
OH+AS 

  

 
 

 
 
 
 
 
Att gestalta klaverutdrag 

–  operarepetitörens perspektiv 
 

 
Olga Tomilina 

 
 
 
 
 
 

 

 

 

Institutionen för opera: 

Magisterexamen 

Arbetet motsvarar 7,5 högskolepoäng 

Magisterprogram i opera med inriktning repetitör  

VT 2024 

Handledare: Wilhelm Carlsson och Martin Hellström 

Examinator: Wilhelm Carlsson 

 

 

 
 



 

INTRODUKTION 

En repetitör är en pianist vars uppgift är att musikaliskt instudera sångarnas partier, både i 

utbildningssammanhang och i professionella sammanhang inför föreställningar. Det tillkommer 

spel under sceniska repetitioner, orkesterspel under föreställning och repetitionsdirigering. Det 

händer också ofta att pianister får ackompanjera hela operaföreställningar, när man inte har 

möjlighet att anlita en orkester. 

Ett klaverutdrag är i sin tur ett arrangemang eller en komprimerad version av en orkestersats, 

som är skriven för piano.   

 

Pianot får ofta agera orkester på grund av sitt breda register och möjlighet att spela många toner 

samtidigt. Det gör att pianot ofta får ersätta orkester i väldigt många sammanhang. Det kan vara 

ackompanjemang av andra soloinstrument, agera orkester i operasammanhang, balettrepetitioner 

och liknande. Å andra sidan är det ett instrument som saknar väldigt många av kvaliteterna som 

många av orkesterinstrumenten har. Tonen på ett piano dör ut ganska snabbt, det går inte att 

utveckla en ton i styrka och intensitet utan att ta om den. Det medför en del utmaningar med att 

försöka återskapa orkesterklang på piano.  

 

Jag har alltid varit fascinerad av klaverutdrag, som för mig har varit ett litet format som ger 

tillgång till stor musik. Jag har alltid haft en väldigt romantisk bild av hur man förr i tiden hade 

musikaliska salonger och sammankomster och spelade symfonier och operor från klaverutdrag 

fyrhändigt och bekantade sig med musiken på den tiden när inspelningar inte fanns. Det måste ha 

varit en fantastisk upplevelse. 

 

Jag är själv pianist och repetitör och använder klaverutdrag i mitt arbete nästan dagligen. 

Intresset för att utforska den orkestrala klangen i klaverutdrag väcktes ganska tidigt, redan under 

mina studier på Kungliga Musikhögskolan i Stockholm, när jag spelade en sångcykel av Gustav 

Mahler och arbetade med hans orkestrering av sångcykeln. Att arbeta med att utveckla 

gestaltningen av orkesterklangen är inte bara ett intresse, det är dessutom absolut nödvändigt för 

varje repetitör. Därför valde jag att utforska det här spåret i mitt magisterarbete. 

 

 



 

FRÅGESTÄLLNING 

Min främsta forskningsfråga i det här arbetet lyder som följande:  

Hur gestaltar jag operamusik för orkester på pianot utifrån klaverutdrag med hjälp av partitur och 

befintliga inspelningar?  

Eftersom jag som operarepetitör jobbar med sångare, är det också relevant att ta in deras 

perspektiv, därav min andra fråga, eller en underfråga: Vilka val i gestaltningen av 

klaverutdraget främjar arbetet med sångare bäst?  

Gestaltning kan handla om sådana saker som klang, tolkning, val av strukturer och kan i det här 

fallet betyda en omarbetning av klaverutdraget i syfte att få fram bästa möjliga resultat, alltså det 

som är närmast originalet. Det är ett annat förhållningssätt som skiljer sig från att interpretera 

stycken för solopiano, där man ska hålla sig till notbilden så gott det går.   

Vad är det då som kan få pianisten att vilja ändra i klaverutdraget och veta bättre än arrangören 

som troligtvis har lagt ner mycket tid och energi på att göra ett klaverutdrag? Ofta är det något 

som är antingen helt ospelbart eller onödigt svårt när man har begränsat med övningstid. Det 

finns också tillfällen när det är absolut spelbart, men låter ganska tråkigt och inte orkestralt. 

Sedan skulle jag säga att det mesta är nog både spelbart och låter acceptabelt om man har en bra 

utgåva, men även då kan man göra ändringar för att det ska låta ännu bättre. Hur mycket man 

ändrar och vågar ändra beror på hur erfaren man är och hur mycket tid man har för att lägga ner 

på att studera partitur och inspelningar, om dessa finns att tillgå.  

  

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

METOD 

Metoder jag har använt mig av är följande: 

· Jämföra klaverutdrag med partitur 

· Jämföra klaverutdrag med befintliga inspelningar av samma verk 

 · Jämföra olika utgåvor av samma verk i klaverutdrag, om olika utgåvor finns tillgängliga 

· Prova de alternativa spelsätt jag hittat, experimentera vid pianot med olika fokus 

· Ha dialog med sångarna utifrån vilka detaljer de uppfattar som viktiga för dem för att kunna 

hänga med i musiken, vad behövs för att sångaren ska frasera, andas och tolka texten på bästa 

sätt. 

Mitt arbete handlar främst om mitt eget utforskande, sätta ord på det repetitörer gör vid pianot 

dagligen och kan förhoppningsvis vara intressant för andra repetitörsstudenter och verksamma 

repetitörer att läsa. Kanske kommer de att hålla med mig, säga emot mig eller få nya idéer, öka 

medvetenheten om förberedelsearbetet vi gör som repetitörer. Jag kommer inte gå in så mycket 

på förberedelse när det gäller sångstämmorna, bara nämna vikten av det. Eventuellt kan det vara 

intressant för sångare att läsa, det är minst lika viktigt för dem att vara medveten om 

orkestreringen som det är för pianister. Utgångspunkten är förstås ett klaverutdrag - en 

transkription eller arrangemang av orkesterpartituret. Det är alltså inte en originalstämma skriven 

för piano, därför är det tillåtet att göra egna ändringar. Och man inser ganska snabbt att man 

måste göra det av olika skäl.  

 

 

 

 

 

 

 



 

 

PROCESSEN 

Repertoaren som jag valde för det här arbetet är saker som har varit aktuella under mitt studieår 

med undantag för musik som har hängt med sedan lång tid tillbaka och fascinerat mig. Jag har 

inte begränsat repertoaren till en viss stil eller epok. Därför  har det här arbetet varit av en mer 

konstnärligt utforskande karaktär och inte en kvantitativt studie. Det har blivit många turer fram 

och tillbaka mellan olika operor och epoker, även en sväng förbi romanser, pianotranskriptioner 

och solopiano. Det som skavt var att de olika exemplen och svårigheterna var svåra att 

katalogisera. Det har varit spännande att titta på de olika avsnitten, men svårt att göra en 

sammanhängande översikt över problematiken i arbetet som det här är. För att göra ett mer 

kvantitativt och katalogiserande arbete skulle det krävas mycket mer tid och utrymme.  

 

Under arbetet med projektet har jag bland annat läst boken The Complete Collaborator: The 

Pianist as Partner av Martin Katz. Han tar upp de olika aspekterna av att vara “collaborative 

pianist”, en pianist som samarbetar med andra, är instuderare eller ackompanjatör, men även lika 

delar kammarmusiker, framförallt om det handlar om klassisk sång. Han tar upp både 

romanssång och operarepertoar, medan jag begränsar mitt arbete till klaverutdragen inom opera. 

Jag tycker om hans sätt att problematisera kring gestaltning av klaverutdrag. Boken hjälpte mig 

definitivt att hitta ett sätt att katalogisera problematiken kring orkesterklang på pianot. Jag höll 

med om det mesta, lärde mig en del nya saker och fortsätter grubbla över saker, som han har 

väldigt fasta åsikter om. 

 

 

 

Imitera andra instrument och instrumentgrupper 

 

En av de viktigaste aspekterna i att gestalta orkesterklang utifrån klaverutdrag är att kunna 

urskilja de olika instrumenten och kunna imitera deras klang. 

 

● Stråkinstrument 



 

Stråkstämmorna utgör den största delen av orkestern och består oftast av flera musiker, till 

skillnad från blåsstämmorna där det ganska ofta är en ensam musiker i en stämma, det gör att 

man inte kan spela för individualistiskt och rubaterat i stråkstämmorna som spelas av flera 

musiker. Det vanligaste artikulationssättet förutom arco (spela med stråken) man brukar vara 

uppmärksam på är pizzicato. När det kommer till pizzicato-stråk är det ganska torrt spel som 

gäller, helst utan pedal. Jag tenderar att ofta lägga på lite pedal ändå, beroende på rum och vilket 

instrument jag spelar på. Jag tycker det skapar rum i klangen om akustiken är väldigt torr. Det 

funkar bäst utan pedal på ett bra instrument i fin akustik i större rum. 

 
- W. A. Mozart, “Voi che sapete”, Le nozze di Figaro 

 

Staccatot i vänsterhanden i det här exemplet representerar pizzicato i stråkstämman. Jag brukar 

spela det med hela handens tyngd på varje ton och inte fingerstaccato. Man kan spela staccatot 

utan pedal, men som jag skrev ovan, så tycker jag att lite pedal skapar mer rum i klangen och 

mer orkestral klang . Problemet här är snarare hur man använder pedalen, för att högerhanden i 

sin tur kräver pedal för att få till en bra melodi. Det blir oftast en sorts kompromiss, där man 

lägger pedal för att ge klang åt melodin, men inte dränker staccato-artikulationen. 

 

Annat av intresse är dubblering av bastoner när kontrabasar är med och spelar. Kontrabasen 

klingar en oktav under den oktav den noteras i, och i många klaverutdrag har inte arrangören 

tagit hänsyn till det. Då saknas det en oktav i basen som klingar i orkestern. Det är standard att 

lägga till en oktav på det sättet, när man spelar klaverutdrag, men man ska se till att det 

fortfarande är spelbart och klingar ändamålsenligt på piano.  

 



 

- J. Massenet, La Fée, Cendrillon 

 
Kontrabasstämman är med och spelar C# i första takten och C i andra takten, det är lämpligt att 

man lägger till en oktav neråt i basstämman.  

 

Stråkmelodier karakteriseras av varm klang, stora legatofraser, mindre frihet i melodin inom 

ramen för det givna tempot.  

 
- Massenet, “Bonjour, grande soeur!” duett ur akt 3, Werther 

 
Exemplet ovan är ett exempel på en melodi i en stråkstämma och behöver anpassas till pulsen, 

inte vara för solistisk och rubaterad, som den hade kunnat vara om det var en ensam solist som 

spelade den. 

 

 

 

 

 



 

● Blåsinstrument 

En annan stor instrumentgrupp är blåsinstrumenten. Blåsmusiker är oftare ensamma i sin 

stämma, därför ska man tänka på en mer individualistisk och rubaterad spelstil. Samma gäller i 

viss mån vid flerstämmighet, om till exempel två blåsmusiker spelar tvåstämmigt. De 

individuella blåsstämmorna tenderar att ta mer plats i pianospelet, spelas ofta med lite mer luft 

mellan tonerna, även på legatoställen, med mer tydlighet och pregnans. Här behöver man också 

nämna skillnaden mellan träblås och bleckblås. Träblåsstämmorna kan ha mer fokus och briljans, 

medan bleckblåstämmorna ofta är mindre rörliga och kräver mer utrymme mellan tonerna. Jag 

brukar spela blåsstämmor non legato om tempot tillåter även om det står legato och använder 

pedal för att skapa legatot. 

 
- W. A. Mozart, “Parto, parto!”, La clemenza di Tito 

 
Klarinetten står för solot här, som i så många andra Mozartarior tillsammans med andra 

träblåsinstrument. Här håller jag med Martin Katz som föreslår att man ska spela 

träblåsstämmorna med mycket fokus och snabb fingerattack. 

 



 

 
- R. Leoncavallo, prologen, Pagliacci 

 
Här behövs ganska mycket vikt på varje ton för att skapa en djup och rik hornklang. Det krävs 

också en långsammare övergång mellan tonerna, även punkterade snabba notvärden, för att 

imitera horn, alltså ska man tänka på utrymmet mellan tonerna, det får inte gå för snabbt 

emellan. 

 

● Harpa 

Ett vanligt instrument i ett klaverutdrag är harpa. Harpa är närmast besläktad med pianot och 

harpstämman behöver sällan omarbetas för att passa pianot. Man använder sig av ett krispigt 

anslag och mycket pedal. Som Martin Katz skriver i sin bok  - ”spela Scarlatti på klaviaturen och 

Debussy med din högra fot”. 

 

● Slagverk 

Slagverksinstrumenten får ibland inte plats i ett klaverutdrag. Man brukar prata om 

slagverksgruppen när man spelar orkestertutti och har väldigt framträdande slagverksstämma,  

exempelvis vid forte-nyanser och höjdpunkter. Andra exempel kan vara imitation av 

militärmusik eller slagverk i nyskrivna verk. Då kan man med fördel försöka spela det någon 

annanstans på flygelkroppen, inte på tangenterna. Om man väljer att spela slagverksstämma på 

tangenterna, så tenderar man att undvika exakt tonhöjd, spelar i det nedre registret, mullrande 

med mycket pedal. 

 

  

 

 



 

 

Vanligt förekommande problem och tekniska svårigheter 

● Tremolo 

Tremolo är ett väldigt vanligt artikulationssätt i orkestern och överförs ofta rakt av till 

klaverutdrag. Det finns olika typer av tremolo: faktiska tremolon i orkestern och stor 

orkesterklang som man skapar genom att göra tremolo på piano.  

 
- G. Puccini, “O soave fanciulla”, La Bohème 

 
Här ser vi tremolo i vänsterhanden som motsvarar tremolot i stråkstämmorna i orkesterpartituret. 

 



 

 
Det här är fortsättningen på samma duett. I takt två och tre går de flesta instrumenten över till att 

spela orkestermelodin, den som är skriven i oktaver i högerhanden. Det är bara violan som gör 

ett tremolo i originalet och harpan fyller ut harmoniken. Det är ett typexempel på när man 

använder sig av tremolo för att lägga på mer substans och skapa stor orkesterklang i fff-

dynamiken. 

 

● Snabba oktavpassager 

Snabba oktavpassager är virtuosa för piano och behöver ofta göras om, för att det inte är 

meningen att stämman ska låta som en oktavetyd för piano. Oktaver i klaverutdraget är oftast 



 

resultatet av att olika instrument spelar samma ton i olika register och därför skapar parallella 

oktaver. Lösningen på det kan vara att spela enkla toner istället för oktaver. 
- G. Verdi, “Cortigiani, vil razza dannata”, Rigoletto 

 
Här spelar stråket i oktaver, dessutom spelar fioler och altfioler dessa toner i sextondelar, alltså 

dubbelt så snabbt. Jag brukar antingen ta bort oktaver i högerhanden eller spelar oktaven i 

högerhanden efter tonen i vänsterhanden för att skapa sextondelseffekten och mer dramatik.  

 

● Snabba hopp mellan registren 

Snabba hopp mellan registren betyder ofta att det är olika instrument som tar över från varandra 

och på det sättet skapar ett hopp. Det kan också vara ett och samma instrument som spelar, men 

som inte alls har samma tekniska svårighet att röra sig mellan registren som pianot har.  

 
- C. Saint-Saëns “Mon coeur s’ouvre a ta voix”, Samson et Dalila 

 



 

 

I originalet ser de första två takterna ut såhär: det är en ny instrumentgrupp på nästan varje slag, 

cello och altfiol spelar på första slaget, altfiol och andrafiol på andra slaget, första fiol tar över på 

slag tre och fortsätter i början på nästa takt, flöjt och oboe tar över och klarinetten avslutar takt 

två. Det går tyvärr inte att undvika dessa hopp även på piano hur mycket man än skulle vilja det, 

det skulle inte låta bra. Jag brukar spela ungefär som det står, men hålla nere exempelvis 

bastonen, så att åtminstone den spelas i fjärdedelar för att få en bättre puls och inte fastna på 

varje sextondel. Annars är det bra med en fingersättning som låter en att förflytta handen till 

nästa sextondelsfigur redan på sista sextondelen på föregående slag.  

● Snabba repetitioner 

Snabba repetitioner är ett vanligt fenomen i klaverutdrag. De förekommer hos andra 

orkesterinstrument och kan vara “direktöversatta” till klaverutdraget. Annars kan det även vara 

en sammansättning av flera stämmor som leder till snabba repetitioner i klaverutdraget.  
- G. Rossini, “Una voce poco fa”, Il barbiere di Siviglia 

 

 



 

Det här är nog ett av de vanligaste exemplen på snabba repetitioner i klaverutdrag i opera. Det 

finns några lösningar för att kunna spela det: minska antalet toner - ersätta en grupp på fyra 

sextondelar med en åttondel plus två sextondelar, lägga ner varannan upprepande sextondel en 

oktav ner eller helt enkelt hitta en bra fingersättning och öva mycket. Jag tenderar att välja det 

senaste alternativet för att det låter snyggast om man kan få till det.  

 

När pianoklangen inte räcker till 

 

Pianotonen dör ut väldigt fort och går inte att förlänga eller påverka på något sätt efter man har 

tryckt ner en tangent, till skillnad från många andra instrument. Det är sällan man kan lösa 

problemet genom att föreställa sig att tonen lever vidare; det går inte i ett väldigt långsamt tempo 

och med långa överbundna toner. Man kan lösa problemet genom att ta om tonen eller lägga till 

ett väldigt diskret tremolo i valfri hastighet beroende på var stämman ligger för register och vilka 

instrument spelar.  

 
- J. Adams “Those birds are flying around us!”, The Death of Klinghoffer 

 
I exemplet ovan är det helt omöjligt att bibehålla klangen från takt 3 till takt 5 och dessutom göra 

ett crescendo. Enda lösningen är att göra ett tremolo. 

 



 

- Wagner, Tristan und Isolde, förspel i akt 3 

 
Problemet med bibehållen klang gäller inte alltid långa överbundna bastoner, utan även toner i 

mitten av orkesterklangen som är lika viktiga för harmoniken. Jag tycker att man, i exemplet 

ovan, behöver ta om det långa överbundna G-et i högerhanden för att behålla den rika klangen 

och harmoniken. Det här exemplet gränsar också till en annan frågeställning om register och 

dynamik. I takt tre väljer arrangören att lägga upp basstämman en oktav upp för att få en tunnare 

textur och därför får lägre dynamik. Jag förstår att detta kanske är att föredra för att kunna skapa 

tillräckligt stor variation i dynamik mellan de första takterna. Det beror på att man inte alls kan 

skapa en lika djup och dramatisk klang i de första två takterna på ett piano. Men om man är 

bekant med originalet, så skulle jag ändå välja att ha kvar vänsterhanden på samma plats även i 

takt tre och försöka variera klang och dynamik med andra medel.  

 

 

Orkestertutti - att hålla liv i klangen 

Här lånar jag ett uttryck som Martin Katz använder ganska mycket i sin bok när det gäller att 

fylla ut klangen, ”att fylla på med kolesterol för en fylligare klang”. Det gäller både den 

ovannämnda extra oktavtonen för konstrabasstämman, men man kan även behöva lägga till 

tremolo när man spelar tuttiorkester. Ifall man hinner, kan man med fördel fylla ut klangen med 

tremolo i mittenregistret på pianot i rätt harmonik. Det går att göra i både vänster och höger 

hand, beroende på vilken av dem som inte är upptagen med annat. Här gäller det att göra val ifall 

man bör behålla melodin och de olika motiven. Ibland går det så snabbt att man måste nöja sig 

med att behålla baslinjen och spela en harmonik per takt. 

 

 
- R. Strauss, duett ur andra akten Der Rosenkavalier 



 

 

 
 

 



 

Arbetet med sångare 

Här finns utrymme för många funderingar. Man kan börja med att fundera på vem det är som 

leder - pianisten eller sångaren. I det här fallet representerar pianisten en orkester, så 

frågeställningen blir kanske ifall orkestern/dirigenten  leder eller sångaren. Sedan finns det en del 

pianistiska fällor för oss repetitörer som gör att man inte lyckas vara kvar i ledarrollen. 

När man börjar spela med sångare som ung pianist får man ofta beröm, när man blir bra på att 

följa. Så småningom blir man lite för bra på att följa och kommer till en punkt i sin utveckling, 

när man måste börja leda och antecipera sångarens nästa steg, lyssna efter olika saker som 

textens placering, tonens utveckling, sångarens andning osv.  

De olika valen i arbetet med sångarna beror till en början var i instuderingsprocessen sångaren är 

för tillfället. I början av instuderingen tar repetitören fram tydliga pulsslag och rytmer, tydlig 

harmonik. I senare skede går man över till att härma orkesterklangen på bästa sätt, så att 

sångaren får möjlighet att testa på det, innan hen möter orkestern.  

Under det här projektets gång har jag experimenterat med sångare i olika repertoar, t.ex. “No 

word from Tom” ur Rake´s Progress av I. Stravinskij, ett antal Mozartarior och mycket musik ur 

den romantiska repertoaren.  

En återkommande reflektion var att oavsett vilka val man gör så är det viktigaste att inte rubba 

tempot och pulsen. Repetitören får inte prioritera det pianistiska i sin stämma på bekostnad av 

musiken. Hur mycket någon än kanske skulle vilja briljera med virtuosa avsnitt - det är 

fortfarande helheten, den stora orkesterklangen och pulsen, som är viktiga och inte en enskild 

virtuos stämma. 

En annan reflektion var att det är lika viktigt att spela med energi och entusiasm för att 

uppmuntra sångarna till det. Det blir mycket lättare att genomföra om man är medveten vilka 

instrument det är som spelar, vilka stämmor som hänger ihop och är framträdande, om man 

tänker på orkesterklangen i stort och inte bara ser “pianonoter” i klaverutdraget. 

Sedan var de olika skillnaderna i instrumentklang möjligtvis ibland alldeles för subtila, men det 

gav ändå resultat när man gjorde sångarna uppmärksamma på det. I slutändan gjorde alla dessa 

val att formen på arian blev mycket tydligare, vilket ofta blir när man håller tempot, varierar 

klangen, inte fastnar, utan leder och går vidare. 



 

Så hur kan man jobba med en aria utifrån sambandet med gestaltningen av klaverutdrag på piano 

och sången? Här kommer ett utdrag ur scenen med La Fée ur J. Massenets Cendrillon, som jag 

har undersökt och experimenterat med min kollega Solveig Bergersen: 

 

 

 

Det långa överbundna F# i vänsterhanden spelas av altfiol i originalet. Sopranstämman här börjar 

i pianodynamik och liknar ett eko i karaktären, därför är det skönt att sjunga mot en klang i 

pianot och inte bli a capella. Vi kom därför fram till att det var ganska viktigt att hålla F# vid liv, 

jag löste det genom en kombination av att dels spela tonen lite starkare i början och sedan även ta 

om det i takt 6.  

Här i takt 3 är det viktigt att man tänker att det är en flöjtstämma som ligger under 

sopranstämman, så att man inte bara lägger terser som väntar in sopranen på varje fjärdedel, även 



 

om det här är ett col canto-avsnitt. Det är viktigt att tänka horisontellt och leda musiken framåt, 

annars finns det en risk att man fastnar på varje fjärdedel och musiken stannar upp. 

 
 

I takt 2 och 3 här ovan finns två brutna ackord. Jag spelade dessa ackord ganska starkt och direkt 

innan jag tittade i partituret och visste att det var harpa som spelade där. Även där det står 

sforzato på andra ackordet kan man spela mjukare och möjligtvis bara ta längre tid istället. Det 

påverkade sången i både karaktär och nyans. 

 

 

 

 



 

Här återkommer exemplet med kontrabaspizzicato i basen. Jag spelar en oktav i vänsterhanden 

istället för ett ensamt C#. Det ger mer sonoritet åt klangen och hjälper definitivt sången till en 

forte-dynamik och sjunga med auktoritet - “avec autorité” anvisningen. 

 

Om man bara tittar på klaverutdraget så kan man tro att harpackordet ligger på första slaget  - det 

är där man hittar ett brutet ackord, det som kännetecknar harpan. I originalet ligger harpan på 

slag två. Vi tyckte båda att resultatet förändrades när man blev medveten om det. Det gjorde att 

man inte dröjde för länge på första brutna ackordet utan gick vidare och fick en riktning framåt 

och inte fastnade på andra slaget heller. Sopranen har en längre ton där och inte blir hjälpt av att 

pianot bär musiken vidare mot tredje slaget. 



 

Det här avsnittet förekommer två gånger. För att få musiken leva vidare väljer jag att spela ett 

tremolo i det överbundna ackordet i takt två och tre. Det här exemplet och alla andra 

ovannämnda exempel bidrar till en mer varierad klang och mycket bättre form på arian, och 

sedan hela operan, man får inte fastna i var och varannan takt, musiken måste leva vidare. 

 

EXPOSITIONEN 

Jag valde att presentera mitt arbete med hjälp av en PowerPointpresentation och genom att 

demonstrera med olika exempel vid flygeln. Till min hjälp hade jag också min sångarkollega 

Solveig Bergersen som hjälpte till att visa exempel på hur man kan jobba med sångare kring 

frågan om orkesterklang och klaverutdrag.  

Jag la upp expositionen ungefär som det här skriftliga arbetet, började med att belysa utmaningar 

i gestaltningen av orkesterklang och avslutade med ett förslag på hur man kan tillämpa det i 

arbetet med sångare.  

 

 

 



 

SAMMANFATTNING 

 
(..) so often he (the pianist) seems to be deaf to the significance of the which lies under his 

fingers, comes nowhere near realizing its infinite possibilities and does not allow himself time 

to think, study, practice, in order to digest and master it (Gerald Moore, Am I Too Loud, s.196) 

 

 

Det finns många lösningar på pianistiska utmaningar i klaverutdrag, det beror på sammanhang 

(sceniskt rep vs konsert vs instudering) och att alla repetitörer spelar olika. 

Jag tror att det här arbetet har gjort mig mer aktiv i mina val i klaverutdraget, fått mig att bli 

friare i att modifiera notbilden och gjort mig mer aktiv på det sättet att jag agerar mer orkester 

och leder och inte kompar/följer sångare, mer än vad jag gjorde förut. 

Genom att vara medveten om instrumenteringen kan man påverka sångaren till olika typer av 

klang. Oftast behöver man göra dem medvetna om vad man ändrar i klaverutdraget, speciellt om 

skillnaderna är väldigt subtila. 

Med tiden lär man sig att gissa, se och höra vissa instrumentgrupper utifrån hur klaverutdraget 

ser ut. Man associerar viss artikulation med vissa instrument, ser återkommande strukturer. Det 

här arbetet har gjort mig mer uppmärksam på notbilden utifrån orkestrering, artikulation och 

dynamik. 

Jag tror att jag kommer fortsätta med det här arbetet för att kunna samla in fler bra exempel på 

problematik inom gestaltningen av klaverutdrag. Jag kommer också medvetet försöka se var och 

hur det här påverkar mitt arbete med sångare, ännu mer än vad jag lyckats göra under den här 

perioden. En annan aspekt jag skulle vilja undersöka är hur arbetet med klaverutdrag påverkar 

det pianistiska solospelet. Det är ett väldigt spännande ämne med mycket potential. 
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