Mats Persson

Bevare oss for traditionen!

I

I min grona ungdom, i borjan av 1960-talet, studerade jag piano for den legendariske
pianisten och pedagogen Sven Brandel, som da var professor vid Musikhdgskolan i
Stockholm.

Vid ett tillfalle, nar jag spelade Chopins g-moll ballad, avbrot han mitt spel och utropade:
"Det ska vara ritardando dar! Och sa dubbelt forslag i arpeggiot, ta-ta-ta-tiii”!

"Men”, invande jag litet misstroget, "det star ju inte i noterna”.

"Nej, det gor det inte, men det ska vara det. Jag ar elev till Lennart Lundberg. Lennart
Lundberg var elev till Madame Dubois. Madame Dubois var Chopins basta elev. Det ska
vara ritardando”!

Det som jag har konfronterades med, var det den s.k. traditionen?

Kunde det verkligen finnas en levande traditionskedja fran Chopin, dar Brandel var sista
lanken och jag den som skulle ta 6ver stafettpinnen?

Eller var det - sa som jag redan da uppfattade det - ett akademiskt regelverk som lagts
over musiken? Stelnade former som oreflekterat 6vertagits fran generation till
generation, levande uttryck som stagnerat, formaliserats?

Sjalv ville jag utga fran notbilden och fran en analys av sjdlva musiken. Jag ville lasa den
pa mitt satt, gora min nylasning av partituret. Det andra forhallningssattet uppfattade jag
som ett forraderi mot musikens innersta vasen.

Ett liknande forraderi tyckte jag mig dven uppleva ndr jag ndgra ar senare, som elev till
Aloys Kontarsky - den tidens auktoritet inom den nya musiken - spelade Stockhausen
och fick anvisningarna: "Det har stéllet ska lata som Brahms, fast med fel toner: ta-tii-
tatata-taa!”

Var det Stockhausentraditionen?

Varfor kunde man inte lata musiken fa ha sitt eget uttryck?

Och sa Brahms till raga pa allt!

Langt senare laste jag i olika kdllor om det man kan kalla "Chopintraditionen” och
forstod snart att Chopin framfér allt var kdnd som en lysande improvisator. Det fanns
oronvittnen, som t.o.m. havdade att hans kompositioner var bleka atersken av hans
improvisationskonst. Liksom alla stora musiker och improvisatorer spelade han
naturligtvis aldrig samma stycke likadant tva gadnger. Sa var det dven ofta nar han
undervisade. Det har flera av hans elever intygat. [ stundens ingivelse formedlade han
olika interpretationer till olika elever, improviserade fram ett levande spel med hjalp av
ritardandi, accelerandi, accenter, ornamentik 0.s.v. som han antecknade i respektive
elevs noter. Madame Dubois kom efter Chopins dod att bli "Traditionsférvaltaren” eller
"Graalvaktaren”, som med minutios noggrannhet vidarebefordrade just de anvisningar
mastaren ldmnat henne. Alltsa helt i motsats till Chopins eget fria, improvisatoriska spel.

*

Nar man borjar fundera 6ver vart forhallande till det forflutnas musik, hur vi uttolkar
det musikaliska skriftspraket, tecknen, resterna fran det forgangna, och hur vi



forvandlar dem till klingande verklighet, uppstar snart en rad intressanta och
betydelsefulla fragor:

- Vad ar egentligen det som allmaént kallas tradition?

- Kan man ateruppliva en tradition eller anknyta till en traditionskedja som avbrutits?
- Kan vi och skall vi forsoka rekonstruera och aterskapa det forflutnas musik?

- Kan vi ndgonsin fa veta hur det egentligen lat?

- Vad innebdr ett s.k. tidstroget musicerande?

- Vad innebdr begreppet autenticitet?

Ndgra av fragorna later sig latt besvaras, andra kraver mer tid och utrymme och det ar
inte heller helt sdkert att det gar att komma fram till entydiga svar.

I1.

Det finns i grund och botten tva satt att forhalla sig till framférande av aldre tiders
musik.

Det ena sattet innebdr att man tar med sig musiken in i samtiden och forvandlar den till
levande samtidsmusik. Man betraktar da musikens sprak som ett tidsbundet fenomen,
som bara kunde forstas av sin samtid. Darfér maste man 6versatta och anpassa musiken
till dagens forhallanden, helt enkelt modernisera den och i vissa fall t.o.m. "forbattra”
den.

Detta ar ju och har varit det vanligaste forhallningssattet alltsedan man 6ver huvud taget
borjade intressera sig for dldre tiders musik.

Men, ser man enbart till notbilden i ett verk fran 1600- eller 1700-talet och forsoker
spela den sd "ratt” som mojligt, blir det hela mycket problematiskt pa grund av allt som
inte star i noterna och som alla musiker pa den tiden forutsattes kianna till: en levande
uppforandepraxis dar artikulation, dynamik, tempo, ornamentering etc. ingick.

For att inte tala om detta jattelika komplex som heter improvisation och som var en stor
och vasentlig del av den tidens musik. Om allt detta siager notbilden ingenting.

[ det synsatt, som innebar att man anpassar, moderniserar och kanske “forbattrar” den
aldre musiken, ryms ocksa en avsevard dos framtidsoptimism: "utvecklingen” eller
"framdtskridandet” ar ett slags abstrakt framgangskoncept. Enligt en obonhorlig
naturlag ror sig allt bara framat och blir bara battre och battre...

Tonsattaren Sven-Erik Back brukade ibland, nar han var pa det humoret, ironisera éver
denna uppfattning genom att sdga: "Musiken pa 1600-talet var ju bra, men pa 1700-talet
blev den battre.1800-talet var naturligtvis dnnu battre och héjdpunkten infoll pa 1900-
talet i och med den fanfar Richard Strauss komponerade till Berlinolympiaden 1936”!
Aven Pierre Boulez har gett uttryck fér sin utvecklingsoptimism genom att i en intervju
havda - dock utan ironiska fortecken - att Erik Satie fordrojde utvecklingen med 50 ar.

Intresset for dldre tiders musik uppstod egentligen forst under 1800-talet.
Mendelssohns ateruppvackande av Bachs Matteuspassion i Leipzig 1829 utgjorde
naturligtvis en milstolpe. Men han tog till sig den Bach som han och hans samtid, den
uppatstravande borgarklassen, behovde for att manifestera sig och for att skapa sin
historia. Med stor orkester och stora korer maste det ha klingat som ett stycke samtida
musik, komponerat 1829.

Man tar ur det forflutna det man behover, det som passar andamalet.



De Bachbearbetningar och transkriptioner som bl.a. Liszt och Busoni gjorde hor ju ocksa
hit. Manga rynkar idag pa ndsan at dem, men man far inte glomma med vilken karlek till
Bachs musik de gjordes. Och dar finns masterverk. T.ex. Busonis slutférande av den
ofullbordade sista fugan i Bachs Die Kunst der Fuge, som ingar i den valdiga Fantasia
Contrappuntistica — detta makal6sa verk, detta tidsvittne, som lysande och knivskarpt
speglar sdaval Busonis som hans samtids forhallande till det forflutna.

Busoni utgdr har fran tanken att Bach planerat slutfugan i Die Kunst der Fuge som en
kvadruppelfuga, vars fjarde tema skulle vara temat fran Contrapunctus I. 1 stallet for att
nu komponera en historiskt trovardig pastisch gor Busoni det motsatta: han inforlivar
Bachs fragment med sitt eget musikaliska idiom. Han infor successivt ackordfraimmande
toner och dissonanser, han kromatiserar, han "Busonifierar” Bachs oavslutade fragment,
sa att nar de fyra temana for forsta gangen klingar tillsammans sker detta helt i Busonis
egen, specifika harmoniska varld. Bach som inneboende hos Busoni!

*

Leopold Stokowski, den legendariske och karismatiske dirigenten, forholl sig till Bach pa
ett radikalt nytt satt: han tog honom med sig in i inspelningsstudion.

Stokowski var kanske den forste dirigent som medvetet arbetade med akustik och
inspelningsteknik. Han gjorde experiment med flerkanals- och Hi-Fi-inspelningar redan i
borjan av 1930-talet i Bell-laboratoriernas inspelningsstudio. Som ledare for
Philadelphia Orchestra spelade han dar in manga av sina Bachbearbetningar for
orkester.

Samspelet mellan rummets akustik, orkestern och mikrofonernas placering var viktigt
for honom. Han gjorde darfér omplaceringar av olika instrumentgrupper i forhallande
till mikrofonerna, han lat t.ex. trumpetstimman vanda sig bort ifran resp. mot
mikrofonen beroende pa dynamiken, han lat ibland forstarka vissa grupper med extra
mikrofoner.

I manga av hans bearbetningar av Bachs orgelverk goér han genomgripande
forandringar. Forutom en del sjalvsvaldiga strykningar och tillagg komponerar han in
kyrkorummet i musiken. Han later t.ex. klanger ligga kvar som ekon eller skuggor in i
nya avsnitt, han later strakarna spela med individuell strakforing och vid unisona
temapresentationer av strakarna spelar halften legato och den andra hélften non legato,
allt for att dstadkomma storre rymd i klangen.

Genom sin orkestrering och med teknikens hjalp aterskapar han Bachs musik i ett nytt,
artificiellt, tredimensionellt rum.

Musiken till Disneyfilmen Fantasia, dar bl.a. Bachs Toccata och Fuga i d-moll ingar,
spelade han in med flerkanalsteknik. Vid premidaren 1940 hade man placerat ut nirmare
100 hogtalare i biosalongen.

Pa Youtube kan man se och hora Glenn Gould spela Skrjabins Deux Morceaux Op. 57,
Désir - Caresse dansée. | inspelningsstudion later han satta upp tre par mikrofoner.

Det forsta paret tar upp en extrem narbild (... "a kind of jazz pick up... as Oscar Peterson
would do...”), det andra paret placeras en bit langre bort (... "a more discrete Deutsche
Grammophon perspective... a nice view from the balcony...”), det tredje mikrofonparet
slutligen tar upp rummets resonanser fran en plats langt bak i studion.

Sa gor Glenn Gould en tagning av de tva styckena med alla mikrofoner dppna. I studion
gor han sedan en till synes improviserad mixning med glidande 6évergangar mellan de



olika rum respektive mikrofonpar skapar, ett slags rumslig orkestrering av Skrjabins
musik, en tekniskt innovativ bearbetning, skapad enbart for hogtalarmediet.

(... I don’t think that any other composer has ever needed that help from technology as
badly as Scriabin does...”)

Ett beslaktat arbetssatt kan man hora pa Andreas Eklofs debut-CD "NOR”, dar jag spelar
en Tiento av Antonio de Cabézon pa ett litet, bundet klavikord. Inspelningarna gjordes i
fem olika rum pa Musikmuseet i Stockholm: killaren, entrén, trapphallen,
konsertlokalen och ett kontorsrum med 6ppet fonster, 16vsus och férbidragande
studenttag.

Andreas gjorde sedan en mixning, dar musiken ror sig mellan de olika rummen, den
fardas langsamt genom akustiska platser. Som om Cabézon forflyttats till var tid och
vandrar genom detta nutida ljudlandskap.

Stokowskis, Goulds och Eklofs arbetsmetoder ar for mig exempel pa kreativa satt att
ndrma sig och ta in det forflutnas musik. Med hjalp av modern teknik - var och en pa sitt
eget individuella satt - skapar de nya, akustiska dimensioner dar dnda levandegorandet
av musiken star i fokus.

Franska revolutionen innebar ett slags demokratisering av musiken, men ocksa en
forenkling. Musik skulle forstas av alla, d.v.s. den vaxande borgarklassen. Det innebar
samtidigt en reduktion av innehallet i musiken till att omfatta bara det rent emotionella
- som ju kan anses forstas av alla.

Detta innebar borjan pa en "skonhetens och kédnslans terror”- att Idra sig lyssna eller
forstd musik ar inte langre nodvandigt. Det racker med att den ar vacker och vadjar till
kanslan. Det kan ju alla ta till sig.

Denna "skonhetens och kanslans terror” kan man i dagens musikliv se groteska exempel

pa.

For det officiella, institutionaliserade och etablerade musiklivet idag, innebar MUSIK
nastan uteslutande historisk musik. Man agnar sig at att, som det kallas, "varda
klassikerna” och man "slar vakt om traditionen”. I sjalva verket uppratthaller man
slentrianen.

"Tradition ist Schlamperei” (Tradition ar slarv/slapphet) lar Gustav Mahler ha yttrat.
Forskningen av idag menar dock att det Mahler egentligen sade, vid uppsattningen av
Fidelio i Wien 1904, var: "Det som ni teaterfolk kallar er tradition, ar ingenting annat dn
er bekvamlighet och slapphet”!

Musiken har blivit till sociala ornament och utsmyckningar. Att vara vacker ar snart det
enda kriteriet pa musik. Inte vara ful, inte stora, inte upprora.

Da vander sig institutionerna naturligtvis ocksa bort ifran den samtida musiken, som ju
bade kan vara ful, storande och upprorande i sitt forsok att siga ndgot om den tid vi
leveri.

Det som skulle kunna vara ett levande musikliv, fyllt av dynamik och mangfald, blir i
stéllet en kyrkogard.

Om man mot férmodan tar till sig den samtida musiken, da ar det antingen en etablerad
skrytmusik, som hyllar etablissemanget och det bestdende, eller en valanpassad,



slatkammad och forutsagbar anrattning, som "bara ar vacker” och inte heller ifragasatter
nagonting.
Och evenemangspubliken far bekraftelse pa sin radikalitet och sin fordomsfrihet.

I1.

Det andra forhallningssattet till dldre tiders musik innebar, att istallet for att ta med sig
musiken in i samtiden, forsatter man sig sjalv i det forflutna.

Genom att anvanda sig av originalinstrument eller kopior och genom att studera forna
tiders uppforandepraxis kan man bérja ndrma sig det forflutna. Det finns mangder av
skrifter som behandlar t.ex. fingersattning, spelsatt, artikulation, diminution,
ornamentering eller dynamik. Allt kan man ldsa om, men hur det egentligen lat kommer
vi aldrig ndgonsin att fa veta. Dessutom motsager teoretikerna standigt varandra. Det
som var praxis i Rom 1617 kanske inte alls gallde i Venedig och definitivt inte i Miinchen
vid samma tid. For att inte tala om Paris. Dar fanns helt andra regler.

Det finns alltsa inga entydiga svar.

Men ett svar finns i sjdlva instrumentet. Instrumentet ger musiken.

Man kan t.ex. inte anvanda vilka fingersattningar som helst nar man spelar klavikord.
For klangens skull maste man halla sig ute pa kanten av tangenten och, sa langt det ar
mojligt, undvika tumundersattningar och tumme pa 6vertangent. Spelar man tonen
langre in pa tangenten blir klangen garna ful och skorrande. Om man da alltsd anvander
2:3, 3:e, 4:e och 5:e fingret i t.ex. en uppatgdende skala, hoger hand - 23434345 ger det
ju ocksa genast en artikulation.

Att gd sa djupt man kan i dterskapandet av en historisk situation ger oanat rik beloning.
Musiken blir levande eftersom man gestaltar den med de klangliga medel som den
ursprungligen var tankt for. Darigenom kan man ocksa fa en liten aning om de andliga
krafter som musiken en gang formedlade.

Men, hur vi dn anstranger oss, hur manga bocker vi an laser och hur skickligt vi an
"rekonstruerar” musiken, kan vi aldrig rekonstruera éronen hos den tidens
lyssnare/spelare. Vad musiken egentligen betydde, hur manniskor upplevde musiken
och vilken effekt eller snarare affekt musiken kunde dstadkomma kan vi inte ens ana.

[ detta forhallningssatt finns dock en stor fara inbyggd: det musikvetenskapligt korrekta
framforandet, levererat av AB Stilriktigt Ratt, ett felfritt framforande, dar dock det
pulserande livet saknas. Hellre da en anakronistisk eller "historiskt felaktig” tolkning,
men som sjuder av liv.

Nar man som musiker gatt in i den har varlden och borjat tilldgna sig sa mycket man kan
och formar, sa kanske man sedan, med den kunskap man far, t.o.m. kan ténka sig spela
Tartini pa fiol med stalstrangar och Bach pa piano - forutsatt att det ar en lattspelt och
overtonsrik flygel.

IV.
Begreppet "tradition” dr egentligen ett fenomen som inte existerar, sa snart man talar
om den, upphor den ocksa att finnas till som levande vasen. Att kopiera spelsatt, detaljer



inom en tidigare uppférandepraxis, ja t.o.m. att forsoka overta sattet att narma sig
musiken, innebdr inte att man blir en del av den traditionen, man anknyter inte heller till
en tradition, for den har da redan upphort att finnas till.

Levande tradition innebar forandring. Allt annat ar ytligt reproducerande av stelnade
former.

Daremot kan man ldra sig av det forflutna.

Inspelningar fran de senaste 100 arens uppforandepraxis finns idag tillgangliga i manga
former, inte minst pa internet. Det finns darfor idag enorma mojligheter att ta del av
aldre musikers spelsatt, artikulation, agogik, estetiska forhallningssatt etc. Inte for att
imitera och efterlikna, men for att ha som referens eller kunskapsbank i sin egen
nyldsning av musiken - en nyldasning som ar absolut nédvandig for ett personligt och
levande framforande.

Hur manga av dagens pianoatleter kan tdnkas ha hort Brahms’ Intermezzo op. 119:2 med
I[lona Eibenschiitz, pianisten som 1894 uruppfoérde saval op. 118 som op. 119? Hennes
inspelning, gjord nastan 50 ar senare, vibrerar fortfarande av liv. Har finns en latthet, en
snabbhet och en transparens i spelet som man néastan aldrig hor idag och som ger en
helt annorlunda Brahmsbild. Framfor allt finns en improvisatorisk frihet med ett
levande, standigt skiftande rubato.

Ilona Eibenschiitz var narvarande vid den middagsbjudning da Brahms sjalv for forsta
gangen spelade de bada cyklerna. I sin beskrivning av tilldragelsen sager hon att "det var
som om Brahms hela tiden improviserade fram musiken”.

Hennes egen tolkning paverkades sdkert av vad hon hade hort.

[lona Eibenschiitz - kanske den sista, autentiska Brahmspianisten?

Eller Joseph Joachims eleganta, non-vibratospel, dar vibratot ar ett ornament, inte ett
tillstdnd. Hur manga av dagens violinister, som serverar sina anrattningar med tjockt
pasmetad, standigt pagdende vibratosds har hort detta och reflekterat 6ver vad ett
sadant spelsatt innebar for tolkningen av ett verk?

Man forstar saledes inte alltid att ta vara pa den kunskap som finns.

[ en inspelning fran 1902, kan man hora sangare fran Sixtinska kapellet, d.v.s. en
vokalkvartett bestdende av bl.a. kastrater, sjunga Palestrina. Kastratsang forbjods av
paven samma ar, sa inspelningen tillkom verkligen i sista minuten.

Och vad ar det da man hor? Jo, en oerhort dramatisk, passionerad sang, stark, gall och
genomtrangande. Man t.o.m. ndstan hor texten, for de betonar och framhaver vissa ord.
Man vet ju att bel canto-sang vid den tiden innebar ndgot helt annat dn idag, tekniken
var snarare besldktad med boneutroparens dn med den moderne operasangarens.
1800-talets europeiska kulturpersonligheter reste garna till Rom och ett besok i
Sixtinska kapellet ingick i programmet. Felix Mendelssohn var dar pasken 1831. Han
skriver hem till sin f.d. larare Zelter och ger en utforlig rapport, t.o.m. med notexempel,
om sina upplevelser. Jag saxar ur brevet:

"Psalmer avsjungs fortissimo av alla mansroster, uppdelade pa tva korer... Ni kan inte tinka er
hur trottande och monotont de gor detta och hur ratt och hantverksmaéssigt de 'river av’ sina
psalmer... det later som om manga mén gralar elakt och pa fullt allvar och att var och en hela
tiden, halsstarrigt, ropar samma sak till den andre ... Efter Credo lade de in 'fratres ego enim’ av
Palestrina, men sjong den helt utan vordnad och mycket ratt... [ en sddan sang finns ju verkligen



ingenting! ... Visserligen finns har inget falskt uttryck, ty har finns inget uttryck alls! ... Sa har jag
vid ceremonierna hér blivit rasande hundra ganger om, och nir det sedan kom folk, som var
utom sig av hur harligt det var, s uppfattade jag det som ett daligt skimt och dnda var det deras
uppriktiga mening”!

Det som Mendelssohn kanske inte visste eller kanske inte brydde sig om, var att det han
horde, antagligen latit likadant sedan Palestrinas dagar, alltsa en sista lank i en levande
traditionskedja.

Berlioz, som larde kinna Mendelssohn i Rom, besokte ocksa Sixtinska kapellet. I sina
roande och mycket lasvarda memoarer beskriver han - efter en formidabel avrattning
av Palestrina som tonsattare — en massa han bevistat.

Han skrattar sig halvt fordarvad nar "en fet karl, vars hogroda ansikte var smyckat med
ett jattestort skagg”, sjunger sopranpartiet.

"Har man nagonsin sett en kastrat med ett sa stort skdgg”? utropar han till sin
bankgranne. En kvinna pa banken framfor vander sig upprort om och vaser: "Han ar inte
kastrat! HOr pa, asnor, denne underbare virtuos ar min man”!

Nej, varken Mendelssohn eller Berlioz hade ndgon kénsla for det "frimmande” sangsatt
man har praktiserade. Det var uppenbarligen for dem bada ndgot av en kulturchock.

[ vara dagar ar det ytterst fa ensembler som tagit till sig ndgot av den kunskap om
tidigare sangsatt, som faktiskt finns tillganglig. I stallet framfor kdnda och mycket
berémda vokalensembler - till raga pa allt med ansprak pa att vara "tidstrogna” - en
fullstandigt utslatad och konlds Palestrina, som vore det musik till tvalreklam.

Att tradition inte existerar som ett statiskt fenomen belyses pa ett intressant satt av
Bengt Hambraeus, nar han berattar om ett mote med Bart6ks gamle van, violinisten
Zoltan Székely. Denne var primarie i Ungerska kvartetten, som 1968 inbjdds till Sveriges
Radio for att framfora Bartoks sex strakkvartetter. Székely och altviolinisten hade dven
ingatt i den tidigare Ungerska kvartetten, som i slutet av 1940-talet gjort en inspelning
av Bartoks femte kvartett. Efter intensivt lyssnande pa de fyra 78-varvsskivorna och
noggrant studium av partituret upplevde Hambraeus da en fullstindig kongruens mellan
partitur och inspelning. Bartok hade ocksa dedicerat sin andra violinkonsert till "min
gode van Zoltan Székely”, ndgot som ju garanterade autenticiteten i inspelningen av den
femte kvartetten.

Nar Hambraeus nu lyssnade till samma verk 1968 fick han ett helt annorlunda intryck av
musiken: de spelade med ungefar samma intensitet, men klangen, artikulationen och
over huvud taget deras satt att ndrma sig musiken var helt annorlunda.

[ den intervju Hambraeus sedan gjorde med Székely, medgav denne direkt att deras
"approach” till verket hade forandrats. I inspelningen 20 ar tidigare hade de anknutit
mer till en dldre, europeisk uppférandepraxis — han namner Waldbauerkvartetten som
exempel - men de hade alltmer kommit att konsertera i USA och for att accepteras pa
den amerikanska musikscenen hade de varit tvungna att fordndra sitt spelsatt i riktning
mot exempelvis Juilliardkvartettens.

Pa fragan om en sddan férandring inte samtidigt innebar att en genuin och autentisk
Bartoktradition gatt forlorad, svarade Székely att den genuine Bartok fortfarande finns
kvar i partituret, men fér att hdlla honom levande mdste framférandetraditionen hela
tiden fordndras.



Att levandegora musik innebar ocksa ett ifrdgasattande. Det innebar att standigt vara pa
sin vakt och sla undan benen pa den amobaliknande koloss som Kkallas tradition for att
kunna komma sa nira kdrnan som mojligt, en kirna utifran vilken man standigt maste
skapa nytt: nya forutsattningar, nya lasarter och nya forhallningssatt. Samtidigt maste
man dyrt och heligt lova att aldrig luta sig mot ndgot som kallas tradition!

[ sin bok om konstnaren Degas skriver Paul Valéry om begreppet tradition, ett ord som
runt sekelskiftet 1900 var i svang hos de konstnarsgrupper som svarmade for det
forflutna.

"Man glomde bort att en tradition ar livskraftig bara sa lange den dr omedveten och att
den inte tal avbrott. En omarklig kontinuitet ar en av dess vasentliga egenskaper.

i

Talesatt som ’att ta upp en tradition’ och "att férnya en tradition’ ar hyckleri
Jag kan bara instamma och utropa: “Bevare oss for traditionen”!
Mats Persson
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