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Sammendrag

Robert Riefling (1911-88) ble i 1973 ansatt som NMHs forste klaverprofessor. Artikkelen fokuserer pa det begrep
som utgjor kjernen i hans estetiske holdning og definerer premissene for hans undervisningsgjerning. Rieflings
ideer om Werktreue ble formet hovedsakelig i mote med hans tyske hovedimpulser: forst studier hos Karl Leimer
og deretter mesterklasser hos Edwin Fischer og Wilhelm Kempft. I sin estetiske orientering kommer han til a sta
som en typisk eksponent for den tyske, modernistiske mellomkrigsgenerasjonen, som riktignok ogsa rommer
motstridende og tilbakeskuende tendenser. Som en av de mest innflytelsesrike normgivere i norsk klaverdiskurs og
musikkliv i det hele bidro han ogsa til 4 spissformulere verdiene i den kultur som tradisjonelt er blitt betegnet som
klassisk, og i en tid der ‘klassisk musikk’ fremdeles tronte @verst i samfunnets kulturhierarki - hos bade politikere
og allmennhet. Foreliggende tekst tar for seg et tematisk utsnitt av et mye storre monografisk arbeid om Robert
Rieflings pedagogiske og utevende praksis, samt resepsjonen av ham.

Nakkelord
Werktreue — «verktroskap», komponistens intensjoner, fremforelsens moralitet

Abstract

In 1973, Robert Riefling (1911-88) was appointed to the first professorship in piano at the Norwegian Academy
of Music. The article focuses on the concept constituting the core of his aesthetic attitude as well as defining the
premises for his pedagogical praxis. Riefling’s ideas of Werktreue were established chiefly during his formative years
in interwar Germany, under the tutelage of Karl Leimer, Edwin Fischer and Wilhelm Kempff respectively. In his
aesthetic orientation he becomes a performer and teacher typically representing German interwar Modernism,
which also contains contradictory and retrospective tendencies. Being situated in a normative and highly
influential position at the Norwegian Academy of Music, he also contributed to formulating and pinpointing

the values of Norwegian classical music and classical culture in a time where these traditions still enjoyed an
undisputed prominence in society’s cultural hierarchy, politically as well as in general opinion. The present text
addresses a topical excerpt of a much larger monographic work on Robert Riefling’s pedagogical and performing
practices, as well as the reception of him.
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Werktreue — «fidelity to the work, intentions of the composer, the morality of performance
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Musikk er den ‘rene’ kunst par excellence. [...] Kan det vaere at det
er dette idealet som har veert fremherskende i det klassiske musikk-
livet? I en tidligere generasjon var det sikkert det som gjaldt, her i
Norge representert ved Robert Riefling. Det var neert knyttet til det
man kaller Werktreue, eller respekten for det noterte partituret.
—Hakon Austbe!

«... Grundsatz der unbedingten Werktreue geleitete
Interpretationskunst ...»?2

Robert Riefling ble etter innstilling fra en enstemmig komité® og uten pafelgende kontro-
verser ansatt som Musikkhegskolens* forste klaverprofessor i styremotet den 4. mai 1973.
Innstillingsteksten er oppsiktsvekkende nedterftig og amatermessig, ikke minst pa bak-
grunn av hva komiteen anforte som «moden overveielse og timelange diskusjoner»:

Som kandidat nr. 1 - professor Robert Riefling — Robert Riefling pa grunn av sin mangearige
erfaring som pedagog ved 2 musikkskoler i Oslo, sin privatunnervisning [sic] og som professor
ved Det Kgl. Danske Musikkonservatorium i Kjgbenhavn [sic]. Videre pa grunn av sitt usedanlig
[etterpa rettet med blyant] gode navn som utevende pianist. Han er kanskje den beste pianist
Norge har fostret. (Riksarkivet i Oslo (RAO), NMH-arkiv 1973)

Tilsettingsprosessen var rask, men likevel forvaltningsmessig legitim.> Riktignok hadde
sonderingsmoter med eonskede eller antatt aktuelle sokere pagatt i noen tid. For Rieflings
vedkommende hadde det vart kontakt mellom ham og ledelsen av Musikkonservatoriet i
Oslo (MKiO) ferste gang hesten 1971, men da med henblikk pa MKiOs sakalte konserva-
torieavdeling, som pa mange mater ble en pilot for NMH. Etter stortingsvedtaket om opp-
rettelsen av NMH den 28. april 1972 var det moter med ham i Oslo bade i juni 19726 og i
januar 1973.7 Nar det gjelder forhandssonderingene, bekrefter NMHs senere studiesjef at det
faktum at Riefling allerede var professor ved Det Kongelige Danske Musikkonservatorium
(DKDM) i Kgbenhavn veide tungt ndr man hadde hastverk og skulle sikre skolens niva og
troverdighet.®

I en énsides spknad til NMH oppsummerer Riefling sin spede utdannelsesbakgrunn
med fa linjer: «Samtidig [med klaverstudier] studier i teoretiske fag, men uten a ha avlagt
eksaminer i fagene.»’ Hans formelle skolegang ble avsluttet allerede etter fullfort folkeskole

1 Austbe 2021, 225f. Artikkelens overskrift Bokstavens lov og bokstavens dnd henspiller ogsd pa noteteksten
og er en parafrase over dagligtalens allusjon til 2. Kor. 3, 4-6: Lovens and og lovens bokstav. «For bokstaven
slar i hjel, men Anden gjor levende» heter det i originalen. I allmenn bruk er det et uttrykk for at loven ikke
tilsidesettes, men at dens dnd (indre mening eller overordnede hensikt) er den bokstavelige forstaelse og
etterlevelse overlegen.

2 «... grunnsetningen om en interpretasjonskunst ledsaget av ubetinget verktroskap ...» Alle tyskspraklige
sitater er oversatt av forfatteren.

3 Den var bredt estetisk og profesjonelt sammensatt, bestaende av prof. Greta Erikson, prof. Bengt Johnsson

og pianist og klaverlaerer Erling Westher.

Navnet Norges musikkhggskole (NMH) ble ikke innvilget av departementet for i 1977.

Tre dosentur- og fem professoratsstillinger hadde blitt utlyst 16. februar og med frist 17. mars.

08., 09. 0g 12.06.1972. Trolig uformelle moter. «Syvendesanser» 1972-73, RAO, PA-0790.

20.01. 0g 29.01. Begge motene er kl. 14 og er ved Riefling betegnet som «Hoiskole-mate». Det kan late til a

veere mer formelt berammede moter, kanskje ogsd mellom flere potensielle lerere og hogskolens ledelse.

Einar Solbu, personlig kommunikasjon i samtale, 24. oktober 2018.

9 RAO, PA-0790.
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ijuni 1925. I et intervju i 1962 redegjor han i kortversjon for sine musikalske leereimpulser
og pavirkningskilder: «De lerere jeg har hatt har selvfolgelig betydd meget for meg, hver
pé sin mate: Nils Larsen i Oslo, Leimer, Kempff, Fischer i Tyskland. Jeg kan kanskje ogsa ta
med Bruno Walter, som jeg har reist pa turné med.»'* Den musikalske opplaringen vil da
punktvis avtegne seg slik:

o timer hos Olga Guldbrandsen (trolig fra ca. 1916), Nils Larsen fra 1921

« [debut 11. september 1925. Aret etter sto to helaftens oppfelgerkonserter for tur, med
henholdsvis soloprogram og fire klaverkonserter med Oslo Filharmoniske Orkester]

o studier hos Karl Leimer 1928-30

o videre studier hos Edwin Fischer og Wilhelm Kempft (Sommerkurse am Musikk-Institut
fiir Ausldnder i Marmorpalais i Potsdam) 1931-32, privattimer 1933-34. Deltar i mester-
klasser hos Alfred Cortot 1935; turné med Bruno Walter i 1938

Riefling mottok ordinaer og konsultativ undervisning fra Nils Larsen (1888-1937) gjennom
ialt 10-12 ar, og ved et par senere anledninger utdyper han den rollen Larsen spilte for hans
utvikling. Den lengste uttalelsen dukker opp i programmet til festkonserten i forbindelse
med hans 75-drsfeiring i Universitetets Aula den 13. september 1986:

Hans innflytelse pa meg var helt grunnleggende, som den var pa s& mange andre norske pianister
av min generasjon. Den tradisjon og gode skole han skapte for pianistene lever den dag i dag. [...]
Han reagerte pa det utflytende og ubestemmelige som kom i senromantikkens kjolvann, mot de
mange merkelige vaner og uvaner pianistene la seg til i spillematen. Han onsket klarhet og fasthet

og ga elevene et sunt og enkelt teknisk grunnlag.

Betoningen av oppgjeret med «senromantikken» er selvfelgelig interessant som peke-
pinn om Rieflings oppferingspraktiske forstaelse, men det er mulig han her innskriver
Larsen i en generell trend og tar ham til inntekt for idealer som senere ble oppmuntret
hos ham selv i Tyskland. Nils Larsen er en av de viktigste innslusingsportaler for klaver-
pedagogiske ideer fra Europa og delvis ogsa USA inn pa norsk jord i de forste tidarene av
det 20. arhundre. Gjennom sine lerere ble han influert av tre av de storste og mest tone-
angivende pedagogene pa slutten av 1800- og ved inngangen til 1900-tallet, nemlig Liszt
(Weimar), Leschetizky (Wien) og Busoni (Berlin).!" Slik spennet i elevenes preferanser
senere i karrieren ble stort, utstyrte Larsen sannsynligvis ogsa Riefling med en udogma-
tisk og frilynt innstilling til bade partitur og repertoarvalg. Samtidig ga han uttrykk for
et hierarkisk kunst- og musikksyn («aristokratisk»'?) nar det gjaldt de storre kategorier,
som hva som kunne henregnes til kunst, og hva som skulle sorteres som underholdning."
Men grunnleggende forholdt Larsen seg pragmatisk til samtidens ulike tendenser og satte
fa skarpe skiller. En norm alle hans elever tok med seg videre, var primatet av det sunne
og det naturlige.

10 «I kunstnerens verksted». Intervjuprogram ved Haagen Ringnes, NRK radio 26.09.1962.

11 Nils Larsens leerere var Martin Knutzen (Leschetizky), José Vianna da Motta (Hans von Biilow og Franz
Liszt) og Rudolph Ganz (Ferruccio Busoni).

12 Glattre 2005, 159.

13 Jf. musikksosiologiens hoveddistinksjon. Carl Dahlhaus drefter det intensiverte skillet mellom hey- og
lavkultur pa slutten av 1800-tallet i Between Romanticism and Modernism (University of California Press,
1989).
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Hvis det i Robert Rieflings senere fremstilling ligger en tilpasning til Leimers og
Fischers regimer i Tyskland, ma det ogsa legges i vektskalen at Larsen betrodde hans bror
Reimar en egen filial av sin klaverskole pa Nordstrand. Reimar var bade student av og
assistent for Karl Leimer i Hannover. Utvilsomt ble dette utslagsgivende for Roberts valg
av videre studier i utlandet. Nar Reimar sammenfatter Leimers undervisning i atte punk-
ter, lyder hans siste punkt: «Foredragets naturlighet ved absolutt objektivitet.»* I dette
ligger det dpenbart en innskjerping i forhold til Larsens stilistiske toleranse og individu-
elle imptekommelser.

Robert Riefling studerer med jevne og ujevne mellomrom hos Karl Leimer (1858-1944)
fra forsommeren 1928 (20. mai) til hosten 1930 (1. oktober). Hyppigheten av undervisnin-
gen er bemerkelsesverdig. Hans eget nitide regnskap over spilletimer i «Syvendesansene»
indikerer minst 280 enetimer i lopet av dreyt 2 studiear - med andre ord en enorm
pavirkningssarena. Diskrepansen mellom Leimers angivelige pedagogiske innsats («An
epoch-making pedagogical achievement»'’) og den spinkle informasjon om ham vi sitter
igjen med i ettertid, er imidlertid ogsa a finne hos Riefling. Mens bade Larsen, Fischer og
Kempft stadig siteres og hintes til, levnes Leimer knapt noen omtale, verken i intervjuer, i
skriftlige meddelelser eller pa spilletimer. Grunnene er nok sammensatte; det utviklet seg
en betydelig personlig slitasje mellom Leimer og Riefling pa slutten, men det kan ogsa skyl-
des faglig orientering - eller manglende inspirasjon. En av de fa uttalelser om Leimer vi har
fra ham i voksen alder, er & lese i et svarbrev fra 1955 til en svensk organist og klaverpeda-
gog som har sendt ham sin egen oversettelse av Leimers hovedskrifter: «[...] Personlig har
jeg meget stor respekt for Leimers ideer, eller system eller hvad man skal kalle det, - selvom
jeg nok efter som drene gar, ma fa lov a se anderledes pa noen punkter.»'® Trass i denne
senere distanserte holdningen gvde Leimer en helt avgjorende innflytelse pa Riefling i hans
formative ar.

Leimer var i utpreget grad en systembygger i klaverpedagogikken, med bl.a. ni sikalte
leeringsfelt (Lernfelder) og deres underkategorier som en berende struktur.!” Denne sys-
tematikken rerer ved hans omstridte status som klaverpedagog. Leimer var nemlig ingen
mesterpianist, men en ingenier som skiftet beite til musikk, og det er et lite fremmet poeng
at dette trolig hadde stor innvirkning pa hans metodiske tilnzerminger og kanskje ogsa
pé hans syn pa fortolkning. Hans forste fag hadde sannsynligvis eksponert ham for dati-
dens fremskrittsoptimisme og vitenskapsbegeistring og dessuten leert ham a feste tiltro til
mekanisk-positivistiske fremgangsmater. Han vektlegger ogsa selv i Piano Technique at
hans metode til forskjell fra andres er «<moderne».'® Det er blitt pdpekt at Leimer kanskje
hadde gatt over i historiens glemsel om det ikke var for hans eneste verdensberemte elev,
Walter Gieseking. I sin selvbiografi stikker Gieseking ikke under stol at Leimer var en kon-
troversiell figur, og peker pa noen av grunnene til hvorfor, samt angir hovedelementene i
hans undervisning som folger:

14 Musikkens Verden 1951, spalte 1165.

15 James Francis Cooke i et forord til Piano Technique (Leimer og Gieseking 1972, 7).

16 Brev til Olaf Thorben Seby av 09.09.1955. RAO, PA-0790.

17 Relaxation, Natiirlicher Vortrag, Kritisches Selbstzuhoren, Reflexion, Fingersatzgestaltung, Pedaltechnik,
Spieltechnik, Uben und Erarbeitung musikalischer Kunstwerke. Innen disse var det flere underdisipliner, som
tre underarter av et av de viktigste, kritisk lytting til seg selv: 4 lytte til tonestyrker, 4 lytte til tonelengder og a
lytte til toneskjonnhet. Alt var hierarkisk systematisert og innpasset, til og med en sa flyktig og mangetydig
kategori som ‘toneskjonnhet. Se disse utferlig behandlet i Braumandl 2003, 69-121.

18 Leimer og Gieseking 1972, 9.



82 OLAF EGGESTAD

I Hannover hadde Leimer pa den tid mange rivaler og fiender som betegnet ham som pedant
og ville frakjenne ham enhver dypere musikalsk forstaelse. Termen Werktreue ble vel oppfunnet
siden. Men Leimers rad og oppdragelse til noyaktighet i spillet samt til en vitenskapelig innstilling
overfor notebildet, dekkes av dette begrepet, og var for meg akkurat det riktige. Likeledes var hans
tekniske anvisninger sa presise at jeg i all min videreutvikling av anslagstyper aldri har mattet

foreta noen endringer i den grunnleggende spillematen. (Gieseking 1963, 26. Overs. fra tysk)

Karl Leimers holdning og tilnaerming til partituret forplantet seg til alle deler av og detal-
jer i undervisningen. Gieseking utdyper Werktreue-momentet i sitt essay «Intuition und
Werktreue als Grundlagen der Interpretation».” Her gjor han rede for mye av det som
senere bl.a. gar under betegnelsen ‘stravinskijisme, der verket er & forsta som et avsluttet
hele, identisk med notebildet, og hvor interpretasjon defineres som den hoyest mulige grad
av identifisering med komponistens intensjoner, palitelig og uforfalsket gjengitt i partituret.
Ved dette impliseres et verkbegrep med klare nominalistiske islett, men som til syvende og
sist likevel blir idealistisk: Verket og verket som idé er & finne i komponistens hode.”

I motsetning til hva som ofte fremholdes,* eksisterer det ingen entydig tilordning mellom
Werktreue som filosofisk idé og en sarskilt oppferingspraksis. Men Werktreue-doktrinenes
senit i mellomkrigsarene faller historisk sammen med neoklassisisme, Neue Sachlichkeit og
det man kaller Moderne stil av oppferingspraksis, og slas derfor lett i hartkorn med disse.
Werktreue hevdes like sterkt innenfor Schonberg-skolens wienerekspressive tilnerming
som hos Stravinskij og neoklassikerne - liksom synsmatene og leeresetningene opprinnelig
stammer fra kretsen rundt Brahms.”> Som synkrone fenomener blir imidlertid mellom-
krigstidens Werktreue og f.eks. Neue Sachlichkeit i musikk (begrepet stammer opprinnelig
fra visuell kunst) argumentert for gjensidig understottende. Gieseking tar del i dette pro-
sjektet og gjor en klar distinksjon mellom den gamle og nye tid. Han avgrenser seg kate-
gorisk overfor den senromantiske stil og interpretasjonsmate, som «var pa moten for 50 &r
siden».

Nér det gjelder Leimers estetikk og interpretatoriske innfallsvinkler, gir Riefling oss spar-
somt med holdepunkter. Det kan virke som om fortolkningselementet var marginalisert i
hans undervisning og kunne erfares som tilfeldig, at han falt for eget grep og eyensynlig
ikke bidro med mange ideer utover «a folge notene». At dette ble lite ansporende i leng-
den, er ikke til @ undres over, og to maneder for han avslutter studiene hos Leimer, skriver
Riefling folgende:

Jeg ma si, jeg er ikke sa sveert tilfreds med Leimer nu. I en time spiller jeg det slik, og i en annen
time slik, og sa videre. P4 den méten far jeg ikkeno ferdig. Med den Mozart-konserten, som
jeg skal spille i Bergen, er han ikke s& sveert noie, vi skal g& den igjennem litt flyktig nu [...].
(Postkort hjem 27.08.1930, RAO, PA-0790)

19 Gieseking 1963, 971t.

20 Jf. Goehr 2007, 13ff. Dikotomien som stundom lanseres mellom Werktreue (da essensialistisk) og Texttreue
(nominalistisk), ber utfordres. For bade Gieseking, Fischer og Wienerskolens utevere er de to opplagt mye
en og samme sak, se nedenfor.

21 Eks. Haynes 2007, 68ft.

22 Se Sandberger 2009, 552ff. Schonberg talte sarkastisk om «det motepregede behovet for interpretasjon»,
men stemplet samtidig Toscanini som metronomisk, udannet og inkompetent. Furtwangler bifaller han
imidlertid reservasjonslest. McPherson 2021, 406.
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Det finnes likevel enkelte estetiske indikasjoner. Niels Johan @stbye, en av elevene til bade
Reimar og Robert Riefling og senere laerer ved Rieflings Klaverinstitutt (1941-56), karakte-
riserte oyeblikkelig Leimers stasted som «Bauhaus i musikk».” Ut fra hans usvikelige loja-
litet til sin leerer er det ogsa grunn til a tro at Giesekings artikler, f.eks. «Neue Sachlichkeit
im Klavierspiel» (1930), sammenfatter Leimers idealer likesavel som hans egne. Neue
Sachlichkeits protokoll kommer til uttrykk ogsa andre steder, som i essayet om tolkning av
Mozart, der fremfor noe ‘klarhet’ blir stdende sentralt: «Jeg tilstreber en steorst mulig klar-
het, [...] min personlige overbevisning er at klangrenhet og uttrykksskjennhet sa absolutt
er forenelige, slik at den fullendte fortolkning av den klassiske form ikke forminsker kraften
i komponistens dypeste folelser.»** Med andre ord ma en tolkning ikke sta i veien for verket,
men primeert utlegge dets form og struktur. Det er ogsa komponistens folelser som gjelder
og ikke interpretens. Leimer-Gieseking-skolen arresterer saledes inkvisitorisk alle tenden-
ser til for mye personlig frihet og «formleshet» i tolkninger («ulogiske og formedeleggende
friheter»?®).

Enné pa 1920- og 30-tallet virket flere Liszt-studenter som lerere og utevere i Tyskland,
og Riefling var apenbart forhandsprogrammert til 8 domme bade disse og deres disipler
nord og ned. Folgende uttalelse i et postkort fra januar 1929 er interessant og betegnende
for tidsskillet og den bruddsone Riefling stir oppe i. I sitt etterlatte skriftlige materiale gjen-
nom 60 ar anvender han ordet «grusomt», sa vidt vites, kun to ganger, og dette er den
forste av dem: «Det bor en Liszt-elev her. Han hadde en klaveraften. Grusomt. I aften skal
jeg se Aida. Ellers har jeg sett bare 2-3 operaer her. Har jeg skrevet at jeg spiller Liszts og
Beethovens Ess-dur konserter?»*® Uttalelsen gir for gvrig uttrykk for en dobbelthet: Han tar
foraktfullt avstand fra «senromantikkens uvaner», men viser samtidig toleranse i repertoar-
valg, liksom Leimer gjorde. Liszt er bdde et janusansikt og lakmuspapir; man spiller gjerne
hans musikk, men avsverger alt han sto for i oppferingspraksis (for dette begrepet enna var
i omlep).

Leimer forfektet imidlertid sin personlige og seregne interpretasjonslere, eller herme-
neutikk. Forst oppsummeres hans filosofi og interpretatoriske devise, som tar mal av seg &
veere universell, fyllestgjorende, i folgende avsnitt hos Gieseking:

[Ved] uoppherlig & anstrenge seg i a fremstille verket sa ekte og vakkert som mulig kan en erverve
en mangesidig og fleksibel interpretasjonskunst som like fullt er ledsaget av grunnsetningen om
ubetinget verktroskap (Werktreue). Herigjennom kan en utvikle en gjenskapningsevne (Kunst des
Nachschaffens) som ikke bare favner alle stilarter, men som ogsa tjener gjengivelsen av kunst-
verket ved en type syntese mellom objektiv og subjektiv oppfating og sidestillelse av forstand og
folelser, formsans og uttrykkskraft. (Gieseking 1963, 102. Overs. fra tysk)

Men dernest bygges det en bro mellom notetroskap, interpretasjon og teknikk. Teknikken
skal naturligvis realisere notebildet til punkt og prikke, men av en naturlig og rasjonell
teknikk og muskelbruk osv. (her hadde Leimer fremadskuende holdninger”) folger ogsa
en naturlig og sunn interpretasjon. Gieseking snakker typisk om a gjengi en frase «sa ekte,

23 Intervju 06.02.2011. @stbye var elev av Reimar Riefling ved klaverinstituttet.

24 Gieseking 1963, 131.

25 Leimer sitert i Braumandl 2003, 71.

26 Postkort hjem fra Hannover 17.01.1929. Privat eie Monica Riefling Lund.

27 1sine holistiske innfallsvinkler til instrumentaloppleering er han pavirket av den sékalte psykofysiologiske
skolen til Friedrich Adolf Steinhausen (Die physiologischen Fehler und die Umgestaltung der Klaviertechnik,
Leipzig 1913).
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sa vakker, sa riktig og sa intens» som mulig og etablerer en parallellitet mellom a kvitte seg
med muskelspenninger og a sjalte ut alle uvesentlige og forstyrrende sider ved interpreta-
sjonen, det vil i praksis si det som faller utenfor komponistens intensjoner. Bl.a. under hen-
visning til Dilthey utvikler Kerstin Bornholdt i sin avhandling Between Exhausting Sports
and Swinging Rhythm (2010) et beslektet moment henimot det hun kaller ‘bevegelsenes
hermeneutikk’*® Bornholdt sper hvordan en slik ‘bevegelsenes hermeneutikk’ kunne se ut,
og griper da til Fritz Gieses bok Die Korperseele, som utkom i 1924, der hun mener Giese
gjorde et forsek péa a formulere en slik. Skjonnhetsbegrepet Bornholdt peker pé graviterer
nettopp mot neoklassisismens («pure, beautiful objectivity») og Moderne stil av oppferings-
praksis, der f.eks. skjonnhet og sterst mulig grad av jevnhet var forbundet.” Absolutt jevn-
het er et gjennomgangstema i Leimers skrifter og et eksempel pa hvor teknikk og estetikk
lgper sammen:

The most important thing when training the fingers (the control of which we call technique) is
to be able to judge correctly of the dynamic value of the tones, by means of the ear. [...] Only by
playing very slowly can we assure ourselves of the dynamic value of each tone, which is neces-
sary in order to discover and to correct inaccuracies of equality in power. (Leimer og Gieseking
1972, 52f)

Riefling gir levende skildringer av dette kompromisslese petimeterarbeidet. Da han kom
til Leimer som 16-dring, notabene tre ar etfer sin debutkonsert, matte han spille de forste
seks—atte taktene av Bachs tostemmige Invention i C-dur pa spilletime hver eneste dag i
tem-seks uker for Leimer var forngyd og han kunne fortsette.*® I et postkort hjem til forel-
drene i august 1928 utdyper han:

Hos Karlchen sitter jeg ofte med en pp-akkord en hel evighet for han fir den nesten aldri slik han
vil ha den. E. eks. venstre hand har én tone, f. Hoire har f, b, d. Nu er det ikke nok at meloditonen
kommer frem, men det ma vare et visst forhold mellom meloditonen og de andre. Nu er det det,
at ben er en overtaste og derfor vil den gjerne bli nesten sa sterk som melodien, men den skulde
veere akkurat likesa sterk som de to fene. Det er uhyre vanskelig, men det er vel ikke pedanteri i
det ... (Postkort hjem 30.08.1928. Privat eie Monica Riefling Lund)

Leimer lanserer dermed et begrep om en teknisk og interpretatorisk perfeksjon integrert. Det
korrekte klaverspill («fingertechnisch») og den korrekte tolkning («ausdruckstechnisch»)
blir naer kongruente storrelser. Braumandl skriver:

Gieseking forstar seg ikke lenger som det 19. arhundres [...] virtuos. Han representerer en ny
solisttype, som han beskriver som folger: Den angjeldende musiker er seg nesten aldri bevisst hvor
vanskelig det er a spille virkelig korrekt. Det betyr, ikke bare fingerteknisk, men ogsd uttrykksteknisk,
i noyaktig samsvar med komponistens forskrifter. (Braumandl 2003, 144. Overs. fra tysk)

Leimer er (natur)vitenskapelig i sin systematikk, men ikke i materialitet, f.eks. nar det
gjelder anatomiske begrunnelser for teknikk. Det eilendommelige er da at teknikk alt i alt

28 Bornholdt 2010, 359.
29 Jf. Haynes 2007, 48ff.
30 Fortalt til Roar Braeekhus (Braekhus 1984, 7).
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fremstar som et mer skjult og flertydig fenomen enn interpretasjon, som pa sin side formid-
les som eksakt og stabilt, ja, fasitpreget.

Leimers klaverpedagogiske metoder og begreper om progresjon, slik disse fremstar
i hans beker og er gjengitt ved elevenes vitnesbyrd, peker ellers i retning av en utpreget
kausal, suksessiv og kumulativ forstaelse av oppleringen. Det handlet om & foye sammen
element for element og i riktig rekkefolge, som i et byggesett, og resultater skulle oppnas
ved absolutt konsentrasjon, noyaktighet og kritisk lytting. Dette var alt fundert i troen pa
notebildets uinnskrenkede autoritet, og i dag er Leimer fremfor noe assosiert nettopp
med metoden a laere et verk ved innlesning av partituret for dets klanglige realisering pa
instrumentet. Leimers innstuderingsmetode var kort sagt operasjonalisert Werktreue, og
Rieflings legendariske evne til det man nd betegner som mental inneving («visualisering»
hos Leimer), adskilt fra klaveret, var muligens en fusjon av en kinestetisk (muskelfor-
nemmelsesorientert) oppdragelse hos Larsen® og en perfeksjonering pa det mer teknisk-
metodiske plan hos Leimer, der strukturanalyse og oppeving av «det indre oret» inngikk
som viktige komponenter. Riefling gir senere metoden gode attester samt poengterer den
sikre adgang partituret gir oss til komponistens vilje:

[...] Og det var denne skolen fra Gieseking og Leimer. Og det er absolutt en storartet idé, fordi
man tvinger seg til & sette seg inn i stoffet. Alt som star skrevet md man legge merke til, og da
betyr det at man lever seg mer og mer inn i verket, bade dets karakter, og kanskje ogsa hva kom-
ponisten har ment med de forskjellige tegn og beskrivelser. (Portrettprogram ved Reidun Berg pa
70-arsdagen. NRK radio 17.09.1981)

Sommerkursene i Potsdam med de senere kollegene og vennene Edwin Fischer (1886-
1960) og Wilhelm Kempff (1895-1991) i 1931 og 1932 fremtrer som nzr motsatt av tiden
under Leimers veiledning i Hannover; grovt sett handlet det i Hannover om metodikk og
systemer, mens man i Potsdam konsentrerte seg om fortolkning. Samtidig som Riefling her
ble introdusert for en langt rikere verkhermeneutikk, og at ikke minst Fischer reflekterte
denne i sin egen dypt personlige spillestil, preget av spontanitet, fantasi og stor uttrykks-
kraft («en ildstrem over en seng av granitt»*?), sto doktrinen om Werktreue og en reserva-
sjonsloes lydighet overfor teksten om mulig enda sterkere i Potsdam enn i Hannover. Dette
momentet skulle folgelig bare intensiveres hos Riefling gjennom denne tiden. Samtidig
som retorikken til iseer Fischer og senere Bruno Walter hadde en feberaktig moralsk og
romantisk-idealistisk temperatur influert av begges antroposofi** og Goethe-begeistring,
representerte deres estetiske preferanser en innstramning i forhold til opera- og Wagner-
elskeren Leimer. Bade Leimer og Gieseking var eyensynlig altetende vedrerende repertoar,
selv om de mente wienerklassikerne pa en serlig mate virket dannende for den pianistiske
og musikalske utvikling.

Fra 1932 er Riefling apen og direkte om forskjellen pa estetisk orientering og i det hele
vektlegginger hos Leimer (og Gieseking) og det han laerer i Potsdam. Ved midten av juni
skriver han hjem: «Igrunnen har Gieseking et temmelig darlig [Rieflings egen understrek-
ning] navn her. Og Leimers bok betegnet K[empff] som ‘ein Witz der Musikgeschichte’!»
Det er ord som baerer bud om uttalte og steile fronter mellom ulike leire i mellomkrigstiden,

31 Glattre 2005, 159.
32 Reine Gianoli sitert i Haid 1969, 144.
33 Idagboken den 20. februar 1915 skriver Fischer: «Theosoph geworden» (Brookshire 2016, 114).
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og heller ikke roper replikken videre respekt for Rieflings tidligere leerer. Samme postkort
bringer en annen viktig indikasjon: «De er lidenskapelige ‘Bachianere’ her.»

Mens skrifter av og om Kempft stort sett begrenser seg til erindringslitteratur®* og derfor
gir lite innsyn i hans undervisning, etterlot Edwin Fischer seg en mengde boker om dels
interpretasjon og dels det man kan henregne til uteveretikk og musikerfilosofi. I flere av
disse er Werktreue et beerende begrep og prinsipp. Det samler seg i hovedsakelig to dimen-
sjoner: en etisk-ideologisk som er neert knyttet til 1800-tallets Beethoven-resepsjon, tysk
idealisme og en moralforstaelse ved inngangen til romantikken, i det tideverv man kaller
Die Goethezeit (1770-1830), og en mer verkfokusert som konsentrerer seg om verkenes
helhet og enhet, logiske oppbygning og indre sammenheng (koherens) og vekst, nok en
gang sterkt inspirert av Goethes organismelzre. Begge gjenfinnes i dette sitatet:

Beethoven appellerer til var logiske sans, til tilhgrerens konstruksjonsvilje. Gjennom den hoyeste
andelig disiplin styrer han med en uhyre malbevissthet mot a oppné denne grad av sammenfoyd-
het, folgeriktighet og organisk vekst. Hvor mye har han ikke forkastet, forkortet, forenklet og for-
edlet. Dette beror dermed pa en etisk-moralsk kraft. (orig. kurs.) (Fischer 1956, 13. Overs. fra tysk)

Fischer gir enda feerre indikasjoner enn Leimer pa hva hans Werktreue kan innebaere opp-
toringspraktisk, bortsett fra at han synes a innremme betydelig frihet. Han forblir i den
idealistisk-svermeriske retorikk: Schnabel gjorde «et umatelig inntrykk ved at han fritt og
utvungent kunne gjengi verkene helt i samsvar med deres dnd» (generelt er Schnabel karak-
terisert ved «overlegen dndelighet»*). Men i forbindelse med en historisk gjennomgang av
tempooppfatninger, der han reper en utpreget kronosentrisk-positivistisk historieforsta-
else, kommer det likevel noen mer konkrete hint. Vi skal forsta at den forromantiske peri-
ode var pedantisk, den romantiske utflytende («skjennhet og frihet, men ogsé med folelser,
pedal- og tempofriheter til overmél»). S& er vi fremme ved vart utviklingstrinn, med «de
som rensker opp (die Reiniger): Busoni, Stravinskij, Bartok, Hindemith, Toscanini. Vi felger
nd i deres spor». Fischer kjenner likevel behovet for a4 modifisere en blind Texttreue mot
slutten, der han i et sjeldent oyeblikk papeker notasjonens utilstrekkelighet — samt bereder
rom for noe «urenhet»:

Vi ensker en gjengivelse som ngyaktig motsvarer komponistens hensikter, som korrekt formidler
alle noteverdier og forskrifter samt enhet i tempo, og er befridd for alt garnityr, men uten at vi
derved etterlater et uttrykkssavn. Man ma ikke glemme at ikke alt lar seg nedtegne, og at en ikke
ber tilstrebe en sd ren jord og steril luft at ikke noe lenger kan vokse. Uten humus, uten bakterier,
intet liv! Og nar man gjennomseker manuskriptet med forstorrelsesglass og finner akkurat hvor
cenicrescendoet er plassert, for & veere tro mot teksten, s méa man like fullt besitte en folelseskraft

for & kunne gestalte det beethovenske crescendo! (Fischer 1956, 106. Overs. fra tysk)

‘Notetroskapen’ kan med andre ord ikke alene garantere det kunstneriske resultat, sa
(historisk) nedvendig den enn var, for at en skulle kunne kvitte seg med alt «subjektivt og
respektlost, med plysjforhengene og alle fordunklinger».

Ut over ‘enhet i tempo’ (det betyr etter alt & domme uniformt tempo innad i sat-
sene) far vi imidlertid ikke vite sa mye mer handfast om hva som forener «die Reiniger».

34 Noe mer kommentarstoff er a finne i Klaus Linsenmeyers Wilhelm Kempff - Lebensskizzen eines grofSen
Pianisten (2006).
35 Fischer 1956, 741f.
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Pr. innspillinger erkjenner vi at det er lysar mellom Busonis og Toscaninis fortolknings-
praksis, aller mest med hensyn til timing og tempobehandling. Fischers uttalelse er like-
vel av stor betydning for innblikk i Rieflings tenkning - slik den ogsa gjenspeiles i hans
undervisning; den postulerte ‘enhet i tempo’ beskrives regelrett av flere studenter som en av
Rieflings fikse ideer og, for dem, tvangstreyer. Det er videre patagelig at temposporsmal og
-forstaelse hos Fischer hovedsakelig er knyttet til én dimensjon og skala, og at denne hand-
ler om for lite og for mye. Den gylne middelvei har hans samtidsgenerasjon av komponister
og utevere staket ut via deres nytolkning av Werktreue, og ut over det ngyaktige studiet av
teksten ma man la seg lede av den relevante «folelseskraft».

I boken Dank an Edwin Fischer (Wiesbaden, 1969) gis det vitnesbyrd av studenter som
deltok pa mesterklassene i Potsdam. Pa ulike mater utlegges Werktreue: «Absolutt troskap
overfor Urtext og bevisst @refrykt overfor komponistens vilje utgjorde hans innerste anlig-
gender», poengterer Conrad Hansen,*® mens Wilhelm Matthes betoner det humanistiske
momentet, at Fischer pa sin «uoppherlige oppdagelsesreise gjennom klaverlitteraturen
aldri sekte eller stoppet ved notebildet, men sokte etter menneskebildet».”” I sitatene kom-
mer doktrinen til uttrykk delvis ogsa mer direkte. Vedrerende verkenes helhet og koherens
(sifrene star for sidetall i Dank an): «For det andre ma hver enkelthet fylles med uttrykk.
Hver en figurasjon, hver en forsiring har en funksjon i verket som helhet» (69); «Hver takt
legemliggjor en seerskilt verdi, men ogsa et seerskilt trinn i den samlede utvikling. De store
interpretene har alltid dette for eyet» (70); «<Helheten ma vokse ut fra dette» (71). Og vedro-
rende klarhet: <Hovedsaken i enhver tolkning (Wiedergabe) er klarheten. Hva som star skre-
vet ma veere ubetinget horbart» (69). Dessuten om forholdet mellom subjektivt og objektivt:

Altsé: Veer personlig, veer subjektiv, erkjenn deres egen natur, deres rytme, fol (eg. «<oppfol», erfiihlt,
for a danne et ordspill pa tysk) og oppfyll (erfiillt) dere selv. I en utelukkende objektiv fremstilling
taler ikke kunstverket til menneskene [...]. Egentlig er objektivitet noe nonsens, som om at det
som er passert giennom mine sanser og and, ikke eksisterer, ikke er! (orig. kurs.) Altsa er ogsa
den sakalt objektive fremstilling i bunn og grunn subjektiv. Objektiv oversetter man gjerne med
verktro, og det er egentlig et vakkert ord. Det ma bare ikke forstas som at man er tro mot de ytre
tegn, mot trykksverten, men mot de kreftene som virker over og gjennom dem. [...] Objektivt er

subjektivt sett gjennom den historiske distansering (Entfernung). (60-61. Overs. fra tysk)

Det er sannsynlig at Riefling har hort en del av disse utsagnene bade én og flere ganger. Han
maé ogsa ha merket seg uttalelser som lignet pa den sist siterte, og den apenbare polemikken
Fischer forer mot Neue Sachlichkeit. Trass i at Fischer vedlikeholder og insisterer pa den
romantiske posisjon, at naturen er kunstens forbilde, er det stor avstand mellom Leimers
«naturlige foredrag ved absolutt objektivitet» og Fischers tirader over.*®

I sitt vitnesbyrd vektlegger Alfred Brendel forst og sist de sider ved Fischer som sam-
svarer med hans egen innstilling, som en av de siste koryféene for Moderne stil av oppfe-
ringspraksis, og der han kolporterer mellomkrigstidens moralske imperativer. Utgverens
forbilledlige ydmykhet, ja, selvutslettelse, overfor verket og komponisten (jf. «the transpa-
rent performer») kommer ifplge Brendel til uttrykk i Fischer-utsagn som «man feler ikke
lenger: Jeg spiller, men: Det spiller». Fischer demonstrerte «med betvingende klarhet, at

36 Haid 1969, 133.

37 Ibid., 135.

38 Ikke desto mindre stottet ogsa Edwin Fischer, i likhet med mange andre antroposofer, Bauhaus-bevegelsen.
Jf. Brookshire 2016, 114.
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sannferdighet er musiseringens elementare forutsetning - og [samtidig] dens vanskeligste
mal (mine kurs.)».¥

«Den sanne kunstners adelsmerke.» Werktreue pa studio 50

Da Riefling ble spurt om han likte & undervise, var svaret stort sett bekreftende, men over
tid likevel ikke uten nyanser. I et intervju pa 70-arsdagen® innremmer han at han mislikte
det fra starten, men at det var noe han ble bedre og mer motivert til etter hvert. Fem ar
senere slar intervjueren Per Buer fast at «[du] har alltid veert glad i & undervise. Hva er din
rettesnor med elever?»*! Hvorpa Riefling avgir et av sine mest emblematiske og sammenfat-
tende svar - og en pedagogisk programerkleering post festum:

Det er a bringe frem det beste i dem. Det gjelder 4 finne frem til og foredle de gode anlegg og fa
vekk det overfladiske, det kunstige og det tilgjorte som unge ofte har sa lett for & bli forfert av.
Og sa gjelder det naturligvis & bringe frem det som finnes av musikalitet og personlighet innen
rammen av det komponisten har foreskrevet og stilen krever. (I programheftet til festmatinéen i
Universitetets Aula, 13.09.1986)

Det er et ufravikelig faktum at Riefling, stundom av gkonomisk ngdvendighet, nedla en
omfattende pedagogisk innsats. Den kan punktvis oppsummeres som folger:

 sporadisk og rudimenteer privatundervisning 1932-41

« Rieflings Klaverinstitutt (RKI) sammen med Reimar Riefling 1941-52

« mye privatundervisning i Norge (Lysebu) og i Danmark (Schiffergarden, Gentofte)
1951-67. En hel del kurser og mesterklasser samt sensor-, jury- og komitéarbeid i
samme tidsrom.

 professor i Kebenhavn (DKDM) 1967-73

 professor i Oslo (NMH) 1973-81

« tar opp igjen kurs- og mesterklassevirksomheten etter 1981, eks. sommerkursene pa
Lysebu (som i realiteten hadde vart fra 1979), i noen utstrekning ogsa privatundervis-
ning, men mest sporadisk

De forende prinsippene for innholdet av hans undervisning under ett seerpreges av pafal-
lende grad av stabilitet, konsistens og kontinuitet. Folgelig foreligger det stort samsvar i
vitnesbyrdene om Riefling som bade institusjonslaerer og privatleerer helt fra 30-tallet av
til hans siste mesterklasser i 1986 og 1987. Det er merkbare variasjoner i individuelle til-
rettelegginger, men kjolen forblir i stor grad uforandret. Ledestjernene innen estetikk og
metodikk later til 4 ha etablert seg meget tidlig. Det samme gjelder undervisningens stil,
verdier og ideologi.

Det finnes flere eksplisitte kilder til forstdelse av Rieflings estetiske og pedagogiske
grunnlag, bade via intervjuer og i egen skrift. Allerede i 1942 og 1945 forfattet han to
artikler for tidsskriftet Norsk Musikkliv, det vil siilepet av RKIs tidligste periode. Den for-
ste heter «Tanker og tips» og kan leses som en vaskeseddel for instituttets undervisning.**

39 Haid 1969, 146ft.

40 NRK radio 17.09.1981, ved Reidun Berg.

41 Riefling hadde garantert hatt en finger med i spillet nar det gjaldt formuleringen av spersmalet. Hans
tidligere impresario Terje Strom-Olsen berettet at Riefling forlangte absolutt detaljkontroll over alt
publisitetsmateriell og alle omtaler. Intervju 16.04.2008.

42 Norsk Musikkliv, nr. 8, 1942, 1f.
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Begge artiklene har sine tydelige opphav og forbilder. Ettersom Riefling trolig har detro-
nisert Leimer pga. manglende pianistisk format (eller anseelse), stotter han seg heller til
Gieseking for & uttrykke deres felles tankegods. «Tanker og tips» er over lange partier ikke
mye mer enn en forsiktig omskrivning av «Intuition und Werktreue als Grundlagen der
Interpretation» (1942).* Rieflings tekst er ikke omfangsrik, men likevel full av pekere, og
fremfor alt tilbake pa leeretiden hos Leimer:

Jeg er helt uenig med dem som mener at «kunstens duggfriske skjeer» ma ga tapt, hvis man begyn-
ner 4 analysere den. Jo bedre samarbeidet mellom impulser og refleksjoner er, desto intensere blir
opplevelsen. / Hvert verk som skal virke gjennomopplevet nar det gjengis, mé vere fordeyet med
alle dets detaljer, og det er en umulighet uten 4 kunne belyse det fra alle kanter. Det igjen forutset-
ter kunnskaper, og ikke s& fi. Hensikten ma selvfolgelig alltid veere den storst mulige sannhet og
intensitet i uttrykket. (Norsk Musikkliv, nr. 8, 1942, 1)

Utsnittet slar et slag for det vi kan regne med er bade form- og strukturanalyse, og dernest
taler han emfatisk om «sannhet og intensitet», om en moralsk kvalitet og en uttrykkskvali-
tet. Videre paberoper han seg behovet for kunnskaper, og vi kan anta at ogsa disse er struk-
turanalytisk orientert heller enn historisk, biografisk eller oppferingspraktisk. Rieflings
sannhetsbegrep korresponderer med modernismens for ovrig, i dens nidkjerhet etter a
avdekke og avslore, a stille til skue vesentligheter og grunnkrefter.* I denne kontekst for-
klares den aktuelle nyansen etter alt & demme i artikkelens sluttavsnitt, som har undero-
verskriften «Litt om personlig oppfatning». Her folger et av hans ideologiske credi, vel det
naermeste man kommer en proklamasjon av Wertreue pa norsk — com’ é scritto:

Selvfolgelig vil 2 kunstnere oppfatte en ting pa hver sin mate, men i alt vesentlig vil de likevel
stemme overens. Vel & merke: hvis de har den nedvendige respekt for komponistens vilje, og
de har levet seg inn i hans forskrifter. Foredraget ma innordne seg etter komponistens inten-
sjoner, komposisjonen mé bli levende, plastisk og organisk etter hans anvisninger. Det skulde
veere forbudt at eksekutoren tillater seg alle mulige og enno flere umulige friheter og frekkheter i
kunstverkene. Strawinsky har truet med & anlegge sak mot visse dirigenter som reproduserer hans
verker med sakalt «personlig oppfatning». Tenk engang over hvor uendelig mere verdifullt det er,
a ydmykt leve seg inn i et verk av en Mozart, Grieg eller Debussy, enn det er & ofre komponistens
vilje for sine tilfeldige luner, fikse idéer, eller manierthet. Jeg tror jeg vil uttrykke meg s sterkt at
jeg sier: respekt og ydmykhet for de store mesteres verker er den sanne kunstners adelsmerke.
(Norsk Musikkliv, nr. 8, 1942, 2)

Avsnittet oppfattes gjerne umiddelbart som en oppferingspraktisk indikator, men i likhet
med hos bade Leimer og Fischer sier det egentlig lite om uteverstil (performing style), skjont
en kan lese implisitte anvisninger inn i teksten. «Tilfeldige luner, fikse ideer og maniert-
het» skal nok forstas som en skarp advarsel mot rester av romantisk oppferingspraksis, og
den moralske aksenten er pafallende. Utsagnene bringer ellers flere viktige og interessante
enkeltheter. Formuleringen om at samtlige uteveres oppfatninger «i alt vesentlig vil stemme
overens» bare man er tilstrekkelig lydig overfor teksten, ma betegnes som oppsiktsvek-
kende i to henseender: ved tekstfetisjismen, og ved lanseringen av ‘alt vesentlig’ som en neer
entydig, stabil, sikker og allment tilgjengelig storrelse (jf. Leimers interpretasjonsbegrep).

43 Gieseking 1963, 97-102.
44 Jf. Adolf Loos’ bergmte essay Ornament und Verbrechen (1908).



90 OLAF EGGESTAD

Kombinasjonen av «levende, plastisk og organisk» og forbud mot «mulige og umulige
friheter og frekkheter» oppleves for oss paradoksal, men er definerende for Rieflings opp-
fatning. Henvisningen til Stravinskij er naturligvis velkommen og paradigmatisk, og det
er ingen tvil om at den enna relativt unge og uerfarne Riefling griper til denne velkjente
uttalelsen (jf. ‘stravinskijisme’) for & gi sine synspunkter autoritet. Underkjennelsen av ute-
verleddet utgjor en kjerne i avsnittet som helhet og tjener, som han sikkert oppfattet det
selv, som et overordnet moralsk imperativ.

Generelt er Rieflings undervisning karakterisert som usedvanlig grundig, detaljorientert
og ikke sjelden pirkete, iseer innen det repertoaret han kjente seg hjemme i. En tidligere
student sa at i essens handlet mye hos Riefling om kontroll pa ulike nivéer: «At man skulle
vite hva man gjorde og vere neyaktig; for man slapp seg los skulle man vite at man var
innenfor rammen.»* Da han overfor pressen understreket viktigheten av & ha «et levende
sinn, apent for impulser. [For] er man levende innvendig, forandrer man gjerne sine egne
meninger i en stadig soken etter det riktige»,* stod det i skrikende kontrast til den rigiditet
og tilknappethet mange mente a erfare i undervisningen. Som en erindrer: «Da jeg kom
med lyst og den innstilling og fokus at ‘jeg onsker a fortelle deg noe, sd kom han veldig
fort ned til detaljnivéet, veldig spesifikt, veldig slik og ikke sann. Satte opp litt gjerder. Det
handlet om & gé inn i materien pa hans premisser. Og han ga seg ikke. Ga meg strammere
og strammere rom.»"

Likeledes er kravet om klarhet i alle dimensjoner og pa alle nivaer (konsepsjon, intel-
lektuell oversikt, stemmeforing, klang osv.) noe alle slutter seg til som et av de viktigste
anliggender i undervisningen - og opplagt som en kardinaldyd i hans estetikk. Man fikk i
det hele inntrykk av noe abstrakt og idealistisk oppe i alle detaljinstrukser, at det handlet
om a na inn til en kjerne i verkene, hvor na enn denne var, og at det var avgjerende & vaere
oppriktig i denne stadige soken (jf. ‘essens’ vs. ‘sanselig overflate’). Jakten pa denne indre
kjerne var ogsa forbundet med a skrelle vekk alt av publikumsfrieri og tom forfengelighet,
altsa nok en moralsk bestrebelse. Dette med & veere erlig, eerlig overfor stoffet, kan mange
underskrive pa var noe som gjennomsyret undervisningen.

I motsetning til Fischer, som var praktisk, nektern og instruktiv nar det gjaldt den
teknisk-pianistiske oppleringen (men desto frodigere i den interpretatoriske), virket
Riefling uinteressert i «det fysiske og kroppslige». Klavertekniske aspekter ble erfart som
fraveerende - eller andeliggjorte, innvendige, trolig tilskyndet av Leimers ‘hermeneutiske
teknikk’: «Det var hele tiden det man horte, han jobbet med. S& det var som om det andre
kom pa kjepet, hvordan man brukte armer, tyngde og muskulatur og slikt. Man fikk ikke
inntrykk av at han la stor vekt pa fysiske, tekniske ting. Ikke faktile ting.»*® Flere savnet
en langtidsstrategi i Rieflings undervisning. Men hvis han hadde en masterplan, var den
knyttet til stoffprogresjon; han hadde klokkertro pa det didaktisk fruktbare i en historisk
suksessiv tilegnelse av repertoaret. Her fulgte han kronologien slavisk, fra Bach av og frem-
over. Noen klager over at Riefling sjelden eller aldri var i stand til & forklare veien til mélet,
mens andre fremholder at det var gjennom d gjore og d utove det tilviste repertoaret at
innsikten og ferdighetene oppsto.*” For eksempel befordret den nitide klanglige balanse-
ringen og utpenslingen av stemmene i en Bach-fuge en rekke forskjellige typer innsikter og
kunnskaper («leeringsutbytter»), som kontrapunkt, komposisjonsstil osv. Flere poengterer

45 Student 1 NMH, intervju 06.02.2009.

46 Tonsberg Blad, 24.02.1968.

47 Student 2 NMH, intervju 11.02.2009.

48 Student 3 NMH, intervju 03.02.2009.

49 Jf. mesterlere og taus kunnskap. Tematikken forfelges ikke her.
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at i dette 1a en teknisk skolering. Og at han var bevisst pa at dette var grunnmuren, de forste
byggesteinene. I likhet med bade Larsen og Leimer avviste Riefling etydestoff (med unntak
av enkle femtonegvelser — samt Chopins etyder); derimot kunne han bruke uendelig med
tid pa et lite lop hos Mozart for a fa det jevnt, hvilket &penbart var et estetisk grunnelement,
overtatt fra Leimer. Ujevnheter slo han momentant ned pa.

Rieflings beryktede noyaktighetsregime (i wienerklassisk repertoar forlop ofte hele spil-
letimen i konsentrasjon om én enkelt takt) mé sees i sammenheng med hans verkforstaelse.
«Hans perfeksjon dreide seg om a beherske det tekniske med tanke pé & utfore en forstaelse
for musikken frambragt gjennom innsikt og refleksjon. Pa den maten ville hans higen etter
perfeksjon og akkuratesse tjene musikkens hensikt»,” rekonstruerer en student. Og det er
opplagt den leimerske, verkforlasende perfektibilitet mer enn a unnga feilslag som interes-
serte ham (utvendig virtuoseri neerte han bare forakt overfor). Det handlet om a strebe etter
a avbilde en idealverden - eller muligens ogsa en idéverden, komponistens idéverden.

Teknisk oppleering hos Riefling var i det hele noe annet enn de fleste forventet seg, og
til tider ogsé noe annet enn mange hadde behov for. Til gjengjeld fikk de noe i stedet. Den
nare forbindelsen mellom teknikk og lytting er et helt avgjorende punkt i hans forstaelse
av oppleringen og var knesatt allerede i RKIs pensa. Studenter attesterer dette som noe av
det mest verdifulle hos ham: «Jeg laerte kanskje forst og fremst a lytte, lytte kritisk til det jeg
gjorde til enhver tid; som litt fra distanse, at man observerte seg selv. Og det er jo et viktig
moment ved det 4 spille klaver, noe av det viktigste.»*!

Strukturanalyse og kontinuerlig bevissthet om hva man gjorde, og hvor man var, sto
sentralt. Innstuderingsakten, ervervingen og internaliseringen av det noterte musikkverket
pa alle plan, var et nekkelmoment hos Riefling, i og med at det sa direkte tematiserte hans
oppfatning av forholdet mellom notasjon og realisasjon, av tekst og handling. Imidertid var
han tilbakeholden med & anbefale Leimer-Giesekings «terre innlesning» til egne studenter,
det samme med a spille verkene i flere tonearter, noe som var et gjennomgaende krav i
privatundervisningen pa 50- og 60-tallet.

Rieflings fortolkningsmessige mulighetsrom ble erfart forskjellig av studentene. Noen
folte seg som i en tvangstrgye, mens andre vitner om stor musikalsk frihet, men «innenfor
veldig strenge rammer».”* Riefling eksponerte bade pa timene og pa podiet en underlig-
gende emosjonell intensitet. Men han underviste i liten grad om hvordan musikken skulle
uttrykkes emosjonelt; «det var pa et vis litt uvesentlig for ham, det var storre kategorier som
skulle frem.»** Hva mange savnet, var egentlige musikalske og dramaturgiske argumenter
for den ene eller andre fortolkningsmessige varianten. Riefling argumenterte riktignok
strukturelt med motiver og harmonikk, og seerlig da med henblikk pa form. Noen oppfattet
hans egne tolkninger som litt deiktiske. Feks. kunne han lage smé cesurer mellom form-
deler, skjont ikke konsekvent.”* Og spurte man ham hvorfor han laget en cesur pa det ene
stedet og ikke det andre, ble han svar skyldig. Riefling talte aldri som Fischer og Walter om
«mystische Vereinigung» med komponisten, men mye om innlevelse. Studentene poengte-
rer imidlertid at det som gjaldt, var en bokstavtro gjengivelse av noteteksten, og at de erfarte
«oppskrift mer enn innlevelse» og ikke sa mye refleksjon over hva som la bak teksten, hvis

50 Student 4 NMH, skriftlig dokument 25.02.2009.

51 Student 5 NMH, intervju 26.03.2009.

52 Student 3 NMH.

53 Ibid.

54 Eks. bade Nina Gade, DKDM, i intervju 16.12.2009, og Student 5 NMH. Det var for ovrig en kritikk som
ogsa Brahms rettet mot Hans von Biilow i sin tid, at han hadde den uvane a cesurere mellom formdelene i
sine symfonier (Sandberger 2009, 560).
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begrensninger han heller aldri tematiserte. Nar flertydigheter skulle avklares, var univers-
alsvaret: «Sann gjor man det, i tradisjonen.» Riefling var neye med riktig tempo, som han
alltid metronomiserte, som for «a styre verket utenfra» (jf. positivistisk). Han var tolerant
med tempovalg i ulike satser, som i Bach, men var i likhet med Fischer urokkelig i synet pa
samme tempo innad i satsen.

Oppferingspraksis var et ikke-eksisterende fenomen for Riefling; han viste en klar uvilje
overfor tidligmusikkbevegelsen. Og slumpet noen til a gjore noe som lignet pa det vi i dag
betegner som romantisk oppferingspraksis, reagerte han overbarende med «Slikt er vi da
vokst fral»* Like fullt hadde han kategoriske oppfatninger om utferelsen, «og det var ikke
noe slingringsmonn. Han ga seg sjelden for han fikk det som han ville».”® Det han setter i
stedet for oppferingspraksis, er nettopp tradisjonen (dvs. uteverlerernes apostoliske gene-
alogi, en antatt og erkleert ubrutt linje av mestere og leerlinger). Jo magrere partituret var
(slik som hos Bach), jo viktigere ble tradisjonen: «Det var den ’skole’ han tilhorte da, og
hvor ting hadde utviklet seg over tid. Visse regler som hadde utkrystallisert seg om hvordan
ting skulle gjores. Og som nesten hadde blitt lov, nesten pa lik linje med at komponisten selv
skulle ha bestemt disse reglene.»”’

P& diplomniva ga Riefling studentene stor frihet i repertoarvalg. Men han foretrakk
musikk «som han oppfattet som formfullendt»*® og da klassikerne, eller den tysk-ester-
rikske kanon (Bach, Haydn, Mozart, Beethoven ... Brahms) med enkelte tilfoyelser, som i
seerklasse Chopin (forevrig helt i overensstemmelse med Schenker>®) og dessuten Debussy,
trolig etter eksempel av Gieseking. Hans affinitet, og med konsekvenser for fortolkning,
gar i retning av det abstrakte, logiske, lovmessige® og hierarkisk-syntaktiske, ikke det
dramatiske (operakomponisten Mozart var irrelevant for sonatene, osv.), altsa helt i trad med
Hanslicks formestetikk. Bachs suiter ble tilsvarende fravristet alt kroppslig-dansant: «Bach
blaste sin and inn i hver enkelt av [...] de opprinnelige, til dels primitive danserytmene, sa
han har loftet dem opp i en sfaere av hoyeste kunst. Og vi har fatt en idealisert utforming
av dansene, deres karakter og bevegelser.»®" Et seerpreg ved Rieflings undervisning var at
det klassisistiske repertoaret lot til & veere generelt monstergivende og med Beethoven som
forbilde fremfor noen. Dermed anvendte han rettesnorer for klassisk interpretasjon og pri-
oriteter bade forover og bakover i historien; mange studenter opplevde at alt repertoar ble
«beethovenisert».

Ellers kjenner alle studenter igjen Werktreue-dydene i Rieflings undervisning.
Interpretasjon var verkutleggelse; «musikken ber i sterst mulig grad tale for seg selv. Det
er en vekselvirkning mellom den og tilhgreren»,* sa Riefling, og omgikk elegant interpre-
ten. «Jeg hadde inntrykk av at uteveren hadde veldig lav status hos ham», konkluderer en
student.” En av de komponister Riefling spilte hyppig, Hindemith, folger opp: «The ideal
performer will never try to express his own feelings - if ever he thinks that feelings are to

55 Dette yndet han & si til flere, men attestert av Student 6 NMH, skriftlig dokument februar 2009.

56 Ibid.

57 Student 3 NMH.

58 Student 7 NMH, skriftlig dokument 08.02.2009.

59 Cook 2007, 144. Schenker hadde studert med Chopin-eleven Karol Mikuli. Det finnes intet belegg for
at Riefling leste Schenker, men i Rieflings egen Schnabel-utgave av Beethoven-sonatene henvises det til
Schenkers oppfatninger med blyantnedtegnelser, vedrerende op. 57 og op. 101.

60 En forbindelse mellom det lovmessige og klassiske, ogsa som universelt kvalitetskriterium, er et hovedpoeng
i den andre artikkelen i Norsk Musikkliv, nr. 2, 1945, 10ff, «Tanker om lover i musikken».

61 «Mesterklasse med Robert Riefling». NRK Fjernsynet 14.04.1974.

62 Dagbladet, 28.09.1946.

63 Student 3 NMH.



STUDIA MUSICOLOGICA NORVEGICA | ARGANG 48 | 1-2022 93

be expressed — but the composer’s, or what he thinks the composer’s feelings were.»* Det er
dette syn som polemisk sammenfattes som the transparent performer.®®

Den annen wienerskoles «tekstfanatiske» (Scherliess) retningslinjer sammenfatter
Rieflings posisjon og prinsipper for innstudering. Idealet var overalt «avklarethet» og «den
mest mulig objektive gjengivelse» (Eduard Erdmann). Tolkning av et verk besto i «frem-
stilling og klargjering av lesebildet hort for det indre ore», og «intet skulle utledes av en
komposisjon som ikke lot seg begrunne analytisk». Det hele ble forskjovet mot et «interpre-
tatorisk etos» like mye som et estetisk moment, ettersom uteveren skulle erkjenne og finne
objektive kriterier for nodvendigheten av sine handlinger og standpunkt. «’Stoffets saklighet’
motsvarer ‘fremstillingen av det indre horte lesebilde] og alltid vil det handle om ’intellek-
tuelt ansvar’».%

Alle implisitte dyder og talemater om oppriktighet, klarhet og sannhet virket imidlertid
for mange studenter bare frigide og hemmende, ettersom de tilsynelatende var frakoblet
deres oppriktighet overfor egne folelser, livsverden og uttrykksbehov - eller deres relevans
for verket. Man skulle justeres til & passe inn i en form som slett ikke alle onsket seg inn i,
og der tilneermingen til musikken gikk gjennom enerverende noyaktighetsarbeid og ana-
lyse. Egne lyster skulle tilsidesettes, slik at man ikke gjorde noe uformalstjenlig eller pa
impuls; de apollinske verdiene trumfet alle dionysiske tilskyndelser. Noen koster pa seg
krasse formuleringer. Det virkelig forstyrrende, mener disse, var at «man ikke fikk lov til &
stille spersmal. Han kom kun med fasiter. [...] Hos Robert var det bare snakk om & kopiere
de losningene han hadde. Han var ingen det var vits i & argumentere med».*

Klar en klassiker

For studentene representerte Rieflings pertentlige, korrekte, stillfarende og litt distanserte
og tilbakeholdne fremtoning og undervisningsstil en perfekt fysiognomi av hans estetiske
og interpretatoriske synsmater; han fremsto som den legemliggjorte Werktreue. I Riefling
var det som om hele den klassiske musikkulturs seermerker var samlet i én skikkelse — med
dens mulige fortrengninger, «asketiske nytelse» og distingverte habitus «som star den viten-
skapelige tenkemaéten naermere enn slitets og nodvendighetens».®® Med eller uten freudian-
ske sublimeringsmodeller i bakhodet var imidlertid mange snare til a hefte hans holdninger
og fremtreden - eller nimbus® - til etiske kvaliteter:

Han var jo en meget moralsk person, bade som menneske og kunstner. Jeg ville si at han hadde en
hoy moral. Jeg mener det er veldig viktig. [Han] har betydd sa mye — pa en mate i moralsk hen-
seende. Det gar pa holdning og pa det a respektere alle detaljer i teksten. [...] [Riefling kunne si]:
«Beethoven har skrevet en bue. Jeg vet ikke hvorfor, men han har skrevet den. Og da skal jeg spille
den.» Den der moralen, at selv om vi ikke engang helt forsto, s& hadde vi en plikt til a virkeliggjore.
Jeg synes det er typisk Riefling. (Privatelev 60-tallet, intervju 15.12.2009)

64 Hindemith 2000, 37. Marcel Dupré tilsvarende: «Straks [utgverens personlighet] skinner igjennom, er
verket forradt.» Overs. fra engelsk. Sitert i Haynes 2007, 95.

65 Haynes 2007, 68.

66 Grassl og Kapp 2002, 408ff. Overs. fra tysk.

67 Student 8 NMH, intervju 03.03.2009.

68 Bourdieu 1995, 256, 20.

69 Brukt av Terje Strom-Olsen, intervju 16.04.2008.
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Amalie Christie Lindholm, Fischer-student i Potsdam og Robert Rieflings forste ektefelle,
knytter igjen an til Beethoven-resepsjonen og kommer dessuten med mer av stilistiske og
oppferingspraktiske indikasjoner i sin salvelsesfulle appell:

Jeg beundret jo Robert lenge for vi kjente hverandre, og hans opplevelse av Beethoven. Béde det
strenge, og det milde. Det var jo - ideelt. Fullstendig ideelt. [...] En strenghet, en moralsk kraft
ved siden av den estetiske. Du skjonner, det moralske kan du aldri plukke ut og skille, [...] deter
en del av det estetiske [...]. Jeg vil si det at det er et mdtehold, — nu var jeg virkelig ganske klok,
da jeg sa matehold, for det er nettopp dét det er!! — og sa at man ikke er overstadig! (intervju
21.12.2008)

Robert Hill bekrefter dette i sitt essay om idealene i Weimar-republikkens Tyskland: «A cen-
tral theme in modernists’ representations of performance ideals was a covert assumption of
their moral superiority»,” noe som trolig kan tilskrives et forsteverdenskrigstraume. Gér en
moralfilosofisk til verks, vil en likevel finne at Rieflings etikk er sammensatt av en rekke ulike
komponenter, men som har noen felles rotter. Som hos Fischer og Walter er hans moralfor-
stdelse i mangt sammenfallende med Beethovens, med tydelige ingredienser av kantiansk
fornuft og pliktmoral, men primeert i den form disse opptrer i Schillers teoretiske skrifter.”!
Man kunne si at Rieflings etikk i mange stykker er kongruent med den klassiske musikkens
etikk, hvor f.eks. forestillingene om ‘moralsk skjennhet’ og Die schone Seele inngar som sen-
trale premisser.”” Bruce Haynes fnyser av mellomkrigsgenerasjonens moralske pretensjoner
og postulerer i stedet et ekteskap mellom det han oppfatter & vaere deres lastekataloger:
«Canonism, autonomous music (Absolute Music), belief in progress in instrument techn-
ology and technique, originality and the cult of genius, worrying about attribution, untou-
chability and text fetishism, expecting it all to be beautiful, the transparent performer and
‘perfect compliance’ to the score, the Urtext Imperative»” og «‘seamless’ legato, long-line
phrasing, lack of beat hierarchy, unyielding tempos, unstressed dissonances, rigidly equal
16th notes».”* Bade publikum og studenter av Riefling kan imidlertid bevitne at dette slett
ikke holdt stikk i ett og alt, og uansett ikke uten nyanser og modifikasjoner.

Rieflings etikk artikuleres altsa langt pa vei gjennom hans utevelse av Werktreue, ved
lydighet overfor partituret, og et mdtehold i omgang med subjektivt betingede uttrykks-
midler. En kunne gjerne ogsa foye til generell arbeidsmoral, som er forbundet med de to,
i form av disiplin.” I forlengelsen av dette er hans etikk ubrytelig lenket til hans klassisk-
het, i dobbel betydning. Den er forankret i aerbedighet overfor tradisjonen, men dernest
i klassisismens prioritet av form, hierarkier og universalitet — innen tysk diskurs utviklet
ideologisk av fremfor noen Schenker til & omhandle bade karakter og moral. I verkets
form ligger dets fornuftskomponent, men ogsa dets moralitet, slik Schiller gjennom et

70 Robert Hill i kapitlet «Overcoming Romanticism», Gilliam 2005, 44f.

71 Anmut und Wiirde (1793), Kallias oder Uber die Schénheit fra samme ar, samt hans estetiske hovedskrift,
Briefe iiber die dsthetische Erziehung des Menschen (1795).

72 Se Robert E. Nortons The Beautiful Soul. Aesthetic Morality in the Eighteenth Century (Cornell UP, 1995) for
en inngaende diskusjon av dette.

73 Dette som holdninger nedarvet fra romantikken. Haynes 2007, 68.

74 Ibid., 48.

75 Momentet med «gode moralske vaner» og deres betydning for mestring (f.eks. vis-a-vis nervesitet) blant
fremragende pianister pa begynnelsen av det 20. arhundre er viet seerskilt oppmerksomhet i James Francis
Cookes intervju av Alberto Jonas. Cooke 1999, 412f.
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katalyserende Spieltrieb («lekedrift», dvs. kunstnerisk praksis) ser en harmonisering av
Sinnlichkeit (sanselighet) og Vernunft (fornuft) ved formdriftens (Formtrieb) toyling av san-
sedriften (Stofftrieb).

Riefling utstralte og instruerte form i alt han foretok seg, og i all sin undervisning.
I kontrast til tilsettingen ved NMH hadde han i Kebenhavn blitt foretrukket pa grunnlag
av kunstnerisk profil, eller estetisk tilhorighet. I senere intervjuer kunne han referere
aldri sa lite kokett til dette, samtidig som han aksentuerte tradisjonsparadigmet uten
blygsel:

Men at jeg har fatt denne merkelappen festet pa meg at jeg skulle vere klassisk ... Den kommer
kanskje fra Kebenhavn, fra Det Kgl. Danske Musikkonservatorium, da de ville ha meg til pro-
fessor der nede. Da var en av begrunnelsene det, at de mente jeg var klassisk skolert. Jeg hadde
fatt respekt for tradisjoner. Jeg var @rbedig overfor de verdier som lever i den klassiske musikk.
Dette vel som motsetning til den mer virtuose bravurpianist. For vi kommer alltid tilbake til den
tekniske perfeksjonen - den er jo i hgysetet i dag —. Derimot mener man jo, sa 4 si da, at tradisjon
ikke er nedvendig mer i dag. Man skal helst ikke bygge pa noen grunnvoll fra tilbake i tiden.
(Portrettprogram ved Haagen Ringnes: «Det er pa podiet man kommer videre som kunstner».
NRK TV 06.01.1978)

P& tampen av sin periode som privatlerer inviteres Riefling til a bidra med en artikkel
i den celebre danske utgivelsen Musikalske Selvportreetter (1966). Dette er for han enna
hadde noen sikre indikasjoner pa en post ved DKDM, men det er sannsynlig at den profil
og den argumentasjon som her kommer til uttrykk, har vert utslagsgivende for kallel-
sen av ham til professoratet dret etter; den erfares som en prematur tiltredelsestale ved
DKDM og for hans tid i hoyere musikkutdanning i det hele. Teksten har som overskrift
«Musikken, frihederne og de store horisonter». Her er han riktignok papasselig med & tone
ned en ensidig neoklassisk og nysaklig affinitet og fremholder at han ikke eksemplifiserer
noen ytterlighet, men heller en ekspressiv moderering (Bonds skiller blant mellomkrigs-
generasjonens representanter mellom ‘retrospective subjectivity’ og ‘expressive objectivity,
der Riefling lett kan assosieres med det siste”): «Med Toscaninis og Giesekings absolutte
stramhed opstod en reaktion mod det altfor udflydende, men i dag er man maske blevet
noget friere igen. Jeg mener selv at jeg star midt imellem yderstandpunktene.»’”” Men plas-
sen til og berettigelsen av den «personlige oppfatning» og det personlige initiativ i tolknin-
ger er tydeligvis sporsmal Riefling tilbakevendende grubler over livet igjennom. Han tar
tak i frihetsbegrepet i musikk og turnerer det med en viss eleganse: Musikken notert i et
partitur tillater en viss frihet for interpreten, men av det rette slag og pa de rette premisser.
Hyvilken frihet tillates? Jo, kun den som ligger innenfor «en harmonisk-dynamisk ramme
og er i samme stil som verket fremtreeder».”® Det er avgjorende forskjell pa rettmessig
musikalsk frihet og det d ta seg friheter. I forbindelse med det siste bruker han verbalet «&
forfalde» to ganger pa under én side. Man «kan forfalde til visse friheder» i fortolkningen.
Han understreker pa den annen side at horisontene skal vaere s vide som mulig og sa per-
sonlige som mulig, men

76 Bonds 2020, 161, 171.
77 Meyer, Miiller-Marein og Reinhardt 1966, 229f.
78 Ibid.
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uden at det altsa bliver til kunstnerens fortolkning pa bekostning af komponistens hensigter. En
leerers opgave pa det kunstneriske plan kan kun vaere at leere eleven det korrekte set ud fra partitu-
rets krav, resten — horisonterne - er resultatet af den spillendes personlige opfattelse af partituret,
stilen og anden, sadan som det vokser frem i sindet. [...] [En leerer ma vise sig] som et sa stort
menneske, at han, hvis han synes, at der er noget sundt og godt ved elevens opfattelse, bajer sig
for den. Ellers risikerer han at draebe det, der er godt hos eleven - jeg har oplevet det hele selv.

(Meyer, Miiller-Marein og Reinhardt 1966, 229f. Siste setning er en soleklar referanse til Leimer)

En seregenhet ved Rieflings gode venn Wilhelm Kempft var at han ogsa var komponist og
dessuten, etter hva bade Riefling skriver og andre bevitner fra mellomkrigsarene, en meget
habil improvisator. Nar han ved dette bryter med prinsippene for Werktreue, lener han
seg trolig pa Beethovens eksempel. Det samme gjor Paul Bekker i essayet «Improvisation
und Reproduktion» (1922), hvor han lar mellomkrigstidens yndede term for musikalsk
fortolkning, det antiseptiske Reproduktion, danne et springbrett for en kritikk av tidens
overdrevne tekstaerbedighet og desavuering av improvisasjonspraksisen. Denne «demon-
strerer det monstrese overmot som ligger i begrepet om den objektivt korrekte, notetro
reproduksjon», sier Bekker.”” Improvisasjon var anatema for begge Riefling-bredrene; det
er antydet at dette kan rore ved kvintessensen av deres misforstaelse og eventuelle forstok-
kethet: en avvisning av det improvisatoriske, gitt til kjenne f.eks. i synet pa ornamentikk;
heller ikke dette ble akseptert som et improvisasjonsmoment (jf. Fischers utsagn om forsi-
ringenes funksjon for helheten, gjengitt foran).®

Sa vel Werktreue som religios fundamentalisme bygger pa en lingvistisk feiltagelse, sier
Cook,* nemlig at teksten er ekvivalent med virkeligheten som den pr. symboler beskriver,
og at det ikke gis noen virkelighet med mindre den kan beskrives. I hele Rieflings holdning
ligger det en katolsk parallell i sidestillelsen av skriftens og tradisjonens autoritet. Hans stu-
denter leerte mye om respekt for partitur og komponist og hva verkene gjemte pa av skatter
qua struktur, men metaforisk ble de stadig hjemsekt av et ikke uttalt bud, «men som sto
med rod skrift pa tavla uansett»:** Extra ecclesiam, nulla salus (utenfor kirken, ingen frel-
se).® Riefling ledet dem inn i sin tradisjon og verden, der noen erfarte relativ frihet, mens
patrykket av ekklesiale restriksjoner for andre ble dominerende, innprentet bade verbalt og
nonverbalt av Werktreues aktede tilsynsmann ved NMH.
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