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Abstract
Title: An encounter with an unknown piece of music

This essay describes the mechanisms involved incalusterpretation, by studying a score and
listening to a recording. | have tried to map peses dealing with listening and score reading
through an experiment, in which students from tha@riw Academy of Music were presented
with a novel piece of music. | have made some emiehs, for instance it seems as though there
is a connection in the interpretation between nalssomplexity and tempo, and a connection
between dynamics and pitch, moreover that theqgiaaints in this study seem to be affected by
the interpretational practice at the Malmd AcadewhyMusic. The study is qualitative in its
design both regarding data collection and integti@t of data. The analysis of data has aimed at
mapping the standpoints of the informers and tolampthese by using theories regarding
listening and interpretation of a score. | have enadtegories generated from the results that
explain how the informers interpret the music.
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Sammanfattning
Titel: M6te med ett okant musikstycke

| denna essé beskrivs processer som har att garanusikalisk interpretation, hur musik tolkas
genom en notbild och genom lyssnandet av en insgelGenom att lata ett antal informanter
fran Musikhogskolan i Malmo ta del av ett nyskrivatisikstycke genom ett experiment som
inbegriper lyssnande och notlasning har jag forddaktlagga processer som ar viktiga vid
musikalisk interpretation. Jag nar fram till visslatsatser, som t.ex. att det finns ett samband
mellan tolkningen av musikens komplexitet och tetptt det vidare finns ett samband mellan
tolkningen av dynamik och tonhojd, samt att mirfarimanter forefaller vara fargade av radande
tolkningspraxis sa som den gestaltas pa MusikhdgskoMalmo. Studien ar kvalitativ i sitt
upplagg bade ifraga om datainsamling och tolkningnaamlad data. Analysen av data har syftat
till att kartlagga informanternas stéllningstagandech forklara dessa utifrAn teorier om
lyssnadet och tolkningen av en notbild. Jag namfréll ett antal kategorier som ger
forklaringsmodeller dver informantens satt att hgsech tolka en notbild.

Nyckelord:

Interpretation, musikalisk tolkning, auditiv, audrafisk perception, notlasning, musiklyssnande,
harmonilara, diskursiva verktyg, sociokulturell iedGG, det gemensamt givna, musikaliska
uttrycksmedel.
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Inledning

Utgangspunkten for foreliggande arbete ar en awarkompositioner, en trio for tva fljter och
cello med den associativa titeln Ganymedes, sone ld@dnamnet pa en grekisk, mytologisk
gestalt och en av planeten jupiters 63 kdnda mavidr.intresse lutar mer at astronomi an at
grekisk mytologi och foljaktligen ar det ocksa mar@anymedes som jag har tonsatt. (En bild
pa denna mane finns pa forsattsbladet.) Denna @sitign &r en del av en musikalisk svit dar
samtliga 63 jupitermanar ska tilldelas ett egetlstymusik.

Jag har funderat en hel del 6ver hur musikalistubtering fungerar, hur musiker gar tillvaga nar
de ska lara sig ett nytt stycke musik och hur d@merar om musik. Detta arbete ar ett satt att
narma sig denna komplexa fragestallning och kagtdjos 6ver den. Jag vill med hjalp av min
studie Oka forstaelsen for de mekanismer och tamgay som ligger bakom hur
musikhdgskolestudenter narmar sig ett nyskrivetikstigcke.

| ett sadant har forord brukar det forekomma eryléad med tack till ett antal personer. |
kontakten med insiktsfulla personer pa en musikingin kan man f& mycket goda rad och
tankegangar och detta har aven varit fallet med. magk alla ni personer som kanner er
delaktiga i denna uppsats tillblivelse och tack gmaa handledare Stephan Bladh och &ven Eva
Saeter som var med och initierade arbetet.

Syfte

Syftet med detta arbete ar att ta reda pa hur rekmnimed god kodfortrogenhet inom den
konstmusikaliska genren avkodar ett nyskrivet maigdke i romantisk stil. Kunskapen om hur
detta gar till skulle i forlangningen kunna anvamdér att utveckla nya pedagogiska verktyg.
Jag ar av den uppfattningen att en viktig del marsikalisk utbildning ar att lara sig att behérska
formagan att pa intellektuell vag resonera om muatklara sig att spela en musikgenre innebar
ofta att studenten far lara sig att beharska mliskeapassager tekniskt pa sitt instrument, men
for att tranga in i musikens vasen kravs ocksademdiga att med intellektets hjalp kunna féra
relevanta musikaliska resonemang. Genom att studameuvida sadana resonemang
overhuvudtaget forekommer vid motet med ett nyshrimnusikstycke och hur de i sa fall
gestaltar sig uppkommer en plattform som man kia toch bygga vidare pa.

Forskningsfraga

Pa vilket satt kan musikhogskolestudernade identifpositioner i ett musikaliskt flode eller en
notbild, dar musikaliska uttrycksmedel bor tillférddr att den musikaliska upplevelsen ska
kunna bottna i en vedertagen kod? Med musikaligikdef menar jag de toner och eventuella



samklanger av toner som nar en person som lysgnatt nusikverk. Med tillférda musikaliska
uttycksmedel menar jag forandringar i rytm och dgikasom gor att musikverket far en
annorlunda karaktéar. Med kod menar jag de konveati@ch aven intuitiva stallningstaganden
som en musiklyssnare eller notuttydare upplevergénremassigt riktiga i den aktuella
musikaliska kontexten. Jag syftar aven till att figm om det ar nagon skillnad i tolkningen
mellan de som far tolka ett musikaliskt flode o¢hn fle som far tolka en notbild till samma
musikverk.

Teoretisk utgangspunkt

| detta kapitel kommer jag att beskriva nagra tgakgar som bade &ar produkten av olika
teoretikers skrifter och min respons péa dessatskrifDet ar meningen att dessa tankegangar ska
bilda utgangspunkt for tolkandet av de resultat saimstudie nar fram till.

Diskursiva verktyg

Som en utgangspunkt for arbetet tankte jag ta upp sbm Roger Saljo (2000) kallar
intellektuella verktyg, aven kallat diskursiva, &kliga eller psykologiska alternativt kognitiva
verktyg. For att inte skapa begreppsforvirring &nkag fortsattningsvis anvanda mig av
begreppetdiskursiva verktygor att beteckna denna foreteelse. Saljo ar hemraabé i den
pedagogiska tradition som kallas for sociokultutelbri och vars upphovsman &r Vygotsky
(1896- 1934). Salj6 (2000) skriver att

Manskliga handlingar ar i allménhet en kombinatanintellektuell och manuell verksamhet. Om vi Sk@ga ett hus
eller anlagga en tradgard, kan vi inte bara bopiasoch grava. Vi maste skaffa oss informationogeratt lasa
tidsskrifter, bocker, kataloger eller tala med v&@nsom har relevanta kunskaper och erfarenhetét6)s

Detsamma torde enligt min mening galla aven for stem spelar ett instrument eller vill leda en
kor eller orkester med en taktpinne eller med hérake gestik. Att rora fingrarna ratt nar man
spelar ett instrument, att réra en taktpinne dilamnderna i bestamda rérelser som hos dirigenten
ar ju en manuell verksamhet, medan uttydandet anuskaliska symbolerna ar en intellektuell
verksamhet. Enligt Séljos tes (2000) ar diskursierktyg ndgot som den moderna manniskan lar
sig genom kommuikation med andra manniskor elleroge artefakter. Artefakter ar foremal
eller dokument dar manskliga kunskaper ar inbygddgempel pa diskursiva verktyg ar
matematiska formler, grammatiska regler, fotboigFeeller helt enkelt resonemang som hjalper
manniskan att forsta varlden pa ett nytt satt dBkursiva verktygen fungerar som intellektuella
linser genom vilka vi fangar in verklighetens komytet. Nutidsméanniskan far genom sin langa
skolgang ta del av diskursiva verktyg som gor hefbn@dgen att forsta varlden pa ett helt annat
satt an en manniska fodd bara for 100 ar sedanaiieu senare. Ett exempel pa ett diskursivt
verktyg som forandrat forstdelsen av naturen &. den heliocentriska vérldsbilden. Hos de



flesta vuxna individer ar denna varldbild acceptesah ingar i forklaringmodellen for varfor det
ar morkt p& natten och ljust pa dagen, hur arstigpkommer o.s.v. Ett litet barn som annu inte
forstar att jorden snurrar runt sin egen axel, kamske att "solen gar upp och ned”. En person
som tagit del av dessa diskursiva verktyg har eraamwarldsbild &n den som ar utan dem.

Pa samma satt torde det vara med musikupplevelae, sig man tar del av ett musikverk i
auditiv eller audiografisk form. Den som k&nnel sibnatformen, &r insatt i hur harmonilara
fungerar, kanner till olika italienska termer farrhman uttrycker skeenden i musik eller bara helt
enkelt har fatt lara sig vad de olika instrumenk@ter och hur de klingar, upplever med all
sakerhet ett stycke vasterlandsk konstmusik — sigrelet ar avlyssnat pa en CD-skiva eller om
det ar studerat genom ett partitur — pa ett heibdonda satt an den som inte har fatt ta del av
dessa musikaliska, diskursiva redskap i forvag. Mkulle kunna saga att dessa diskursiva
verktyg kan ge en person en forforstaelse inforemited ett nytt musikstycke. Detta ar viktigt
att kanna till eftersom de informanter i min stuslgan ska identifiera positioner i ett musikaliskt
flode eller i en notbild med stor sékerhet bar pada&dan forforstaelse eftersom de studerar pa en
musikhogskola dar sadana kunskaper formedlas.

Ett problem pa svenska musikerutbildningar somujpglever det, ar inte att det inte formedlas
sadana diskursiva verktyg, for det gor det. Detdldar lara sig grundlaggande satslara, formlara,
funktions- och ackordanalys, musikalisk terminojagiusikhistoria 0.s.v. Problemet blir sedan
att dessa kunskaper inte blir anvanda och integgefalt ut i sddana aktiviteter som lyssnande
och interpretation. Detta fenomen skulle kunna l&ds enligt teorin om den proximala
utvecklingszonen, aven kallat ZPD (zone of proxirdalelopment). Saljé (2000) skriver att
"Vygotsky definierade denna utvecklingszon som féavdet” mellan vad en individ kan prestera
ensam och utan stéd a ena sidan, och vad man kastem under en vuxens ledning eller i
samarbete med mer kapabla kamrater ” (s. 120). ar€icdeskriver Séalj6 att detta har vida
implikationer i pedagogiska sammanhang, da individgcket val kan forsta det som t.ex en
larare sager i stunden men senare ha svart dtingkh denna information. Enligt detta synsatt
betraktas en information forst som en kunskap dékdm fa ett senare anvandingsomrade. En
kunskapsformedling dar den larande far tillfallekatppla ihop och tillampa sina kunskaper ger
en annan typ av forstaelse. Jag tror att dettikamiltigt inom musikpedagogik. Om en student
far lara sig exempelvis funktionsanalys av en Eu@rh sedan inte tillampar dessa kunskaper nar
han eller hon traffar sin larare i huvudinstruméble denna typ av information oanvandbar och
gléms med tiden bort. | detta fall b&r huvudinstemtalldraren ett visst ansvar.

Hultberg (2000) har forskat i denna fragestallningh beskriver skillnaden mellan tva
pedagogiska traditioner, nar det galler instrumergtodik: denpraktiska-empiriskametoden
och deninstrumentala-tekniskanetoden. Den praktisk-empiriska metoden beskriw®aantz’
(1752) som en metod dar ”(...) music has to be cohgded through a connection of emotions,
limbs and intellect. Students learnt to expresstems in musical thoughtsthe structure of
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which they understood intellectually” (s. 25). Dantnadition férutsatte att instrumentallararna
“(...)were not only good instrumentalists bl#arned masters of music as wedljucated in
music theory and composition” (s. 25). | dennaitiaal var malet att studenten skulle lara sig
musiken som ett sprak. Som de hade lart sig atirBkh sitt modersmal skulle de lara sig att
beharska musikens sprak. Denna undervisning inpegjtestort matt av experimenterande med
exempelvis musikalsika meningar innan noter férdesindervisningen.

Hultberg skriver att i mitten av 1800-talet langkrs dennstrumentala-tekniskenetoden dar det
musikaliska experimenterandet fick en underordnal fstallet for att studenten nu skulle
experimentera med musikaliska meningar fick hamigida och mekaniska dvningar utskrivna
pa notpapper. Detta kunde innebéra en snabbaréskeltveckling pa instrumentet men det
kunde ga ut 6ver musikforstaelsen.

Den tendensen jag tycker mig se pa musikhégskalrstudenter inte kopplar ihop diskursiva
verktyg i sitt instrumentalspel kan saledes foddantifran pedagogiska traditioner dar detta har
en lagre prioritet an att lara sig att beharskaitia passager pa sitt instrument. Att jag tar upp
denna instrumentalmetodiska fragestallning harGiratt den ar av betydelse for hur mina
informanter kan komma att tolka positioner i ettsikalskt flode eller i en notbild. En person
som genom sin undervisning ar inskolad i att expentera kommer troligen att férsdka se forbi
en notbild eller inspelning och sdka alternativasikaliska I6sningar.

Lyssnandet — Den auditiva upplevelsen

Stockfelt (1988) skriver att

Ett grundlaggande (...) karaktaristiskum hos mdamisir att hon alltid tolkar intryck frAn omvérldsa att de i ndgon
bemarkelse blir hanterliga inom hennes bild av deomvarld, och att hon inte kan undgd att gérarsadalkningar,

eftersom intrycken nar henne genom hennes undeetre\strukturering. Allt upplevande innebér inlaghigenom

tolkning och férlanande av mening. Darfér samvedda kallor for intryck och olika begreppsstrukeu dialektiskt i

tolkningen av detaljerna — sprakliga begrepp medikaliska intryck, kroppsupplevelse med upplevelgeauditiva

tidsférlopp, klangfarg med tolkning av semantiskaddningar, etc. (s. 10)

Med andra ord ar det tdnkande som sker vid musikigg en viktig del av hur ett musikstycke

kommer att tolkas och darmed upplevas vid en geygsning. Genom att satta namn pa
foreteelser som sker under lyssnandets gang bibedtksd musikaliska skeenden i minnet som
annars skulle ha glomts bort. Man skulle kunnadidiéa sig att en person som ar val fértrogen
med hur man kan koppla ihop musikaliska begrepp mgsshingsupplevelsen skulle kunna

utbrista nagot i stil med:

| slutgruppen av expositionsdelen spelade klaene# ett knappt skdnjbart och milt timbrerat piam® i parallella
sexter pd mollsubdominantackordet som intraddeipféce det sista dominantkvartsextackordet. Daitssikaliska
skeende brukade under romantiken utgdra en kodeidunga karlekstérstande individens rop efterdfaise.



Aven om detta kan tyckas lite krystat och knappadigt skulle det kunna var ett exempel pa en
musikvetenskaplig diskurs som skulle kunna ge k#t anusikaliskt perspektiv pa lyssnandet.
Det begreppsmaskineri som styr upplevelsen av esikstycke vid denna typ av lyssnande ar
just en effekt av beharskandet av olika diskursektyg. Stockfelt (1998) skriver vidare:

Lyssnandet, hur en lyssnare agerar for att strakiuljudintryck genom att tillerkdnna dem mening,framforallt
beroende av hur lyssnaren véljer att lyssna — ysshhren valjer att lyssredteri relationen till exempelvis musiken.
Detta val kan emellertid inte betraktas som héit &éller slumpartat — det begransas och styrsravad faktorer. En
sadan faktor ar lyssnarens forforstaelse. Alltigsgle kraver en avsevard kompetens hos lyssnaesmaCkompetens
maéste bl.a. inbegripa en forforstaelse av vad naamlkssna efter och en kompetens att relatera diénftastaelse till
olika slag av ljudstrukturer i olika situationds. 14)

Nagot man kan lyssna efter och som utgor en foriiddrstaelse ar de harmoniska strukturerna
i musik. Ingelf (1980) skriver t.ex. att ackordengéupperade i formler vilket gor att den som lar
sig dessa formler i forvag latt kan hitta det de lmibm sig men har svart att hitta pa sina
ackordinstrument. Att lara sig dessa formler kanf@iizas med att lara sig lasa hela ord istéllet
for att bokstavera, skriver han. Harmonilaran &t jett exempel pa ett diskursivt redskap som
kan ge en musiklyssnare en avsevard forforstaetemtakten med ett nytt musikstycke som de
aldrig skulle fatt utan dessa kunskaper, i allh dah stycket ar uppbyggt efter de harmoniska
monster som tas upp i harmonilarobdckerna.

Stockfelt (1998) beskriver ocksa den roll situagiorhar for lyssnandet. For en person som sitter
och lyssnar pa musik i en bilstereo finns det feltcsom skapar andra férutsattningar for
lyssnandet. For det forsta kan danet fran bilmotarim knastret fran vagunderlaget ta bort svaga
nyanser i musiken. For det andra maste forareneddrera sig pa bilkérningen och kan inte
agna hela sin uppmarksamhet at musiken pa det@éten besokare pa ett konserthus kan goéra.
En annan faktor Stockfelt tar upp ar den historidkaensionen av lyssnandet. | hans studie av
hur musiklyssnare upplever Mozarts G-mollsymfori han gjort en undersdkning av hur detta
musikstycke upplevdes av konserthusbestkare oemseater under Mozarts tid och en bit in pa
1800-talet. Han kommer fram till att datidens kottsgsbesdkare hade ett lyssnande och ett sétt
att vardera musik som utgick fran retoriken ochntlia De olika instrumenten i orkestern skulle
representera de olika rosterna i ett drama ocimdyss blev forvirrad om kompositoren frangick
dessa i forvag uppstallda konventioner, nagot soksa Mozart fick kritik fér hos recensenter,
sarskilt J.J. de Momigny.

Slutsatsen av diskussionen ar alltsd att musiklyssda ar beroende av den specifika situationen,
den historiska kontexten och den musikaliska fstfglsen, vilken inbegriper bruket av
diskursiva verktyg. Var och en av dessa faktorer ki féremal for langtgaende analyser och
studier vilket jag inte har utrymme for i denna s@is, varfor jag ser mig tvungen att begréansa
denna del av framstéllningen. | min studie komnear dpecifika situationen dar lyssnandet ager



rum att vara i en miljo dar inte andra ljud stoér@mot kan man saklart fundera éver vad som
kannetecknar en optimal lyssningsmiljo; har sadamh ljusférhallanden och moblemang en
betydelse for hur musiken kan uppfattas? Den hslt@rkontexten &r 2000-talets Sverige dar en
student pa en musikhogskola ar inskolad i just satt att uppfatta musik, men sakert aven ar
fargad av massmediala stromningar. Informantenfri&idelse i mitt fall skulle kunna vara
typisk for den som ar skolad genom derstrumentala-tekniskametoden, denpraktiska
empiriskametoden eller kanske en kombination av bagge hdeopa vem som har varit eller ar
informantens larare. Vilken pedagogik informantear htagit del av paverkar dennes
forforstaelse.

Notlasandet— den audiografiska upplevelsen

Valkare (1997) skriver att "konstmusiken ofta defias som den skrivna musiken "(s. 67) och
att skriftens dominans inom konstmusikomradet hameburit "omdaning, expansion och
inskrankning” (s.67). Vidare skriver han att:

Skriften har saledes skapat helt nya villkor, egtt divsrum, for det musikaliska beteendet. Den ebér en
oavhéangighet av det manskliga minnet och ger otiblgare oanande mojligheter till spridning. (Shriften har ocksa
medfort uppkomsten av en ny begreppsapparat, etrakbsmusikteori och nya mdjligheter att formulera
kompositoriska procedurer. Dessa skriftlighetenssktivenser kan uppfattas som en expansion, memfétar ocksa
moment av restriktion och begréansning och bortfalindjligheter. (s. 68)

Vad dessa begransningar och férenklingar innebzattinar man forsoker fanga en auditiv
uttrycksform pa notpapper gér man ocksa rytmiska otonationsmassiga begransningar i
musiken. Valkare skriver att "1800-talets manga tepkningsforsok for folkmusik ar goda
exempel pa detta (t.ex. vissa svenska lattraditionepresentation i Svenska latar och det satt
som dessa latar kom att spelas under 1900-tglesamt vidare i de "groteska forenklingar och
feltolkningar, som ofta praglade den tidiga musikétgins uppteckningar av t.ex. afrikansk
musik” (s.73).

Det rader ett intressant forhallande mellan en Kermmotbild & den ena sidan och en enkel
notbild & den andra. Ju mer information notbildemehaller, desto svarare blir det for musikern
att pa visuell vag tyda tecknen och omvandla dedsanusik, det kravs alltsa en storre
audiografisk kompetens, eller prima vista-formag@an man kallar denna form av kompetens
nar det handlar om att lasa av notbilden direkn fofadet vid férsta anblicken och samtidigt
spela den pa sitt instrument. Innehaller notbiliteninformation maste musikern daremot besitta
en storre auditiv kompetens, alltsd forsta hur rkan omsatta kunskaper om t.ex. skalor,
harmonier och typiska stilistiska vandningar tilusik. Grovt forenklat kan dessa séatt att narma
sig musik beskriva skillnaden mellan en typisk @@ av vasterlandsk konstmusik och en
jazzmusiker.
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Valkare (1997) kallar detta forhallande for gradsanukturellt skriftberoende. For att illustrera
detta gor han en jamforelse mellan musik av kom@sna Clementi och Beethoven. Enligt
detta synsatt ar Beethovens musik i hogre gradktsmellt skriftberoende eftersom den
ackompanjerad av en albertibas, dar harmoniken etativt forutsagbar for den som éar
hemmastadd i wienerklassicmens harmonilara, derfdhaktligen lagre informationstathet an
Beethovens musik, om man bortser fran dennes urgrin

Vad kan man da dra for slutsatser av ovanstaerme/lisningen av en notbild ar beroende av
uttolkarens forforstaelse inom en given genre octbildens komplexitet. Pa satt och vis ar
avlasning av en notbild beslaktad med musiklyssningada foreteelserna ar begrepp som
forforstaelse och komplexitet viktiga begrepp. Betir viktigt att kénna till eftersom de
informanter som kommer att studera notbilden kamrka att dra slutsatser om tolkningen
utifrdn sin auditiva kompetens. Om de vet att empgrav notfigurer brukar avkodas pa ett
sarskilt satt laser de kanske inte alla noter gtarsin tolkning utifran ett ménster som paminner
om nagot de har sett eller har hort tidigare. De k@ra inombords ungefar hur det borde lata,
ungefar som néar man gor en overslagsrakning i méaéar.

Att lasa av en notbild innebar dels att se nottenkrmen ocksa att forsoka forestalla sig hur
musiken kan lata i huvudet. Genom melodistudiunmoge sangovningar, exempelvis modus
vetus (Genom studium av modus vetus-boken trénar sitagehdér genom att sjunga melodier
som ar karaktaristiska for en sarskild tonaliteth diknande kan man lara sig att sjunga en
melodi i huvudet. Genom studium i harmonilara kaanntéra sig att se vilken harmonik ett
stycke har genom att bara titta lite pa melodieredickompanjemanget. Denna fardighet bygger
pa att man har hort samma harmoniska monster attgénger tidigare. Samma sak galler for
musikens rytmer. De flesta studenter pa hogre mtlsiining har nog nagon gang stiftat
bekantskap med Jorgen Jersilds rytmlarobok. Dessiigheter gar givetvis att tillagna sig utan
denna typ av riktad pedagogik. Kunskaper av dédig & dock ofta inte tillrackliga i sig for att
man verkligen ska forstd en nothild pa djupet. Dxefvs ocksd historiska kunskaper,
kansloméassiga minnen fran tidigare musikupplevetsgr kunskaper om fysikaliska lagar etc.
Detta med kopplingen mellan fysikaliska lagar ochsikalisk interpretation &r nagot som tas
upp och behandlas av Bastian (1996), dar han bkmtht beskriver hur kunskapen om
forhallandet mellan lages- och rorelseenergi inggikén kan anvandas nar man tolkar en stor
del av repertoaren inom vasterlandsk konstmusik Bista forstdelsen for en notbild har man
enligt min mening om man beharskar s& mycket softighév ovanstaende, alltsa ar en ensidig
pedagogik inte tillracklig om man vill bli en bratuttydare. Observera att det mesta av det som
jag namner ovan (undantaget ar kanslomassiga mirdmesddant som man enligt Saljos (2000)
synsatt skulle kunna klassificera som exempel giudsiva kunskaper.
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En sak som tas upp av Valkare (1997) ar att kureskapn musik som tillhor skriftkulturen
paverkar vart satt att ocksa lyssna pa musik. Emlitn mening ska sddana kunskaper inom
musikpedagogiken kopplas ihop i s& stor grad sorjtigh8a lange som det inte begransar och
forstor lyssnadet. Ett exempel pa detta ar nalyssnhre som tar del av ett musikaliskt férlopp
borjar kvantisera forloppet for att fa det att @agsi en viss taktart. Detta gar sakert bra om
musiken gar i en viss taktart, men tank om denaspiedtt fritt tempo utan taktart?

Det gemensamt givna, DGG ar ytterligare en punkt &alkare (1997) tar upp och som kan
vara av betydelse fér min studie. Han skriver ainnpa senare tid "forsokt formulera mer
allmangiltiga regelsystem for god musik — elleiarje fall trott sig gora det. Ett exempel ar Fred
Lerdahl och Ray Jackendoff, som med utgangspursktukturalistisk lingvistik vill skapa en
allman musikalisk grammatik” (Lerdahl och Jackefdb®83, s. 88-89). Enligt detta synsatt
finns det vissa grundelement i musik som utgar fydikaliska lagar. Valkare (1997) skriver att

Aven om man avvisar eller forhaller sig skeptiskrtiusikaliska universaler, maste man 4nd& antdedtfinns en rad
faktorer som sétter vissa granser for det musialiseteendets utformning och bidrar till att musileyrs i viss
riktning. Vi kommer aldrig ifran vissa perceptuellzegransningar och struktureringsmekanismer i nsians

sinnesorgan och hjarna. Jag har redan namnt atnisk@é@kroppens mekaniskt fysiologiska konstruktismmvuxen i

samspel med elementara naturlagar och de fysiskarein p& var planet, gravitation, lufttryck etacksa skapar
begransningar och forutsattningar for ndgon sootsnering; den tidsliga dimensionen hos en elefadtslse ar en
annan an for en mus. Det indikerar att manniskanslsetempo och tidsuppfattning sannolikt ocksa étarsorts
kvantitativt "normallage”, som hanger ihop bl.a.dvieennes dimensioner.(...) Vi tvingas rimligtvicggtera att musik
maste spela med — eller mot — denna typ av grugdititg villkor. (s.89)

For att vi ska uppfatta musik pa ett meningsfidlt ska den saledes samspela med var organism.
Vara sinnesorgan kan till exempel inte ta emotnigcket ny information pa en gang. Darfor ar
musik ofta uppbyggd genom upprepning av musikaliskdiv, vilket gor att vi lattare kan ta
informationen till oss. Om det introduceras nyaimbela tiden i ett musikaliskt férlopp kan det
bli for mycket for den manskliga hjarnan att hakgla pa samtidigt. Som en parantes vill jag
tilldgga att jag tror att detta ar en bidragandsabrtill problemen med hur man ska kunna
intressera nya lyssnarskaror for nutida konstmusik.

Att jag tar upp denna punkt har ar for att fyllavientuella tomma luckor i forstaelsen av musik
som inte kan forklaras exempelvis utifran en ingitinell diskurs. Uppfattningen av musik aven

for en person som &r hemmastadd i en given muskk&lod ar ju andad beroende av de

fysiologiska villkoren som manniskokroppens sinmgaan utgor . Detta ar for ovrigt ett tecken

pa svaghet i Saljos (2000) argument att bristarfaistdelse enbart skulle bero pa bristande
diskursiv kunskap. Om man t.ex. har svarighetefaaiga en boll beror detta troligare pa att man
har svart att koordinera ett perceptuellt intrych sina kroppsrorelser &n att man skulle ha en
bristande diskursiv kunskap. Och aven om detta atethinga en boll & en manuell verksamhet
enligt Saljos satt att betrakta saken, sd borddejuna anda paverka hur man diskursivt kan
avnjuta exempelvis en fotbollsmatch. For att taes#tmpel ur musikens varld borde det t.ex.
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vara lattare att forsta sig pd musikteori om déditkursiva kunnande ocksa ar ackompanjerat
med att man ocksd musikaliskt med perceptionen kgumta av dessa musikteorins
tankeskapelser. Sinnesorganens sétt att uppfattartiten och de tankeverktyg vi anvander for
att organisera dessa intryck ar ju inte frikoppléde varandra och ibland kan man fraga sig vad
som kom forst: tankeverktyget eller det percepauditrycket fran omvarlden? Denna fraga ar
delvis upphovet till en klyfta mellan tva filosdfis traditioner, rationalismen och empirismen,
och senare mellan de pedagogiska synsatten pggegti och sociokulturell teori, som jag dock
inte tanker fordjupa mig mer i har. Vad jag villggdmed detta ar att man kan forklara mycket
utifrdn sociokulturell teori, men inte precis alliet kan dyka upp fynd under min undersdékning
som kan krava alternativa forklaringsmodeller.

Tidigare forskning

Hultberg (2000) har gjort en studie som pa manglikéar min. Hon har studerat hur ett antal
informanter har tolkat pianostycken som hon haivgkd likhet med mitt musikstycke saknar
Hultbergs stycken interpretatoriska symboler fomutaoterna i sig. Informanterna har fatt spela
hennes stycken pa piano och har samtidigt blilitdde. Darefter har de diskuterat dessa filmer
och informanterna har fatt forklara varfor de halkat som de har gjort. Hon kommer fram till
att hennes informanter uppvisar tva vasentligtdskibngreppssatt nar det galler att tolka
vasterlandsk konstmusik. Deutforskande forhallningssattetinnebar att  informanten
experimenterar sig fram med noterna och forsokerafimusikens bakomliggande karaktar, den
som inte syns direkt i noterna. Defproducernande forhallningssattetnebar att informanten
forsoker spela ratt noter och inte gora fel. Dessa strategier korresponderar med en
instrumentalpedagogik beskriven som degmaktisk-empiriska metoden respektive den
instrumentala-tekniskanetoden som jag tidigare har redogjort for. Hulgbgeskriver skillnaden
mellan Rosseaus och Rameaus satt att beskriva miéikRosseau har lagt tonvikten vid
musikens kommunikativa karaktar medan Rameau arimni&tad pa musikteori. Hultberg har
valt att rikta fokus pa musikens kommunikativa k#a snarare an pa musikteori. Darfor skulle
det enligt min mening vara intressant med ett kemgnterande arbete som lagger tonvikten pa
musikteori. Jag har darfor gett mitt arbete en wmssikteoretisk vinkling, dar harmonilaran har
fatt en relativt framtradande roll.

Metod

Jag ska i detta avsnitt beskriva allman metodoldgirsta hand skillnaden mellan den kvaliativa
och kvantitativa studien. Sedan ska jag forklard sam kannetecknar ett experiment och
beskriva hur min studie skulle kunna beskrivas samtyp av experiment. Darefter ska jag
presentera vilken analysmetod jag har anvant migpas forskningsetiska fragor.
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Kvantitativa metoder

Det som ska styra valet av metod ar forskningsfrdgaformning. Trost (1994) uttrycker att
"om fragestallningen galler hur ofta, hur mangarehur vanligt ska man goéra en kvantitativ
studie. Om fragestallningen daremot galler atttfi(s.) sa ska man gora en kvalitativ studie” (
s. 22). Inom samhaéllsvetenskaperna ar de vanligistEainsamlingsmetoderna vid kvantitativa
studier enkater som ar konstruerade pa forhandiacheltagarna ska fylla i olika svarsalternativ
som ar bestamda pa forhand av forskaren. Att arvasig av enkater eller tester som ar
standardiserade gor att genomférandet for varjsi@esgar mycket snabbare och det blir da
praktiskt mojligt att anvanda sig av ett stort Urwdlket &r en forutsattning for att man
Overhuvudtaget ska kunna gora en statistisk bearget Trost skriver:

Frdgan om hur stort urvalet skall vara ar relevaoit samtidigt omojlig att besvara pa ett tillfradfiande satt. En
tumregel &r att ju stdrre urval desto storre sakhel att det skall vara representativt for popolan. Alla som kastat
krona och klave vet att de inte kommer upp varargéarg. Kastar man 100 ganger skulle man strikt gtoéssigt fa
krona 50 ganger och klave 50 ganger — det far mamgktiskt taget aldrig. Ju fler gdnger man kadtsmto narmare en
50-50-férdelning kommer man. P& motsvarande sattdrre urval desto battre. Men praktiska omstimeter sdsom
kostnader och tid gor att man vanligen maste gibnareal. (s. 35)

Som exempel pa statistisk bearbetning gor Bladi®Zp@n s.k. faktoranalys nar han jamfor
utfallet mellan hur blivande och senare yrkesvarkea musiklarare ser pa vilka amnen som ar
viktiga att beharska i sin yrkesroll som musiklérarGenom ett sadant forfaringssatt kan man
upptacka viktiga monster som annars aldrig hadelaggtds.

Beroende pa vilken typ av kvantitativ studie mah genomféra anvander man sig av olika
urvalsmetoder. Om man &r intresserad av att unkiered sarskild grupp av personer, en
population utifrAn sarskilda urvalskriterier, t.emwusiklarar- eller musikerstudenter kan man
anvéanda sig av ett bekvamlighetsurval. Trost (1884iyer att

(...) bekvamlighetsurval (p& engelskanvenienceeller accidentalsampl¢ innebar att man gor som Kajsa Warg
menade att man skulle gora i kokkonsten, "man tagdrman haver”. Det kan ga till s att man sonversitetslarare
delar ut ett formular till studenterna pa nagoerefidgra kurser. Det kan ske genom att man speiti@ntal formular
som inlagg i ndgon tidning eller tidsskrift. Detnkanebara att man satter upp anslag om att mahavikontakt med
sadana som ar villiga att svara péa fragor om det vilefraga om. (s. 30)

Pa detta satt ndr man inte svar pa vad en storl@apuanser i en frdga, utan man studerar en
sarskild grupp som inte behover vara represenfatinela populationen. Det &ar da viktigt att
beskriva urvalsmetoden, sa att den som ska ta\detsultatet inte tror att resultatet speglar
uppfattningen hos andra &n de som har ingatt iestud
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Experiment

Cohen m.fl. (2000) beskriver hur experimentella &ehsiexperimentella studier kan anvandas
for att skapa situationer dar enskilda variabler ismleras och méatas mot en kontrollgrupp. Om
man i en undervisningssituation vill ta reda pa buempelvis en ny undervisningsmetodik
paverkar studenters studieresultat i matematik kem genomféra ett experiment eller ett
kvasiexperiment. Man genomfor da ett fortest dam nestar studentens formaga att l6sa
matematiska problem. Darefter later man studentgmoreeras for den nya undervisnings-
metodiken och genomfor ett eftertest av den maiskaproblemlosningsformagan. Genom att
lata en kontrollgrupp genomféra samma tester, $teteoch sedan eftertestet utan att de har fatt
ta del av den nya matematikmetodiken kan man seémipaverkar problemlosningsformagan.
Cohen skriver att:

The single most important difference between thasgexperiment and the true experiment is thah@ t
former case, the researcher undertakes his stutlygnoups that are intact, that is to say, the gsduave
been constituted by means other than random seteds. 212)

Har menas att urvalsmetoderna skiljer sig at vadlergédet riktiga experimentet och
kvasiexperimentet. | det riktiga experimentet hannefterstravat en slumpmassig spridning av
informanternas egenskaper medan man i kvasiexpet@tnanvander informanter som inte ar
slumpmassigt utvalda. Ofta anv&nder man kvasiexsri nar det ligger praktiska hinder i
vagen for att man ska kunna genomfora ett rikbgteeiment. Har kan man gora en jamférelse
med det jag beskrivit ovan om bekvamlighetsurvalet.

Min studie ar inte kvantiativ eftersom jag inte exahagra kvantiativa varden utan tar reda pa
informanternas sprakliga utsagor. Alltsa ar minditukvalitativ. Det man kan saga ar att min
studie skulle kunna beskrivas som en form av etasiexperiment, pa grund av sitt
experimentlika upplagg.

Kvalitativa metoder

Den kvalitativa metoden kannetecknas av att datanald sett inte ar kvantifierbara, alltsa
numeriska data, utan de ar kvalitativa utsagortsallord. Den svarar ocksd mot andra
forskningsfragor an den kvantitativa metoden. Devudisakliga kvalitativa metoderna for
datainsamling ar intervju och deltagande obsermatiovale (1997) skriver att det i fraiga om
intervjuer ar lampligt att

“intervjua s& manga personer som behovs for attda pa vad du vill veta”. Antalet nddvéandiga imeperoner beror
pa undersokningens syfte. | kvalitativa underségairtenderar antalet personer att vara antingelitéoeller for stort.

Om antalet ar for litet &r det omdgjligt att goratisttiska generaliseringar eller testa hypotesershkitnader mellan

grupper. Om antalet ar for stort gar det inte ataghagra mer ingaende tolkningar av intervjue® . malet ar att
férutsaga utgangen av ett riksdagsval kravs norethltepresentativt urval av omkring 1000 personeh da ar det
uteslutet med kvalitativa intervjuer. Om syftetait forstd varlden som den upplevs av en séarskildgm, racker det
med denna enda person (s. 97-98)
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Den typen av intervju Kvale syftar pa har ar densman brukar kalla for djupintervju eller

formell intervju. | fallet med min understkning kaman kanske inte tala om djupintervju,
daremot om nagon sorts formell intervju i falletdnéen auditiva undersokningen, eller ett
kvasiexperiment. Jag hade planerat i forvag vilémdr jag skulle stalla och féljde ett schema
dar jag skrev in det informanten ville sdga. Detthema var helt enkelt noterna till det som
informanten fick lyssna pa, alltsd samma noter pankommer att presentera i resultatdelen.

| fallet med bade den auditiva och audiografiskdensokningen gjorde jag ocksa informella
intervjuer dar jag fragade informanten lite mertramkring, vad de tyckte om uppgiften, vad de
hade for allméanna tankar om stycket och sa vidaye(1993) skriver att

Vissa intervjuer utfors "pa direkten” under sjaldan deltagande observationen, om det finns tidlaghfér dem. De
intervjuerna ar vanligen ratt informella. De har spprinnelse i en situation, kanske forlaggsdilss avslutning, och
sker vanligen med mindre féregdende planlaggningoamella intervjuer, (...). Ibland &r de dessutol® enda
intervjuer som vara deltagare kan och/eller aigélhtt ge. (s. 65)

Genom sadana informella intervjuer har jag sanmiadé tankar hos informanterna som var for
vidlyftiga for att enbart kunna skrivas ner som emtretationstecken (exempelvis f, p,
accelerando o.s.v.) i de noter jag hade med miglermauditiva undersékningen.

Ytterligare en datainsamlingmetod jag har anvarg av ar en rudimentar form av deltagande
observation. Kullberg (2004) skriver att "eftersoman talar om deltagande observation som ett
pagaende och intensivt observerande, lyssnandeataide, kan deltagande observation tolkas
som ett Gvergripande begrepp for alla de teknikeztaografisk studie innehaller” (s. 92).

I mitt fall har jag inte anvant alla de teknikemsingar i en etnografisk studie, mojligen kan man
kalla de fristdende anteckningar som jag fordeslwning till varje session fdiéltnotiser,om
man vill anvanda etnografernas sprakbruk. Underdidtagande observationen lade jag marke
till sinnesstamningar hos dem som genomforde f@tsd@m de verkade pigga, trétta, glada eller
sura 0.S.v.

Urval

Kriteriet for att vara informant i studien skull@ara att man var duktig i amnena satslara och
gehdr. Detta eftersom jag tror att goda kunskapsatslara och gehor ar forknippade med en
explicit god strukturell musikalisk forstaelse aath sddana informanter skulle ha mycket att séaga
och bidra till att studien med sa fa deltagarendasidille fa ett hyfsat omfang, inte da i antalet
sagda ord utan snarare i antalet val genomtanidar.iddag skulle fa hjalp att hitta sadana
informanter till studien genom en av Musikhdgsksldd@rare i sats- och gehorsléara. Det visade
sig dock att de tilltankta informanterna badgasanej ochkanskeyilket ledde till att jag fick ta
saken i egna hander. De informanter som ingickudish fick sdlunda bli sddana som var
intresserade av att delta. Kriteriet kom darmedoatformas till att galla sadana som hade ett
intresse av att delta. Dessa informanter kom attenl violinist, en basist, en cellist och en
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violinist och arrangor, och en gitarrist, alltsénfenformanter totalt sett, som samtliga studerade
pa Musikhogskolan i Malmé. Ingen av dessa pershade sarskilda forkunskaper i musikteori

motsvarande en kompositionsutbildning, men darekwiskaper motsvarande de reguljara
kurserna i satslara och gehdr inom ramen for enkaugbildning pa en svensk musikhdgskola.

Design

Kvasiexperimentet gick till pa féljande satt: Infeainterna delades in i tva grupper. Grupp 1 fick
lyssna pa ett utdrag av en inspelning av min kortiposGanymedes, for tva flojter och cello.
Grupp 2 fick studera notbilden till samma styckaspelningen var gjord med hjalp av
notskrivningsprogrammet Sibelius. Innan jag gjordespelningen tog jag bort alla
interpretationssymboler i noterna: tempo- och nigeteckningar, fermater, accelerando och
ritardandotecken o.s.v. tills notbilden var hett férutom noterna. Tempot valde jag med hansyn
till att det skulle upplevas som neutralt i forladltle till den méanskliga pulsen, som vanligen
ligger nagonstans mellan 60 och 100 slag per miiniiblage - en halvnot fick i bérjan av
stycket motsvara en puls pa 69 slag per minut. Bsalev genomgaende mf.

Deltagarnas uppgift var att lyssna pa inspelninggrantal ganger, dock minst tva ganger, och
darefter komma med forslag pa hur tolkningen béndéras. Min instruktion till grupp 1 var att
informanterna skulle be mig att stoppa inspelnindénde ville ge en kommentar av nagot slag
hur musiken borde ha spelats istédllet om de sjahde fatt sta for interpretationen. Jag bad dem
att uppmarksamma mig med en handrdrelse om de gallgéra ett tempo-, eller nyansskifte,
lyfta fram nagot sarskilt instrument, lagga tillt eaccelerando, ritardando, crescendo,
diminuendo, lagga till en fermat, &ndra en artikala eller liknande. Om de stoppade
inspelningen ombads de ockséa forsoka beskriva vikaraktarsbeteckning som de skulle vilja
ge enskilda avsnitt i musiken. Deras kommentaratefgag in i ett exemplar av notbilden som
jag bar med mig vid intervjutillféllet, som dockiammanten inte fick titta i.

Den andra gruppen av informanter fick istallet stadnotbilden till samma stycke och skriva in
det som de tyckte saknades i notbilden. Har gavigatruktionen att de skulle skriva in
karaktars- och tempobeteckningar, nyanser, agogifk@ndringar sasom accelerando,
ritardando, fermater o.dyl. Med andra ord sadandsaimgar som brukar sta inskrivet i noterna
till romantisk eller wienerklassisk musik for a#trduttydande musikern ska forstd kompositérens
musikaliska intentioner.

Analysmetod
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| resultatdelen har jag askadligjort indelningenimformanter som fick studera notbilden och
lyssna pa stycket i en kolumn som ser ut pa fokasitt.

Grafisk grupp
Arne

Bill

Auditiv grupp
Cedric

Diana

Erik

De grafiska symboler som informanterna (Arne och) Bid den audiografiska undersékningen

begagnade sig av har jag i mojligaste man forsgktfora till verbal information sa langt som

det ar mojligt. Jag ger ocksa en kvalitativ tolkqniill varfér informanterna har svarat som de har
gjort med utgangspunkt i min musikaliska forstaelgestycket.

Jag avser att analysera mina data genom att skapgokier, dels utifrAn mitt teoriavsnitt och
dels utifran iakttagelser som uppkommer under shglgang och som inte helt gar att beskriva
utifran teoriavsnittet.

Studiens giltighet och trovardighet

Min forforstaelse inom undersdkningsomradet bidrar till att studien far en hog giltighet. De
slutsatser som dras ar foljden av ett fortskridande analysarbete, sdsom ar brukligt vid kvalitativa
studier. Jag har anvant mig av metodtriangulering genom att dela informanterna i tva grupper
dar den ena far studera en notbild och den andra far lyssna pa en inspelning. Om det rader stor
samstammighet mellan grupperna kan detta tolkas som ett tecken pad att samma fenomen har
askadliggjorts med skilda metoder. | fraga om trovardighet kan sigas att utfallet av min studie
kan ha 6éverensstammelse med annan litteratur i amnet, exempelvis Hultbergs (2000) forskning,
vilket ar ett tecken pad att resultatet ar trovardigt.

Forskningsetik

Vid varje forskning som involverar manniskor ar det viktigt att vdga in den etiska aspekten. Pa
vilket satt kan de informanter som deltar i studien komma att paverkas av den. Det ar inte i alla
studier informanterna lamnar ut kdnsligt material. | min studie ar materialet av relativt neutralt
slag, men sjalvfallet har jag tagit mitt forskningsetiska ansvar.

Innan undersodkningarna genomférdes beskrev jagnformanterna att resultatet kommer att
presenteras i denna uppsats, men att deras nammekoait vara fingerade. De garanterades
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saledes att bli anonyma. Jag anger inte i undensgén vilken linje eller arskurs de gar, endast
att de ar studenter vid Musikhégskolan i Malmo.

Resultat

Ganymede - trio Frans Hagerman
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Figur 1. Takt 1-6 med informanternas kommentareatame

Audiografisk grupp

Arne: dynamik: mp; karaktar: hoppfull; tempo: ingstr; dynamik: mf i takt 5

Bill: dynamik: p; karaktar: inget svar; tempo: ingear; dvrigt: svallare vid taktstrack 4-5; crasde fran takt 5
Auditiv grupp

Cedric: dynamik: p; karaktar: (spoky) spoklikt; tgonlagre an inspelning

Diana: dynamik: f; karaktér: andante misteriosorkridang; tempo: hdgre an inspelning

Erik: dynamik: pp; karaktér: mystisk; tempo: lagireinspelning

Har vill alltsa alla informanter utom Diana att citgt ska spelas i pianonyans och tre av fem
anser att karaktaren ska vanésteriosoom man inbegripemystiskoch spokyi samma kategori.

En tolkning till varfor de vill ha dettamisterioso skulle kunna vara den karaktaristiska
halvtonssankningen i skarven mellan takt 1 ochs2vo.Dartill skulle klangkombinationen tva
flojter och cello, déar cellons djupa hasttagelsglakombinerat med fl6jternas vassa
silverklanger, kunna ha nagot mystiskt och spokiiker sig. De informanter som studerade
notbilden séger att i takt fem ska nyansen varkata an dessforinnan. Detta kan tolkas som att
de pa audiografisk vag kan urskilja musikens ttigpp-trull-effekt, dar den andra musikaliska
gesten blir starkare an den forsta och den tredjkase &n den andra. Detta ar ett mycket vanligt
satt att frasera t.ex. i Mozarts musik och ar dkntogspraxis som informanterna verkar tycka
passa har ocksa. Tempot har de som studerade desthihgen asikt om alls medan de som
lyssnade till stycket hade en asikt. Dianas asiktker fran de Ovrigas bade ifrdga om tempot

och nyansen.
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Figur 2. Takt 7-11 med informanternas kommentaestam.

Audiografisk grupp
Arne: cesur efter a:et i takt 9, marcato pa metadisnorna i takt 10

Bill: crescendo i alla stammor mot forsta slagetkt 8, darefter diminuendo mot a:et i takt 9, ddidn takt 10, p i ackompanjemanget, mp i
melodin, cresc. mot asset i takt 11 och sedan dienido.

Auditiv grupp

Cedric: sug lite pa a:et i takt 9 som ocksé skdrdigras. Tranquillo fr&n takt 10 och samtidigt skapot komma igang.

Diana: Inga sarskilda férandringar

Erik: upp med tempot lite grand i takt 10

Arne, Bill och Cedric tycker har att det antingdwa vara ett ritardando, diminuendo, en fermat
eller en cesur i anslutning till a:et i takt nicetfa kan tolkas som att de tycker att det ar etsso
kommatecken i musiken har. Detta stammer for 6usigt in om man betraktar det brutna a-
durackordet som en dominant i ett halvslut, vilkest kan betraktas vara ett musikaliskt
kommatecken. Cedric och Erik tycker att tempot ‘$@nma igang” i takt 10. Detta kan man
tolka pa tva satt: antingen som att de vill attgetmska komma igang efter en tilltankt fermat
eller cesur, eller som att de tycker att de snaldtedrdena i forstaflojten gor att musiken borde
spelas snabbare. Det &r inte helt ovanligt attlsmaotvarden kan stressa upp en musiker, vilket
gor att han eller hon tycker att musiken ska diesripo.
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Figur 3. Takt 12-14 med informanternas kommentaestan.

Audiografisk grupp
Arne: Ingen kommentar

Bill: Crescendo mot ab:et i melodien i takt 13 atdvefter diminuendo, pp i alla stammor fran takioth samtidigt poco a poco cresc till borjan
av takt 16.

Auditiv grupp
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Cedric: Ingen kommentar
Diana: Ingen kommentar

Erik: Ingen kommentar

Att det bara ar en informant som har ndgon asikidessa takter kan bero pa att det egentligen
inte intraffar nagot nytt i musiken har, fran tdld ar det ju samma tema som det forsta fast
transponerat en heltonssteg ner; man kan kallfdein musikalisk transportstracka om man sa
vill. Den kommentar Bill har skrivit handlar om honan ska frasera.
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Figur 4. Takt 15-16 med informanternas kommentaegtan.

Audiografisk grupp

Arne: Ingen kommentar

Bill: cresc fram mot borjan av takt 16 dar dynamildi ff, sedan diminuendo.
Auditiv grupp

Cedric: Ingen kommentar

Diana: Ingen kommentar

Erik: Ingen kommentar

Har framgar igen att det endast ar Bill som hamonagppfattning om passagen och den handlar
om fraseringen — uppenbarligen ar det aterigerafoiig en musikalisk tranportstracka.
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Figur 5. Takt 17-19 med informanternas kommentaestan.
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Audiografisk grupp

Arne: | slutet av takt 17 ska det vara ett litéandando (non marcato). | takt 18 ska ha dynamikama pp, men med cresc mot takt 19 dar
nyansen ska vara f frdn och med andra slaget.tl fakska melodistimmorna spelas agitato och bassiéinska spelas legato, med en
frammatrikting. (Informanten har ritat en pil i eoba har.)

Bill: | takt 17 ska nyansen vara mf i melodin. kttd8 ska det vara f bade i melodi- och basstammezsan mellanstimman ska crescendera fran
ett mf till ett f i foljande takt. Karaktaren i tak7 ska vara piu marcato, medan takt 19 ska vandurioso. Daremot sub. p i basstdmmans andra
slag och crecendo fran sista slaget.

Auditiv grupp
Cedric: mf i takt 18. Tranquillo och samtidigt atsrando.
Diana: fran takt 18 ett friare men inte snabbanept® ad libitum. Frén andra slaget i takt 19, &ittoch 6ppnare klang med nyansen mp.

Erik: Musiken véxer dynamiskt naturligt i takt 1dntakt 18 dar dynamiken blir f och basstammaratirentuerad artikulation. Vid takt 19 ska
tempot motsvara inspelningens tempo och det skassjpeensivt.

Har tycks det handa nagonting i musiken — nagat iaflormanter ar 6verens om — men nar det
galler reflexionen éver vad som hander gar asiktésér. T.ex. menar Erik att musiken vaxer
dynamiskt naturligt i takt 17 till en starkare ngartakt 18, medan Arne tycker att nyansen i takt
18 ska vara pp och darefter crescendera. Det sark filoenar dessa bada utsagor ar att de
kopplar nyans med tonhéjd. Nyansen foljer sa @gasefter tonhojden, en tolkningspraxis som
ar vanlig i interpretationen av barockmusik.
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Figur 6. Takt 20-22 med informanternas kommentaestan.

Audiografisk grupp
Arne: Diminuendo frdn och med andra slaget i tdkt@almando fran och med sista slaget i takt 21.

Bill: crescendo i basstamman mot takt 21. Franemitav takt 21, diminuendo i basstaimman. Calmamlodistamman fran takt 22 och
ritardando fran och med andra halvan av takt 22.

Auditiv grupp

Cedric: Ingen kommentar.

Diana: Ingen kommentar.

Erik: Ett diminuendo i melodistimmorna fran och meitten av takt 21.

Fran mitten av takt 21 sager de tre informantera bar svarat att det sker ett diminuendo.

Detta sékert for att den 6vre stdmman och basesjtdker i tonhdjd mot en l&ngre slutton och
att de vill bromsa upp rorelsen innan man landaslptionen.
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Figur 7. Takt 23-30 med informanternas kommentaestan.

Audiografisk grupp

Arne: p, non legato i takt 23, calmando i takt Bdrmat pa g:et i takt 25, och darefter en cesur.glip stammor i takt 26 och darefter cresc. |
takt 30, nytt tempo, fjardedel = 130. Karaktareglio, nyans f och "frisk” basstamma.

Bill: 1 takt 23 stéar det "med spanning. Takt 26,glla stammor och tempot "langsammare”. | takt@id mosso” och subito f.
Auditiv
Cedric: Ritardando i takterna 24 och 25. | takt&@6mp som crescenderar mot takt 30. | takt 3igttt tempo, meno mosso, dynamik p.

Diana: Ritardando i takt 24. | takt 26, karaktarteamboner eller bastuba, mycket basklang, "fanfardjestoso, pompdst”, dynamik, fff med
cresc. mot takt 30 dar det blir en abrupt cesumfi takt 30 ar en fiardedel = 144, luftigt spehallegro cantabile

Erik: Diminuendo i basen mot g: et i takt 25. mafla stammor i takt 26. Crescendo i takt 30.

Diana har har skrivit att takt 26 ska spelas stggkinpost och med karaktér av bastuba och
tromboner, vilket gar stick i stiv med de andraiktés om dessa takter. Tva informanter
anvander ord sorfrisk och luftig. Bade takt 25 och takt 29 kan betraktas som disha pa
dominanten.
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Figur 8. Takt 31-35 med informanternas kommentaestan.
Audiografisk grupp

Arne: mf i takt 31. f i forsta flojten i takt 32,fmandrafldjten. Karaktar i takt 31: "Spansk — flat.
Bill: subito p i ackompanjemangsstammorna i takt 32

Auditiv grupp

Cedric: f i melodin i takt 32.

Diana: Mycket legato i melodin i takt 32.
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Erik: Ingen kommentar

Har har informanterna Arne Bill och Cedric kommitedn kommentarer som syftar till att
foregripa ett eventuellt balansproblem mellan melodch ackompanjemanget, som skulle
innebara att melodin dranks av ackompanjemaneedsant ar att bade informanter som gjort
auditiv och audiografisk undersokning satter fingwé detta. Arne uttrycker att karaktaren ar
"spansk - Sevilla”. Detta kan mdjligen harledas aitt informanten tycker att harmoniféljden
paminner om den spanska rundgangen.
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Figur 9. Takt 36-40 med informanternas kommentaetan.
Audiografisk grupp

Arne: p i melodin i takt 36. mf i melodin i takt 40

Bill: mf i takt 40.

Auditiv grupp

Cedric: mf i takt 36. Fran takt 40 poco a poco crsaccelerando.

Diana: p i melodin. Lite seg och trog start pa milach darefter en skjuts frammat. Fran takt 4@tigt”.

Erik: Fran takt 40 ska musiken vaxa och blir méensiv.

Alla informanter utom Diana ger uttryck for en okadensitetsgrad i takt 40, dvs starkare nyans,
crecendo eller en skjuts frammat i form av ett fre@do. Intensiteten ar given dels av polyrytnuis

av motrérelserna och att treklangen i takt 40 d@rétigande vilket skapar en spanning som sanrmdikt
upphov till en kansla av intensitet.

Figur 10. Takt 41-45 med informanternas kommentaeztan.

Audiografisk grupp
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Arne: Ingen kommentar

Bill: Ingen kommentar

Auditiv grupp

Cedric: Litet cresc i takt 41.

Diana: Forfarande luftigt.

Erik: Ingen kommentar

Har ar aterigen nagra takter som kan ge en kanslmusikalisk transportstracka vilket kan
forklara de fataliga kommentarerna.
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Figur 11. Takt 46-49 med informanternas kommentaeztan.

Audiografisk grupp

Arne: Rit. | slutet av takt 47. Meno calmando ftakt 48.

Bill: Ingen kommentar

Auditiv grupp

Cedric: f i takt 48.

Diana: ff och mork klang i takt 48. Kraftpilar sqrakar innat mot andra slaget i takt 48.

Erik: Subito p i takt 48

Fyra av fem informanter ar har éverens om att et en férandring i takt 48. Det forminskade

dominantseptimackordet, den uppatgaende basroretdeden ckade rorelsen i flojtstammorna
skapar en oro som vill leda musiken frammat.
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Figur 12. Takt 50-54 med informanternas kommentagztan.
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Audiografisk grupp

Arne: Ingen kommentar

Bill: p i alla stammor fr&n takt 52 och poco a pacescendo.

Auditiv grupp

Cedric: Liten cesur i slutet av takt 51. Svéllatakt 52-53, och likadana pé alla analoga stélfertsattningen.

Diana: Kraftpilar som pekar mot mitten av varjett@nalogt med kraftpilarna i takt 48.

Erik: Ingen kommentar

Tva informanter antyder att det borjar ndgot nykt 52. Cedric vill forstarka detta med hjalp
av en cesur, medan Bill vill forstarka detta medhjv en tillbakagang i nyans, for att darefter
gora ett crecendo. Detta crescendo kan forklaifsuutatt temat nu genom tvataktersperioder

stravar uppat i tonhdjd, vilket vissa informantédigare likstallt med ¢kad dynamik och
accelerando.
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Figur 13. Takt 55-58 med informanternas kommentagztan.
Audiografisk grupp

Arne: Ingen kommentar

Bill: Ingen kommentar

Auditiv grupp

Cedric: Ingen kommentar

Diana: Kraftpilar analoga med dem i takt 48.

Erik: Ingen kommentar

Aterigen tycks det vara fraga om en musikalisk dpamtstracka, vilket i s& fall forklarar att det
inte &r nagra kommentarer.
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Figur 14. Takt 59-61 med informanternas kommentaeztan.

Audiografisk grupp

Arne: Fermat i slutet av takt 60. | takt 61: f sdgmamik, giocoso eller joyful som karaktér, piu sm$tempokaraktar, ev allegretto.
Bill: Rit. | takt 60 och fermat pa sista fjardedeledenna takt. | takt 61 f som nyans och allegnm s$empo.

Auditiv grupp

Cedric: | takt 60: ff som diminuerar. Fermat i siav takt 60. Vivace som karaktér i takt 61, ohscrescenderar.

Diana: Cesur efter takt 60. | takt 61: metronomtemp55, flytande tempo och staccato i basstamman.

Erik: Snabbare fr&n och med takt 61. Ska stresséepdpo som ett accelerando.

Alla informanter ar har eniga om att det ska skgonasorts avrundning i takt 60, vilket kan
tolkas som en fermat p.g.a. ett halvslut. Takt skd borja som en ny avdelning med betydligt
rorligare tempo. Mdojligen kan man forklara infornb@mas enighet om att det ska vara ett
snabbare tempo i takt 61 med att den rytmiska kerkijgtten minskar, notvardena minskar, att
det blir en ljusare tonart och att stdimmorna oambaiken ror sig i samma riktning i en faux
bordeuax-rorelse (ackorden ror sig sextstallniegwast nedat), istallet for att harmoniken rér sig
i kromatiskt uppatgaende rorelser som i taktermarn60. Det kan ocksa vara en effekt av att
man vill ha en avslappning av den stora spannimg B6jdpunkten, det hdga C:et i takt 60,
innebar.
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Figur 15. Takt 62-64 med informanternas kommentagztan.

Audiografisk grupp

Arne: diminuendo i takt 63



Bill: Ingen kommentar

Auditiv grupp

Cedric: Ingen kommentar

Diana: Kraftpilar fran tva hall mot 4:e slagetkterna 62, 63 och 64.
Erik: Ingen kommentar

Har tycks ater vara en musikalisk transportstra€kana vill ha inbromsningar pa sista slaget i
varje takt, vilket troligen kan forklaras utifraetdytminska skeendendet.
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Figur 16. Takt 65-67 med informanternas kommentaeztan.
Audiografisk grupp

Arne: diminuendo i pa 4:e slaget i takt 65. Cresloeirtakt 66.

Bill: Ingen kommentar

Auditiv grupp

Cedric: f i takt 67.

Diana: Kort cesur fére och efter takt 66. Litenexttopd 4:e slaget i takt 65 och 2:a slaget i tékt 6

Erik: Snabbare i takt 67.

| takt 66 vill Arne ha ett crecendo och Cedric &afik vill ha snabbare tempo och forte takt 67.
Mdjligen kan det ha att géra med den 6kade sparsonguppstar p.g.a att harmoniken nu borjar
vandra uppat istéllet.
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Figur 17. Takt 68-70 med informanternas kommentagztan.

Audiografisk grupp

Arne: svillare fr&n 4:e slaget i takt 68 t.om 4amet i takt 69. Fermater pa alla toner i takt o0 0 denna takt ska dynamiken vara mp, och
diminuera.

Bill: Rit. i takt 70

Auditiv grupp

Cedric: p i takt 68. Dim. | takt 69. Rit. i takt B@h cresc.

Diana: | takt 70: f och litet ritardando. Drillekasvara kontrollerad, méjligen utskriven som sextol

Erik: Ingen kommentar

| takt 70 vill fyra av fem informanter att musikeska bromsas in, vilket kan forklaras bade

genom drillarna som signalerar kadens i wieneridassusik, harmoniken som signalerar
halvslut, och att det faktiskt kommer ett nytt attsefter detta.
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Figur 18. Takt 71-76 med informanternas kommentaeztan.

Audiografisk grupp

Arne: Samma som ovanstdende informant, fast hdsamgksa tempobeteckningen moderato och dynamiken p
Bill: Tempo: fr&n takt 71 meno mosso; karaktart 4avackert. Dynamik: mp i cellon, mf i flojten.

Auditiv grupp

Cedric: Spiccato i cellon frén takt 71, som dimiraré varje takt.

Diana: Tempo fran takt 70, fiardedel = 80. Karakimgtan, fundering éver det som varit innan.

Erik: Informanten vill har fro.m takt 71 att detsskara samma tempo som den allra forsta inledniagemela stycket, trots att stycket nu gar i
tretakt och inte i fyrtakt.

Arne och Erik anser att det ska vara samma tempoi Styckets allra forsta inledning, vilket ar
lite markligt med tanke pa att det inte ens &r sartaktart har. Arne har ju haft noterna och har
kunnat se att det ar en annan taktart. Det kanské att de vill att ursprungstemat ska komma
tillbaka har for att musiken inte ska ga vilse. &velra tre informanterna verkar vara 6verens om
att detta ar ett mindre dynamiskt avsnitt &n det sar tidigare. Att Bill tycker att karaktaren ska
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varalatt kan bero pa att basen inte spelar forsta sladiet\skapar en flytande kansla av latthet
— gravitationen tycks ha slappt greppet om melodin.
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Figur 19. Takt 77-83 med informanternas kommentaeztan.

Audiografisk grupp

Arne: Fran takt 77. Tempot ska vara draggande légiasde.

Bill: mp som dynamik, svallare i hégra riktningeadkompangemangsfigurerna mot de langre toneakdsarha 77, 79 och 81.
Auditiv grupp

Cedric: L&ngsammare tempo &n inspelningen. KaraRéminner om musik av Rachmaninov.

Diana: Fran takt 77: snabbare tempo &n inspelnirfggdedel = 110. Karaktar: Grazioso "Oken ochgkam”.

Erik: Ingen kommentar

Erik ger frAn och med takt 77 inga flera synpunki@musiken. Jag tolkar det som ett tecken pa
utmattning. Cedric tycker att passagen paminnemusik av Rachmaninov och Diana tycker att
karaktaren ar "6ken och langtan”.

84 & o o Py
s E;rrbebF £ F rleber? o o . o el
[ b
s ]P_ f_ f_ i 1'-|F_ £ v 1 r —
(& . be - | | » I |
e 1o o = 3 = o
= pizz 2 |91o_:5 —F e T b.p_E::E b
Pir e i e P L e g L
V¥ i I = I L I I D I u 1

Figur 20. Takt 84-89 med informanternas kommentagztan.

Audiografisk grupp
Arne: mf i takt 85.
Bill: crescendo i skalan i fléjten och f i takt 85.

Auditiv grupp
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Cedric: crescendo i skalan i fléjten och ff i t8kt
Diana: f i takt 85.
Erik: Ingen kommentar

| takt 85 vill samtliga informanter, utom Erik samntagligen har tréttnat, att dynamiken ska vara
starkare. Aterigen kan sambandet mellan tonhojongeins skonjas.
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Figur 21. Takt 90-95 med informanternas kommentaeztan.

Audiografisk grupp

Arne: Ingen kommentar

Bill: mf i flojten i takt 93 och p i cellon i samntakt och frammét
Auditiv grupp

Cedric: Ingen kommentar

Diana: Lite snabbare tempo i takt 93.

Erik: Ingen kommentar

Bill vill korrigera balansen mellan cellon och fién i takt 93. Diana vill ha snabbare tempo i takt
93, troligen p.g.a. forandringen av basstamman.
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Figur 22. Takt 96-100 med informanternas kommemtaeglan.

Audiografisk grupp
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Arne: Allargando fran takt 98, till takt 100 dartdidir nytt tempo, Allegretto poco giocoso. Dynamilp i takt 100.

Bill: mf i forsta flojten i takt 97.1 takt 100: pimosso och poco a poco cresc, p i alla stimmor.

Auditiv grupp

Cedric: Ingen kommentar

Diana: tempo: fjardedel = 125 i takt 97 och frammé@éise. | takt 100, snabbare tempo. Minicesuxdtiee takt 100.

Erik: Ingen kommentar

Har rader en enig vilja att tempot ska Oka i tab.1Detta kan bero pa taktartsbytet eller att det
sker en hastig skiftning fran moll- till durtonaMan skulle kunna betrakta takterna fran och med
takt 100 som en slutgrupp pa en exposition i eraorm. Kanske brukar man oka tempot i

slutgruppen nagot, eller ocksa ar det tonernakkiiikg i rytmiskt hanseende och att det ofta gar
fler toner per pulsslag som ligger bakom detta fiegio.
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Figur 23. Takt 101-103 med informanternas kommemtaedan.
Audiografisk grupp

Arne: mf i takt 102.

Bill: fortsattning pa crescendot i takt 100. Fraktt102, accelerando.

Auditiv grupp

Cedric: Ingen kommentar

Diana: Minicesur strax fére takt 102.

Erik: Ingen kommentar

Det antyds att bade nyansen och tempot ska okaisteitket kan bero pa att passagen ligger
nara slutet av expositionsdelen.
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Figur 24. Takt 104-107 med informanternas kommemtaedan.

Audiografisk grupp

Arne: fitakt 104. mp i takt 105. Ritardando fidue slaget i takt 106.

Bill: fortsattning pa crescendot i takt 100, tiligt. Fortsattning pa accelerandot i takt 102t.dakt 104.
Auditiv grupp

Cedric: rit. frdn takt 104.

Diana: Komisk paus i takt 107 fore slutackordet.

Erik: Ingen kommentar

Tva informanter vill ha ett ritardando i takt 10dket kan bero den tvara skiftningen i harmonik
mellan forsta och andra halvan av takten. Att Digiisha en komisk paus fore sista ackordet i
takt 107 kan mojligen vara uttryck for en hastigkpmmen idé.

Sammanfattning av resultatdelen

Samtliga informanter har, inte helt ovantat, kunméa positioner i det musikaliska flodet och
har dartill gett uttryck for hur dessa skulle kurémalras i interpretatoriskt hAnseende for att deras
uppfattning av den musikaliska koden ska kunnaiegls pa detta musikstycke. Det har visat
sig att aven om det rader manga delade meningatotkmingen &r det vissa grunddrag som
tycks aterkomma och som t.o.m. uppvisar vissa tgpanonster som gar att spara i litteraturen.
Detta tanker jag ga& in pa i diskussionsdelen sofjerf Skillnaden i tolkning mellan de
informanter som fick tolka notbilden och de sonkfigssna pa stycket ar att informanterna som
lyssnade pa stycket har givit uttryck for fler nkadiska associationer. De som fatt studera
notbilden har varit mer inne pa detaljarbete, sttraradra artikulationer har och var och skriva ut
fraseringstecken.

Diskussion

Jag tanker har lata resultatet mynna ut i ett akabdgorier som sammanfattar de viktigaste
grunddragen i hur och varfor informanterna har avaom de har gjort i undersdkningen. Vissa
av kategorierna gar delvis i varandra vilket nagtvls beror pa att sddana aktiviteter som
musicerande och avkodning av musik gar i varandi@kning av musik kan utga ifran

33



informantens kdnnedom om musikinstrumentens begméger och mojligheter, manniskans
perceptuella och motoriska maojligheter och begrigesi, se Valkare (1997) och Stockfelt (1988)
tolkningspraxis, se Bastian (1996, mitt ref. s.)1dch associativa inspirationskéllor. Dessa
kategorier har jag natt fram till efter att ha gsarat mitt resultat.

Kategori 1 - musikinstrumentens tekniska begransnigar och méjligheter

Den forsta kategorin handlar om stallningstaganties informanterna som kan bero pa
musikinstrumentens tekniska begrénsningar och gh@ter. 1| denna kategori placerar jag
tendensen att koppla tonhtjd med dynamik och iitenistolkningen. P4 manga blasinstrument
och aven nar det galler sangrésten ar det lattaré dram hoga toner om man gor det med
kraftigare dynamik och med stérre intensitet, oerddet omvéanda att Iaga toner inte blir lika
dynamiskt starka och intensiva om man inte motvededta som instrumentalist eller sangare.
Exempel pa detta fenomen kan man se tfigur 5 och 6med kommentarer. Bastian (1996, mitt
ref. s. 11) skulle sékert forklara denna foreteetsel fysikens begrediges- och rorelseenergi
En hdg ton har hogre lagesenergi och ska saleddassmer intensivt och dn den laga och vice
versa. Mer om detta senare.

Kategori 2 - den auditiva perceptionens begréansnirey och mojligheter

Den andra kategorin handlar om den auditiva peimegns begransingar och mojligheter, se
Valkare (1988 mitt ref. s. 12). Svarsalternativém handlar om att informanten gor ett val som
innebér att musiken eller delar av den ska vatedhligt urskiljparbar med den auditiva
perceptionen. Hit rdknas dynamiska korrigeringanskilda stammor for att det ska bli god
musikalisk balans som syftar till att man ska hilleen stamma som ar den viktigaste {iggir

8 och 15dar melodin har forstarkts). Hit raknas ocksa sdam att tempoval ar beroende av
musikens informationsdensitet, alltsd hur mycken $@nder samtidigt i musiken. Om det ar en
passage dar alla stammor spelar samma rytm hammafdgen valt ett snabbare tempo &an vid
passager som ar polyrytmiska. Exempel pa passagenynen ar likriktad, eller homorytmisk
finns ifigur 6, 13 (takt 16)Exempel pa en polyrytmisk passage finfigur 8, 9, 10, 11, 12 och
13. Ett lAngsammare tempo vid exempelvis en polyrytmpiaksage gor att man hinner uppfatta
vad som hénder rent musikaliskt, och ett snablaErgd vid en homorytmisk passage gor att
lyssnaren inte behéver trakas ut. En foljd av deditava perceptionen och dess bearbetning i
hjarnan kan vara orsaken till det beklagliga sarmdbammellan starkt och snabbt, som jag
upptackte att vissa informanter visade sig varddadf. Ett crescendo kan latt omvandlas till ett
accelerando om hjarnan far bestamma. Detta beroatp@nusiken i sig tycks paverka var
tidsuppfattning genom pulsens anpassning till malska forlopp, se Valkare (1997 mitt ref. s.
12).

Kategori 3 - den audiografiska perceptionens begréningar och mojligheter

Den tredje kategorin handlar om den audiografiskagptionens begransningar och mgjligheter,
se Stockfelt (1988 mitt ref. s. 10 och 11). Ent@mnblick pa en notbild full av 32-delsnoter kan
gora en betraktare bendgen att tro att det skangbs men det skulle kunna vara sa att en
attondel ar lika med en metronompuls pa 40. Dalskigdt inte ga sa fort &nda. Detta bygger pa
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tidigare erfarenheter hos betraktaren som sageerathotgrupp med flera balkar ska spelas
snabbt. Det kan ocksa upplevas som stressigttattpth en notbild som ar valdigt svartpepprad
vilket kan gora att tempot vill skena ivag, eftersonusikern blir uppstressad av den hdga
informationsdensiteten och detta férhojer pulseettddkan forklara att manga av informanterna
valde snabba tempi dar det fanns sextondelar irmmtgots att detta i sig inte ska forandra
tempot. Ett exempel pa ett sadant avsnitt firfigguir 2 (takt 10).

Kategori 4 - tolkningspraxis och bruket av kognitiva verktyg

Den fjarde kategorin handlar om tolkningspraxis bolket av kognitiva verktyg, se Salj6 (2000
mitt ref. s. 6-7). Ett exempel pa detta ar dettait#rdera eller att satta en fermat pa ett hatysl
eller att satta en cesur efter halvslutetfiger 2 (takt 3), figur 7 (takt 25) och figur 13kt 60).
Har har informanten mer eller mindre medvetet kféartsig att ett slut pa en dominant ar ett
halvslut vilket ar en musikalisk motsvarighet ikriftsprakets komma. Denna typ av harmonisk
medvetenhet ar ndgot man kan éva upp genom stubda@monilara, se Ingelf (1980, ref. pa s.
9). Ett annat exempel pa bruket av kognitiva veykiy det att skapa ett omvaxlande tempo eller
dynamik nér det kommer ett nytt tema. Enligt fomafékontrasterar ofta musikaliska teman. En
musikalisk praxis som ar vanlig nar man spelar tlarausik ar att hoga tonhdjder spelas starkt
och laga tonhojder svagt. Denna tolkningspraxis $&tan ha smittat av sig pa tolkningspraxis
av romantisk musik. Det kan har papekas att det am borjan var en instrumentalteknisk
begransing kan ha omvandlats till en musikaliskxistaPa séatt gar kategorierna i varandra.
Bastian (1996, ref. pa s. 11) har ocksa gjort etiniivt verktyg av denna foreteelse genom att
koppa ihop den med fysiska lagar om olika energifen, t.ex. lages- och rérelseenergi. En annan
tolkningspraxis som ofta ar sammankopplad med pné¢ationen av Mozarts musik géller
musikens tripp-trapp-trull-effekt (se fig. 1), dd&n andra musikaliska gesten blir starkare an den
forsta och den tredje starkare @&n den andra. Déslkaingspraxis ar ocksa applicerbar pa
romantisk musik. Man kan ocksa ténka sig musikem sgppbyggd av musikaliska motiv
liknande sprakliga meningar, dar forstaelse av ktesii spelar en central roll. Hultberg (2000,
mitt ref. s. 13) och Quantz (1752, mitt ref. s.b&skriver en instrumentalpedagogik, vanlig fére
mitten av 1800-talet, som beframjar och utveckkettadtdnkande. | Hultbergs studie som har ett
liknande uppldgg som min kommer hon fram till atbsa informanter &r mer ben&agna att
exprimentera an andra nar de far en ny notbild talka. En forutsattning for detta
experimenterande ar bakgrundskunskaper i tolknnagspoch k&nnedom om kognitiva verktyg.

Kategori 5 - musikaliska associationer

Den femte och sista kategorin som behandlar muskeahssociationer och &r framst bruklig vid
analysen av informanternas val av karaktérsbetaghni Vidfigur 7 har Diana skrivit att takt 26

ska spelas starkt, pompdst och med karaktar autesich tromboner, vilket gar emot de andras
asikter om dessa takter. Det ar forvanande at spiela en sadan passage pa detta satt, eftersom
harmoniken borde signalera precis motsatsen. Enliggplats for andhamtning i musiken skulle

da istallet forvandlas till en brakande fanfar. Rat for Gvrigt tillaggas att stallet &r inspiresat

en inledningspassage i pianonyans i overtureRiifiskij-KorsakovsScheherazadsom i sin tur
inspirerats av en analog passage i overturen ghdélssohn&n Midsommarnattsdron bada
dessa forlagor ska passagen spelas i pianonyadakt B0 vill alla informanter utom en ha ett
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rorligare tempo an i innan. Man kan visserliger it#la om att ett satt att tolka ar ratt medan ett
annat satt ar fel, men man kan saga att ett sétivlka &r battre forankrat i en given tradition.
Forsok har gjorts att skapa en allméangiltig musskal grammatik dar man kan bérja tala om réatt
och fel i forhallande till denna grammatik (se Lantioch Jackendoff 1983, mitt ref s. 12). Tva
informanter anvander ord sofrisk och luftig. Den tomma kvinten med sitt forslag kan fora
tankarna till svensk folkmusik, vilket mojligen kddrklara denna dessa karaktarsdréigur 8
uttrycker Arne att karaktaren ar "spansk - Sevill®@etta kan mojligen héarledas till att
informanten tycker att harmoniféliden paminner oem gpanska rundgangen som i c-moll skulle
vara: Cm, Bb, Ab G, vilket inte ligger langt ifralen harmoniféljd som jag har anvant mig av,
som innehaller molldominanten i terslage stegvadtahde subdominanten i terslage for att
komma till dominanten i grundlage. Harmoniféljdentdgen fran en Bachfuga som kan tolkas
ha ett arkaiskt harmoniskt fundament. Om Bach \tledet skulle lata gammeldags och kande
till att spansk musik har sina roétter i arabisk ks har han ju lyckats fa det att lata arkaiskt,
eftersom grekernas kunskaper vandrade via arab®&&dor &r inte kopplingen mellan den
spanska rundgangen, och harmoniféljden i Bachfisgasvag och darfor ar det inte konstigt att
Arne tycker att det later spanskt. For Ovrigt kiliggas att tangomusiken som har spanska och
latinamerikanska rotter ofta anvander fallande éagar.

| figur 18 anser Cedric att passagen paminner om musik avnRadhov och Diana tycker att
karaktaren ar "0ken och langtan”. Jag tror mig veiiket stycke av Rachmaninov som
informanten mojligen syftar pa, namligen tredjeseat av hans andra pianokonsert, eftersom
denna delvis har varit min inspirationskalla nay gkrivit detta parti. Harmoniken i dessa bada
partier har vissa beroringspunkter bl.a. harmorikeoad pa skalor med altererade toner, som
man far nar man forsoker imitera vissa utomeurdgeskalor genom att sanka vissa toner i en
durskala. Man far da fram ackord som mollsubdontieramch den altererade dominanten, som
jag anvant mig av i denna passage. D& ar det sanésatt Diana tycker att samma stélle
paminner om “6ken och langtan”. Jag menar att esserav tredje satsen i den aktuella
pianokonserten kan ge kanslan av just "0ken oottdéri.

Slutsatser av diskussionen

Uppenbarligen finns det manga gemensamma namnanmgfoimanternas satt att tolka

musikstycket pa. Min slutsats som uppsatsforfatéaratt asikter om hur musiken borde tolkas
rimligtvis borde vara ganska likartade med tanke gifi studenter som utbildas i den

vasterlandska konstmusikgenren pa en musikhogskaigtvis far ta del av varderingar hos sina
respektive larare och aven medstudenter som byg@een konsensusuppfattning betraffande
tolkningspraxis. Att manniskan uppfattar vissa rméd som dissonanta och andra som
konsonanta paverkar vart satt att tolka musikalifikdopp. Dissonanser kan upplevas som
spanningar som stravar mot konsonans. Sedan agivstis de diskursiva verktygen som

spokar i tolkningsarbetet av musik, medvetet eimedvetet. Nagon kanske inte wetrfor han
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upplever en takt som ett halvslut medan en annanmeg explicit, men om tolkningen blir
densamma sa spelar det ju inte sa stor roll efteresultatet anda blir detsamma. | ett sadant fall
kan den ena vara medveten om tankandet bakom Imaiedlmmen den andra inte. | princip skulle
man nog kunna tolka ratt enbart med gehorets Hgidp det ar troligen lattare om man kéanner till
vissa bakomliggande principer pa ett teoretiskt pla

Dynamiken kan ofta vara sammanlankad med tonhojd&éhdog ton kan vara lika med starkt
eller intensivt. Detta kan bade bero pa DGG ocla ar tolkningspraxis fran barocktiden. Det
kan ocksa vara en foljd av ett diskursivt redsképecklat av Bastian. Harmoniskt skapade
spanningar, uppatstravande eller nedatstravandeoh# kan styra graden av intensitet och
dynamik. Polyrytmer tycks vara forknippade med Okaensitet, vilket troligen &r en féljd av
DGG. Vissa nyansbeteckningar som informanternagéf kan vara en reaktion mot eller ett satt
att foregripa balansproblem. Ett 6kat tempo karavem foljd av en audiografisk effekt som
uppkommer av att noter med manga balkar ser uvaatt en snabbare gest eftersom den &ar
svarare att lasa. Musikens Overgripande kurvatikenihar att géra med kontraster och &aven
tolkningspraxis, om man utgar fran t.ex. en somatfokan paverka tempi och nyanser. Olika
tonarter kan ha olika symbolisk innebord, ellerabaelationerna mellan tva tonarter vilket
betyder karaktarsforéandring. Rytmisk enkelhet tygksa forknippat med ett snabbare tempo
eftersom det ar praktiskt mojligt att gora det @b, perceptionen kan hinna med, och att det
kan upplevas som trakigt om det gar for langsaitketvberor pa musikens informationsdensitet
kontra uppfattningsférmagan, alltsa en folid av DGG

Avslutning

| denna essa har jag forsokt kasta nytt ljus deemterpretatoriska processer som ar aktiva vid
studiet av musik. Det ar ett komplicerat &mne sddnigakan bli uttémt nog och fullstandig
enighet i @mnet kan det nog inte bli heller eftersdet handlar om tolkningsprocesser och
sadana i grund och botten ar av subjektiv karaBtirdien har vackt fragor rorande vilken metod
man ska anvanda sig av vid sadana har undersoknibga skulle lampa sig battre att
genomfora ett sadant har experiment med fler infoer fast med ett mer strukturerat
tillvagagangssatt, ett experiment med kontrollgripgvantitativ. anda, dar man isolerar en
foreteelse som man vill ta reda pa, och dar infomera far ett fortryckt formular. Man skulle
exempelvis kunna ta reda pa om informanterna kapleosamman musikaliska gester fran ett
verk till ett annat. Man skulle da kunna utréna klen musikaliska associationsférmagan ar
beskaffad. Man skulle kunna ta reda pa huruvidakalisk associationsférmaga ar en viktig del
i interpretationsarbetet eller inte genom intervjul det vanligt att en instrumentalist som évar
in ett nytt stycke tanker musiken i bilder — edem en filmsekvens?
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