.

[Ludvig Norman] Sonate fiir Pianoforte und Violoncell op. 28 [D-dur] "componirt und sei-
nem Freunde Franz Neruda gewidmet”, komponerad 1867 och utgiven 1876 pa Kistners
forlag. Se Bagge 1886, s. 10.

[Ludvig Norman] Sextett a-moll for Pianoforte, 2 violiner, Altviol, Violoncell och Kontra-
bas op. 29, komponerad 1869-69 och reviderad 1873. Se Bagge 1886, s. 28.

[Ludvig Norman] Sonate fiir Viola und Pianoforte op. 32 [ g-moll ] "componirt und seinem
Freunde A.F. Lindroth gewidmet”, komponerad 1869 och utgiven 1875 pé Kistners forlag.
Se Bagge 1886, s. 11.

[Ludvig Norman] Trio h-moll f6r Piano, Violin, och Violoncell op. 38, komponerad 1871-
72. Se Bagge 1886, s. 28. Verket utgavs senare (1911) av Musikaliska Konstféreningen.
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For enbart strékinstrument finns av Norman en oktett i C-dur op. 30 frin
1866-1867,%” en sextett i A-dur op. 18 fran 1854, en kvintett i c-moll op.
35 fran 1870,7" en svit i kanonform for tva violiner op. 26 utan uppgift om

792 och fem strakkvartetter. Den forsta av dessa

tillkomstar men utgiven 1877
fem, en fyrsatsig strikkvartett i Ess-dur, tillkom alldeles i bérjan av Normans
studietid i Leipzig och fir betraktas som en tilldelad 6vningsuppgift. Han skri-
ver i ett brev hem till Stockholm den 21 maj 1848 — knappt tre veckor efter att
han limnat Stockholm — att ”[j]ag héller nu pa att skrifva en Violin-Qvartett,
i den gamla stilen”.”* Enligt konservatoriets examinationsprotokoll uppfordes
kvartetten den 28 september samma ar, alltsa endast nagra fa manader senare,
och samma dag som hans violinsonat framfoérdes.”*

Men det 4r med de senare fyra kvartetterna som Norman har intagit

sin sjalvklara position i den svenska kvartettlitteraturen.”® Tonspriket i

699  [Ludvig Norman] Oktett C-dur for 4 Violiner, 2 Altvioler och 2 Violonceller op. 30, kom-
ponerad 1866—-67. Se Bagge 1886, s. 28.

700 [Ludvig Norman] Sextett A-dur f6r 2 Violiner, 2 Altvioler och 2 Violonceller op. 18, kom-
ponerad 1854. Se Bagge 1886, s. 28.

701  [Ludvig Norman] Quintett (c-moll) fiir 2 Violinen, 2 Bratschen und Violoncell op. 35, kom-
ponerad 1870 och utgiven 1875 p4 Kistners forlag. Se Bagge 1886, s. 11.

702 [Ludvig Norman] Suite i canonform for tvd Violiner op. 26 [ g-moll/G-dur], ingen uppgift
om tillkomstar men utgiven 1877 pa Julius Bagges forlag. Se Bagge 1886, s. 9.

703  Ludvig Norman, brev till Mademoiselle Aurore Ornberg, Leipzig 21 maj 1848, Statens Mu-
sik- och teaterbibliotek Stockholm, Daniel Fryklunds autografsamling, se dven Svensk Tid-
skrift for Musikforskning 1920, hifte 2, s. 84. Ornberg hade uppenbarligen bistitt Norman
infor Tysklandsresan, for hans brev avslutas med "Mademoiselle Ornbergs evigt erkinn-
samme och tacksamme Ludvig Norman™. Och hans 1850 komponerade Vier Clavierstiicke
fiir Pianoforte op. 2 tillignades henne.

704  Priifungsprotokolle, 3te Prifung Donnerstag d. 28 Sept 1848, Nachmittag, Bestand A, II.
1/1, Blatt 63 v, Bibliothek, Hochschule fiir Musik und Theater ”Felix Mendelssohn Bart-
holdy”, Leipzig.

705  Enligt Bagges forteckning 1886 6ver Normans verk: Quartett for tvd Violiner, Altviol och
Violoncell op. 20 [E-dur], komponerad 1855 och utgiven 1882 pa Julius Bagges forlag (se
Bagge 1886, s. 9), "Quatuor N:0 4” d-moll op. 24 for 2 Violiner, Altviol och Violoncell,
komponerad 1858, outgiven (se Bagge 1886, s. 28), Quartett C-dur op. 42 for 2 Violiner,
Altviol och Violoncell, sats 1 komponerad, sats 2, 1871, sats 3 1878 och sats 4 1883, outgiven
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E-durkvartetten op. 20 4r kinslomissigt uttrycksfullt, energiskt koncist och
overtygar med en anslaende sjalvklarhet i sin utformning. I d-mollkvartetten
op. 24 ir den musikaliska satsen mer utarbetad, och pa ett for Norman typ-
iskt vis far yttersatsernas motiv delvis sin karaktir av de sammansatta takear-
terna. C-durkvartetten op. 42 ir ett genomarbetat och stramt sammanhillet
verk dir stimmorna anda ror sig fritt och otvunget. Komplexiteten och den
hoga intensiteten ger ibland kvartettsatsen en nistan orkestral prigel som
i vissa fall tenderar att springa ramarna for klangkroppen. Detta fenomen
aterfinns i flera av Normans senare kammarmusikaliska satser. Ett exempel dr
den vitala och kraftfulla a-mollkvartetten op. 65 dir den laingsamma satsen
typiskt nog blev mer allmint kind genom att spelas i sittning for strikor-
kester.”* I alla fyra kvartetterna priglas de musikaliska forloppen av Not-
mans forkarlek for ett inre sammanhang mellan de ingaende musikaliska
elementen, hans sikra formkinsla och hans lineira tinkande. Stilistiskt var
Norman péverkad av de s.k. Leipzigromantikerna, med Mendelssohn och
Schumann som de frimsta foretridarna, men hans musikaliska referenspunke
var och forblev Beethoven:”” Norman skriver: "Att tinka sig nigon i jem-
bredd med Beethoven ir det hogsza som i musikalisk storhet kan tinkas, en
annu hégre piedestal vore ett Babels torn.””*

Den fyrsatsiga strikkvartetten i E-dur frin 1855 ir tillignad August

Lennmark.”® Ingen autograf finns och den enda tryckea utgavan utkom pa

(se Bagge 1886, s. 28), (enligt autografen i Musik- och teaterbiblioteket i Stockholm har
dock satserna i op. 42 f6ljande tillkomstdatum: sats 1, comp. 30/3 1872, revid. 3/9 1878,
sats 2 "comp. 11/4 1872, revid. 8/9 1878, sats 3 ”14/10 1878” och sats 4 ”17/8 1883”), Qvar-
tett a-moll op. 65 £6r 2 Violiner, Altviol och Violoncell, komponerad 1884, outgiven (se
Bagge 1886, s. 29). Verket har under senare tid (1984) utgivits av Gehrmans musikforlag.

706  Wallner 1979, s. 82. Satsen framférdes ocksd i strékorkesterversion vid Normans egen
begravning den 4 april 1885, se kap. 3.5.5.

707  Londahl 1992, s. 355.

708 Norman 1888, s. 38.

709  Erik (4ven Eric) August Lennmark (dv. Lennmarck), f6dd den 3 februari 1814, d6d den 18
februari 1886, var en svensk grosshandlare och amatércellist. Lennmark var styrelseleda-

mot i Mazerska kvartettsillskapet frdn 1865 och invaldes som ledamot nr 289 av Kungl.
Musikaliska akademien den 13 maj 1864.


https://sv.wikipedia.org/wiki/Grosshandlare
https://sv.wikipedia.org/wiki/Mazerska_kvartetts%C3%A4llskapet
https://sv.wikipedia.org/wiki/Kungliga_Musikaliska_Akademien
https://sv.wikipedia.org/wiki/Kungliga_Musikaliska_Akademien
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Julius Bagges forlag i Stockholm 1882.7*° Det var visserligen 27 ar efter verkets
tillkomst, men dnd& under Normans livstid. Bagge och Norman var vinner,
sd det ar hogst troligt att Norman korrekturliste verket innan det slutligen
gavs ut. De fyra satserna gir i fyra olika tonarter och har alla varsin taktare.”"*
Den forsta satsen, Allegro grazioso, dr skriven i sonatform och priglas av ljus,
melodios luftighet och utatriktad spiritualitet. Skrivsittet ar osoke och sjalv-
klart. Den tredelade Scherzo-satsen, Allegro moderato, dr med sina suckande
overbindningar och aterkommande stora neditgiende melodiska intervall i
frassluten aningen melankolisk och eftertinksam i uttrycket. I den koncen-
trerade och uttrycksfulla tredje satsen, Andante cantabile, ar den emotionella
spannvidden stor mellan serena, lugnt framétskridande partier och dramatiske
kraftfulla utbrott. Den mycket snabba och flotta finalsatsen, Allegro molto,
ir liksom den forsta satsen skriven i sonatform och virvlar fram i ett rasande
tempo. Hir och var doftar det lite av svensk folkmusik. Sammantaget 4r denna
kvartett sannolikt nigot av det mest positiva och gestiskt energiska som Nor-
man har skrivit.

I analyserna av Andante-satsens musikaliska parametrar har jag listat
inkonsekvenser och tveksamheter i notbilden. Nigra av dem har jag bedomt
vara av den arten att noteringen i partituret bor andras innan de olika gestalt-
ningsexperimenten unders6ks. Andra har jag limnat utan 4tgird. De gjorda
forindringarna avseende dynamik, artikulation och rytmik redovisas nedan
under respektive parameterrubrik. Har foljer satsen i sin ofdrindrade tryckea
version fran 1882:

710  Ludvig Norman, Quartett for tvd Violiner, Altviol och Violoncell, Till August Lennmark
(Stockholm: Julius Bagge, 1882).

711  Allegro grazioso E-dur C, Scherzo [Allegro moderato] a-moll 3/4, Andante cantabile C-dur
C och Allegro molto e-moll, 2/4.
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Quartett for 2 Violiner, Altviol och Violoncell (E) komponerad af Ludvig Norman Op. 20, utgiven
1882 pa Julius Bagges forlag i Stockholm
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4.1.1 Form

Andante-satsen bestér av 75 takter i utvidgad Lied-form: A-B-A1-B1-kort
coda. Aven om kvartetten ir ett tidigt verk i Normans produktion, aterfinns
redan hir tydliga tendenser till den f6r honom sé karakteristiska organiska
utvecklingen av satsens musikaliska material.

A-delen (takterna 1-28) bestar av tva temagrupper. Materialet frin ze-
magrupp 1 i takterna 1-12 dterkommer nigot forandrat och forkortat i tak-
terna 21-24. Takterna 13-20 bestir av temagrupp 2, vars material till stora
delar emanerar frin det "ostinatomotiv” som redan i takt 1 har presenterats
i violastimman.”** I Al-delen (takterna 43—54 och 55-60) iterkommer se-
dan bada temagrupperna frin A-delen, men nu i nagot férindrad form. Pa
motsvarande sitt priglas B-delens musikaliska material (takterna 29-42) av
temagrupp 3 och detta material dterkommer i forkortad form i B1-delen (tak-
terna 61-72). Codan ir endast tre takter lang (takterna 73-75).

4.1.2 Tematik och melodiska karakteristika

Temagrupp 1 (takterna 1-12) 4r i princip en trestimmig kor av violiner och
cello som lugnt fortskrider i linga notvirden (EXEMPEL 1). Musiken klingar
hir nagot upphojt, nistan sakralt. I synnerhet som forstaviolinens huvudto-
ner i de forsta fyra takterna — en nedatgiende rérelse E-D-C-G - i melo-
diskt avseende inte ir patagligt uttrycksfulla i sig, och harmoniken dessutom
bestar av huvudfunktioner (T-D-T-S-D-T). Men tillsammans med sex-
tondelsupptakterna till takterna 2—4 blir intervallbehandlingen genast mer
differentierad. Trots att musiken dr komponerad for strikkvartett far jag i de
fyra forsta takterna — genom bide intervallbehandlingen och stimforingen —
en tydlig kinsla av hornkér i ett orkesterverk. Detta intryck forstirks av att
foljden av sextondelsupptakter och huvudtoner i melodistimman hir — om
spelade som tvastimmiga samklanger — antyder sa kallade hornkvinter. I take
5 borjar melodin att utvecklas, men di har Norman valt en, enligt min upp-
fattning, okonventionell periodisering.713 Samtidigt priglas takterna 1-12
av de tidigare nimnda sextondelsupptakterna till forsta slaget i efterfoljande

takt. De ger mig associationer till dubbelpunkteringarna i de lingsamma

712 Sekap. 4.1.2 Tematik och melodiska karakteristika.

713 Sekap. 4.1.4 Periodiseringar.
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EXEMPEL 1. Takterna 1-4.
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EXEMPEL 2. Takterna 13-16.

EXEMPEL 3. Takterna 29-32.

EXEMPEL 4. Takterna 73-75.
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inledningarna hos barockens franska ouvertyrer. Parallellt dterfinns i violastim-
man frin takt 1 ett motiv i form av en liten ostinatoliknande rérelse. Motivet
kan verka oansenligt men visar sig si smaningom 4ga for satsens utveckling
avgorande kvaliteter.”"* Bland annat far det stor betydelse for utformningen
av temagrupp 3. Dessutom aterkommer det i utvidgad form i Al-delen frin
takt 43 genom att dess sckundrérelser sammanfogas med trettiotviondelsfi-
guren fran Temagrupp 3 (se nedan). Hir skapar Norman av detta material en
kanonliknande kedja som ror sig mellan andraviolin- och violastimmorna.

I temagrupp 2 (takterna 13-20) ir materialet i s hog grad uppbyggt av
material ur temagrupp 1 att det snarast kan ses som en vidareutveckling av
detta (EXEMPEL 2). Dessutom fortsitter ostinatomotivet i temagrupp 2,
men nu parallellt med det “nya” temat och utspritt dven till andra stammor.
Forstaviolinen 16sgor sig i denna temagrupp fran den hittills 6vervigande
koriska framtoningen till att framtrada mer solistiskt. Samtidigt far alla fyra
stimmorna nu tillfille att ge uttryck for en stdrre emotionell spinnvidd.”*

I temagrupp 3 (takterna 29-42) presenteras ett kort och rytmiske preg-
nant tema i forstaviolinstimman i takterna 29-30. Det tas 6ver av cellostim-
man i takterna 31-32 (EXEMPEL 3). Karaktirsmissigt skiljer sig detta tema
fran den tidigare musiken i satsen. Men uppbyggnadsmassigt dger det tydliga
beréringspunkter med bade ostinatomotivet fran takt 1 och det andra temat
hos forstaviolinen i forsta halvan av take 14.

Codan (takterna 73-75) ir endast tre takter ling men summerar, i kor-
tare notvirden och med korta toner, satsens forsta fyra takter genom att Nor-
man hir komprimerar materialet till en dryg takt. Slutackordet r en pendang
till den forsta taktens ackord, men denna gang en oktav ned och utan violans
ostinatomotiv (EXEMPEL 4).

Sammantaget kan man konstatera att det tematiska materialet i denna
sats ar pafallande homogent, trots skillnader i karaktdr. Min tolkning ar att
Norman kompositionstekniskt — genom att i det konstnarliga arbetet utga

fran et par urceller (en melodisk och en rytmisk) — har velat skapa en kinsla

714  Se notexempel 1.

715  Nar temagruppen dterkommer fran take 55 i Al-delen spelar andraviolin- och violastim-
morna material ur den kanonliknande kedjan fran Al-delens borjan i take 43.
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av organisk utveckling i det musikaliska flédet.”*® Den melodiska urcellen
ar enligt min mening den lilla sekunden Fiss—G fran violastimman i take 1,
medan den rytmiska urcellen ir sextondelsupptakeen till efterfoljande ton fran
violin- och cellostimmorna i take 1.7

Satsens melodiska gestik kan vid ett forsta paseende verka aningen sval.
Huvudtemat skulle utan sin rytmiska profilering till och med kunna upp-
fattas som nistan avskalat i sin enkelhet. En sddan syn motverkas dock av
Normans férmaga att konstrikt flita samman de horisontella melodiska pa-
rametrarna med det harmoniska fortskridandet och de aterkommande ryt-
miska motiven. Detta medfor att man vid 4horandet av satsen kan uppfatta
flera parallella och samverkande skeenden. Till detta intryck bidrar Normans
melodiska intervallbehandling som i denna sats ar ytterligt konsekvent ge-
nomfoérd utan att pd nagot vis vara torrt akademisk. Tvirtom har den en stor
gestaltningsmissig potential. Exempelvis intar intervallfoljden sekund—-ters
(uppit-uppat eller nedat-nedit, ibland dven uppat-nedit eller nedit-uppat)
en framtridande plats i melodiken.”* Vare sig den ingir i den évergripande
tematiken eller forekommer i mellanstimmor bidrar den till en fortitning av
det musikaliska uttrycket. Ett annat exempel dr den /illa sekunden, som fran
satsens borjan har en tydlig men underordnad roll och som efterhand blir
allt viktigare for musikens framatskridande, for att i temagrupp 3 framtrida
med full kraft i det tematiska arbetet

Norman anvinder sig i denna sats ofta av tydliga musikaliska skikz. 1 A-de-
lens takter 1-12 utgors ett sadant skike av violin- och cellostimmornas delvis
koralliknande struktur medan ett annat utgérs av violastimmans ostinatoar-
tade motiv. I A-delens takter 13—14 respektive 17-18 bestér ett skikt av sido-
temat i forstaviolinstimman och ett annat av ostinatomotivet (EXEMPEL 5)
I takterna 15-16 respektive 19-20 ér stimmorna mer homogena, dven om
forstaviolinens melodi har en tydligt solistisk karakeir. I A-delens tredje del,
takterna 25-28, aterfinns tre melodiska skike: forstaviolinens melodi med

anknytning till temagrupp 1, ostinatomotivet i andraviolinen samt lugna

716  Sedven kap. 3.5.1 dir jag unders6ker Normans syn p& musik som utvecklar sig organiske.
717  Se aven kap. 4.1.6.

718 Londahl 1992, s. 355. Denna intervallféljd ar vanligt forekommande i flera av Normans

verk, inte minst frn senare ar.
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EXEMPEL 5. Takterna 17-18.

EXEMPEL 6. Takterna 25-28.

EXEMPEL 7. Takterna 34-35.
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firdedelsrorelser i viola- och cellostimmorna (EXEMPEL 6). Den melodiska
skiktningen i B-delen (takterna 29-42) ir annorlunda. Hir ligger melodin i yt-
terstimmorna, ibland ocksa i motrorelser, medan de tva mellanstimmorna med
sina repeterande sextondelar utgdr en pétagligt drivande krafc (EXEMPEL 7)
Forst i takterna 39-42 fir mellanstimmorna ta del i det motiviska arbetet ge-
nom att i B-delens avrundning anvinda sig av det rytmiske stringenta motivet
(c-cellen, se kap. 4.1.6) ur takt 14.”"

Upptakter har en framtradande roll i temagrupp 1. I 6vrigt férekommer
i denna sats knappast nagra upptakter 6verhuvudrtaget. I take 20 i temagrupp
2 har dock forstaviolinen en sextondelsupptake till A-delens sista tredjedel
fran take 21, det vill siga dar temagrupp 1 aterkommer. I detta parti fortitas
dessutom cellostimmans sextondelsupptakeer till tva per take. Ett specialfall
upptrider i takt 43 dir upptakten till dtertagningens temagrupp 1 4r kompo-
nerad sa att den infaller pa ettan i takeen.

4.1.3 Tempoangivelser och féredragsbeteckningar
Nagot metronomtal finns inte angivet i partituret, och den enda noterade
tempoangivelsen r satsens foredragsbeteckning Andante cantabile. Denna
beteckning kan uppfattas som allmint orienterande, men skulle ocksé kunna
antyda en viss fokusering pa de melodiférande stimmorna pa bekostnad av de
ovriga stimmorna. Nigot som talar emot en sidan tolkning ar dock satsens
organiska uppbyggnad. Exempelvis skulle violans motiv fran forsta takten i
forstone kunna uppfattas som en i sammanhanget timligen ointressant och
ganska statisk ostinatofigur. Men i sjilva verket framstir detta motiv efter hand
som verkligt betydelsefullt for satsens musikaliska utveckling. Det ar till och
med si att borjan av forstaviolinens tema i temagrupp 3 i B-delen fran och
med takt 29 utgors av de tva sista tonerna, Fiss—G, i A-delens ostinatofigur i
violastimman — denna ging diremot i en laddad och drivande kontext.
Foredragsbeteckningen cantabile skulle alltsd kunna betyda att Nor-
man Onskar ett singbart foredrag i alla fyra stimmor. Frigan dr d om detta
ir avsett for satsen i sin helhet. I B-delarna (fran take 29 respektive fran take

61) dandrar musiken karaketir pa ett uppseendevickande sitt, men trots den

719 I Al-delen ér den storsta skillnaden mot A-delen att skiktet med ostinatomotivet nu for-
delas pa bade andraviolin- och violastimmorna. I Bl-delen forekommer inga storre for-
andringar i skikten jamf6rt med B-delen.
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hir foreliggande dramatiken i tonspraket finns ingen ny foredragsbeteckning
angiven. Mojligen skulle man kunna tinka sig att Norman aven i det radi-
kalt indrade stimningsliget fortfarande efterstravar ett med Normans term
“kantabelt” spel i forstaviolin- och cellostimmorna som hir i hog grad bar
det tematiska materialet. En sidan tolkning motsigs dock av den foreskrivna
dynamiken i dessa stimmor med tvira kast mellan nyanserna och med rikligt
forekommande sforzaton och accenter. Och mellanstimmornas motoriska
sextondelsrorelser inbjuder i annu mindre grad till ett kantabelt spel.

Inne i satsen forekommer tre foredragsbeteckningar. Un poco marcato star
angivet vid violastimman i take 1, vilket antyder att Norman 6nskar denna ro-
relse en aning framhévd. Samtidigt stir violastimmans motiv hir for en slags
stillastdende "horisontlinje” i kontrast till 6vriga stimmors ackordiska fortskri-
dande. Detta ger anledning till frigan om vad "un poco ”betyder i detta samman-
hang - i synnerhet som violastimmans smé& men viktiga rérelser far en naturlig
pregnans hir eftersom ovriga stimmor 6vervigande bestér av linga toner. Mar-
cato upptrader i takt 55 dir andraviolin- och violastimmorna spelar motiv ur
temagrupp 2 och 3 efter varandra och dirigenom bildar ett lingre motiv. Men
aven i forstaviolinstimman aterfinns hir anvisningen 7arcato. Vad Norman av-
ser med detta r inte glasklart eftersom det musikaliska materialet vid noteringen
i stimman bestdr av tva uppatstigande sekunder efter varandra. Och uppatsti-
gande sckunder fir nog sigas vara det mest framtridande intervallet i hela sat-
sen. Mojligen 4r hans intention en intensitetshojning i paritet med de 6vriga tvi
stimmorna (cellon pauserar hir) eller ocksa menar han att marcaro for forstavi-
olinen skall gélla forst i take 56 dar materialet dr detsamma som f6r de ovriga tva
stimmorna i takt 55. Utgivaren har i si fall slarvat med placeringen av ordet. En
sadan forklaring styrks av att marcato i take 55 dr angivet pa andra slaget for an-
draviolinen och p tredje slaget for violan, trots att de spelar motivet samtidigt.

Espressivo finns som foredragsbeteckning i takterna 21-22 och dé endast
i forstaviolinstimman. Detta ger anledning till funderingar eftersom materi-
alet — med smirre modifieringar — ir detsamma som fran takt 1. Dessutom
ar ordet placerat mellan takterna 21 och 22 trots att temat borjar pé forsta
slaget i takt 21. En pl6tslig uttryckshéjning mitt i perioden framstir som
bide ologisk och omotiverad. Man kan ocksé friga sig varfor espressivo bara
skulle galla for forstaviolinen. Min bedémning blir att espressivo dr avsett for
samtliga fyra spelare i takterna 21-24 dven om detta inte dr angivet i noterna.

Alla stimmorna har for 6vrigt den dynamiska nyansen pianissimo angiven hir,
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medan den fran take 1 ar piano. Denna ging har Norman dessutom forflyteat
hela klangkroppen en oktav ner. Det ir alltsa inte lingsoke att formoda att
Norman efterstrivar ett forindrat stimningslige nar materialet fran satsens
bérjan hir dterkommer. Diremot foreskriver han inte espressivo i formdelarna
B respektive B1 dir en sidan anvisning skulle kinnas helt adekvat med hinsyn
till karaktiren pa det musikaliska innehallet.

4.1.4 Periodiseringar
Att analysera fram och ta stillning till de musikaliska perioderna i en sats — oav-
sett om dar finns fraseringsbagar eller ¢j — ar ett arbete som ir grundlaggande,
for det innebir ocksd att bestimma sig f6r var respektive periods hojd- och lig-
punke befinner sig. Ytterst handlar detta arbete om att skapa ett slags intensitets-
kurva for varje period och ibland dven f6r hela satsen eller delar av den. Den ut-
skrivna dynamiken ir hirvidlag inte alltid ett sikert matt pa intensitetsgraden.”
I sina "Studier for unga dirigenter” frin 1991 beskriver Siegfried
Naumann hur detta periodiseringsarbete kan gi till:

Genom att lyfta ut de sma avsnitten ur storformen (periodisera) kan vi [...] arbeta
med klanggestalterna, finna 'diktionen’ i den emotionella linjen [...] I praktiken rér
det sig om en form av analyserande sekundarkomposition [...]; analyserande sa till
vida att vi kan lyfta upp gestalten till beskddande, sekundir darfor att tonsittaren,

icke interpreten, tillhandahéller byggmaterialet.”*

Direfter gir han handfast igenom hur man pa bista sitt kan analysera fram

hojd- och ligpunkter for sdvil faser som perioder:

Arbeta ut varje periods dynamiska/emotionella héjd- och lagpunkt. Férekommer
faser, bearbetas dessa forst, ur dem viljes de for perioden gillande. Sjung, spela, ta
emot! Ibland mésta man, for att vara siker pa sin sak, 6verbelasta uttrycket (”banali-

sera”). En felaktigt placerad héjdpunkt tal nimligen inga éverdrifter, svarar” inte”! ">

720  Seaven kap. 4.1.8.
721  Naumann, “Periodisering och gestaltbildning” 1991, s. 37.

722 Naumann 1991, s. 40. En fas ar enligt Naumans definition pa s. 39 en del av en period, en
¢j komplett tonstruktur. En period kan alltsa best av exempelvis tva faser.
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EXEMPEL 8. Takterna 1-12.
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EXEMPEL 9. Takterna 33-36.
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I foreliggande verk dr periodiseringarna enligt min bedémning inte sé sjalv-
klara som man av notbilden skulle kunna forledas att tro. A-delens forsta
12 takter skulle vid en forsta anblick mycket litt kunna inordnas i ménstret
4+4+4 takter, det vill siga tre perioder om fyra takter var. Men det musika-
liska innchéllet siger nagot annat. Min tolkning ir att fordelningen i stil-
let ar fyra perioder om 4+2+3+3 takter (EXEMPEL 8). Foljande 8 takter
(takterna 13-20) fordelas pa tre perioder om 2+2+4 takter medan de sista
8 takterna (takterna 21-28) i denna del ir fordelade pa tva perioder om
4+4 takter. Férdelningen av B-delens 14 takter (takterna 29-42) dr nigot
mer komplicerad enligt modellen sju perioder om 2+2+1+2+2+2+43 tak-
ter. Detta star helt i samklang med musikens expansiva karakeidr i denna
formdel. I takt 34-36 — liksom pa parallellstallet i takterna 67-69 — for-
skjuter Norman dessutom ettorna i takten till andra slaget, vilket ytterli-
gare forstirker kinslan av dramatik. Detta ir en effeke av att han i take 33
respektive take 65 forlinger perioden till femz fjirdedelar (i stallet for de no-
terade fyra) och med tvé ingdende faser, en med tre och en med tvé fjirde-
delar. Han astadkommer alltsi detta genom att lata den forlingda perioden
ga over i takt 34 respektive takt 66 si att de efterfoljande tre perioderna
om fyra slag per takt blir forskjutna ett slag “ac hoger””** (EXEMPEL 9).

4.15 Harmonik

Normans harmoniska l6sningar 4r i denna sats ofta bade raffinerade och ut-
trycksfulla. Trots det far hans musik betecknas som 6verlag diatonisk. Den
harmoniska progressionen ir visserligen starkt drivande och uppfriskas pa
flera stillen av kromatiska passager, altereringar, tvirstind och ackordfrim-
mande toner. Men dessa ir snarare ett resultat av stimmornas olika melodiska
rorelser in ett mal i sig.”** Aven i sina senare verk, da han som hovkapell-
mistare hade dirigerat flera av tidens moderna operor — inte minst av Wag-
ner — beholl han denna harmoniska estetik, som i grunden ir diatonisk och

linedrt baserad. Att doma av hans musikaliska produktion verkar Norman

723 I den férkortade Al-delen (takterna 43-60) blir fordelningen sju perioder om
4+2+3+3+242+2 takter. Bl-delen (takterna 61-72) férdelar sig pé sex perioder om
24241424243 takter och codan bestér av en period om 3 takter.

724  Londahl 1992, s. 355.



226 4. Analys av de musikaliska parametrarna

dock inte ha varit sirskilt intresserad av polyfoni i sin renaste form, exem-
pelvis manifesterad i form av fugor eller fugaton. Diremot dr hans skrivsitt
ofta i lika hog grad vertikalt som horisontellt orienterat, ndgot som accen-
tueras av hans forkirlek f6r mangstimmiga kompositioner. Sammantagna
ger Normans varierade sitt att utforma den harmoniska progressionen bade
farg och fraschor it musiken, och han anvinder ofta subtila medel for att
uppna sina mal.”*

Intervallet liten sekund (bade nedat och uppat) spelar dven i harmo-
niskt hinseende en stor roll i denna sats, och upptrader bland annat som
kromatiska atergangstoner i ostinatomotivet i takt 1 och pad motsvarande
stillen (EXEMPEL 10),”*° samt som ackordfrimmande toner vilka skirper
till harmoniken i B-delarna (EXEMPEL 11). En annan funktion hos sekun-
dintervallet ir att upptrida i forbdllningar. Norman anvinder dem frimst i
A-delarna. De far i sammanhanget en uttryckshojande funktion och forstar-
ker de linga linjerna i stimviven.””” (EXEMPEL 12).

Oprgelpunkter ar i sin rena form inte srskilt framtridande i denna sats. De
forekommer dock i cellostimman i takterna 40—42. Men iven det frekventa
och i olika stimmor upptridande ostinatomotivet skulle kunna karakteriseras

som en elaborerad orgelpunket.

725 Harmonisk 6versike, se bilaga 1.

726  Hela ostinatomotivet kan faktiskt sigas bestd av dtergdngstoner uppat och nedat. I cel-
lostaimman i takterna 17 och 18 far dessa ocksé kraften att mer radikalt férandra harmo-
niken. Forloppet i de tre 6vre stimmorna ar hir egentligen en kadensering S—D-T till
d-molli takt 17 och en motsvarande kadensering till C-dur i takt 18. Men Norman later
hér cellostimman spela ostinatomotivet G-A-G-Fiss—G i varje take, vilket innebar att
vi takt 17 far hora bade dominantackordet A= och tonikans d-mollackord med G i bas-
stimman. Och i takt 18 upplevs F-durackordet (subdominanten i C-dur) pa andra slaget
plotsligt som ett G*'-ackord eftersom cellon hér har ett G i basstimman. Nér tonikan
C-dur upptrader pé fjarde slaget ligger fortfarande cellons G kvar. P4 papperet ar det ett
kvartsextackord, men har hir i emotionellt hdnseende inget av de summerande egen-
skaper som ett sédant ackord brukar ha. I bdda dessa takter bestar alla stimmor endast
av material ur ostinatomotivet. Detta skapar en sidregen, aningen svdvande, atmosfar.
Samtidigt praglas den av en koncentrerad och organiskt utvecklad progression, bade i
melodiskt och harmoniskt hianseende.

727  Exempel pa sddana stéllen 4r andraviolinstimman i takterna 4, 9, 16, 18, 46, 51 och 58
samt forstaviolinstimman i takterna 13, 14, 55 och 56.



4. Analys av de musikaliska parametrarna 227

EXEMPEL 10. Takt 1.

EXEMPEL 11. Takt 29.

EXEMPEL 12. Takt 4.
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EXEMPEL 13. Takt 34.

EXEMPEL 16. Takt 70.
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Pé ett par stillen i satsen forekommer avsiktliga zvirstind. For ett kinsligt
orakan dessa innebéra en dramatisk kittling, och de férekommer har mycket
rikeigt i partier med forhéjd emotionell temperatur.”*

Harmoniken i takterna 34, 35 och 36 ar i mitt tycke inte helt entydig,
mojligen beroende pa feltryck. I take 34 skulle violastimmans sextondelar pa
andra slaget kunna vara Ciss—Ciss—Ciss—H snarare dn de tryckta H-H-H-H.
Dettakunde da forklara det annars onodiga aterstallningstecknet for C i samma
take pa tredje slaget i violin 2 (EXEMPEL 13). Dessutom byter ackorden pa
motsvarande stille i takt 66 tonhdjd just pa andra slagets sista sextondel. Pa
liknande sitt skulle det kunna vara ett feltryck i violastimmans sista sextondel
pa andra slaget i take 35, dir tonf6ljden A—-A—A-A skulle kunna tinkas vara
A—A—-A-G. Aven hir finns ett parallellstille som stodjer denna hillning, denna
gang i takt 67. I Gestaltningsexperiment 13 genomférs dessa forandringar.

I take 36 forckommer pé tredje slaget en oktavparallell (Ass—C) mellan
ytterstimmorna, nigot som Norman med sin gedigna musikaliska utbildning
knappast kunde tillita sig.”®” Det skulle kunna bero pi en fellisning av den
autograf som vi idag inte har tillgang till. For att undvika parallellen kunde
cellostimman i stillet for C spela D fore Ess:et pa fjirde slaget. En sadan

728  Itakt 35 spelar cellon Diss pa andra slaget och pa tredje slaget spelar forstaviolinen D. Ef-
fekten mildras hir dock négot av att det harmoniska fortskridandet pé detta stille i 6vrigt
ar sa starkt profilerat. P4 parallellstillet i takt 70 spelar andraviolinen B pa andra slaget och
forstaviolinen spelar ett H pa tredje slaget. Detta ar ett mycket mer uppseendevickande
tvdrstdnd dn det forra, men Norman maskerar det genom att lta violans C fran forsta slagets
C-durackord i form av sextondelar ligga kvar till och med tredje slaget (EXEMPEL 16).

729  Att Norman var noga med stimféringsfragor visas bland annat av hans kommentarer till
Emil Sjogrens nyutkomna Sex novelletter for piano. Normans bedémning ar att de fyra
hiftena ”innehalla s& mycket nytt och ovanligt bade i motivuppfattning, harmoniserings-
och modulationskonst, dfvensom rytmik, att de i dessa hanseenden beteckna stora fram-
steg i hr Sjogrens konstnarskap. Att den ungdomsfriskhet som dessa stora fordelar utvisa,
stundom slar 6fver och urartar till hvad man skulle kunna kalla ungdomligt 6fvermod, och
hvilket yttrar sig i forsok till emancipation fran hafdvunna regler i sats- och stamféring, ar
négot som vanligen foljer med den standpunkt af olika férdelning af fantasi och f6rstand
som plagar utmérka ett ungt och liffullt sinne”. Se Norman 1888, s. 185. Han exemplifierar
sina iakttagelser med foljande ord: "I slutet af finalen upptrada négra, naturligtvis alldeles
afsigtliga octavgéngar mellan 6fverstimma och grundbas. De mé nu std der f6r kompo-
nistens rakning, och att han i dem funnit behag 4r ju uppenbart. Eljest hade vil en F-durs
och en D-molls treklang kunnat aflosa hvarandra utan sddan stor uppstandelse. Att rena
quintféljder vid samma tillfille blifvit ihdgkomna faller af sig sjelf. Man maste verkligen
fraga: hvad 4r med sadant trots mot gillande lag vunnet?”. Se Norman 1888, s. 187-188.
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16sning genomférs i Gestaltningsexperiment 13.7*° (EXEMPEL 17). 1 samma
take blir ackordet pa den sista sextondelen ganska “stumt” med en fordubbling
av C:et, som ju ir septiman i minusnioackordet utan grundtonen D, och att
hir utelimna karaktirstonen (den lilla nonan) kinns aningen mirkligt. An-
draviolinens sista sextondel C kunde dirfor andras till Ess (en liten ters upp).
Violastimman byter for ovrigt ton pd exakt samma stille, vilket ocksa talar

for denna forindring. Aven detta genomfors i Gestaltningsexperiment 13.

4.1.6 Rytmik och karakteristisk gestik

Normans behandling av rytmiken ar i denna sats pafallande koncentrerad. Ur
nagra fi celler emanerar en stor del av det rytmiska materialet. Dessa dr dels
urcellen (exempelvis i violiner och cello i takt 1-2) — det vill siga en sextondel-
supptake till en efterféljande punkterad halvnot, (EXEMPEL 18A) och osti-
natomotivet — det vill siga tva dctondelar + en punkterad attondel £6ljd av en
sextondel + en fjirdedel (exempelvis i violastimman i takt 1) (EXEMPEL 18B),
dels en punkterad dttondel foljd av tva trettiotviondelar (exempelvis i forsta-
violinen i takt 14) (EXEMPEL 19) samt en punkterad attondel foljd av en
sextondel, ofta foregangen av en fjirdedel med bindebage (exempelvis i for-
staviolinen i take 29) (EXEMPEL 20).

Redan frén take 1 skanker a-cellens punktering en ging per take vilbe-
hévlig energi at satsen, som i detta avsnitt annars kan upplevas som aningen
kontemplativ genom de 6verlag langa notvirdena. Fran take 21 utkar Nor-
man punkteringarnas betydelse genom att cellostimman nu far #v4 sexton-
delsupptakter per takt. B-cellens ostinatomotiv i violastimman upptrider
ocksa fran take 1. Dess pregnanta rytm genomsyrar stora delar av satsen och
fordelas senare dven pd andra stimmor. Sextondelsupptakterna i a- och b-cel-
lernas sammanlagda rytmiska monster upptrader fran take 1 pa tredje och
fiarde slaget. P4 parallellstallet fran take 21 fortdtar Norman satsen genom

730  Detta kan tyckas vara en nagot djarv tolkning eftersom D:et dr en i sammanhanget ack-
ordfraimmande ton, men satsens B-delar préglas i hog grad av ganska frina krockar dar just
den lilla sekunden spelar en framtrddande roll. Och detta parti i satsen ar hogdramatiske.
Dessutom kénns cellostimmans linje efter denna modifiering naturlig och passar enligt
min mening vél in i det musikaliska sammanhanget. Ett skal for att 4nd& behalla parti-
turets notering kunde & andra sidan vara att betrakta ackordtonerna pa andra och tredje
slagen i denna takt som omvéndningar av samma ackord. Darigenom skulle de melodiska
parallellerna i stimf6ringshanseende kunna underordnas ackordsomvindningarna.
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EXEMPEL 17. Takt 36.

N

EXEMPEL 18A. A-cellen.

J353

EXEMPEL 18B. B-cellen.
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EXEMPEL 19. C-cellen.

EXEMPEL 20. D-cellen.

EXEMPEL 21. Synkoper.
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att de sammanlagda punkteringarna hir forekommer pa bade andra, tredje
och fjirde slaget. En iakttagelse som forstarker bilden av Normans orga-
niska tinkande i sitt komponerande — dven i rytmiske hinseende — ar att
inledningen av temagrupp 2 i takterna 13-14 egentligen 4r en modifierad
augmentation av ostinatomotivets rytm. Nar c-ce//en forsta gingen manifes-
terar sig i takt 14 gor den inte mycket visen av sig. Den kan till och med tas
for en tillfillig utsmyckning av melodilinjen. Men nir temagrupp 3 intrader
i take 29 respektive take 61 visar det sig att potentialen hos denna rytmiska
figur dr avsevird.”' Rytmiskt mest drivande ir d-cellen, som med full kraft
presenteras i temagrupp 3 frin takt 29. Redan frin borjan kombineras figu-
ren hir med c-cellen, och dessa tva pregnanta rytmiska celler stir i hog grad
for den dramatik som dterfinns i B- och B1-delarna. I dessa formdelar spelar
de upprepade sextondelarna (och sextondels-sextolerna i takterna 38-39)
en stor roll for intensiteten. I den minimala codan sammanfattas rytmiken
i temagrupp 1 genom att de punkterade halvnoterna komprimeras kraftigt.
Detta dr ocksa forsta gingen som ostinatomotivet saknas i denna temagrupp.

Den rytmiska gestiken i kvartettsatsen ar, dven i partierna med lugnare
tempo, tydligt profilerad. Och hir finns en stor rikedom av punkteringar,
synkoper, 6verbindningar och kvarliggande toner. Synkoper ir inte vanligt
forekommande i satsen, men dir de upptrider ir effekten ofta anslaende.”
Besliktade med synkoperna ar de rytmiska overbindningarna. De spelar en
relativt stor roll i denna sats. Redan fran take 1 blir detta patagligt genom vi-
olastimmans kvarliggande G fran take 1 till take 2, frén take 2 till take 3 och

sa vidare, samt senare pé flera stillen i satsen. Dessa har inte bara karaktir av

731 I Al-delen ingar den dessutom en naturlig symbios med ostinatomotivet. I en fri kanon
mellan andraviolin — och violastimmorna driver figuren satsen framat mellan férstavio-
linens och cellons langre notviarden med sextondelsupptakter. I takt 72, strax fore codan,
markeras figurens betydelse genom att nistan demonstrativt upprepas pa de tre sista sla-
gen, och dessutom i rytmisk kanon mellan viola- och forstaviolinstimmorna.

732  Den forsta synkopen éterfinns i temagrupp 2 dar violinen i takterna 13-14 respektive
takterna 55-56 med sin eftersldpning i forhallande till ostinatomotivet i andraviolin- och
violastimmorna skapar en mjuk vaghet at satsen (EXEMPEL 21) En liknande synkop
finns i Al-delen takt 59 hos forstaviolinen och violan. I cellostimman &terfinns en tydlig
synkop i takt 41 dér kvinten G-D ger en nagot rustik karaktér tillsammans med den latt
dissonerande harmoniken i 6verstimmorna. I takt 71 blir synkoperna i violastimman mer
markerade och utmynnar i takt 72 i tata kanonliknande imitationer mellan violan och for-

staviolinen.
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kvarliggande toner i harmoniskt hinseende, utan har ocksé en funktion som
rytmisk livgivare. I take 17 och 18 har synkoperna frin take 13 och 14 ersatts
av 6verbindningar, vilket hir ger en stadigare karakear at det musikaliska flodet
(EXEMPEL 22). I take 20 blir forstaviolinens éverbindning av Ass till den ef-
terfoljande attondelstriolen en intensitetshojare pa samma sitt som i takt 25.7%

Musikens langlinjiga karaktidr i denna sats ger inte mycket utrymme for
gestaltningsmassigt paverkande pauser. Redan i take 1 i violastimman laborerar
dock Norman med pausen som uttrycksforhojare av de efterfoljande tonerna.
De 6vriga stimmorna spelar dar en punkterad halvnot fran forsta slaget, men vi-
olan har d4 en fjirdedelspaus och borjar pa andra slaget. Effekten blir att violans
motiv framerider i tydlig relief mot 6vriga stimmor.”** (EXEMPEL 23). Varfor
sista tonen cellostimman i take 25 endast ar en dttondel £6ljd av en dttondelspaus
ir nagot gatfulle. Ovriga stimmor spelar hela takten ut. Dessutom gor pausen
att det sista sextackordet i takten blir utan ters under den sista attondelen.”’

Det parti i satsen dar pauserna verkligen far en dramatisk betydelse ér i
B- resp. Bl-delarna. Temat i take 29 forstaviolinstimman och senare i take 31 1
cellostimman (liksom pa parallellstillena i take 61 och 63) understods hir av
en sextondelsfigur i mellanstimmorna dir tre sextondelar pa samma tonhéjd
foregas av en sextondelspaus (EXEMPEL 24). En helt annan roll fir pauserna
i takterna 39-41 respektive takterna 71-72 dir attondelspauserna i forstavio-
linen respektive forsta- och andraviolinen far mer av en artikulationskarakeir
som understryker det suckande motivet. P4 liknande sitt bidrar sextondelspau-
serna i take 73 till att spetsa artikulationen nar huvudtemat aterkommer i sin
rytmiskt koncentrerade form (EXEMPEL 25).

P4 nagra stillen har Norman i sin notering anvisat att toner skall ligga

kvar nir andra stimmor byter ackord eller har paus. Dessa kvarliggande toner

733  AttNorman p& motsvarande stille i takt 26 véljer att inte skriva ut en 6verbindning i forsta-
violinen har sakert delvis sin grund i att den féreskrivna drillen pa andra slaget forsvarar
en sddan losning.

734  Detta blir annu mer uppenbart i takt 12 dér 6vriga stimmor har paus efter forsta slaget
medan violan ensam spelar sitt ostinatomotiv under resten av takten. I takt 17 blir pau-
sen pa forsta slaget ytterligare accentuerad genom att sdvil cellon (som nu har tagit 6ver

ostinatomotivet) som andraviolin- och violastimmorna spelar f6rst pa andra slaget.

735  Minbedémning r att cellon borde kunna spela en fjardedel p4 detta stélle — i synnerhet som
takten efter bérjar med paus. Jag har darfér forlingt cellons sista ton till en fjdrdedelsnot.
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EXEMPEL 22. Takterna 17-18.

EXEMPEL 23. Takt 1.

EXEMPEL 24. Takt 29.
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EXEMPEL 25. Takt 73.

EXEMPEL 26. Takt 70.
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— dir de allts inte 4r regelritta forhallningar — skapar en harmonisk mangty-
dighet i satsen. Forsta gangen sidana upptrider ér i violastimmans ostina-
tomotiv i takterna 1-4. Men de forekommer senare i satsen, och da dven i
andra stimmor.”* I take 70 spelar violan 3x4 sextondelar pd samma tonhgjd.
Trots rorelsen genom violastens tita strakbyten far man betrakta dessa toner
som ez kvarliggande ton vars effekt i det harmoniska sammanhanget blir
att binda ihop till synes svirforenliga tvirstand och dissonanser i de ovriga
stimmorna (EXEMPEL 26).

I takterna 4 och 20 uppstar frigan om hur linge exckutéren vill att den
kvarliggande tonen skall klinga. P4 det fjirde slaget i take 4 har violan i sitt
ostinatomotiv en noterad fjirdedel. De 6vriga stimmorna har dir en note-
rad attondel f6ljd av en dttondelspaus. Det kan vara en felskrivning eller en
tellisning av utgivaren. Men det kan ocksa vara Normans 6nskan att ge en
kinsla av att violans motiv fortsitter oavsett vad som hinder i andra stim-
mor. En sidan tolkning stdds av att motivet inte ndgon annanstans i satsen
slutar med en dttondel. I takt 20 har forstaviolinen pa fjirde slaget en punk-
terad dttondel D £6ljd av en sextondelsupptakt G till take 21. Samtidigt har
ovriga stimmor en noterad attondel £6ljd av en dttondelspaus. Det skulle
kunna vara mojligt att Norman hir 6nskar ett kvarliggande ensamt D under
en sextondels virde. Det ar ocksa tinkbart att han — trots noteringen — vill

att samtliga fyra stimmor skall avfrasera samtidigt.

4.1.7 Artikulation

Som framgir av kap. 3 var Norman sjilv inte strakmusiker. Vid tiden fér
E-durkvartetten hade han inte heller nigon storre dirigenterfarenhet. Forst
1858 erholl han en tjinst som lirare i komposition, instrumentering och
partiturlisning vid Musikaliska akademiens konservatorium i vilken det ocksé
ingick att leda elevorkestern. Och tre ar senare, 1861, erbjéds han positionen
som kapellmistare vid Kongl. Theatern. Som vilutbildad tonsittare och kam-
marmusiker hade Norman dock redan 1855 en betydande kunskap om — och

736  Sarskilt verksam blir den kvarliggande tonen pa forsta slaget i takt 3, dér violans G pa ett
raffinerat sitt avviker fran de 6vriga stimmornas F-durackord. P4 motsvarande sétt fun-
gerar andraviolinstimman i takterna 6, 7, 48 och 49. Ett annat stille dar en kvarliggande
ton far stor musikalisk effekt ar i takt 30 dar violans halvnot A for ett kort men idgonen-

fallande 6gonblick ligger ensam kvar, oberoende av 6vriga stimmors rérelser och pauser.
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stor praktisk erfarenhet av — strakinstrument.””” Anda finns det flera stillen i
denna sats dir hans notering av bdgar genom sin utformning eller genom in-
konsckvenser mellan likartade partier stiller tvingande frigor till exekutorerna.
Eftersom vi i detta fall inte har tillgang till autografen kan vi naturligtvis inte
utesluta feltolkningar fran forlagets sida, men den tryckta utgivan ar i dag vir
enda kalla och blir darmed var referenspunkt.

Den forsta friga en interpret maste stilla sig ir om de bagar som vi ser i
notbilden — och som inte binder samman identiska tonhojder — ar fraseringsba-
gar eller artikulationsbigar. Min utgangspunke ar att Norman med sina bagar i
forsta hand vill forsikra sigom en viss frasering. I vissa fall kan det medfora ate
musikern av speltekniska skil vill byta strik inom en utskriven bage. Pé flera
stallen kan dock en fraseringsbage naturligen sammanfalla med en strikbage.

De flesta toner i denna sats forbinds med en bage, men nigra dr noterade
utan bage. Dessutom ér inkonsekvenser i bagsattningen relativt vanligt fore-
kommande. I négra fall skulle dessa kunna bero pé rena felldsningar i samband
med tryckandet eller pa otydligheter i Normans autograf.”*®

En annan friga som maste besvaras ir vad som hinder vid en artiku-
lationsbéges slut. Redan i takterna 1-3 finns det tva mojligheter. Antingen
spelar violinerna och cellon exake enligt notbilden, eller si kan man forkorta
viardet av den punkterade dttondelen och skapa en mycket kort cesur innan
den efterféljande sextondelen sitter in. Darigenom skulle violans ostinato-
motiv fi en storre gestaltningsmissig roll. P4 motsvarande sitt kunde man
mojligen tinka sig att violastimman i takterna 1-4 gor en mycket kort cesur
for att fa storre effekt varje ging ostinatomotiv aterkommer. Risken med en
sidan l6sning ar dock att den litt kan forfalla till ett maner. Dessutom skulle
en cesur kdnnas egenartad nir motivet f6ljs av en paus, som i exempelvis tak-
terna 12 och 13, och direkt forfelad nir harmoniken kriver en nirvaro av det

fulla notvirdet, som i exempelvis takterna 17 och 18. Ytterligare en friga om

737  Norman hade vid denna tidpunkt — forutom den tidigare ndmnda violinsonaten op. 3 i
d-moll och strékkvartetten i Ess-dur utan opustal, bdda verken fran 1848 (se kap. 4.1) -
komponerat &tminstone tvé verk for strakinstrument. Dels den férsta pianotrion op. 4 i
D-dur frén 1849 och utgiven 1853 pa Kistners forlag i Leipzig, dels S Tonbilder in Zusam-
menhang, op. 6 i e-moll/E-dur for violin och piano fran 1851 och dven dessa utgivna (1854)
pa Kistners forlag. Se Bagge 1886, s. 4.

738  For nagra pafallande avsiktliga eller oavsiktliga oregelbundenheter se bilaga 2 a.



4. Analys av de musikaliska parametrarna 239

avfrasering uppstar i takterna 34-36 respektive takterna 66-68. Cellostimman
har hir en noterad fjirdedel pa forsta slaget. Mellanstimmorna har upprepade
sextondelar, men forstaviolinen har pa detta slag en dttondel + en sextondel
foljda av en sextondelspaus, vilket skapar en kinsla av noterad avfrasering
i forstaviolinstimman samtidigt som det musikaliska férloppet fortsitter i
ovriga stimmor. Notationen forstirker en kinsla av attack pa forstaviolinens
etta i takten. Bor cellostimman i analogi med detta ocksa gora en avfrasering
av fjirdedelen pa forsta slagen i dessa takter?

Punkter £or att forkorta de noterade notvirdena forekommer i takterna
29, 31, 33-35, 61, 63, 73 och 74. Liksom betraffande bagsattningen finns

oklarheter och/eller inkonsekvenser gillande noteringen av korta toner.””

4.1.8 Dynamik

I denna korta sats 4r den noterade dynamiska spannvidden timligen stor. De
med bokstaver noterade nyanserna stricker sig fran pianissimo over piano,
mezzoforte och forte till fortissimo (pp—p—m—f~[f). Den minst anvinda ny-
ansen ar mezzoforte som anvinds endast en gang — i violastimmans take
8 — och da mer som en praktisk anvisning eftersom stimman dar intrader
mitt i ett pagaende crescendo frin piano till forte. Det antyder ndgot om det
emotionella spanningsliget i satsen. Norman kompletterar dessutom med
anvisningar for 6nskade, och 6ver tid kontinuerliga, forandringar av dyna-
miken genom att notera <, >, cresc., molto cresc./cresc. molto och dim. Di-
remot forekommer aldrig 7z0/t0 dim. De dynamiska anvisningarna ar dock
inte alltid entydiga.”

Norman laborerar ocksé med skilda nyanser for samma slags musik. Te-
magrupp 11 A-delen har exempelvis fran take 1 en pianonyans angiven medan
formdelen Al:s noterade nyans fran take 43 for liknande musikaliskt material
ar pianissimo. Temagrupp 2 i A-delen har fran take 13 ett noterat piano som
overgir i forre medan formdelen Al:s noterade nyans pa parallellstallet frin take
55 ir forte. Pd liknande sitt har temagrupp 3 i B-delen (takt 31-32) ett noterat
piano som frin take 33 overgar i fortissimo medan formdelen B1:s noterade ny-
ans pa parallellstillet frin take 61 ir pianissimo som fran takt 63 Gvergér i forte.

739  For sddana oklarheter respektive inkonsekvenser, se bilaga 2 b.

740  Sebilaga 3 a.
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Norman anvinder sig ocksa av betoningar och accenter for att dynamiske
och emotionellt profilera det musikaliska flodet. I satsen forekommer fyra slag
av betoningsnoteringar — tre utskrivna med bokstaver och ett utskrivet som en
kortkil: sf, fz, fp och =. Hur dessa dr tinkta att styrkemissigt och intensitets-
missigt graderas i det praktiska musicerandet dr dock inte helt klart. Under
Normans tid var sforzando/sforzato ellet forzando/forzato vanliga beteckningar
for betoningar av enskilda toner. Dessa noterades som sf eller sfz respektive

fz. Olika tonsittare foredrog olika beteckningar. Men som musikforskaren
Clive Brown papekar var deras musikaliska innebérd ofta densamma.” Det
forekom ocksa att tonsattare anvinde sig av ett dldre sitt att markera beto-
ningar. I stillet for det mer allmdnna sf; sfz eller fz noterade man ett feller ett
fFeller fp respektive ffp.”** Exempel pa detta finns hos bland andra Beethoven
och Schumann. Men ibland kunde tonsittaren med beteckningen fp avse en
plotslig minskning av dynamiken #zan att 6nska nigon betoning/accent. Bade
Brahms och Liszt anvinder sig vid vissa tillfillen av detta skrivsite.”* Minga
tonsittare begagnade sig dock hellre av accenttecknet > 4n av sf; sfz, fz eller
/p- Men for interpreten kan det i somliga fall vara svért att avgora huruvida
detta tecken anger en betoning, ett diminuendo eller bade en betoning och
ett diminuendo. Sirskilt i autografer dir betoningstecknen och diminuendo-
tecknen kanske har skrivits i hast, kan det vara vanskligt att genom lingden pa
tecknet avgora tonsattarens intention.”** I andantesatsen anvinder sig Norman
av samtliga dessa symboler. En relevant friga i ssmmanhanget blir dirfor hur
de fasta dynamiska nyanserna — med vilka betoningstecknen interagerar — kan
paverka betoningens styrka och karaktir. Men dven accenttecknens placering kan
i denna sats pa sina stillen vicka fragor betriffande tonsittarens intentioner.”*

En annan typ av accent ir utkomponerad av Norman och siledes inte no-

terad med symboler. Han har valt att i takterna 34-36 och 66-68 forflytta den

741  Clive Brown, Classical & Romantic Performing Practice 1750-1900, (New York: Oxford
Univ. Press, 1999), s. 75.

742  Brown 1999, s. 63.

743  Brown 1999,s.75.

744  Brown 1999,s. 107-108.

745  Sebilaga 3 b.
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emotionella ettan i takten till andra slaget. Han gér detta genom att i take 33
respektive 65 forlinga takten till fem fjardedelar, men utan att férindra den
metriska indelningen i fyrafjirdedelstakeer. Att skenbart flytta ettan i takten
ir ett stilgrepp som ir vanligt forekommande hos Schumann.”® Aven Brahms
laborerade girna med forskjutningar av betoningar som ger en svivande ka-
rakedr at satsen. Ett tydligt exempel utgér inledningen till Adagio-satsen i
hans andra symfoni dir upptakterna litc kan uppfattas som ettor i takten.”"’
I Normans fall har han i sin kvartettsats (takterna 34-36 respektive 66-68)
genom ett intrikat samspel mellan harmonisk progression, stimmornas mo-
tiviskt betingade rérelser och dramatisk gestik komponerat forflyttningarna
over takestrecken sa vil kamouflerat att man som dhorare knappt mirker det

irreguljara i forfarandet. Effekten blir snarare en kinsla av intensitetsforhojning.

4.2 Singen "Manestralar” op. 49:2

Norman komponerade for rést och piano anda fran barndomsaren fram
till sin d6d 1885.7*° Redan 1843 fick han fyra singer utgivna hos Abraham
Hirsch forlag i Stockholm, enligt uppgift pd noterna "komponerade vid 11
ars alder””” En andra samling sanger av den unge Norman utkom 1848 pd
samma forlag.””® Under Leipzigiren 18481852 tillkom en mingd singer

746  Pianisten och musikforskaren Charles Rosen ger exempel p4 tvé verk dar Schumanns nota-
tion dr utformad sé att 4horarna kan fa svért att orientera sig i taktarten. Det ena exemplet
ar frén den berémda C-durtoccatan for piano, dér i ett langre och rytmiskt pregnant parti
aterkommande sextondelsupptakter genom accenter s& smaningom kommer att uppfattas
som ettan i takten — dnda till dess att vinsterhandens ackord med narmast chockartad
effekt sitter in pa den “ordinarie” ettan. Det andra exemplet ar frdn Humoresk for piano
dar hégerhandens melodi sétter in en sextondel efter vansterhandens baston, men upplevs
som om den startar pd ettan i takten. Se Charles Rosen, The Romantic Generation (London:
Fontana Press, An imprint of HarperCollins Publishers, 1996/1999), s. 655-658.

747  Johannes Brahms, Symfoni nr 2 D-dur, Adagio non troppo (Berlin: N. Simrock, tr. 1878).
748  Helmer 1972,s. 161.
749  Fyra sdnger vid Pianoforte komponerade vid 11 drs dlder (Stockholm: Abr. Hirsch, 1843).

750  Hedwall 2018, s. 253.



242 4. Analys av de musikaliska parametrarna

till tyska texter, manga hittills outgivna. Enligt musikforskaren Axel Helmer
tillkom exempelvis 29 singer redan under det férsta aret vid konservatoriet,
varav flera bir vittnesbord om de nya musikaliska intryck Norman fick under
dess ar.””" Men ocksd hans singer effer tiden i Leipzig komponerades, med
fa undantag, till tyska texter.””” Ett exempel pa detta utgors av singcykeln
Waldlieder op. 31 fran 1867 till texter av Wolfgang Miiller von K6nigswin-
ter.””> Detta ir ett av Normans mest inspirerade verk, och far ses som den
forsta svenska singcykeln dar bade text och musik ar cykliskt komponerade.
Kirlekslycka och kirlekskval utspelas hir i en miljo dér arstidernas gang ut-
gor fonden for kansloutspelen. I musikaliske hinseende har Norman genom
bland annat val av tonarter och motiviska samband mellan singerna under-
strukit texternas samhéorighet med varandra.”*

Det iir forst med de sammanlagt tjugo singerna op. 49 (1877-1878), dir
"Manestralar” ingér, och op. 55 (1880) till texter av Carl David af Wirsén som
Norman i storre skala dgnade sig at att tonsitta svensk lyrik.”” Valet av diktaren
af Wirsén kan idag forefalla 6verraskande.”® Hans eftermile — bade som per-
son och poet — ar exempell6st negativt. Litteraturvetaren och kritikern Tom
Hedlund menar att af Wirséns aggressiva hallning i sin yrkesutovning kan ha

bidragit till en onyanserad bedomning av hans garningar, samtidigt som hans

751 Helmer 1972, s. 163—164.
752  Helmer 1972, s. 227.

753 Skogssdnger (Waldlieder) till text af Wolfgang Miiller von Konigswinter komponerade af Ludvig
Norman, op. 31 (Stockholm: Abr. Hirsch, 1874). Singerna ér tillignade sopranen Fredrika
Stenhammar (1836-1880). I utgévan finns 4ven en svensk Sversittning. Forlaget har valt
att placera den ovanfér det tyska originalet. Se dven kap. 5.2.9.

754 Helmer 1972,s. 170-171.

755  Sdnger till Dikter af C.D. af Wirsén komponerade for en rist och piano af Ludvig Norman,
op. 55 (Stockholm: Huss & Beer, 1882). Samlingen komponerades 1880 och tillagnades

» 3 » »

“Froken Dina Niehoff”. De étta singerna ar: Hifte 1: “Sdngen”, “Pagens visa”, ”Fran sol

» »

och stjernor, Kom!”, Hafte 2: ”Lingtan till landet”,

» »

Hvarfor tvista”, "Ahasverus

» »

, ”Skog-
vaktarens dotter”. For de enskilda singerna i op. 49, se senare i detta kapitel 4.2.

756  Carl David af Wirsén (1842-1912) invaldes i Svenska Akademien 1879 och blev 1884 dess
Standige sekreterare, det vill sdga efter Normans tonséttningar av dikter ur samlingen
Dikter fran 1876.
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diktning har sentimentala och “schablonmissigt gudliga” drag.”” Férfattaren
och litteraturvetaren Goran Higg gir dnnu langre och hivdar att af Wirsén
varken var en “stor ande” eller en stor konstnir. Han var en konservativ och
intrigant person som gynnade medelméttor och bekampade begévningar, och
hans egna dikter ir idag intressanta endast for “pekoralsamlaren””* Trots denna
drapande kritik fanns det uppenbarligen nagot i af Wirséns alster som fangslade
Norman. I ett brev fran den 27 januari 1879 forklarar Norman: “Edra dikeer
hafva [...] gjordt ett sd djupt intryck att jag ¢j har kunnat lata bli att forsoka
tolka dem i Musik.””*” Och med utgingspunke i af Wirséns poesi komponerade
han sanger av betydande musikalisk halt, bland dem den uttrycksfulla "M3-
nestralar”, den lekfulla "Pagens visa” och den rasande "Ahasverus”. Diktaren blev

uppenbarligen bade smickrad och berérd av Normans val att tonsitta dikterna:

Jag driallménhet bojd att se saker i svart; nir darfére ndgon behagar hysa intresse for
det heligaste jag, inom mitt manskliga arbete, kdnner, f6r den poesi, hvilken jag — hvad

4in ddrom ma démas - gjort och gér till mitt lifskall, s gripes jag av en odndlig lycka.”*

Trots den ofta massiva kritiken mot af Wirséns diktning, fick just singen "Mane-

stralar” tonsittaren Ture Rangstrom att drygt femtio ar efter dess tillkomst

uttala sin oreserverade beundran over bdde dikten och tonsittningen av den:

Svensk sdng dger fa s& helt fullindade skapelser som den allbekanta, klassiskt skon-
formade, romantiskt mjukt béljande tondikten Mdnestrdlartill C.D. af Wirséns ord.

Dir aterklingar nigot af det finaste inom 60-70-talets svenska poesi.”®!

757  Tom Hedlund, ”Wirsén — den framgéngsrike férloraren”, Under strecket-artikel i Svenska
Dagbladet 29 maj 2010, http://www.svd.se/wirsen--den-framgangsrike-forloraren [ham-
tad 29 september 2015].

758  Goran Hégg, Den svenska litteraturbistorien, 1996 (Stockholm: Wahlstrom & Widstrand,
1999), s. 308-310.

759  Brev fran Ludvig Norman till Carl David af Wirsén frdn den 27 januari 1879, i Fredrik
Vetterlund, ”Ett oként brev. Ludvig Norman och Carl David af Wirsén, tonséttaren och
skalden som funno varandra”, Dagens Nyheter 6/11 1932, bilaga, s. 31.

760  Brev fran Carl David af Wirsén till tonsittaren Vilhelm Svedbom (1843-1904) den 13
november 1878, citerat i Dahlgren 1913, s. 44-45.

761  Ture Rangstrom, "Ludvig Norman. Till 100-arsminnet.”, De kunglig teatrarnas program,
Operan, Stockholm (1931), s. 31.
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Oavsett de skilda asikterna om diktens fortjanster blev Normans tonsittning
av den ett av hans mest framférda och allmint omrtyckta verk.”®

Den fullstindiga titeln pé de tryckta singerna i op. 49 ir 12 sdnger till
dikter af C. D. af Wirsén. I samlingen ingér foljande tolv sainger uppdelade pa
fyra hiften:”® Hifte 1: "Hvad du liknar”, "Manestralar” och "Aftonklockan”
Hifte 2: "Ogonkast”, "Bocker och kirlek” och "Ungt mod”. Hifte 3: "Den
déda”, "Mt tycke” och "Den angrande”, Hifte 4: *Atervunnet hopp”, "Host”
och "Annu (Till en sangare)”.

I stilistiskt hdnseende har dessa sanger sina musikaliska rotter i Leipzig-
skolan. Men samtidigt kan man, som Axel Helmer papekar, i singer med dessa
utgangspunkeer i den svenska solosangsproduktionen finna klara ansatser till
“asymmetriska” eller “recitativiskt behandlade deklamationsarter”.”** Denna
nyorientering gick dock dnnu lingre i singer frin samma tid av négot yngre
tonsittare som exempelvis Andreas Hallén och Ivar Hallstrom. Dessa tonsittare
premierade en inriktning pa dikternas kinslomissiga forlopp och expressiva
uttryck fore troheten mot versmatt och strofindelning.”®> Men, som Hedwall
papekar, visar &ven Normans behandling av texterna i flera av de tolv singerna
iop. 49 att han i musikaliskt hinseende ville frigora sig frin regelbundenheten
i respektive dikes strofiska uppbyggnad.”®® Sangen "Manestralar” kan dock
inte sigas utgora nagot typiskt exempel pa detta forhallningssitt. Men dven
hir forekommer - i tonsittningen av diktens tredje strof — en tydlig avvikelse
fran originaltextens utformning.”’

"Manestralar”, innehaller 55 takter och gar i E-dur med taktarten 6/8.
Sangen finns i tre tryckta utgavor. Den version jag i detta arbete har utgatt fran ar
den forst tryckea — den frin Huss & Beer 1878. Jagbedomer den som tillforlitlig.

762  Signaturen H. 1885, s. 50.

763 12 sdnger till Dikter af C.D. Wirsén komponerade for en riost och piano af Ludvig Norman,
op. 49 (Stockholm: Huss & Beer, 1878).

764 Helmer 1972,s.227.
765 Helmer 1972, s. 256.
766  Hedwall 2018, s. 257.

767  Seaven kap. 4.2.1 och 4.2.5.
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Vivet visserligen inte med absolut sikerhet att Norman sjilv korrekturliste sang-

samlingen innan den trycktes — men det dr mycket sannolikt att sa var fallet. Att

han var hogst medveten om utgévan framgar dessutom av hans brev till af Wirsén,

dir han redovisar sina tankar kring ett eventuellt forord till den.

768

Jag har jim-

fort denna tryckta utgava med Normans auzograftill "Ménestralar i Musik- och

teaterbiblioteket, Stockholm.”® Endast i smirre avseenden skiljer de sig i

Tryckta utgdvor

768

769

770

771

772

773

Sangen ingar i hifte 1 av op. 49, som enligt Normans autograf i Musik-
och teaterbiblioteket komponerades 1878, men som i Bagges tryckta for-
teckning over Normans kompositioner anges vara komponerat 1877.7
Som separat tryck finns singen ocksa utgiven hos Elkan & Schildknecht
i Stockholm 1894, nio &r efter Normans bortging.”” Den skiljer sig fran
forstautgavan endast genom tva detaljer. Dels saknas hir i singstimman
i takt 42 ett diminuendotecken i andra halvan av takten, dels ir texten
genomgiende avdelad med streck for varje underliggande attondel. Ett
tydligt exempel utgors av take 13 dr forstatrycket skriver 2-zar medan
den senare utgavan skriver a- - -nar.

En modern nyutgiva — som alltsd inte ar ett omtryck — finns i samlingen
Svenska romanser frin Gehrmans forlag i Stockholm.”” I takt 8 saknas

jamfort med forstautgivan hir ett diminuendotecken 6ver sangstimmans

Se kap. 4.2.4.

Ludvig Norman, autografen till "Manestralar” (ur Sdnger till dikter av C- D. Wirsén, op. 49,
hiéfte 1), 1878, Musik- och teaterbiblioteket, Stockholm, C. Lovéns donation 1913, band
1V, nr 49.

Se kap. 4.2.8 och 4.2.9.

Bagge, 1886, s. 14-15.

“Manestralar” (Stockholm: Elkan & Schildknecht, 1894). Enligt Stefan Lindén (www.ste-
fanlinden.se) saldes musikforlaget Huss & Beer 1886 av Georg Wilhelm Beer till Elkan &

Schildknecht. Frans Johan Huss hade redan 1878 lamnat férlaget.

Svenska romanser, i urval av Anders Annerholm, Bengt Forsberg och Tina Sjégren (Stock-
holm: Gehrmans Musikforlag, 2014), s. 164-167.


http://www.stefanlinden.se
http://www.stefanlinden.se
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sista dtrondel. I take 25 saknas en bage i pianostimman 6ver hogerhandens
alla sextondelar, och i take 45 saknas en bige dels mellan singstimmans
forsta tva toner, dels mellan pianostimmans forsta tva toner i hoger-
handen. Dessutom finns tre direkta skrivfel jamfort med forstautgavan.
I take 40 anges pianostimmans baston pa andra slaget som Giss i stora
oktaven i stillet f6r det korrekta G i samma oktav, i takt 45 saknas pia-
nostimmans Diss i ettstrukna oktaven pa andra slaget i hogerhandens
understimma och i takt 51 saknas ett Diss i ettstrukna oktaven i hoger-

handens ackord pa andra slaget.
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Ludvig Norman, "Manestrélar" ur Tolv sdnger op. 49 (1877-1878) till dikter av Carl David af Wirsén
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4.2.1 Form
"Manestrilar” ar den andra singen i samlingen om tolv sanger till af Wirséns
dikeer. Dessa tolv singer ir ett urval fran den mycket storre samlingen Dikzer
fran 1876. Nagon uppenbar 6vergripande relation mellan de tolv singerna ar
svar att finna. Diremot ir det tydligt att Norman i flera av singerna har valt
texter som uttrycker bitterljuva minnen av en lycka som har forsvunnit, resig-
nation infor livssituationen och till och med dédslingtan. I "Manestralar” ar
alla dessa kinslor nirvarande. Men iven i "Aftonklockan” minns diktarrésten
sin karlek och glidje som nu har forsvunnit eftersom foremalet for kinslorna
sedan linge har lagts ner "pa bidd si hird i kyrkogard” I "Ogonkast” framtri-
der det svira minnet av att ha blivit limnad av sin dlskade — "du var ju hos mig
blott ett 6gonblick” I "Bécker och kirlek” skildras kirlekslyckans forginglig-
het - "¢j du vet hur linge hon ar qvar”. I "Mitt tycke” hyllas férnéjsamheten
infor livssituationen hos den livstrotte framfor starka kansloutspel — "Den
hand ir skon, som jemt med rosor leker, / juvelbesatt och skimmerhvit som
snd, / men skonast den, som huldt den trétte smeker / och mig hugsvalar én,
nir jag skall d6”. I "Den dngrande” framstér den kristna tron som riddningen
for den ”[blittert profvade, / vilseforda”. Genom Jesus forloses den olycklige
fran livsingesten — "Du forkrossade, / andas ater!”. I ”Atervunnet hopp” blir
minnet av barndomens lycka en vig till att forlika sig med sitt 6de — “Jag
hittade bland triden min barndomsfrid, som gomt sig qvar, / hon kom till
motes under foglars qviden, si ljuf som f6rr hon var”. I "Host” dr det dédens
obonharlighet som stir i centrum — ”Vildblomma, som fordréjt dig / i dunkla
snaren 4n, / och tyst i hopp fornéjt dig: / du har ¢j lingtigen! / Och neckros,
du, som domnar / sa blek invid din 6, / ack, det ar bast du somnar, / ty snart du
méste d6”. Singen avslutas dock med en vidjan om att momentant uppskjuta
det ofrankomliga — ”Och lat min sommar vara, / dnnu en liten tid!”. Till och
med i den kraftfulla singen ”Ungt mod”, som hyllar heroisk dadkraft pa det
stormiga havet — "vinden snart jage bort de fega tankar” — framhalls att lycka
i livet inte dr ndgon sjilvklarhet — "Korta aro glidjens stunder”.
"Manestralar” ar komponerad i en utvidgad lied-form enligt schemat
A-B-A1-B1-C-A2-coda, dir B1 och A2 ir nagot forlingda jaimfért med
B och A. A-delarna ir i sig tvidelade och skiljer sig nagot frin varandra i de-
taljutformningarna. A och Al, takterna 2-9 (take 1 ir en kort intonering i
pianot) respektive takterna 18-25, bérjar bada i E-dur och slutar i dominanten
H-dur, medan A2, takterna 4452, bade borjar och slutar i E-dur.
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B-delarna borjar i E-dur, men B, takterna 10-17, slutar i H-dur och B1,
takterna 26-35 (dir takterna 34-35 fungerar som 6verledning), slutar i E-dur.
C-delen, takterna 3643, bérjar i C-dur och slutar i en H”-klang. De sista fyra
takterna formar sig till en liten coda och kan ses som en pendang till singens inle-
dande forsta take, vilken fungerar som en minimal introduktion till sjilva singen.

4.2.2 Textbehandling
Dikten "Manestralar” lyder i sin helhet:

Nar stjernehéren blanker

P4 morknande himmels grund
Och manen silfver stinker

P4 susande fors och lund,

Hvi darra de dunkla granar,
Hvad ér, som vart hjerta anar,
Hvad ir, som forstulet manar
I hviskande skymningsstund?

Nar mellan trddens galler
P4 glittrande vattenfall

Den bleka dager faller

Sa skinande hvit och kall,
Hvad vallar att hvarje sinne,
Som gémmer i djupet inne
Af skonare dar ett minne,
Vill brista i tarars svall?

O vet! Nir allt ar 6de

Och enslig ar hvarje stig,

D4é vaka dn de dode,

Som fordom ha alskat dig.
Attridda dig 4n de strdfva:
Af strélar, som fly och béfva,
Ett skimrande nit de véfva
Och draga dig hem till sig.

I flera av Normans af Wirsén-sanger frigor han sig i olika grad fran texternas

periodicitet till fsrman for en mer musikaliskt baserad prosodi.””* Ett sadant

774 Hedwall 2018, s. 256-257.
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friare forhallningssitt ar dock inte sdrskilt pafallande i "Manestralar”, utom i
C-delen dir han for nagra 6gonblick later den musikaliska prosodin bli sjdlv-
stindig i forhallande till texten.””” Men oavsett frigorelsegrad ir Norman i sin
musikaliska gestaltning av dikterna 6vervigande omedelbar i uttrycket och
visar en stor omsorg om valorerna i dikten.

Dikten bestar av tre strofer med atta rader i varje strof och med en intri-
kat rimflitning i varje strof enligt ménstret ABABCCCB. Norman har valt
att overlag tonsitta dikten syllabiskt. Singstimman byter alltsa ton for varje
stavelse. Endast i de musikaliska A-delarna forekommer melismer, och dé i spar-
sam omfattning.”’® Diktens tredje strof inleds med ”O vet!” (takt 34 med upp-
takt), men Norman har valt att i stillet lita detta utrop utgéra avrundningen
av den foregiende musikaliska formdelen B1, samtidigt som musiken hir har
en tydlig overgings- och uppladdningskaraktir. Dirigenom later han den ef-
terfoljande frasen "Nar allt dr 6de [...]” (take 36 med upptake) bli inledningen
av formdelen C. Norman okar spanningen genom att lita singaren sjunga O
vet!” tvd ganger efter varandra. Samtidigt gor foredragsbeteckningen ndgor
pdskyndande just hir tillsammans med harmonikens kvardréjande E-durack-
ord med dominantkinsla, att effekten blir desto storre nar C-delen bérjar i
C-dur i stillet for det forvintade A-dur/a-moll

Texten 4r till sin karakear djupt sorgsen och skildrar bide ensamhet, nostalgi
och fortvivlan. Till och med d6dslingtan kan litt tolkas in i formuleringarna.
Detta sinnestillstand passade uppenbarligen vil in pA Normans egen livssituation.
Efter separationen fran hustrun, och efter sitt sjalvmordsforsok i december 1870
kinde han under sina sista femton ar en stor fortvivlan éver sin livssituation.””
Ett personligt vittnesbord om dessa djupgiende och lingvariga sinnesstim-
ningar utgér den handskrivna dikten pa autografen till pianostycket ” Verklighet”
ur Kontraster op. 61, komponerat 1883.”” Innehillet ir bittert och uppgivet:

775  For genomgang av sangens form, se kap. 4.2.1 Form.

776  Dessa aterfinns i takterna 2, 6, 18-19, 22, och 44-45.

777  Seéven kap. 3.6.2.

778  Denna dikt finns dven nedskriven pa ett 16st papper, Brev A 4:31, Statens Musik- och te-
aterbibliotek Stockholm. De béda versionerna skiljer sig at i smarre avseenden. Den har

atergivna versionen ar fran A 4:31. Kontraster. Sex pianostycken op. 61 komponerades 1880
1884 (Stockholm: Julius Bagge, 1884). I samlingen ingar bade ”"Drom”-"Verklighet” och
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Man sagt att tid formar

Lika alla sér.

Ej hjertesdr den hela kan,

Ty, var din kérlek ren och sann

Och var du lycklig forst, men se’n bedragen,
Ilifvet far du aldrig ro;

Ej natten skénker den, ¢j dagen.
Hvarthédn du gar att sitta bo

Ja, soker det langt bortom hafven
En ende ar som ger dig trost,
Och denna ende, grafven.

Trots denna nirmast bottenlosa svartsyn har Norman 4nda — och typiskt
nog — valtatt i sin tonsittning av "Ménestrilar” arbeta med understatements
snarare an med stora och kanslomassigt 6vertydliga gester. Det dr ganska up-
penbart att han som musikalisk utgangspunke har valt att till klingande form
oversitta diktens stilla och kalla stjarneljus pa natthimlen. Singen bérjar med
en “horisontlinje” manifesterad i pianostimmans sextondelar pa tonen H. Nir
sangstimman sitter in i takt 2 utgir den ocksa fran samma grundstimning.
Efterhand blir satsen mer expressiv och i takt 8 kommer en forsta intensitets-
héjning vid ordet "fors”. Den har dock mer karakeir av antydd tonmalning an
av uttryck for en inre spinning. I B-delen (takt 10-17) — med nyckelorden
“hvad 4r, som vért hjerta anar” — skapar harmonik, rytmik och kromatik till-
sammans en aterhillen laddning med stor potential, men den minskar igen nir
formdelen Al intrider. Denna del skiljer sig fran A genom den musikaliska
utformningen av takterna 21-25. Sirskilt egenartad 4r take 23 vid ordet “fal-
ler” dir musikalisk harmonik och rytmik samt avfrasering i texten inte pa ett
sjalvklart vis verkar stimma 6verens. Effekten blir desto storre som den kort-
huggna rytmiken — tva attondelar — hir avviker frin pendangen fyra takter
tidigare. Dir liter Norman (i take 19) ordet "galler”, pa vilket “faller” rimmar,
bli en melism som varar i fem av taktens sex dttondelar. I sjilva verket har var
fjarde take, ibland till och med varannan take, frin och med take 3 fram till
takt 23 en utformning som forlinger tyngdpunkten pé det forsta ordets forsta

“Forr”-"Nu”, dir de dystra och fértvivlade satserna ”Verklighet” och ”Nu” stills mot de
ljusa och idylliska ”Drém” och ”Forr”. For autografen till ” Verklighet” se op. 61 i Norman-
samlingen, Statens Musik-och teaterbibliotek Stockholm. Samma dr som ”Verklighet” till-
kom (1883) skrev Norman aven Tre Albumblad for Pianoforte (Stockholm: Julius Bagge,
1885), dir tva av titlarna utgdrs av "Farvil” i Ass-dur och ”Férgat mig ej” i A-dur.
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stavelse. En hint om hur Norman har tinke att take 23 skall utforas gir act ut-
ldsa i autografen. Dir finns namligen ett crescendo noterat i bada stimmorna
under hela takt 22. Detta saknas i de tryckta versionerna, men utfort pa detta
satt far det forsta ackordet i takt 23 automatiskt en accentuering innan det
utskrivna diminuendot sitter in. Autografen foreskriver ocksa ett diminuendo
i singstimman i forsta halvan av take 23, vilket forstirker Normans avsike pa
detta stille. Aven denna viktiga information saknas i den tryckta versionen.

Annu en intensitetshojning direkt baserad pa textinnehallet framerider
i takt 32. Dir later Norman vid “térars svall” pianostimman tolka kinslan
bakom ordet “tirars” genom ett H™-ackord med kvinten i basen och utan
grundton samt med ett tillagt E i tenorstimman. Effekten 4r omedelbar. Men
den emotionella héjdpunkten ligger anda i C-delen, som skenbart ér odra-
matisk. Norman skildrar hir textens "Nar allt ar 6de / Och enslig 4r hvarje
stig, / D vaka in de déde / Som fordom ha ilskat dig” med en stilla fortskri-
dande, naken och enkel singstimma 6ver lugna pianoackord. Vid ordet ”dde”
viljer han dock subdominantparallellackordet d-moll, vilket kraftigt skiljer
ut sig frin den harmoniska omgivningen som i 6vrigt bestir av huvudfunk-
tionerna i C-dur i grundlige. I bade takt 40 och 41 viljer Norman att under
sangstimmans lingsamma melodi — har lagt ned i registret — lta pianots E i
“tenorstimman’” ljuda oavsett ackordets toner i 6vrigt. Det medfor att forsta
ackordet i takt 41 — vid ordet "déde” — far samma dissonanta karaktir som
andra halvan av takt 32. Vid formdelen A2 upplyses den musikaliska scenen
for forsta gingen av ljus och hopp. Visserligen 4r nu sextondelsrorelserna fran
delarna A och A1 helt borta, men & andra sidan tillfér Norman energi i form
av mjuka synkoper — i takterna 47 och 49 — och en i det dystra sammanhanget
nistan upprymd avslutning i takterna 50-55. Anledningen till denna optimism
ar av allt att doma férhoppningen i texten: “Att ridda dig dn de strifva: / Af
strilar, som fly och bafva, / Ett skimrande nit de vifva, / Och draga dighem
till sig” Hir handlar det om lingtan efter doden som befriare — ett sinnestill-
stand som Norman vid tiden for komponerandet av denna sing utan storre
svirigheter kunde identifiera sig med.””

779  Seaven kap. 3.6.2.
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4.2.3 Tematik och melodiska karakteristika

Forstatrycket skiljer sig i melodiskt hidnseende fran autografen endast i ett
avseende. I take 2 har pianostimmans hogerhand i autografen ett forslag —
tvastrukna Ciss — fore E:et pa fjirde dttondelen och férbundet med en bage
till huvudtonen. Detta saknas i trycket. I 6vrigt ar melodiken densamma i
bada killorna.

I singens forsta fras, takterna 2—5, ror sig singstimman osokt och ba-
lanserat kring kvintlaget i E-dur, det vill siga tonen H, for att till slut hamna
pa kvintliget i H-dur, det vill siga tonen Fiss. (EXEMPEL 27). P4 motsva-
rande sitt ror sig singstimman i takterna 6-7 kring kvintlaget i D-dur och
kvintldget i A-dur. Detta skanker ett slags seren stillhet at satsen. Darfér blir
effekten desto storre nér i take 8 plotsligt ett C intrader i singstimman. Detta
C dr dessutom héjdtonen i ett H™-ackord med lagaltererad kvint i basen.

I B-delarna ror sig singstimman — liksom pianots basstimma — overvi-
gande med sekundsteg uppat och nedat. (EXEMPEL 28). I de uppatgiende
rérelserna blir den patagliga kromatiken ett medel for att stegra uttrycket.
C-delens sangstimma priglas ocksa av sekundvisa rérelser men dessa dr inte
utpriglat kromatiska och de rér sig dessutom 6ver en ackordisk hymnartad
pianosats. I A- och B-delarna “skuggas” ofta singstimman av sextondelsfigurer
i pianostimmans hogerhand, medan vinsterhandens “tenorstimma” ofta ror
sig pd decima- eller sextavstind i férhallande till singstimman.

En for Norman vanlig intervallfoljd — s& dven i denna sing — ér en se-
kund f6ljd av en ters (bade uppitgiende och neditgiende eller bade och).”
Den ir timligen ofta féreckommande i singstimman i A-delarna (exempelvis
i takterna 2-4), och forekommer dir dven i pianostimmans “tenorstimma’.
(EXEMPEL 29). En annan i denna sing karakeeristisk intervallfoljd ir to-
nerna E-F-Fiss—G i B-delens takter 10-11 samt Giss—A—Aiss—H i takterna
12-13, vars kromatik och inneboende dramatik forstirks av pianostimmans
sextondelsfigurer.

I bade A- och B-delarnas sextondelsrorelser utkristalliserar sig ofta me-
lodiska motiv i pianostimmans olika skike, varav flera finns dolda i texturen
men litt kan fas att framtrida om dessa toners notvirden forlings nagot —
utan att paverka tempot — och darigenom ligger kvar 6ver de andra tonernas
rorelser. (EXEMPEL 30).

780  Seaven kap. 4.1.2.
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EXEMPEL 27. Takterna 1-5.

EXEMPEL 28. Takterna 9-11.
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EXEMPEL 29. Takterna 2—4

EXEMPEL 30. Takt 17.

EXEMPEL 31. Takterna 29-30.
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I den nistan koralartade C-delen finns dock inte en sidan melodisk
rikedom inbyggd i stimrorelserna, vilket stimmer vil 6verens med textens
stiimningsliige idetta parti.

Den melodiska gestiken i singstimman skiljer sig dt i A-, B-, och C-de-
larna. I de mjukt gungande A-delarna 4r den melodiska linjen ling och bol-
jande och innehaller varierade intervall — dock ¢j septimor eller oktaver. Och
kvarter finns endast som overstigande intervall (i takt 19 respektive take 45).
B-delarnas melodik ar mer dramatisk och priglas kraftfullt av sina — ofta kro-
matiska — sekundrorelser och av de expressiva uppatriktade oktavsprangen i
takterna 13-14 respektive takterna 29-30. (EXEMPEL 31). C-delens melodik
ror sig daremot stilla framat genom smad intervall anda till utbrottet i take 42,
dér med stor verkan orden "ha ilskat” skildras genom en plotsligt intridande
och uppétriktad stor sext.

Upptakter ir mycket vanligt forekommande i denna sing. Det har del-
vis sin grund i diktens versmatt, men beror sannolikt ocks pd Normans val
av 6/8 som taktart, och pa hans 6nskan att musikaliskt skildra diktarjagets
oro och vinda. I sjilva verket foregis varje take i singen — utom takterna 1,
51 och 52 — av en melodisk dttondelsupptake, och varje takt — utom take 36
och takterna 50, 51 och 52 — slutar med en melodisk dttondelsnot i anslut-
ning till efterfoljande take. De melodiska upptakterna fungerar alltsa bade
som upptakt vid periodbyten och som 6vergang till nista takt inom perioden.
Det skanker en viss rastloshet at musiken samtidigt som rérelseriktningen
blir stark. Den enda ging dd Norman fringar detta sitt att skriva — férutom
vid pianots intonation av sngen i take 1 — 4r i takterna 50-52, vid den for-
losande punkt i dikten d& doden kommer som en befriare och den oavbrutna

angesten ersatts av ett rofyllt lugn.

4.2.4 Tempoangivelser och foredragsbeteckningar

Den enda generella foredragsbeteckning som férekommer i "Manestralar”
som trycke sing dr den som aterfinns i singens borjan: Ndgot rorligt, likvil ej
fort; drommande. Av autografen framgir det dock att Normans forsta fore-
dragsbeteckning var Ej fort, drommande. Direfter har Norman, ovanfér och
till vinster om denna anvisning, tillfogat Nigoz rorligt, likval. Det finns alltsa
skil att formoda att Norman med detta tilldgg ville undvika ett allefor slipigt
tempo vid framférandet av saingen. Att han bekymrade sigom hur hans sanger
gestaltades framgér ocksa av de tyvirr aldrig nedskrivna, men f6rmodligen
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hogst explicita, tankar kring detta som han namner i sitt brev till af Wirsén
fran den 27 januari 1879. Dir beréttar han att

jag hade amnat att skrifva ett foretal vid singernas publicerande for att ej min afsigt
med dem skulle misstydas. Min plan forf6ll emellertid genom tanken uppé att ett
sadant foretal skulle tydas som onddig ostentation [sjalvforhavelse] m.m., men £6lj-

derna af tystnaden uteblefvo ej, och si har jag till min ledsnad marke att till och med

mycket begafvade singare och sangerskor ej ritt forsta huru de béra foredragas.”®’

Varken i autograf eller tryck finns nigot metronomtal angivet. Men i B1-de-
len, take 34, finns anvisningen zdgot pdskyndande (i autografen borjar denna
anvisning dock redan pé sista attondelen i takt 33) och i C-delen, take 35-36,
finns anvisningen lugnt och hemlighetsfullt.

4.25 Periodiseringar

I "Manestrilar” foljer Normans musikaliska periodiseringar dverlag diktens
prosodi. Men han lagger till en livfullhet i gestiken genom stimmornas ryt-
miska utformning och genom det musikaliska flédets harmoniska progression.
Valet av taktarten 6/8 bidrar bade till att mjuka upp diktens regelbundenhet
och till att skapa en rorlighet inom den musikaliska satsen.

I A-delarna utgérs alla perioder utom den sista av fyra takter, som i ex-
empelvis takterna 2—5 och takterna 6-9. Aven B-delens perioder ir i princip
fyrtaktiga, men hir skulle takterna 10-13 respektive 26-29 genom sin inten-
sitet ocksd kunna ses som perioder om 2+2. Trots sin annorlunda karaktir pd
det musikaliska materialet ar dven C-delens perioder fyrtaktiga. Den enda
anomalin i periodiseringshinseende utgérs av singens tva sista perioder — i
A2-delen fran take 48 — dir rorelseenergin avstannar och Norman genom for-
lingningen av notvirdet pa ordet "hem” i takterna 50-51 pa ett subtilt sitt
har komponerat ut dessa atta takter som 5+3 takter.

Valen av h6jdpunkter inom perioderna i singen blir med textens inne-
boérder och Normans sitt att komponera ganska sjalvklara. Exempelvis blir
andra halvan av takt 4 respektive andra halvan av takt 8 naturliga sadana. I
C-delen - som frin take 34 borjar med: ”O vet! Nir allt dr 6de och enslig 4r

varje stig” — fringar Norman diremot diktens ursprungliga deklamation genom

781  Brev fran Norman till Carl David af Wirsén, daterat den 27 januari 1879, Kungl. Bibliote-
ket Ep. S. 1, L. 36:1 samt Helmer 1972, s. 230.
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EXEMPEL 32. Takterna 35-39.

EXEMPEL 33. Takterna 18-19.
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att i takterna 36—43 6verga till musikalisk fyrtaktspuls — men fortfarande inom
taktarten 6/8. Han later den tredje strofens forsta tva ord — "O vet” — bilda
en musikalisk 6vergang mellan andra och tredje strofen genom att sjungas tva
ganger. Tillvigagingssittet skapar en forvintan infor singens vidare utveckling.
Nir fortsittningen pa den tredje strofen — "Nir allt ar 6de” - sjungs som vore
den borjan pa strofen, ar bade rytmik, harmonik och periodisering en annan 4n
i singens tidigare delar. Dessutom ar alla figurationer i pianostimman borta och
singstimman ar naket exponerad anda fram till hojdpunkten i andra halvan av
take 42. (EXEMPEL 32). Normans kompositionstekniskt enkla men effektiva
grepp hojer expressiviteten avsevirt. Som Axel Helmer papekar finns i Normans
af Wirsén-singer inte sillan denna spinning mellan versformens regelbunden-
het och tonsittarens musikaliska utformning av enskilda textmoment.” Just
denna strof i "Manestrilar” har av allt att d6ma vacke genklang hos Norman
och fitt honom att hir dstadkomma ett forhojt musikaliske uttryck, baserat
pa vad han uppfattade som den kinslomissiga verkligheten bortom orden.

I A2-delen atergir Norman till singens ursprungliga periodiseringar.
Hojdpunkterna i take 47 respektive 49 ar dock kraftfullare an pa motsvarande
stallen tidigare i singen. Detta beror bade pa den skirpta harmoniken och
pa de markanta synkoperna i dessa takter. Singens sista hojdpunke utgors av
ordet "hem” och forstirks av pianostimmans ovintade rytmiska punktering.
Trots de angivna svaga dynamiska nyanserna framstar musiken kring detta ord
som en ezmotionell hojdpunke. I dikten blir doden hir en befriare, och dirmed

forsvinner dntligen de jordiska plagorna.

4.2.6 Harmonik
I denna sang dr den harmoniska progressionen mer raffinerad dn den forst kan
te sig. Det musikaliska flodet 4r i A- och B-delarna litt, linglinjigt och medryck-
ande. I C-delen saktas flodet av samtidigt som expressiviteten intensifieras. Men
parallellt med denna litthet i fortskridandet ar satsen full av harmoniska finesser.
I A-delarna later Norman ofta skiftande funktioner klinga 6ver en lig-
gande baston i pianostimman (exempelvis i takterna 2—4 och takterna 18-20).
(EXEMPEL 33) Detta skinker en frischor it samklangen och kan ibland - som
i sista dttondelen i take 2 — ge en folkmusikalisk frinhet it tonspriket som kan

782  Helmer 1972, s. 230.
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fora tankarna till Grieg. Med sm& medel uppnés dven andra harmoniska effekeer
i denna sang. Bland annat genom forbiilande ackordfrimmande toner i pianots
sextondelsfigurer (exempelvis i take 10), genom dur/moll-skifining (i take 5)
och mediantik (i takterna 21-22). Norman anvinder sig ocksi av kromatiska
ackordyirelser (i takterna 10-13 och takterna 26-29) och av pedaltoner mite
inne i ackorden (tonen E i takterna 32, 4041 och 49), vilka skapar en kirvhet
och en laddning till satsen. Annu en harmonisk finess ir det tidigare nimnda
overraskande subdominantparallellackord som upptrader pa forsta slaget i den
hymniska C-delens takt 37. Denna del fir annars i hog grad sin karaktir genom
sakta framétskridande ackord med huvudfunktioner i grundlige. Tre andra ex-
empel pa harmoniska grepp bor ocksd nimnas. Det ena utgérs av —9-ackorden
— dels med septiman i basen (pa sista dttondelen i takt 4 och i andra halvan av
takt 6), dels med den lagaltererade kvinten i basen (i andra halvan av take 8).
Det andra utgors av den tillagda och dissonerande lilla sexten F i a-mollackor-
detiandra halvan av take 10 respektive 26, och det tredje dr den hogaltererade
kvinten i E-durackordet pa sista attondelen i take 50.

Normans pa ytan enkla och latt framatskridande sats visar sig vid narmare
betraktande innehalla flera harmoniskt pregnanta och uttrycksfulla passager.
Men genom hans langlinjiga och flerskiktade satt att skriva upplevs flera av
dessa mer som ett resultat av stimmornas melodiska rorelser in som i efter-
hand tillférda utsmyckningar av satsen.”

783  Londahl 1992, s. 355.
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4.2.7 Rytmik och karakeeristisk gestik

"Manestrilar” dr i rytmiske hinseende tydligt uppdelad i zakzpar, vilket fram-
hiver det lugna musikaliska framétskridandet. Samtidigt genomsyras hela
sangen av singstimmans korta rytmiska motiv bestiende av en dttondel + en
fjirdedel — bade som upptake vid periodbyten och som 6verging till nista take
inom perioden. Liksom ofta hos Norman verkar de rytmiska strukcurménstren
organiskt fodas ur 6/8-taktens bendgenhet att ge en mjukt gungande karak-
tar it satsen. De mest framtridande rytmiska monstren i denna sangs 4- och
B-delar ir fjirdedel + fyra dttondelar, (EXEMPEL 34), fjirdedel + tva sex-
tondelar (EXEMPEL 35) och punkterad dttondel + sextondel + attondel +
firdedel. (EXEMPEL 36) I C-delen blir det rytmiska ménstret mer utslitat.
Sextondelarna férekommer dir endast i singstimman i take 42, och di vid en
emotionell héjdpunkt som foregar A2-delen. I A2-delens pianostimma ater-
finns endast en sextondelsrorelse, i take 50, trots att det musikaliska materialet
hir ir i princip detsamma som i A- och Al-delarna.”**

Vid fyra tillfillen véljer Norman att fringa det osokt framétglidande ryt-
miska skeendet. Forsta gingen detta intriffar 4r i takt 8 dér han vid sdngstim-
mans “susande fors” lter pianostimman forstirka texten genom sextondel-
strioler p andra, tredje och fjirde slaget i takten. Effekten ar i ssmmanhanget
nigot ovintad och fir i praktiken en karakeir av lugnt tremolo.

I C-delens takt 47 och takt 49 uppstar en tydlig synkopkinsla, trots att
sangstimmans “bafva” respektive "vifva” ir utformade som taktartsmassigt
typiska avfraseringar (fjirdedel + 4ttondel). Detta beror pi Normans val av
harmonik vid den tredje dttondelen (E-dur med septiman i basen resp. E-dur
med tersen i basen) som just dir dger en stark rikeningsverkan, och dirmed
direkt motverkar en avirasering. I C-delen takterna 50-51, slutligen, blir pia-
nostimmans rytm punkterad dttondelspaus, sextondel, dttondel, takestreck,
fjirdedel, attondelspaus dramatiske forstirkt genom Normans val av harmonik.
(EXEMPEL 37). Denssista dttondelens hdgaltererade kvint i E-durackordet i

784  Taktparens rytmiska monster kan indelas pa foljande satt:
1. Takterna 2-3, 18-19, 22-23 (se dven kap. 4.2.1, Textbehandling), 34-35 i pianostimman,
52-55 (variant) i pianostimman.
2. Takterna 4-5, 8-9, 14-15, 16-17, 20-21, 30-31, 42-43.
3. Takterna 6-7, 10-11, 12—13 (variant), 24-25, 2627, 28-29 (variant), 32-33.
4 (C-delens mer utslatade rytmiska ménster). Takterna 36-37, 38-39, 40—41.
S (en mix av 1 och 3). Takterna 44-45, 46-47, 48-49, 50-51.
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take 51 har visserligen karakeir av genomgangston, men den rytmiska figuren
fir anda en stark laddning, delvis beroende pé figurens inledande punkterade
attondelspaus.

4.2.8 Artikulation
Endast vid fa dillfillen fringar Norman sitt syllabiska komponerande. De par-
tier dar tva toner binds ihop 6ver ett vokalljud aterfinns i takterna 2, 6, 18-19,
22 och 44-45. I pianostaimman ir de flesta toner forsedda med legatobégar,
men dessa ar inte helt konsekvent genomforda — varken i autografen eller i
trycket. I takterna 10-14 ligger sextondelsrorelserna fordelade mellan vinster
och hoger hand. Norman har hir valt att dela upp bégarna sa att vinsterhandens
tva toner och hogerhandens fyra i varje figur har varsin bage. Samridigt ligger
vinsterhandens toner kvar i klangen medan hogerhandens sextondelar ror sig.
Denna uppdelning i 2+4 toner i vinster respektive hoger hand aterkommer i
takterna 26-31. I basstimman i takterna 5253 noterar Norman legatobagar
over staccatopunkter. Den enda ging staccatopunkter upptrader ensamma ar
i take 50, i autografen aven i take 51, och far darfor — i kombination med den
valda rytmiken och harmoniken - en sirskild pregnans.

Betriffande artikulationen skiljer sig den forsta tryckea utgavan i vissa

avseenden fran Normans autograf.”

4.2.9 Dynamik

Sangens statiska dynamiska angivelser utgors av: pianissimo, piano, mezzoforte
och forte. De foranderliga angivelserna r: <, > och cresc, och de betonings-
tecken som anvinds ir: >, sfoch fz. Forstatrycket skiljer sig betriffande de dy-
namiska anvisningarna frin Normans autograf i vissa avseenden. Minga av de
redovisade avvikelserna ar av marginell betydelse, men i vissa fall kan de vara
gestaltningsmissigt signifikanta.”* Den noterade huvudnyansen i denna sing
ar pianissimo, men redan frin borjan finns en differentiering i de dynamiska
anvisningarna mellan pianostimman och singstimman. Den forsta nyansen
i pianot dr pianissimo i takt 1, men nir singstimman intrader i take 2 anges

piano som dynamisk nivé for singaren. Motsvarande anvisning for pianot finns

785  Sebilaga 4.

786  Sebilaga 5.
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inte, varken i autografen eller i forstatrycket. Det ar 4nda rimligt att formoda
att tonsittaren har har tinkt sig samma noterade nyans i bida stimmorna. Pa
liknande sitt star fran upptakeen till takt 18 ett piano i singstimman, men
pianostimman har ingen ny nyans angiven — varken i trycket eller i autografen.
I takt 11 foreskriver autografen crescendo dver hela takten i bida stimmorna,
vilket saknas i trycket. Hir, liksom pa andra stillen i singen, anger Norman
dock inte vilken nyans detta crescendo skall utmynna i.

En ovanlig dynamisk passage aterfinns i takterna 13—14. Dir anvisar Nor-
man foljande dynamik: mezzoforte (upptakten till take 14): accent—crescendo-
(subito) piano—diminuendo. Normans musikaliska intention med denna pas-
sage styrks genom att pianostimmans dynamik ir utskriven i autografen (till
skillnad frin i trycket), och dé ir exakt densamma som den i singstimman.
Uppenbarligen 6nskar Norman hir en uttrycksforh6jning genom en plotslig
reducering av den dynamiska nivin. Det ar naturligtvis ingen slump att det
ar andra stavelsen i ordet forstulet” som ér objektet for denna férandring.

I take 22 anger autografen — men inte trycket — att bdda stimmorna
skall utfora ett crescendo 6ver hela takten och ett diminuendo i forsta halvan
av take 23.”" Dessa dynamiska anvisningar ir av stor betydelse fér utform-
ningen av det annars nagot motsagelsefulla motet hir mellan textens och
musikens avfraseringar.”

Annu en tydlig konstnirlig intention fran tonsittaren finns i autogra-
fens takt 33 dar crescendo dr noterat i bide sdngstimman och pianostimman
fran andra halvan av takten, samt i singstimmans takt 34 dar upptakten till
nasta takt alltsd skall utforas med ett crescendo i bida stimmorna. Trycket
saknar denna viktiga information, vilket férdunklar dessa tva takters roll som
overbryggare till diktens tredje strof, dar Norman dndrar bade tonsprik och
periodiseringar.

I take 42 foreskriver autografen diminuendo i pianostimman efter sfor-
zato-ackordet. Det kan tyckas som en onddig anvisning eftersom ackordet
redan har slagits an. Men i take 43 far vi forklaringen. Har star — till skillnad
frin anvisningarna i trycket — inget diminuendo. 1 motsats till tryckets aningen

787  Seaven kap. 4.2.1.

788  Se aven Gestaltningsexperiment 2 dar motet mellan text och musik i denna takt har om-
gestaltats genom bytet av taktart till 5/8.
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veka karakeir i take 4243, ger autografens forslag till [osning en friskare och
mer framétrikead rorelse i det klingande skeendet.

Det finns ytterligare tva anvisningar dar autografen pa ett gestaltnings-
missigt fortydligande sitt skiljer sig fran trycket. Det ena dr singstimmans sista
attondel i take 47, diar Norman foreskriver ett crescendo pa den sista attonde-
len, det andra ar singstimmans forsta tre toner i takt 50 som enligt Norman

skall utféras med ett diminuendo. Bada dessa anvisningar saknas i trycket.

4.2.10 Pedalisering

I denna sing finns ingen noterad pedalisering. Pianostimman ger anda, bade
ur stilistisk synpunkt och genom sin praktiska utformning, skil att tro att Nor-
man har tinkt siganvindning av pedal. Men pianosatsen ar intrikat utformad
genom kombinationen av den ofta raffinerade harmoniska progressionen och
de framilande sextondelsrérelserna. Detta gor att pedalbehandlingen kraver
stor finess och lyhordhet for att gora det musikaliska innehallet full ratevisa.
Vissa partier inbjuder ocksa till nyttjande av si kallad fingerpedal tillsammans
med anvindande av hogerpedal.” Ett exempel ir take 17 dir en differentie-
rad pedalisering kan tydliggora de olika férhallningarna i borjan av takten. I
borjan av C-delen, takterna 36-37, vicker de utelimnade pedaliseringsanvis-
ningarna i pianostimman gestaltningsmassiga fragor eftersom bagar saknas i
trycket. I autografen ir dock bada hindernas ackord forbundna med bégar i
dessa takter, vilket antyder att Norman hir har tinke sig en pedalisering med
byte vid varje ackord.

I takterna 52-53 finns attondelspauser nogsamt utskrivna i vinster hand
medan hégerhanden spelar treklangsrorelser i E-dur i form av attondelar -
ocksa over vinsterhandens pauser. Artisten far i gestaltningsarbetet utforska
och bedéma huruvida dessa dttondelar 6ver attondelspauserna bist framfors
utan pedal eller om de bér understodjas med en diskret pedalisering. I samma
takter 4r nagra toner markerade med staccatopunkter i kombination med le-
gatobagar. Aven hir maste stillning tas till om dessa toner respektive ackord
ar tankta att vara kortare men dnd litt pedaliserade.

789  Fingerpedalisering innebir att pianisten haller nere en eller flera tangenter medan en ré-
relse pagar i andra toner spelade av samma hand och kombineras ofta med diskret fotpe-
dalisering.
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5. Musikaliska gestaltningsexperiment

Nu ar det dags att ta sig an de klingande konstnirliga experimenten i min av-
handling! De tar avstamp i min verksyn, i mina undersokningar av Normans
konstnirliga visioner och i analysen av hans noterade parametrar.”® Konsert-
situationen dr i mitt fall inte det primara mélet for dessa experiment, liksom
inte heller interaktionen mellan artisterna under pagiende framférande eller
de medverkandes konstnirliga insikter erhallna i framférandesituationen.
Fokus ar i stillet riktat mot artistens potentiella gestaltningsutrymmen och
deras mojligheter att utvidgas. Och utformningen av experimenten utgr i
hog grad frin parametriska forindringar av de noterade strukturerna sjilva
genom mina och de 6vriga artisternas riktade impulser mot dem. I mitt fall
innebir detta att de av Norman sjilv noterade egenskaperna hos parametrarna
tillits att omgestaltas, och att de klingande resultaten dirigenom kan fluktuera
kraftigt. Forandringarna bestir dock inte endast i noterade och improviserade
omformningar av notbildens parametriska forutsittningar, utan ocksa i till-
torandet av nytt musikaliskt material. Den sammantagna effekten blir att hela
gestaltningsprocessen problematiseras.

Men rekonfigurationerna och de nya sammanfogningarna utgor inte mal i
sig. De bidrar i stillet till forflyttade musikaliska utgingspunkter for det gestalt-
ningsmissiga undersokandet av de musikaliska uttryck, rikeningar och inten-
siteter som emanerar frin forindringarna. Detta medfor att experimenten blir
potentiellt nyskapande savil genom att de klangliga [osningarna kan vara tidigare
ohorda som genom att de kan vara i sammanhanget ovantade. Och de mojliggor
utvecklandet av ny kunskap och nya uttryck i det vidgade gestaltningsutrymmet.

Omfattningen av — och karaktiren pa — dessa omgestaltningar bestams av
migoch de 6vriga artisterna. De klangliga resultaten av ett saidant parametriske
och associativt konstnirligt utforskande kan darfor bli bade oférutsigbara och

skenbart inkongruenta med det musikaliska material ur vilket de ursprungligen

790  Serespektive kapitel 2, 3 och 4.
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emanerar. Men detta 4r avsiktligt eftersom fokus inte ar inriktat pa konventio-
nella framféranden utan pa att genom omgestaltningar och associativa adde-
ringar gora nya konstnirliga upptickter, samt pa att etablera nya musikaliska
samband med de férandrade utgingspunkterna som grund. Samtidigt med det
experimentella musikaliska utforskandet undersoker jag ocksa parametriken
som konstnarligt verktyg i syfte att vidga det befintliga gestaltningsutrymmet.

Gestaltningsexperimenten ar grupperade i tva huvuddelar. I den forsta de-
len utgors det musikaliska grundmaterialet av strikkvartettsatsen. Pa grundval
av utfallen i dessa experiment har jag vidareutvecklat grundmaterialet till experi-
menten med sangen "Manestralar”. T arbetet med kvartettsatsen undersoker jag
foretradesvis effekterna av att forindra enstaka parametrar, och experimenten
ar dir ofta begrinsade till delar av satsen. I arbetet med sangen "Ménestralar”
ar utgingspunkten ofta en annan. Dir efterstrivar jag utifrin 6vergripande
musikaliska idéer mer lingtgiende och komplexa parametriska forindringar,
samt tillfor en storre miangd utifran kommande material som resultat av mitt
medskapande och de 6vriga artisternas improvisationer. Med den inriktningen
forandras de inbérdes relationerna mellan de omgestaltade parametrarna kraft-
fullt, och de fir en avgorande betydelse for konstnirligt signifikanta faktorer

som overgripande musikalisk koherens, uttryck, tonfall och intensitet.

5.1 Andante cantabile ur Ludvig Normans Strakkvartett E-dur op. 20

Mina gestaltningsexperiment med andantet ur E-durkvartetten varierar mellan
att omfatta hela satsen och att endast omfatta delar - eller till och med nagra
fa takter — av den. Samtliga experiment redovisas med sina av mig férandrade
symboler och anvisningar samt med kommentarer kring utfallen. I de fall
dir jag har bedomt de klingande resultaten som inte tillrickligt pregnanta ur
konstnirlig synvinkel har jag dock valt att utelimna dessa i sin jjudande form.

Linspelningsteamet efterstravade vi en ljudbild som gav en kinsla av bade
nirvaro och intensitet, en kinsla av ett lagom stort rum och en av oss ska-
pad naturlig efterklang samt en vilavvigd klanglig balans mellan stimmor-

na.””! Jag fungerade ocksi som konstnirlig ledare for instuderingsarbetet av de

791 Ibdde denna kvartettsats och i singen "Manestralar” bestod teamet av inspelningstekni-
kern Johan Hyttnds och mig sjalv som inspelningsproducent.
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gestaltningsversioner som jag i forvig hade utformat. Normans kvartettsats var
inte bekant for artisterna i den av mig engagerade Treitlerkvartetten. Inte hel-
ler hade man i nimnvird grad stiftat bekantskap med Normans musik i 6vrigt.
Detta forhillande innebar att de inte hade med sig nagra sirskilda uppfattningar
om hur man "brukar” framféra den aktuella satsen.

Inspelningarna foregicks av tva dagars instuderingsarbete med mig och
kvartetten dar jag dels delgav musikerna utgingspunkterna for de olika gestalt-
ningsexperimenten — inklusive mina skriftliga forslag till parametriska omge-
staltningar av notbilden — dels ledde repetitionsarbetena av dem. Relationen
mellan migoch artisterna under detta arbete liknade i hog grad den mellan en
dirigent och en orkester. Aven om jag inte i konventionell mening dirigerade
ensemblen, utvecklade jag en dirigerande gestik for att i dessa sammanhang
tydliggora de av mig onskade impulserna av energi riktade mot respektive
musikalisk parameter.

De av mig utformade gestaltningarna av kvartettsatsen var nirmast av
grundforskningskarakeir. I varje version riktades, aktivt och konstnarligt med-
vetet, impulser av energi mot en eller ett par parametrar for att genom prak-
tiska klingande laborationer utforska det potentiella gestaltningsutrymmets
mdjligheter att utvidgas.””” Denna tinjning av utrymmet méjliggjordes ge-
nom forindringar av parametrarnas ljudande egenskaper och deras nya maj-
ligheter till interaktion. Ambitionen var aldrig att forsoka uppna “optimala”
versioner av denna sats. Tvirtom var det for mig viktigare att analysera, forsta
och reflektera 6ver de nya musikaliska forutsittningar som uppstod genom
parametrarnas férandrade egenskaper, och att konstnirligt utforska det vid-
gade gestaltningsutrymme som impulserna genererade.

Den experimentella attityden till det musikaliska materialet under ar-
betet med gestaltningsexperimenten medforde ocksd att till synes disparata
eller till och med kontrasterande element kunde undersokas och anvindas
for att skapa nya musikaliska helheter. En sidan premiss gav mojligheter till
konkreta sammansittningar av olika gestaltningslosningar. Darfor har jag i
Andante-satsen, utéver redovisningen av de enskilda experimenten, medta-
git ett collage bestaende av 7 efterhand godtyckligt blandade delar ur de olika

klingande experimenten. Denna ihopredigerade version klingade aldrig som

792  Detta till skillnad fran gestaltningsexperimenten med Normans séng "Manestralar”, dar
utgangspunkten och ambitionerna var delvis annorlunda. Se Kapitel 5.2.
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en musikalisk helhet under repetitions- och inspelningsarbetet. Men trots att
collaget alltsa dr sammansatt av delar med helt olika konstnirliga utgangs-
punkeer, och trots att delarna inte var avsedda att blandas med varandra, kan
dessa i sitt nya klingande sammanhang anda uppfattas som en helhet. Vis-
serligen foriandras helhetsperspektivet genom de nya sammanfogningarna,
men de ingdende musikaliska parametrarna stir fortfarande i relation saval
till varandra som till de nya helheterna. Och den nya helheten kan generera
ny kunskap bade genom parametrarnas forindrade egenskaper och genom
den nya konstellationen av till synes oférenliga ingaende delar. I arbetet med
"Manestralar” var en av de konstnirliga utgangspunkterna till och med att
varje gestaltningsexperiment skulle bilda en musikalisk helhet trots att inne-
hallet kunde vara bade uttrycksmissigt splittrat, motsagelsefullt och besta-
ende av tillfort material bortom notbilden.

5.1.1 Gestaltningsexperiment 1 (takterna 1-43)

Bevekelsegrunden for detta experiment var att undersoka hur det musika-
liska materialet svarar pa parametriska forandringar av tempot i olika delar av
satsen, samt hur de nya tempona interagerar med varandra och paverkar var
uppfattningav helheten. Som analysen i kap. 4.1.3 visar finns inga tempofor-
andringar noterade i denna sats, och den enda tempoangivelsen dr Andante
cantabile vid satsens borjan — men utan angivande av metronomtal. Detta
hindrar naturligtvis inte att Norman kan ha forutsatt ett i tempohinseende
mer flexibelt utférande. I detta experiment stod dock inte den typen av tem-
pomissiga fluktuationer i fokus. Daremot f6randrade jag grundtempot pa tre
utvalda stillen. Det noterade Andante cantabile forindrades genom att tak-
terna 1-12 spelades mycker langsamt, takterna 13-20 spelades snabbare och
takterna 29-43 spelades mzycker snabbare. P4 sa sitt fringick jag Normans ur-
sprungliga tempobeteckning och ersatte den med tre nya tempi.

Det mycket lingsamma tempot i takterna 1-12 upplevdes av artisterna
som gestaltningsmissigt kravande, inte minst for att det i detta tempo kravdes
en storre fokusering p att dstadkomma en jamnhet betriffande tonkvalitet,
artikulation och dynamik. Det snabbare tempot i takterna 13-20 upplevdes i
sammanhanget som narmast befriande, inte minst for att straken har "riackee
till” och for att den klingande gestiken i detta tempo 61l sig naturlig for musi-
kerna. Trots detta kindes den noterade foredragsbeteckningen Andante canta-
bile nu inte sirskilt tillimplig. Snarare accentuerades med det ndgot snabbare
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tempot den latenta dramatiken i den musikaliska gestiken. I dessa takter upp-
stod alltsd genom mitt tempoval en viss diskrepans mellan Normans noterade
tempobeteckning och ensemblens intuitiva kinsla for det melodiska materi-
alets inneboende rérelsekraft i det nya tempot. Det mycket snabba tempot i
takterna 29-43 upplevde ensemblen vara 6verraskande latt att genomféra. Och
det musikaliska materialet it sig har villigt manifesteras i klanglig form trots
det nya snabba tempovalet. Det bidrog ocksa till en 6kad intensitet i utspelet.
Det mycket lingsamma tempot i takterna 1-12 var visserligen inte helt
bekvamt for artisterna. Men det resulterade i en forhéjning av uttrycket, inte
minst for att det kravde mer energi for att uppratthalla den klangliga kvaliteten
och for att bibehélla den musikaliska rikeningsverkan. Och vi kinde alla att den
sammantagna gestaltningen av denna sats med tre olika tempi fungerade val i
konstnirligt hinseende. Den gav till och med en karakterisering, riktning och
dramatik som av artisterna upplevdes ligga latent i det musikaliska materialet,
men som egentligen inte utvisas av notbildens tempoanvisning. Sammantaget
visade experimentet, enligt min bedémning, att tinjningarna av tempospektrat
forindrade uppfattningen av satsen som helhet. Men det nya och mycket lang-
samma tempot i takterna 1-12 var egentligen det enda som rérde sig utom ra-
marna for ett konventionellt framforande. Detta vidgade 4 andra sidan gestalt-
ningsutrymmet genom sin radikalt férindrade karakeir och gav upphov till nya
gestaltningsmissiga uttryck och till nya férhallanden mellan helhetens delar.
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5.1.2 Gestaltningsexperiment 2a och 2b (takterna 1-42 och 43-75)

Som analysen i kap. 4.1.7 visar dr de flesta toner i denna sats férbundna med
bégar. Det finns dock skil att anta att dessa bagar i forsta hand antyder Nor-
mans 6nskade frasering snarare dn att de ir hans forslag till striksicening.”
Bevekelsegrunden for dessa tva experiment var att undersoka hur parametriska
forandringar av artikulationen genom olika val av strikbdgar kan péverka det
klangliga och emotionella resultatet.

I Gestaltningsexperiment 2a (takterna 1-42) spelade musikerna som
om de i notbilden noterade fraseringsbigarna ocksi vore avsedda som strikbi-
gar. Ensemblen upplevde till sin f6rvining att Normans differentierade och
ibland skenbart motsigelsefulla bagsittning overlag fungerade utmirke aven
betraktade som strakbagar. Bigsittningen forstirkte i sjalva verket musikens
langlinjiga och klangskona karakeir. Pa vissa stillen kravdes dock en viss kal-
kylering i strikforingen for att fa straken att racka till. Trots detta fanns det
nigra stillen dar klangen genom de linga bagarna kunde bli antingen négot
forcerad eller uttryckslos. Genom fokuseringen pa den noterade bagsittningen
blev det ocksa plausibelt att Norman verkligen onskade fullt ut klingande
fjardedelar i violans sista ton i takt 4 och i andraviolinens sista ton i takt 24.
Dessa anvisningar i den tryckta versionen fran 1882 skulle annars litt kunna
ses som slarvfel, eftersom 6vriga stimmor pd motsvarande platser har en no-
terad attondel + en atrondelspaus.””*

Genom att troget folja den noterade bagsittningen i spelet erhélls en sam-
mantagen strakklang som framhévde bide varje stimmas utmejslade linjeforing
och komplexiteten i stimmornas samspel. Interpreternas impulser riktade mot
strikforingen harmonierade tydligt med musikens upplevda innehall. Detta for-
hallande gillde for alla tre temagrupper och oavsett musikens yttre karakeir.”
Endast p ett fatal stillen beh6vdes korrigeringar goras for att undvika klangliga
oskonheter pa grund av att striken inte riktigt rickee till. Att spela Normans
fraseringsbagar som vore de strakbagar hade sammantaget, enligt min bedém-

ning, en mycket positiv inverkan pa det klangliga och emotionella resultatet.

793  Sekap.4.1.7.
794  Sedven kap. 4.1.6.

795  Temagrupper — se analysen I kap. 4.1.2.
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I Gestaltningsexperiment 2b (takterna 43-75) undersokees hur en av
mig kraftigt forindrad bigsitining — sivil inom de tryckea fraseringsbagarna
som pé stillen dir inga bagar finns noterade — paverkade det klangliga resul-
tatet. Generellt sett bestod mina férandringar i forkortade bigar, borttagande
av bigar och — mer sillan - tilligg av bigar. I manga fall var de nya bdgarna
“nyckfullt” utsatta, ibland avsiktligt till och med utan direkt koppling till
musikens langlinjiga forlopp.

Dessa forandringar upplevdes forst som positiva av ensemblen — inte
minst for att titare strikbyten gjorde det lattare att kunna spela med storre
uttryck och for att klangen blev 6ppnare. Men de kortare bagarna kindes
snart en aning mekaniska. De levde sitt eget liv genom att strikbytena ofta av
artisterna upplevdes som impulser, vilka genererade energi utan att i djupare
mening tillfora nya musikaliska dimensioner. Dirigenom forlorades delvis
kinslan av de langa linjerna i satsen, samtidigt som samspelet mellan stim-
morna forlorade nagot i klarhet.

Min bedomning blev att kortare strakbagar i forstone var littare att spela,
men de visade sig ofta ha en tendens att stycka upp det musikaliska flodet i sma-
delar. Artisternas impulser vid de tita strakbytena gav visserligen mer energi at
till-ljud-kommandet. Men denna energi genererade ibland en riktningsverkan
som inte helt harmonierade med musikens langlinjighet, vilket medférde att
den klingande helheten fick en diffusare karaktir. Det kontinuerliga musika-
liska flodet blockerades alltsa till viss del genom att artisternas uppmarksam-
het genom impulserna riktades at enskildheter snarare 4n at de langa linjerna i
stimforingen. Sammantaget fann jag att valet av strakbagar har en betydande
och 6vergripande inverkan sdvil pi musikens klingande progression som pa
det klangliga och emotionella resultatet. Mina férandringar av bigsittningarna
visade alltsd att gestaltningsutrymmet genom dessa visserligen vidgades nagot.
Men ur konstnirlig synvinkel upplevde jag inte att forindringarna tillférde

visentliga virden till gestaltningen.



279

5. Musikaliska gestaltningsexperiment

2a takt 1-42

GESTALTNINGSEXPERIMENT 2

16

Ly A m
¢ gl -ﬂ %] p--._v
3 M ke

E ik

a} )

R[N .
iran O Y Sl
.h.- .Mn..v kg xnm.

)
1y d
)
H K v 4 - ‘
. ra f £y
a0\l iy
&
L
. ) N
RIL IR 1]
2
i \ ﬂ W
A RA Nl R
B
A.ﬁx‘
I i >uii Y
N N - ol , \uu L

] S

=\l \ RN

S frl S ALY

L

e L Ye op

=l I st

g n.-ﬁp il RIRYHEN

< #r & s =
DEP R ‘Sl

2

(g ity
| 1
T
X ;
.
(|
. rl.f
N 4 H HH
>r|||f A W 4.% >Nrf
< M 4 d\
»
e
o s
ALy s N N
H g A\
A
| TR e < I
10
=
|||1A< e >l § L
ry ah
H‘# T‘- mrL;\
B &l
-.Twn ’ uy}-ﬂ
Hy
=
\IT iRk, Pt
1Y)
i
R | QL
e
Ll
u-.Au e, SN
TP P BT

_3.9 A 4] [
\ il ) i > L T [
Q R 2 ) TR
LN Nl T 3mu\- 3 v < <
1 RS TINAS TS
& ( Nl MT< < 0 e s
THS Y S IS TG HRLs .wny B> M
ju e &l | ‘nmwr e Ml
B I 6 TN
e e e | _WFV il 1B
i/ S RN
A."r 7 i rvu il v.i.v Hiy LHe|
# Ty ]
m.j: |- % mlTv rH#W _“xé. ﬂu-
il i) e )
& I o o
e lj." o) |-t i L
1 ks R i i
N R rTBP [ . » e 1]
s ha eﬁ o it v 4v il NikA
) Ty il
i) W A |8
" .rulPJ el At n_w ~ < ~
B Lt N Laxd A
DRI 7,? LN [N
b | LT v e v u" ot bl [etel
A g 47{ . Sl i |
e L 2 i .p\nﬂ e |L- L
- y i o
< < RS (I . el
AmEA\ m ||.h.w,m vd Y Ly 7 e ‘ﬁ LS 1N
N L N ? oy PEESN. A..nmww 7
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5.1.3 Gestaltningsexperiment 3:1 och 3:2 (takterna 13-20 och 25-42)
Som analysen i kap. 4.1.3 visar anges i partituret inga tempoforandringar i
relation till det frin borjan angivna Andante cantabile. Men bevekelsegrun-
den f6r detta experiment var att undersoka pé vilket sitt parametriska for-
andringar i form av #ita tempofluktuationer paverkar uppfattningen av mu-
sikens forlopp och kanslomissiga innehall. Enligt mina noterade anvisningar
fluktuerade tempot dirfor ofta, bland annat genom accelerandon i crescendo
och ritardandon i diminuendo samt genom en plastisk frasering och ideliga
mindre tempoférandringar. Fluktuationerna sammanfoll for det mesta med
vad vi annars kallar for rubato.

Experimenten visade en stor tolerans hos det musikaliska materialet dven
for tita forindringar av denna art, och ensemblen upplevde att dessa momen-
tana tempofluktuationer gav en fordjupad karaktir at satsens emotionella
innehall. Storst effekt hade forindringarna i form av tillfilliga ritardandon
i partier dir den musikaliska intensiteten var stérst genom samverkan med
andra parametrar, exempelvis i take 20.

Det var sliende med vilken latthet dven pétagliga fluktuationer av tids-
parametern kunde goras just genom — de hos artisterna ofta intuitiva — impul-
serna riktade mot dven de andra parametrarna. Tempofluktuationerna i detta
experiment var alltsd ovanligt tita, men de rérde sig var och en i sin klangliga
utformning sillan bortom ramen f6r det som kan uppfattas som "god smak”.
Sammantaget fann jag att tempofluktuationerna visserligen hade en inverkan
pa savil musikens 6vergripande forlopp som pa dess kinslomissiga innehall.
Men vidgningen av gestaltningsutrymmet genom dessa forandringar blev
inte sirskilt markant.
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GESTALTNINGSEXPERIMENT 3
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Tempofluktuationer

3:1 - take 13-20
3:2 - takt 25-42

N b H
\ Lo ¥ 2 4
4 Ao.-m } ) Bt > T N -yﬁ --.1 Mm_. N
o i il 2 . 4 MO
.f.-u [VIRR Nl Ty 3m.ﬁu N v < =
\—,mwm ( e < & ( ( 5 ui = 7 |
e el s IMES T T % s (R
i = N2
i g e nuu N Tur--
_MJ | . T m-.t b all
I . de | [
A." 7 R LR ([T -ﬁ
e i e
A o M ﬁ..ﬂv ...:-W i Mid
[t
- I il e FJ m.a
iy I
Rl ﬁ“- | R -t L F e
4 R W] 1] I I
A H.. ) .rup _L.v e-uv E s
M BRI [s
= T e %-AM N
M n-.lf e ~ L ¢ M d ~
™
H
\—/ «A" ( -~ [ |-
..-.nﬂ T Vel mi
[y
Y M .
=== “ﬂ
# T LY S




17

5. Musikaliska gestaltningsexperiment

2

286
3

™
s TR 4 I A
ﬂ i M1 L Ll MN %l i
was IS e W i
it i el ar |
13 b | .
il TR i i O
T . £ il ™ by b
B\va M [ [ /_\ “v- o L u
e ™y MmN hd M
i I 3 3
v u...érq v M J “uu 44 g

T
s
T
[7)
i

e
=
‘¥
p—

—

—— s
L 4

T m——
T
— t
¢ ==
~— s
»
-wg—k..—ﬁ—f—{ﬁr
<7 NY——=
S
; /)
{ e —
o e w7 |
H o
14 =T
S
Wl ]
g X7
) -
9 o=
S
/4
=
——
£ e i
iy
==
r T rwran
40 ee 0090l sane 2ary
"

7

s
i -
RAN I
L | :
-mmmm --4/1 i m-v : v 3
2 AT s Mg+ T | P
,,w L 4 RN a Pri & 7718
iy A NI
T T ik oy o
& { 10 :H_n .nﬂ [ 3 T 2 A ﬁ N
¥ HH RS “~ e ol 4 by i © )
P L—m.J. --4/1,1. a4 e I e i M_ g
i £ £ B o ’ i) N m
7&;.'4 3 ||” W |||'3 o HR o /_\ b S
i g g ksl . -
Fv< DS HINE Yty Tl ae
\ ™ nih N
1 v e < » < WV .
N MJ el R .ﬁ- oV --4f1J uum b /3, TIT Il >Ao-
E/M..nmuu hib ) o3 ry N SEN) b e Wﬂ ey % R o




287

5. Musikaliska gestaltningsexperiment

A

i

18
36
4

e |
o ) m
N b2 ) uum} W e e T8 d
| i l e ®
m hed o T 8 i ] 3
N p T ll' 1=
8 iR s ._ Tk I
Tl by A
e i I HW BEY T . ®
L < R o T T
e i uﬂ .l N e
I, I Y b vl
‘H —. Il z_\ I i > ur Ll
. = - N N
R 1y e = ~
W ” I 1. %Y ) e T M N 3) s (Ml 5 3
Bl T ™ R le/ S M}k U
| hall b u i M IS GETS TIRS
] had e 1] Bl o A N Jn
& .Hfrw e I “He i ol N N ~Pgy
] L] uJ um
—_ﬂnu .“ mw( al 3 AN A b af T J... “m u
LY | & Hf by A ﬂmm
A M i AR 1 L
L Y bl < Hew 4 ) mu- W
ik, bl AN 1 Y T
| hd o By r” jA r:“. >
-ux .uy I e L T m H
g b/ b u” -; b/ | N N
) - ] iy s
. ¥ IF Ty 6| . f
I S s M A < VM <M s L 2
; i S s DRSS SR NS
I bt T [ i i &
ﬁ h! e N M
| 3! I I e A.p.- ks Y it} ) v N T
N > 3 o NED  NEL e By SR 9
o6y Iy




288 5. Musikaliska gestaltningsexperiment

5.1.4 Gestaltningsexperiment 4 (hela satsen)

Som analysen i kap. 4.1.8 visar ir den noterade dynamiska spannvidden i sat-
sen timligen stor, och notbilden ir fylld av anvisningar rérande dynamiska
forandringar.

Bevekelsegrunden for detta experiment var att undersoka om den dy-
namiska linjens progression i forsta hand 4r beroende av de noterade orsak—
verkansambanden eller om det dr mojligt att utifran icke-musikaliska ut-
gangspunkter ezablera andra dynamiska progressioner — i detta fall "bakvinda”
Syftet hir var att undersoka de kausala sambanden mellan musikalisk riktning,
musikaliskt uttryck och dynamiska anvisningar i notbilden. Jag anvinde mig
medvetet av en radikalt forindrad dynamik, som znze hade sitt ursprung i en
musikaliskt 6vervigd balansering, utan helt enkelt — med enstaka undantag
— var omvdnd i torhéllande till originalet. Dessa parametriska forindringar
innebar att piano spelades forte, forte spelades piano, crescendo utfordes som
diminuendo och diminuendo utfordes som crescendo.

Under experimentet visade det sig att impulserna mot de dynamiska
parametrarna kunde vara bade tita och genomgripande utan att det musika-
liska uttrycket i gestaltningen paverkades negativt. Sambanden mellan anvis-
ningarna i notbilden var uppenbarligen inte av en sadan art att relationerna
mellan dem f6rsvann genom férandringarna i den nya utformningen. Inte
ens kraftfulla forindringar hade en sadan effekt. Diremot blev relationerna
annorlunda. Overraskande nog var den omvinda dynamiken inte bara litt atc
genomfora for ensemblen, utan upplevdes ocksa vara musikaliskt Gvertygande
— pavissa stillen till och med er vertygande dn originalet.

Genom de medvetna forindringarna av dynamikparametrarna uppen-
barade sig alltsd nya mojligheter till gestaltningar. Savil den av Norman no-
terade progressionen i musikens 6vriga parametrar som artisternas ljudande
erfarenheter av de andra gestaltningsexperimenten, medforde dock att forand-
ringarna ibland hos dem genererade upplevelser dir noterade strukturer och
klangliga minnen — exempelvis i takterna 8—12 — nu stilldes mot effekterna
av den tillforda nya och omvinda dynamiken. Men detta tillstand var snabbt
overgiende. Helen M. Prior har i texten "Shape as understood by performing
musicians” beskrivit tre olika typer av konstnirliga beslut som artister tar i
framférandesammanhang: de intuitiva, de avsiktliga och de procedurala.796
De sistnimnda utgors, enligt hennes definition, av tidigare avsiktliga beslut
som over tid har blivit intuitiva. Det var i vart experiment sliende hur snabbt
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artisterna tog till sig den av mig tillforda (det vill siga avsiktliga) dynamiken
och isitt spel legerade den med de oférindrade parametrarna. Med bibehal-
lande av verkets noterade struktur i 6vrigt gestaltades efter legeringen den av
mig manipulerade musiken pé ett sdtt som for en dhorare utan kunskap om
forutsittningarna sannolike skulle uppfatta som i hog grad intuitive grundad.
Forandringarna hade darmed 6vergate till att bli procedurala.

Jagkunde i detta experiment konstatera att de kausala sambanden mellan
enheterna i den dynamiska kurvan inte var sarskilt kansliga for forandringar.
Aven om piano spelades forte, forte spelades piano, crescendo utfordes som di-
minuendo och diminuendo uttordes som crescendo upplevdes detta — varken
av de utforande artisterna eller av mig — som nagot frimmande eller stotande.
Den dynamiska toleransen var alltsd — trots de bakvinda forhallandena —
mycket stor, trots att utgdngspunkten for dynamiken faktiskt var mekanisk och
i den meningen icke-musikalisk. I vissa fall upplevde vi ocksa att den omvinda
dynamiken tillférde nya gestaltningsmassiga viarden.

Sammantaget visade denna laboration att till och med om de dynamiska
anvisningarna gir tvirtemot tonsittarens anvisningar i partituret, kan artis-
terna utifran dessa forutsittningar skapa meningsfulla musikaliska samband
som kanns organiska. Musikaliskt betydelsefullt och berorande innehall kan
alltsa genom artisternas associationer och medskapande avvinnas ur den un-
derliggande noterade strukturen dven om gestaltningarna tar spjirn 720t den.””
Likheten med framféranden av seriell musik ir sliende. Aven om notbilden av
tonsittaren har utformats utifrin teoretiskt konstruerade serier utan nimnvird
koppling till musikaliskt-gestiska utgingspunkter — och dir dessa styr tonhéjder,
dynamik, artikulation med mera — kan artisterna genom sitt val av gestaltning
anda skapa till-ljud-kommanden som upplevs bade bilda musikaliska helheter
och ge uttryck for minskliga kinsloyttringar. Sammantaget visade arbetet med
denna gestaltningsversion att det fanns en stor tolerans hos det musikaliska
materialet for andra dynamiska relationer 4n de i partituret angivna. Och med
hjalp av artisternas konstnirliga bidrag skapade dessa forindrade relationer i

det vidgade gestaltningsutrymmet sina egna nya orsak—verkansamband.

796  Helen M. Prior, ”Shape as understood by performing musicians”, i Music and Shape, eds.
Daniel Leech-Wilkinson & Helen M. Prior (New York, NY: Oxford University Press,
2017),s. 216.

797  Seaven kap. 2.1.4.
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5.1.5 Gestaltningsexperiment 5a (takterna 1-42)
I denna sats finns i notbilden inget angivande av hur Norman 6nskade att pe-
riodiseringarna skall utforas. Detta ir inte alls anmérkningsvirt, for periodise-
ringsanvisningar star ytterst sillan angivna i tonsittares partitur. Det ar alltsa
upp till artisterna att i varje enskilt fall utforma de musikaliska perioderna och
deras emotionella hojdpunkter. Bevekelsegrunden for Gestaltningsexperiment
Savar att undersoka av mig valda periodiseringars inverkan pa de klingande mu-
sikaliska parametrarna, samt att utforska hur mina val av héjdpunkter inom pe-
rioderna kan paverka uttrycksmojligheterna for artisterna. Ensemblen spelade
efter mina forslag till periodiseringar och forstirkte periodernas hojdpunkeer
genom impulser gentemot tids-, dynamik- och artikulationsparametrarna. I
takterna 33-36 inbjuder Normans skrivsitt till att forskjuta 1:an i takeen till
farde slaget i foregaende take, vilket medfér att hojdpunkterna i denna gestalt-
ningsversion dir flyttas till foregiende takts sista slag. Detta beaktades under
gestaltningsarbetet genom att i praktiken forlinga take 33 till fem fjardedelar.
Artisterna hade inte tidigare arbetat systematiskt med periodiseringar pa detta
satt. Men de valda periodiseringarna — och av mig foreslagna hojdpunkter inom
dessa — upplevdes av dem som en stor hjilp i gestaltningsarbetet.”®

Attsom ett led i gestaltningsarbetet laborera med och utforma periodise-
ringar av det musikaliska materialet, ar till stor hjilp f6r den klangliga realise-
ringen. Periodiseringarna ar ett uttryck for gestaltningsmissiga verviganden
hos artisten, och fir — liksom valet av héjdpunkter inom respektive period —
en avgorande inverkan pé till-ljud-kommandet. Flera av mina periodiseringar
och héjdpunkter var inte sidana som ensemblen, enligt egen utsago, spontant
skulle ha valt. Men efter att ha laborerat med dessa framstod ménga av dem -
om dn inte alla — som 6vertygande for artisterna, och tacksamma att utfora.

798  Se dven kap. 4.1.4 om tillvagagéngssatt for att lattare bestimma sig for var i en period
hoéjdpunkten infaller.
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5.1.6 Gestaltningsexperiment 5b (takterna 1-42)
I detta experiment undersoktes av mig valda andra periodiseringar och hojd-
punkter 4n i Gestaltningsforslag Sa. Dessa var avsiktligt inte intuitivt utfor-
made, utan snarare resultatet av ett laborerande utan direkt musikalisk grund.
Min ambition var hir att utforska om och hur dessa férindringar inverkade
pa uttrycksmojligheterna for ensemblen. Artisterna fann 6verlag att perio-
diseringarna och héjdpunkterna i konstnirligt hinseende fungerade simre
an motsvarande i Sa — @ven om de inte upplevdes som onaturliga eller direke
omdjliga. Ett undantag fanns dock: periodiseringarna och héjdpunkterna i
takterna 25-27. Dessa upplevdes i Gestaltningsexperiment Sb som gestalt-
ningsmissigt zzer Gvertygande dn motsvarande i Gestaltningsexperiment Sa.
Genom att artisterna praktiskt provade olika losningar i klingande form
erholls s& smaningom en uppfattning om vilka periodiseringar och vilka hojd-
punkter som befanns vara de mest tilltalande och konstnirligt 6vertygande.
Bade de valda periodiseringarna, och de valda hojdpunkterna inom dessa,
paverkade artisternas impulser av energi. De parametrar som hirvidlag pa-
verkades mest var artikulations- och dynamikparametrarna. Sammantaget
kunde jag konstatera att faststillanden av periodiseringar och héjdpunkter
har en betydande inverkan pé de musikaliska parametrarnas egenskaper och
pa uttrycksméjligheterna for artisterna. Och med okonventionella val av pe-
riodiseringar kan gestaltningsutrymmet darfor vidgas. Men bedomningarna
av vilka periodiseringar och hojdpunkter som kianns konstnirligt tillfredsstal-
lande 4r i hog grad en fraga om personliga 6verviaganden och konventioner i
den aktuella kontexten.
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GESTALTNINGSEXPERIMENT 5b
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Takt 1-42
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5.1.7 Gestaltningsexperiment 6:1, 6:2 och 6:3 (takterna 1-28,

43-60 och 73-75)
Som analysen i kap. 4.1.6 visar spelar rytmiska punkteringar en stor roll i
denna sats. I detta experiment var ambitionen att underséka hur paramet-
riska forandringar genom skarpningar av dterkommande rytmiska ménster
kan paverka uppfattningen av musikens lingsiktiga riktning och av dess emo-
tionella laddning.

I Gestaltningsexperiment 6:1 (takterna 1-28) fick ensemblen spela de
enskilda sextondelarna i alla stimmor — utom violastimman i takt 1-11 och
andraviolinstimman i takt 5—7 — som trettiotviondelar. I cellostimman i
takt 7 samt i violastimman i take 11 spelades endast den sista sextondelen
som trettiotviondel. Aven i cellostimman i takterna 17-18, i violastimman
i takt 19 och i forstaviolinstimman i take 20 spelades nu sextondelarna som
trettiotvaondelar. Varje sextondelsupptake till forsta slaget i efterfoljande take
toregicks av en tillagd kort men tydlig cesur, vilket gillde dven for takterna
21-23.1 takterna 21-24 spelades alla sextondelar som trettiotviondelar —
dven i violastimman.

I Gestaltningsexperiment 6:2 (takterna 43-60) spelades i alla stimmor
sextondelarna nu som trettiotviondelar endast om dessa utgjorde upptakeer
till efterfoljande takes forsta slag. De noterade trettiotviondelarna spelades
som de ir noterade (i takt 49 spelade alltsa cellostimman en trettiotviondel
endast pé sista sextondelen). I takterna 55-60 spelades som noterat.

I Gestaltningsexperiment 6.3 (takterna 73-75) spelades samtliga sex-
tondelar nu som trettiotviondelar.

Ensemblen stallde sig forst en aning frigande till om dessa rytmiska for-
andringar verkligen tillforde nagot positivt till gestaltningen. Snarare upplevde
man en risk for att det musikaliska flodet kunde hindras av den skarpare rytmi-
ken. Under gestaltningsarbetets ging forindrades emellertid denna instéllning
—isynnerhet sedan primarien foreslogatt den noterade bindebagen i de tryckta
noterna mellan upptakterna och pafoljande 1: or i nastkommande takeer — ex-
empelvis i takterna 1-4 — skulle tas bort. Den positiva effekten blev pitaglig.

Skarpningen av rytmiken, framforallt i det timligen lugna tempot i tak-
terna 1-28 och 43-60, kravde impulser av energi dven mot andra parametrar
for att den musikaliska linjen skulle kunna bibehallas. En pataglig effeke av
detta blev att de pauser som uppstod i kedjan fran cesuren 6ver trettiotvaon-
delsupptakten utan bindebége till 1:an i nésta take, bidrog till bade ett forhsjt
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uttryckslige och en kiinsla av langlinjighet. Pauserna gav hir inte kiinslan av ett
kinslomissigt tomrum eller av en férminskning av uttrycket. Tvirtom forhéjde
de dramatiken och riktningsverkan i det klingande musikaliska materialet,
samt vidmaktholl den gestaltningsmassiga spinningen under cesurerna — trots
att inga ljudande parametrar interagerade just di. Sammantaget fann jag att
skarpningarna av punkteringarna vidgade gestaltningsutrymmet genom att
oka musikens emotionella laddning och att skirpningarna snarare forhéjde
an forhindrade kinslan av det lineira klangliga forloppet.
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LJUDFIL 04. Gestaltningsexperiment 6.1, Andante cantabile. https://www.researchcatalogue.net/
view/1606017/1606018. For basta mojliga ljudkvalitet: lyssna via hérlurar kopplade till datorn.


https://www.researchcatalogue.net/view/1606017/1606018
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LJUDFIL 05. Gestaltningsexperiment 6.2, Andante cantabile. https://www.researchcatalogue.net/
view/1606017/1606018. For basta mojliga ljudkvalitet: lyssna via hérlurar kopplade till datorn.


https://www.researchcatalogue.net/view/1606017/1606018
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LJUDFIL 06. Gestaltningsexperiment 6.3, Andante cantabile. https://www.researchcatalogue.net/
view/1606017/1606018. For basta mojliga ljudkvalitet: lyssna via hérlurar kopplade till datorn.


https://www.researchcatalogue.net/view/1606017/1606018
https://www.researchcatalogue.net/view/1606017/1606018
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5.1.8 Gestaltningsexperiment 7 (takterna 1-46)

Som analysen i kap. 4.1.3 visar finns i partituret inga anvisningar alls rorande
tempoforindringar i form av rubaton eller i form av agogiska mikroférand-
ringar. Inte heller finns nagra angivelser for hur artisten skall ndrma sig ton-
héjderna. I detta experiment undersoktes darfor hur mycket smé forandringar
av tidsviarden och forindrade 6vergangar mellan tonhéjder i form av porta-
menton kan forstirka det konstnirliga uttrycket i gestaltningen.

Ensemblen riktade sina impulser av energi mot tidsparametrarna genom
av mig inforda sma agogiska forlingningar av notvirden vid forhéallningar och
héjdpunkeer (markerade med sma horisontella streck ver/under den aktu-
ella noten). Sadana gjordes exempelvis vid forhéllningarna i andraviolinen i
takterna 4, 9, 16 och 18 och i forstaviolinen i takterna 13, 14 och 37, liksom
vid kvarliggande toner i ostinatomotivet i violastimman i takterna 1-4 och
pa analoga stillen. De gjordes ocksa i bland annat andraviolinstimman i tak-
terna 6 och 7 och vid atergingstonerna i cellostimman i takterna 17 och 18,
liksom vid tvirstinden mellan férstaviolinen och cellon (Diss—D) i take 35.
P motsvarande sitt forlingdes tonvirdet nagot for alla stimmor vid hojd-
punkter och harmoniskt laddade stillen — bland annat i take 15 pa tredje slaget
och i takterna 34-36 pa resp. takts andra slag. Detta gav som effeke en liten
agogisk accent. Ofta innebar detta att ocksa 6vriga stimmor fick anpassa sig
till forlingningarna. Pa nigra stillen utférdes ocksd 6vergangen mellan tva
toner som portamento, vilket innebar impulser riktade mot bade tids- och
frekvensparametrarna (exempelvis i forstaviolinen pé forsta slaget i take 13, i
violinstimmorna i takt 30 pé forsta och tredje slaget, i forstaviolinstimman i
takterna 38 och 39 pé forsta slaget samt i cellostimman i take 8 mellan halv-
noterna). Forindringarna lag avsiktligt inom det konventionella stilistiska
utforandeparadigmet, men var hir timligen ofta forekommande.

Ensemblen blev omedelbart positivt installd till de minimala agogiska
forlingningarna av notvirdena. Det musikaliska uttrycket forstirkees och kvar-
tettklangen blev titare och fylligare. De sma forlingningarna resulterade dess-
utom i ett bittre ensemblespel och i en klanglig gestaltning som av musikerna
sjalva kindes som mer helgjuten. Trots att forlangningarna av notvirdena var
oerhort smé, fick de en avsevird effeke pa bade samspelet och gestaltningens
karaktir. Och dirigenom vidgades gestaltningsutrymmet. Resultaten var i
sjalva verket si 6vertygande att ensemblen i de foljande gestaltningsversionerna
omedvetet hade med sig flera av dessa forlingningar i sitt spel.
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Portamentona gav diremot inte samma entydigt positiva resultat. De
krivde dessutom flera konstnirliga avvigningar for utférandet, bland annat
betriffande nir de skulle starta, hur linge de skulle paga och nir de skulle na
fram till ndsta ton — frigestillningar som accentuerades i ett langsamt tempo.
I ett snabbare tempo i — exempelvis i takterna 30 och 32 — blev den uttrycks-
missiga effekten av portamentona sirskilt tydlig, beroende pé savil tempot
som de smé intervallen mellan tonerna. Den konstnarliga effekten av dem lag
ddrigenom ocksd nagot utanfor ramen for hur portamenton brukar utforas.
Sammantaget fann jag att parametriska forindringar i 6vergingar mellan
tonhojder har potentialen att bade forstarka och forindra de konstnirliga

uttrycken i gestaltningarna.
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GESTALTNINGSEXPERIMENT 7

16

Overgangar mellan tonhéjder

L'ake 1-46

Andante cantabile.
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5.1.9 Gestaltningsexperiment 8a och 8b

Som analysen i bland annat kap. 4.1.2 och 4.1.5 visar ir Normans sitt att dist-
ribuera sin musik i de fyra stimmorna bide vil differentierat och komplext
sammansatt. Stimmornas roller 4r timligen jimbordiga och mangfacetterade.
Men i Gestaltningsexperiment 8a (takterna 1-42) ville jag undersoka vad
som i gestaltningsmassigt hinseende sker med ensemblens 6vriga stimmor
nir satsen i stillet framférdes som en “violinkonsert”, det vill siga dir forsta-
violinen genom parametriska forandringar fick en mer solistisk roll genom
att uttrycksmassigt, dynamiske, agogiskt och artikulationsmassigt dominera
over de andra stimmorna.

Forstaviolinistens 6kade impulser av energi mot alla parametrar kunde i
forstone verka som en litt uppgift for ensemblen. Men dels krivdes det aktiva
insatser frdn de ovriga artisterna for att tona ner sina egna klangliga roller med
bibehallna tonkvaliteter, dels blev den sammantagna ljudande effekten tim-
ligen enahanda. Trots detta upplevde artisterna att omférdelningen av roller
fungerade hjilpligt, dven om det for andraviolinen, violan och cellon — mot
bakgrund av karaktiren pé deras stimmor — inte kidndes helt bekvimt att hilla
igen s& mycket som krivdes i denna version.

I gestaltningen av det musikaliska materialet uppstod en tydlig diskrepans
mellan den av artisterna efterstravade klingande utformningen och de roller
som hir élades dem. Detta berodde inte minst pa att Normans musikaliska sats
i sig dr si mangfacetterad att impulser som aktivt bortser fran detta, riskerar att
gora framforandet platt och i lingden ointressant. Effekten av denna nya roll-
fordelning blev alltsd i gestaltningsmissigt hinseende inte sirskilt berikande.

I Gestaltningsexperiment 8b (takterna 43-75) undersoktes hur de olika
stammornas roller kan fluktuera och dirigenom paverka det klangliga resul-
tatet. Ensemblen fick spela denna del av satsen som en mer polyfont anlagd
komposition med en jimnare fordelning av rollerna. Jag hade i noterna angivit
en varierande och av mig godtyckligt distribuerad rollfordelning for stimmorna
— ibland med mycket tita byten mellan dem. Den ledande rollen fluktuerade
genom detta forfarande ofta mellan stimmorna.

Rollbytena mellan stimmorna var krivande f6r ensemblen, eftersom
de fordrade impulser av energi som i méinga fall inte foll sig "naturliga” med
hansyn till notbilden. Artisterna var andd i det stora hela positiva till denna
torandring och menade att de standigt skiftande rollerna gjorde samspelet
mer levande och musikens forlopp enklare att forsta.
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Ju titare rollbyten, desto mer impulser av energi kravdes. En svarighet
som uppenbarade sig vid tita rollbyten var forméagan att behélla langlinjighe-
ten i musiken trots varierande klangkallor. Detta berodde till stor del pa att
rollbytena ibland avsiktligt stérde den av Norman angivna melodiska linjen
— som i exempelvis takterna 73-75 — genom att den av mig angivna ledande
stimman vandrade mellan instrumenten och darigenom skapade nya melo-
diska linjer. Sammantaget fann jag att fluktuationen betriffande stimmornas
roller — och de dirmed sammanhingande parametriska forandringarna — i hog
grad paverkade det klangliga resultatet, bade genom skiftningarna i klangfirg
inom samma melodiska linje och genom de nya melodiska linjer som uppstod
genom rollbytena. Gestaltningsutrymmet vidgades alltsa genom dessa for-
andringar, men enligt min bedémning tillférde ingen av de tvé versionerna

ur konstnirlig synpunkt nagra essentiella virden.
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5.1.10 Gestaltningsexperiment 9:1 och 9:2 (takterna 29-42
och 61-75)

Som analysen i kap. 4.1.7 visar ar Normans artikulationsanvisningar bade dif-
ferentierade och noggrant utformade. I Gestaltningsexperiment 9:1 (takterna
29-42) och i Gestaltningsexperiment 9:2 (takterna 61-75) undersoktes hur
parametriska férandringar genom forstarkningar av karaktirerna pa tonernas
insvingningar kan paverka uppfattningen av det musikaliska uttrycket — exem-
pelvis genom skarpare attacker i form av accenter och aktiva, dynamiska strak-
arter liksom tillagda kraftfulla pizzicaton i andraviolin- och violastimmorna
pa forsta och andra slagen i take 29 respektive 61 och i take 31 respektive 63
samt i cellostimman i takt 30. Fran och med andra slaget i takt 73 och i hela
take 74 spelades pizzicato i alla stimmor.

Impulserna riktade mot artikulationsparametrarna gav omedelbara re-
sultat betriffande gestaltningens karaktir. Inte sillan blev en konsckvens av
dessa impulser att dven dynamikparametrarna fick forindras. Inga av de av mig
foreslagna forindringarna kindes frimmande for ensemblen. Tvirtom upp-
skattade artisterna den temperaturférhojning i utspelet som det nya spelsattet
genererade, och menade att detta mer intensiva sitt att gestalta musiken pa gav
energi till det klingande forloppet i sin helhet. Det gav — som man uttryckee
det —"edge” at framforandet.

Skirpningen av artikulationsparametrarna hade en stor betydelse for
gestaltningens uttryck och 6vergripande karaktir och vidgade dirigenom ge-
staltningsutrymmet. Parametrarnas mottaglighet infor impulser fran artisterna
medforde att dven mindre forindringar av dem fick avgorande effekeer pa hur
musiken uppfattades. Dirigenom hjilpte skarpningen till att levandegora och
tillgaingliggora det musikaliska materialets inneboende dramatik. Jag fann att
toleransen hos det musikaliska materialet i kvartettsatsen var mycket hog, till
och med f6r kraftfulla impulser, vilket innebar att dven stora avvikelser i artiku-
lationen i forhallande notbildens anvisningar fortfarande gav en musikalisk

helhet som kindes organiskt framvixt.
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5.1.11 Gestaltningsexperiment 10 (takterna 1-12)

Som analysen i kap. 4.1.3 visar finns i Normans noterade musik inga anvis-
ningar om tempoférindringar i satsen, om 6nskade rubaton eller agogiska
mikrofériandringar. I de fall sidana forekommer i ett partitur berér de ofta
musikaliskt material som av tonsittaren har bedomts som gestaltningsmassigt
betydelsefullt. Men bevekelsegrunden for detta experiment var att undersoka
om och hur parametriska forindringar genom understrykande av fermater,
tenuton och accenter av i ssmmanhanget skenbart oviktigt musikaliskt mate-
rial, kan resultera i meningsfulla musikaliska utsagor i klingande form. De
av mig utsatta fermaterna i takterna 1-2 och 11, tenutona i takterna 4, 6 och
7 och accenterna pa sextondelsupptakterna i takterna 1-3 samt 10-11 till
efterfoljande takeers etta hade fullt avsikeligt ofta ingen direke grund i not-
bildens utformning.

Ensemblen upplevde att fermaterna och tenutona var for ménga under
nigra fa takter och dirfor blev ett hot mot den musikaliska linjen i satsen. Ett
annat sitt att formulera det pa ir att forindringarna inte alltid omedelbart
upplevdes som musikaliskt befogade.

Impulserna mot tidsparametrarna genom mer eller mindre slumpmis-
siga forlingningar av enskilda toner kravde ett storre mentalt fokus fran ar-
tisternas sida pa den musikaliska linjen i gestaltningen. Utmaningen f6r dem
blev att behalla en klanglig riktningsverkan nir de utékade notvirdena ho-
tade att fragmentisera det musikaliska forloppets bestindsdelar. Fermaterna
och tenutona medférde en vaghet som krivde deras tillforsel av energi for att
klangkvalitet, dynamik, en jaimn artikulation och en tydlig riktningsverkan
under de utdragna tonerna skulle kunna bibehallas. Paradoxalt nog kan det
klingande resultatet for en lyssnare anda sannolikt upplevas som avspint, och
med musikaliska linjer som gar lingt utover de tillfalligt utdragna tonerna
i det musikaliska flodet. Sammantaget fann jag att ett understrykande av
skenbart oviktigt musikaliskt material i denna sats resulterade i siregna men
i det vidgade gestaltningsutrymmet anda meningsfulla musikaliska utsagor
i klingande form.
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5.1.12 Gestaltningsexperiment 11 (hela satsen)

Som analysen i kap. 4.1.8 visar finns i Normans partitur en tydlig dragning
bort fran ett dynamiskt “medelvirde”, vilket visar sigi en stor dynamisk spann-
vidd och genom att mezzoforte aldrig férekommer.””” Men ambitionen i detta
experiment var att undersoka om parametriska forindringar manifesterade
genom en expansion av de dynamiska uttrycken kan bidra till en forstarke mu-
sikalisk upplevelse. Genom mina nya dynamiska anvisningar vidgades dirfor
det dynamiska spektrat. Spannvidden hade dir expanderats till att ga fran quasi
niente till fff. Likasa framhivdes de i trycket utskrivna accenterna >, sf, fz och
/p samt de enligt min bedémning differentierade héjdpunkterna i olika stim-
mor — exempelvis i takterna 13—14 och 16 resp. takterna 55-56 och 58 dir
forstaviolinens hojdpunkeer ligger ett slag senare 4dn 6vriga stimmors.

Dessa forandringar upplevdes av ensemblen som naturliga att utfora
samtidigt som de gestaltningsmissiga intentionerna vann i klarhet. Den 6kade
dynamiska spinnvidden medforde ocksi en mer differentierad gestaltning, ef-
tersom impulserna mot de dynamiska parametrarna dven paverkade de 6vriga
parametrarna. Artisterna upplevde att samtliga forandringar av dynamiken
forstarkee det musikaliska uttrycket i gestaltningen.

En s& tamligen enkel forandring som att expandera de befintliga dyna-
miska uttrycken fick i detta experiment langtgaende effekter pa gestaltningsar-
betet och pd det klangliga resultatet. Generellt sett krivdes det fran artisterna
sida insatser som berorde flera parametrar for att i klanglig form dstadkomma
de svagaste nyanserna med bibehallande av alla klangliga kvaliteter, medan
de starkaste nyanserna 4 sin sida kravde impulser mot framférallt artikula-
tionsparametrarna for att fullt ut kunna genomféras. Sammantaget fann jag
att expansionen av de dynamiska uttrycken bidrog till att det potentiella ge-
staltningsutrymmet som helhet vidgades, samtidigt som den musikaliska

upplevelsen forstarkees.

799  Ett mezzoforte finns visserligen noterat i violastimman i takt 8, men da mer som en prak-
tisk anvisning eftersom stimman dér intrader mitt i ett pdgaende crescendo frén piano till
forte. Se kap. 4.1.8.
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5.1.13 Gestaltningsexperiment 12a (hela satsen)

Som analysen i kap. 4.1.2 och 4.1.5 visar 4r Normans sats ytterst konstfullt sam-
manflitad. De enskilda stimmornas utformning ir rikt differentierad. Och dven
om forstaviolinstimman far sigas vara den ledande, har de 6vriga stimmorna
inte endast en ackompanjerande funktion utan bidrar kraftfullt med sjélvstin-
diga insatser. Bevekelsegrunden for detta experiment var att undersoka om
och hur parametriska forindringar i form av omdistribueringar i stimmorna
av det musikaliska materialet skulle kunna tillfora nya gestaltningsmassiga och
uttrycksmissiga kvaliteter. Ett kint exempel pa anvindandet av ett liknande si
kallat genombrutet arbete aterfinns i finalen ur Peter Tjajkovskijs symfoni nr 6,
"Pathétique” fran 1893. Ensemblen spelade i detta experiment en version dir jag
pa minga stillen hade bytt plats pa stimmorna — ibland upp till flera ganger per
takt — s& att de musikaliska linjerna i dessa fall fordelades mellan olika stimmor.

Dessa pa papperet timligen enkla omdistribueringar av stimmorna vi-
sade sig fran artisternas sida fordra impulser av energi riktade mot s gott som
alla musikaliska parametrar. Det blev en klanglig utmaning att i det genom-
brutna arbetet behalla de musikaliska linjernas jamnhet och riktningsverkan.
Forandringarna upplevdes dock som positiva av ensemblen, och vixlingarna
mellan stimmorna gav ensemblemedlemmarna nya vinklingar pa det musi-
kaliska innehillet.

Omdistribueringarna stillde stora krav pa jimnhet i frekvens, tonbild-
ning, dynamik, artikulation och klangfirg for att helt komma till sin rice.
Denna jaimnhet visade sig vara avgorande f6r om forindringarna skulle fungera
musikaliske tillfredsstillande. De enskilda instrumentens klangliga karaktdrer
maste — ofta blixtsnabbt — anpassas till varandra. Ett sadant exempel utgors
av takt 41 dar forstaviolinen pd andra slaget, andraviolinen pé tredje slaget
och violan p4 fjirde slaget enligt mina anvisningar i samma oktav skall spela
samma rytmiserade tonf6ljd Fiss-G-A. Ett annat exempel 4r take 35 dar melo-
din vixlar mellan férstaviolinen och violan. "Oarna” av melodifragment skulle
ocksa kombineras med stimmornas ursprungliga material direke fore och di-
rekt efter inhoppen i melodilinjen. Dir krivdes helt andra impulser av energi.

Detta nykonstruerade samspel i kombination med enkelbesittningen i
varje stimma, medforde en skoningslés exponering av impulsernas klingande
resultat bade fore, under och efter respektive omdistribuering. En korisk be-
sattning i stimmorna hade avsevirt underlittat bade utforandet av respektive
stimma och linjeforingen i samspelet.
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Sammantaget fann jag att skillnaderna i framférallt klangfirgs- och dy-
namikparametrarna genom omdistribueringarna tillférde en dimension till
det musikaliska linjespelet som inte aterfinns i originalet, och dirmed vidga-
des gestaltningsutrymmet. Andra tillférda konstnirliga kvaliteter var dock i
denna version inte patagliga, och de melodiska linjerna blev genom omdist-

ribueringarna snarare otydligare 4n i originalversionen.
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GESTALTNINGSEXPERIMENT 12a

Omdistribuering av stimmorna

Andante cantabile
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5.1.14 Gestaltningsexperiment 12b (takterna 21-24)
Som analysen i kap. 4.1.7 visar finns i Normans partitur ingen anvisning om
spel sul ponticello (det vill siga med strikens kontakestille nirmare stallet).
Men i Gestaltningsexperiment 12b (takterna 21-24) ville jag undersoka hu-
ruvida en parametrisk férindring genom en av mig tillford sddan anvisning
kunde bidra till ett annorlunda musikaliskt uttryck. Partiet utfordes av artis-
terna med bibehillande av omdistribueringen i foregaende gestaltningsforslag.
Detta sitt att spela fordrade impulser av energi fran artisternas sida for
att bibehalla jimnheten i tonbildning och dynamik, nagot som till viss del
forsvarades av stimmornas omdistribuering. Jag fann dock att gestaltnings-
utrymmet vidgades avsevirt under de fa takter som experimentet varade, och
att den tillférda artikulationen genom sin i sammanhanget nigot oskona
tonkvalitet bidrog till ett intensivare uttryck. Dessutom lit den sig — trots sin
siregna natur — naturligt inlemmas i det musikaliska flodet.
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GESTALTNINGSEXPERIMENT 12 b
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5.1.15 Gestaltningsexperiment 13 (hela satsen)

Som analysen i kap. 4.1.2 och 4.1.5 visar ir Normans musik ytterst subtilt ut-
formad i melodiskt och harmoniskt hinseende. Det tematiska materialet ir
homogent och utvecklas organiskt med utgingspunkt i nigra fi melodiska
urceller. Och i harmoniskt hinseende fir musiken sin karaktir av stimmornas
olika melodiska rérelser och av en starkt drivande progression. Att forindra
nigra av tonhdjderna i denna medvetet komplexa viv kan tyckas vara bade
onddigt och domt att misslyckas. Bevekelsegrunden for Gestaltningsexperi-
ment 13 var ind4 att undersoka hur sma, av mig tillagda, zonhdjdsforindringar
skulle kunna paverka upplevelsen av musiken, samt om dessa parametriska at-
girder kunde forstirka gestaltningens karaktir och skirpa dess riktningsverkan.
Ambitionen frin min sida var dels att utoka det tonala registret genom att via
forandringar av harmoniken lata musiken delvis fortlopa i andra tonarter 4an
de foreskrivna, dels att forstirka det musikaliska uttrycket genom melodiska
forandringar och tillagda dissonanser. I de allra flesta fall handlade det om
halv- eller heltonsférandringar. Jag nimner hir nigra exempel pd detta forfa-
rande. I takterna 2-3 4ndrade jag melodin i andraviolinstimman och erhall
dirigenom dissonanta samklanger i harmoniken. I takterna 5-8 forindrade
jag genom inforandet av ett antal b-fortecken i stimmorna bade det melodiska
skeendet och den harmoniska progressionen. En kombination av melodiska
och harmoniska konsekvenser blev féljden av mina forindringar i takterna
25-27.1 takterna 34-36 skirpte jag harmoniseringen genom inférandet av
nya dissonanser.*® Och i takt 64 adderade jag en harmonisk "6verklivning”
till den i sammanhanget taimligen avligsna tonarten ciss-moll.

Under spelet med de av mig tillagda tonhéjdsforindringarna upplevde
artisterna att de musikaliska effekterna av dven sma férandringar kunde vara
omvilvande. Samtidigt upplevdes dessa som mycket positiva, trots de bitvis
ganska dramatiska avvikelserna fran den tryckta utgévans notbild. P4 vissa
stillen fick artikulationen forandras nagot for att dissonanserna skulle f& nod-
vindig pregnans i den samlade klangen.

Karaktiren pé satsen som helhet forindrades radikalt genom dessa sma
forandringar, bide i melodiskt och harmoniskt hinseende. Mina impulser

riktade mot frekvensparametrarna — ett tydligt exempel pd medskapande

800  Seaven kap. 4.1.5.
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— genererade pa sina stillen helt nya klangliga landskap genom skiftningar
fran dur till moll, genom forindrad melodik, genom nya harmoniska pro-
gressioner och genom tillagda respektive skirpta dissonanser. Anda framstod
forandringarna sedda ut ett helhetsperspektiv mer som gradskillnader an som
artskillnader. Ett skl till detta var sikerligen dels att tonhéjdsforindringarna
var sma, dels att de foljde den ursprungliga gestiken samt att de endast upp-
tridde momentant. Dessutom spelade min ingaende kinnedom om Normans
musikaliska visioner och mina erfarenheter som tonsittare sikert en roll fér
att forandringarna skulle kunna inlemmas organiske i tonflédet. Sammantaget
fann jag att dven sma tonhojdsforandringar pa ett genomgripande sitt kan
vidga gestaltningsutrymmet och dirigenom paverka upplevelsen av musiken.
Detta savil genom att bibringa en annorlunda emotionell karaktir hos mu-
siken och forstirka gestaltningens musikaliska uttryck som genom att skirpa
det musikaliska flédets rikeningsverkan.
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5.1.16 Collageversion

Collageversionen dr ihopredigerad av olika delar ur de inspelade gestaltnings-
experimenten nr 3, 4, 6, 9 och 13. Delarna hade dir vitt skilda konstnarliga
utgangspunkter och vidgade var och en pésitt vis det potentiella gestaltnings-
utrymmet genom parametriska forindringar. Delarna var dérfor av naturliga
skal aldrig avsedda att blandas med varandra. Men jag har hir dndé i efter-
hand och efter eget godtycke sammanfogat nigra av dem till en ny musikalisk
helhet. Genom denna nyskapade konstellation av till synes oférenliga delar
bildades en ny konstnirlig helhet som kan méjliggéra utvecklandet av nya
uttryck och ny kunskap i det genom sammanfogningarna gnnu en gang vid-

gade gestaltningsutrymmet.

LJUDFIL 15. Collage av delar ur olika gestaltningsexperiment, Andante cantabile. https://
www.researchcatalogue.net/view/1606017/1606018. For basta mojliga ljudkvalitet: lyssna via
hoérlurar kopplade till datorn.
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5.2 Sangen "Manestrélar” op. 49:2

De for gestaltningsexperimenten med singen "Ménestrélar” engagerade artis-
terna hade aldrig tidigare arbetat med denna sang eller pa annat sitt kommit
i nirmare kontakt med den.*”! Inspelningarna foregicks av ett laborationsar-
bete med mig dir jag vid olika tillfillen dels delgav artisterna bevekelsegrun-
derna for mina tio olika nedskrivna gestaltningsexperiment, dels tillsammans
med dem laborerade med och utvecklade olika gestaltningar utifran dessa
forslag.®™ Till skillnad frin hur arbetet med kvartettsatsen var upplage, dir
jag infor experimenten hade noterat dem alla i partiturform, hade jag hir ut-
arbetat definitiva versioner endast betriffande experiment nr 1, 2 och 3. Och
nr 7 gav jag en slutlig klanglig form forst under redigeringsarbetet. De 6vriga
experimentens realiseringar byggde i hog grad pa improvisationer fran artis-
ternas sida under inspelningarna, men med utgingspunke i mina skriftliga
anvisningar och i vara diskussioner under repetitionerna. Under dessa strok
jag ett av experimenten innan vi paborjade det praktiska konstnirliga arbe-
tet. Min bevekelsegrund dir var att undersoka hur singarens andning kunde
paverka det konstnirliga uttrycket i den musikaliska deklamationen, men jag
fann efter noggrant overvagande att utgingspunkten inte var intressant nog
ur gestaltningsmissig synvinkel. I ett annat fall — Gestaltningsexperiment
nr 9 — var min ursprungliga bevekelsegrund att undersoka sprakljudens be-
tydelse f6r uppfattningen av singens karaktir och stimningslage. Dir strok
jag, av konstniarliga skil, utforskandet av rena vokal- och konsonantljud och
fokuserade i stallet pa olika svenska dialekter samt brytningar pa andra sprak.

Betriffande "Ménestralar” var utgdngspunkten en annan én i arbetet
med kvartettsatsen. Aven om jag inte heller hir hade ett konsertframforande
som mal for arbetet, genomsyrades gestaltningsprocessen i denna sing av ett
helhetsperspektiv. Har utgick varje experiment fran en dvergripande konstnirlig
idé infor den undersokande processen, och samtliga gestaltningsexperiment
omfattade darfor hela singen. Denna idé paverkade vilka parametrar som be-
hévde forandras och pa vilka sitt. I dessa experiment ville jag i annu hogre grad
utforska den konstnirliga potentialen hos artisterna — inklusive mig sjilv — att

801 Sangaren Sven Kristersson och pianisten Johan Ullén.

802  Sekap.5.2.1-10.
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genom associationer, tilligg och medskapande vidga gestaltningsutrymmet.
Jagville ocksa undersoka vilken inverkan en sadan process skulle kunna ha pa
forstaelsen av texten och pa det samlade musikaliska uttrycket. Impulserna
av energi hade alltsd redan frin borjan en utgdngspunkt dven i mina och de
ovriga artisternas konstnirliga uppfattningar bortom notbildens symboler
samt véra skilda klangliga visioner utifran dessa. Fragestillningarna under
det gestaltande utforskandet blev darfor mer komplexa. Denna komplexitet i
utgingspunkterna innebar att impulser av energi samtidigt riktades mot flera
olika parametrar. Forhallningssittet innebar att de medverkande artisternas
kreativa fantasi kunde fa ett storre utrymme, och dirigenom kunde de pa ett
fundamentalt sitt paverka det slutliga klangliga resultatet.

Liksom i arbetet med kvartettsatsen efterstrivade vi i inspelningsteamet
en ljudbild som gav en kinsla av bade nirvaro och intensitet. Vi ville skapa en
kinsla av ett rum vars storlek var anpassad till musikens karaktir och till en-
semblens storlek. En annan ambition var att den av oss utformade efterklangen
skulle kannas naturlig och att den klangliga balansen mellan sangaren och fly-
geln skulle vara vil avvigd. Forutom det sedvanliga redigeringsarbetet med
“klipp” fran olika tagningar, modifierade vi den klangliga ljudbilden och ge-
nomfoérda smirre andra justeringar for att tydliggora det ljudande resultatet.
Under redigeringsarbetet laborerade vi dessutom i Gestaltningsexperiment nr
7 med att vid flera tillfillen under sangens fortskridande pa digital vig gora
parametriska forindringar, bland annat av det fiktiva rummets storlek, ros-
tens framtoning och karaktiren pa efterklangen. I praktiken blev dven detta
vidgande av gestaltningsutrymmet e¢ffer inspelningarna ett konstnirligt ut-
forskande av ny kunskap och nya uttryck.
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5.2.1 Gestaltningscxperimcnt 1

Min bevekelsegrund for detta experiment var att undersoka effekeen av i singen
infogade f6r-, mellan- och efterspel med musik av Beethoven. Ambitionen var
att undersoka den konstnirliga effekten av ett sidant forfaringssitt, bade av-
seende det musikaliska stimningsinnehallet och singen som helhet.*”* Valet
av Beethoven tedde sig naturligt eftersom han var den tonsittare som Nor-
man satte hogst. Som framgar av min kallforskning i kap. 3 var det bland an-
nat Beethovens banbrytande formtinkande och hans sitt att integrera form
och innehall i sina verk som Norman beundrade.*”* Fér honom var just sam-
manflitningen och den organiska utvecklingen av de musikaliska idéerna ett
tecken pa konstnirlig kvalitet. Denna efterstrivansvirda niva fann han ocksa
hos Johann Sebastian Bachs musik dir musikaliskt uttryck ofta forenas med
en string musikalisk form.*”

Jag bestimde mig for att i detta experiment behandla musiken i "Ma-
nestralar” pa ett sitt som i vissa avseenden liknade Bachs sitt att arbeta i kanta-
ten “Wachet auf, ruft uns die Stimme” BW 'V 140 fran 1731. I den fjirde satsen
("Zion hort die Wachter singen”) presenteras i forspelet den karakeeristiska
instrumentalmusik som fortsitter hela satsen igenom. Denna sammanvivs
sedan med koralen som cantus firmus, sjungen av kérens tenorer, och den
aterkommer i bide mellan- och efterspelen.**® Men koralen framtrider aldrig
som en sammanhingande helhet. Varje fras upptrider i stillet som en vokal 6
omgiven av instrumentala fléden. I mitt experiment hade de utvalda mellan-
spelen av Beethoven sjalvfallet inte komponerats med avsikten att framforas
tillsammans med "Manestrélar”. Dirfor fick sangen fordelas ut som 6ar i ett
flode dar sangens delar och den tillagda musiken avloste varandra kontinuerligt
men inte hade ndgon ursprunglig koppling till varandra. Dessutom var singens
kinslomissiga innehill inte enhetligt som hos Bach utan varierade i 6verens-

stammelse med textens skiftningar. Utifrin dessa forutsittningar valde jag som

803  Vinligen notera att alla singens taktnummer i detta gestaltningsexperiment hanfor sig
till den nya utékade versionen av séngen!

804 Sekap.3.2,3.3,3.4.3 0ch 3.5.1.
805  Sekap.3.5.1.

806 Koralen komponerades av Philipp Nicolai 1599.
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interfolierande musik partier ur sena Beethovensonater for piano. De utvalda
takterna bedémde jag skulle passa in musikaliskt genom sina stimningslagen,
fakturer och tonarter beroende pa var i singen de skulle infogas. Min ambition
var ocksa att tillforandet av nytt musikaliskt material skulle kunna forstarka
kinsloldgen och ge nya perspektiv i det klangliga flédet. Dockningarna mellan
sangen och Beethovens musik blev i detta sammanhang av central betydelse.

Sangen inleddes i takterna 1-6 med ett forspel dar materialet har himtats
fran zvd olika sonater. I takterna 1-2 och takterna 5—6 inklusive upptakt kom-
mer materialet fran takterna 1-2 respektive 14-15 ur forsta satsen i Beethovens
sonat i A-dur op. 101.*”” I takterna 3—4 kommer materialet fran takterna 4-5
ur tredje satsen i Beethovens sonat i Ass-dur op. 110. Tva mellanspel infoga-
des. Dels frin sangens takt 32 dir jag infogade takterna 1-8 ur tredje satsen i
Beethovens sonat i A-dur op. 101, dels frin singens takt 56 inklusive upptake
dir jag infogade takterna 1-3 ur andra satsen i Beethovens sonat i e-moll/E-
dur op. 90. Singen avslutades med ett efterspel fran andra hilften av sangens
takt 78, dir jag infogade material fran takterna 4-6 ur tredje satsen i Beetho-
vens sonat i Ass-dur op. 110. I teknisk mening 4r detta efterspel egentligen ett
mellanspel i Normans pianoefterspel och med hans originalmusik i de sista tvéa
och en halv takterna. Bade forspelet, mellanspelen och efterspelet forenade
sig somlost till Normans komposition. P sa sitt omsléts singen i detta expe-
riment av pianomusik skriven i en annan tid, i en annan stil och tagen ur ett
annat sammanhang. Mitt tillvigagangssitt hir var alltsi radikalt annorlunda
jimfort med vad som ir fallet hos de Assis i hans Diabelli Machines.**® Dir
rordes inte Beethovens egen notation, utan annan musik inkorporeras mellan
Beethovens variationssatser — bade av honom sjilv och hans samtida samt helt
nykomponerad musik. Jag problematiserade i stillet Normans egen notation
genom att bryta upp och leda om det musikaliska flodet, s& att musik av en
tonsattare frin en annan tid och ur en annan kontext infogades inuti singen.

Enligt min uppfattning harmonierade avsnitten ur Beethovens piano-
sonater Overraskande vil med Normans sang trots att de hade tillforts uti-

fran. Ensemblen upplevde till och med att den organiska legeringen av de tva

807 Materialen ur Beethovens sonater har i noterna till detta gestaltningsexperiment skrivits
ut i ndgot mindre storlek for att underlatta identifieringen vid genomlésningen.

808  Sekap. 1.2.
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musikstilarna faktiskt kunde framlocka virden i singen som annars inte var
helt uppenbara. Nya och férdjupade uttryck uppstod exempelvis genom att
den tillagda musiken i sitt férindrade sammanhang gav upphov till nya rela-
tioner mellan delarna i den utvidgade musikaliska helheten, och dessutom gav
artisterna mojligheter till annorlunda perspektiv under gestaltningsarbetet.
P4 ett par stillen hade jag dndrat Beethovens noterade rytmik for att
lattare kunna anpassa sonatsatsen till singen. Dessa skillnader var dock endast
grafiska och hordes inte vid den klingande realiseringen. Vid ett tillfdlle — med
musik ur Beethovens op. 90 — hade jag ddremot dndrat originaltaktarten 2/4
till sangens 6/8, vilket medforde en liten men hérbar rytmisk forindring av
Beethovens musik. Man kunde 4nda befara att sammanblandningen av tva
olika slags musik skulle hota att splittra upplevelsen av en musikalisk helhet.
Men effekten blev snarast den motsatta. Det var frapperande hur litt och
naturligt Normans musik lit sig interfolieras med den tillforda musiken. For
mig framstod det dessutom som konstnarligt fruktbart att i singen inféra
forspel, mellanspel och efterspel av Beethoven samt i den nya omgivningen
fordela ut Normans sing pé vokala 6ar. Och min bedémning blev att detta
savil fordjupade de musikaliska perspektiven som gav nya gestaltningsmis-
siga utgangspunkter. En dialogsituation uppstod dar den infogade musiken i
relation till saingen kunde forflytta fokus, fordjupa det emotionella uttrycket
och forindra rikeningsverkan. P s vis vidgades gestaltningsutrymmet sam-
tidigt som det samlade musikaliska stimningsinnehallet i den nya helheten

forindrades och forstirkees.
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5.2.2 Gestaltningsexperiment 2

Som framgar av analyserna i kap. 3.5.1, 3.5.4 och 4.1 4r rytmiken som enskild
parameter inte alltid den mest profilerade hos Norman. Han later i stallet, pa
ett ofta raffinerat sitt, samtliga musikaliska parametrar samverka i en organisk
utveckling av satsen. I sammansatta taktarter kan dessutom hans benagenhet
till rytmiska overbindningar ge musikens forlopp en vag, gatfull och nistan
svavande karakeir. Ibland verkar till och med hans motiv utvecklas organiske
ur dessa taktarters inneboende rorelseenergi. Men trots denna uppenbara
metriska kinslighet holl han sig i sitt komponerande alltid inom de under
hans tid vedertagna taktarterna. Flera av hans samtida europeiska kolleger
experimenterade diremot vid enstaka tillfillen med savil oregelbundna som
vixlande taktarter. S gjorde bland andra Brahms och Tjajkovskij.*” Hos
Norman finns dock inga sédana ansatser.

Bevekelsegrunden for detta experiment var att — med bibehéllande av
en kinslighet for den subtila relationen mellan texten och musiken — under-
soka en oregelbunden taktarts emotionella inverkan p gestaltningen och pa
forstaelsen av texten. Darfor hade jag i denna version andrat metriken fran
originalets 6/8 till 5/8. Dirigenom ville jag erhalla en tydligare rytmisk preg-
nans och samtidigt ge det musikaliska flédet en mer framatriktad karakear.

Forindringarna fick flera gestaltningsmissiga konsekvenser. Ensemblen
fann exempelvis att 5/8-versionen krivde ett nagot lugnare grundtempo in
originalversionen, och sma tinjningar pé vissa toner, for att fungera optimalt.
Sarskilt den sista attondelen i takten upplevdes som kinslig for varje form av
tempomissig “stress” framat. Man fann ocksa att den saknade sjitte attonde-
len i takten medférde att den upplevda kinslomissiga energin kring den femze
attondelen 6kade enormt mycket — i synnerhet om den tinjdes nagot. En an-
nan forvirvad insikt hos ensemblen var behovet hos singaren att, beroende
pa taktarten 5/8, ibland behova justera frasering och andningsstallen. En si-
dan justering kunde exempelvis innebira att forhélla sig agogiskt flexibel dar
utrymmet for andning hade minskats pa grund av att en &ttondel saknades i
takten. Den nya taktarten kunde ocksd innebira att musikaliska betoningar

och ordens placering i forhéllande till det musikaliska flodet ibland férindrades

809 I exempelvis Brahms Variationer i D-dur dver en ungersk sdang, op. 21 nr 1 (1857) vaxlar
taktarten mellan 3/4 och C. Och i Tjajkovskijs sjatte symfoni i h-moll, op. 74 (1893) 4r
den andra satsen, Allegro con grazia, noterad i taktarten 5/4.
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— och dirigenom ordens betydelse i det nya sammanhanget. Dir sa krivdes
fick dirfor gestaltningsmissiga 16sningar tillgripas for att behalla textens me-
ningsfullhet dven i 5/8-versionen. Detta férhallande berodde inte bara pa den
nya taktarten utan ocksa pa att Norman i originalversionen uppenbarligen var
oerhort lyhord for textens betydelser, valorskiftningar och betoningar. Ensemb-
len uppskattade den nya versionen av singen och fann — efter att ha laborerat
sig fram till framforanden dir det musikaliska innehéllet kunde smiltas sam-
man med taktartens oregelbundenheter — att det musikaliska flodet i saingen
fick en patagligt mer framitriktad karakeir.

Ytterst lite musikaliskt material hade egentligen tagits bort av migidenna
version, trots att en dttondel saknades i varje take. Det mesta hade endast kom-
primerats tidsmissigt. Men skiftningen frin en jamn till en ojimn takeart krivde
flera konstnirliga 6verviganden. Den forsta fragan blev hur de fem attonde-
larna skulle férdelas i takten — 2 attondelar+3 dttondelar eller 3 ttondelar+2
attondelar. Losningen blev att lita 342 6verviga eftersom originalmusiken ofta
timligen obesvirat lit sig forandras pa det sittet. Men pa vissa stillen kravde
den musikaliska utformningen en indelning om 2+3. Den nya taktarten och
dess indelningar medf6rde att diktens ursprungliga deklamation luckrades upp.
Och takterna med en 3+2-indelning dir den femte dttondelen var ett ensta-
vigt ord, krivde ofta ett interpretatoriskt lugn pa den femte attondelen for att
sakra textens inneborder. Ibland fick vid sadana tillfillen den fjarde attondelen
till och med férkortas négot genom en tydlig avfrasering for att ge utrymme
at andning och/eller for att bibehilla en agogisk tydlighet. I takterna 22-23
slitades Normans nigot ovanliga gestik ut genom att ordet “faller” i take 23
forlingdes, och hirigenom skapades en ny harmoni mellan textlig och musi-
kalisk avfrasering.*® Samtidigt flyttades i take 22 betoningen frin "bleka” till
“dager”, vilket fick kompenseras av artisternas tinjning pa forsta attondelen i
denna take ("ble” i “bleka”). I vissa fall — som exempelvis i takterna 10-13 och i
takterna 5253 — fick jag i pianostimman omférdela tonerna i den nya takear-
ten sa att melodiska toner i stallet omdistribuerades till hogerhandens ackord.
Iandra fall, som exempelvis i takt 14, fick i pianostimmans hogerhand ett Giss
och ett av Cissen utga. Det avgorande kriteriet for alla dessa ingrepp var att

forandringarna skulle vara minimala i melodiskt och harmoniskt hinseende.

810  Seaven kap. 4.2.1.
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Sammantaget fann jag att denna metriskt férandrade version av "Mi-
nestralar” bibeholl manga av originalets musikaliska kvaliteter — inklusive
lyhérdheten infor forhéllandet mellan textens och musikens uttryck — sam-
tidigt som den tillférde andra. Inte minst gav taktarten 5/8 ett "driv” och en
intensitet i framforandet. Jagkunde allts konstatera att de gjorda parametriska
forandringarna, med sin asymmetriska karaktir, hade en emotionell inverkan
pa gestaltningen som var betydande och som dessutom paverkade flera andra
musikaliska parametrar. Gestaltningsutrymmet vidgades patagligt genom
dessa forandringar, och enligt min bedomning motiverade de erhallna konst-
narliga resultaten pa ett Gvertygande sitt de gestaltningsmassiga utmaningar
som den nya taktarten orsakade. Denna version blev i sjilva verket nigot av
en favorit hos artisterna.
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5.2.3 Gestaltningsexperiment 3
Som framgar av analysen i bland annat kap. 4.1.2 anvinde Norman ofta sina
valda intervall pd ett medvetet konsekvent vis under det organiska utarbe-
tandet av en sats. Min bevekelsegrund for detta experiment var att behilla
hans ursprungliga intervallsteg, men 4ndra intervallens riktning genom att
konsekvent och s ofta som majligt spegelvinda dem. Samtidigt bibeholls
alla 6vriga parametrar samt hela pianostimman of6rindrade. Min ambition
var att undersoka den parametriskt foraindrade singstimmans relation till
pianostimman for att se om nya konstnirliga virden skulle kunna erhéllas.
Grundidén var visserligen mer idémissigt an musikaliskt grundad, men det
praktiska utforandet kriavde flera musikaliska stillningstaganden frin min
sida. Av tonala skal fick jag exempelvis gora vissa modifieringar gillande de
spegelvinda intervallens storlek. Och pé nagra stillen, exempelvis i takterna
10-13 respektive 26-29, kravdes delvis andra 16sningar for att skapa en me-
lodisk linje i 6verensstimmelse med harmoniken. I takterna 14, 20 och 30 fick
ocksd under gestaltningsarbetet ndgra toner oktaveras uppat respektive nedat
for att battre passa den aktuella rosten, vilket precis i skiktbytet andrade den
avsedda rorelseriktningen och dirigenom péverkade den melodiska linjen.
Att som i detta experiment konsekvent och radikalt férindra singstim-
mans tonhojder medforde avsevirda konsekvenser for det konstnirliga arbetet.
Aven om den nya singstimman troget foljde originalets alla andra parametrar,
som exempelvis frasering och dynamik, uppstod genom de nya intervallrike-
ningarna andra melodiska och harmoniska férhallanden mellan singen och
pianostimmans helt oférindrade parametrar. Det innebar att de flesta musi-
kaliska element i singen kindes vilbekanta, men de fick genom den f6rind-
rade singstimman andra relationer till varandra i det klingande skeendet. Inte
minst gillde det forhallandet mellan singstimman och texten. Detta glapp,
som forstarktes av artisternas klangminnen fran singstimman i sin ursprung-
liga form, erfors av dem som en korsmodal upplevelse dir samspelet mellan

811

de olika samtidiga sinnesintrycken inte riktigt harmonierade.” Jimfort med

originalversionen upplevde artisterna dessutom knappast nagra patagliga

811 Hur en méngfacetterad viaxelverkan av sinnesupplevelser ar avgorande for att skapa kom-
plexa och flerskiktade musikaliska inneborder mellan text och musik samt for att ge kéns-
lomissiga upplevelser av den klingande musiken visas av Zohar Eitan, Renee Timmers
& Mordechai Adler i arbetet med Franz Schuberts (1797-1828) sang “Die Stadt” till
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konstnirliga vinster genom forindringarna i detta experiment. P vissa stillen
ledde kravet pa spegelvindning ocksé till melodiska I6sningar i singstimman
som till en borjan inte kindes helt sjilvklara att utfora.

Att spegelvinda singstimman var mer komplicerat i praktiken dn i teo-
rin. Och ibland kunde den nya stimman upplevas som nagot mindre preg-
nant dn sin “rittvanda” version. Jag fann dock att den férindrade melodiken
harmonierade timligen vil med textens innehall, och att flera av de nya re-
lationerna mellan sangstimman och pianostimman blev uttrycksfulla savil i
melodiskt som i harmoniskt hinseende. Min samlade bedémning blev ind
att singstammans relation till pianostimman visserligen patagligt forindra-
des genom detta tillvigagangssitt, och att gestaltningsutrymmet dirigenom
vidgades. Men de nya konstnirliga virden som dirigenom erhélls var — trots
overtygande enskildheter — inte sédrskilt signifikanta. Sedd som helhet saknade
singen i denna version dessutom originalets sjalvklarhet.

Heinrich Heines dikt ’Am fernen Horizonten”. Se Zohar Eitan, Renee Timmers & Mor-
dechai Adler, ”Cross-modal correspondences and affect in a Schubert song” Music and
Shape, eds. Daniel Leech-Wilkinson and Helen M. Prior (New York, NY: Oxford Univer-
sity Press, 2017), s. 58-59.
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5.2.4 Gestaltningsexperiment 4

I detta experiment ville jag undersoka vilken betydelse sangens instrumentala
inramning i form av improviserade for-, mellan- och efterspel i pianostimman
skulle kunna ha for savil uppfattningen av singens nya helhet som for relatio-
nen mellan ensemblens bida stimmor. Improvisationer pé piano var vanligt
forekommande under den forsta halvan av 1800-talet. Men dé var utgangs-
punkten ofta att i stunden skapa preludier i anslutning till den noterade musik
som skulle framforas, eller att skapa fria improvisationer over olika bekanta
teman."' Beroende pa musikens karaktir forvintades dessutom inte sillan
improvisationer vid av tonsittaren utskrivna fermater inne i satsen.®> Detta
var firdigheter som allmint forvintades av en framtridande pianist.** Som
framgar av min killforskning i kap. 3.1 var Norman redan frén unga ér kind
for sin skicklighet inom detta omrade, vilket bland annat framgér av tidnings-
recensioner efter hans konsertframtridanden.®** I mitt fall fick improviserad
musik av en — i jimforelse med singen — helt annan stil och av delvis annor-
lunda karaktir utgora dessa for-, mellan- och efterspel.

De improviserade tillkomponeringarna kunde i mitt experiment antingen
vara en forstirkning av singens kinslomissiga grundlige eller ha en kontraste-
rande karakear. Det klingande materialet skulle dock alltid hamtas ur — och ut-
vecklas ur — singens noterade musikaliska material. Stilistiskt kunde den tillagda
musiken avvika kraftigt frin singen — 4ven genom nutida konstmusikaliska
idiom — men anslutningarna till singen méste utformas sa att de nya delarna
kunde infogas i helheten pa ett organiske sitt. Idémissigt anslot jag mig dérige-

nom i detta avseende till Normans egen syn pa musikalisk utveckling i en sats.*™®

812 Dennis Libby, “Improvisation”, §:4 Western art music, After 1800, i The New Grove Dic-
tionary of Music & Musicians, ed. Stanley Sadie (London: Macmillan Publishers Limited,
1995).s.50.

813  Martin Edin, “Cadenza Improvisation in Nineteenth-Century Solo Piano Music Accor-
ding to Czerny, Liszt and their Contemporaries”, i Beyond Notes: Improvisation in Western
Music of the Eighteenth and Nineteenth Centuries, ed. Rudolf Rasch, volume 16 of the series
Speculum Musicae (Brepols: Turnhout, 2011), s. 163-183.

814  Libby 1995, s. 50.

815  Sanner 1955, s. 15. Se dven kap. 3.1.

816  Sekap.3.5.1.
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De olika versioner pianisten skapade under inspelningsdagen f6rholl sig mycket
frite dill originalmusiken och var sinsemellan helt olika betriffande stimnings-
lage och uttrycksniva. Stilistiske skiljde sig de improviserade partierna kraftigt
fran Normans musik, och improvisationerna lekte inte sillan med motiv som
fick utvecklas fritt. Anslutningarna till Normans sang efter improvisationerna
blev dirigenom ett medvetet utformat atervindande till hans tonsprak. Sing-
stimman framférdes utan improviserade inslag, men uppdelad i mindre avsnitt
med hinsyn till pianots improvisationer.

Artisterna upplevde att denna blandning av gestaltad noterad musik
och improvisationer var uppfriskande, och innehéllet i de improviserade par-
tierna gav tydlig relief at de 6vriga delarna av sangen. Mixen av stilar och ut-
trycksmedel stimulerade dessutom det musikaliska samspelet, eftersom varken
sangare eller pianist i forvig visste hur de fria pianopartierna skulle utformas
eller hur linga de skulle bli. Improvisationspartierna hade visserligen sin ut-
gangspunkt i en konstnirlig koppling till Normans sing men dgde samtidigt
en totalt oforutsigbar potential av energi, uttryck och stilmedel. Det forsatte
sangaren i en lyhord och laddad position infor varje kommande 6gonblick da
han efter pianistens improvisation skulle ansluta till det musikaliska flodet.
Genom badas professionalitet blev dessa méten organiskt sammanliankade
med den ursprungliga musiken.

Att mitt inne i singen blanda radikalt olika musikaliska stilar frin olika
tider skulle kunna ses som bade okinsligt och konstnirligt intetsdgande. Men i
detta fall var de medverkande artisterna positivt installda till forutsittningarna
for denna version. Dessutom handlade det om improvisationer dar pianisten
utgick frin musikaliskt stoff ur singen, och detta var i sin tur starke nog for att
tila en sidan konfrontation. Jag fann att improvisationerna gav en energikick
som — trots att sangstimman inte deltog i dem — livade upp dven samspelet
mellan sdngare och pianist. Och det totala gestaltningsutrymmet utvidgades
genom improvisationernas adderande av andra stilmedel in dem som &terfinns
i Normans musik. Improvisationerna och gestaltningen av singen paverkade
alltsd varandra omsesidigt. Min samlade bedémning blev att pianoimprovi-
sationerna som instrumental inramning av sangen bade vidgade gestaltnings-
utrymmet och hade en lingtgiende positiv inverkan pa relationen mellan de
bida stimmorna. Och tillsammans med originalmusiken formade dessa en

helt ny och konstnirligt 6vertygande musikalisk helhet.

LJUDFIL 19. Gestaltningsexperiment 4, "Manestralar”. https://www.researchcatalogue.net/
view/1606017/1606018. For basta mojliga ljudkvalitet: lyssna via hérlurar kopplade till datorn.
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5.2.5 Gestaltningsexperiment 5
Som framgir av mina analyser i kap. 4.2 och 4.2.1 har Norman i de tolv
singerna op. 49 ofta valt att frigora sig fran texternas strofiska uppbyggnad
for att i stillet utforma sin egen, musikaliskt baserade, prosodi. Singen "Mi-
nestrilar” ir dock inte nigot tydligt exempel pa ett sidant forfarande.”
Endast i C-delen (takterna 36-43) intar han momentant ett i detta avseende
friare forhallningssite.*'®

Min bevekelsegrund for detta experiment var att gi dnnu lingre i de
parametriska forindringarna genom att el frigora texten frin musikens
prosodi. Jag ville darfor undersoka pé vilket sitt en improviserad fri dekla-
mation — bade i metriskt och emotionellt hanseende - till ett konstant pa-
gaende pianoackompanjemang i originalform skulle kunna paverka gestalt-
ningens karaktir och méjligheter att 6ka uttryckens intensitet. I ett forsta
skede fanns dven Sprechgesang (talsing) i Arnold Schonbergs och Alban Bergs
(1885-1935) anda med som ett utférandealternativ i detta experiment. Jag
fann dock ganska snabbt under férarbetena att detta slag av zoterad talsing
snarare himmade 4n frigjorde kreativiteten i gestaltningsarbetet. I praktiken
framfordes sangen alltsa som en improviserad melodram dir texten aldrig
sjongs. For att uppnd detta frigjorde sig singaren konsekvent fran "Manestri-
lars” prosodi, han forhéll sig metriskt obundet till pianostimmans 6/8-takt
och han gjorde stora forindringar i stimmans tidsliga forlopp. Ett sitt blev
att momentant vara tyst medan musiken pégick for att sedan i hogre hastig-
het lisa orden. Ett annat blev att deklamera texten i en helt annan rytm dn
den i dikten och singen foreskrivna. Denna metriska frihet medforde ocksd
att ordens betydelse och musikens forlopp avsiktligt ofta skiljdes at, samti-
digt som ordens funktion som betydelsebirare paradoxalt nog ofta forstirk-
tes. Likasa kunde betoningar och tonfall — ibland slumpvisa — accentuera
vissa ord i texten och dédrigenom férindra deras valorer och funktioner i det
pagiende ljudande flodet.

Séngarens agogiska frihet upplevdes av ensemblen som ett satt att dra-
matisera textens potentiella innebérder. Impulserna av energi riktades i forsta
hand mot tids-, dynamik- och frekvensparametrarna genom forindringar

817  Sekap. 4.2.5.

818 Sekap.4.2.1
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av flodeshastighet, roststyrka och tonfall. Jag fann att just kombinationen
av musikens kontinuerliga flode i pianostimman och infallen i talstimman
skapade en dramaturgisk spinning som jag inte pa samma sitt upplevde i
originalmusiken. Fokuseringen pé enstaka eller nagra fa ord kunde visser-
ligen ibland forskjuta uppmirksamheten frin diktens helhet till enstaka
emotionellt laddade partier. Men detta upplevdes i sammanhanget inte som
nigonting negativt.

For mig blev det snabbt uppenbart att detta sitt att framfora singen
dgde en oerhord gestaltningsmissig potential. Interaktionen mellan piano-
stammans lugna fortskridande och talstimmans oforutsigbara utspel skapade
enorma mojligheter till variation och utveckling av kinslospektrat. Samman-
taget fann jag att gestaltningsutrymmet kraftfulle vidgades av detta sitt att
framfora sangen. Och det paverkade radikalt bide gestaltningens karakear
och majligheterna att 6ka uttryckens intensitet.

LJUDFIL 20. Gestaltningsexperiment 5, Ménestrélar”. https://www.researchcatalogue.net/
view/1606017/1606018. For basta mojliga ljudkvalitet: lyssna via hérlurar kopplade till datorn.
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5.2.6 Gestaltningsexperiment 6
Som framgar av mina analyser i kap. 4.2.4, 4.2.8 och 4.2.9 r6r sig Normans
artikulations-, dynamik- och tidsparametrar i denna sang inom ett konven-
tionellt spektrum. Dynamiken befinner sig exempelvis aldrig bortom pia-
nissimo eller forte, och varken artikulationen eller tempoanvisningarna kan
generellt sett betraktas som uppseendevickande i sin utformning. Och som
jag visar i kap. 3 stod den medvetna organiska linglinjigheten i hans musik
ofta i stark kontrast till symptomen pa hans tourettesyndrom, dir bristen
pd impulskontroll kunde orsaka plétsliga motoriska eller verbala utfall.*"” I
detta experiment ville jag undersoka hur kraftiga och samtidiga férandringar
av artikulations-, dynamik- och tidsparametrarna — men #zan att foraindra
frekvensparametern — skulle kunna forindra singens karaktir samt hur ge-
staltningsutrymmet hirigenom skulle kunna tinjas. Musiken framférdes med
improviserade betoningar, accenter, kraftiga agogiska forindringar, andrad
artikulation, andrad klangkaraktir, plotsliga dynamiska forandringar och
extremt stor tempomissig frihet i bide sing- och pianostimman. Dessa ra-
dikala parametriska férindringar tog ingen sirskild hinsyn till de enskilda
ordens innebérd eller sammanhang, vilket fick som konsekvens att stimmorna
i hog grad levde sitt eget emotionella liv baserat pa de forandrade parame-
trarna och deras interaktion snarare in pa textens innehall.**°
Experimentet stimulerade artisterna till versioner av singen som — med
strangt bibehallande av originalets angivna frekvenser — forholl sig oerhort
frice till bade texten och den noterade musiken. Impulserna mot tids-, dyna-
mik- och artikulationsparametrarna gav till-ljud-kommanden som befann sig
extremt lingt bort frin bide singens notation och dess stilistiska hemvist.
Uppenbarligen fanns det ndgot i experimentets utgingspunkter som forloste
en stor kreativitet hos artisterna. Bade singare och pianist f6rholl sig fortls-
pande improvisatoriskt till det musikaliska materialet, och detta férhéllande
blev en avgorande faktor for utformningen av det klangliga resultatet. De

fick ocksa vara ytterst uppmirksamma pé varandras infall och utspel i det

819 Sekap.3.6.4 och 3.6.1.

820 Detklingande utfallet av detta experiment kan genom sina tvéra kast och snabbt skiftande
uttryck i efterhand verka férete en koppling till tourettesyndromets symptom. Detta var

dock inte priméart en medveten utgangspunkt fér utformningen av experimentet.
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ljudande skeendet for att versionen inte skulle sonderfalla i ett oorganiske
och kaotiskt ljudcollage utan direkt inb6rdes sammanhang mellan de musi-
kaliska bestindsdelarna.

Min bedomning blev att trots denna versions skenbart disparata lju-
dande element kunde, genom ensemblens intensiva medskapande i den im-
proviserade gestaltningsprocessen, en musikalisk helhet skapas med sin egen
kinslomissiga logik. Detta kan tyckas vara paradoxalt eftersom den enda
fastlagda parametern hir var de noterade tonhojderna, s utgingspunkten
for till-ljud-kommandena var slumpmissiga utspel hos artisterna. Men deras
respektive infall f6ljdes lyhort och blixtsnabbt upp av den andre och utveck-
lades vidare i en kedja av intensivt improviserat skapande under den pagaende
klingande gestaltningen. Att det med dessa forutsittningar kunde uppsta en
ny musikalisk helhet beror till stor del pé artisternas skicklighet i samspelet,
pa deras kreativa formaga i stunden och pa deras kinsla for den musikaliska
dramaturgin. Sammantaget fann jag att eftersom de musikaliska paramet-
rarnas egenskaper — utom frekvensparameterns — i denna version kraftfulle
forandrades, blev singens karaktir som helhet ocksé forindrad. Genom att
de inbordes relationerna mellan parametrarna, och dirigenom karaktiren pa
interaktionen, blev s radikalt annorlunda kunde gestaltningsutrymmet tinjas
pa ett avgorande och konstnirligt signifikant sit.

LJUDFIL 21. Gestaltningsexperiment 6, "Manestrélar”. https://www.researchcatalogue.net/
view/1606017/1606018. For basta mojliga ljudkvalitet: lyssna via hérlurar kopplade till datorn.
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5.2.7 Gestaltningsexperiment 7

Norman hann aldrig uppleva inspelningsteknikens mojligheter att forflytta
ett akustiskt framférande till ett dtergivande i ett helt annat rum och vid en
helt annan tidpunkt. Som framgar av min killforskning i kap. 3 var han dock
som utévande musiker och dirigent van att arbeta i lokaler av mycket skiftande
storlek och karakear — alltifrin Kungl. Operans stora sal och 6verakustiska kyr-
korum till mindre kammarmusiklokaler med varierande akustiska egenskaper
samt musikaliska salonger i hemmiljé — och att anpassa sitt musicerande efter
de olika akustiska och praktiska férutsittningarna. Aven som tonsittare av
symfonier, kantater, teatermusik, korverk, kammarmusik, pianostycken och
sanger fick han naturligtvis anpassa karaktiren pd sin musik till de lokaler dar
musiken var tinke att framf6ras. Singen "Manestralar” fir exempelvis antas
vara skriven for ett mindre rum, férmodligen en salong. Min bevekelsegrund
for detta experiment var att — oavsett storleken och den akustiska karaktiren
pa det fysiska rum for vilket singen hade komponerats — undersoka hur digi-
tala forindringar av inspelningens fiktiva klangliga rum genom olika efterklang,
olika rumsstorlek, olika placering i rummet och andra férandringar av ljud-
bilden skulle kunna paverka gestaltningens uttryck.*

Under inspelningarna av detta experiment rorde sig singaren med en
egen handmikrofon i det fysiska rummet. Utgdngspunkten var en plats som
lag nagot for lingt bort fran huvudmikrofonerna for att under normala in-
spelningsforutsittningar fungera tillfredsstillande. Succesivt nirmade han sig
direfter pianisten (och vira huvudmikrofoner) for att dir sjunga extremt nira

sin handmikrofon. Direfter rérde han sig stegvis tillbaka till utgangspunkeen.

821 DPianisten och musikforskaren Stephen Emmerson samt inspelningsproducenten och elgi-
tarristen Paul Draper har tillsammans genomfért liknande férdndringar i samband med
inspelningar av pianomusik. Se Paul Draper & Stephen Emmerson, ”Remixing Modernism:
Re-imaging the music of Berg, Schoenberg and Barték in our time”, Journal on the Art of
Record Production, Issue 5 (2011). De aktuella verken var Bergs Sonat op.1, Schonbergs Tre
pianostycken op. 11 och Bartdks Bagateller op. 6. En utgdngspunkt for projektet var pianis-
ten Glenn Goulds inspelnings- och redigeringskoncept akustisk koreografi. Detta begrepp
(liksom hans begrepp akustisk orkestrering) innebar manipulationer av bland annat klang-
farger, dynamik och riktningsverkan i rummet. En annan utgangspunkt var 6vertygelsen
att tekniska “interventioner” i samband med inspelningar kan rittfardigas som ett sitt
att, i 6verensstimmelse med deras uppfattning av musiken, utstracka [och tydliggéra] de
musikaliska innebérderna — med min vokabular: att vidga gestaltningsutrymmet. (Draper
& Emmerson 2011, s. 2.).
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Ju ndrmare pianisten han kom desto nirmare handmikrofonen sjéng han och
vice versa. Under redigeringsarbetet skapade vi i inspelningsteamet sedan
andra och forinderliga fiktiva rum i vilka musiken klingade. Storleken pa dessa
rum och deras efterklang forindrades fortlopande av oss med utgangspunke i
singarens placeringar och rorelser. Vi lade ocksé i vissa partier till en sopran-
rost och en barytonrost pa oktavavstand frin singaren. Eftersom dessa hade
skapats pé digital vig utifrin hans rost och gestaltning, foljde de in i minsta
detalj bade frekvenser och agogik hos honom. I vissa partier av singen lat vi
de nya résterna framtrida en och en tillsammans med “originalsingaren”, och
i takterna 51-52 ldt vi alla tre rosterna sjunga tillsammans.

Artisterna var fullt inférstddda med forutsittningarna for experimen-
tet. Anda var det en mirklig upplevelse for dem att framféra sangen pa detta
sitt, i vetskap om att det de sjilva gjorde och horde i vissa avseenden inte alls
skulle komma att likna det slutliga klingande resultatet. Under inspelnings-
situationen blev exempelvis handmikrofonens roll i det fysiska rummet helt
meningslos for singaren. Snarare fick den — liksom hans rérelser over golvet
— karaktir av storande inslag under framférandet.

I den digitala virlden ar det mojligt att pd inspelningar i efterhand pé-
verka bide rummets storlek och dess efterklang. Bade i teorin och i praktiken
ar det ddrfor lika litt att exempelvis skapa ett litet rum med enorm efterklang
som att skapa ett enormt rum med mycket liten efterklang. Grinserna satts i
princip endast av tycke och smak. I detta fall anpassade vi varsamt de rums-
liga parametrarna till singarens rorelser i det fysiska rummet for att forstirka
kinslan av rorelser mellan avstind och nirhet i det omskapade rummet. Att
i efterhand laborera med detta rums egenskaper och ljudande innehall - i
kombination med ensemblens framférande i det fysiska rummet — visade sig
kunna ge nya moéjligheter till klanglig och innehallslig paverkan. Detta trots
att vara forandringar i dessa hinseenden var taimligen diskreta.

Tre moment samverkade hir: hinsynen till textens innehall, singarens
agerande i det fysiska rummet och skapandet av det fiktiva rummets fluk-
tuerande egenskaper. Tilliggen av “nya” roster forindrade bdde den vokala
klangen, upplevelsen av det klingande rummet och framférandets emotionella
egenskaper. Sammantaget kunde jag efter redigeringsarbetet konstatera att pa-
rametriska forindringar av ljudbilden med ovan nimnda manipuleringar hade
en reell inverkan pé den slutliga gestaltningens musikaliska uttryck. Denna

gestaltning blev en produkt bade av artisternas konstnarliga prestationer i
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det fysiska rummet och av mitt och inspelningsteknikerns konstnirliga ar-
bete i det omskapade rummet. Det totala musikaliska gestaltningsutrymmet
kunde hirigenom vidgas mer 4n vad som hade varit mojligt med enbart ett
akustiskt framforande.

LJUDFIL 22. Gestaltningsexperiment 7, Ménestrélar”. https://www.researchcatalogue.net/
view/1606017/1606018. For basta mojliga ljudkvalitet: lyssna via hérlurar kopplade till datorn.
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5.2.8 Gestaltningsexperiment 8
Som framgér av min killforskning — bland annat i kap. 3.5.1 och 3.6.4 - kring
Normans konstnirliga utgingspunkter och visioner, var organisk utveckling,
inre sammanhang och kontinuitet ledord for det sitt pa vilket han lat musi-
ken vixa fram i sitt kompositionsarbete. I skarp kontrast till denna minutisa
kontroll av de musikaliska uttrycken stod effekterna av hans sjukdom. I det
dagliga livet kunde han - sirskilt under de tidigare aren — inte alltid kontrol-
lera sina tvingande impulser. Och hans kombinerade motoriska och verbala tics
sigs av omgivningen ofta som tecken pa nervosa eller psykiska besvir.*** Min
bevekelsegrund for detta experiment var att — i motsats till Normans lineira
sitt att utveckla sina musikaliska idéer — undersoka hur snabbt vixlande olika
tinkta och gestaltade sinnestillstand — det vill siga den forestillda kinslomis-
siga kontexten — skulle kunna paverka det musikaliska uttrycket i framforan-
dena. Artisterna framforde singen som en mix av olika psykiska tillstind och
olika forhéllningssatt till textens innehall. Det var singaren som i sitt vokala
musicerande styrde de tita vixlingarna mellan uttrycken, men pianisten forand-
rade blixtsnabbt den emotionella karaktiren pé sitt spelande i enlighet med de
konstnirliga intentioner han uppfattade frin singarens sida. Sinnestillstinden
kunde exempelvis besta i att bubbla av skratt, att hulka av grét, att vara heligt
forbannad, eller att vara skrimd till vanvett. Tillstinden skiftade ofta, iven mitt
i en mening, och kunde fériandras utan direkt anknytning till textens valorer. 823
Det visade sig att vissa tillstind — om 4n med helt olika karakedr — lit
ovintat lika varandra nir man endast horde singaren, och alltsd inte sdg hans
mimiska och gestiska uttryck. Ett sidant exempel var uttrycken for hiftige
skratt och hiftig grit. Detta forhallande fick singaren parera genom att finna
ljudande uttryck som blev annu mer specifika. Impulserna av energi gentemot
de musikaliska parametrarna for att skildra de olika sinnestillstainden innebar
stora forandringar av singens karakeir. Ensemblen fann dock att singen tim-

ligen ldtt it sig manipuleras i dessa avseenden.

822  Sekap.3.6.1.

823  Liksom fallet var i Gestaltningsexperiment 6 4r jag medveten om att &ven resultaten av detta
experiment majligen skulle kunna associeras med symptom hérrérande fran tourettesyndro-
met. Det ar dock inte alls min ambition att har forsoka ”beskriva” saidana symptom i klanglig
form. Snarare 4r utfallen en konsekvens av mitt experimentella forhallningssatr till - och
utforskningen av — de potentiella egenskaperna hos det musikaliska materialets parametrar.
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Min bedémning blev att det klangliga resultatet av dessa parametriska
forandringar visserligen innebar att kopplingen till textens innebérder 16s-
gjordes, och att gestaltningarna i vissa fall till och med gick tvirt emot dik-
tens stimningsldgen. Men trots detta, och trots experimentets mosaikartade
kinslopalett, upplevde jag indi den nya musikaliska helheten som emotionellt
fingslande. Sammantaget kunde jag konstatera att artisternas impulser med
olika och snabbt skiftande sinnestillstind som konstnirlig utgingspunke pa
ett kraftfulle sate vidgade det potentiella gestaltningsutrymmet i saingen. Dir-
med fick de en avsevird inverkan pa det musikaliska uttrycket i framforandet.

LJUDFIL 23. Gestaltningsexperiment 8, ”Ménestrélar”. https://www.researchcatalogue.net/
view/1606017/1606018. For basta mojliga ljudkvalitet: lyssna via hérlurar kopplade till datorn.
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5.2.9 Gestaltningsexperiment 9

Som framgér av kap. 3.5.4 var Norman bade som skribent och talare erkind
som en mistare i formuleringskonst. Men hans stilistiska forméga och poetiska
framstallningssitt var en tillging aven i kompositionsarbetet. Och — som visas
ikap. 4.2.1 - 4gnade han som sangtonsittare en stor omsorg om de enskilda
ordens valdrer i texterna.*** Min foresats i detta experiment var diremot att
fokusera pa sprakljuden snarare dn pé ordens innebérder, och att undersoka
vilken betydelse dessa valda sprakljud kunde ha for uppfattningen av sangens
karaktir och stimningslige. Jag ville ocksd undersoka om nya musikaliska
och gestaltningsmissigt 6vertygande sammanhang skulle kunna skapas ge-
nom att blanda skilda sprikljud. Min utgingspunkt var dessutom att de olika
varianterna skulle blandas i sazzma sing si att den dirigenom skulle komma
att innchélla en mix av olika sprakljud och uttryck utan direkt férankring
i textinnehallet. Singaren skiftade darfor idiom genom att sjunga pé olika
svenska dialekter och genom att bryta pa amerikansk engelska respektive tyska.
Skiftena utfordes utan direke koppling till ordens betydelser eller inbordes
sammanhang. Och valet av idiom, deras ordningsfoljd samt valet av stallen i
singen dir dessa skulle forindras var hans eget. Pianisten forholl sigi sitt spel
tamligen "neutral” till singarens olika sprakljud och deras inbérdes samband.

Det blev mycket snart uppenbart for ensemblen att grinsen mellan seri-
ositet och komik betriffande uttal ibland kan vara harfin. Detta gillde sirskilt
for vissa svenska dialekter. Men lika snart fingades artisterna av uppgiftens
djupare dimensioner. Den méngfald i uttrycken och de inte sillan ovintade
musikaliska virden som uppenbarligen finns i skilda sprakljud blev konstnir-
liga verktyg att laborera med i framforandet. P4 liknande sitt upplevdes mang-
falden av sprakliga idiom inte som splittrande, utan mer som olika aspekter
av ett musikaliskt flode.

Jag fann dven i detta experiment att framforandets anknytning till ordens
valorer i dikten spelade en mer underordnad roll. I fokus stod i stallet den nya
musikaliska helhet som uppstod genom den vokala utformningen av de valda
sprakljuden samt deras inbordes roller och interaktion. Spraket 6vergick har
fran att enbart vara birare av ordens betydelser till att ocksa fa ezz musikaliskt

824 Denna tita relation mellan ord och ton kunde dock ibland forvanskas genom okénsliga
Gversittningar. Ett sadant fall utgérs av den anonyma 6versittningen fran originalets tyska
till svenska av hans sangcykel Waldlieder. Se Hedwall 2018, s. 255.
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egenvirde genom sina klangliga egenskaper. Sprakljuden transformerades dirmed
till ate i hogre grad b/ sitt sjilvstindiga emotionella och konstnirliga innehall.
Den nya musikaliska helhet som blev resultatet av detta experiment blev enligt
min bedémning bade 6vertygande och emotionellt berérande, &ven om anknyt-
ningen till af Wirséns dike forsvagades. Sammantaget kunde jagkonstatera att de
valda sprakljuden hade en stor betydelse fr uppfattningen av singens karaktir
och stimningslige. Oaktat blandningen av skilda idiom i samma framférande
skapades en helhet genom denna vidgning av gestaltningsutrymmet, som ge-
nom sprikljudens storre dignitet som musikaliskt betydelsebirande element

kom att skapa nya och konstnirligt 6vertygande sammanhang.

LJUDFIL 24. Gestaltningsexperiment 9, "Ménestrélar”. https://www.researchcatalogue.net/
view/1606017/1606018. For basta mojliga ljudkvalitet: lyssna via hérlurar kopplade till datorn.
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5.2.10 Gestaltningsexperiment 10

Som framgér av min killforskning i bland annat kap. 3.5.1,3.5.3 och 3.5.4 hade
flera av Normans kompositioner svart att nd ut till den breda publiken. Genom
verkens komplexitet, deras organiskt enhetliga och langlinjiga utvecklande av
ett fital tematiska idéer och deras upplevda brist pi melodisk "littfyndighet”
sigs hans musik mer som lird in som ilskansvird.*** Min bevekelsegrund for
detta experiment var dérfor att undersoka hur en tit blandning av varierade och
genremdssigt grinsoverskridande sang- och spelsitt inom ramen for e## fram-
forande skulle kunna paverka det vokala och instrumentala uttrycket, samt
hur en gestaltningsmassig helhet skulle kunna uppnas trots delarnas skenbara
oférenlighet. Experimentet utfordes med hjilp av flera — sinsemellan mycket
olika — stilgrepp och musikaliska karaktirer som alla innebar kraftiga paramet-
riska forindringar. Exempelvis kunde sangen omvandlas till en "bonnig” vals,
en jazzvals eller en wienervals, och den kunde sjungas pa ett sitt som en Thore
Skogman, en Elisabeth Schwarzkopf, en Ulf Lundell eller en "knodeltenor”
skulle ha gjort. Pianostimman omformades och utvecklades efter singsitten,
exempelvis genom slingbasar, genom efterslag med grova ackord eller genom
ett mer jazzinspirerat spel. Savil rostkaraktiren som pianostimmans karakeir
och utférande forandrades kraftigt och ofta — oavsezt textens innehall. Bade
singaren och pianisten deltog i dessa konstnirliga metamorfoser inom ramen
for ezt enda framforande. Forindringarna i sin klingade form var ett resultat
av ensemblens ideliga improvisationer, vilket medforde att bada artisterna
fick vara oerhért lyhorda for varandras plotsliga infall under det musikaliska
flédet. Forandringar av de musikaliska parametrarna tog sig uttryck i bland
annat kraftigt forindrade pianostimmor, radikalt forindrade singsitt med
exempelvis oktaveringar och falsettsang, foraindrade musikaliska stilar och
utrerade gestaltningar av vissa parametrar i enskilda partier.

Denna konstnirliga lek pa hog professionell niva var bade lustfull, emo-
tionellt givande och, genom sin totala oférutsigbarhet, kriavande for artisterna.
De uttryckte viss forvaning 6ver hur smidigt Normans musikaliska material
lat sig omformas, till och med nir den nya versionen rorde sig mycket langt
bort fran originalet. Diktens text blev dock hiar mer ett medel f6r sangaren att

distribuera sprakljudens klangliga egenskaper och de nya uttrycksformerna.

825 Sekap.3.5.3.



388 5. Musikaliska gestaltningsexperiment

Ordens ursprungliga roll som betydelsebirare stod didrmed inte i nirmare
forbindelse med gestaltningens olika manifestationer.

De versioner av experimentet som gjordes under inspelningsdagen var
olika varandra i flera avseenden och hade ibland diametralt annorlunda karak-
tirer och musikaliska rikeningar. I sjilva verket utgjorde ensemblens spel hir
ett veritabelt och improviserat medskapande fran bida artisterna sida. Dessa
togalltsa till stor del 6ver stafettpinnen frén tonsittaren. Min sammanfattande
bedémningblev att detta experiment, med sina radikala férandringar av para-
metrarnas egenskaper och med av artisterna tillforda komponenter férutom
de i notationen angivna, med all 6nskvird tydlighet visade att en tit bland-
ningav varierade sing- och spelsitt inom ramen for ez framforande verkligen
kunde paverka det singliga och instrumentala uttrycket. Och detta utan att
parametrarna forlorade sina inbordes relationer. Deras egenskaper forindra-
des visserligen pa ett lingtgiende sitt genom artisternas impulser. Men trots
parametrarnas skenbara oférenlighet genom sina omgestaltade egenskaper,
inklusive det tillf6rda nya musikaliska materialet, uppnaddes en gestaltnings-
missig helhet i det nya klangliga forloppet. Denna hade dock formodligen
mycket lite att skaffa med af Wirséns och Normans tinkta helheter, eftersom
gestaltningsutrymmet hir kraftigt hade vidgats. Att detta experiment med sin
mangfald av nya och intensiva uttryck andé blev sd konstnirligt 6vertygande
som helhet, berodde i hogsta grad pa artisternas stora professionalism, deras
kinslighet i det improviserade samspelet, deras formaga till musicerande i vitt
skilda stilar och deras 6ppenhet for gestaltningar bortom “god smak”.

LJUDFIL 25. Gestaltningsexperiment 10, "Manestrélar”. https://www.researchcatalogue.net/
view/1606017/1606018. For basta mojliga ljudkvalitet: lyssna via hérlurar kopplade till datorn.
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6. Mot ett vidgart gestaltningsutrymme

Alla gestaltningsexperiment i denna avhandling innebar ett nyfikenhetsdri-
vet utforskande av olika mojligheter att vidga det potentiella gestaltningsut-
rymmet. I samtliga fall var utgangspunkten den valda musikens notbild. Men
min uppmirksamhet under experimenterandet fokuserade inte pé partiturens
statiska symboler utan pa moéjliga omgestaltningar av de noterade musikaliska
parametrarna och pa #/ligg av musikaliskt material. For att kunna kinna en
stor konstnirlig frihet i utforskandet av nya klangliga realisationer, valde jag
att utgd fran de tre strategiska infallsvinklarna: min artikulerade verksyn,
min killforskning och mina analyser av Normans sitt att notera de musika-
liska parametrarna.®® Men varken analyserna eller insikterna erhallna genom
mina kill- och partiturstudier for att undersoka tonsittarens konstnirliga
hallning och musikaliska visioner, hade som mal att utmynna i rittesnéren
for gestaltningsprocesserna. Tvirtom genererade de fordjupade musikaliska
insikeer till gagn for ett dirur framvixande friare skapande. De utgjorde en
insiktsfull grund for det kreativa undersékandet. Och tillsammans med min
artikulerade verksyn och ett experimentellt f6rhillningssitt gav de mig en
informerad konstnirlig frihet i transformeringen fran stum grafik till kling-
ande mingdimensionalitet.*”’

Utgéende frin denna verksyn upplevde jag paradoxalt nogatt ju skar-
pare analys och ju djupare kunskap om kontexten kring tonsittaren och
musiken, desto storre blev mojligheterna att kunna kinna sig friare i forhal-
lande till notbilden. Denna férindrade relation innebar ocksa majligheter
att som artist zedvetet fraingd ingrodda vanor och oreflekterade hjulspar.
Och som artister kunde vi tillata oss mycket stora avvikelser, sival frin not-

bildens symboler och anvisningar som fran tids- och praxisbundna ésikter

826  Se respektive kapitel 2, 3 och 4.

827  Jamfor aven i kap. 1.2 med de Assis forhallningssate till arkeologi respektive genealogi i
projektet Diabelli Machines.
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om hur musiken borde eller brukar framféras. Dessutom anvinde vi oss av
associativa och improviserade tilligg. Men, som S4 Cavalcante Schuback
papekar, improvisationens stoff uppstar inte ur ingenting.828 Utan férank-
ring i partituret skulle utformningen av gestaltningsexperimenten och de
improviserade klangliga 16sningarna ha riskerat att bli perspektivlosa eller
godtyckligt subjektiva. Denna kreativa och laterala frihet hade alltsé hela
tiden sin utgdngspunkt i notbilden, men slutmélet var ndgon annanstans.
Med en sadan instéllning blev det naturligt att konstnirligt utforska olika
parametriska omgestaltningar och tillfért musikaliskt material, samt att
undersoka de erhdllna 7ya utgdngspunkterna for gestaltningsexperimenten.
I ménga fall kunde det aktiva medskapandet resultera i foraindringar som
kom i direkt konflikt med de noterade symbolerna. Detta gillde f6r samt-
liga musikaliska parametrar, vilket siledes innebar att aven tonhdjderna
kunde férindras. Omgestaltningarna och tilliggen medforde dessutom
att de klangliga utfallen till stora delar varken kunde férutbestimmas eller
forutses. De emanerade ofta ur ett obestimbart och grinséverskridande
tillstind bortom vad som 4r majligt att pé ett rationellt vis exakt definiera.
Hirigenom 6kade mojligheterna radikalt att utforska de musikaliska ma-
terialens hittills oupptickea klangliga gestaltningspotentialer. Detta satt att
arbeta utmed den fluktuerande I-axeln skinkte en oforutsigbar konstnirlig
dimension till gcstaltningarna.829 En dimension dir tillignade insikter, kre-
ativ fantasi och ett utforskande av de horisonter som 6verskrider oss — det
som Cusanus kallar icke-vetande — kunde motas och utvecklas tillsammans

under formandet av gestaltningarna.83°

6.1 Ett nytt site att arbeta med musikalisk gestaltning

I mina gestaltningsexperiment sammanflatades kontextualiserande kallforsk-

ning och parametriska analyser med experimentella forhillningssitt, medvetna
g y p g

828  S4 Cavalcante Schuback 2006, s. 171.
829 Sekap.2.3.2.

830 Sekap.2.3.4.
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parametriska omgestaltningar av notbilderna, tillagda musikaliska material
samt en associativ oppenhet hos artisterna. Tillvigagingssittet hade sitt ur-
sprung i medvetna konstnirliga stillningstaganden frin min sida. Dessa moj-
liggjordes just genom att jag inze efterstravade ett interpretatoriske slutresultat
av en forlaga dir noteringen pé forhand faststillde ramarna for sin realisering.
Inte heller efterstravade jag en tolkning av symboler och anvisningar dir min
uppfattning om verket sjilvt eller dess notation faststillde bortre grinser for ge-
staltningarna. Tvirtom kunde jag och de Gvriga artisterna under experimenten
overskrida eller till och med upphiva konventionella strategier i gestaltnings-
processerna, och dirigenom kunde den kreativa differensen mellan noterad
notbild och klangligt skeende bejakas och utforskas. De genom impulser av
energi tillskapade ordningarna i osannolika riktningar” medforde ocksd att
gestaltningsutrymmena kunde vidgas och att ny konstnarlig kunskap och nya
musikaliska insikter kunde erhallas.** Till de nya insikterna hérde upptickeen
av parametrarnas stora kanslighet for forindringar, de nya musikaliska sazz-
banden mellan de omgestaltade parametrarna samt férandringarnas inverkan
savil pa helbetsuppfattningen av musiken som pa mojligheterna till nya ustryck
hos de ingéende bestandsdelarna.

Det sdger sig sjalvt att ett forfarande av denna karaktar varken innebér
nigra garantier for att ett visst forutbestimt konstnarligt resultat kan uppnis
eller att alla resultat blir musikaliskt hogintressanta. Men det visade sig andd
vara en stimulerande och potentiellt nyskapande vig framat for det gestal-
tande arbetet utifrin en given notation. Med Kristensson Ugglas vokabular
kunde jag genom uppfinnandet av ett experimentellt forhéllningssitt, och med
parametriken som konstnirligt verktyg, problematisera och uppticka gestalt-
ningslésningar som befann sigbortom det konventionella.*** Hirigenom fick
jag mojligheter att inte bara hora ndgot som nagot, utan ocksa att hora nigot
som négot annat. De ljudande realiseringarna blev da olika sitt att uppleva
det hittills oh6rda och det i ssammanhanget ovintade samt att urskilja nya och
ovintade musikaliska samband. Forfaringsattet sammanlinkade darmed er-
nidda musikaliska insikter med en gestaltningsmissig strivan mot det okdnda

genom ett vergingstillstind dir, med Coessens och Ostcrsjés formulering,

831 Sekap.2.3.2.

832 Sekap. 1.



392 6. Mot ett vidgat gestaltningsutrymme

det forvintade och det oférutsebara kunde métas.*** Detta innebar ocksa ett
konstnirligt vagspel. Enligt Barrett ar ett av skilen till att begreppet “experi-
menterande” i musiksammanhang ofta kan betraktas som nagot negativt, just
att det innefattar ett risktagande som till och med kan utmynna i ett misslyck-
ande.*** Varje steg i den konstnirliga processen for att medvetet Gverskrida
granser sker med nédvindighet i ditintills okdnd terring. Dirfor redovisar
jag i texten ocksi de gestaltningsexperiment vars klingande utfall enligt min
bedomning inte blev konstnirligt 6vertygande.

Under experimenterandet vixte efterhand ocksa insikten fram att mitt
forfaringssatt, dar nya konstnirliga utgangspunkter vidgar och utforskar no-
terade musikaliska verks gestaltningsutrymmen, skulle kunna anvindas som
ett nzytt och kreativt sitt att arbeta lateralt och grinsoverskridande med musi-
kaliska gestaltningar. Och det kan med férdel anvindas dven av artister som
inte sjilva i forsta hand betraktar sig som forskare.

6.2 Den klingande verklighetens forinderlighet

Under arbetets ging fann jag att mina konstnarliga tillvigagangssatt kunde
vidga gestaltningsutrymmet avsevirt. Detta gillde bade for de primdra for-
andringar som var utgangspunkt for respektive experiment, och for de darav
foljande sekundira forindringar som blev en musikalisk konsekvens av dessa.
Ett avgorande skil till verkeygens hoga verkningsgrad var att parametrarnas
egenskaper visade sig vara ytterst kiansliga for impulser av energi som férandrade
dem. Aven smirre forindringar kunde f4 vittgiende konstnirliga konsekvenser
— inte endast pa detaljniva, utan ocksa for uppfattningen av den musikaliska
helheten. De olika parametrarnas skilda egenskaper hingde uppenbarligen
samman pa ett mangfacetterat sitt. Att radikalt forindra en enskild parameters
egenskaper utan att detta paverkade den musikaliska omgivningen blev dir-
for mer en mojlighet i teorin an i praktiken. Varje forindring av en parameters
egenskaper gav nimligen omedelbart upphov till konsekvenser for de 6vriga
parametrarna, vars egenskaper i de ljudande forloppen dirigenom paverkades i

833  Coessens & Ostersj6 2014, s. 366. Se dven kap.1.3.2.

834  Barrett 2014, s. 106.
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olika grad. Artisterna dstadkom dessa sekundira forandringar bade instinktivt
och avsikdligt. Savil de primira som de sekundira forandringarnas karaktir och
omfattning kunde besta i modifieringar av exempelvis frekvens-, tids-, dynamik-,
artikulations-, och klangfargsparametrarna liksom i en forstarke eller forindrad
rikeningsverkan, formandet av ett artikulerat men annorlunda betydelseinne-
héll, ett fluktuerande av rollerna i stimvéven eller uttrycksférhojningar och for-
andrade tonfall i det musikaliska flodet. Artisternas impulser av energi riktade
mot de noterade parametrarna paverkade dirigenom kraftfullt upplevelsen av
den musikaliska progressionen inom de nyskapade klangliga verkligheterna.

I experimenten med strikkvartettsatsen var min vergripande fragestall-
ningvad som hinder med relationerna mellan de klingande parametrarna om
jag pa olika sitt forandrar deras egenskaper. Mina utskrivna forindringar av
enskilda parametrar fick hir minga ginger en avgérande inverkan pa de ge-
staltningsmissiga uttrycken. Aven sma forindringar eller forindringar endast
i delar av satsen kunde fi stora konsekvenser, och de resulterade inte sillan
i nya forhillanden mellan helhetens olika delar. Sekundira forindringar av
aven andra parametrar kunde dé krivas for att exempelvis den musikaliska
linjen, den klangliga riktningsverkan och jimnheten i tonbildning skulle
kunna bibehéllas — eller for att nya dynamiska samband skulle kunna skapas
utifran de forindrade klangliga forutsittningarna. I ménga fall forstarkees
de musikaliska uttrycken genom férindringarna, samtidigt som de linedra
klangliga forloppen tydliggjordes. Ofta uppstod dessutom helt nya uttryck
och nya musikaliska samband. Men i nagra fall kunde resultaten bli diffusare.
Impulserna av energi framhivde di medvetet eller oavsiktligt enskildheter i
det musikaliska flédet. Darigenom riskerade bide de musikaliska uttrycken
och de klangliga helheterna att uppfattas som nagot mindre pregnanta.®
Gestaltningsexperiment nr 13 med forindringar av frekvensparametern gav
upphov till sirskilda iakttagelser. Dir blev inte alla av mig tillfogade skirpta
dissonanser i samklangerna s framtridande vid till-ljud-kommandet som
jag hade avsett. Min upplevelse hirvidlag delar jag uppenbarligen med andra
som har befunnit sigi en liknande situation. Naumann kommenterar exem-
pelvis sina och dirigenten Tor Manns (1894-1974) forslag till forindringar
av notbilden i Jean Sibelius symfonier med orden:

835 Detta gillde i férsta hand vid forandringar av strakbégar och musikaliska roller samt vid
omdistribueringar av stimmorna.
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Hos Sibelius kan luckorna ibland bringa kommentatorn till f6rtvivlan, inkonsekven-
serna bildar sannskyldiga reaktionskedjor av gissningar, antaganden, fragetecken.
’Och dock klingar det!” Ja, tack och lov kommer inte alla defekter (och tyvarr inte
heller alla Jjuvligheter) upp till den akustiska ytan.**¢

I experimenten med singen "Minestrilar” var fragestillningen i stallet vilka
parametrar jag maste forindra — och pa vilka sitt — om jag utifran en 6ver-
gripande konstnirlig id¢ ville uppna en omgestaltning av musiken. Samtliga
experiment var utformade av mig, men endast de tre forsta var i sin nya form
utskrivna i partitur. De 6vriga sju experimenten byggde i stillet till stor del pa
improvisationer frin artisternas sida under inspelningarna, men med utgings-
punke i mina skriftliga férslag och i vira diskussioner kring dem. Genom detta
konstnirliga angreppssitt utgick gestaltningsarbetet fran ett helhetsperspektiv
didr samtliga musikaliska parametrar involverades i forindringsarbetet. Valet
av impulser och deras riktningar hade dirmed redan frin bérjan en utgangs-
punke dven i artikulerade konstnirliga mal som inte hirrorde frin notbilden.
Dirigenom kunde den kreativa fantasin fa ett annu stérre utrymme under
gestaltningsexperimenterandet. Och sévil det musikaliska associerandet som
det konstnirligt informerade improviserandet fick hir en avgorande betydelse
for utformningen av parametrarnas egenskaper. Jag upptickte ocksé att detta
inverkade pé forstdelsen av texten i singen och dirigenom pa den samlade
emotionella upplevelsen. Relationen mellan text och musik kunde exempelvis
forindras genom att ordens betydelse och musikens férlopp avsikdligt skilj-
des at, eller genom att sprikljuden 6vergick frin att endast vara férmedlare
av de musikaliska uttrycken till att fa ett musikaliskt egenvirde genom sina
klangliga egenskaper. Det sistnimnda fenomenet askidliggjordes pé ett sir-
skilt overtygande sitt i gestaltningsexperiment nr 9. Dir visade de avsiktliga
forindringarna av sprikljuden just att dessa 7 sig sjilva spelar en mycket stor
roll f6r uppfattningen av en sings emotionella och konstnirliga uteryck.*’

836 Tor Mann, Symfonier 1-8. Partituranalysey, redigerade av Siegfried Naumann, slutord
(Stockholm: Kungl. Musikaliska akademien, 1994), s. 95.

837  Bland andra tonsittaren Bengt Hambraeus har tidigare uppméarksammat sprakljudens roll
med ett exempel fran tidigt 1800-tal. Han fragade sig om Franz Schuberts (1797-1828)
satt att komponera sina lieder kan ha péverkats av hans egna sprakljud och satsmelodier.
Den underliggande fragan 4r da om dessa dven idag borde sjungas pa tyska med en wiensk
accent fran tiden for deras tillkomst. Se Hambraeus 1997, s. 42—43.
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Under férberedande- och genomforandefaserna blev det uppenbart for
bide mig och de andra medverkande artisterna att alla tio experimenten med
"Manestralar” radikalt och pa olika sitt vidgade de potentiella gestaltnings-
utrymmena. Den uppfinningsprocess som rekonfigurationerna av paramet-
rarna och tilliggen av musikaliskt material innebar, gav upphov till helt nya
klangliga verkligheter med nya egenskaper och nya samband att uppticka.
En gemensam nimnare for dessa nya verkligheter var parametrarnas oupp-
horliga formaga till foranderlighet. Den formégan visade sig pa kraftfulla sate
kunna péaverka gestaltningarnas karaktir. Mdnga ginger uppfattade vi till och
med vara klangliga 16sningar som pa eller 6ver gransen till det extrema, vilket
i detta sammanhang upplevdes som nigot ytterst positivt. Och dven de till
synes mest bisarra eller omvilvande omgestaltningar av de musikaliska para-
metrarna kunde uppenbarligen fornimmas som fungerande delar i nya och
sammanhallna musikaliska helheter. Genom férandringarna kunde dessa hel-
heter exempelvis bestéd av sinsemellan disparata element eller innebira groteske
overdrivna uttryck. Anda var det frapperande hur litt det var att under det
ljudande pagiendet erfara de omgestaltade och tillfogade elementen som de-
lar av en organisk konstnirlig enhet, och att uppleva de nya helheterna i sin

forandrade form som musikaliskt 6vertygande.

6.3 Enroll - flera funktioner

I arbetet med denna avhandling var mina roller som konstnir och konst-
nirlig forskare sammanflitade till et helt.**® De var dirigenom oskiljaktiga.
Men inom ramen for denna rolls samlade kompetenser hade jag under arbe-
tets gang flera olika konstnairliga funktioner forutom den Gvergripande fors-
karfunktionen.*”” Dessa emanerade ur mina yrkesmissiga erfarenheter. Och
den dvergripande ambitionen for dem alla var att utgiende frin notbildens
symboler utforska artistens gestaltningsutrymmen och deras majligheter att
vidgas. Funktionerna paverkade gestaltningsexperimentens samtliga moment.

Alltifran den idémissiga utformningen av gestaltningsexperimenten och deras

838  Sedven kap. 1.

839  Som konstnirliga funktioner betraktar jag samtliga funktioner som behandlas i detta avsnitt.
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konkreta genomforande till de klingande utfallen och bedémningarna av dem.
Verktygen i detta arbete blev den av mig utarbetade parametriken samt tilligg
av material bortom notbildens symboler. Dirigenom kunde de konstnirliga
utfallen tillatas att bli ndgot helt annat dn vad som enligt olika utférandekon-
ventioner skulle kunna forvintas.

I min dirigentfunktion bedomde jag partiturens informationer genom att
ingdende ldsa och tolka notbilderna samt utifran dem, och utifrin analyser,
killstudier och kontextualiseringar bilda mig en uppfattning om den aktuella
musiken. Utgdende frin stillningstagandet att gestaltningar utifrin en not-
bilds symboler alltid ar en form av transformering, blev den konstnirliga am-
bitionen dock inte att vara trogen denna notbild. Tvirtom var de forvirvade
insikterna endast en startpunke for det experimentella och gransoverskridande
musikaliska gestaltningsarbetet.** Eftersom varken en konsertsituation eller
en definitiv klingande version var méilen f6r detta arbete blev de i avhandlingen
redovisade utfallen i stillet vittnesbord om kreativa och associativa vigar att
arbeta med musikalisk gestaltning. I min dirigentfunktion ingick dven att
tillsammans med de medverkande artisterna diskutera och instudera varje
experiment enligt de angivna forutsittningarna, samt att i forekommande
fall gestiskt och med dirigerande rorelser visa de av mig 6nskade impulserna
mot parametrarna. I dessa fall genererade jag alltsd impulser av energi till
dem som i sitt musicerande sjilva skulle rikta motsvarande impulser mot
de musikaliska parametrarna. Jag gjorde ocksi konstnirliga bedomningar
av utfallet efter varje genomfort gestaltningsexperiment, sévil pa detaljniva
som utgiende fran helhetsupplevelsen. I denna klangliga utvirdering ingick
aven de tillskapade nya musikaliska uttrycken samt férindringarna i inten-
sitet, agogik, tonfall, musikalisk riktningsverkan, klanglig balans med mera,
liksom av héjdpunkterna inom de musikaliska perioderna.

Min tonsittarfunktion manifesterades genom mina utformningar av
gestaltningsexperimenten — bade de i notform utskrivna och de med endast
verbala instruktioner till artisterna. De parametriska forandringarna och
tilliggen av musikaliskt material — i praktiken ett konstnirligt informerat
medskapande — blev hir uttryck for ett avsikeligt formande vars konstnarliga

840  Sekap.2.2.2.
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innebérder framtridde i sin helhet nir de artikulerades i klanglig form.**'
Producentfunktionen bestod i att organisera och leda inspelningsarbetet pd
den utsatta tiden och utifran de konstnirliga utgangspunkter som varje ge-
staltningsexperiment angav. Hari ingick ocksa att tillsammans med musik-
teknikern nyskapa klangliga rum for gestaltningarna och att dir arbeta med
klangbalans och klangregi, att fora noggranna anteckningar om varje tag-
nings fortjanster och brister i olika avseenden, att gora omtagningar av vissa
partier mot bakgrund av dessa anteckningar samt att efterdt digitalt redigera
materialet och — i vissa fall - pd olika sitt manipulera ljudbilden. Négra av
dessa manipulationer foretedde likheter med Goulds akustiska koreografi
och akustiska orkestrering.*** Men i mitt fall anvinde jag inte primirt dessa
verktyg for att tydliggora av mig uppfattade intentioner frin tonsittarens

sida, utan for att vidga och utforska det konstnirliga gestaltningsutrymmet.

6.4 En artikulerad subjektivitet

Synen pd hur musikalisk kvalitet kan bedomas i ett framforande hinger sam-
man med uppfattningen om vad ett musikaliskt verk egentligen ir, vilka funk-
tioner som notbildens symboler tillmats och hur stort artistens potentiella
gestaltningsutrymme tillits vara. Och kvalitetsbedomningar av gestaltningar
utmed x- och y-axlarna paverkas darigenom av dessa grundliggande uppfatt-
ningar, som i praktiken ofta far en begrinsande effeke pa artistens konstnirliga
manéverutrymme.*** Mitt sitt att under gestaltningsexperimenten avsiktligt
arbeta utmed den fluktuerande och gransoverskridande /-axeln problematise-
rar konventionella bedomningsgrunder som virderar ett framférande bland
annat efter dess trohet mot partituret.**

Vissa av gestaltningsprocessens komponenter ir, oavsett arbetssitt, all-
tid mojliga att mita. Dessa hanfor sig till konkreta foreteelser som exempelvis

841  Sekap. 1.2.
842  Sekap.5.2.7.
843  Sekap. 2.1.

844  Seaven de Assis i kap. 1.2.
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notbildens grafiska symboler, satstekniska l6sningar och musikalisk form. De ar
alla knutna till en stum statisk tvidimensionalitet, och har ett starkt begrinsat
informationsvirde angiende sina mojliga klangliga realiseringar. Andrakompo-
nenter ir undflyende eller till och med obestimbara, och dirigenom i praktiken
omdjliga att mita. Detta trots att de kan vara av den storsta betydelse for vara
musikaliska upplevelser. Dessa ar alla kopplade till de fluktuerande relationerna
mellan tids- och rumsparametrarna i klangliga skeenden.* For den gestaltande
artisten blir utmaningen att forena dessa tva asymmetriska verkligheter till en
ny klingande konstnirlig helhet. Med mitt f6rhallningssitt blir den nya hel-
heten en legering dir tolkningen av notbilden genom transformeringen till en
ljudande verklighet sémlést forenas med artistens egna associationer och tilligg
av musikaliskt material. Och grinserna sitts hir i forsta hand av artistens krea-
tiva fantasi och utforandetekniska formagor. Denna rekonfigurerade helhet ar
visserligen inte majlig att tillfullo mita med négon hogre grad av vetenskaplig
exakthet, men den kinslomissiga upplevelsen kan under och efter till-ljud-kom-
mandet trots detta vara bide konkret och djupt berérande.

I mitt forhallningssate till gestaltningsfragor bidrog varken trohet gente-
mot notbildens mitbara komponenter eller inspiration fran andra artisters
gestaltningar till ideal jag forsokte uppna. Jag utgick i stillet fran varje ex-
periments angivna forutsittningar och de olika sitten att ta sig an den aktu-
ella fragestillningen. Min samlade utvirdering av respektive experiment tog
darfor sin utgangspunke i vilken effekt pa de enskilda parametrarnas egen-
skaper, pd interaktionerna mellan dem och pa den musikaliska helheten som
de parametriska forindringarna hade. Detta gillde dven for de experiment
med singen "Manestralar” som utgick frin 6vergripande konstnirliga idéer
om gestaltningens karakear.

Genom en beskrivning av uppligg och arbetssitt, och genom analyse-
rade upplevelser, kunde jag redovisa hur de klangliga utfallen forholl sig till
bevekelsegrunderna for respektive experiment. I praktiken formade sig dessa
redovisningar till uttryck for en artikulerad subjektivitet i valet av nya och
kreativa vigar att vidga och klangligt utforska det potentiella gestaltningsut-
rymmet. Utfallen av experimenten ser jag darfér inte som redovisningar av

845  Hir aterfinns exempelvis parametrarna melodik, harmonik, klangfarg, tempi, rytmik,
artikulation, dynamik, klanglig balans, uttryck, agogik, tonfall, intensitet, musikaliska
periodiseringar samt roller i den musikaliska progressionen.
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slutgiltiga gestaltningar utan snarare som nedslag i en stindigt pigiende pro-
cess av konstndrligt informerat laborerande for att erhalla 6kade musikaliska
insikter. Med andra ord utgér de konkreta exemzpel pa olika klangliga realisa-
tioner generade av mitt sitt att arbeta med musikalisk gestaltning. Exempel
som forhoppningsvis kan stimulera dven andra artister att pé liknande sitt
utforska okonventionella gestaltningslésningar.

Mina samlade bedomningar av experimentens utfall visade att det ut-
forskande arbetssittet verkligen 447z mojliggora utvecklandet av ny kunskap
och nya konstnirliga uttryck.**® Och i det vidgade gestaltningsutrymmet
blir underforstidda granser och konventionella arbetsmetoder inte lingre
styrande for vare sig de musikaliska utgangspunkterna eller de klangliga
resultaten. Den genom dessa forutsittningar erhéllna nya kunskapen be-
star av flera lager. Dels de narmast oidndliga konstndirliga mojligheterna som
framtrider genom de parametriska rekonfigurationerna och tilliggen, dels
de perspektivforindrande och inte sillan 6verraskande musikaliska relatio-
nerna mellan de nya helheternas ingiende element. Dessutom uppnas in-
sikten om att vad som konstituerar en musikalisk helbet inte r pa férhand
givet, varken genom tonsittarens formodade intentioner, genom notbildens
reducerade utformning, genom andra artisters klangliga realisationer eller
genom fastlasande kriterier for vad ett musikverk "ar” och hur det bor ge-
staltas. Med andra ord skulle man kunna siga att gestaltningarna pa detta
satt blir kompletteringar av, eller omprovningar av, partiturets noterade
strukturer.*”” Men det ir alltsd inte de noterade strukturerna i sig sjilva som
i forsta hand inrymmer dessa potentiella férindringsmajligheter, utan artis-
tens medvetna vidgning av gestaltningsutrymmet genom omgestaltningar
och tillagg. Ofta sker detta till och med "mothars’, det vill siga ”i clinch
med” notationens foreskrifter. Svaret pd den retoriska fragan i kap. 2.1.4
— ”vad skall man vara trogen mot i gestaltningsarbetet, eller behéver man
inte vara trogen alls?” — dr alltsd att en otrohet mot notbilden kan ha bade

konstnirliga och insiktsberikande fortjinster.*** For just genom att bryta

846  Se aven kap. 6.1 respektive 6.2.
847  Sedven kap. 2.2.4.

848  Detta framgér bland annat av gestaltningsexperimenten redovisade i kap. 5.
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med, upphiva eller verskrida parametrarna i en given estetisk praxis kan
ny kunskap och nya musikaliska uttryck utvecklas.** P4 ett 6vergripande
plan gav de konstnirliga och praktiska erfarenheterna av gestaltningsarbetet
dessutom virdefulla kunskaper och insikter om tillvigagingssittets konst-
nirliga potential. Eftersom detta inte ar knutet till musik frin en viss tid
eller en viss stil kan den enligt min mening tillimpas pa en 6vervildigande
del av vir noterade visterlindska konstmusik.

6.5 Detvidgade horandet

Med en férening av analytiske arbete och associativt och grinsoverskridande
tinkande kunde de ljudande resultaten av gestaltningsexperimenten bli le-
geringar av erhéllna insikter och laterala undersokningar — dven bortom vira
kunskapshorisonter. Detta betyder att jag betraktade noterna i sig sjilva som
fiktioner utan en ging for alla predestinerade innebérder.*> Med ett sadant
synsatt uppfinner artisten det musikaliska innehallet pa nytt vid varje gestalt-
ning, och dirigenom kan nya konstnirliga upptickter goras. Detta friare for-
hallningssatt visavi de noterade symbolerna implicerar en omdefiniering av
vad ett musikaliskt verk ir, eftersom artisten da aktivt utforskar konstnirliga
mojligheter dven dir dessa innebir direkta avvikelser fran den grafiska nota-
tionen. Som de Assis uttrycker det ar det just potentialen i det musikaliska
materialets hittills oupptiickta virtuella komponenter och méjligheter som kan
och bor utforskas.®' Med mitt arbetssitt utvecklade jag under transformatio-
nerna fran notbild till klingande skeenden de konstniarliga konsekvenserna av
denna syn. Och med en litt modifiering av Dahlstedts formulering upploste
jag, genom medvetna rekonfigurationer och tilligg, symbolernas vaghet och
mangtydighet till en konstnirlig precisering.*>® En precisering vars musika-
liska innehéll kunde vara bade oférmodat och oférutsigbart. Detta innebar

849  Seaven kap. 1.3.2.
850 Seaven kap. 2.2.5.
851 de Assis 2018 (”Virtual Works”), s. 41. Se aven kap. 1.

852 Dahlstedt 2016, s. 20-21.
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emellertid inte att subjektivt godtycke eller intellektuell planloshet fick styra
processen. Tvirtom var det strangheten i utgingspunkterna, kombinerad med
en konstndrligt informerad fribet, som genom experimentellt och gransoverskri-
dande utforskande bide kunde vidga gestaltningsutrymmet och ligga till grund
for formandet av de diiri skapade musikaliska uttrycken.

Enligt min mening gar det med denna grundsyn inte att som gestaltande
artist bortse fran de element i den ljudande musiken som undandrar sig var
rationella bedémning. Dessa element dr obestaimbara och obevisbara men kan
otvivelaktigt upplevas kinslomassigt. I den meningen tillhor de icke-vetandet,
och vi har helt enkelt inte de intellektuella redskap eller de verbala begrepp
som behovs for att i rationell mening identifiera och bestimma dem. Vissa av
elementen i det ljudande musikaliska materialet kan darfor bara skonsbedo-
mas eller visionart anas, vilket definitionsmissigt innebir att eventuella slut-
satser efter resonemang kring musikens innersta visen till viss del bygger pa
antaganden — om 4n ofta sofistikerade sadana — och forutsatta men obevisade
samband. Insikten om detta glapp mellan vad vi kinslomassigt formar erfara
och vad vi intellektuellt kan nagla fast och forsta, kan utgora en kreativ grund
for det musikaliska skapandet. Och dérfor dr dven den musikaliska inzuitionen
en betydelsefull faktor for de konstnirliga upptickterna under gestaltnings-
processen. Enligt Coessens & Ostersjo tar just den intuitiva kunskapen form
i méten mellan det uppenbara och det outtalade.*”® Denna dppenhet infor
icke-vetandet dr, som jag ser det, inte alls en marginell foreteelse i det konst-
nirliga skapandet. Att utforska de horisonter som, i Cusanus anda, overskrider
oss kan snarare vara en nédvindig drivkraft i den utforskande processen.®™
Den futuristiske milaren Umberto Boccioni (1882-1916) hivdade i en fore-
lasning 1911 till och med att det inte 4r "det synliga som borde malas utan det
som hittills har betraktats som osynligt”*** Och i sin inledning till Sweden-

borgs Om darrningar redovisar idéhistorikern David Dunér en liknande syn:

853 Coessens & Ostersj('i 2014, s. 366.
854 Sekap.2.3.4.
855  Iris Miiller-Westermann, ”Hilma af Klint i sin tid och var”, i Hilma af Klint. Konsten att se

det osynliga, huvudredaktdrer Kurt Almqvist & Louise Belfrage, 6versattning Margareta
Eklof (Stockholm: Bokférlaget Stolpe, 2020), s. 162.
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Hur ska man f6rstd det man inte kan uppfatta med sina sinnen, det som &r alltfor
litet for att kunna upptickas med 6gonen? [...]. Dar mikroskopets och teleskopets
upplésning 6vergar i dunkel tar det vidgade seendet [ min kursivering] vid. Ljudet blev

luftvagor och ljuset etervagor — och vagor blev manniskans sinnesrérelser, nervim-

pulser, tankar, kinslor och drémmar. Synen vidgar sig mot det osynliga.®*

Pa motsvarande sitt menar jag att det vidgade horandet — dir vi bortom
notbildens symboler kan ana det vi inte dnnu inte kan férnimma — dr av
stor betydelse for de musikaliska skapandeprocesserna. Ostersjé hivdar att
ett horande som gir #zgver sina basala lyssningsfunktioner utvecklas till ett
kreativt verkeyg for konstnarligt nytinkande som grund for det musika-
liska skapandet.**” Detta forutsitter dock en lyhdrdhet — bortom etablerade
strukturer och virderingar — infér mojligheter till férandringar och forny-
elser av den klingande fakturen. Ett vidgat horande kan da bli en konstnir-
ligt frukebar inging till klangliga realiseringar av det dnnu inte hérda. Det
praktiska genomforandet av mina konstnarliga strategier for att vidga och
undersoka det potentiella gestaltningsutrymmet emanerade i hog grad frin
en sadan lyhordhet. Dirur formade sig gestaltningsexperimenten till tydliga
manifestationer, sivil av hur kreativa méten mellan det férvintade och det
oférutsebara kunde stimuleras som av hur nyskapande gestaltningar av det
hittills oartikulerade kunde frambringas och utforskas.

856 Swedenborg 1718, 1720/2007, Inledning av Dunér, s. 57-58.

857  Stefan Ostersji'), Listening to the Other (Leuven: Leuven University Press, 2020), s. 16-17.
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6.6 Forinderlighet som 6verlevnadsstrategi

Processen att som artist medvetet dels trina upp en djupgaende, ifrdgasittande
och reflekterande notlisningsformaga, dels samtidigt frigora sig fran ett in-
skrinkande f6rhallningssitt till notbildens symboler bor enligt min mening
piborjas redan under utbildningstiden.®>® Dirfor dr det angeliget att gestalt-
ningsfragor i undervisningen vid musikhogskolor inte begrinsar sig till att en-
bart tyda notbilden ("sd stir det i noterna”) eller till att okritiskt vidarefora en
befintlig uppférandepraxis (“sa brukar man gora”). Sadana aspekter ar verkligen
inte ointressanta, men som slutmal for artistens val av gestaltningar innebir de
i praktiken en konstnirlig atervindsgrind. For de musiker som upplever att
den klassiska uppforandetraditionen har en fastlasande inverkan p artistens
roll, kan min verksyn och mitt sitt att arbeta bli effektiva verkeyg for att dels
medvetet vidga gestaltningsutrymmet, dels utforska det nya utrymmets mu-
sikaliska uttrycksmojligheter.**” Parametriken har dirutéver fordelen att vara
sjalvstindig i forhallande till stilfragor, framférandepraxis och andra kontex-
tuella begransningar En redan under utbildningen utvecklad syn pa vikten av
ett experimentellt forhillningssatt och pa de musikaliska parametrarnas funda-
mentala betydelse, skulle enligt mitt formenande drastiske 6ka insikten om den
utdvande artistens avgorande roll for gestaltningarnas klangliga utformning.
Utan denna férindrade grundsyn ér sannolikheten stor att den visterlindska
konstmusiken efterhand blir allemer likriktad i sina klangliga realisationer.
Osjilvstandighet och hirmning i stillet f6r konstnirlig reflektion och ett ut-
forskande lateralt sinnelag ir i detta sammanhang de tva storsta hoten.*® De
riskerar att i ett lingre perspektiv himma tillvixten av gestaltningar som kan
tillgangliggora hittills ohorda kvaliteter i den framfoérda musiken. Att inze ha
ett experimentellt forhallningssate till musikens bestandsdelar kan darfor bli
det forsta steget pa vigen mot en gestaltningsmissig forstelning.

Men hur lingt kan man da gi i avvikelser frin de noterade symbolerna

och anvisningarna? Efter vissa av mina gestaltningsexperimentet skulle frigan

858  Seaven kap. 1.
859  Sedven kap. 1.

860  Seaven kap. 1.
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kunna stillas om huruvida de klingande resultaten fortfarande dr Normans
musik. Och ar det verkligen ritt gentemot upphovspersonen att behandla
komponerad musik pa detta vis? Enligt min uppfattning dger tonsittaren
visserligen sin notbild, men inte de potentiella klingande gestaltningarna
utifrin den — dessa dgs av de framf6rande artisterna. Och grinserna for vad
som ar mojligt att gora utifran denna notbild sitts i forsta hand av artistens
konstnirliga insikter, kreativa fantasi och tekniska forutsittningar i ett stin-
digt fluktuerande samspel med den i varje framforandedgonblick radande
smaken — eller genom att avsiktligt #tmana den.*® Ju storre forindringar av
de musikaliska parametrarna som artisten tillter sig, desto storre blir risken
att framforandet moter kritik. Enligt min mening 4r det dock ett misstag
att tillmita partiturets statiska symboler ett konstant virde som facit for -
och som kvalitetsmitare pa — deras potentiella klingande gestaltningar. Och
Bartoks i kapitel 1 citerade instiallning till relationen mellan tonsittare och
artist skulle rentav kunna vara till men f6r framféranden av hans egen musik.
For dels forutsitter den uppenbarligen att kontexten vid alla framféranden i
framtiden kommer att vara densamma som vid komponerandet, och att det
bara finns ett sitt att framfora musiken pa. Dels forutsitter den att tonsitta-
ren ir bast agnad att bestimma vilket detta sitt ar, och att notbilden pa ett
entydigt och fullstindigt sitt visar det. Men en sddan syn reducerar pitagligt

861 Med 6kad konstnirlig frihet foljer ocksa ett 6kat konstnarligt ansvar fran artistens sida.
Se dven kap. 1. I vissa fall féreligger dock aven juridiska hinder f6r konstnérliga grins-
overskridanden. Men de ar aktuella endast nér verket fortfarande ar upphovsrattsligt
skyddat (det vill sdga da tonsattaren inte har varit dod i mer dn 70 &r). Om avvikelserna
fran notbilden dar blir betydande kan i teorin principiella diskussioner uppkomma ifall
de klangliga resultaten skall betraktas som otilldtna ingrepp i upphovspersonens verk.
Men detta ar en juridisk grazon, for hur kan man med sékerhet faststalla nar avvikelserna
blir ”fér stora”? Och hur bedémer man till exempel en gestaltning som genom artistens
oskicklighet vasentligen avviker fran notbilden? For oskyddade verk blir balansen mellan
notbilden och det egna medskapandet — det vill sdga forhallningssatten till verket, not-
bilden och artistens roll under framférandet — ddremot en 6vervigande konstniérlig fraga.
Enligt det s& kallade klassikerskyddet kan dessutom Kungl. Musikaliska akademien vicka
talan i enlighet med 6 § upphovsrittsférordningen (1993:1212). Klassikerskyddet ar for-
behéllet verk som anses spela en sirskild roll for kulturen som helhet. Men for att skyddet
skall kunna tillimpas kravs att atergivningen av verket framstir som grovt stétande. I 51
§ upphovsrittslagen (1960:729) star att ”[o]m litterért eller konstnarligt verk atergives
offentligt pé ett satt som kranker den andliga odlingens intressen, dger domstol p4 talan
av myndighet som regeringen bestaimmer vid vite meddela forbud mot atergivandet. Vad
nu ar sagt skall ej gélla dtergivande som sker under upphovsmannens livstid.”
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artistens musikaliska mojligheter och konstnirliga ansvar. Jag har i denna
avhandling tvirtom visat att artistens potentiella gestaltningsutrymme uti-
fran en notbilds symboler 4r bade mingfacetterat och mangdimensionell,
samt att mina vigar for att vidga och utforska detta utrymme kan generera
nya perspektiv, nya konstnirliga upplevelser och nya musikaliska samband.
Denna stindiga foranderlighet i innebérder och uttryck — skapad genom
artisters reflekterande och férutsittningslsa utforskande — ér enligt min
mening det bista sittet att f noterade musikaliska verk att leva vidare och
utvecklas i nya kontexter — oavsett nir i tiden de tillkom, och oavsett tonsit-
tarens ursprungliga musikaliska intentioner.



EXEMPEL 14.

EXEMPEL 15. Takterna 29-30
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1. Till kap. 4.1.5 Harmonik

Harmonisk 6versikt av Andante cantabile ur Strikkvartett i E-dur op. 20:
Formdel A: temagrupp 1 (takterna 1-12) ror sigi C-dur med utvikning i takterna
9-10 mot d-moll. Mellandelen, temagrupp 2, (takterna 13-20) bérjar i a-moll
men musiken orienterar sig redan efter ett par takter mot G-dur. Den sista delen,
dir temagrupp 1 aterkommer (takterna 21-28), ror sig Gvervigande i C-dur. I
takterna 25-26 ror sig de tva understimmorna i harmoniskt expressiva linjer.
Andraviolinen spelar samtidigt ostinatomotivet — hir kring tonen C — medan
forstaviolinen i takterna 25-28 spelar en melodiske uttrycksfull utsmyckning av
huvudtemat fran take 1-4. En harmonisk utvikning finner vi i takt 26 dar Nor-
man oférmodat i en genomgéiende rorelse inom vixeldominanten D-dur (till
C-dur i take 28) korrekt noterar D—Eiss—Fiss i cellostimman och Fiss—Giss—A
i violastimman. For 6rat klingar dock Eiss respektive Giss i harmoniskt hinse-
ende snarare som F och Ass (EXEMPEL 14).

Formdel B: temagrupp 3 bérjar i c-moll men r6r sig snabb till d-moll
genom en kromatiskt neditgiende linje C-H-B-A i violastimman samt en
kadensering (S kvintsextackord + D i takterna 29-30) och vidare till e-moll
genom en kromatiskt neditgaende linje D—Ciss—C~H i violastimman samt
en kadensering (S kvintsextackord + D i takterna 31-32) (EXEMPEL 15).

Strike vertikalt bedomt foreligger hir egentligen inga kvintsextackord,
men frin och med upptakten till fjarde slaget i take 29 i forstaviolinen finns
bide G och E presenta i den melodiska rorelsen, vilket ger den musikaliska
miljon en tydlig kidnsla av kvintsextfunktion. P motsvarande sitt finns i take
31 bide A och Fiss representerade i cellostimman. I takt 33 finns varken den
kromatiskt nedatgiende linjen eller kadenseringen. I stillet férindrar Norman
ackorden som beledsagar temat i cellostimman fran e-moll via C-dur med
tersen i basen f6ljt av A7 till D-dur i take 34 nir forstaviolinen tar Gver temat.

I take 35 foreskriver Norman pa forsta slaget inte H-dur i analogi med
tidigare takter utan h-moll, vilket skinker en modal karaktir it passagen. I
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takt 36 upptrader pi motsvarande stille a-moll med tersen i basen. Detta foljs
dock i samma takt av ett ovintat neapolitanske sextackord pa C med sin starke
subdominantiska verkan. Nigot rent dominantackord pa D far vi emellertid
aldrighora, diremot en "ofullkomlig” dominant som forminskat septimackord.
Norman later detta ackord klinga med C i basen (sista tonen i takt 36) och
med G i basen (forsta tonen i takt 37). P4 si vis upplevs D~°-ackordet pa forsta
slaget i takt 37 som en f6rhéllning med upplosning till ett rent G-durackord.

Formdel Al: hir — liksom i A-delen — gir temagrupp 1(takterna 43—
54) overvigande i C-dur. Ostinatomotivet upptrider pa kanonliknande sitt
i mellanstimmorna och skapar bitvis en ganska fran harmonik. Ett exempel
utgors av take 43 dr trettiotviondelsupptakten till take 44 bestar av H och
A, varav inga ingar i det C-durackord som omger dem. En nedatgiende kro-
matisk rérelse i viola- och cellostimmorna i take 54 leder over till temagrupp
2 (takterna 55-60), som startar i F-dur men via kromatiska rorelser i flera
stammor snart atergdr till C-dur. I take 45 aterfinns pa forsta och andra slaget
en ganska framtridande forticke oktavparallell A-G (om 4n i innerstimmor)
mellan andraviolin — och violastimman. I Gestaltningsexperiment 13 har
denna undvikits genom en annan stimforing.

Formdel B1: temagrupp 3 (takterna 61-72) bérjar i C-dur med ackord-
foljden mollsubdominant—tonika—dominantseptimackord-tonika. Liksom
i den tidigare B-delen finns hir en neditgiende linje i violastimman, men
denna gang ir den inte kromatisk. I takt 63 later Norman nu forstaviolinens
tema fran take 61 (denna gang i cellostimman) blandas med de 6vriga stim-
mornas foruttagande av motivet i forstaviolinen fran takt 66. Det hogdrama-
tiska partiet i e-moll frin takt 33 i den tidigare B-delen genomférs i B1-delen
fran take 65 i E-dur. Analogt med det tidigare resonemanget kring takterna
34-35 i B-delen kunde man tinka sig att violastimman i takt 66 borde ha
Fiss—Fiss—Fiss—E pa andra slaget. Detta motsigs dock av det harmoniska sam-
manhanget i denna takt dér violan redan i sextondelarna pa forsta slaget har
E. Det neapolitanska sextackordet pa C i takt 36 motsvaras i denna formdel
av samma ackordtyp men pé F. I take 70 blir harmoniken ganska kirv med
saval tvirstind B—H mellan andra- och forstaviolinstimmorna pa andra och
tredje slaget som upprepade sextondelar pa C i violastimman, vilka pa tredje
slaget kraftigt dissonerar mot H:et i forstaviolinstimman. Férmodligen be-
roende pé de fyra stimmornas olika rorelser mot landningen i C-dur i take
71 upplevs denna kirvhet inda inte som sirskilt aggressiv.
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Coda (takterna 73-75): Materialet i C-dur fran temagrupp 1 i takterna
1-4, men i samma oktavlage som i takterna 21-24, dterkommer hir i rytmiske
koncentrerad form. Den nya titheten sitter fokus pi Normans sitt att i de
enkla harmoniska funktionerna skapa variation och kinsla av stamrorelser

genom att ackorden upptrader i olika omvindningar.

2a. Till kap. 4.1.7 Artikulation

Nagra péfallande avsiktliga eller oavsiktliga oregelbundenheter hittar vi pd

foljande stillen:

Take 4: hir finns ingen bage noterad i andraviolinen mellan F och E. P4 pa-
rallellstillet i take 46 finns en bage noterad. Jag har darfér infogat bagen
i take 4.

Takterna 5-6: bagsittningen for forstaviolinen dr annorlunda noterad an pa
motsvarande stille i takterna 47-48.

Takterna 7-8: bagsittningen for forstaviolinen dr annorlunda noterad an pa
motsvarande stille i takterna 49-50.

Takterna 8-9: cellon har en ling bige 6ver fyra halvnoter medan forstaviolinen
har en bige Gver sina tva forsta halvnoter och direfter tva halvnoter utan
bage. P4 motsvarande stille i takterna 50-51 har cellon en annan bag-
sittning som dock inte heller denna gang korresponderar med violinens.

Takterna 11-12: violastimmans korta bige mellan takterna 11 och 12 éver-
ensstimmer inte med ndgon annan stimma.

Take 13: i forstaviolinstimman noterar Norman en bage over hela takten (vil-
ken inte dterfinns pa parallellstillet i takt 55), men nir samma material
— med en liten utvikning — dterkommer i takt 14 noterar han tvé bigar
och liter dessutom en ton i mitten vara helt utan fraseringsbage.

Take 20: i forstaviolinstimman 4r en bage noterad 6ver hela takten, alltsd dven
over sextondelsupptakten till nista take, som dirigenom enligt denna
notering agnas tva bagar. Jag har darfor forkortat bagen sa att den slutar
fore upptakten till nista take.

Takt 21: sextondelsupptakeen till take 22 i forstaviolinstimman liksom mot-
svarande upptake i cellostimman i takterna 21-23 har bigar. Det saknas
dock en bage i cellons forsta upptake i take 21. Jag har darfor i take 21,
upptakten till tredje slaget, lagt till en bage i cellostimman.
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Takt 27: i andraviolinstimman ir det andra C:et (i ostinatomotivet) bundet
med bage, vilket dr inkongruent i jimforelse med hur detta motiv pre-
senteras pd andra stillen i satsen. Jag har dirfor tagit bort bagen i andra-
violinstimman mellan férsta och andra slaget.

Takt 46: bigen i andraviolinen slutar pa tredje slaget, liksom dven den kling-
ande tonen. Det medf6r att C-durackordet pa fjarde slaget saknar ters i
sitt utklingande. P4 motsvarande stille i take 4 slutar bade bage och ton
pa fjirde slaget, vilket medfor att ett fullstandigt C-durackord klingar
notvirdet ut. Jag har darfor forlingt andraviolinens E i take 46 till en
fjirdedel + en attondel forbundna med en bige.

2b. Till kap. 4.1.7 Artikulation

Oklarheter respektive inkonsekvenser finns pa foljande stillen:

Takterna 29 och 31 respektive takterna 61 och 63: i partituret har de uppre-
pade sextondelarna i andraviolin- och violastimman punkter. Diaremot
finns inga punkter angivna for de upprepade sextondelstonerna i samma
stammor i take 33-39 resp. takt 65-70.

Takt 31: andraviolinstimman har en noterad punkt under tonen pd andra
slaget. En sddan saknas uppenbarligen i violastimman pi samma slag.
Jag har dirfor infogat den saknade punkten i violastimman.

Takt 31: cellostimman saknar punkter pé sextondelarna pa andra och tredje
slagen. Pa parallellstallet i takt 63 finns punkter noterade. Dir moti-
verar dock de vriga stimmornas artikulation de noterade punkterna.
Vid samma motiv i férstaviolinen finns inga punkter noterade inga
punkter pa andra och tredje slagen, varken i take 29 eller pa parallell-
stillet i take 61.

Takterna 33-35: cellostimman har punkter 6ver sextondelarna som foljer
pa en punkterad attondel. I take 35 saknas dock dessa punkter trots att
musiken dr densamma. Vid cellostimmans parallell i takterna 65-67
saknas punkter helt. PA motsvarande sitt har forstaviolinen punkter pa
sina sextondelar pa andra och tredje slaget i takterna 34-35, men saknar
dessa vid parallellstallet i takterna 66-67. Jag har darfor infogat punkter
i forstaviolinstimman i takterna 66—67 och i cellostimman i takterna

35 respektive i takterna 65-67.
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Takterna 34-35 respektive takterna 66—67: forstaviolinen har punkter 6ver
sextondelarna pa andra och tredje slaget, men inte i take 36. Pa pa-
rallellstillet i takterna 6668 finns inga punkter alls pA motsvarande
stallen. Jag har infogat punkter i takterna 66-67 men inte i takterna
36 och take 68.

Takt 63: artikulationen pd andra och tredje slagen skiljer sig at mellan stim-
morna. P4 andra och tredje slaget saknar andraviolinstimman bagar
mellan dttondels- och sextondelsnoterna, violastimman saknar punkeer
pa sextondelsnoterna och viola- och cellostimmorna saknar accenter. Jag
har dirfor infogat bagar, punkter och accenter i dessa stimmor.

Takterna 73—-74: samtliga toner i alla stimmor har punkter — utom den férsta
tonen i takt 74.

Takt 74: tonerna med punkt har olika notvirden — sextondel resp. attondel
— vilket ger anledning till att fundera 6ver om deras duration verkligen

bor skilja sig at.

3a. Till kap. 4.1.8 Dynamik

De dynamiska anvisningarna ir inte alltid helt entydiga:

Takterna 8 och 9: i forstaviolinstimman stir noterat ett < foljt av molto cresc.
och foljt av dnnu ett <. Samtidigt har andraviolinstimman endast ett
noterat 720lto cresc. och violastimman ett zf6ljt av cresc. Cellostimman
har ingen notering alls i takt 8. Forst i takt 9 stir ett < noterat.

Take 10: alla stimmor utom cellon har ett foreskrivet >. Jag har darfor infogat
detta tecken i cellostimman.

Takterna 15, 19, 25-28, 33, 40, 42-43, 57, 59-60, 68: cellostimman saknar
helt eller delvis dynamiska anvisningar trots att dvriga stimmor har sa-
dana. Jag har darfor infogat dessa i Gverensstimmelse med 6vriga stam-
mor.

Takt 40: andraviolinstimman saknar en diminuendoangivelse. Jag har dirfor
infogat denna.

Takt 54: tre stimmor har ett noterat < medan andraviolinen har ett mzolto cresc.

Takt 57: violastimman saknar angivelser for < respektive >. Jag har dirfor
infogat dessa.

Takt 72: cresc. och < star noterade parallellt.
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3b. Till kap. 4.1.8 Dynamik

I denna sats uppstar frigor betriffande tonsittarens intentioner pa bland an-

nat foljande stillen:

Take 10: alla stimmor — utom violastimman med sitt ostinatomotiv — har en
accent pa forsta slaget. Nar samma material dterkommer i take 52 saknas
accenter trots samma grundnyans, forze.

Take 14: accent saknas pé forsta slaget i forstaviolinstimman. Pé parallellstallet
i takt 56 finns dock en sddan noterad. Grundnyansen i take 13 ir piano
och i take 56 forte, vilket innebir att parallellstillet i jimforelse med take
13 blir synnerligen framhivt. Takt 56 foregas dessutom av ett angivet
marcato i de tre overstimmorna. Jag har dirfor infogat en accent i forsta-
violinstimman i takt 14.

Takterna 33 och 35: forstaviolinen har en accent pa fjirde slaget. Samma mo-
tiv aterkommer i stimman ett flertal ginger, men ingen annanstans ater-
finns denna accent. Den ir dock enligt min mening gestaltningsmassigt
befogad. Jag har darfor infogat accenter i forstaviolinstimman pa fjarde
slaget i takterna 34, 37, 38, 65, 66, och 67.

Takterna 31, 39, 54 och 63: accenter saknas i cellostimman (i analogi med
forstaviolinstimman) pa fjarde slaget i cellostimman i take 31 och 63, pd
tredje slaget i takt 39 och pé andra slaget i take 54. Jag har darfor i dessa
takter infogat accenter i cellostimman.

Takt 36: alla stimmor saknar accent pé andra slaget i grundnyansen fortissimo.
P parallellstillet i take 68 finns en accent pa andra slaget i forstaviolin-
och cellostimmorna i grundnyansen forze.

Takt 63: pa andra och tredje slagen har violinstimmorna en accent, vilken
saknas i de andra tva stimmorna. Jag har darfor infogat accenterna i
dessa stimmor.

Takt 65: accenter saknas pa andra och tredje slaget i cellostimman trots att
dessa finns pé parallellstillena i takterna 33-35 och 66—67. Jag har dar-
for infogat dem.
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4. Till kap. 4.2.8 Artikulation

Foljande anvisningar férekommer endast i autografen:

Takt 2, pianostimman: ingen legatobage 6ver hogerhandens sextondelar.

Takt 3, pianostimman: tvé legatobagar (6+6 toner) 6ver hogerhandens sex-
tondelar.

Takt 4, pianostimman: ingen bindebage (Giss—Giss) till fjirde attondelen i
vinsterhandens dverstimma.

Takt 6, pianostimman: en hel legatobage 6ver hogerhandens sextondelar.

Take 7-8, pianostimman: ingen legatobége i vansterhanden for A—Giss—Fiss.

Takt 8, pianostimman: ingen legatobage f6r hogerhandens sextondelar i tak-
tens forsta halva.

Takt 13, pianostimman: bindebagen i basen fran takt 12 fortsitter in Gver
hela takt 13.

Take 15, pianostimman: legatobdge i vianster hand 6ver 5:e och 6:¢ attonde-
larna 6ver till forsta tonen i takt 16.

Takt 25, pianostimman: ingen legatobage 6ver hogerhandens sextondelar.

Take 35, pianostimman: ingen legatobage 6ver hogerhandens sextondelar.

Takt 36-37, pianostimman: legatobagar i bida hinderna fran starten i take
36 fram till och med femte ittondelen i takt 37.

Takt 38-39, pianostimman: legatobige i vanster hand fran starten i take 38
till och med forsta tonen i takt 39.

Takt 43, pianostimman: inga punkter 6ver de tre sista attondelarna i hoger
hand.

Take 47, pianostimman: legatobdgen i hoger hand slutar vid H:et (femte
dttondelen).

Take 51, pianostimman: punkter dver varje ackord i hoger hand.

Takt 52, pianostimman: ingen punkt 6ver hogerhandens etta i takeen.

5. Till kap. 4.2.9 Dynamik

Foljande dynamiska anvisningar forekommer endast i autografen:

Take 5, pianostimman: diminuendotecken 6ver hela takten.

Take 8, pianostimman: crescendotecken i forsta halvan av takten samt dimi-
nuendotecken i andra halvan.
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Take 8, pianostimman: accenter i bade vinster och hoger hand pa den forsta
tonen pi den fjirde attondelen.

Take 11, singstimman och pianostimman: crescendotecken over hela takten.

Take 12-13, sangstimman: crescendotecken fran andra halvan av takt 12 och
in i take 13 fram till 2"

Take 13, pianostimman: 72/ pé sista attondelen.

Takt 14, pianostimman: accent pd vinsterhandens forsta ton.

Takt 14, pianostimman: crescendotecken fram till p £6ljt av diminuendo-
tecken, analogt med sdngstimman.

Take 22, sangstimman och pianostimman: crescendotecken i hela takten.

Take 23, saingstimman: diminuendotecken i férsta halvan av takeen.

Takt 27, singstimman och pianostimman: crescendotecknet startar redan i
andra halvan av takt 27 och fortsitter in i hela takt 28.

Take 31, singstimman och pianostimman: diminuendotecken i hela takten
(fran forze).

Taket 31, singstimman: ingen anvisning om pianonyans pd sista ttondelen.

Taket 32, pianostimman: ingen anvisning om pianonyans pa forsta slaget.

Takt 33, pianostimman: crescendotecken frin andra halvan av takten.

Take 33, singstimman: crescendotecken fran sista dttondelen till ettan i fol-
jande take.

Takt 34, singstimman: crescendotecken fran sista dttondelen till ettan i fol-
jande take.

Takt 42, pianostimman: diminuendotecken i bida hinderna efter fz till tak-
tens slut.

Takt 43, pianostimman: inget diminuendotecken.

Takt 47, singstimman: crescendotecken 6ver sista dttondelen.

Take 50, singstimman: diminuendotecken 6ver de tre forsta attondelarna i
takeen.

Take 50, singstimman: accent pa fjirde attondelen.
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For basta mojliga ljudkvalitet: lyssna via horlurar kopplade till datorn.

Ludvig Norman

01 Andante cantabile, gestaltningsexperiment 1
02 Andante cantabile, gestaltningsexperiment 2a-b
03 Andante cantabile, gestaltningsexperiment 4
04 Andante cantabile, gestaltningsexperiment 6.1
05 Andante cantabile, gestaltningsexperiment 6.2
06 Andante cantabile, gestaltningsexperiment 6.3
07  Andante cantabile, gestaltningsexperiment 8a—b
08 Andante cantabile, gestaltningsexperiment 9.1
09 Andante cantabile, gestaltningsexperiment 9.2
10  Andante cantabile, gestaltningsexperiment 10
11 Andante cantabile, gestaltningsexperiment 11
12 Andante cantabile, gestaltningsexperiment 12a
13 Andante cantabile, gestaltningsexperiment 12b
14 Andante cantabile, gestaltningsexperiment 13
15 Andante cantabile, collage

16 Mainestrilar, gestaltningsexperiment 1

17 Manestrilar, gestaltningsexperiment 2

18 Manestralar, gestaltningsexperiment 3

19 Manestrilar, gestaltningsexperiment 4

20 Manestrilar, gestaltningsexperiment 5

21  Manestrélar, gestaltningsexperiment 6

22 Manestrilar, gestaltningsexperiment 7

23 Minestrilar, gestaltningsexperiment 8

24  Manestrélar, gestaltningsexperiment 9

25 Minestrilar, gestaltningsexperiment 10


https://www.researchcatalogue.net/view/1606017/1606018
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Summary in English

In Western art music, the score is of fundamental importance when shapinga
musical interpretation. But contrary to the fixed notated symbols, the reading
of them is changeable. Indeed, artistic relationships between musical works
and their interpretations are linked to the essential view of what constitutes a
musical work, and how it may be defined. And this view has a direct influence
on the potential interpretive solutions of the artist.

To understand and create connections between musical elements in a
score, it is often necessary to discover the compositional technique governing
the choice of symbols. This process gives us opportunities to understand the phe-
nomena behind and beyond these symbols, and to create new musical realities
based on this understanding. The sounding musical content will therefore vary
from one performance to another. The experimental performer and scholar
Paulo de Assis goes as far as to claim that musical works are to be regarded as flu-
ent entities. He considers that both artists and researchers should focus on what
can be done with components in the musical materials that have not yet been dis-
covered. Through creative experimentation, the artistic potential of these virtual
components may be explored. And instead of simply reproducing traditional per-
formance solutions, new possibilities will emerge. What is totally unknown has,
therefore, the potential of becominga fruitful starting point for artistic research.

When reading a score, it is quite easy to be seduced by the inflexibility
of the notated symbols. But a series of two-dimensional graphic character
can never be equated with a stream of sounding events within time and space.
As opposed to mute graphic signs, the sounding matter is neither static nor
unchangeable. It is not even something with resistant properties that can be
identified, defined, or subsumed in a fixed system. Instead, it bears the stamp
of the constantly fluent character of its musical parameters. And music, in its
sounding form, is a fabric consisting of frequencies and their innumerable
properties combined in different horizontal and vertical ways. For me, this is
areason for exploring artistically the possibilities of the musical parameters in
the score, as a basis for interpretive processes. Primarily, these parameters are
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frequency (including melody, harmony, and timbre), zime (including tempo,

rhythm, and articulation), dynamics (including balance), and the complex pa-
rameters intensity, agogics, and intonation, including periodisation, and shifting
musical roles during the course of the sounding music.

A strict view of the musical work is to regard its notated structure as
the work itself. Representatives of this view can be found among well-known
composers of the first half of the twentieth century. Others have chosen to
problematise the relationship between the graphic notation and its sounding
manifestations, by claiming for instance that the musical work is ever unchang-
ingand never identical with its performances. Taking this one step further, the
pianist and composer Ferruccio Busoni regarded both the score and its perfor-
mances as franscriptions of the composer’s original and indestructible idea. Yet
another way of regarding the musical work is to claim that it is just a mental
construction. Following that argument, the sounding musical structures are
looked upon as processes rather than as fixed architectural manifestations. Those
who prefer to see the score more as a script than as a text find an expanded space
for making independent alterations and improvisations. One argument for this
position is the conviction that graphic notation is always insufficient as a means
of specifyingan interpretation. This view is closely related to the idea that music
is primarily based on improvisation. For that reason, the identity of a musical
work will constantly change through an artist’s co-compositional activity. From
these standpoints it is not far-fetched to claim, as de Assis does, that the whole
concept of what constitutes a musical work must be redefined and expanded.

The impact of the symbols in a score on an artist’s interpretive position
may on some occasions be experienced as problematic. This is especially the case
for those who find the traditions of classical musical performance inhibiting.
The aim of this dissertation is to investigate — within the field of notated
western art music — the performing artist’s potential space for interpretation
and the possibilities of expanding it.**> One premise for my investigation is to

862 The term I use in Swedish instead of interpretation is gestaltning (from the German word
Gestalt). It is not really possible to translate this into English in a single word. One rea-
son not to use the common Swedish term interpretation is to avoid any association with
the composer’s assumed pre-notational ambitions. And, as I see it, gestaltning is a wider
concept, including both interpretation and the process of active musical shaping by the
performing artist. Since there is not any single suitable word in English for gestaltning, 1

will use the English word interpretation in this summary.
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explore how this space can be expanded through a relativisation of the corre-
lations between the musical work, the symbols in the score, and the sounding
music. This includes discussing and problematising different views of the mu-
sical work and its symbols, resulting in the formulation of a new approach to
the score, and establishing new artistic points of departure for interpretation.

Methodological Considerations

After reflecting on different ways of relating to the symbols in a score and
interpretive space, articulated by scholars, philosophers, and musicians, I
formulated my own work concept, which relativises the relationship between
artist, musical notation, and score. I discussed the potential musical conse-
quences that emanate from this approach. According to the conditions I set
up for my work on musical parameters, neither fidelity to notated symbols,
knowledge of interpretive traditions, awareness of notational and perfor-
mance practices, considerations of style, assumptions of a composer’s musical
intentions, nor interpretive solutions offered by other artists, were desirable
aims for my experiments. However, from this abundance of knowledge and
musical materials, I allowed myself to choose certain musical elements for
my experimental interpretations. I carried out thorough historical source
studies and analyses of the musical parameters to form my own informed
opinion of the context and vision of the composer I chose, Ludvig Norman,
as well as of the design and composition of the notated elements. I then
deliberately detached myself from the insights I gained. By problematising
the notated symbols, exploring their artistic content, and by reconfiguring
them during their transformations into sound, I achieved a freer relation-
ship between them.

In my experimental interpretations of music by the Swedish composer,
conductor, and pianist Ludvig Norman (1831-1885), I explored new musical
expressions and connections between the parameters, as the consequences of
musical impulses directed at them. I allowed myself and other artists to work
creatively with the musical structures, and to transfigure Norman’s notated
parameters. At times, new musical material was added within the existing no-
tated structures. This way of working generated a variety of interpretations
and new artistic insights that in many cases can be regarded as norm-breaking.
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In order to develop new knowledge from experimenting within the in-
determinate space between the symbols of the score and their innumerable
potential sounding manifestations, I developed a set of tools, which in Swedish
I termed parametrik. Their main function is to allow the artists to experiment
by deliberately changing the properties of notated musical parameters. These
alterations — together with the adding of musical material from outside the
notated symbols in the score — were fundamental tools for the exploration of
the expanded interpretive space.

Nowadays the music of Norman is rarely performed. It possesses, how-
ever, undisputable artistic qualities, and in many cases its musical complexity
enables — and sometimes also demands — a free-thinking attitude during the
interpretive process. For my experiments I chose the Andante cantabile move-
ment from Norman’s String quartet in E major op. 20 (1855), and his song
“Minestralar” (Moonbeams) from Twelve Songs op. 49 (1877). Before work-
ing practically on the experiments, I created a number of (written out) experi-
mental versions of the score, focussing on directed impulses of energy towards
selected musical parameters. Each experiment was individually motivated, and
its intended execution was described. I investigated what happened artistically
when the impulses were directed towards particular parameters, or towards all
of them, in order to change their properties and their relationships. And each
interpretive experiment had a new starting point. The alterations opened up
artistic solutions far beyond the social and personal context of the composer,
as well as beyond the explicit or implicit limits of conventional methods. These
experiments tested the artistic-creative potential of the parametric tools. A
definitive performance of the music was never intended, neither in part nor
in whole. Rather, the experiments were artistically informed investigations,
using a technique that enabled the development of new knowledge, new ar-
tistic expressions, and new methods for musical exploration.

Work Concepts and Their Sonic Implementation

Today, few hold the strict view: that symbols in a score fully represent the mu-
sical work. But, in many cases, this view still affects the relationship between
musical works, scores, and their interpretations. This is due to the fact that
the identity of a work is often regarded as relatively fixed; notated structures
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are recognised as containing interpretive answers. Thus, although opinions
about the work concept may differ, many of them presuppose that after its ma-
terialisation a musical work is fixed and has specific unchangeable properties.
This is considered valid even when the work cannot be fully defined. Roman
Ingarden claims, for instance, that after its conception, a musical work will
exist forever as precisely the same work. And Julian Dodd, unable to find any
ontological reason for a convincing explanation of a work’s repeatability, still
claims that a musical work is repeatable and that it is fully presented in every
performance. Stephen Davies asserts that the performers should have the in-
tention of following most of the instructions in the score, and that there must
be a robust causal chain from the performance back to the work’s conception.
Hans-Georg Gadamer, although convinced that a work of art always needs to
be reflected upon intentionally and then co-created, a process which makes
a significant impact on the work’s identity, sees the potential significations
in a work as latent. Giinter Figal articulates a similar view, arguing that there
is interpretive freedom within the framework of the symbols in the score.
Nevertheless, according to Figal, an interpretation will not be convincing
unless it is based on the work’s structure, its musical elements, and their mu-
tual relationships. In my opinion, however, the view that a notated musical
work exists as a complete and unchangeable goal to strive for, not allowing
more than marginal alterations by the artist, can only refer to the symbols in
the score. The composer’s pre-notational idea that preceded the notation is in
many respects beyond our reach. We will be able neither to prove its existence
nor define its exact character. Furthermore, what in any given moment may
be perceived as a musically convincing performance, is primarily a question
of contextual conventions and acquired taste.

To equate symbols with the sounding content they designate may at times
seem to be a practical course of action, but it may also limit our thinking. To my
mind, the indeterminate space between the notated symbols and their sound-
ing realisations should instead be regarded as a starting point for creative and
individual interpretations. Although the symbols are a prerequisite for the in-
terpretive process, they should not be allowed to restrict the musical outcome.
In this creative process the sounding solutions may also lie far from the sym-
bols themselves. And sometimes the artist’s co-composing may even result in
changes that deliberately deviate from the usual meaning of the symbols, which,
therefore, no longer stand for absolute values. This way of working implies a
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fundamental redefinition of the musical work concept. de Assis suggests that
instead of assuming the existence of an “original’, which precedes the interpreta-
tion, the work should be regarded as an assemblage, i.e.,a complex conglomerate
of things and intensities, containing innumerable and potentially never-ending
additional components. My own view goes one stage further: I allow myself

to change the very basis of an interpretation, i.c., the graphic notation itself.

Visionary Perspectives in Working With Musical Parameters

Since a composer’s musical visions are both multidimensional and difficult
to define, and since the graphic symbols in many respects are inadequate, the
transformation from idea to symbols will in practice be a process of reduction.
This implies that artistic decisions taken during a performance will to a great
extent depend on the artist. Artistic choices within the processes of interpre-
tation must therefore be characterized as additive. Or, as phenomenologist
Mikkel Bjorset Tin puts it: A meaning that is articulated is the result of deli-
berate shaping. Explorations aim at goals that are clear enough to be perceived,
but at the same time obscure enough to be pursued. And their significations
will appear only in their articulation.

To transform the symbols of a score into a stream of sounding events
is a process whose nature is at the same time physical and esoteric. The artist
has to explore and add musical elements necessary for achieving the desired
results. This, in turn, requires an artistic vision that crosses the boundaries be-
tween idea, notation, and sounding result and whose outcome is impossible
to foresee. Judging from my own working experience as a conductor and as an
executive recording producer, I know the enormous impact generated by even
minor changes or additions to musical parameters. To be realised in sound
they demand impulses of energy specifically aimed at selected parameters.
These impulses generate deliberately arranged temporal structures with di-
rectional impact, thereby creating conditions for the crystallisation of musi-
cal phenomena such as intensity, accent, and agogics. Without the injection
of energy, interpretation will be indistinguishable from a literal realisation of
the graphics in the score. That kind of interpretation risks being perceived
as non-intentional, lacking coherence and lacking meaning. It may even be
regarded as uninteresting. I claim that when expressive interpretations leave
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the bounds of musical notation, and when impulses stretch the relationships
between the parameters, we often experience an elevated musical intensity.
The resulting deliberate or chance interpretive deviations will then stretch, or
in some cases even contradict, what is written in the score. Through the artist’s
selective impulses of energy aimed at the musical parameters, their changed
properties now become the basis for artistic interpretation.

In my view, the interpretive process is when the physical meets the ab-
stract, knowledge meets intuition, and intellectual considerations meet emo-
tional expression. These approaches may coincide, merge, and create new artis-
tic values. Bur for that to happen, we, as artists, must open our minds to what
we can sense but never cognitively confirm. The fifteenth-century century
philosopher Nicolaus Cusanus claimed that we ought to accept the horizons
that exceed us: the realm of unknowing. Doing so, we will be able to relate to
what we may perceive as chaotic, but which contains infinite possibilities. My
belief is that searching beyond the horizons of non-cognisance should also be
the aim of artists for purely musical reasons. The artistic outcome of such ex-
ploration may be experienced as surprising and even revolutionary. With this
as a starting point, there will always be a creative dynamic between the musical
work concept, the symbols in the score, and the sounding result. During the
interpretive process the sounding properties will change continuously, and their
borders will shift due to impulses aimed at the musical parameters, to
reconfigurations, and to added materials. All these changes, initiated by the artist,
will stretch the interpretive space, which will immediately create different per-

spectives, properties, and relationships to explore within the sounding material.

Ludvig Norman. Impacts, Visions, and Implementations

Considering the importance of Ludvig Norman’s vast contribution to the
musical life of Sweden — as conductor, composer, musician, writer, and ped-
agogue — existing accounts of his efforts are not extensive. There is, however,
one study of his earlier years, his youthful compositions, and his concert activi-
ties. And there is some material on his orchestral writing and his contributions
to the fortnightly paper Tidning for theater och musik (1859), as well as two
short biographical articles by the present author. This thesis presents a new,
multifaceted, and nuanced image of Norman as both composer and person,
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which was made possible through comprehensive contextual research and a
synthesis of the historical sources. I used the results of this research as a starting
point for my interpretive explorations, based on an enhanced and artistically
informed freedom in relation to the symbols of the score. In the spirit of de
Assis, T used "archeology” and “gencalogy” to find new artistic methods, and
gain an increased understanding of the interpretive possibilities within and

beyond the notated musical material.

Analyses of Musical Parameters

Musical interpretation is primarily a result of the way in which artists treat
notated musical parameters, whose combined properties constitute the
characterising clements of the music. An open and unbiased analysis of the
composer’s use of musical parameters may therefore turn out to be an effec-
tive method for revealing musical invention and compositional technique in
the score. The enhanced understanding obtained through this analysis may,
in turn, enable the artist to problematise a parameter’s properties and rela-
tionships. Reconfiguring parameters, perceiving new musical associations and
active co-composing will then contribute to the expansion and exploration
of the interpretive space.

Analysing the parameters of Norman’s Andante cantabile from his String
quartet in E Major op. 20 and his song “Manestralar” (Moonbeams) from
Twelve Songs op. 49, I divided the musical material into the following catego-
ries: overall structure, melodic treatment, indications of tempo and character,
assessment of musical periodisation, harmony, rhythm and characteristic gesture,
articulation, and dynamics. Regarding “Manestrélar” I also analysed Norman’s
treatment of the text, and his indication of pedalling (or, rather, the lack of it).

Experimental Interpretations

The two series of experiments were preceded by research into the context of
the works, as well as by analyses of the notated musical parameters. The out-
comes of these investigations, together with my new approach to the work
concept and the graphic symbols, created the basis of an artistically informed
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experimental freedom. The interpretive explorations included deliberately
altered or recomposed versions of the music, and parametrical improvisations
based on artistic investigations beyond the limits of the original notation. In
addition, musical material not originating from the notated symbols was some-
times added. This intertwining of thorough research and analysis combined
with an experimental approach, changed the preconditions for interpretive
solutions. Within an expanded and more flexible interpretive space, musical
parameters — through their intentional and open-ended reconfiguration —
acquired new properties and new relationships. New sounding realities and new
artistic insights were developed, as well as unconventional and cross-boundary
interpretations. The reconfigurations and new combinations were not goals in
themselves. Instead, they contributed new musical starting points for artistic
exploration of musical expression, musical direction, and musical intensity.
The sounding solutions became potentially innovative, either because they
were previously unheard, or because they were unexpected in their context.
And this expanded interpretive space promoted the development of new ar-
tistic knowledge.

In the first group of experiments — based on the Andante cantabile move-
ment — I mainly investigated the effects of changing single parameters, and I
often experimented with only selected parts of the movement. The points of

departure for these experiments were:

1 Toinvestigate how the musical material responds to parametrical changes
of tempo in different parts of the movement, and how these new tempi
interact and influence perception of the movement as a whole.

2 To investigate how parametrical changes of articulation through the
choice of different bowings affect the sounding and emotional outcomes.

3 Toinvestigate in what ways added zempo fluctuations impinge on percep-
tion of the course of musical events and its emotional content.

4 To investigate whether a dynamic progression primarily depends on a
relationship of cause and effect as notated in the score, or whether it is
possible to establish other dynamic progressions via the use of non-mu-
sical starting points.

5  To investigate the effect of alternative periodisation on the musical pa-
rameters, and how the choice of high points within this periodisation
influences the artists’ expressive possibilities.
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6 Toinvestigate how parametrical changes made by strengthening recurrent
rhythmical patterns affect the perception of long-term musical direction
and emotional charge.

7 Toinvestigate how minor changes of note value and the addition of por-
tamenti reinforce musical expression.

8  To investigate what happens to the ensemble when the music is per-
formed as a “violin concerto”, i.e., where the first violin takes on the role
ofa “soloist”. Correspondingly, to investigate the interpretive effects of a
predominantly polyphonic way of distributing the musical roles within
the ensemble.

9  To investigate how parametrical changes created through adding rein-
forced accents, changing ways of bowing, and the use of pizzicato, affect
the perception of musical expression.

10 To investigate whether, and in what ways, parametrical changes created
through emphasising fermatas, tenuti, and accents (of seemingly -
important musical material), result in meaningful musical statements.

11 Toinvestigate whether parametrical changes manifested in expansions of
dynamic expression contribute to an intensification of musical experience.

12 To investigate whether — and in what ways — parametrical changes made
through the redistribution of musical lines add new emotional qualities
to the interpretation.

13 To investigate how minor changes of frequencies (suggested by me)
affect the musical experience, and whether these changes reinforce the

character of the interpretation.

After these sessions, I created a collage made up of different parts of different
experiments. These were not initially intended to be mixed: each part — still
based on its own unique artistic premise — expanded the interpretive space
in its own way. This structural innovation, made up of apparently incompat-
ible parts, and in itself constituting a further expansion of the interpretive
space, developed a new musical whole with new kinds of musical expression
and knowledge.

The starting points for the second group of experiments based on the
song “Manestralar”, differed in certain respects from those based on the quar-
tet movement. I further developed them by letting a holistic perspective per-
meate the interpretive processes. Each experiment included the song in its
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entirety, and proceeded from an overall artistic idea. This idea impacted any
changes made by the artist to the properties of each parameter, which in turn
influenced more far-reaching and complex parametrical alterations. At times
in these experiments, I also added music that did not originate from the score,
as well as improvised material. My aim was to investigate the artistic potential
of expanding the interpretive space by using lateral thinking, the adding of
musical material, and co-composing. Given this orientation, the relationships
between parameters were often so powerfully changed that they crucially af-
fected artistically significant factors, such as musical coherence, musical ex-
pression, musical accent, and musical intensity.

My starting points were:

1 To investigate the artistic effects on the musical content of the song by
inserting short snippets of music by Ludwig van Beethoven as preludes,
interludes, and postludes. Norman considered that Beethoven’s inter-
twining and organic development of his musical ideas represented the
highest level of artistry. Norman also deeply admired the music of Johann
Sebastian Bach, where strict musical form coexists with overwhelming
expression. In this experiment I decided to treat the inserted music by
Beethoven in the same way Bach treated the chorale “Wachet auf, ruft
uns die Stimme” in his 1731 cantata, BWV 140.

2 Toinvestigate the emotional change to the subtle relationship between
text and music by replacing the original time signature 6/8 with the asym-
metric time signature 5/8, thereby achieving a greater rhythmical vitality.

3 Toinvestigate whether new artistic values could be obtained by inverting
the intervals in Norman’s vocal part; all other parameters and the entire
piano part remaining unaltered.

4 Toinvestigate the effect of inserting improvised preludes, interludes, and
postludes in the piano part on the relationship between the vocal part
and the piano part, and the impression made by the new musical whole.
The pianist was asked to improvise on the notated musical material of the
song. Significant stylistic deviations from the song were allowed, even
the use of contemporary musical idioms, but at the same time they had
to be inserted organically.

5 To investigate in what ways a freely improvised declamation of the text
- ie., one completely released from the prosody of the notated music
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— combined with the piano part performed in its original form, affects
the character of the interpretation and enhances musical intensity.

To investigate how substantial and simultaneous alteration of three pa-
rameters: articulation, dynamics, and time — with the pitch parameter
unchanged — alters the character of the song, and how the interpretive
space may in this way be expanded.

To investigate how digital manipulation of the acoustic space created
by the recording team, e.g. through changes of reverberation, room size,
and the physical location of sound sources in the room, affects musical
expression.

To investigate how the singer’s intentionally quick changes of mental
state, and a mixture of different approaches to the signification of the
text, influence musical expression.

To investigate the sound quality of the text, rather than its meaning,
and explore the impact of different pronunciations on the perception
of the song’s character and its different moods. In this process different
sound qualities are mixed within the same song, without any obvious
rootedness in the content of the text or in the interrelationships of the
individual words. The speech idioms used in this experiment are based
on different Swedish dialects, and Swedish pronounced with an Amer-
ican or German accent.

To investigate in what ways a mixture of radically different interpretations
might affect vocal and instrumental expression, and how an interpretive
unity might be achieved despite the incompatibility of the constituent
parts. The use of different stylistic techniques and characters implied
radical parametrical changes, regardless of the content of the text; these

were the result of constant improvisation within the given framework.

Towards an Expanded Space for Interpretation

All the experimental interpretations in this thesis were explorations in search

of ways to expand the potential space for interpretation. They were all guided

by curiosity, and by attention targeted not at the static symbols of the score,

but at possible reconfigurations of the notated musical parameters and the

adding of new musical material. Paradoxically, I found that this experimental
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approach, combined with my analyses and insights obtained from the context
surrounding the composer and his music, resulted in an altogether freer rela-
tionship to the notated symbols. This new freedom increased the possibility of
consciously abandoning ingrained habits and unreflected interpretive routines,
and led to new artistic knowledge and musical discoveries. These included
the disclosure of a musical parameter’s considerable degree of sensitivity to
change, new musical relationships between the reconfigured parameters, and
potential new musical expressions latent in the musical material. The insights
I gained from these experiences gradually developed into a firm conviction
that my research method for exploring and expanding the interpretive space
could be considered as a new and creative way of shaping associatively inspired
and border-crossing interpretations. And it might also function as an artistic
tool for musicians who do not primarily consider themselves as researchers.

I did not aim for fidelity to the notated symbols in the score, nor did I
receive inspiration from interpretations by other artists. Instead, I always be-
gan with the list of my experimental starting points, and the different ways
of dealing with the artistic task in question. Consequently, my overall assess-
ment of each experiment was based on the ways in which the parametrical
changes affected properties, interactions, and perception of the music as a
whole. That being the case, I do not regard the outcomes of the experiments
as final, but rather as examples of a constantly ongoing process of artistically
informed experimental interpretation, in the search for increasing musical in-
sight. Through the descriptions of different approaches and working methods,
and the analysis of the resulting experiences, I was able to account for how the
sounding outcome related to the motive for each experiment. In practice, this
became the embodiment of an articulated subjectivity.

In my experiments I regarded the symbols themselves as fictions without
any predetermined meanings. Hence the sounding results, obtained through
a fusion of both insights and associative thinking, could reach beyond the
horizons of my non-cognisance. In this sense, an artist continually invents
musical meaning, and thus makes new artistic discoveries. This approach to
the notated symbols redefines the concept of what constitutes a musical work.
To artists who experience that the classical musical performance tradition im-
pedes their artistic endeavours, my parametric explorations could function as
effective tools for the deliberate expanding of the interpretive space. They also
have the advantage of being independent of stylistic or contextual restrictions.
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In my opinion, the process of learning to read music in a questioning and
reflective way, and at the same time of liberating oneself from the symbolic
notation in the score, should be begun at a young age. It is essential that mu-
sic education does not confine itself to a simple deciphering of the symbols
as one-dimensional, predetermined signs, or to an uncritical transmission of
existing performance practices. Otherwise, interpretive solutions risk leading
up a blind alley.

In this thesis I have shown that the potential space for interpretation
based on symbols in a score is multifaceted and multidimensional, and that
my method of expanding and exploring this space can generate new perspec-
tives, new artistic experiences, and new musical connectivities. This constant
variability is, in my opinion, the best way of enabling notated musical works
both to survive and thrive in new contexts — regardless of when or where they
were created, and of the composer’s original artistic intentions.
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