Tobias Lund, 19 september 2013.

Sammanfattning av seminariet ’Att utveckla och kommunicera musikalisk
kunskap - ett seminarium om konstnérlig forskning pa musikomradet” vid
Kungl. Musikaliska Akademien, 1 februari 2013.

Foljande sammanfattning ar genomford utifran den videoinspelning som gjordes under
seminariet. Tyvarr kom slutet pa seminariet, efter Erik Wallrups introduktion till

eftermiddagens panelsamtal, inte med pa inspelningen.

Akademiens standige sekreterare Tomas Londahl halsade vilkommen och lamnade
ordet till Sverker Jullander och Henrik Frisk, som utgjort Forskningsnamndens
arbetsgrupp for seminariet. Jullander gladdes at att manga kommit till seminariet och
att det fanns deltagare fran Luled i norr till Malmo i soder. Han konstaterade vidare att
det lange pagatt en livlig diskussion om konstnérlig forskning, men att konstnarlig
musikforskning inte har varit sa framtradande inom den diskussionen. Seminariet ska
dels ge prov, i ord och ton, pa konstnarlig musikforskning, dels presentera
nyckelpersoner som har byggt upp och som nu har ansvar for konstnarlig forskning.

Darefter lamnade Frisk ordet till seminariets forste talare, Johannes Landgren
(professor i orgel, Goteborgs universitet, tidigare ledare for forskarskolan vid detta
universitets konstnarliga fakultet), vars presentation hade rubriken "Den konstnarliga
forskningen pa musikomradet i Sverige - en historisk éverblick”.

Landgren betonade att historieskrivningen inte ar helt enkel, inte ens om man
nojer sig med att teckna den konstnarliga musikforskningens moderna historia i Sverige.
1977 inrattades konstnarligt kreativ forskarutbildning (KKFU) inom musikvetenskap
vid Goteborgs universitet. En del menar att det var borjan pa akademisk konstnarlig
forskning pa musikomradet. Andra menar att det som da startades bara var en variant
av musikvetenskap och att konstnarlig musikforskning uppstod férst med de
konstnarliga forskarutbildningarna vid musikhdgskolor runt om i landet. En tredje,
mojlig asikt ar att konstnarlig musikforskning finns forst nu, efter tillkomsten av
konstnarlig doktorsexamen. Att tala om den konstnarliga forskningens historia leder till
svara begreppsdiskussioner, menade Landgren.

Senare i sin presentation dgnade han sig just at begreppsfragan. Vad ar konstnarlig
forskning? Ar det forskning som dr konstnérlig till sin art, som ar konstnarligt

gestaltande? Eller ar det helt enkelt forskning inom det konstnarliga omradet, och ar i sa



fall all forskning inom det konstnarliga omradet konstnérlig forskning? Bedrivs
konstnarlig forskning bara vid akademiska institutioner, eller bedrivs den ocksa pa
konstscenerna och som en naturlig del i konstnarskap? Och i vilken man skiljer den sig
fran andra vetenskapsomraden betraffande metoder, tillvigagangssatt och
presentationsformer? En bra borjan for att ndrma sig en definition ar att studera
exempel pa konstnarlig forskning, menade Landgren, men betonade ocksa att vi maste
fundera pa vilken sorts definition vi vill ha. Vill vi ha en definition som ringar in
begreppet, rent av sndvar in det, eller stravar vi efter en vid, tolerant, mangdimensionell
och mangtydbar definition?

Landgren foresprakade det senare slaget av definition. Det maste accepteras,
menade han, att vissa konstnarliga forskare i sitt val av amne och metod utgar helt fran
musiken som klingande artefakt, medan andra konstnarliga forskare utgar fran ett
samtidskonstperspektiv dar konstens relation till det omgivande samhallet ar en del av
sjalva konstverket. Forskningsprojekt kan ocksa skilja sig at genom att det konstnarliga
finns med enbart i sjdlva fragestallningen eller att det genomsyrar hela processen.
vissa fall ar den konstnarliga gestaltningen bara ett appendix. Konstnarlig forskning kan
alltsa se valdigt olika ut, och Landgren menade att vi bor bejaka denna mangfald (som
star i relation till den konstnarliga forskningens brokiga historia) genom en ”"pluralistisk,
tillatande, mangdimensionell” syn pa vad konstnarlig forskning pa musikomradet ar.
Landgren menade att det forekommer att olika ideologier forsoker muta in begreppet
konstnarlig forskning och att det just darfor ar viktigt att vi bygger var syn pa
konstnarlig forskning dels pa de konkreta (och olikartade) exempel som finns, dels pa en
tolerant, vidsynt och pluralistisk syn pa bade konst och forskning,.

Framfor oss finns olika utmaningar, inte minst nar det galler forskarutbildningen,
menade Landgren. En av dem ar hur ska vi hantera det faktum att vi nu har bade en
konstnarlig doktorsexamen och en filosofie doktorsexamen inom det konstnarligt
gestaltande omrddet. Ett annat problem &r hur konstnarlig forskning ska vinna
kredibilitet inom bade den vetenskapliga och den konstnarliga sektorn.

Under diskussionen efter Landgrens presentation betonade Cecilia K. Hultberg
(professor i musikpedagogik vid Kungliga Musikhogskolan) att konstnarlig forskning
bor betraktas som nagonting vidare an forskning dar konstnarer forskar om sin egen
verksamhet. Konstnaren bor alltid delta i konstnarlig forskning, men om inte

disciplinoverskridande forskningssamarbeten tilldts ar risken stor att de konstnarliga



processerna hos framstaende musiker (som sjilva inte skulle ansoka om
forskningsmedel) aldrig blir foremal for forskning. Det finns ocksa en risk att
konstnarlig forskning kommer att utsattas for stor kritik fran andra discipliner, ndgot
som konstnarlig forskning inte ar betjant av. [Hultberg utvecklade senare detta
resonemang i artikeln "Artistic Processes in Music Performance: A Research Area Calling
for Inter-Disciplinary Collaboration” i Svensk tidskrift for musikforskning 95 (2013), s.
79-94. (TL)] Landgren instamde i att alla som deltar i ett konstnarligt forskningsprojekt
inte behdver vara konstnarer. Det kan tvartom finnas behov av projektdeltagare med
olika kompetens som genomfor olika moment av forskningen. Sddana samarbeten
skapar ocksa majligheter for projektet att "docka” i flera olika vetenskapsomraden,
menade Landgren.

Henrik Karlsson (docent i musikvetenskap) riktade uppmarksamheten mot vad
han menade var en olycklig foljd av systemet for finansiering av Konstnarligt
utvecklingsarbete (KU). Medlen har delats ut pa rutin till hdgskolorna utan nagra krav
pa redovisning. Det har inneburit att hogskolorna under lang tid har missat chansen att
trana sig i att redovisa och att ackumulera kunskap, ndgot de skulle ha haft nytta nar de
sedan borjade med konstnarlig forskning. Anna Lindal (violinist, f.d. dekan vid
Konstnarliga fakulteten, Goteborgs universitet) svarade att KU har haft stor betydelse
for att skapa grund for den konstnarliga forskningen. Manga av de storre
forskningsprojekten i Goteborg har startat i KU-miljon. KU kommer att vara viktigt
ocksa framover, menade Lindal.

Hakan Lundstrom (FD i musikvetenskap, f.d. dekan vid Konstnarliga fakulteten,
Lunds universitet) instimde i Landgrens foresprakande av ett pluralistiskt
forhallningssattet och lade till att det ocksa ar viktigt att den konstnarliga
musikforskningen haller kontakten med de andra konstarternas konstnarliga forskning.
Sadan kontakt ar livgivande, menade han.

Erik Wallrup (FD i musikvetenskap) ville veta mer om hur diskussionen gar om
vad skillnaden ska vara mellan filosofie doktorsexamen och konstnarlig doktorsexamen.
Fordelen med en konstarlig doktorsexamen, menade Wallrup, ar att man slipper
relationen till den vetenskaplighet som ar forharskande nar det galler filosofie
doktorsexamen. Landgren svarade att det som nu behdvs ar ett stort och mycket
medvetet definieringsarbete, och att detta ocksa kommer att ske pa nagra viktiga moten

under de ndrmsta veckorna. Studieplanerna bor skilja sig at, menade Landgren, men inte



genom kvantifiering av hur mycket vetenskap och hur mycket konstnarlighet
doktorander ska dgna sig at. Har skot Sverker Jullander in att det egentligen ar markligt
att konstnarlig forskarutbildning har kunnat bedrivas nar examensordningens
formuleringar for konstnarlig doktorsexamen ar sa lika de som géller for traditionell,
vetenskaplig forskning - "vetenskaplig” har bytts ut om "forskningsmassig”, vilket inte
sager sd mycket. Nu har man chansen att gora storre skillnad mellan examina, menade
Jullander.

Sten Sandell (doktorand i musikalisk gestaltning vid Hogskolan for scen och
musik, Géteborgs universitet) undrade vad det egentligen r vi ar radda fér. Ar vi ridda
for att konstnaren ska ta 6ver? Att konstndren ska ta sig in i akademin och satta sin egen
agenda, sin egen process i forgrunden och utifran detta gora konstnarlig forskning?
Sandell menade att det finns en utbredd radsla for att konstniren, "med alla sina
markliga irrangar och utflykter”, ska fora med sig ndgonting oreglerbart. I stillet for att
vara radda borde vi ta denna chans att l1ata konstnaren vara med och bestimma hur
forskningen ska bedrivas, menade Sandell. Om detta holl Landgren med, men lade till att
det pa den konstnarliga sidan finns en motsvarande radsla for akademin. I sin
presentation hade Landgren sagt att vi borde bejaka akademiseringen eftersom "den
star for evaluering, kritiskt tiankande, standigt ifragasattande och for en kollektiv
uppbyggnad av ackumulerad kunskap”. Nu lade han till att konstnadrerna har ett viktigt
bidrag till akademin och att de darfoér borde ga dit "raka i ryggen”.

Efter en kort paus fortsatte seminariet med presentationer av tre konstnarliga
musikforskare: Peter Spissky (barockviolinist och doktorand i konstnarlig
musikforskning, Musikhogskolan i Malmo), Elisabeth Belgrano (FD, operasangerska) och
Hans Gefors (FD, tonsattare). Medan Gefors framstallning till formen var traditionellt
akademisk (han talade om sin forskning och visualiserade vissa aspekter genom att rita
pa ett bladderblock) var Spisskys och Belgranos framstallningar av ett slag (eller
snarare av tva olika slag) som inte sa latt kan aterges i en skriven sammanfattning som
denna. Lasaren hanvisas darfor ocksa till videodokumentationen fran seminariet.
Peter Spissky inledde med att pa sin fiol spela Lacrimae Pavan av Johann Schop.
Det 6vergripande dmnet for hans forskning ar, som han uttryckte det, "something as
nerdy as baroque violin bowing” och, mer specifikt, "musical timing in violin playing

based on body movement and gesture”. I en sekvens av videoklipp fran sitt eget



ovningsrum och fran repetitioner och konserter med en studentorkester och med
ensemblen Concerto Copenhagen visade han hur han, i Telemanns programmusikaliska
Burlesque de Quixotte, experimenterade med en tonfigur som ska gestalta hur Sancho
Panza kastas upp i luften och sedan faller ned pa marken. For att teckna bakgrunden till
sin forskning talade Spissky sedan om HIP, dvs historically informed performance. | sitt
forskningsprojekt stravar Spissky efter "assimilation of dance and speech gestures into
bowing action” med syftet att undersoka idiomatisk strakforing pa barockfiol, dar
idiomatisk star for ndgot som ar ens eget. Detta sista later som ett brott med principerna
for HIP, papekade Spissky, och sade sedan nagot om sin kluvna installning till HIP: A ena
sidan ar han "historically informed”, spelar "ratt” instrument, i "ratt” ensembler osv, a
andra sidan har han alltid undrat: "how do you play an information”? For att
astadkomma idiomatiskt spel maste den historiska kunskapen "be digested and
incorporated in the body system”. Framforandet av musiken maste bli nagot mer an
bara historisk information.

[ en ny sekvens av videoklipp fick man sedan se och héra hur Spissky arbetar med
gestaltningen av den sats i Burlesque de Quixotte som framstaller Don Quixotes
vaderkvarnsattack. I sina kommentarer till denna videosekvens introducerade Spissky
begreppen soundism and gestureism, dar soundism star for uppfattningen att noterna pa
bladet representerar ljud som ska realiseras medan gestureism star for uppfattningen
att noterna (eller, egentligen, de rytmiska strukturerna) i stillet representerar gester. "I
am a devoted gestureist”, forklarade Spissky. "I start with the gesture, and I get sound as
aresult.” Spisskys framsta forskningsintressen ar "body movement as a context of
bowing action and the sources of models of body movement”. [ sin forskning férsoker
han visa "the crucial role of gesture in music-making - dance is about movement, not
about sound.” Spissky podngterade dock att det inte ar s3, att han helt enkelt gora sitt
strakspel till en trogen atergivning av vad man vet om gester i barockdans och
barockdeklamation, for som violinist har han ofrankomligen ocksa andra modeller for
sin gestik. Hans rotter som violinist gar djupt ner i den moderna, romantiska
traditionen, i slovakisk folkmusik, i zigensk musik, i fotboll, i jazz och i den gamla
drommen om att bli hardrocksgitarrist. For Spissky ar allt detta "sources of models of

body movement”, vilket han ocksa demonstrerade pa fiolen.



Elisabeth Belgrano presenterade sitt fullbordade doktorandprojekt "Lasciatemi
morire” o faré "La Finta Pazza": Embodying Vocal Nothingness on Stage in Italian and
French 17th century Operatic Laments and Mad Scenes (2011) som hon har genomfort
inom dmnet scenisk gestaltning vid G6teborgs universitet. [ sin presentation
kombinerade hon konstnarlig och mer traditionellt akademisk framstallning pa ett satt
som gjorde att det knappast var mdojligt att sdga nar det ena borjade och det andra
slutade. Ett inledande, sjunget avsnitt pa italienska ledde over till skadespelarmassig
deklamation av foljande rader, som kunde betraktas som bade en programforklaring och

en uppmaning till seminariedeltagarna/publiken:

Snalla ni, beratta sanningen for mig! Var uppriktiga och arliga nar jag fragar er: vad
forvanar er? Varfor forvanar det er? Om ni talar om era sanningar for mig sa kommer jag
att beratta mina. Min sanning ar har, det ar har och nu, i varje édgonblick. Har och nu. Med
utgangspunkt i rosten vill jag visa er en vansinnesscen. En scen i ett musikaliskt drama, i
ett libretto, i en teater med manga scenrum.

Efter en referens till teatervetaren Helmar Schramms syn pa teatern som ett
laboratorium, som "architectures of knowledge and thought” och som "collection rooms
of the astonishing and the horrible, the wonderful and the strange”, ville Belgrano nu
oppna for seminariet/publiken "ett 'cabinet of wonders’, ett underligt skap fyllt av
markligheter”.

Efter denna introduktion foljde nagra avsnitt, eller kanske snarare akter, varav den
forsta hade rubriken "The Theatre”. Har beradttade Belgrano om att "pa vag in i den vilda
och nakna rosten” sla sig fram i ett komplicerat landskap av tankar, metoder, teorier,
historisk kunskap, genom "all varldens kuriosa som skulle kunna ha med min rést att
gora”. "Allt”, sade hon, "lockar min totala beundran och langtan efter att fortsatta
observera”. ”Gaende, sjungande, reflekterande, observerande” hade hon i sin forskning
sokt sig "rakt in i galenskapen” och, rent fysiskt och med karta i hand och en tillfallig
bekantskap i form av en italiensk baron, in i den gamla Teatro San Casssiano i Venedig.
Det senare sokandet kunde seminariedeltagarna/publiken f6lja pd en slingrande
videosekvens. Nar dorren till den fore detta teatern (nu en vildvuxen plats) antligen
oppnades sjong Belgrano orden "Fermate, silencio...”

Presentationens andra akt hade rubriken "The Costume” och inleddes med
foljande reflektion: "Jag har tappat bort mig, mitt emellan alla dessa teatrar, i min egen
kostym, en kostym som berattar att jag ar allt pd samma gang, att jag 4&r summan av alla
paradoxer, bade manliga och kvinnliga. Jag blir varse en extrem upplevelse av att jag

kanner mig saker i varje gestaltningségonblick, och samtidigt radd infér hur langt



galenskapen kommer att féra mig. Jag ar radd for den jag ar i den har forestallningen.
Men sd lange jag sjunger ar jag ute i det vilda, fri och glomsk infor scenen, teatern, mitt
inuti det galna, eller kanske snarare det friska, det sanna och det narvarande. Jag ser
orden som beskriver teorierna och metoderna, orden som flackar fran ett sprak till ett
annat, jag ser dem bakom tyger, skinn och spetsar. Avstandet mellan jaget i det privata
och jaget i det personliga ar mycket kort. Och utan storre anstrangning sa stirrar jag
henne rakt in i hennes 6gon. Badda kdnner vi till sanningen. Hennes klader inspirerade
mig och mina kostymmakare och jag larde mig om det utrymme som fanns inuti en hart
knuten korsett, i en stor lockig rod peruk, ovanpa hoga klackar. Har larde jag mig om det
utrymme som fanns kvar for att andas med, ovanfér min bréstkorg och runt mina hoéfter.
Skorna, gjorda av mjukaste kalvskinn gjorde mig bade lang och fri. Fran att ha varit en
soldat [Belgrano sjunger] kdnde jag mig som skéna Helena [sjunger] och slutligen som
den overgivna dlskaren [sjunger]. Jag ar alla tre i en och ingenting av mig sjdlv, men pa
samma gang sa handlar allt om min kropp, mitt sinne och min rost.”

Belgrano aterknot sedan till Schramm genom att tala om résten som ett
laboratorium och en teaterscen. Mot powerpointpresentationens framvaxande
lapptédcke av begrepp kallade hon rosten for “en plats dar bade teori och praktik far liv
genom ljud och klang”. "Strukturer och ramar ar viktiga for framgangsrika
improvisationer. Oavsett riktning maste ansvar beaktas gentemot historien. Detta
kommer alltid att vara en av mina sanningar. Men dessa sanningar talar ocksa om det
naturliga och om skadespeleri och om deklamation, blandningen av element, imitation
av dagliga dialoger pa gatorna och om hiangivenhet och narvaro. Bland ornament soker
jag mitt sista scenrum for ett experiment, fran min samling av secret wonders. Dar valjer
jag ett utdrag och ett exempel pa en trillo [...] som visar pa narheten och nuet mitt
emellan tarar och skratt, mellan sorg och vansinne och galenskap. Nar jag gick in i min
Wunderkammer sa stangde jag dorren bakom mig och hade bara en avsikt, och det var
att se vart det har ornamentet skulle ta mig, vilka passioner som skulle finnas dar, och
vad som vantade pa mig. Det var Arianna jag traffade. Arianna i sin klagan. Hon berorde
mig ovantat, pa ett underligt satt. Berora. I detta experiment sokte jag bara efter en
autentiskt gestaltande rést genom att underséka galna passioner och kanslor. Groteskt,
det blir det. Jag vet, men dven en scen av makalosa fyrverkerier i form av tarar och
skratt. En 6verraskning for mig sjdlv och en upplevelse av stor forundran.” Darefter

foljde en videosekvens som lat hora Belgranos experimenterade med olika uttryck i



trillon som ornament pa texten "lasciatemi morire” och som visuellt aterknot till besoket
i Teatro San Casssiano. Sangen pa videon gick 6ver i sing som Belgrano utforde i
seminarierummet. Sangen, som i uttrycket narmade sig fortvivlan, slutade med orden
"auito, amici!” (hjalp, vanner!)

Att igen diskussion foljde efter Belgranos presentation, trots att hon uppmanat till
detta bade som inledning och avslutning, ar i sig nagot som vore vart att diskutera (men
som alltsa inte diskuterades). Skapar blandningen av konstnarligt och vetenskapligt
framstdllningssatt fortfarande sa stor osdkerhet att ocksd personer som de som samlats
till detta seminarium inte vet hur de ska borja en sadan diskussion?

Hans Gefors presenterade sitt avslutade avhandlingsprojekt Operans dubbla
tidsforlopp : musikdramaturgin i bilradiooperan Sjélens rening genom lek och skoj (2011),
som han genomfort vid Musikhdgskolan i Malmo, Lunds universitet. Syftet med att
skriva en bilradioopera var, sade Gefors, att skriva en opera som var annorlunda an hans
tidigare operor och att darigenom uppna det som var avhandlingens egentliga amne,
namligen att forsta vad musikdramaturgi ar. Vad ar dramatisk musik? Vad skiljer den
fran annan musik?

Gefors menade att han hade funnit ett enkelt svar pa dessa fragor: dramatisk
musik dr musik som dndrar sig nar nagonting hander i dramat. Musiken och dramat ar
kopplade till varandra. "Tva forlopp samordnas: storyn framstalls och parallellt med den
pagar musiken.” Men Gefors betonade ocksa att musiken och dramat ar mycket olika.
Medan dramat ar en framstéallning av handling ar musiken buren av kontinuitet och
behover fortsattning. Musiken vill alltid vidare och behover tid for utveckling, till
skillnad fran handelseforloppet. Darfor far handlingen och musiken turas om. Ariorna ar
de stadllen dar musiken tydligast far ta plats. [ dem stannar handlingen upp - tiden
stannar daremot inte, menade Gefors.

En svarighet nar man ska tala om musikdramatik, framholl Gefors, ar att den ar en
konstart som pagar i tiden. Man kan latt undersoka forlopp i efterhand, men forloppet i
sin "fortvaro” (Gefors oversattning av Henri Bergsons begrepp la durée) forsvinner sa
snabbt. Medan forloppet pagick visste vi inte hur det skulle sluta. Form, innehall,
tolkning finns bara i efterhand, hur planlagt forloppet dn var. Vi kan inte kommunicera
det som faktiskt hande.

[ sin pedagogiska verksamhet anvander sig Gefors av video, sa att han, medan

forloppet pagar, kan peka ut nar dramat dndras och vad som da hander i musiken, och



nar musiken dndras och vad som da hdander i dramat. "Jag pekar ut den abstrakta bana
som operans dubbla tidsforlopp tar. Jag lagger till ndgot till det konstnarliga forloppet,
nagot som konstndren inte avsag att visa. Det ar detta som ar den forskande blicken.”

Diskussionen efter Gefors presentation kom delvis att handla om tidsaspekten i
opera. Med anledning av att Gefors sagt att tiden aldrig stannar i opera citerade Henrik
Karlsson nagra ord ur Herrmann Hesses dikt Flétenspiel: "Und alle Zeit wird
Gegenwart”. Hesse ansag att musiken ar den enda konstarten som far tiden att sta stilla.
Gefors svarade att hans uppfattning numera ar att tiden inte finns. Det finns
handelseforlopp, men eftersom vi inte kan paverka tiden kan vi lika garna siga att den
inte finns. Henrik Frisk paminde sedan om orden "Zum Raum wird hier die Zeit” i
Richard Wagners Parsifal. Gefors menade dock att tiden ju anda gar hela tiden i Parsifal.

Bengt Edlund och Anna Lindal stillde fragor om relationen mellan musiken och
dramat. Ligger det inte ndgot paradoxalt i att ndgot skulle dndras i dramat for att nagot
andras i musiken, undrade Edlund. Ar det méjligt att de b&da tidsférloppen ar
oberoende av varandra men att resultatet anda ar musikdramatik, undrade Lindal.
Gefors svarade att han inte tinker pa relationen i termer av orsak-verkan. Det ar i stéllet
s, att nar nagot hander later tonsattaren det komma till uttryck i musiken. Och det ar
fullt mojligt att tidsforloppen inte ar kopplade till varandra, men da &r det inte opera,
menade Gefors.

Erik Wallrup paminde om att Gefors i sin avhandling skriver att han inte forskar
om sig sjalv. Gefors forskning ar, enligt honom sjalv, forskning for musik, inte i musik.
Wallrup undrade om Gefors kunde sdga nagot mer om relationen mellan sin opera och
sin avhandling. Gefors svarade att det hade funnits lagen dar forskandet gjorde det
lattare att klargora saker i operan. Forskningen hade bidragit "till ett battre fokus pa vad
jag faktiskt holl pa med”, utan att den hade styrt komponerandet pa detaljniva.

Efter diskussionen avslutade Peter Spissky formiddagen med att spela tva

rendssansdanser, Ungharesca och Schiarazula marazula, av Giorgio Mainerio.

Seminariets sista del var ett panelsamtal med Anna Lindal (violinist, f.d. dekan vid
konstnarliga fakulteten, Goteborgs universitet), Hikan Lundstréom (FD, f.d. dekan vid
Konstnarliga fakulteten, Lunds universitet) och Asa Unander-Scharin (FD, koreograf,
universitetslektor vid Institutionen for konst, kommunikation och larande). Erik

Wallrup (FD, musikkritiker, forfattare) var moderator. Tre teman skulle behandlas:



"Hur ska forskande musikers kompetens kunna tas tillvara inom hégskolan?” (med
inledning av Lundstréom), "Hur kan resultat av konstnarlig forskning implementeras i
musiklivet?” (med inledning av Lindal) och "Hur utvecklar vi och kommunicerar
konstnarlig kunskap?” (med inledning av Unander-Scharin). Wallrup inledde samtalet

med en langre introduktion dar han sade ungefar foljande:

Dagens debatt ar ett bevis pa att den konstnarliga forskningen i Sverige har gott
sjalvfortroende och att faltet har stabiliserats. Fragan ar inte langre vad konstnarlig
forskning ar eller kan bli, utan hur den kunskap som har skapats ska kunna tas om hand.
Eller: vad maste goras for att inte allt det jag har gjort ska ga upp i rok? Det finns ett visst
fog for oron, foér de mer radikala utévarna av konstnarlig forskning sysslar med kunskap
som ar svar eller omdijlig att satta ord pa. Deras konstnarliga praktik star emot
vetenskapens teori. Deras ickesprakliga kunskap star emot vetenskapens sprakligt
formulerade kunskap. Det ickebegreppsliga star emot det begreppsliga. Sjalv ar jag
Overtygad om att det ar typen av kunskap som avgér vad som kan goras.

Jag skulle kunna betraktas som en motpol till konstnarlig forskning eftersom jag ar
musikvetare. Har i panelen skulle jag kanske kunna ses som djavulens advokat, vilket inte
ar sa dumt om det ska bli litet gléd i diskussionen. Men jag tror att den har polariseringen ar
bedraglig. Min egen avhandling om fenomenet stdmning i musik kan namligen ses som ett
exempel pa att musikvetenskapen soker sig mot ett omrade dar det inte kan slas fast fakta,
dar det inte ar helt 1att att hantera orden och dar ingenting later sig bevisas.

Det finns musiker som har hunnit med att dekonstruera tolkningen, det finns musiker
som har flyttat pa gransen for vad som ar mojligt att géra med en avhandling (Elisabeth
Belgrano ar ett utmarkt exempel pa det), manga har studerat praxis.

Har har det utan tvekan "kunskapats”. En stor mangd kunskap har tillférts musiken. Det
finns ocksa exempel pa disputerade forskare som har gatt vidare och fatt ytterligare
forskningsanslag. Men det har ar inte omradet som vi ska diskutera nu, utan det ar
relationen till andra institutioner: musiklivet (i meningen organisationen av konserter),
utbildningen (i meningen hur man tar hand om kunskapen péa hégskolan). En gang ska
kunskapen férhoppningsvis na ut i samhallet.

Men innan vi har kommit s& Iangt att vi kan boérja prata om institutioner har vi en annan
sak att bena ut, och det &r just den epistemologiska fragan. Epistemologi, det ar ju laran
om kunskap, eller ndrmare bestamt: vilka krav vi stéller pa kunskapen for att den alls ska
kunna fa kallas kunskap. Jag skulle vilja havda att det ar forst nar vi ar klara éver vad vi har
att géra med foér kunskap som vi kan stalla fragan hur institutionerna ska kunna ta hand om
den. All kunskap gar inte att fora vidare hur latt som helst. Plétsligt har vi hamnat pa den
dar brannheta flacken: ar konstnarlig forskning i de flesta fall bara individuellt drivna projekt
som i férsta hand gor att konstnaren blir en férhoppningsvis battre konstnar? Eller har den
konstnarliga forskaren faktiskt nagot att sdga andra, inte bara visa (kollegor eller elever)
utan att sdga nagot till musiklivet, till samhallet? Allt beror pa vilken kunskap som har dykt
upp, vad som har forskats fram, vad som har "kunskapats”.

Lat oss bdrja med att ga till den konventionella forskningen. Den gar ut pa att den
vetenskapliga kunskapen ska utvidgas. Den klassiska formuleringen av sadan kunskap ar
propositionell kunskap. Det som sags ska motsvara sakférhallanden i varlden. Forskaren
tar reda pa fakta, gar till kallorna. Musikvetenskapen har utvecklat en rad metoder som har
godtagits i forskarkollektivet for undersékningar av verken. Men redan har ar vi inne pa
tolkningar, tolkningar som kan vara konstnarligt intressanta. Ocksa féregivet objektiva
undersokningar "kunskapar”.

Konstarlig forskning daremot brukar oftast sagas ha sin tyngdpunkt nagon annanstans
an i den propositionella kunskapen: den sysslar med tyst kunskap. Dess omrade ar det
ickediskursiva, det ickebegreppsliga. Ocksa en notbild sdger mer an tusen ord, men &n
mer sager dirigentens slag och ytterligare mer det verkande verket. | synnerhet nar det
galler den aldre musiken saknar vi all denna tysta kunskap, den aldrig nedtecknade praxis
som radde. Vad innebar tolkning ur denna synvinkel? Alla lasningar till notbilden maste
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slappas. Musikvetare har sa att sdga andrahandsuppgifter till sitt férfogande: ett antal
inspelningar, verbala beskrivningar som kan undersdkas. En konstnéarlig forskare har
forstahandsuppgifter. Om vi nu forestaller oss en violinist som sitter med en stamma till
Eroicasymfonin, s& kan han eller hon anvanda sig sjalv som exempel och skriva en
avhandling som hur det ar att sitta i en orkester och tolka sin stdmma tillsammans med
andra. Har visar det sig att valdigt mycket handlar om just tyst kunskap, ickediskursiv
kunskap.

Lat oss nu ga annu langre in i denna ickeverbala kunskap. En variant av den ar den
forkroppsligade kunskapen, som pa engelska kallas embodied knowledge. Musiken ar full
av den. Att spela ett instrument ar nagonting mycket praktiskt och kroppsligt. Tank bara pa
de steg en ung violinist maste ta nar hon eller han ska bérja med vibrato. En dag kommer
rorelsen, den bara finns dar. Det ar precis som att borja cykla. Man kan som foralder
forsdka fa ett barn att forsta att man maste ha balans och en viss fart, men plétsligt kan
barnet bara cykla. Det ar en kunskap som kroppen har, och det ar samma sak med vibrato.
Lange skulle violinisten anvanda vibratot kontinuerligt. Men sa kom ju den stora nyheten att
till och med pa Beethovens tid anvande man inte vibrato hela tiden. Anda fram till
sekelskiftet 1900 var det sa: man anvande inte kontinuerligt vibrato. Det var en
utsmyckning. Det gar att tala Idnge och val om nar vibratot skulle anvandas, men férst nar
man spelar gar det att sdga att man forstar logiken bakom vibratot. Den har kunskapen ar
forteoretisk. Den kan lata sig beskrivas teoretiskt, och det finns beskrivningar i de gamla
kallor som har fatt violinister att lara bort vibrato, men anda ar de beskrivningarna ytterst
torftiga. Det ar forst med tolkningspraxis som ett satt att hantera vibratot kan utvecklas
igen. Fragan ar forstds om den nya praktiken motsvarar den gamla praktiken. Men det ar
ett teoretiskt problem. Det férteoretiska ligger i utvecklandet av en sensibilitet som inte
fanns i konventionella tolkningar under stora delar av 1900-taletl, den som finns tillgénglig i
riktigt gamla inspelningar av den senromantiska repertoaren. Den sensibiliteten kan
teoretiseras, men sensibiliteten kan inte aterskapas av teorin. Den finns dar, men den finns
dar inte.

Nu vill jag bara tillfoga att ingenting av det jag har sagt ligger utanfér det som ar majligt
inom musikvetenskapen som vi kanner den. Och har vill jag spela rollen av advokat,
kanske inte nédvandigtvis djavulens. Las Charles Rosen om den romantiska generationen
och se hur hans egen erfarenhet som musiker spelar in. Las Adorno, oandligt manga
ganger forldjligad, men med en sensibilitet for tonsattande som han fatt genom att vara
tonsattare. Ordet, spraket, kan pressas langt utanfér den ordinara spraklighetens granser
for att fa ett drag som har estetisk baring, utan att fér den sakens skull ge upphov till konst.
Men har slutar jag att vara advokat for en disciplin, for advokater ar till for att stalla den
anklagade i sitt basta ljus och kasta en dalig dager 6ver aklagarsidan. Det finns utan
tvekan en uppsjo av tondév musikvetenskap.

Jag har valt enkla exempel — relationen till Beethovens tredje symfoni och vibratot —
kanske alltfér enkla. Saken ar den att det har inte dyker upp nagra férskrackande problem
nar det galler kunskapens forhallande till institutionerna. Institutionen Musikvetenskapen
bor inte stalla sig avvisande den konstnarliga forskningen. Institutionen Musiklivet maste
Oppna sig, for de insikter musiker gor under sin forskningstid kan ingenting annat an
komma musiklivet till godo. Samhallet kan endast ma battre av en stérre kunskapsmangd.
Sa vore det i den basta av alla varldar. Men vi lever inte i en sadan varld. Det behdvs inga
jordbavningar som den i Lissabon 1755 for att vi ska forsta det.

Darfor hoppas jag att det kommer att uppsta vissa seismologiska rérelser under de
kommande tre replikerna. Kanske kan jag utsattas for ett eller annat pahopp. Sjalva kan ni
rakna med att jag kommer att pressa er pa fragan om vilken typ av kunskap som ligger er
narmast om hjartat nar det galler den konstnarliga forskningen. Jag ar fullkomligt dvertygad
om att det ar genom en 6kad forstaelse for kunskapens karaktar som problemet med
institutionerna kan I6sas. For givetvis ar det sa: det finns problem med institutionerna.
Institutioner ar till for att stalla till med problem genom att vara langsamma och tréga.
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Anna Lindals introduktion till frigan ”Hur kan resultat av konstnérlig forskning
implementeras i musiklivet?”” kom inte med pa den videodokumentation pa vilken denna
sammanfattning bygger. Detsamma giller Hikan Lundstréms och Asa Undander-Scharins
introduktioner (se nedan) och den avslutande diskussion som foljde. Anna Lindals
introduktion har inte gétt att rekonstruera.

Héakan Lundstréms introduktion till fragan "Hur ska forskande musikers
kompetens kunna tas tillvara inom hogskolan?” har han senare publicerat (i engelsk
oversattning) som artikel med rubriken "Artistic Research and the Transformation of
Art Educational Institutions” i Svensk tidskrift for musikforskning vol. 95 (2013), s. 131-
137.

Asa Undander-Scharins introduktion till frigan "Hur utvecklar vi och
kommunicerar konstnarlig kunskap?” understéddes av en powerpointpresentation,

varur foljande har hamtats:
Samhallets satsning pa forskning utgar fran idén att vi kan kommunicera, utbyta och
utveckla kunskap gemensamt — att vi kan lara av andras undersdkningar och erfarenheter.
All kunskap &r inte resultat av forskning.
Konstnarlig kunskap innebar kunskap pa manga olika satt.
All konstnarlig kunskap ar inte resultat av forskning.
Konstnarlig forskning ar forskning.

Det ar perspektivet som ar skillnaden mellan olika forskningsomraden — forskarens
perspektiv. Konstnarlig musikforskning understker musikaliska angelagenheter fran
utdvande musikers perspektiv. Forskande musiker tillfor perspektiv som andra
forskningsomréaden inte kan utforska.

Konstnarlig musikforskning komplicerar begreppet musik genom att musiker i det
konstnarliga processandet undersoker, provar, omprdvar och utvecklar musikaliska
begrepp, termer, teori, metoder, praktiker och musik.

Forskning innebar en systematisk undersékning, en prévning eller omprévning av nagot —
och dar avgransningen ar viktig. Forskningen genomférs i ett konstnarligt processande,
men ar inte detsamma som en konstnarlig process.

Manga ganger kan det vara intressantare att underséka nagot i en rad exempel snarare an
i ett arbetet med ett enda "verk”:

— Aspekter som ar gemensamt i olika exempel
— Aspekter som varierar i olika exempel
— Aspekter som ar unika i olika exempel

Begreppet forskning syftar inte enbart pa den forskande processen — i forskningsbegreppet
ingar ocksa:

— att den kunskap som utvecklas kommuniceras pa satt som gor den tillganglig foér andra

— att forskningen presenteras i format och sammanhang som gor det mdjligt att diskutera,
kritisera, vacka fragor och lara av projektet
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Unander-Scharin visade och kommenterade sedan videoutsnitt fran installationer och
scenforestéllningar som ingatt i hennes (och flera kollegors) forskningsprojekt "kring
dekonstruktioner av kropp, rost och rorelse”: Mdnsklig mekanik och besjdlade maskiner:
Koreografiska perspektiv pd mdnskliga kvaliteter i kroppars rérelse (2008), Three
Interactive Scenes of The Crystal Cabinet (2008/2011), Opera Mecatronica -
Performance/Installations (2010-2013) och Artificial Body Voices (2011/2012).

| datorn kan vi separera, undersdka och foga samman koreografiska och musikaliska
element pa satt som tidigare inte varit mojligt. Teknologier som stér praxis, som
medvetandegdr vanan genom att stélla sig i vagen, teknologier som éppnar for andra
maijligheter och processer.

For att tillgangliggdra resultat och processer i konstnarlig forskning behéver vi utveckla
publikationsformer dar flera olika format kan samverka. T ex:

— Video/audio — dokumentationer eller digitala versioner?

— Klingande exempel fran forskningsprocessandet

— Foton och bilder

— Skisser, modeller, partitur

— Beskrivande, kommenterande, reflekterande, analyserande och diskuterande texter

Att kommunicera forskningen ar helt avgérande for att delta i och bidra till
kunskapsutvecklingen generellt — bade inom konstnarliga och andra forskningsomraden.

Hur hantera upphovsratten — den egna, men ocksa andras upphovsratt nar de medverkar i
projekten?
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