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Abstract

Title: “Clever, but not Chopinesque” — A study of four contemporary piano pedagogues’
views on Frédéric Chopin’s piano method through the years

The purpose of this study is to investigate four contemporary piano pedagogues’ views on
how Frédéric Chopin’s pedagogical piano method has developed from the time of the

composer to the present day.

The literature used for this study focused on Chopin’s teaching, the style of Chopin playing
through the years, and the preservation of traditions. A qualitative research was used as
method for the making of this study. Data was collected through interviews with four eminent

piano pedagogues from two different parts of Sweden.

The results show that the four piano pedagogues seem to consider Chopin as a central
composer when teaching their piano students, even if they don’t necessarily see themselves as
representatives of a certain piano tradition. The results also imply that a pedagogical musical
method like that of Chopin can be preserved by generations through different times, although
it will often be exposed to transformations. These results are discussed departing from

different aspects related to the interpretation of Chopin's music.

Keywords: Chopin interpretation, Chopin’s piano method, the piano and transmission of

tradition, Chopin’s teaching, pedagogical musical method.



Sammanfattning

Titel: ”Clever, but not Chopinesque” — Fyra nutida pianopedagogers syn pd Frédeéric

Chopins pianometodik genom tiderna

Syftet med denna studie ar att undersdka fyra nutida pianopedagogers syn pd hur Frédéric

Chopins pianometodik har utvecklats fran kompositorens tid fram till nutid.

Litteraturen som anvidnds for denna studie fokuserar pd Chopins tankar om undervisning,
Chopin-spel under olika tider, samt traditionsdverforing. Studien baseras pa personliga
intervjuer och en kvalitativ metod. Data samlas in genom intervjuer med fyra framstdende

pianopedagoger frin tva olika delar av Sverige.

Resultaten visar att de fyra pianopedagogerna ser Chopin som en central gestalt i sina
arbetsliv som lédrare, samtidigt som de inte ser sig sjdlva som arvtagare eller formedlare av
nagon speciell pianotradition. Resultatet tyder pa att en pedagogisk, musikalisk metod som
Chopins kan bevaras genom flera generationer, &ven om den ofta blir féremal for modifiering
och fornyelse. Dessa resultat diskuteras utifrdn olika aspekter som anknyter till Chopin-

interpretation.

Sokord: Chopin-interpretation, Chopins pianometodik, piano och traditionséverforing,

Chopins undervisning, pedagogisk musikalisk metod.
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1. Inledning

1.1 Studiens bakgrund

Egentligen borjade allting en bit in pd 1990-talet.

Det var namligen da jag, vid nio &rs élder, lyssnade pd en skiva vid namn “The Sampler”.
Detta fonogram bestod av en samling med verk av de (enligt urvalet pd skivan) storsta
kompositdrerna av klassisk musik. Bland alla dessa tunga elefanter fastnade ett verk sérskilt —

en till synes enkel Vals op. 70 nr. 1. Som tonsittare stod angivet en viss Fréderic Chopin.

Fran den stunden var jag, och ar fortfarande, fast. Chopins musik, sé exklusivt komponerad
for mitt instrument pianot, har en séllsam, inneboende kraft. Jag antar att man 1 det hér fallet
kan tala om musikens sjil. En géng 1 tiden producerade jag en hemsida om Chopin pa
Internet. Pé forstasidan skrev jag att ”det 1 hans kompositioner finns en stark struktur som kan

avbilda det drommande, starka, briackliga och vackra.”

Med detta uttalande avsig jag endast den estetiska biten. Kanske var det denna struktur jag
lade maérke till den dir gdngen da valsen spelades upp (lat vara att det jag horde var just den
interpretens tolkning). Jag hade da inte en tanke pé att vissa speciella tankar och idéer kunde
ligga bakom Chopins eget pianospel och forhallande till pianot — det som kan kallas for
metodik. Inte heller tdnkte jag pa den kedja av pedagoger och pianister som forflutit sedan
kompositdrens tid och framat, vilka kanske bevarat en viss ”Chopin-tradition”. Daremot hade
jag vid flera tillféllen tdnkt pd mina egna pianoldrare — kanske fanns det ndgot kvar frdn min
larares larare, fran dennes ldrare, som 1 sin tur bevarat ndgot frin sin larare... eller? Fragorna

var ménga.

Under alla 4r som gatt sedan ndmnda lyssningstillfdlle, genom mina diverse musikaliska
utbildningar och konserter fram till dags dato pd Musikhdgskolan 1 Malmo, ar Frédéric
Chopin den tonsittare som betytt mest for mig. Nar det blev dags att védlja dmne for denna
studie var valet ganska sjdlvklart — Chopin! Vid ndrmare efterforskningar visade det sig ocksa
att jag sjilv ar en del 1 kedjan av pianoelever 1 rakt nedstigande led fran Chopin. Kopplingen
bestar av att jag under ett folkhdgskoleér studerade for en pianopedagog, som i sin tur studerat
for en pedagog, varpd man 1 ytterligare led tillbaka 1 pedagogledet finner Chopin sjdlv. Detta

gjorde arbetet med studien extra motiverande och uppmuntrande.



Att valet f6ll pa4 Chopin och hans pianometodik — nya tankar for sin tid - nir det géllde att
hitta ett &mne for studien, berodde till storsta delen pa att ett exemplar av boken ’Chopin:
pianist and teacher - as seen by his pupils” av Jean-Jacques Eigeldinger (1986) tidigare
inforskaffats. Denna skrift kan sdgas ligga till grund for studiens idé om forskning kring

Chopins pianometodik och dess utveckling.

Traditionsoverforing var ocksa en intressant faktor for studien. Genom historien har ett antal
pedagoger och pianister passerat. Man kan fraga sig vad som hénder med utférandepraxis och

en tonséttares tankar, nér generation efter generation sétter sin pragel pa undervisningen?

1.2 Frédéric Chopin (1810-1849)

Under denna rubrik finns en kort presentation av Frédéric Chopin - mannen, pianisten och
kompositoren, vars musikaliska och pedagogiska tankar och idéer ligger till grund for denna

studie.

Frédéric Chopin foddes 1810 i den lilla byn Zelazowa Wola (i nidrheten av Warszawa) 1
Polen. Tidigt blev han berdmd som underbarn och upptrdadde ofta for adeln. Hans musikaliska
skolning 1 de unga aren tilldit honom en viss frihet vad géller rent pianotekniska 6vningar, men
gav honom ocksa kunskaper inom musikteori. Under den hir tiden tillkom de flesta av
Chopins verk skrivna for andra instrument &n enbart pianot, daribland hans tva

pianokonserter.

I borjan av 1830-talet begav Chopin sig till Paris, dir hans belevade sétt forde honom in 1 de
aristokratiska salongerna. Han blev didr ocksd bekant med ndgra av den tidens stora
kompositorer, sdsom Liszt, Berlioz och Schumann. (Wikipedia (sv), 2013). Han gav mycket
sédllan offentliga konserter, utan forsorjde sig frimst som pianoldrare och genom att silja sina
kompositioner. Under tio ar levde Chopin i ett forhallande med forfattarinnan George Sand
(1804-1876). De gjorde 1838-1839 en omtalad resa till bergsbyn Valldemossa pd Mallorca,
dér ett antal verk kom till. P4 Sands gods Nohant, pa den franska landsbygden, skrev Chopin
senare nagra av sina frimsta kompositioner. Mot slutet av 1840-talet tog deras forhallande
dock slut. Chopin led i princip hela livet av délig hilsa och en anstringande konsertresa till
England 1848 gjorde inte saken battre. 1849 avled Chopin 1 lungtuberkulos i Paris (Wikipedia
(en), 2013).



Uppsatsen kommer dven 1 korthet att berdra forhallandet mellan Chopin och vidnnen, pianisten
och klaverlejonet, tillika kompositoren, Franz Liszt (1811-1886), med betoning pa deras
relation som kollegor och rivaler. Enligt Rockwell (1981) var de bada perfekta exempel pa
varldsliga pianovirtuoser och kompositorer fran 1800-talet. Bdda idoliserades av den parisiska
och Ovriga europeiska societeten. Deras musik, som nadde ut till medelklassen, uttryckte bade
intimitet och fantasi, samtidigt som den bar nationalistisk stolthet. Grovt sett var bade Chopin

och Liszt samtida, 4ven om den senare Overlevde den forre med 37 ar.

Both were among the first to bring the modern concert grand to its full artistic
potential, and both can be credited with harmonic advances that belied their images as
purveyors of showy display pieces. Yet despite these similarities, there were profound
differences between the two. Chopin was the more reserved, aristocratic, dreamily
poetic. (...) Next to him, in the 1830's and 40's, Liszt was an extroverted showman -
but also, perhaps, the greatest technician the piano has known (Rockwell, 1981).

1.3 Definition av begreppet metodik

Da ordet "metodik” kommer att anvéndas kontinuerligt 1 denna uppsats kan det vara pé sin

plats att definiera det — allt for att minska risken for missforstand.

Enligt Nationalencyklopedin (1994) har ordet flera betydelser: det definieras & ena sidan som
“olika vetenskapers tillvigagangssitt for att vinna kunskap eller 16sa problem”. A andra sidan
kan man ocksa finna f6ljande definition: ”pedagogisk metod i1 skola och annan utbildning och
disciplin inom ldrarutbildning” (s. 273). Har hdanvisas man vidare till “undervisningsmetodik”,
dér foljande definition star att 14sa: “metoder for undervisning 1 skola och annan utbildning

samt dmne inom ldrarutbildningen” (Nationalencyklopedin, 1996, s. 38).

En pianometodik som Chopins kan ségas ha som mal att vinna kunskap eller 16sa problem (i
det har fallet tekniska och interpretatoriska sddana), men fOr studiens syfte spelar
Nationalencyklopedins (1994) andra definition av ordet “metodik™ storre roll, da det hér
uppenbart sitts 1 samband med “skola” och “annan utbildning”. Dessutom far ordet hér
betydelsen “’pedagogisk metod”, vilket i hog grad kan sdgas Overensstimma med Chopins
idéer och tankar. P& grundval av detta kommer studiens fortsatta anvindning av ordet

“metodik™ att baseras pa denna definition.



1.4 Pianospelets utveckling fore Chopin

Enligt Sohlmans musiklexikon (1979) har det moderna pianospelet sin historiska
utgangspunkt 1 cembalospel. Cembalon var det instrument som under 1500-1700-talen var
den helt dominerande typen av klaver (Brodin, 1985/1993, s. 47). Dock kom snart en ny typ
av klaver, det sa kallade hammarklaveret, dir man 1 Wien frdmst anvinde tyska och
Osterrikiska instrument med litt anslag. En tidig betydande pianist var Wolfgang Amadeus
Mozart (1756-1791), som sdgs ha haft en jamn teknik betrdffande fingerspel och séngbar ton i
melodidsa avsnitt (Sohlmans, 1979, s. 63). Den italienske pianisten och kompositéren Muzio
Clementi (1752-1832) blev en viktig gestalt for pianospelets utveckling genom sitt betydande

verk Gradus ad Parnassum, som bestar av en samling pianoetyder (Sohlmans, 1976, s. 170).

I England utvecklades instrument med tyngre anslag och fylligare ton, vilket 6ppnade fler
mojligheter for legatospel. Dessa instrument anvéndes 1 viss man av Ludwig van Beethoven

(1770-1827), som - i klangligt avseende — betonade armens betydelse for pianospelet.

Den gamla skolan, dér fingertekniken forordades, levde under 1800-talets forst hilft kvar vid
manga musikkonservatorier. Dock innebar nya instrument en fordndring i anslag och kraft,
vilket ledde till att ett slags “fingergymnastik” borjade tillimpas, ofta med mekaniska
anordningar. Utslaget av dessa Ovningar blev inte sdllan Gveranstringning - tekniken blev
under den hir tiden for manga pianister reducerad till en mekanisk process. En ny instéllning

signalerades hos Chopin. (Sohlmans, 1979, s. 63-4).

1.5 Chopins pianometodik

Eigeldinger (1986) ger i sin bok - vilken har varit en viktig kélla for denna studie - flera
exempel péd killor som ligger till grund for informationen vi idag har angdende Chopins
metodik och larargidrning. I listan aterfinns bland annat utsagor fran Chopins elever (genom
exempelvis dagbocker, brev och noter), hans egna minnesanteckningar, samt kompositorens
skisser till en pianometod — Projet de méthode (s. 2). Eigeldinger ger uttryck for att det
samlade materialet om Chopins metodik inte &r sdrskilt omfattande. Han anger flera orsaker

till detta:

*  Chopin var av alltfor blygsam natur for att dverfora sina idéer pd papper. “Pennan
brinner mina fingrar”, citeras kompositdren. Enligt Eigeldinger innehéller Chopins

korrespondens knappt nagonting om hans aktivitet som lirare. Forfattaren verkar inte



heller finna det 6verraskande att Chopin aldrig fullbordade sitt projekt att skriva ner
nagot slags pianometod. Kompositéren sdgs, 1 boken, nistan aldrig ha pratat om sina
estetiska, pianistiska och pedagogiska asikter utanfor cirkeln av elever och nédgra fa
néra vinner (Eigeldinger, 1986, s. 4).

* FEigeldinger pastdr ocksad att 1 jaimforelse med andra samtida kompositorer, tillika

pianovirtuoser, skapade Chopin inte en skola eller grundade en bestimd tradition.

It was not in his nature to impose his personality on pupils, in the way that the
Liszt of Weimar did. Too much of an aristocrat and poet to become a leader,
Chopin was content to suggest and imply, winning devotion without any attempt
to convince (s. 4).

I Figeldingers bok (1986) finns flera appendix. I ett av dessa aterfinns en Oversatt
transkription av Chopins “Projet de méthode” (s 190 ff). P4 dessa fa sidor verkar Chopin
frimst ha koncentrerat sig pé tekniska aspekter av pianospel. Han skriver bland annat om sina
asikter betrdffande utférandet av skalor, drillar, terser, sexter och oktaver, pianistens position
vid pianot, men ockséd en del om ljud och musik. ”No one will notice the inequality of sound
in a very fast scale, as long as the notes are played in equal time — the goal isn’t to learn to

play everything with an equal sound” (s. 195).

I ett annat kapitel omvittnas Chopins syn pa den mer konstnérliga sidan av pianospel, frimst
genom elever och bekanta. Hir berittas exempelvis om Chopins noggrannhet med frasering,
sprakets betydelse for musiken, den italienska sangstilen bel canto som forebild for pianospel,

legatospel, samt pedalbehandling (Eigeldinger, 1986 s. 42 ff).

1.6 Tidigare forskning

Sedan Chopins levnadstid har en méangd litteratur om pianospelets konst tillkommit, inte
sdllan med berdmda pianister, tillika pedagoger, 1 egenskap av forfattare. Ofta anvénder
forfattarna till dessa skrifter musikaliska exempel ur pianolitteraturen for att belysa sina

asikter och uppfattningar, ddribland Chopins pianokompositioner.

Inom forskningslitteraturen finns flera exempel pd studier som behandlat Chopins
pianometodik och estetik. En del av dessa studier har kommit till min kinnedom genom
sokningar pa Internet, men har inte kunnat kontrolleras 1 detalj pd grund av referensernas
svartillgdnglighet. Geografiska avstdnd har medfort svarigheter att fi tag i fysiska exemplar

frdn exempelvis bibliotek utomlands. Inte heller har dessa studier varit tillgdngliga for



nedladdning pa Internet. Dock utgér Bauers (1996) avhandling om Chopins tolv etyder under
opusnumret 10 ett undantag. Hiar ger han en klar bild 6ver Chopins metodik, innan han

analyserar varje etyd for sig.

Chopins andra etydsamling, op. 25, behandlas i Erikssons (2006) doktorsavhandling. Denna
studie belyser inte en renodlad metodik, men handlar 4ndd om att 16sa pianistiskt tekniska

problem. En speciell instuderingsmodell anvénds i studien pé just dessa etyder.

Vissa studier som &r relaterade till pianospel anvdnder Chopin som referens. Hér utgor
Ladaker och Lennartssons (2008) studie om musikaliskt uttryck i pianoundervisning ett
exempel, d& de dgnar ett avsnitt 4t pianopedagogikens historia. Detta avsnitt baseras 1 sin tur
pd en studie av Ingrid Tesch-Holmberg, fore detta pianopedagog vid Kungliga
Musikhogskolan 1 Stockholm. I avsnittet nimns en metod vars mal dr att pianospelet skall
vara sdngbart, 1 enlighet med Chopins anda (Tesch-Holmberg, 1990, refererat i Ladéker &
Lennartsson, 2008).

De studier som ndmnts 1 detta avsnitt behandlar visserligen Chopin (i olika hog grad), men
kan inte sdgas berdra en speciell metodik forknippad med kompositéren i fraga. Syftet med
denna studie dr ddremot att belysa just de tankar och idéer — 1 form av den metodik — som
Chopin sjdlv utformade for pianot. Studien d&mnar pa detta sétt undersoka lite ndrmare
betydelsen av hans gérning for pianots historia 1 stort.

En annan faktor &r att samhéllet och dess tankar och virderingar fordndras med tiden. Genom
att studien baseras pa intervjuer med fyra framstdende pianister och moderna pianopedagoger
utgdr den 1 den hir kontexten ett exempel pa ett tidsdokument, dar ndgra uppfattningar fran
var egen tid klargors, vad géller Chopins betydelse som pedagog och pianist. For dagens
blivande pianopedagoger kan studien ocksa fungera som en inging till idéer och tankar om
pianospel 1 allmédnhet och ddrmed vara en inspirationskilla — inte minst med avseende pé

dmnet “traditionsoverforing” .

1.7 Syfte och fragestallning

Studiens syfte ar att undersoka hur ndgra nutida pianopedagoger ser pd hur Chopins
pianometodik fordndrats alltsedan hans egen tid och framét, genom de generationer som foljt
fram till idag. Som en del av detta berdr studien ocksa, 1 samband med Chopins metodiks

fortlevnad genom flera generationer, begreppet traditionséverforing.



For att studien skall leva upp till sitt syfte har foljande forskningsfraga formulerats:

¢ Vilken syn har fyra framstdende nutida pianister och pianopedagoger pa hur Chopins

pianometodik utvecklats fran kompositérens tid fram till idag?

1.8 Disposition

Uppsatsen bestér av foljande kapitel:

* Kapitel 2 - Litteratur
I detta kapitel behandlas skrifter med anknytning till &mnet {for studien.

* Kapitel 3 - Metod
Hér forklaras de metodologiska 6verviganden som ligger till grund for studien,
varefter foljer en redogorelse for hur studien genomforts.

* Kapitel 4 - Resultat
I detta kapitel presenteras det analyserade och sammanstillda materialet fran
intervjuerna med deltagarna, det vill sdga den information som framkommit och som
relaterar till forskningsfragan.

* Kapitel 5 - Diskussion
Har diskuteras resultaten 1 forhallande till den litteratur som tagit upp 1 kapitel 2.

Kapitlet mynnar ut i1 forfattarens egna slutsatser.

Studiens tio intervjufrdgor presenteras 1 sdrskild bilaga (appendix).



2. Litteratur

I detta kapitel presenteras ett litet urval av litteratur som bedomts vara av intresse for denna

studies syfte.

2.1 Chopin - pianist och larare ur hans elevers synvinkel

Eigeldingers (1986) bok om Chopin som pianist och ldrare, sett ur hans elevers synvinkel, har
varit en viktig inspirationskilla for denna studie. Forfattaren behandlar och belyser Chopins
metodik och estetik. Hér presenteras under olika rubriker kompositérens tankar, idéer och
uppfattningar om pianospel: skalspel, handens position, anslag och frasering ar bara nagra

exempel.

Olika killor ligger till grund for Eigeldingers bok. Den viktigaste dr den skiss till en metod,
Projet de méthode, som Chopin sjilv utformade. Aven hans studenter kommer till tals, med
uttalanden hidmtade frdn skriftliga kéllor (exempelvis dagbocker och brev), men ocksé
nedtecknade efter muntlig tradition. I boken finns ocksa en forteckning dver Chopins elever,

med fakta om var och en av dem.

Eigeldinger (1986) skriver att idén till bokens uppkomst utgick fran en onskan att komma sé
ndra Chopins pianistiska och stilistiska praxis som mdjligt, vilket innebar grundliga studier av
savil kompositorens egen syn pa pianospel och undervisning som den musikaliska och
estetiska miljé som omgéirdade denna syn. Syftet med boken sidgs dock inte ha varit att skapa

ett slags historisk essd. Eigeldinger resonerar vidare om vad hans skrift avser att tillfora:

The book thus takes on the aspect of a sort of handbook to Chopin’s teaching
methods, and consequently to his aesthetic beliefs. Its interest and novelty reside
undoubtedly in the juxtaposition of original and partly unpublished documents which,
illuminating one another with some remarkable correspondences, offer a coherent, if
inevitably still incomplete, picture of Chopin’s piano teaching (s. 3).

Eigeldingers bok utgdér hir en viktig kélla badde vad géller rent pianotekniska och
interpretatoriska aspekter av Chopins pianospel. Om man tittar 1 del ett av boken, som kallas
”Part 1: Technique and style” (s. 23 ff), hittar man atskilliga observationer av Chopins syn pa

tekniska och fysiska aspekter av pianospel, diribland en elevs skildring:



The hand should be supple and trained to flex as far as possible, without ever having
to resort to the force of the elbow, except in fortissimo passages, and not always even
then. Furthermore the hand should fall softly on the keys just with its own weight — as
though to play pianissimo, often seeming to caress the keys (...) (s. 30).

2.2 Utvecklingen av Chopins pianospel

Studiens syfte ror sig mycket nidra de resonemang som forekommer i Methuen-Campbells
(1981) skrift. Forfattaren fokuserar pad Chopin-interpretation och hur den tolkats genom olika
tider. Har behandlas olika @mnen, till exempel Chopins och samtida interpreters (dédribland
Liszts) spelsitt, spelséttet hos Chopins elevers elever, samt Chopin-traditionen i olika ldnder.

Methuen-Campbell beskriver malet med sin skrift pa foljande sitt:

This book aims to describe the art of the great Chopin players, attempting to put their
very widely different approaches into a historical and musical perspective and to
illustrate the factors that have contributed to forming their styles of interpretation. I
believe that Chopin’s music is open to a wider variety of successful interpretations
than that of any other great composer, with the possible exception of J. S. Bach, and
the comparison of performances of his music will, I hope, direct the reader towards
certain points of particular interest in Chopin’s writing as well as illustrating many
aspects of pianism (s. 13).

Forfattaren bidrar genom sin syn pé begreppet traditionsoverforing, med relevant information
for denna studie. Detta giller inte minst faktorer i samhillet som har paverkat Chopins
metodik: fonograminspelningar med Chopins elevers elever och instrumentens funktion under
olika tidséldrar. Methuen-Campbell har dven skrivit ett kapitel 1 ”The Cambridge Companion
to Chopin” (1992) dér flera av de faktorer som ndmnts ovan berors. I detta kapitel uttrycks

vissa problem med att bevara en Chopin-tradition:

The problems involved in putting some perspective on current trends in Chopin
interpretation are compounded by the fact that the music world has become
internationalised to such an extent that it is virtually impossible for an artist trained in
Western Europé or the United States to have his development restricted to a specific
school of playing; such influences no longer exert much power. The approach of the
majority of today’s Chopin players is therefore, of necessity, an eclectic one and this
has acted against a ”styled” treatment (s. 204).

I samma kapitel pekar forfattaren ockséd pd en mer teknikinriktad interpretationsféra:

One does note, however, a uniformity of interpretation that perhaps results from the
influence of the recording industry. With the ever-improving technology of sound
reproduction there is a consequent demand for playing of the highest technical finish.
In attaining this, the pianist generally sacrifices spontaneity, which is a very important
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factor in conveying the concentrated poetry of the mazurkas and the improvisatory
mood found in many of the late works (s. 204-05).

Methuen-Campbell (1992) tycks anse det vara nddvandigt att ifrdgasétta vilka aspekter av en
Chopin-tradition som mojligen har vidarebefordrats genom kompositorens elever (s. 195).
Forfattaren tar dven upp exempel pa huruvida efterfoljande pianister kan upplevas
“autentiska” 1 en traditionskedja (s. 199).

Vidare verkar Methuen-Campbell (1981) vara tveksam till att Chopin-fonogram med
kompositorens elevers elever skulle utgéra nigot slags bevis for ett slags autentisk Chopin-
tradition: It could not be justifiably claimed that these pupils were “recipients” of a style of
playing that was somehow “authentic”. Nevertheless, aspects of Chopin’s own playing were

preserved in some of their performances, (...) (s. 71).

Instrumenten 1 sig spelar ocksd roll for en viss metodiks eller traditions utférande och
fortlevnad. Methuen-Campbell (1981) beskriver skillnaden vad géller instrumentens pedaler:
”The length of sustained tone produced on the pedalled notes of an 1840 Erard allowed the
pianist to mix his harmonies and tonal palette in a way that is impossible on modern

instruments (...) (s. 19).

I samma bok belyser Methuen-Campbell forhéllandet mellan Chopin och Liszt, som kollegor
och rivaler. Man kan ldsa foljande om kompositdrernas kinslor infor varandras estetiska

varderingar och rivalitet”:

Although feted in the Paris salons, Liszt as an interpreter began to look for something
more substantial, and he found much of what he was seeking after in Chopin. There
were hints of jealousy in their personal relationship, but Liszt saw in Chopin the
perfect marriage of an artistic personality — genius and its potemt expression — and he
idolized his music. (...) Chopin is known to have objected to Liszt’s tampering with
his works, but he also praised some of Liszt’s conceptions highly, since they revealed
dimensions of the music he himself had not envisaged (s. 34).

Forfattaren skriver vidare om hur Chopin och Liszts olika forhéllningssitt till pianot kan

paverka musiken utifran en interpretatorisk synpunkt:

Liszt’s Chopin was, above all, re-creative; he made Chopin’s music his own. This
meant that he played Chopin with a greater degree of self-revelation than the
composer himself would have allowed. Chopin’s inner turbulence, which was only
hinted at in his own playing, was given full vent in Liszt’s, as the Hungarian virtuoso
could express the facets in the composer’s character that Chopin himself was too
reserved a man to let loose. This is perhaps the reason why his playing made Chopin
envious, but also drew his admiration: it confronted him with areas of his personality
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he did not realize he had revealed in his writing, and could not express in his own
playing (s. 35).

2.3 En studie av pianopedagogik och traditionsoverforing

I Peterssons (2005) licentiatuppsats undersoks hur pianopedagogen Hans Leygraf (1920-
2011) beskriver sin pianopedagogik och hur ndgra av hans elever har uppfattat

undervisningen.

Ett vidare syfte dr ocksé att studera hur de berdrda Leygrafeleverna ser pa sitt eget sétt att
undervisa 1 forhallande till Leygrafs egen metod. Resultatet visar ocksa att Leygrafs egen
pedagogik 1 hog grad pdminner om ldarandesittet inom maéstar-larling-traditionen. Peterssons
studie beror 1 mangt och mycket, liksom Methuen-Campbell (1981), begreppet
traditionsoverforing, som bedomts vara av intresse for denna studie om Chopins metodik och
hur denna tradition bevarats. I friga om metodik har Leygraf, enligt Petersson, for vissa

pianistiska dndamal anvént sig av ett metodiskt tillvigagingssitt:

Samtidigt borjade Leygraf pa ett metodiskt sitt &ven att undervisa hur man ska ténka
ndr det géiller anslaget. Med hjélp av vissa utvalda enklare stycken av bland annat
Bach och Chopin skapade han en metod for att lira eleverna att anvénda olika
kombinationer av armtyngd vid nedtryckandet av tangenterna. Genom é&ren har sedan
Leygraf kontinuerligt utvecklat metoden vidare (Petersson, 2005, s. 57).

I ett avsnitt av sin studie presenterar Petersson négra av sina intervjudeltagares - de fore detta
Leygrafelevernas Ewa Engstrom (f. 1941) och Mats Jansson (f. 1962) - synpunkter pa rollen

som traditionsbirare i1 ett méastar-larling-perspektiv:

Mats kan tinka sig att se sig sjdlv som traditionsbarare om det med detta avses att han
sysslar med samma sorts instdllning som Leygraf till den kommunikativa delen av
musicerandet, hur man ska na ut till nigon och hur man ska forma en klang. Aven
Ewas funderingar kring rollen som traditionsbirare ror sig péd ett liknande plan.
Varken hos henne eller hos Mats verkar tanken om att vara specifikt knuten till ndgon
tradition ha nagon relevans (s. 73).

Molander (1996) ger ett annat exempel pa mastar-larling-traditionen; 1 ett avsnitt av hans bok
berittar cellisten Bernhard Greenhouse om sina lektioner for den legendariske cellisten Pablo

Casals och dennes sétt att undervisa (s. 12-13).
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2.4 Personlig fargning eller tradition?

I Sandéns (2012) studie behandlas begreppet interpretation, hiar ocksd definierat som
“tolkning”, sett utifrdin den vésterlindska konstmusikens perspektiv. Fokus ligger pa
interpretens musikaliska gestaltning av ett verk. Sandén exemplifierar detta genom att jimfora

fyra vérldspianisters inspelningar av en Chopin-Nocturne:

Resultatet av interpretationsanalyserna visar att de fyra pianisterna gor fyra olika,
personligt firgade tolkningar av Chopins komposition. Men de visar samtidigt att
mycket av det “personliga” sker inom ramar for musikaliska stillningstaganden som
verkar vara gemensamma for de fyra. Har &r det motiverat att tala om
interpretationskonventioner i fraigan om Chopins pianomusik. Men da inspelningarna
ar hdamtade fran en tidsperiod pa narmare 60 ar vore begreppet interpretationstradition
lika korrekt. Slutsatsen blir att de fyra pianisternas personligt fargade tolkningar ar
resultatet av individuella férhallningssatt till saval det noterade som till icke-noterade
interpretationstraditioner (s. 3).

Sandén pekar alltsd hér pa "interpretationskonventioner i friga om Chopins pianomusik”. En
faktor ar ocksd att cirka 60 ar forflutit mellan de olika inspelningarna, vilket enligt henne
berittigar anvindandet av begreppet “interpretationstradition”. En av pianisterna i Sandéns
studie dr Wiadyslaw Szpilman (1911-2000), vars inspelning frdn mitten av 1940-talet anvénts

for hennes studie (s. 35).

Nér det giller Szpilman uppfattar jag att hans tolkning till viss del skulle kunna
forklaras av att han var tydligare forankrad i en annan tids konventioner, en tid som
ligger ndrmare Chopins egen, jaimfort med de andra. I och med att det tidsméssiga
avstandet okar ar det oundvikligt att vissa delar av en tradition fordndras. Darfor kan
de konventioner som Szpilman blivit fostrad i antas std i ndrmare forbindelse med en
tolkningstradition kopplad till Chopin sjélv i jimforelse med de 6vriga pianisternas.
Lagg till detta att Szpilman fick sin tidiga musikaliska skolning pa Chopin School of
music i Warszawa, vilket innebér att han férutom en tidsméssig koppling &dven kan
kopplas till Chopin geografiskt och kulturellt. Han kan alltsd anses vara fostrad i
navet av en “Chopintradition” (Sandén, 2012, s. 50).

Sandén ger ocksa exempel pa likheter mellan dessa fyra pianisters tolkningar, med hénvisning
till epokers estetiska virderingar: ”Som jag tidigare ndmnt visar mitt resultat att samtliga
pianister ibland lagger till betoningar/markeringar och staccaton som inte finns i noterna,
ndgot som var allméngiltig konvention under romantiken” (s. 49). Med detta exempel avses
att belysa kopplingen mellan en viss estetik (hdr 1 form av mindre fOreteelser, sdsom
staccaton) och en viss epok - fOreteelsen kan anses gd& under bendmningen

“interpretationskonvention”.
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2.5 Sammanfattning

Eigeldinger (1986) ger en bakgrund till Chopins metodik, med fokus pd tekniska och
melodiska aspekter. Chopins eget pianospel kommenteras ofta 1 utsagor av hans samtida,
daribland hans elever — ett viktigt vittnesbord, eftersom dessa elever formodligen var de som
kom Chopins pianometodik allra ndrmast, dd de pa lektionerna bevittnade bdade pedagogen
och pianisten. Dessa elever far 1 boken en egen avdelning, dir ocksa nista generations elever

ndmns — dock 1 ytterst korta ordalag.

Methuen-Campbell (1981) tycks liksom Eigeldinger (1986), vilja ge en bild av Chopins eget
spelsitt, dd det forsta kapitlet i Methuen-Campbells bok handlar om just detta omrdde. Till
skillnad fran Eigeldingers skrift betonar Methuen-Campbell de generationer av pianister som
foljer efter Chopin, fram till 1970-talet. P4 sd vis belyses Chopin-interpretation fran olika
epoker. Methuen-Campbell (1981) blir pd detta sétt en viktig litteraturkélla vad géller ett av
de omrdden som berdrs 1 denna studie: traditionsdverforing. Denna roda trad fortsitter genom
att Petersson (2005) och Sandén (2012) i sina studier ocksa knyter an till begreppet tradition
pa olika sitt. Den forre koncentrerar sig pé traditionsoverforing genom att undersoka huruvida
Hans Leygrafs metodik forts vidare till hans elever. Sandén beror ocksé traditioner, men med

uppforandepraxis 1 fokus.
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3. Metod

Detta kapitel inleds med ett resonemang kring de metodologiska 6vervdaganden som ligger till
grund for studien. Dérefter foljer en redogorelse for studiens planldggning och genomforande.

Kapitlet avslutas med ett kortfattat resonemang kring studiens trovardighet och palitlighet.

3.1 Metodologiska overviganden

Syftet med studien var att belysa Chopins pianometodik och den utveckling den genomgétt
frdn kompositorens tid och framat. Grundtanken var att 1ta nagra fa pianopedagoger med
betydande erfarenhet uttala sig 1 d&mnet, varfor en kvalitativ metod baserad pa personliga

intervjuer har valts for studiens genomforande.

Studien bygger péd att deltagarna far ge sin syn 1 olika fragor, vilket innebédr att deras
individuella uppfattningar dr av vikt for resultatet. Patel och Davidson (1991/2003) beskriver

skillnaden mellan kvantitativa och kvalitativa studier pa foljande sétt:

I kvantitativa studier betecknar validiteten att vi studerar ritt foreteelse, vilket kan
stirkas med god teoriunderbyggnad, bra instrument och noggrannhet vid sjidlva
maétningen. I det kvalitativa fallet 4r ambitionen istéllet att upptidcka foreteelser, att
tolka och forstd inneborden av livsvérlden, att beskriva uppfattningar eller en kultur
(s. 102-103).

Dé forskning rérande Chopin - och 1 synnerhet hans pianometodik - kan betecknas som ett
personligt &mne och inrymma en méngfald av tolkningar som &r speciella for olika pedagoger
ar det min bedomning att en kvalitativ intervjuundersékning ldmpar sig bést for denna studies
syfte. Syftet har varit just att belysa de deltagande pianopedagogernas personliga syn pa
Chopins metodik, varpd intervjuerna blir en form av fortroligt samtal for att komma sa néra
den intervjuade personens tankar, idéer och uppfattningar som mojligt. Detta beskrivs pa

foljande sétt av Kvale (1997):

Forskningsintervjun bygger pa vardagens samtal, och den é&r ett professionellt samtal.
(...) Att anvinda sig av intervjun som forskningsmetod &r inget mystiskt: en intervju
dr ett samtal som har en struktur och ett syfte. Intervjun gar utéver det spontana
vardagliga utbytet av asikter och blir ett sitt for intervjuaren att genom omsorgsfullt
stillda fragor och Iyhort lyssnande erhélla grundligt provade kunskaper (s. 13).
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Befring (1994) pekar pé intervjuns betydelse for forskningens trovéirdighet:

Forskaren star infor utmaningen att bygga upp intervjusituationen sé att den kan ge
informationer med maximal reliabilitet och validitet. Generellt stiarker vi validiteten
genom att i mojligaste man bygga intervjusituationen pa informantens eller
forsokspersonens premisser. Det innebér att ge informanten mojlighet att uttrycka sig
pd det mest adekvata sittet. P& motsvarande sdtt garderar vi oss mot manga
felfaktorer — och starker darmed reliabiliteten — genom att strukturera bade fragor och
svar (s. 70).

Studiens intervjuer avses, i1 enlighet med Befrings text, bygga pa deltagarnas premisser.

Dessa exempel tycks tala for det relevanta 1 att basera denna pé en kvalitativ metod.

Patel och Davidson (1991/2003) skriver om intervjufrdgors grad av standardisering och

strukturering:

Nir vi arbetar med fragor for att samla information méste vi beakta tva aspekter. Dels
maste vi tdnka pd hur mycket ansvar som ldmnas till intervjuaren nir det giller
fragornas utformning och inbdrdes ordning. Detta kallas grad av standardisering.
Dels maste vi tdnka pa i vilken utstrickning fragorna &r fria for intervjupersonen att
tolka fritt beroende pa sin egen instillning eller tidigare erfarenhet. Detta kallas grad
av strukturering (s.71).

Forfattarna ger uttryck for att intervjuer med ringa grad av standardisering (eller helt
ostandardiserade sddana) kinnetecknas av att intervjuaren under intervjun sjilv formulerar
frigorna och stiller dem i en viss ordning, anpassad till en viss intervjuperson. De
beskriver ocksd motsatsen - det vill siga helt standardiserade intervjuer - dér intervjuaren
stiller frigor som &r likadant formulerade, 1 exakt samma ordning, till var och en av

intervjupersonerna.

Studiens intervjuer har utgatt fran ett tiotal fragestdllningar av olika slag. For att lata
intervjuerna fi karaktdren av ett personligt samtal har de oftast inletts med fragor om
deltagarnas enskilda ldrargirning (ndr de bestdmde sig for att bli ldrare, frdgor om deras
egen metodik och liknande). Dérefter har frigorna inriktats pad just Chopin och hans
pianometodik. Till exempel intervjuades deltagarna om sin uppfattning betriffande
kompositorens betydelse som pedagog och pianist 1 dagens ldge. De fick under en del av
intervjun ocksd ge uttryck for vad lyssningsbara inspelningar med pianister, vars
pedagoger varit elever till Chopin, kan spela for roll for bevarandet av en metodik och
tradition 1 kompositorens namn. Alla fragorna syftade till att fa fram deltagarnas personliga

syn pd Chopins pianometodik och hur den utvecklats frén kompositorens tid fram till idag.
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Fragestillningarna har infor intervjuerna strukturerats 1 en viss ordning 1 ett dokument och
berorts under varje enskild intervju, men inte nédvindigtvis 1 samma ordning vid varje
intervjutillfille (detta kan uttryckas som en viss anpassning i situationen). Diarmed kan
detta forberedelsedokument sidgas vara 1 hog grad standardiserat, men studiens intervjuer
har ocksa préglats av omformulerade frigor fran intervjuaren under intervjuns giang, dven
om innehdllet och syftet med dem varit 1 6verensstimmelse med dokumentet med fragorna.
Deltagarna har under intervjuerna haft utrymme att delge sina uppfattningar pa ett fritt sétt.

For tydlighetens skull kommer samtliga fragestéllningar att redovisas 1 sérskild bilaga.

3.2 Studiens planlaggning

Studien har genomforts under ar 2012. Amnet for studien (syftet och forskningsfrdgan) har
diskuterats och klarlagts under véren, men sjilva den konkreta forskningsprocessen har dgt
rum under hosten. Kontakten med deltagarna togs i september. Studiens intervjuer och
transkriberingen av dessa har genomfOrts 1 oktober. Analys av materialet och det

huvudsakliga textskrivandet har skett i november.
Till studien har foljande fyra deltagare valts for intervjuer:

* Hans Pélsson, fodd 1949. Professor i piano vid Musikhogskolan 1 Malmo, Lunds
universitet.

* Michal Wesolowski, fodd 1936. Professor emeritus i piano vid Musikhogskolan i
Malmo, Lunds universitet.

* Marianne Jacobs, fodd 1946. Universitetslektor 1 piano vid Musikhdgskolan 1
Malmo, Lunds universitet.

e Staffan Scheja, fodd 1950. Professor i1 piano vid Kungliga Musikhdgskolan 1
Stockholm.

Studiens deltagare verkar, eller har verkat, som pianopedagoger under olika lang tid
(deltagarnas larargirningar stracker sig fran 15 till drygt 40 &r), men de har alla 1 sitt arbete
1 stor utstrdckning kommit 1 kontakt med Chopins musik. Dessutom har de alla varit aktiva
som musiker under méanga &r. Utifrdn dessa deras speciella meriter har de nidmnda
deltagarna bedomts som ldmpliga informanter 1 denna intervjustudie. Ingen av studiens
deltagare har innan arbetet paborjats varit okénd for studiens forfattare — deltagarnas namn

har, 1 egenskap av pianister och pedagoger, forekommit 1 olika sammanhang. Forfattaren
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har under aren haft personlig kontakt med alla utom Scheja, i form av meningsutbyten pa
Musikhogskolan 1 Malmo, intervjuer for tidigare akademiska arbeten, samt pianolektioner.
Detta har haft viss betydelse for urvalet. Dessutom har geografiskt avstand varit en faktor
vid urvalet. Tre av de fyra deltagarna dr verksamma 1 Skéne, vilket har underléattat restider

och mgjligheter att tréffas for intervjuer.

3.3 Etik

Med en studie av det hér slaget foljer vissa etiska aspekter att ta hdnsyn till. Detta géller
respekten for deltagarna, men ocksa sjidlva forskningsprocessen - det vill sdga att studien
genomfors pé ett sanningsenligt sitt. Forskarens roll 1 processen kan inte underskattas. Kvale
(1997) ger uttryck for att ’forskarens person dr avgorande for den vetenskapliga kunskapens
och de etiska avgorandenas kvalitet 1 varje forskningprojekt. (...) I sista hand ar det dock
forskarens integritet — hans eller hennes é&rlighet, réttrddighet, kunskap och erfarenhet — som

ar den avgorande faktorn (s. 111-2).”

Under en intervjusituation bor etiska principer sirskilt beaktas. Kvale skriver féljande om

etiska riktlinjer, 1 det hir fallet géllande deltagarnas samtycke:

Informerat samtycke betyder att man informerar undersdokningspersonerna om
undersokningens generella syfte, om hur undersdkningen &ar upplagd i stort och om
vilka risker och fordelar som kan vara férenade med deltagande i forskningsprojektet.
Informerat samtycke innebdr ocksa att undersokningspersonerna deltar frivilligt i
projektet och har ritt att dra sig ur nir som helst, sa att det inte blir friga om nagot
otillborligt inflytande eller tvang (s. 107).

Vad giller dessa etiska aspekter av intervjuerna och deltagarnas medverkan har studien
foljt Kvales beskrivning. Samtliga deltagare har under intervjusituationen informerats om
studiens syfte och uppldgg, samt erbjudits anonymitet, vilket avbojts. Under intervjuerna
har vid ett tillfille forekommit en viss tveksamhet hos en av deltagarna till att studien
publicerar ett visst uttalande denne gjort 1 forhallande till en av frigestéllningarna. Dock
har denna tveksamhet relativt snabbt forsvunnit och samtycke givits. Samtliga deltagare
har godkint sin medverkan och dven fatt ta del av textutskrifterna (sina respektive
transkriberade intervjuer, samt studiens fardiga resultatkapitel) fére publicering. Som en
foljd av detta har en deltagare uttryckt onskemal om textmissig bearbetning av dennes
utsagor 1 medhavda citat, vilka ingar 1 det fardigstdllda resultatkapitlet. Deltagaren har

onskat att dennes citat far en tydligare karaktir av skriftspriksstil, snarare &dn den
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talspréksstil som 1 viss mén préglat den aktuella intervjun. Dessa bearbetningar har darefter
genomforts pé ett sanningsenligt och forskaretiskt sitt. Detta innebir att andemeningen 1
deltagarens resonemang inte pa négot sitt har dndrats (vilket deltagaren varit noga med),

men texten har 1 efterhand fatt en tydligare karaktir av skriftspraksstil.

[ 6vrigt har intervjuutskriften under sjdlva transkriberingen till skriftsprdk fordndrats i

mycket liten man. Detta stdr mer utforligt beskrivet under punkten 3.5 i detta kapitel.

3.4 Studiens genomforande

Studiens deltagare har kontaktats per telefon, e-post, samt genom personliga méten. Under
dessa tillfillen har deltagarna informerats om studiens syfte, varpd tid och plats for
intervjuerna bestamts. Alla intervjuer har genomforts under en tvaveckorsperiod i borjan
av oktober 2012. Intervjun med Pélsson har gt rum i1 dennes bostad 1 Lund. Wesolowski
och Jacobs har intervjuats 1 avskilt utrymme pa Musikhogskolan 1 Malmé. Intervjun med
Scheja har genomforts 1 ett av pianoundervisningsrummen pa Kungliga Musikhogskolan 1
Stockholm. Samtliga intervjuer har dokumenterats med hjidlp av ljudinspelning pé

mobiltelefon, i det hér fallet modellen iPhone 4.

3.5 Transkription av intervjuer

Intervjuerna har forts oOver till dator (MacBook) fran mobiltelefon, varpd sjéilva
transkriptionen genomf{orts via ordbehandlingsprogrammet Word. Genom intensiv lyssning
har intervjuerna, sd ldngt det dr mojligt, transkriberats i detalj. De flesta dndringar har
berdrt ord och uttryck som ofta forkortas 1 talsprak. Exempel pa detta dr “va” som 1
transkriptionen dndrats till ”vara”. Exklamatoriska ord och uttryck har i det fardigstillda
resultatet utelimnats helt och héllet. Aven pauserande uttryck som “6hh”, “ehm” och
liknande har 1 den slutgiltiga texten uteldmnats av etiska skdl och for att underlitta
forstaelsen for ldsaren. Undantagsvis har kortare avsnitt som bedomts som irrelevanta for
studien (ddr deltagarna exempelvis kommit in pa sidospar) transkriberats 1 sammanfattande
form. Vid ett tillfille uttryckte en deltagare onskan om textmissig bearbetning av sina

utsagor (se punkt 3.3).

Alla fyra intervjuerna har analyserats och strukturerats utifrdn ungefar tio fragestillningar.

Dessa fragor, samt deltagarnas svar, har fungerat som ett slags vdgvisare for att littare
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urskilja monster och tendenser. Baserat pa deltagarnas uttalanden under intervjuerna har ett

antal teman/kategorier skapats:

* Spelar Chopin ndgon roll?
Hiér belyses deltagarnas syn pa Chopins betydelse idag, som pedagog och pianist.

* Kedjereaktioner
Detta avsnitt handlar om vad som hdnder med en metodik i allménhet och Chopins 1
synnerhet, under flera generationers traditionsoverforing.

*  Vad spelar in?
Hur faktorer i samhéllet under aren kan ha paverkat Chopins metodik och traditionen i
friga.

*  Vinner och fiender

Deltagarnas uppfattningar huruvida Franz Liszt har paverkat Chopins pianometodik.

I samband med forarbetet och analysen har den information som framkommit sorterats
med hjdlp av olika farger 1 ordbehandlingsprogrammet, allt for att underlétta arbetet.
Deltagarnas uttalanden samt ldmpliga citat fran intervjuerna med dem har dérefter infogats
under respektive rubrik for de olika @mnesomradena. P& detta sétt har den struktur

utkristalliserats sa som den presenteras i1 foljande kapitel.

3.6 Studiens trovirdighet

Denna studie grundar sig pa ett begrinsat antal deltagares personliga synpunkter pa
Chopins metodik. Som tidigare ndmnts &r de fyra deltagarna mycket erfarna pedagoger och
pianister, varfor deras uttalade uppfattningar bedomts som intressanta, trovérdiga och
relevanta mot bakgrund av denna studies speciella syfte. Deltagarna har ocksa fatt ta del av
transkriberingarna samt det fardiga resultatkapitlet och dérigenom fatt mojlighet att
kommentera texten. Ett stort ansvar ligger naturligtvis pa forskaren sjélv, 1 enlighet med
Befrings (1994) uppfattning, att intervjusituationen designats pd bista sétt. Detta innebéar
bland annat att relevanta fragor stills utifrn studiens syfte, eftersom frigornas formulering

paverkar deltagarnas svar och darmed resultatet 1 stort.
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4. Resultat

I detta kapitel presenteras det analyserade och sammanstillda resultatet frin intervjuerna med

Hans Palsson, Michal Wesolowski, Marianne Jacobs och Staffan Scheja.

I samband med analys och strukturering av den transkriberade texten fran intervjuerna med
deltagarna har foljande kategorier framkommit, vilka relaterar till studiens forskningsfraga
som gick ut pd att undersdoka de deltagande pianisternas syn pd hur Frédéric Chopins
pianometodik har utvecklats frén kompositorens tid till idag. Kategorierna &r inte knutna till
de enskilda deltagarna — varje enskild deltagare kan representera flera av dem. Vid

intervjuerna berdrdes foljande &mnesomraden:

*  Chopins betydelse for deltagarna
Deltagarnas syn pa Chopins betydelse idag, som pedagog och pianist.

* Kedjereaktioner
Vad som hénder med en metodik 1 allménhet och Chopins 1 synnerhet, under flera
generationers traditionsdverforing.

*  Chopins metodik och tradition i ett samhdllsperspektiv
Hur faktorer 1 samhéllet under dren kan ha paverkat Chopins metodik och traditionen 1
friga.

*  Vinner och fiender
Chopin och Liszt - poeten och klaverlejonet. Har Franz Liszt paverkat Chopins

pianometodik?

4.1 Chopins betydelse for deltagarna

Detta @mnesomrdde innebér att deltagarnas syn pa Chopin som pedagog och pianist kommer 1
fokus. Pianisterna gav hir uttryck for sin syn pd Chopins betydelse for pianopedagogik 1
allménhet, men ocksd hur de forhaller sig till kompositéren i1 sin egen undervisning. I viss

man belystes dven skillnader 1 pianospel frdn Chopins tid och framat.

I intervjuerna berdrde alla deltagare vissa tekniska aspekter inom pianospelet hos Chopin
sjalv. Pélsson betonade kompositorens flexibilitet i handleder och armar. Wesolowski

omndmnde hans mjuka, elastiska, men starka hand. Enligt Jacobs var Chopin den f6rste som
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pa ett klart sétt definierade handens funktion och anatomi, vilket stir sig &n idag. Scheja
ndmnde, 1 samband med romantiken, att man borjade breda ut och tinja pd handen nir
ackorden blev storre dn en vanlig treklang. Han anvinde uttryck som frihet och gestik dé han

talade om Chopin och tog upp aspekter som klang och pedalisering.

Pélsson jaimforde ocksa Chopins idéer om pianospel med tidigare generationers pedagoger

och pianotonsittare:

Han har ju ocksa en sorts antitetiskt tdnkande, dérfor att... fore Chopin s& anvédnde
man ju ofta de svaga fingrarna — ska vi séga fran tre, fyra, fem — till lite mer lyriskt,
vekt spel och de starka fingrarna ett, tva, tre till mer virtuost, medan Chopin ménga
ganger tinker precis tviartom. Alltsd, han tdnker pad ett lite annat sétt dn de
pragmatiska och skickliga pianotonséittare vi hade fore. (...) En Clementi, en Mozart
och sa vidare... tror jag man ska forestélla sig med hidngande armar och mycket
fingerspel. I och med Beethoven kom kroppen, ovriga kroppen, in i spelet. Och
Chopin... just den hér elasticiteten som han var ute efter... tror jag, i pianospelet, &r
otroligt bra.

Scheja gjorde en liknande jimforelse:

Men det &r inte lika tydligt nér vi spelar Haydn, Mozart, Beethoven. I viss man sé kan
du sitta mera still med hand och handled och kropp ocksa for den delen... Du maéste
ju vara flexibel givetvis. Men den dér friheten och gestiken ... du spelar med armen,
du spelar med hela 6verkroppen plotsligt, i och med Chopin och romantiken. Dels for
att fa kraft, men for att fa bojlighet, plasticitet och kunna spela ldnga cantilenor. Och
allt detta kriver en helt annan attityd &n vad man behdver nér det giller wienklassiskt
spel.

Dessa utsagor fran deltagarna har tagits med for att ge exempel pa Chopins - for den tiden -

nya tankar om pianospel och for att belysa hans betydelse for pianopedagogiken i stort.

Vad giller Chopins betydelse i1 deltagarnas egen undervisning, dr Pélssons asikt att ’han lever.
Han dr ju en 1 hogsta grad nutida kompositor, hans musik lever idag. (...) Det 4r mycket sédllan
ndgon student inte spelar Chopin.” Nér det géller Chopins musik omndmndes Pélssons sé
kallade képphéstar, som han brukar be sina studenter studera: pedalisering, frasering av
melodistimman och sa vidare. Men Palsson sade sig inte sitta inne med nigon sorts renodlad
Chopin-metod i undervisningen, men uttryckte dnda att kompositdren var en stor foregangare,

vars tankar och idéer kan anvidndas dn idag.

Wesolowski var av asikten att Chopins metodik i1 undervisningen inte betyder s& mycket for
honom, forutom vissa grunder, si som en naturlig handstillning. Over huvud taget var

Wesolowski frimmande for att sjdlv anvdnda ndgon form av bestimd “metodik”; snarare
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handlar det om att som pedagog anvinda sina egna erfarenheter och anpassa dessa till varje
students behov. Enligt Wesolowskis uppfattning bor en student spela Chopin ganska exakt, pa
grund av att Chopin gav sd pass tydliga instruktioner i1 noterna. Dock finns dar alltid en viss
frihet och marginaler for vad pianisten far ta sig for. Wesolowskis stindpunkt var att

interpreten bor ldsa noterna och utgd frin det som star skrivet dér.

Jacobs betonade Chopins synsétt pd handens anatomi: ”All forskning som vi har idag och alla
rontgenbilder och allt vad vi ser... Vi kan ju vetenskapligt underbygga att han hade ritt. Och
hela hans... fysiologiska tankesitt... det bara fOrstirks for varje dag som gér.” I en
undervisningssituation med Chopins musik talade Jacobs om melodiken. Hon belyste att
Chopin bland annat stod for den italienska bel canto-sangstilen. Harmoniken var for Jacobs
ocksa intressant, liksom struktur, frasering, rytmisk plasticitet och rubatospel. Rubato ir,

enligt hennes uppfattning, ndgot av det svaraste inom pianospel.

For Scheja dr Chopins musik en stor och viktig del av alla pianisters repertoar. Han pekade pa
att Chopin ar stindigt dterkommande: "Han kommer ju varje dag. Man jobbar med nagon
ballad eller scherzo eller preludier eller etyder och... etyderna &r ju... tycker jag dr véldigt
grundldggande for pianospelet 6ver huvud taget. Det har man nytta av i... nér det &r all sorts

musik.”

Scheja hédvdade att pianistens uppgift dr att vara ett slags sprakror for kompositorens

intentioner. Texten dr noggrann — utifran denna gors sedan en tolkning.

Deltagarna pekade med sina intervjusvar pé olika sidor av det mangbitarspussel som utgor
grunden 1 pianospelet och da 1 synnerhet Chopins musik. Det handlar om bédde fysiska och
mentala aspekter, sdsom handens anatomi, pedalisering, rytmik, frasering och tolkning.
Négra av deltagarna belyste konsekvenser och skillnader mellan pianospel och Chopins idéer
pa 1800-talet, 1 jimforelse med senare tiders uppfattning och forutsittningar. Palsson uttryckte

detta pd foljande sitt:

Ja alltsé, den storsta skillnaden fran Chopins tid till idag i allt pianospel, skulle jag
vilja séga, dr att man nog sitter den renodlade tekniken i hogsétet pa ett annat sétt
idag, &n man gjorde i gamla tider. Det fanns supervirtuoser dven pa 1800-talet och jag
har hort remarkabla inspelningar av Josef Lhévinne eller Rachmaninov och sa vidare.
Men det frapperande med dem for mig, &r inte att man mekaniskt stortar sig igenom
stycket fort och rdtt, utan att man hela tiden har en sorts klanglig vision och en...
annan frihet vad géller tempi och sa vidare.
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Scheja pekade pé en utveckling av Chopins metodik:

Idag tror jag vi stdr pa Chopins pianometodik, men vi har fatt utveckla den at alla
mojliga héll, darfor att musiken fran 1900-talet och vart arhundrade kréver annat
ocksé. Det kraver kraft och stal i nyporna och motorik och rytmisk frenesi och sadant
som Chopin inte egentligen tog tag i s& mycket. Han var mera intresserad av den
vackra klangen och cantilenan och jaimnhet och avspandhet. Den hér avspéndheten
har vi nytta av i alla sorts metodiker, men uttrycket har ju utvecklats enormt sen
Chopins tid.

Scheja gav hir exempel péd att musik och kompositionsstilar dndras med tiden. Det ror sig
foljaktligen om nya “uppfinningar” som senare kan komma att utvecklas till eller bli en del av
en sd kallad “tradition”. D4 en tradition gatt genom ett antal generationer finns det fog for att
stélla sig fragan om hur mycket av kdrnan som finns kvar, vilket kommer att beréras narmare

1 det foljande avsnittet.

I detta avsnitt berorde studiens deltagare framst Chopins fysiska fardigheter och eget
pianospel (ddribland hans elastiska hand, rorlighet och pedalisering), vilket gjorde att man
kunde spela piano pa ett helt nytt sétt, jamfort med éldre tiders pedagogiska spelsétt. Hér
framkom ocksa att Chopin tycks vara en stindigt aterkommande kompositor i1 deltagarnas

arbete som pedagoger.

4.2 Kedjereaktioner

Detta &mnesomrade beror deltagarnas syn pa vad som hinder med en metodik 1 allménhet och
Chopins 1 synnerhet, under en traditionséverforing som stracker sig dver flera generationer.

Avsnittet handlar &ven om hur deltagarna ser pé sin egen roll som “’traditionsbérare”.

Traditioner dr en vésentlig del 1 manga kulturer. En tradition kan ségas bli forvaltad av en
kedja med individer, diar kunskap eller budskap fors vidare genom generationer. Inom det
klassiska pianospelet har mistar-larling-traditionen varit den absolut vanligaste. Som exempel
ar Beethoven en del av en sidan tradition, genom sin elev Czerny, vilken 1 sin tur hade Liszt
som elev. Deltagarna 1 denna studie kan alla beskrivas som lédnkar 1 kedjor fran olika
tonsdttare och pedagoger. Genom att studera deltagarnas pedagoger bakét 1 tiden, dterfinns

kopplingar till Beethoven, Chopin och Liszt, 1 rakt nedstigande led.

Pélsson hade delade meningar om traditionsdverforing. A ena sidan uttryckte han att det alltid

finns nigot kvar 1 en metodik, trots tidens tand och manga generationers avtryck. Enligt hans
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uppfattning anammar alla musiker saker och ting hos de ldrare de haft - darfér &r en god
pedagog virdefull. A andra sidan uttryckte Pilsson en skepsis mot fenomenet “tradition”. Han
visade pa tva sidor av samma mynt: en tradition lever kvar i sin form, men kan ocksad komma

att dndras allt eftersom generation efter generation ger sin syn pa saken:

Samtidigt far man ju vara lite skeptisk mot det hdr med traditioner som Overfors,
darfor att man ska inte utesluta att saker har forvanskats pa vigen. Det &r ju s att hor
jag en ldrare sdga en sak, sd forstar jag den pa ett lite annat sétt kanske dn lararen
menar och sen overfor jag det till en annan som forstar det pa ett lite annat satt. (...)
Det &r ju inte en absolut sann bild av det hela. Men det &r ocksd meningen i
traditioner; att de ska vara levande och flexibla och fordndra sig efter generation efter
generation.

Pélsson betonade att han inte kommer frdn ndgot som kan kallas ”Chopin-skolning”, men att

han l4st mycket om kompositdrens spelsétt och gjort observationer.

Wesolowski sade sig uppfatta en réd trad 1 traditionséverforingen. Dock foredrog han, nér det
giller Chopin, att tala om en ideé (dar tekniska begrepp och liknande ingar), snarare dn en
metod. Under intervjun ndmnde Wesolowski vid ett tillfdlle en av Chopins nirmaste elever
och traditionsbirare, Karol Mikuli, vilken han tycktes anse vara den viktigaste av alla.
Emellertid gav Wesolowski uttryck for att tiden ofta forvranger vad som sédgs och gors, vilket
kan betraktas som i1 Overensstimmelse med Palssons tankar om att en tradition alltid
fordandras. Detta géllde enligt Wesolowski inte bara metodik, utan alla idéer, filosofier och
liknande. ”’S4 jag tror att det bdsta som man kan stddja sig pa, det dr... ndr du sitter dig och
spelar s& kdnner du och hor vad det géller. Och jag tror att Mikuli var speciellt kédnslig for

detta.”.

Jacobs tankegdngar paminde om Wesolowskis; hon ville inte bendmna Chopins idéer och

tankar “metod”:

Det ar hans sitt att musicera som han férmedlar. Och om man tittar pa... alla stora
komponistlarare... Liszt samma sak. Liszt, vad var det han gjorde nir han
undervisade? Ja, han forsokte fa ut det basta av varje student i ett musicerande sa fritt
som mojligt. Det finns ocksé pedagoger som Clementi, Kalkbrenner — you name it —
som sag till att liksom eleverna spelade ritt och riktigt. S& det ar en skillnad mellan att
mota ndgon som undervisar utifrdn det musikaliska... utifrdn musicianship... utifran
musicerandet och ndgon som undervisar utifran, ”Sa hiar gér man”. Inte sant, for 4ven
en levande metod... om man sidger Chopins levande sitt att undervisa och fa fram
musik och uttryck och sa dér, kan alltsa stelna i hdnderna pa en “metodlarare”, hur bra
det &n &r. Inte sant?
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I intervjun skiljde Jacobs hér pa Chopins sétt att ldra ut, gentemot en pahittad, kategoriserande
pedagog som riskerar att forstora en viktig metodik och 1 viss mén, tradition. Jacobs, som é&r
en lank 1 kedjan fran Chopin genom sin svenska pianoldrare Stina Sundell, pdpekade att hon
av sina ldrare inte har blivit utsatt for patryckningar frdn en Chopin-tradition. Enligt hennes

uppfattning har hon inte fatt en Chopin-tradition fran Sundell.
Scheja resonerade ur ett mer musikhistoriskt perspektiv:

Liszt utvecklade ju dnnu mer och sen har det ju kommit andra: Messiaen, Ligeti, som
sdtter andra krav... I Chopins musik och hans pianometodik jobbar man ju séllan med
martellato eller stora ackordféljder. Det finns, men det dr inte en sé stor del av hans
musik. Det kommer ju lite senare i Prokofiev och sa vidare... Sa dir krdvs en annan
attack, ett annat stdl i fingrarna. (...) Ny estetik krdver nya uttryck, som kriver ett
annat sétt, ett annat forhallningssatt till instrumentet.

Deltagarnas svar tycks kunna tolkas som att en musikalisk metod kan bibehdllas genom
generationer genom traditionsoverforing & ena sidan - atminstone ett slags kdrna, eller sa gar
det en rod trdd genom historien. A andra sidan utsitts en metod sésom Chopins stindigt for
fornyelse och bearbetningar genom att den passerar olika generationer med dess pedagoger,
vilket gor att den kan fordndras. Ytterligare faktorer som paverkar detta berors 1 ndsta avsnitt

av detta kapitel.

Genom sina mangariga pianopedagogiska erfarenheter verkar studiens fyra deltagare fora det

pianistiska hantverket vidare.

Enligt egen utsago har Pélsson aldrig ként traditionsdverforingen som ett tungt arv att bira.
Han anser sig inte vara nigon traditionsbérare pa det séttet och &r inte alls intresserad av att pd
ett medvetet sétt forvalta ndgon tradition. Dock vet han att den finns dér. P4 det stora hela

verkade Palsson vildigt skeptisk mot fenomenet “’tradition”:

Jag har mott pianokollegor, dldre pianokollegor, som har sagt: ’Ja, men Chopin sa till
min ldrares ldrares larare att ndr du spelar en Nocturne skall du alltid betona ettan”
och sé vidare. Jag tror inte pa sadana traditioner.

Inte heller sade sig Pélsson ha ndgon speciell metodik — vissa grundprinciper ldmnade han
over till interpreten att besluta om: anviand din hjdrna, anvind din intuition. Han beskrev
tonsittarens text som om den var ett brev som du maste ldsa. For honom dr musiken det
viktiga. Han understrok sérskilt att han kommer fran en tradition dir man sétter musiken fore

sjdlva pianospelet.
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Inte heller Wesolowski gav uttryck for ndgon tro pa nigot tungt arv. Enligt egen uppgift ville
han inte vara slav under ”den tegelsten som heter tradition”. Nér det géller arvet frdn Chopin
och hans instruktioner 1 nottexten ansdg Wesolowski att man bor akta sig for alltfor
forutbestamda uppfattningar utifrdn vad kompositdren en gang i tiden skrev. Detta innebér

inte att man ska slarva med texten, utan dndé vara den trogen.

Jacobs tycks vilja kasta av sig alla eventuella negativa aspekter med att fora det pianistiska
hantverket vidare: ”Nej, det dr underbart roligt! Jag dlskar det! Nej, tvirtom, jag dr vanvettigt
tacksam. (...) Jag dr vanvettigt, valdsamt fascinerad Gver att vidarebefordra musicianship.

Och naturligtvis ett gott, pianistiskt hantverk.”

Scheja gav inte uttryck for nigra krav att fora en speciell Chopin-tradition vidare och kédnde
sig heller inte som en del av en sddan. Under intervjun berédttade han om lararkedjan fran
Chopin till honom sjélv, men kom sedan in pa ett annat spar: ”Men sedan, nér jag var 18-19
ar, kom jag till USA och fick 1 mig mycket av den rysk-judiska pianotraditionen, som var ju
ndgot annat. (...) Som kanske har en annan estetik. Jag dr vél nigon sorts blandning av det

2

dar.

Dérefter resonerade Scheja ater ur ett musikhistoriskt perspektiv:

Och till saken hor val att vi idag &dr tvungna att kunna spela allt mojligt. Vi méaste ga
mycket langre 4n Chopin och Liszt och Schumann. Idag krdvs det att kunna spela
Prokofiev, Sjostakovitj och Rachmaninov och Ligeti och Messiaen. Men visst finns
det mycket av att alltid vara avslappnad. (...) Kunna variera klangen, att kunna
positionera handen, spela med raka fingrar, krumma fingrar, hog handled. Allt det
dar, att man hela tiden ar flexibel — det har jag med mig.

Genom att Chopin hade ménga elever och att ett antal av dessa, ddribland Mikuli, studerade
hans metodik och pa sa vis skapade en tradition som sedan spridits ut 1 vérlden, lever denna

tradition kvar.

Detta avsnitt handlade alltsd om hur deltagarna gav uttryck for uppfattningen att nagot alltid
finns kvar 1 en metodik genom generationerna, men ocksd att en tradition dr flexibel och
forvrangs av tiden. P4 grund av detta uttrycktes en viss skepsis mot traditionséverforing.
Vissa av studiens deltagare ville heller inte bendmna Chopins tankar “metod”, utan snarare

som en ’1d¢”, eller “’sdtt att musicera”. Det framkom ocksa att ingen av studiens deltagare
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kidnde det pianistiska hantverket, - vilken kompositor det dn géller - som nédgot tungt arv att

fora vidare.

4.3 Chopins metodik och tradition i ett samhallsperspektiv

Detta avsnitt handlar om hur faktorer 1 samhéllet frdn Chopins tid och framat kan ha pdverkat

hans metodik och den tradition som har sina rotter i denna metodik.

En viktig faktor ar alla fonograminspelningar som under aren gjorts med Chopins verk. Nagra
inspelningar har bedomts vara av speciellt intresse for den hér studien — de som under forsta
hilften av 1900-talet gjordes med Chopins elevers elever, daribland Raoul Koczalski (1884-
1948) och Raoul Pugno (1852-1914), elever till Karol Mikuli (1819-1897) respektive Georges
Mathias (1826-1910), nagra av Chopins mest framstdende elever. Kan dessa inspelningar ses
som “levande” bevis pa en dkta Chopin-tradition, da dessa personer stod kompositdren relativt

ndra 1 tid?

Pélsson verkade inte vara odelat positiv till dessa inspelningar, utan varnade for en stor fara
vid de tillfdllen en pédstadd forvaltare av traditionen spelar in ett verk pa skiva. Han pekade pa
risken att man som lyssnare och interpret faster sig vid en sirskild inspelning, dir exempelvis
en berdmd pianist spelar en passage pa ett sirskilt sétt - ett slags idealiserad version uppstér.
Enligt Palsson medfor detta en uppfattning hos manga att pianisten 1 fraga alltid spelar pa

samma sitt, vilket inte alls behover vara fallet:

Man tror att det ar det slutliga dokumentet, men det dr det inte. Man ska vara vildigt
oppen. Sen ska man, som enligt min uppfattning, alltid... man ska inte ga till
skivinspelningar. Man ska g till texten och dra slutsatser av det. (...) Inte minst hos
Chopin fragar jag mig méanga ganger “Varfor spelar alla plotsligt langsammare och
svagare pa det hér stillet?” Star ingenting i hans noter som tyder pé detta. Det &r bara
slentrian.

Wesolowski papekade den langa tid som gatt mellan Chopins levnadstid och de aktuella
inspelningarna. Han ndmnde att exempelvis stilar och mode i1 samhillet férdndras under langa
tidsperioder, vilket fick honom att uttrycka viss tvekan infor att inspelningarna skulle utgora
nagot slags dkthetsbevis for Chopins metodik. Olika tiders vérderingar och estetiska

uppfattningar blir ddrmed en faktor som péverkar hur Chopins tankar och idéer uppfattas.

Enligt Jacobs uppfattning ger dessa tidiga Chopin-fonogram (ur interpretatorisk synpunkt)

inte en rattvis bild av den pianoklang som kompositoren efterstrivade 1 sitt spel. Daremot
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ansdg hon att de tydligt visar pd en central del 1 Chopins estetik och undervisning:
”Rubatospelet... Det dr Chopins kédnnetecken. (...) Den dér interpretatoriska... nej, inte
interpretatoriska, men den déir rytmiska friheten som han har. Som &r s& odndligt organisk,

men fri.”

Under intervjun beskrev Jacobs sin syn pa skillnader 1 séttet att spela Chopin f6rr och nu.

Foljande citat belyser hur hon uppfattar en del nutida forfaranden:

Man har ett dynamiskt omfang fran “’piano” till ”forte” och man kan sin artikulation. Allting
som ingdr i vad vi ska veta ar pa plats, men det lever inte. Det har inte den plasticiteten och den
frihet som Chopin anvinde, som var hans varumaérke.”

Jacobs gav exempel pa flera faktorer som kan ha utvecklat dessa avvikelser fran Chopins

ursprungliga tankar:

Och om det har kommit utav inspelningstekniken, eller om det har kommit utav
instrumentens mekaniska utveckling, eller om det kommer av att man sitter och spelar
for jattestora publikméingder; om man spelar for 3000 personer sa kanske man ska
spela annorlunda, vad vet jag? Men nagonstans ar det sd hir: man nojer sig for tidigt,
tycker jag.

Hon tycks alltsé anse att dagens interpretatoriska sétt att ndrma sig Chopin inte ér lika levande
som kompositorens eget spel formodas ha varit. Scheja uttryckte liknande tankegéngar da han

jamfor dldre pianisters inspelningar med dagens estetik:

Och vi vet ju att man spelade med mycket, mycket storre frihet pa den tiden ocksa.
Personliga utspel och gestik var mycket viktigare &n att spela exakt vad som stod i
noterna. Idag &r vi ju lite... trdnga kanske, i var syn pa texten. Det ska vara sa och sa.

Jacobs pekade under intervjun pa en faktor som inte kan forbises, ndmligen instrumentens
funktion. Enligt Pélssons uttalanden paverkar denna mekaniska utveckling Chopins metod och
tradition. Under intervjun ndmnde Pdlsson bland annat pedalerna pa kompositorens tid, vilka
han inte tycktes anse fungera lika effektivt som de gor pd dagens moderna flygel. Han
nidmnde de olika grader av pedal - halvpedal, kvartspedal etc. - som interpreten kan anvinda
sig av idag, vilka inte stod angivna i Chopins nottext (endast en anvisning om anvdndning av
pedal angavs). Palsson tycktes dock vara av uppfattningen att denna bedomning éverldmnas

till interpreten.

Jacobs betonade att den industriella utvecklingen under Chopins tid var oerhort stor, med ett

stort antal pianofabrikorer till hands. Som for att sammanfora Chopins estetik och metodik
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med den mekaniska utvecklingen, beréttade hon under intervjun om ett tillfdlle da hon fick
mojlighet att lyssna till ett Chopin-stycke spelat pa en édldre flygel av mérket Pleyel (den

fabrikor som Chopin sjilv foredrog):

Nér man lyssnar pa detta instrument, sa forstar man att man maste spela pa det pa ett
visst sétt. (...) Man far pa inga villkor spriacka tonen — den ar sa superpoetisk. (...)
Alltsa, det ar inget klangligt robust instrument. (...) Men det &r superpoetiskt. Och
man ska spela fysiologiskt... oerhort... medvetet for att fa allt att fungera.

Aven Wesolowski resonerade kring dldre instrument och sig dem som en bidragande faktor
till Chopins och kompositdren, tillika vénnen, Liszts enorma rorlighet vid pianot. Dessa

flyglar var inte lika tunga (vad géller exempelvis anslagskinslighet) som dagens.

I detta avsnitt uttryckte deltagarna oftast tvekan mot att de dldre inspelningarna 1 fraga av
Chopins musik kan ha pédverkat hans metodik och tradition. Detta berodde pé flera faktorer,
sasom fordndring 1 tid och varderingar, samt risken for idealiserande inspelningar, pa grund av
interpretens namn och rykte. Dock visade en av deltagarnas utsago pd att dessa édldre

inspelningar tydliggor en central del 1 Chopins estetik: rubatospelet.

En annan faktor som belystes var instrumenten 1 sig, da den industriella utvecklingen — och
darmed pianotillverkningen - var stor under Chopins tid och 1 viss man paverkade

kompositdrens rorlighet och ddrmed séttet att utforma en metodik.

4.4 Vanner och fiender

I detta avsnitt uttrycker studiens deltagare sin syn pd huruvida kompositéren Franz Liszt
paverkat Chopins pianometodik. Valet av Liszt beror pa hans — tillsammans med Chopin —
starka stdllning och anseende som pianokompositdr och att de levde under samma tid och
ddrmed hade mer eller mindre samma forutséttningar betrdffande instrument och dylikt. De

var dessutom vénner, kollegor och 1 viss méan “rivaler” - ddrav den nagot 6verdrivna rubriken.

Enligt Palssons uppfattning sdg Chopin och Liszt pd musiken pé olika sétt. Han beskrev 1
friga om Chopins musik, att interpreten maste sétta sig in 1 musikens innehall och tdnka till

nér saker och ting blir mer komplicerade eller svarare tekniskt:

Om man spelar en Chopin-etyd och komplexiteten i harmonik och struktur och den
tekniska komplikationen tilltar, da ar det avsikten att interpreten ska kimpa med detta
for att uttrycka musiken pa det... Dér var ju Liszt ibland... farlig, enligt Chopin, for
han var s& otroligt mycket skickligare pianist d&n vad Chopin var, nidr det géller
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renodlad virtuositet. Han varnade ju vid négot tillfdlle Liszt: ”Akta, sa du inte kan det
for bra!”, vilket jag tycker dr vildigt intressant, darfor att det géller inte minst idag.
Alltsé, dessa pianofantomer, dessa pianomaskiner som spottas ut idag fran
musikskolor. Allting ar otroligt latt. Alla spelar fullkomligt sanslost fort och ritt.
Och... pd kuppen forlorar man da sjidlva kénslan for... arbetet, motstandet i
materialet, i sjdlva musiken.

Pélsson stéllde alltsd hir upp tvé aspekter mot varandra: teknisk briljans gentemot musikaliskt

innehdll. Wesolowski byggde vidare pd dessa skillnader mellan de bdda kompositorerna:

Vad som var sdkert, det dr det att Chopin inte var koncentrerad pé den yttre briljans
som Franz Liszt var. Det var han inte. Han skrev mycket svéra saker naturligtvis, men
inte for att de skulle vara svara, utan for att det var ett sitt att uttrycka vad han ville.

Wesolowski erkdnde Liszt som en otrolig pianist, men uttryckte med glimten i dgat att denne
gav folk hjartinfarkt med sina virtuosa kompositioner och fingerfardighet. Han tycktes mena
att Liszt inte pdverkat Chopins pianometodik i1 ndgon storre utstrdckning. Enligt honom har
det av Chopins brev framgatt att kompositoren uppskattade Liszts tekniska forméiga, men inte
hans estetik. Liksom Pélsson betonade Wesolowski att den centrala punkten hos Chopin var

estetik och att detta gav upphov till en konflikt mellan de bada kompositérerna.

Inte heller Jacobs gav uttryck for att Liszt paverkat Chopins metodik. Scheja tycktes ddremot
vara av uppfattningen att kompositérerna sidkert paverkades mycket av varandra, men tog
aven upp skillnader mellan Chopin och Liszt som kompositorer. Liszt beskrevs som mer
revolutiondr 1 sitt komponerande och pekandes framét i sin pianomusik, i viss min mot

impressionismen. Dock levde Liszt langre dn Chopin, papekade Scheja.

I detta avsnitt visade studiens deltagare pd motsatser mellan Chopin och Liszt vad géller
estetik; den forres betoning pd musikaliskt innehall gentemot den senares mer virtuosa
framtoning. Det framkom ocksa att delade meningar radde bland deltagarna, huruvida Liszt i
nagon storre utstrickning paverkat Chopins metodik. Detta grundar sig bland annat pa en
enskild deltagares utsago att skillnaden i estetik gav upphov till en konflikt mellan de bada

kompositdrerna.

4.5 Sammanfattning

I detta kapitel behandlades olika teman som rdr sig runt Chopins metodik och traditionen i
friga. Studiens deltagare gav sin syn pd Chopins betydelse som pedagog och pianist, genom

att betona hans fysiska fardigheter och diarigenom kunskaper om handens funktion — aspekter

31



av pianospel som tycks gélla dn idag. Det framkom ocksd olika tankar och idéer hos
deltagarna om metodik och traditionsoverforing; en viss kdrna kan sdgas finnas kvar i en
metodik genom olika tider, men man ska ocksa beakta att en sddan tradition dr flexibel och att
den 1 ett tidsperspektiv forvrangs. Alla deltagare 1 studien har pedagogiska rotter som kan
sparas tillbaka till antingen Beethoven, Chopin och/eller Liszt. Det framkom dock att ingen av

deltagarna kénner detta pianistiska arv som nagot tungt att béra.

Aldre inspelningar med Chopins elevers elever, samt instrumentens utveckling presenterades i
kapitlet som faktorer som kan ha paverkat Chopins metodik och tillhérande tradition.
Deltagarna uttryckte ofta tvekan till att inspelningarna skulle vara ndgon form av “’bevis” for
Chopins metodik. Detta pd grund av olika tiders vérderingar, samt risken fOr att vissa
inspelningar kan fa status som nédgot slags ideal. Den industriella utvecklingen under Chopins
tid betonades och da i synnerhet pianofabrikerna, vilket var en faktor till hur kompositérens

metodik utformades.

I kapitlet togs dven motsatser mellan Chopin och kollegan Liszt upp. Delade meningar rddde
bland deltagarna huruvida Liszt pdverkat Chopins metodik. Enligt vissa deltagares utsago
utvanns tva teman: Chopins fokus pd musikaliskt innehdll kontra Liszts virtuosa framtoning

och konflikten som uppstod mellan kompositérerna pa grund av detta.
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5. Diskussion

I detta kapitel diskuteras resultatet frdn denna intervjustudie. I slutet av kapitlet forelas vidare

forskning 1 &mnet.

5.1 Genomgang av studiens forfarande

I efterhand kan konstateras att denna studie tycks ha avlopt vél. Kontakten med studiens fyra
deltagare gick smidigt; detta géller allt frdn de inledande forfragningarna, sjédlva intervjuerna
samt deltagarnas mojligheter att fore uppsatsens sammanstéllning beredas tillfdlle att ldsa
igenom transkriptionerna av sina respektive intervjuer, samt det fardigstillda resultatkapitlet
och dérefter kunna inkomma med kommentarer. Samtliga deltagare har visat sig mycket
tillmotesgdende och gett virdefulla synpunkter 1 deras egenskap av erfarna nutida
pianopedagoger. Forskningsfragan avsag att belysa just nutida pianopedagogers syn pa hur
Chopins pianometodik har utvecklats fran kompositérens tid fram till idag. Deltagarna

bedoms ha uttryckt sina synpunkter pa ett dppet och arligt sitt .

Det dr dven min bedomning att den kvalitativa forskningsmetoden i form av intervjuer har
lampat sig vél for denna studies syfte, vilket var att undersoka deltagarnas idéer och tankar

kring forskningsfragan.

5.2 Huvudsaklig diskussion kring teman

I detta avsnitt kommer de teman som presenterats 1 resultatkapitlet och som framkommit
genom analys av intervjuerna att diskuteras 1 forhallande till den litteratur som tagits upp 1

uppsatsens andra kapitel.

5.2.1 Chopins betydelse for deltagarna

Detta &mnesomrade fokuserade péd deltagarnas syn pa Chopin som pedagog och pianist.

I Eigeldingers (1986) bok omndmndes fysiska aspekter av Chopins pianospel, omvittnat av en
av hans elever. Studiens deltagare tycks genom sina uttalanden instdmma i1 dessa fysiska
aspekter av Chopins pianometodik, med betoning pd kompositorens flexibilitet i handleder
och armar, samt hans mjuka, elastiska, men starka hand. Enligt Jacobs var Chopin den forste
som pa ett klart sitt definierade handens funktion och anatomi. Uppgifterna fran Eigeldingers

(1986) bok, som har sin killa i uttalanden av en av Chopins elever, bor beddmas som
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trovérdiga, vilket tyder pa att Jacobs och studiens 6vriga deltagare ar vél insatta i vad Chopins

metodik angdende kroppens betydelse for pianospelet innebar.

Methuen-Campbell (1992) gav uttryck for att det for Chopin-uttolkare idag &ar svért att
bekédnna sig till en viss, specifik skola. Detta skulle pd si vis tala emot en viss stilistisk
behandling av Chopins musik. Palsson tycktes inte sitta inne med ndgon sorts renodlad
Chopin-metod 1 undervisningen, vilket i viss man styrker Methuen-Campbells resonemang.
Dock uttryckte Palsson att kompositoren dnda var en stor foregadngare, vars tankar och idéer
kan appliceras dven pd dagens undervisning. Detta visar att Chopins idéer och tankar lever

kvar 1 dagens samhélle, &ven om en Chopin-tradition i sin helhet kanske inte forekommer.

Petersson (2005) talade om att Leygraf anvinde en viss metod for vissa pianistiska &ndamal. 1
friga om metodik skiljer sig hiar Leygraf och Wesolowski at: den senare gav under intervjun
uttryck for att Chopins metodik inte betyder mycket for honom i hans egen undervisning och
det framkom &ven att han var frimmande for att sjdlv anvinda ndgon form av bestimd
”metodik™; snarare var hans uppfattning att det handlar om att man som pedagog anvinder

sina egna erfarenheter och anpassar dessa till varje student.

Methuen-Campbell (1992) pekade pa ett idag alltmer teknikinriktat, interpretatoriskt
forhdllningssitt till Chopins musik. Palsson tycktes vara av samma &sikt: “Ja alltsa, den
storsta skillnaden fran Chopins tid till idag 1 allt pianospel, skulle jag vilja sidga, dr att man
nog sitter den renodlade tekniken 1 hogsitet pd ett annat sitt idag, &n man gjorde 1 gamla
tider.” Frigan &r ifall en Chopin-interpret av idag bor anpassa sig efter de konventioner som
giller? Genom den senaste tekniken har vi idag tillgdng till ett brett urval av Chopin-
fonogram. Det man mérker vid genomlyssningar dr oftast ett mycket snabbt spel, dir detaljer
ibland missas pd grund av hastigheten. Da vi idag lever i ett konsumtionssamhélle dar allt gar
1 ett hogt tempo kanske dven kulturen skall anpassas till detta? Scheja pekade pd Chopins

pianometodik kontra nya musikaliska ron:

Idag tror jag vi stdr pa Chopins pianometodik, men vi har fatt utveckla den at alla
mojliga héll, darfor att musiken fran 1900-talet och vart arhundrade kréver annat
ocksé. Det kraver kraft och stal i nyporna och motorik och rytmisk frenesi och sadant
som Chopin inte egentligen tog tag i s mycket.
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5.2.2 Kedjereaktioner

Detta tema berdrde 1 mangt och mycket traditionsoverforing och da sirskilt vad som héander

med en metodik 1 allmdnhet och Chopins 1 synnerhet under flera generationers paverkan.

Pélsson uttryckte att det alltid finns ndgot kvar av en metodik — en viss kérna - trots
generationers paverkan. Samtidigt skall traditioner vara flexibla och fordndra sig 1 generation
efter generation, enligt hans uppfattning. Wesolowski gav uttryck for liknande asikter da han

talade om tidens forvrangning av exempelvis en metodik. Hur kan dessa pastdenden styrkas?

Methuen-Campbell (1992) tycks ifragasitta vilka aspekter av en Chopin-tradition som
mojligen har vidarebefordrats genom kompositorens elever. Wesolowski beskrev under ett
tillfalle av intervjun Mikuli — en av Chopins nirmaste elever — som en viktig traditionsbirare
av Chopins metodik. Methuen-Campbell exemplifierar Mikulis eventuella bidrag 1 frdga om
att fora sin legendariske liarares pedagogiska synsitt vidare pd foljande sitt: It would appear
that Mikuli insisted on a refined and poetic approach to Chopin, on the plasticity in phrasing
that was so much a characteristic of his master’s playing and especially on a firm adherence to

the text.” (s. 195).

En av Mikulis elever, Raoul Koczalski (som forutom att vara en néra lénk till Chopin ocksa ér
en av de pianister som efterlimnat tidiga Chopin-fonogram), beskriver enligt Methuen-

Campbell (1992) sin ldrare pa foljande satt:

His teaching was so revolutionary that even today (1936) it commands all my
admiration. His analyses opened my eyes and trained me not to dissociate technique
from mental work. Nothing was neglected: posture at the piano, fingertips, use of the
pedal, legato playing, staccato, portato, octave passages, fiorituras, phrase structure,
the singing tone of a musical line, dynamic contrasts, rhythm, and above all the care
for authenticity with which Chopin’s works must be approached (s. 195).

Vid en ndrmare undersokning finner man att samtliga aspekter av pianoundervisning som
Koczalski tar upp 1 sitt uttalande ovan aterfinns 1 Eigeldingers (1986) skrift. Foljande citat
frdn en annan Chopin-elev, Friederike Streicher, far exemplifiera: ”His playing was always
noble and beautiful, his tones always sang, whether in full forte or in the softest piano. He
took infinite pains to teach the pupil this legato, cantabile way of playing” (Eigeldinger, 1986,
s. 46).

Av detta resonemang dras slutsatsen att Mikuli dtminstone till viss del forvaltat Chopins arv

och fokuserat pa att ldra ut viktiga delar av sin méstares metodik; en viss kdrna har bevarats
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frdn kompositoren till eleven, som 1 sin tur fort den vidare till nédsta generation. Detta
understryker Pélssons uttryckliga dsikt om att det alltid finns en viss kdrna kvar 1 en metodik,

trots tidens tand och nya generationers avtryck.

Jacobs gav under intervjun uppfattningen att hon inte ville se Chopins tankar och idéer som en
"metod” — 1 stéllet talar hon om att han formedlar sitt sdtt att musicera.
Har blir det alltsa tal om en enskild individs forhallande till musiken, vilket 1 sin tur kan
paverka en metodik och dess tradition. Methuen-Campbell (1992) skriver om den ryske
pianisten Anton Rubinstein (1829-1894), som tycks ha haft ett temperamentsfullt spel fyllt av
kontraster. Enligt forfattaren var detta ett nytt sitt att tolka Chopin pa, passande for stora
konsertsalar. Spelsittet uppskattades dock inte av Chopins elever: "It was largely antithetical
to what they understood to be the authentic Chopin style with its emotional restraint. Sir
Charles Hallé, who had been a friend of Chopin, branded it as “clever, but not Chopinesque”

(Methuen-Campbell, 1992, s. 199, min kursivering).

Chopins egna elever tycktes alltsd enligt Methuen-Campbell anse att interpretationen hos
vissa av Chopins samtida och efterféljande pianister inte kunde anses autentiska. Detta kan
tolkas som att den enskilde pianisten gor en egen tolkning som frdngdr den ursprungliga
“traditionen” (i det hér fallet Chopins), vilken dr byggd pa vissa premisser. Methuen-
Campbell (1981) skriver om spelséttet hos nagra av 1800-talets pianister, diribland
Rubinstein: “Their style has been succeeded by many different approaches by succeeding
generations of pianists, all of whom have been confronted by the problems of striking a
balance between the different elements of Chopin’s style (...)” (s. 14). Forfattaren tycks hér
medge att det inte funnits esf sitt att spela Chopin pé, utan en méngd tolkningar har under de
kommande generationerna presenterats. Pa detta sitt styrks Jacobs resonemang om att
undvika ordet “metod” 1 samband med Chopins idéer och tankar, till formén for att varje

interpret 1 sina tolkningar av Chopin formedlar just sitt sdtt att musicera.

Sandén (2012) anvédnde for sin studie om Chopin-interpretation bland annat en inspelning
med pianisten Wladyslaw Szpilman. Trots att ndrmare hundra &r forflutit mellan Chopins tid
och Szpilmans inspelning bor Sandéns argument angdende Chopin-spel 1 en sorts
konventionskontext anses som trovirdiga. Hon betonar olika tiders betydelse for tolkning och

tradition, vilket ytterligare knyter an till och fOrstiarker Palssons och Wesolowskis utsagor
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angédende en traditions (och dédrigenom Chopins pianometodiks) flexibilitet och forvringning

genom olika tider.

Under detta tema fick deltagarna dven ge sin syn pd hur de ser pa sig sjidlva som
traditionsbérare av det pianistiska hantverk som ingar i deras arbete som pianopedagoger.

Chopin-studiens deltagares utsagor i resultatkaptitlet uppvisar likheter med det som
framkommit 1 Peterssons (2005) studie: liksom Engstrom och Jansson verkade Pélsson inte
over huvud taget intresserad av att pd ett medvetet sétt forvalta ndgon speciell tradition. Han
gav uttryck for att han inte uppfattade sig som ndgon egentlig traditionsbérare, men 1 likhet
med Jansson, som 1 citatet 1 litteraturkapitlet pastds sdtta sig sjdlv 1 samband med det
kommunikativa i musiken, understrok Palsson att han kommer fran en tradition dir man sétter
musiken fore sjdlva pianospelet. Wesolowski verkade dela Engstrom och Janssons
uppfattning genom att uttrycka att han inte velat vara slav under ”den tegelsten som heter
tradition”. Jacobs tycktes liksom Jansson nudda vid konstnérliga aspekter av

2

traditionsbiarandet dda hon 1 intervjun uttryckte glddje och fascination ”...6ver att
vidarebefordra musicianship. Och naturligtvis ett gott, pianistiskt hantverk”. 1 likhet med
Peterssons intervjudeltagares ovilja att knytas till nagon sérskild tradition pdpekade Jacobs att
hon inte blivit utsatt for patryckningar fran négot slags Chopin-tradition av sina lirare. Scheja
tycktes ocksd han anknyta till Engstrom och Janssons resonemang genom att han inte pastod
sig vara en del av ndgon speciell Chopin-tradition och inte heller gav uttryck for nagra krav

att fora en sadan vidare.

5.2.3 Chopins metodik och tradition i ett samhiillsperspektiv
Vilka faktorer i samhéllet frdn Chopins tid och framét kan ha pdverkat hans metodik och den

tradition som har sina rotter i denna metodik?

Under samtliga intervjuer berdrdes som en faktor de fonogram av Chopins musik som spelats
in under 1900-talets forsta hilft med pianister som varit elever till Chopins elever. I intervjun
papekade Wesolowski den ldnga tid som gatt mellan Chopins levnadstid och inspelningarna.
Som en f6ljd av detta gav han uttryck for att exempelvis stilar och mode i samhéllet fordandras
under ldnga tidsperioder. P4 grund av detta tycktes han vara tveksam till att fonogrammen i

fraga skulle vara bevis pa Chopins metodik.

Wesolowskis resonemang kan tolkas som att fordndringar av ett samhélles vérderingar (till

exempel estetiska sddana) beroende péd tidsepok kan ses som en bidragande faktor till
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exempelvis Chopins pianometodiks och Chopin-traditionens utveckling genom aren. Detta
innebdr att man 1 Chopins fall kan tala om olika forhéllningssétt till Chopin-interpretation
under olika tidsepoker. Liknande resonemang aterfinns 1 Sandéns (2012) studie om
musikalisk interpretation, diar hon analyserar fyra vérldspianisters inspelningar av en och

samma Chopin-Nocturne:

D4 inspelningarna dr hdmtade fran en tidsperiod pé néstan sextio ar (vilket f.0. ockséa
giller pianisternas fodelsear, 1903-1963), kunde jag ocksd dra slutsatsen att de
interpretationskonventioner pianisterna ror sig inom existerat over en ldngre tid och
snarare borde betecknas interpretationstraditioner (s. 48).

Sandén gav exempel pa likheter mellan dessa fyra pianisters tolkningar, med hénvisning till
epokers estetiska vérderingar. Schejas tankar under intervjun knyter hédr an till Sandéns
resultat: ”Och vi vet ju att man spelade med mycket, mycket storre frihet pa den tiden ocksa.
Personliga utspel och gestik var mycket viktigare &n att spela exakt vad som stod i noterna.”
Exemplet frdn Sandén kan ocksé sdgas vara en konkret motsats till Wesolowskis resonemang
om att samhillet och dess virderingar fordndras under ldng tid, d& 1900-talspianister i

Sandéns studie i1 viss médn anvénder de konventioner som forekom cirka hundra ar tidigare.

I det analyserade materialet fran intervjuerna framkom att Palsson uttryckte en stor skepsis
mot de, 1 denna studie omndmnda, Chopin-fonogram med kompositorens elevers elever som
pianister. Han tycktes vara av uppfattningen att man bor vara forsiktig dd en péstadd
forvaltare av en tradition spelar in ett verk pé skiva — det skall inte beddmas som ett slutgiltigt
dokument. Denna &sikt kan sdgas Overensstimma med Methuen-Campbells (1981)
ifrigasittande av “autenticitet” angdende de aktuella Chopin-fonogrammen. Petersson (2005)
belyser 1 sin studie ungefar samma sak, d& den fore detta Leygrafeleven Ewa Engstroms

arbetssitt presenteras:

Hon anser att det dr viktigt att man pratar tillsammans med eleven och diskuterar sig
fram till olika losningar. ”Att Rubinstein, eller vem det nu kan vara, ska verka
stilbildande och att det maste spelas pa det sittet — s jobbar inte jag”, siger Ewa.
Man ska vara forsiktig med att hénvisa till saker om man inte har vetskap om kéllans
ursprung och tillforlitlighet. Detta ar speciellt viktigt ndr det giller klassiskt
musicerande dir man inte alltid kénner till bakgrunden till kompositdrens
instruktioner eller varfor en viss musiker valde att spela pé ett visst sitt (s. 69).

Jacobs asikter betriffande inspelningar med Chopins elevers elever uppvisar dven de likheter
med Methuen-Campbells resonemang; enligt hennes uppfattning ger fonogrammen inte sken

av att innehalla ett autentiskt klangideal i Chopins anda.
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Vi kommer aldrig att fa klingande bevis pa hur Chopin sjilv spelade. Det ndirmaste vi kommer
ar skildringar frdn samtida personer, samt att vi mdjligtvis kan f4 ndgot slags uppfattning
utifrdn inspelningarna med hans elevers elever. Man bor ddrmed alltid ifrdgasatta hur mycket
dessa fonogram visar av en sd kallad “dkta” Chopin-tradition. Dérfor kidnns deltagarnas
utsagor och litteraturexemplen som en nyttig varningsklocka som alltid bor ringa 1

bakhuvudet 1 sédana hir sammanhang.

Vad giller instrumentens utveckling talade Pélsson under intervjun fraimst om skillnaden
mellan pianots pedaler pa Chopins tid och de av idag; han papekade att instrument fran 1800-
talet inte hade lika effektiva pedaler som dagens flyglar. Enligt Methuen-Campbells (1981)
asikter 1 fragan skulle det alltsa vara omdjligt att f fram vissa effekter pa dagens instrument, i
jamforelse med datidens. Dessa pédstaenden utgor tillracklig grund for att inse betydelsen av

instrumentens utveckling da det géller pdverkan pa en pianometodik som Chopins.

Chopins egen pedalbehandling beskrivs av en samtida pianist 1 Eigeldingers (1986) bok:

Chopin used the pedals with marvellous discretion. He often coupled them to obtain a
soft and veiled sonority, but more often still he would use them separately for brilliant
passages, for sustained harmonies, for deep bass notes, and for loud ringing chords.
(...) The timbre produced by the pedals on Pleyel pianos has a perfect sonority, and
the dampers work with a precision very useful for chromatic and modulating
passages; this quality is precious and absolutetly indispensable (s. 58).

Enligt Pdlsson angavs inte graden av pedal i Chopins nottext, utan endast en anvisning om att
anvédnda pedal. I 6vrigt tycktes Pélsson vara av uppfattningen att det &r upp till interpreten att
bedoma graden av pedalisering 1 varje stycke. Denna interpretatoriska valfrihet géillande
graden av pedalisering 1 Chopins verk péverkar klangen och ger upphov till olika ljudbilder
och tolkningar av Chopins musik. Ddrmed pdaverkas ocksd estetiken och traditionen.
Pedaliseringen kan, ur ett konstnirligt perspektiv, sdgas ha genomgitt en fordndring fran
Chopins tid till dags dato, genom de olika grader av pedalisering som numera kan

underforstas 1 hans verk.

I resultatkapitlet berdttade Jacobs en historia om hur hon fatt lyssna péd ett Chopin-stycke,
spelat pa en éldre Pleyel-flygel (den pianofabrikér Chopin foredrog). Enligt hennes
uppfattning kravs ett oerhort medvetet spel for att fa allt att fungera pé detta instrument, vilket

hon beskriver som “superpoetiskt”. Som komplement till Jacobs resonemang tas hir foljande
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exempel ur Methuen-Campbells (1981) bok upp, angdende instrumentets betydelse for

kompositoren:

The Pleyel was ideal for expressing the most intimate side of Chopin’s character, and
the instrument undoubtedly inspired his writing: it was after owning a Pleyel that
Chopin largely abandoned writing brilliant right-hand parts, which he had previously
used for achieving affect (s. 19).

5.2.4 Vanner och fiender
Under denna négot tillspetsade rubrik behandlades temat huruvida Liszt pdverkat Chopins

pianometodik.

Hér gav Palsson uttryck for att de tvd kompositorerna hade olika syn pd pianospelets estetik:
han tillskrev Chopin ett mer musikaliskt uttryck och innehall, medan Liszt 1 hans resonemang
framstod som mer virtuos. Wesolowski uttryckte liknande tankegangar som Palsson, da han
tycktes anse att Chopin inte var lika koncentrerad pd yttre briljans sdsom Liszt var.
Wesolowskis dvergripande uppfattningar var att Liszt inte paverkat Chopins metodik och som
ett slags bevis for detta nimnde Wesolowski under intervjun att det framgétt i brev att Chopin
tycktes uppskatta Liszts tekniska forméga, men inte dennes estetik. Denna asikt uppvisar
likheter med Methuen-Campbells (1981) skrift, dir man kan ldsa om kompositérernas kénslor
infor varandras estetiska virderingar. Av Methuen-Campbells text forstirks visserligen
Wesolowskis uppfattning om Chopins aversion mot Liszts estetik gillande Chopins egna
stycken, men det visar dven att Liszt kunde tillféra Chopins musik ndgot ur interpretatorisk
synpunkt. Att Chopin enligt forfattaren tycks ha uppskattat vissa delar av Liszts interpretation
1 friga om hans egen musik kan tolkas som att Chopin ”godkénde” ett nytt perspektiv pd sin

kompositionsstil.

Pélsson stéllde, 1 sitt resonemang om Chopin och Liszts olika syn pé pianospelets estetik, upp
tva aspekter mot varandra — den forres musikaliska innehdll gentemot den senares tekniska
briljans. Methuen-Campbell (1981) gav uttryck for att Liszt gjorde Chopins musik till sin
egen, 1 sina utforanden. P4 detta sitt fick musiken en stil som bade oroade Chopin, men
samtidigt gjorde att han beundrade Liszt. Med bakgrund i Methuen-Campbells text styrks och
motsdgs Palssons resonemang pa samma géng, dd Liszt verkade framkalla delade kénslor hos
Chopin angéende framférande och tolkning av hans egna verk. Detta behdver inte betyda att

Chopins ursprungliga syn pa pianometodik och dess estetik 1 stort paverkats av Liszt. Dock
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kan det peka pé att kompositorernas olika syn pa estetik vid vissa tillfillen kunde métas pa

halva végen.

5.3 Konklusion

I diskussionen har framkommit diverse viktiga faktorer 1 frdga om Chopins pianometodik och
dess tradition. En av funderingarna berérde huruvida Chopin-interpretation skall anpassas till
den tid man lever 1, di pianisterna i dagens ldge ofta har en tendens till att spela Chopin
mycket snabbt. Kanske avspeglar spelsittet samhillets 1 6vrigt hoga tempo? Detta géller inte
bara nutid, utan ocksd samhéllsvarderingar i stort och fordndringen av dessa genom olika
tider. En annan tanke kretsade kring begreppet “metod” — 1 stillet for att tala om en bestimd
sadan, kanske det handlar om varje enskild interprets sétt att musicera? Darmed tolkas Chopin
pa olika sitt beroende pa generation. Av resonemangen framgick dven att forsiktighet bor tas i
beaktande d& man lyssnar till tidiga Chopin-fonogram med pianister som varit kompositorens
elevers elever. De kan ge oss en liten glimt av Chopins spelsdtt, men kan samtidigt inte sidgas

vara bevis pa en dkta” Chopin-tradition.

Instrumentens utveckling har spelat en stor roll for Chopin-interpretation genom olika tider,
vilket bland annat innebdr en anpassning till olika typer av pedalbehandling och att man
reflekterar Gver vilken sorts instrument Chopin sjdlv anvinde och skrev for ndr han

utvecklade sin speciella pianometodik.

Vad giller det estetiska forhdllandet mellan Chopin och Liszt, tycks detta ha varit
mangbottnat och 1 viss man komplicerat. Dock forefaller det som att de 1 vissa fall kunde

kompromissa med varandras syn pé estetik.

5.4 Musikpedagogiska implikationer

Resultaten av denna studie visar att Chopin 1 allra hogsta grad lever idag, 1 varje fall genom
sin musik. Sett ur ett pedagogiskt perspektiv har hans betydelse for pianots historia ocksa
framkommit, tack vare hans for sin tid nya tankar och idéer kring pianospel. Chopins musik &r
idag oerhort populédr; detta bevisas av de otaliga klassiska konserter runt jordens alla horn dér
hans namn stdndigt figurerar 1 programbladen. Chopins musik kommer stindigt tillbaka till
lararna och eleverna pd olika musikinstitutioner, och intresset for hans stycken bland dessa
pianostudenter tycks aldrig ta slut. Som pianist, pedagog eller elev handlar det 1 dagens lidge

inte om att 1 tolkningar av Chopins musik forsoka leva upp till ndgot slags Chopin-ideal for
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sakens skull — varje enskild interpret har sin bakgrund och sina uppfattningar. Daremot kan
man hdmta inspiration fran Chopins egna funderingar, bli mer medveten om hans intentioner,
skapa nyfikenhet hos sig sjdlv och andra och didrigenom kunna fora ett stolt hantverk vidare.
Denna studie kan darfor forhoppningsvis vécka intresse for Chopins betydelse som

pianopedagog, s att hans tankar och idéer om pianospel inte gar forlorade med tidens tand.

5.5 Fortsatt forskning

Arbetet med studien har vickt ett intresse hos forfattaren for ytterligare djupdykning inom
traditionsoverforing och traditioner inom pianospelet, och dd 1 synnerhet med avseende péa
Chopin. I vidare studier kan man diskutera om det dver huvud taget finns en autentisk
”Chopin-tradition” idag, med tanke pa alla & som gatt sedan kompositérens tid och de
generationer av pedagoger och pianister som foljt efter och fatt ge sin syn pa saken. En sddan
studie skulle kunna ha en mer internationell inriktning och inbegripa intervjuer med pianister

frén olika ldnder. En kvalitativ forskningsmetod skulle d&ven anvéindas 1 detta fall.

5.6 Avslutande kommentar

Och si slutade allting en bit in pd 2000-talet. 1 alla fall arbetet med denna studie. Men
egentligen har allting bara borjat. Arbetet med studien véckte hos mig nya fragor och en
nyfikenhet angdende mitt eget sétt att tolka Chopin. I inledningen till studien ndmnde jag en
vals som kom att bli ingdngen till mitt musikaliska och personliga férhallande med Chopin -
vilket pagar dn idag. I efterhand maste jag erkdnna att jag “’lanade” vissa interpretatoriska
idéer av pianisten pd skivan 1 frdga, da jag sjilv en dag satte mig vid pianot och borjade Gva
pa valsen. Denna komposition symboliserade i manga &r for mig essensen av Chopin-spel,

vilket jag senare forsokt sammanfatta i f6ljande avslutningsord:

”I Chopins kompositioner finns en stark struktur som kan avbilda det drommande, starka,

brdckliga och vackra.”

42



Referenser

Bauer, H. (1996). A Technical, Musical, and Historical Analyses of Frederic Chopin's Etudes,
Op. 10. Butler University.

Befring, E. (1994). Forskningsmetodik och statistik. Lund: Studentlitteratur AB.
Brodin, G. (1985/1993). Musikordboken (4. uppl.). Boras: Forum.

Davidson, B. & Patel, R. (1991/2003). Forskningsmetodikens grunder (3. uppl.). Lund:
Studentlitteratur.

Eigeldinger, J-J. (1986). Chopin: pianist and teacher as seen by his pupils. UK: Cambridge
University Press.

Eriksson, H. (2006). Systematisk analys och losning av pianistiskt tekniska problem:
instuderingsmodell tillimpad pa F. Chopins etyder op. 25. Doktorsavhandling,
monografi, Orebro universitet, Musikhogskolan. Himtat 8 januari 2013 frin
http://oru.diva-portal.org/smash/record.jsf?pid=diva2:136975

Kvale, S. (1997). Den kvalitativa forskningsintervjun. Lund: Studentlitteratur.

Ladaker, E. & Lennartsson, A. (2008). Musikaliskt uttryck i pianoundervisning - ndr och hur?
En studie utifran ett instrumentalldrarperspektiv. Examensarbete, Goteborgs
universitet,  Sociologiska  institutionen.  Hdmtat 8  januari 2013  fran
http://www.uppsatser.se/uppsats/6a88d461d2/

Methuen-Campbell, J. (1981). Chopin Playing From the Composer to the Present Day.
London: Victor Gollancz Ltd.

Methuen-Campbell, J. (1992). The Cambridge Companion to Chopin. I J. Samson (Red.),
Chopin in performance (s. 191-205). UK: Cambridge University Press.

Molander, B. (1996). Kunskap i handling. Goéteborg: Daidalos.

Nationalencyklopedin. (1994). Bd. 13, Malay-Monj. Hogands: Bokforlaget Bra Bocker AB.

Nationalencyklopedin. (1996). Bd. 19, Uge-Vitru. Hoganés: Bokforlaget Bra Bocker AB.

Petersson, J. (2005). Tillsammans med Hans Leygraf. En studie av pianopedagogik och
traditionsoverforing.  Licentiatuppsats.  Luled: Luled  tekniska  universitet,

Musikhogskolan 1 Pitea.

Rockwell, J. (1981, 26 april). When the major pianists interpret Chopin and Liszt. The New

York Times. Héamtat 8 januari 2013 frén
http://www.nytimes.com/1981/04/26/arts/when-the-major-pianists-interpret-chopin-and-
liszt.html

43



Sandén, 1. (2012). Personlig fdrgning eller tradition? En komparativ studie i musikalisk
interpretation. Examensarbete, Karlstads universitet, Musikhogskolan Ingesund.
Hémtat 8 januari 2013 fran http://www.uppsatser.se/uppsats/9afdcSeed7/

Sohlmans musiklexikon. (1976). Bd. 3, Fuga-Kammar (2. uppl.). Stockholm: Sohlmans
Forlag AB.

Sohlmans musiklexikon. (1979). Bd. 5, Particell-Oyen (2. uppl.). Stockholm: Sohlmans
Forlag AB.

Wikipedia (en) (2013). Frédéric Chopin. http://en.wikipedia.org/wiki/Frédéric_Chopin
Hémtat 8 januari 2013.

Wikipedia (sv) (2013). Fréderic Chopin. http://sv.wikipedia.org/wiki/Frédéric_Chopin
Hémtat 8 januari 2013.

44



Bilaga

Intervjufragor

* Hur gick det till nédr du bestdmde dig for att bli lirare?
* Har din metodik fordndrats under de &r du varit aktiv som pianopedagog?

* Mainga refererar ju till Chopin som frimst kompositor (pianot), men man ska inte
glomma bort hans larargdrning och att han bland annat skrev extrakt till en
pianometod. Vad betyder pedagogen Chopins idéer for dig idag 1 din lararroll?
Vilka skillnader 1 betydelse jamfort med hans tid? Sociala faktorer?

* Traditionsoverforing dr vanligt inom pianospelet. Hur tror du att en metod paverkas av
traditionsoverforing och da i synnerhet Chopins? (genom elever exempelvis)

* En tradition kan liknas vid en kedja dir ménga personer ingar. Hur stort ansvar kan
man ldgga pd en enskild pedagog att féra vidare en viss tradition?

* Forsok beskriva hur du jobbar med just ett Chopin-stycke, nidr exempelvis en student
tar med ett sddant? Skillnader gentemot andra tonséttare?

* Om vi nu tittar pa en annan kompositér som skrev mycket for piano, klaverlejonet
Franz Liszt, tillika Chopins vén och “kollega”: anser du att han har paverkat Chopins
tankar och idéer eller Chopin-traditionen?

* Vad spelar inspelningstekniken for roll f6r en pianometodik som exempelvis Chopins?
Mojligheten finns ju att lyssna pd hans studenters studenter.

* Begreppet “madstare-larling” har ju haft en central roll inom det klassiska pianospelet.
Hur mycket betyder namnet ”Chopin” idag 1 undervisning, jamfort med under

kompositorens tid och framat?

* Av all kunskap om pianospel du sjilv fatt frdn dina ldrare plus dina egna tankar: vad
vill du fora vidare till dina elever?
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