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BAKGRUND

Musikmuseet har manga spelbara klaverinstrument. Sérskilt under 1950- och 1960-talen
ansags det viktigt att restaurera en del av instrumenten for att kunna spela pa dem och
pa sa sitt aterskapa forgangna klangvérldar. Ett musikinstrument har i forsta hand
tillkommit for att spelas pa, och det dr onekligen en svar brist for ett museum att inte
kunna visa dem 1 sin viktigaste funktion. De problem det innebér att restaurera
instrument till spelbart skick blev dock med tiden allt mer uppenbara. Ofta krivs
lagningar eller ersittningar som tar bort viktig information. Ibland &r restaureringen
gjord pa ett sdtt som inneburit sa stora fordndringar att det klangliga resultatet kan
betraktas som en forfalskning. Vi har liart oss att dra allt fler slutsatser om viktiga
egenskaper hos instrumenten, ofta fran detaljer som ingen tidigare kunde ténka sig ha
nagon betydelse. Framtiden har sikert mojlighet att utldsa dn mer av detaljer som inte
sdger oss nagot nu. En av huvuduppgifterna for ett museum ar att bevara foremal for
framtiden i sa of6rvanskat skick som mdjligt. En restaurering med pafoljande
kontinuerligt spelande kommer obonhorligen att innebdra fordndringar som inte kan
goras ogjorda. Dessa insikter gjorde att synen pa restaureringar fordndrades i
museivérlden, vilket ledde till att spelandet pa Musikmuseets instrument upphorde och
att de restaurerade instrumenten inte liangre bibeholls i spelskick. Undantag fran
spelforbudet kunde dock ténkas for dokumentationsandamal.

Tillsammans med Arne Lindberg ledde jag kurser i instrumentbygge pa Birkagardens
folkhogskolas sommarkursgard Marholmen i Stockholms innerskirgard strax soder om
Norrtilje. Déar kom under 20 ars tid att byggas 84 renidssans- och barocklutor, 12 tidiga
gitarrer, 63 klavikord och ytterligare en del andra instrument.

Tva av de fyra klavikordmodeller som fanns att vilja pa for kursdeltagarna byggdes
efter instrument pa Musikmuseet. Manga byggda klavikord i samma modell gav

intressanta jamforelsemojligheter och god kunskap om modellens egenskaper och
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potential. Det vore darfor naturligtvis mycket lockande att fa mojlighet att jamfora med
originalinstrumenten, som bada var restaurerade till spelbart skick.

1989 kom Mikko Korhonen till Marholmen for att bygga sig ett klavikord. Han
aterkom aret diarpa for att bygga ytterligare ett, och blev sedan en stamgist pa
Marholmen, antingen for att han byggde ytterligare klavikord eller for att kursen ville
utnyttja hans eminenta formaga att provspela instrument. I regel avslutades varje dag
med en kvillsspelning i sekelskiftesvillan, men det blev ocksa manga testspelningar
under dagarna nir fordndringar pa instrumenten behovde utvirderas. Detta sitt att
undersoka instrumentegenskaper var utomordentligt fruktbart, och att fa géra detsamma
ocksa pa originalinstrumenten borde vara av stort intresse inte bara for oss pa kursen
utan ocksa for Musikmuseet. Eftersom ett tdnkbart undantag fran spelférbudet vore
dokumentationsinspelningar foreslog vi dirfor detta, vilket efter en provinspelning
ledde till ett omfattande dokumentationsprojekt. Mats Meyer-Lie bistod med ljudteknisk
sakkunskap och lanade generost ut apparatur. De forsta inspelningarna gjordes 1994 av
fyra klavikord, vilket ledde till att ett urval kunde presenteras pa en CD med titeln

Svenska klavikord.

SPELANDET

Mikko Korhonen é&r organistutbildad vid Sibelius-Akademin 1 Kuopio, didr han numera
ar larare. Han har en ovanlig formaga att kunna improvisera i tidsstilar, vilket ar ett skl
till varfor han #r en idealisk provspelare. Ar det nigot speciellt som behdver undersokas
kan spelandet koncentreras pa detta, och varje atgiard omedelbart grundligt utvérderas.
Detta kunde utnyttjas under kurserna, men dr ocksa en stor fordel vid doku-
mentationsspelande, dir uppgiften ju &r att undersoka instrumentets speciella karaktar
och starka och svaga sidor. Utforskandet sker inte bara pa ett medvetet plan, utan ocksa
genom att fingrarna soker sig till ett spelande som visar vad spelaren tror att instru-
mentet sjdlv vill. Hela inspelningssejouren blir da ett sitt att gora sig alltmer bekant med
instrumentet.

I improvisationens natur ligger att 1 varje ny situation finna nya végar. Vad som &n
hiander ska foras vidare pa ett sa naturligt sdtt att lyssnaren uppfattar forloppet som
avsiktligt. Vid inspelning kunde det ha varit lockande att vid annalkande besvir i stillet
avbryta spelandet och backa bandet, men problemet blir da att bestimma nér nagot inte
duger, och sjdlvkritiken kan ldtt ta Overhanden sa att ndstan inget ldngre duger.
Dessutom ér det ofta dverraskande for spelaren hur lite som ibland mérks av det som
vid spelandet kindes som katastrofalt. Dérfor gjordes inga avbrott under inspelningen
nér ett stycke vil kommit igang och alla tagningar har bevarats och kommer att goras
tillgdingliga. Det betyder att det i efterhand gar att folja hela den obrutna processen fran

forsta till sista stycket.
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Detta sitt att dokumentera ger mycket material. Erfarenheter fran instrument-
bedomningar visar att man ofta far en bestamd uppfattning redan efter mycket Kort tid,
men att det kan kridvas ganska lang tid av spelande eller lyssnande innan man kinner sig
siker i sitt omdome. Att forldnga lyssningstiden genom att lyssna om och om igen pa ett
fatal stycken fungerar inte, eftersom man inte vet om man tréttnar pa musiken eller pa
instrumentet. Det kan ocksa ha sina sidor att lyssna till kind repertoar, eftersom det da
finns en tendens att koncentrationen dras till var nutida bedomning av tolkningen
snarare dn till instrumentegenskaperna. Att vilja limplig repertoar for manga olika
instrument fran olika tider och omraden ér inte heller utan problem. Det finns alltid en
risk att repertoartillgangen far avgora valet snarare dn vad som stil- och tidsmissigt vore
rimligt for instrumentet. Ett ovanligt omfang eller problematiska toner, som
museimannen inte tilliter instrumentteknikern att atgdrda, kan begrinsa urvalet
avsevirt. Det finns alltsa manga rent praktiska skél till varfor det kan vara fordelaktigt
med improvisationsspelande for dokumentationséindamal. Men det kanske viktigaste
skdlet dr @nda ett annat, namligen att ett aterupplivande av en forgangen klangvirld

rimligtvis bor goras pa ett sitt som dverensstimmer med tidens egen spelpraxis.

ATT SPELA VAR ATT IMPROVISERA

Vi dr nufortiden vana vid att musik inom den klassiska traditionen skapas av en
tonsittare, som fixerar verket 1 en nerskriven notation. En musiker tolkar noteringen och
far musiken att klinga. Denna tradition borjade for klavermusikens del pa allvar forst pa
1800-talet. Tidigare skapades musiken i regel vid instrumentet av den som spelade. De
vanliga klavermusikformerna var just sadana som lampade sig for den sortens spelande.
Minga former var fria och improvisatoriska till karaktiren. Aven mer bundna former
var ofta av ett slag som gav en lamplig struktur for stycken skapade direkt vid
klaviaturen. En aterkommande basgang eller en enkel visa, igenkéind av de flesta, 4r en
effektiv grund fOr variationer som &r ldtta att gora intressanta och omvixlande.
Danssatser dir taktart, tempo, harmonisk storform och karaktidr dr givna innebir en
tacksam stomme bade for enkla och sofistikerade 16sningar. Att ldra sig spela
klaverinstrument var da att ldra sig att hitta pa sadana stycken.

Men vad dr da anledningarna till alla de nerskrivna stycken som bevarats till var tid?

Pedagogiska behov var en. Manga stycken har tillkommit for att fungera som
monster, och kan ibland betraktas som en katalog av mgjligheter snarare dn spelstycken.
Eleven sjdlv kunde ocksa ha nytta av att skriva ner stycken for att trina sin fantasi och
slipa sina verktyg.

Amatorer med mattliga ambitioner, som girna spelade stycken som var béttre @n de

man sjdlv kunde hitta pa, var en annan malgrupp.
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Orsaken till en nerskrift kunde ocksa vara att bevara musik for framtiden som inte
kunde sparas pa annat sitt. Idag skulle vi ha gjort en inspelning. En musiker, medveten
om sin formaga, kanske hoppades pa kommande uppskattning.

Tryckta utgavor, ofta med underdaniga dedikationer till furstliga personer, var ett sitt
for en musiker att skaffa sig inte bara dra utan ocksa pekuniér ersittning.

Vad vi ddremot kan utesluta som skél for noteringen dr att den skulle utgéra
uppforandematerial for samtidens professionella musiker. Det finns manga beldgg for
vilken nesa det ansags vara att behova ta hjélp av en forlaga for att kunna spela, eller att
behova ldra stycken utantill i forvdg. Jazzmusik har manga intressanta likheter med
barockmusik. Musikernas improvisationer dr viktigare for publiken 4n laten i sig. Att
Ova in nerskrivna versioner eller hirma inspelningar gbr man 1 studiesyfte, inte for att
spela upp for andra.

Men varfor skulle en nutida musiker vilja tilligna sig en sadan improvisations-
formaga? Det kan vil inte vara en nackdel att kunna forbereda sig vil genom att 6va in
en utvald komposition och kunna spela den med hog precision i en noggrant uttinkt
tolkning? For lyssnaren spelar det vil ingen roll hur produktionen skett, bara resultatet
later bra?

Det kan sa tyckas, men garanterat kommer det klingande resultatet att skilja sig
mycket fran det spelande som en gang var utgangspunkt for kompositionen. Musik som
lever i en gehorstradition &r svar att notera. Detta kédnner vi vél fran t.ex. folkmusik och
jazz. Manga detaljer blir forenklade och far anpassa sig till vad noteringen klarar, och
den som tolkar maste ha fantasi nog att aterfora dem till hur de ursprungligen kan tinkas
ha latit. Det krivs da att spelaren kidnner den klingande traditionen. Om vi tianker pa hur
vi sjunger punkteringar i musik vi ldrt oss pa gehor (som t. ex. Vi ga over daggstinkta
berg eller Rdven raskar dver isen), dr det litt att konstatera hur annorlunda det later om
musiken dr inlédrd efter noter. Noteringen styr oss i musicerandet. Det &dr ocksa litt att tro
att manga uttryck i musiken bestdmts redan i komponerandet, och dérfor finns med
automatiskt nir den spelas. Men det ar inte sidkert att lyssnaren upplever ett crescendo
bara for att det spelas starkare och starkare. Spelaren maste styra fingrarna utifran en
egen crescendo-upplevelse for att fa tillrdcklig kontroll over styrkegraderna. En
avslutning av ett stycke kan finnas noga férberedd och genomford i kompositionen, men
spelaren behdver uppmirksamma signalerna 1 nottexten och gestalta denna slutverkan
for att den ska kédnnas Overtygande for lyssnaren. Pa manga olika plan maste alltsa
spelaren ta ansvar for det musiken vill uttrycka, och inte tro att det redan finns givet i
noteringen. Att iaktta processerna i improviserad eller gehorsinldrd musik kan da hjélpa
oss att forsta signalerna pa papperet.

Vi har vant oss vid att det ska finnas vissa improvisatoriska detaljer i musik, t.ex. 1

form av ornamentik. Gar vi tillbaka ett halvsekel i tiden utfordes ofta ornament i
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barockmusik enligt bevarade ornamenttabeller. Det gav stor autenticitet at framfoérandet,
eftersom det ju var grundat pa en auktoritativ textkilla fran tiden. Ingen musiker skulle
numera begrinsa sig pa det sittet. I stéllet dr det sjdlvklart att ornamentiken blir naturlig
forst ndr den bestams i spelogonblicket. Att spela inldrda, fasta modeller pa ett sétt som
skulle gora dem naturliga som ornament dr mycket svarare och svir mot sjédlva idén med
ornamentik. Det som i forstone kunde verka autentiskt dr det alltsa minst av allt. Det
betyder inte att det dr fel med ornamenttabeller. Nutiden behdver samma hjdlp som
1700-talets amatorer med grunderna.

Om vi tillampar samma jamforande synsitt pa spelande av hela musikstycken efter
forlaga eller fritt kan vi léttare forsta varfor det forr var sa sjalvklart att en duktig spelare
skulle ha fantasi nog att skapa musiken 1 stunden. Det var viktigt for att resultatet skulle
bli 6vertygande, och den som 4r van hor skillnaderna. Ett problem for oss ér att vi sa har
vant oss vid ett musicerande styrt av notering att vi uppfattar det som normalt.
Improvisationsspelande, precis som trallande i1 duschen, kan vara ett sitt att upptidcka
och fa perspektiv pa sadana skillnader.

Vid repertoarspelande existerar hela stycket redan innan spelaren startat, men ofta dr
ambitionen att det ska lata som om musiken fods i samma stund som den spelas. Det dr
dock en illusion som #r svar att uppritthalla, nir spelaren, och ofta ocksa publiken, hela
tiden vet precis vad som ska folja. Det &r verkligen en extra krydda i lyssnandet att inte
veta vartat det bdr, utan att hela tiden kdnna att man trampar nya stigar. Man kan
jamfora med nerskriven text och talande. Att ldsa upp en noga genomtéinkt och
vilformulerad text pa ett levande sitt dr en svar konst. Ofta dr det ldttare att lyssna till
den som talar fritt utan manuskript, sa linge tankegangarna ir klara och talaren kan sitt
amne. Att i tal hdrma detta utifran nerskriven text dr ndrmast omdojligt. Texten har
diremot den stora fordelen att den kan ldsas och studeras med eftertanke, och att den

finns kvar att aterkomma till i framtiden.

STYRD FRIHET

Improvisation &r ett laddat ord, som kan innebidra manga olika typer av frihet. I det
improvisationsspelande i gammal stil som hér beskrivits begrinsas friheten av manga
olika faktorer. Bevarade noterade stycken, eller snarare de regler som styrt tillkomsten,
ar naturligtvis viktiga som monster. Men om en lyckad improvisation i efterhand fésts
pa papper kommer den i manga avseenden att normaliseras och tuktas. Det nerskrivna
stycket kan betraktas som en idealiserad idékonstruktion, som forvisso kan realiseras
vid instrumentet, men som inte i forsta hand tillkommit av det skilet, utan for att ge
mojlighet till en planering och en konsekvens som bara nerskriften tillater. Det dr da
praktiskt att t.ex. anvdnda repristecken vid omtagningar, men det ir inte givet att en

exakt upprepning kinns idealisk i spelandet. Detta gor att vi far passa oss for att
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betrakta bevarade kompositioner som den sjidlvklara normen for ett impro-
visationsspelande i samma stil. Det dr naturligt att tdnka sig att spelandet forr tog sig
betydligt storre friheter 4n komponerandet. Vad det inneburit kan vi aldrig fa reda pa,
men ett djarvt spelande kan ge oss mojlighet att prova granser. Utan att gora avkall pa
tidens stimforingsregler gar det att forligga de harmoniska grianserna langt bortanfor
allfarvdgarna. Det kan inte sjédlvklart avvisas som ohistoriskt. Beténk vilka djdrvheter vi
kanner fran kompositioner, dir vi nog inte skulle anse sadana verk som tinkbara om de
inte redan fanns.

Andra inskrinkningar for spelaren utgors av instrumentet och hur det ér stimt. Aven
hér vill vi gérna se granser som onddigt fasta. Man kan tro att ett styckes omfang och
tonforrad visar hur de instrument som tonsittaren hade tillgang till var beskaffade, men
om Vi accepterar tanken att kompositioner inte dr detsamma som repertoar behdver det
inte vara sa. Att inte alla Buxtehudes orgelkompositioner utan vidare gick att spela pa
Mariakyrkans orgel i Liibeck, ddr han var organist, betydde inte sa mycket, eftersom
han knappast hade behov av att gora det.

Den tidens musiker maste ha varit vana vid att mota den hir sortens begrénsningar,
och hade goda mojligheter att undvika problemen. Om en melodisk figur kommer sa
hogt att den skulle behdva ga utanfor instrumentets tonomfang kan figuren ldtt goras om
utan att lyssnaren kanske alls marker det. Man behdver inte vara sa restriktiv att man
undviker tonarter ddar man riskerar att behova toner som inte finns i den stimning som
instrumentet har. Manga av instrumenten i dokumentationsinspelningarna for
Musikmuseet har varit stimda i medelton med Eb och G#, toner som da inte utan vidare
kan anvindas som D# eller Ab. Mikko Korhonen har ofta valt sadana for stimningen
besvirliga tonarter, och fantasifullt provat olika sitt att ga forbi problemen, t.ex. genom
harmoniska kringrorelser eller spelsitt dir den farliga tonen spelas sa att den inte kan
eller hinner brika. Aven vid spel efter noter kan man p4 det sittet manipulera klangen,

om man vagar fordndra nottexten.

NUTIDENS SPELANDE

Att improvisationsspelande av detta slag &dr ovanligt idag har sidkert manga orsaker. Vi
har vant oss vid att spelarens roll nufortiden dr en annan, och undervisningen har linge
varit anpassad till det. En professionell klaverspelare utbildar sig for att kunna ge
konserter och gora inspelningar. Att ge improvisationskonserter krdver mod och
sdkerhet. I vanliga fall kan flitigt dvande ge sdkerheten ndr man vet att allt dr inlért till
punkt och pricka, men improvisationen kan bara dvas indirekt. Om den forbereds, t.ex.
genom val av teman och nagorlunda detaljerade formstrukturer upptas medvetandet av

att minnas det som ir uttinkt, och det improvisatoriska flodet stors.
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Samtidigt verkar frihet fungera bést nir den &dr lagom strukturerad. Storformen och
allménna stamforingsregler dr exempel pa sadana strukturer. Nufortiden betraktas gidrna
en fuga som en intellektuell prestation, som helst krdver noggrann planering och mycket
tankearbete, men jag har sjdlv kunnat konstatera hur vana fingrar kunnat gora mang-
stimmiga fugeringar medan huvudet varit upptaget av konverserande.

Ett viktigt skl till det nutida ointresset for improvisation dr sékert att vi inte tror pa
var formaga att astadkomma tillrdckligt bra resultat, speciellt som det ska jamforas med
de kompositoriska mésterverk som finns i var repertoar. Vid inspelning ligger det da
néra till hands att radera och spela pa nytt tills man tycker det duger. Den moderna
tekniken leder dirigenom till ett spelsitt som inte var tdnkbart forr. Eftersom var
dokumentationsinspelning ocksa ar ett forsok att argumentera for att ett annorlunda
spelande &r fullt mojligt, var det darfor viktigt att inte gora sadana bortsorteringar. Det
betyder da ocksa en medveten kontrast gentemot moderna inspelningar med manga
tagningar som klipps och redigeras in i minsta detalj. Sadana versioner kan foérvisso ha
sitt berittigande, men riskerar att paverka spelandet och ligga himsko pa musicerandet

om de tillats bli normerande.

VAD KAN VI LARA AV DE GAMLE

Kan vi lita pa att vart spelande i dag later ungefdr som det gjorde nir instrumenten var
nya? Nej, det kan vi naturligtvis inte.

Instrumenten &r inte i sitt ursprungliga skick, och nir det giller manga detaljer vet vi
inte hur instrumentbyggaren ursprungligen valde att gora. Instrumentens alder spelar
ocksa in, mojligen mer @n vi anar. Vi vet att ett instrument dndrar sig mycket under de
forsta aren och fordndringar i trastrukturen i klangligt viktiga delar avstannar troligen
aldrig helt.

Skillnaderna over tid &r sdkert dnnu mycket storre nir det géller spelandet. Mjligt dr
att det som for oss later intressant och 6vertygande ocksa skulle ha varit det forr, men
sikra kan vi aldrig vara. Men det dr dnda vara nutida bedomningar som maste vara

avgorande for om musiken ska dverleva och forbli en levande del av vart musikliv.

Under det senaste halvseklet har det vixt fram ett allt storre intresse for tidstrogna
instrument. Till att borja med betraktades de dock som ofullkomliga foregangare, som
ingen riktig musiker kunde ta pa allvar. Efterhand blev det dnda tydligt att de gamla
instrumenten hade kvalitéer som gjorde dem ldmpligare for den musik som var samtida
med instrumenten. Men vi har nog betydligt mer att uppticka. Med tidstrogna ansprak
spelas soloklavermusik fran 1700-talets andra hilft numera for det mesta pa
hammarflyglar av ett slag som snarare hor hemma pa 1800-talet. Det dr pa manga sitt

mycket tacksammare och naturligare att spela den musiken pa hammarflygel &n att gora
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det pa en modern flygel, men dnnu naturligare och rimligare vore ju faktiskt att gora det
pa klavikord, som var ett sa vanligt instrument nar hammarflygeln fortfarande var en
exotisk nyhet. Forhoppningsvis kommer fler att prova detta i framtiden. Pa samma sitt
kan man hoppas att fler vill prova improvisationsspelande. Om det nu var sa viktigt i
datiden maste dér finnas fordelar som vi i nutiden @nnu inte riktigt upptackt.
Musikmuseets dokumentationsinspelningar dr verkligen i1 bédsta mening ett musealt
projekt, som forsoker belysa historien och ge exempel pa hur det mojligen kan ha latit
forr, men det dr ocksa ett forsok att paverka det nutida musicerandet. Intresset for dldre
klavermusik ir stort, och det har hint mycket intressant, bade vad giller instrument och
spelande, under de senaste decennierna. Okad respekt for tidstrogna instrument och
tidstrogen uppforandepraxis har varit viktiga drivkrafter. Kanske kan en strdvan mot ett
friare musicerande vara ytterligare ett steg mot nya, intressanta mojligheter. Naturligtvis
vill vi fortfarande hora och spela de storslagna verk vi har lirt oss att dlska, men den
repertoar som finns bevarad blir aldrig storre. Om musiken ska Overleva édven i

framtiden kan det behdvas nya utmaningar och upplevelser.

ATERBLICK

Som framgar av nedanstaende forteckning har hittills bortdt 20 av Musikmuseets
klaverinstrument spelats in. Det betyder 6ver 100 timmar musik. Det later mycket om
man ténker pa att det ur bevarandeaspekt helst inte ska spelas pa instrumenten. Nir ett
instrument vil gjorts spelbart innebdr det emellertid ingen stor pafrestning med
ytterligare lite mer speltid. Sjdlva spelandet ger visserligen ett slitage, som dock med
tanke pa den trots allt ganska begridnsade tiden #r obetydligt jamfort med vad ett
instrument i normalt bruk utsitts for. Den paverkan instrumenten utsattes for genom
restaureringen en gang i tiden var ddremot ibland avsevérd. Nar den nu dnda dr gjord,
kan en dokumentationsinspelning, som ger ett rikt material for lang framtid, dnda tyckas
motivera den risk ett mattligt spelande pa instrumentet innebér.

Projektet &r inte avslutat, utan kommer att fortsdtta med fler instrument. S& manga
erfarenheter har dnda gjorts att det kan vara pa sin plats med en del reflektioner.

Arbetet dr gjort med forhoppningen att det ska ha giltighet och vara intressant for
lang tid framover. Det betyder inte att vi menar oss ha funnit nagot som liknar definitiva
16sningar.

Instrumentklang dr nagot synnerligen paverkbart, och sma forandringar kan gora stor
verkan. Vid inspelningen av Gormans-cembalon dndrades exempelvis dimningen fran
vad som &r normalt pa nutida instrument till en ddmning som ger mer efterklang, och
som dessutom sidkert dr mer historiskt riktig. Denna enkla &ndring innebar en stor
klanglig skillnad. Det kommer i framtiden sdkert andra idéer om foridndringar som

ocksa paverkar instrumentklangen eller spelkénslan.
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Gormans-cembalon. Foto: HansErik Svensson

Smaken nir det giller spelande har vil alltid varierat mycket, och manga speltraditioner
har efter en tid ansetts helt antikverade. En improvisation dr per definition en
engangsforeteelse, och sittet att improvisera kan alltid ifragasittas. Bista sittet att
argumentera for att det borde lata annorlunda #r att gora det med musik. For att fa en
livaktig sadan speltradition krdvs att manga fler kan tycka att det d&r modan virt att
prova pa.

Vi som arbetat med projektet dr mycket stolta och nojda med vad som astadkommits.
Instrumenten har visat sig ha imponerande kvalitéer och spelandets mojligheter har varit
fascinerande. Sittet att gora klaverdokumentationen kan betraktas som ett debattinligg
av principiellt intresse. Var forhoppning dr att inspelningarna ocksa kan ge spannande

lyssningsupplevelser och inspirera till eget musicerande.

UTGAVOR

Den som vill ta del av materialet kan gora det pa flera sitt.:

Tva CD-utgavor finns att kopa i Musikmuseets butik: Svenska klavikord med fyra
klavikord och Ruckers-Gormans-Broman med tre cembaloinstrument. Fylliga texthiften
beskriver instrumenten och spelandet.

P4 Musikmuseets hemsida (http://www.musikmuseet.se) finns museets alla

klaverinstrument utlagda med text och bild och med ljudexempel for varje inspelat

instrument.
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Ett musikstycke fran inspelningarna dr utgangspunkten for en hemsida under

Sibelius-Akademin, ”On repetition” (http://www2.siba.fi/aluekehityshanke/korhonen/).

Dir ges mojlighet att i noter och klingande musik ndarmare jamfora styckets repriser. |
en kommentar diskuteras repetitionens musikaliska funktion och hur naturlig
omtagningen kan bli vid improvisationsspelande.

Den som inte ndjer sig med detta kan specialbestilla fran det totala

inspelningsmaterialet, som finns 6verfort till drygt 130 CD.
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MIKKO KORHONENS DOKUMENTATIONSINSPELNINGAR FOR MUSIKMUSEET

Inv.nr.  tillverkare tillv.ar insp.ar kommentar
Klavikord

M3146  George Woytzig 1688 1995

N264785 Okind 1995, 2001

N33932  Philipp Jacob Specken 1741 1998, 1999

M?2625  Philipp Jacob Specken 1743 1995, 2003

N89496 Mathias Petter Kraft 1806 1995, 1996

N191234 Pehr Lindholm & Henric Soderstrom 1807 2005
X5414 Kenneth Sparr efter N264785 (Okind) 1999 2001
X5431 Felix Wolff efter M2625 (Specken) 1984 2003

40



Cembaloinstrument
M2592  Ioannes Ruckers, virginal

M31 Ioannes Carcassi, oktavspinett
M2578 Okénd, spinett

N77210 Benjamin Slade, spinett

M2754 JToannes Gormans, oktavcembalo
N83118 Johan Broman

X5432 Felix Wolff efter N42892 (Specken)

Hammarklaver

M66 Mathias Petter Kraft
M412 Johannn Andreas Stumpff
M48 Okénd, sybordsklaver

Orgel
M95 Anton Streit ?, orgelpositiv
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1642

1638

1738

1756

1994

1788

1999
1999
2000
2001
2001
2000
2000
1999
2001
2000

1996
2002
2005

2002

A 415
A 466, nya stringar
A 415

delrinplektrer
fagelplektrer



