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Av HansErik Svenssgn

Musikmuseet har manga spelbara klaverinstrument. Séwsider 1950- och 1960-talen
ansags det viktigt att restaurera en del av instrumenteatfdtunna spela pa dem och
pa sa satt aterskapa forgangna klangvarldar. Ett musikimsint har i forsta hand
tillkommit for att spelas pa, och det ar onekligen en svasthiér ett museum att inte
kunna visa dem i sin viktigaste funktion. De problem det lvéire att restaurera
instrument till spelbart skick blev dock med tiden allt mgupenbara. Ofta kravs
lagningar eller ersattningar som tar bort viktig infornoati Ibland ar restaureringen
gjord pa ett satt som inneburit sa stora forandringar attkilstgliga resultatet kan
betraktas som en forfalskning. Vi har lart oss att dra a#t flutsatser om viktiga
egenskaper hos instrumenten, ofta fran detaljer som irigagate kunde ténka sig ha
nagon betydelse. Framtiden har sakert mojlighet att uti@ismer av detaljer som inte
sager oss nagot nu. En av huvuduppgifterna for ett museurtt ewara foremal for
framtiden i sa oforvanskat skick som mojligt. En restamgrimed pafoljande
kontinuerligt spelande kommer obodnhérligen att inneb@nd@rfdringar som inte kan
goras ogjorda. Dessa insikter gjorde att synen pa restageer forandrades i
museivarlden, vilket ledde till att spelandet pa Musikmatsenstrument upphorde och
att de restaurerade instrumenten inte langre bibehdllseiskigk. Undantag fran
spelférbudet kunde dock tankas for dokumentationsandamal

Tillsammans med Arne Lindberg ledde jag kurser i instruroggge pa Birkagardens
folkhogskolas sommarkursgard Marholmen i Stockholms riskérgard strax séder om
Norrtélje. Dar kom under 20 ars tid att byggas 84 renassartsbarocklutor, 12 tidiga
gitarrer, 63 klavikord och ytterligare en del andra insteuntn

Tva av de fyra klavikordmodeller som fanns att vélja pa forskieltagarna byggdes
efter instrument pa Musikmuseet. Manga byggda klavikordainma modell gav
intressanta jamforelsemojligheter och god kunskap om itede egenskaper och
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potential. Det vore darfor naturligtvis mycket lockandefatmaojlighet att jamfora med
originalinstrumenten, som bada var restaurerade tilkgrebkick.

1989 kom Mikko Korhonen till Marholmen for att bygga sig ettakkord. Han
aterkom aret darpa for att bygga ytterligare ett, och bledaseen stamgast pa
Marholmen, antingen for att han byggde ytterligare klawikeller for att kursen ville
utnyttja hans eminenta férmaga att provspela instrumerggél avslutades varje dag
med en kvallsspelning i sekelskiftesvillan, men det bleksdcmanga testspelningar
under dagarna nar forandringar pa instrumenten behovdérderas. Detta satt att
undersoka instrumentegenskaper var utomordentligtfarktoch att fa géra detsamma
ocksa pa originalinstrumenten borde vara av stort intr@gsebara for oss pa kursen
utan ocksa for Musikmuseet. Eftersom ett tankbart undaft@y spelférbudet vore
dokumentationsinspelningar foéreslog vi darfér dettaketil efter en provinspelning
ledde till ett omfattande dokumentationsprojekt. Mats Btelie bistod med ljudteknisk
sakkunskap och lanade generdst ut apparatur. De forstalimsgarna gjordes 1994 av
fyra klavikord, vilket ledde till att ett urval kunde prederas pa en CD med titeln
Svenska klavikord

#
Mikko Korhonen ar organistutbildad vid Sibelius-Akadennikuopio, dar han numera
ar larare. Han har en ovanlig férmaga att kunna improviséadsstilar, vilket ar ett skal
till varfor han ar en idealisk provspelare. Ar det nagot sgiicsom behover undersokas
kan spelandet koncentreras pa detta, och varje atgard dimaedgrundligt utvarderas.
Detta kunde utnyttjas under kurserna, men ar ocksda en stalelfévid doku-
mentationsspelande, dar uppgiften ju ar att undersokaumsintets speciella karaktar
och starka och svaga sidor. Utforskandet sker inte baratpdeglvetet plan, utan ocksa
genom att fingrarna soker sig till ett spelande som visar saelaren tror att instru-
mentet sjalv vill. Hela inspelningssejouren blir da ett sttgtra sig alltmer bekant med
instrumentet.

| improvisationens natur ligger att i varje ny situationrfannya vagar. Vad som &n
hander ska foras vidare pa ett sa naturligt satt att lysenappfattar férloppet som
avsiktligt. Vid inspelning kunde det ha varit lockande att annalkande besvar i stallet
avbryta spelandet och backa bandet, men problemet blitt d&stiimma nar nagot inte
duger, och sjalvkritiken kan latt ta 6verhanden sa att mastget langre duger.
Dessutom &r det ofta dverraskande for spelaren hur lite ®tamd marks av det som
vid spelandet k&dndes som katastrofalt. Darfor gjordes agaott under inspelningen
nar ett stycke val kommit igdng och alla tagningar har begamah kommer att goras
tillgangliga. Det betyder att det i efterhand gar att folgehden obrutna processen fran
forsta till sista stycket.



Detta satt att dokumentera ger mycket material. Erfaremh@@n instrument-
bedémningar visar att man ofta far en bestamd uppfattnidgrrefter mycket kort tid,
men att det kan kravas ganska lang tid av spelande ellerdgggnnnan man kanner sig
saker i sitt omdome. Att férlanga lyssningstiden genomyatsma om och om igen pa ett
fatal stycken fungerar inte, eftersom man inte vet om mattnizo pa musiken eller pa
instrumentet. Det kan ocks& ha sina sidor att lyssna tilbk@pertoar, eftersom det da
finns en tendens att koncentrationen dras till var nutiddobening av tolkningen
snarare an till instrumentegenskaperna. Att vélja lampdigertoar fér manga olika
instrument fran olika tider och omraden &r inte heller utesbfem. Det finns alltid en
risk att repertoartillgangen far avgora valet snarare @hsean stil- och tidsmassigt vore
rimligt for instrumentet. Ett ovanligt omfang eller probiatiska toner, som
museimannen inte tillater instrumentteknikern att atgarétan begransa urvalet
avsevart. Det finns alltsa manga rent praktiska skal titfaradet kan vara fordelaktigt
med improvisationsspelande for dokumentationsandaméh ket kanske viktigaste
skalet ar anda ett annat, namligen att ett aterupplivandenaférgangen klangvarld
rimligtvis bor goras pa ett satt som 6verensstammer medgidgen spelpraxis.

# #
Vi ar nufortiden vana vid att musik inom den klassiska triadién skapas av en
tonsattare, som fixerar verket i en nerskriven notationnitasiker tolkar noteringen och
far musiken att klinga. Denna tradition borjade for klavasikens del pa allvar forst pa
1800-talet. Tidigare skapades musiken i regel vid instnieteav den som spelade. De
vanliga klavermusikformerna var just sddana som lampayitsiden sortens spelande.
Manga former var fria och improvisatoriska till karaktarekven mer bundna former
var ofta av ett slag som gav en lamplig struktur for styckeapsiie direkt vid
klaviaturen. En aterkommande basgang eller en enkel \gsakiénd av de flesta, ar en
effektiv grund for variationer som &r latta att gora int@ss och omvaxlande.
Danssatser dar taktart, tempo, harmonisk storform ochkiarar givna innebéar en
tacksam stomme bade for enkla och sofistikerade I0sningér.lara sig spela
klaverinstrument var da att lara sig att hitta pa sadan&estyc

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

Pedagogiska behov var en. Manga stycken har tillkommit fibrfengera som
monster, och kan ibland betraktas som en katalog av mojkgisearare &n spelstycken.
Eleven sjalv kunde ocksa ha nytta av att skriva ner styckeatfitrana sin fantasi och
slipa sina verktyg.

Amatorer med mattliga ambitioner, som garna spelade stysken var béattre an de
man sjalv kunde hitta pa, var en annan malgrupp.



Orsaken till en nerskrift kunde ocksa vara att bevara musikfifamtiden som inte
kunde sparas pa annat satt. Idag skulle vi ha gjort en inisgel&n musiker, medveten
om sin formaga, kanske hoppades pa kommande uppskattning.

Tryckta utgavor, ofta med underdaniga dedikationer tilsfliga personer, var ett satt
for en musiker att skaffa sig inte bara ara utan ocksa pekengéttning.

Vad vi daremot kan utesluta som skal for noteringen &ar att slemlle utgotra
uppférandematerial for samtidens professionella musiket finns manga belagg for
vilken nesa det ansags vara att behdva ta hjalp av en foridagdtfkunna spela, eller att
behova lara stycken utantill i forvag. Jazzmusik har mamgeessanta likheter med
barockmusik. Musikernas improvisationer ar viktigare fpiubliken &an laten i sig. Att
Ova in nerskrivna versioner eller harma inspelningar gon mstudiesyfte, inte for att
spela upp for andra.

Men varfor skulle en nutida musiker vilja tillagna sig en aadimprovisations-
formaga? Det kan val inte vara en nackdel att kunna forbesipeél genom att 6va in
en utvald komposition och kunna spela den med hog precisgm moggrant uttankt
tolkning? For lyssnaren spelar det val ingen roll hur prdotuten skett, bara resultatet
|ater bra?

Det kan sa tyckas, men garanterat kommer det klingandetaéstuhtt skilja sig
mycket frAn det spelande som en gang var utgangspunkt fopésitionen. Musik som
lever i en gehorstradition &r svar att notera. Detta kanneahran t.ex. folkmusik och
jazz. Manga detaljer blir forenklade och far anpassa digaidl noteringen klarar, och
den som tolkar maste ha fantasi nog att aterféra dem till Burdprungligen kan tankas
ha latit. Det kravs da att spelaren kanner den klingandétimadn. Om vi tanker pa hur
vi sjunger punkteringar i musik vi lart oss pa gehor (som t.\éixga dver daggstankta
berg eller Raven raskar éver isen), ar det latt att konstdter annorlunda det later om
musiken ar inlard efter noter. Noteringen styr oss i musiedet. Det ar ocksa latt att tro
att manga uttryck i musiken bestamts redan i komponeramadét,darfor finns med
automatiskt nér den spelas. Men det ar inte sakert att lyssngplever ett crescendo
bara for att det spelas starkare och starkare. Spelarere rsigsa fingrarna utifran en
egen crescendo-upplevelse for att fa tillracklig kontroler styrkegraderna. En
avslutning av ett stycke kan finnas noga forberedd och gédraihnkompositionen, men
spelaren behover uppmarksamma signalerna i nottexten estalta denna slutverkan
for att den ska kannas Overtygande for lyssnaren. Pa maiim plhn maste alltsa
spelaren ta ansvar for det musiken vill uttrycka, och intedtt det redan finns givet i
noteringen. Att iaktta processerna i improviserad elldrdgsinlard musik kan da hjalpa
oss att forsta signalerna pa papperet.

Vi har vant oss vid att det ska finnas vissa improvisatorid&taljer i musik, t.ex. i
form av ornamentik. Gar vi tillbaka ett halvsekel i tiden drtfes ofta ornament i



barockmusik enligt bevarade ornamenttabeller. Det gavesttenticitet at framforandet,
eftersom det ju var grundat pa en auktoritativ textkalla fiidlen. Ingen musiker skulle
numera begransa sig pa det sattet. | stallet ar det sjahattaornamentiken blir naturlig
forst nar den bestams i speldgonblicket. Att spela inléfaksta modeller pa ett satt som
skulle gora dem naturliga som ornament ar mycket svararswihmot sjalva idén med
ornamentik. Det som i forstone kunde verka autentiskt aratietd minst av allt. Det
betyder inte att det ar fel med ornamenttabeller. Nutidelnbiser samma hjélp som
1700-talets amatdrer med grunderna.

Om vi tillampar samma jamférande synsatt pa spelande avrhakikstycken efter
forlaga eller fritt kan vi lattare forsta varfor det forr ved sjalvklart att en duktig spelare
skulle ha fantasi nog att skapa musiken i stunden. Det vaigtifor att resultatet skulle
bli 6vertygande, och den som &r van hor skillnaderna. Ettlpro for oss ar att vi sa har
vant oss vid ett musicerande styrt av notering att vi upafattet som normalt.
Improvisationsspelande, precis som trallande i duschan,Vara ett satt att upptéacka
och fa perspektiv pa sadana skillnader.

Vid repertoarspelande existerar hela stycket redan inpalaen startat, men ofta ar
ambitionen att det ska lata som om musiken fods i samma stumdden spelas. Det ar
dock en illusion som &r svar att uppratthalla, nar spelaseh,ofta ocksa publiken, hela
tiden vet precis vad som ska folja. Det ar verkligen en extyalda i lyssnandet att inte
veta vartat det bar, utan att hela tiden kanna att man tramyparstigar. Man kan
jamféra med nerskriven text och talande. Att lasa upp en ngg@omtankt och
valformulerad text pa ett levande satt ar en svar konst. &fdet lattare att lyssna till
den som talar fritt utan manuskript, sa lange tankegangarkéara och talaren kan sitt
amne. Att i tal harma detta utifran nerskriven text ar natnwamdjligt. Texten har
daremot den stora fordelen att den kan lasas och studeraefteednke, och att den
finns kvar att aterkomma till i framtiden.

Improvisation ar ett laddat ord, som kan innebara mangaadker av frihet. | det
improvisationsspelande i gammal stil som héar beskrivitgréesas friheten av manga
olika faktorer. Bevarade noterade stycken, eller snarareedler som styrt tillkomsten,
ar naturligtvis viktiga som maonster. Men om en lyckad impsation i efterhand fasts
pa papper kommer den i manga avseenden att normaliserasiidab.tDet nerskrivna
stycket kan betraktas som en idealiserad idékonstrukiom forvisso kan realiseras
vid instrumentet, men som inte i forsta hand tillkommit av dkélet, utan for att ge
mdjlighet till en planering och en konsekvens som bara miétsk tillater. Det ar da
praktiskt att t.ex. anvanda repristecken vid omtagningaen det &r inte givet att en
exakt upprepning kanns idealisk i spelandet. Detta gor iaféwv passa oss for att



betrakta bevarade kompositioner som den sjalvklara nornfi@n ett impro-
visationsspelande i samma stil. Det ar naturligt att tangaatt spelandet forr tog sig
betydligt storre friheter an komponerandet. Vad det inmi¢lian vi aldrig fa reda pa,
men ett djarvt spelande kan ge oss mojlighet att prova grabsan att gora avkall pa
tidens stamforingsregler gar det att forlagga de harmangsinserna langt bortanfor
allfarvagarna. Det kan inte sjalvklart avvisas som ohiskbr Betank vilka djarvheter vi
kanner fran kompositioner, dar vi nog inte skulle anse sadank som tankbara om de
inte redan fanns.

Andra inskrankningar for spelaren utgérs av instrumentéthur det ar stamt. Aven
har vill vi garna se granser som onodigt fasta. Man kan tretatstyckes omfang och
tonférrad visar hur de instrument som tonsattaren hadgtitj till var beskaffade, men
om Vi accepterar tanken att kompositioner inte ar detsanomarspertoar behover det
inte vara sa. Att inte alla Buxtehudes orgelkompositiortanwidare gick att spela pa
Mariakyrkans orgel i Lubeck, dar han var organist, betydite s& mycket, eftersom
han knappast hade behov av att gora det.

Den tidens musiker maste ha varit vana vid att mota den hérsobegransningar,
och hade goda mdjligheter att undvika problemen. Om en riskdiur kommer sa
hogt att den skulle behdva ga utanfor instrumentets tonogifan figuren latt géras om
utan att lyssnaren kanske alls méarker det. Man behétver mte sa restriktiv att man
undviker tonarter dar man riskerar att behdva toner somfints i den stdmning som
instrumentet har. Manga av instrumenten i dokumentatispsiningarna for
Musikmuseet har varit stimda i medelton med Eb och G#, tarardsa inte utan vidare
kan anvandas som D# eller Ab. Mikko Korhonen har ofta valtasadfér stamningen
besvarliga tonarter, och fantasifullt provat olika sattggt forbi problemen, t.ex. genom
harmoniska kringrorelser eller spelsatt dar den farligeetospelas sa att den inte kan
eller hinner braka. Aven vid spel efter noter kan man pa detsénanipulera klangen,
om man vagar férandra nottexten.

#
Att improvisationsspelande av detta slag ar ovanligt idagdékert manga orsaker. Vi
har vant oss vid att spelarens roll nufértiden ar en annamuadervisningen har lange
varit anpassad till det. En professionell klaverspelangldear sig for att kunna ge
konserter och goOra inspelningar. Att ge improvisationsleoter kréaver mod och
sakerhet. | vanliga fall kan flitigt 6vande ge sékerhetenman vet att allt &r inlart till
punkt och pricka, men improvisationen kan bara 6vas inti®kn den férbereds, t.ex.
genom val av teman och nagorlunda detaljerade formstreiktypptas medvetandet av
att minnas det som ar uttankt, och det improvisatoriskaefi&tbrs.



Samtidigt verkar frihet fungera bast nar den ar lagom stmekbd. Storformen och
allmanna stamforingsregler ar exempel pa sadana strukNméortiden betraktas garna
en fuga som en intellektuell prestation, som helst krdveignann planering och mycket
tankearbete, men jag har sjalv kunnat konstatera hur vagaafi kunnat géra mang-
stammiga fugeringar medan huvudet varit upptaget av keevande.

Ett viktigt skal till det nutida ointresset for improvisati ar sakert att vi inte tror pa
var formaga att astadkomma tillrackligt bra resultat, sgicsom det ska jamféras med
de kompositoriska masterverk som finns i var repertoar. iapelning ligger det da
nara till hands att radera och spela pa nytt tills man tyclatrdiiger. Den moderna
tekniken leder darigenom till ett spelsatt som inte var bimk forr. Eftersom var
dokumentationsinspelning ocksa ar ett forsok att arguemantor att ett annorlunda
spelande ar fullt mojligt, var det darfor viktigt att inte gosadana bortsorteringar. Det
betyder dd ocksd en medveten kontrast gentemot modernalrimggar med manga
tagningar som klipps och redigeras in i minsta detalj. Sadasioner kan forvisso ha
sitt berattigande, men riskerar att paverka spelandetampal hamsko pa musicerandet
om de tillats bli normerande.

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

Instrumenten &r inte i sitt ursprungliga skick, och nar didtey manga detaljer vet vi
inte hur instrumentbyggaren ursprungligen valde att glivsirumentens alder spelar
ocksa in, mojligen mer &an vi anar. Vi vet att ett instrumerdran sig mycket under de
forsta aren och férandringar i trastrukturen i klangligttiga delar avstannar troligen
aldrig helt.

Skillnaderna over tid ar sakert &nnu mycket stérre nar dégrggpelandet. Mojligt ar
att det som for oss later intressant och évertygande ockdéedka varit det forr, men
sakra kan vi aldrig vara. Men det &r &nda vara nutida beddganisom maste vara
avgorande for om musiken ska 6verleva och forbli en levamdewavart musikliv.

Under det senaste halvseklet har det vaxt fram ett allt estimresse for tidstrogna
instrument. Till att borja med betraktades de dock som kdufiliga féregangare, som
ingen riktig musiker kunde ta péa allvar. Efterhand blev ded&tydligt att de gamla
instrumenten hade kvalitéer som gjorde dem lampligare édr dusik som var samtida
med instrumenten. Men vi har nog betydligt mer att upptabked tidstrogna ansprak
spelas soloklavermusik fran 1700-talets andra halft namfiir det mesta pa
hammarflyglar av ett slag som snarare hér hemma pa 1800-E#¢ &r pA manga satt
mycket tacksammare och naturligare att spela den musikbampénarflygel an att géra



det pa en modern flygel, men annu naturligare och rimligare yu faktiskt att gora det
pa klavikord, som var ett sa vanligt instrument nar hamrggein fortfarande var en
exotisk nyhet. Forhoppningsvis kommer fler att préva deftamtiden. P4 samma satt
kan man hoppas att fler vill préva improvisationsspelar@m det nu var sa viktigt i
datiden maste dar finnas fordelar som vi i nutiden annu iktigt upptackt.

Musikmuseets dokumentationsinspelningar ar verkligedstd mening ett musealt
projekt, som forsoker belysa historien och ge exempel pabtimdjligen kan ha latit
forr, men det ar ocksa ett forsok att paverka det nutida reusiclet. Intresset for aldre
klavermusik &r stort, och det har hant mycket intressamte v@d galler instrument och
spelande, under de senaste decennierna. Okad respektdtiogina instrument och
tidstrogen uppforandepraxis har varit viktiga drivkrafi€anske kan en stravan mot ett
friare musicerande vara ytterligare ett steg mot nya, sstata mojligheter. Naturligtvis
vill vi fortfarande héra och spela de storslagna verk vi léat bss att dlska, men den
repertoar som finns bevarad blir aldrig storre. Om musikka éverleva aven i
framtiden kan det behdvas nya utmaningar och upplevelser.

Som framgar av nedanstaende forteckning har hittills ba2th av Musikmuseets
klaverinstrument spelats in. Det betyder 6ver 100 timmasikiDet later mycket om
man tanker pa att det ur bevarandeaspekt helst inte skasgpli@mstrumenten. Nar ett
instrument val gjorts spelbart innebar det emellertid mgstor pafrestning med
ytterligare lite mer speltid. Sjalva spelandet ger visgerl ett slitage, som dock med
tanke pa den trots allt ganska begransade tiden ar obetydhigfort med vad ett
instrument i normalt bruk utsatts for. Den paverkan insegaten utsattes for genom
restaureringen en gang i tiden var daremot ibland avseWiidden nu anda ar gjord,
kan en dokumentationsinspelning, som ger ett rikt matéirdBng framtid, anda tyckas
motivera den risk ett mattligt spelande pa instrumentet|ixamn.

Projektet &r inte avslutat, utan kommer att fortsatta med ifistrument. S& manga
erfarenheter har &nda gjorts att det kan vara pa sin plateemdedl reflektioner.

Arbetet ar gjort med forhoppningen att det ska ha giltighet gara intressant for
lang tid framdver. Det betyder inte att vi menar oss ha funagot som liknar definitiva
|6sningar.

Instrumentklangir nagot synnerligen paverkbart, och sma férandringar kea stor
verkan. Vid inspelningen av Gormans-cembalon andradesged®is damningen fran
vad som &r normalt pa nutida instrument till en damning somnger efterklang, och
som dessutom sakert & mer historiskt riktig. Denna enkidrigg innebar en stor
klanglig skillnad. Det kommer i framtiden sékert andra éen forandringar som
ocksa paverkar instrumentklangen eller spelkanslan.



Gormans-cembalon. Foto: HansErik Svensson

Smaken nar det gallepelandehar val alltid varierat mycket, och manga speltraditioner
har efter en tid ansetts helt antikverade. En improvisatiwnper definition en
engangsforeteelse, och sattet att improvisera kan afitiyasattas. Basta sattet att
argumentera for att det borde lata annorlunda ar att goérandet musik. For att fa en
livaktig sadan speltradition kravs att manga fler kan tyekadet ar modan vart att
préva pa.

Vi som arbetat med projektet ar mycket stolta och nojda medsemn astadkommits.
Instrumenten har visat sig ha imponerande kvalitéer oclasgets majligheter har varit
fascinerande. Sattet att gora klaverdokumentationen ktnakkias som ett debattinlagg
av principiellt intresse. Var forhoppning &r att inspebyainna ocksa kan ge spannande
lyssningsupplevelser och inspirera till eget musicerande

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

Tva CD-utgavor finns att képa i Musikmuseets butBvenska klavikordned fyra
klavikord ochRuckers-Gormans-Bromaned tre cembaloinstrument. Fylliga texthaften
beskriver instrumenten och spelandet.

Pa Musikmuseets hemsidahtt://www.musikmuseet.$e finns museets alla

klaverinstrument utlagda med text och bild och med ljudgxenfor varje inspelat
instrument.



Ett musikstycke fran inspelningarna ar utgangspunkten eiér hemsida under
Sibelius-Akademin, "On repetition”hftp://www?2.siba.fi/aluekehityshanke/korhonen/
Dar ges mdjlighet att i noter och klingande musik narmarefgganstyckets repriser. |
en kommentar diskuteras repetitionens musikaliska fonktioch hur naturlig

omtagningen kan bli vid improvisationsspelande.
Den som inte nojer sig med detta kan specialbestdlla fran tub¢ala
inspelningsmaterialet, som finns dverfort till drygt 13DC

Barclay, R. (utg.),The care of historic musical instrument&dinburgh, 1997. (En
ingaende argumentering for en forsiktigare och mer medvsy®m pa sattet att
handskas med aldre musikinstrument.)

Ortgies, Ibo,Die Praxis der Orgelstimmung in Norddeutschland im 17. ur@l 1
Jahrhundert und ihr Verhaltnis zur zeitgenodssischen Marsikis Goteborg,
2004. (Har finns intressanta diskussioner om hur vara adticestallningar styr
var syn pa historien. Forhallandet mellan Buxtehudes orgeh hans
kompositioner behandlas pa s. 202-208. Repertoarspel outrovisation
behandlas i kap. 10, s. 257-265.)

Rose, Stephen, Daniel Vetter and the domestic keyboardalehor Bach’s Leipzig, i
Early Music Vol. XXXIII/I (2005)s. 39-53. (P& s. 44 finns nagra karnfulla citat
fran 1700-talet om spelare som inte kan improvisera.)

Zaslaw, Neal, Reflections on 50 years of early muskeaily Music Vol. XXIX/I (2001),
s. 5-12. (En historieskrivning om hur synen pa tidig musik eéttet att framfora
den har férandrats, med tonvikt pa det senaste halvseklet.)

#
Inv.nr. tillverkare tillv.ar  insp.ar kommentar
Klavikord
M3146  George Woytzig 1688 1995
N264785 Okand 1995, 2001
N33932 Philipp Jacob Specken 1741 1998, 1999
M2625  Philipp Jacob Specken 1743 1995, 2003
N89496 Mathias Petter Kraft 1806 1995, 1996

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



Cembaloinstrument

M2592  loannes Ruckers, virginal 1642 1999
1999
2000
M31 loannes Carcassi, oktavspinett 1638 2001
M2578  Okand, spinett 2001
N77210 Benjamin Slade, spinett 2000
M2754  loannes Gormans, oktavcembalo 1738 2000
N83118 Johan Broman 1756 1999
2001

X5432 Felix Wolff efter N42892 (Specken) 1994 2000

Hammarklaver

M66 Mathias Petter Kraft 1788 1996
M412 Johannn Andreas Stumpff 2002
M48 Okand, sybordsklaver 2005
Orgel

M95 Anton Streit ?, orgelpositiv 2002

A 415
A 466, nya strangar
A 415

delrinplektrer
fagelplektrer



