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Dolda varden

Om idiomatik i pianomusik

av Bengt Edlund

Analys och véardering av konstverk foretas sa gott som altid utifran konstnjutarens
perspektiv — |asaren, betraktaren eller lyssnaren framstar som den legitime bedémaren.
Atminstone for musikens del & emellertid detta synsétt diskutabelt.

Att for musiken relevanta egenskaper ligger i det horbara tycks ju pa ett savklart satt
kunna hérledas ur musikens egenskap av ljudkonst, men i praktiken har man dock
Overskridit denna begransning till mahdnda essentiella men altfor undflyende
horselintryck. Vi kan ju ocksa inhdmta kunskap om musikens utformning genom dess
notering, och darmed har det visuella — liksom en dithérande, statisk men bekvamt
tillganglig aspekt pa musikstrukturen — gjort entré i musiktdnkandet och aven i
lyssnandet. Den notl&sningskunnige |ater de akustiska intrycken ackompanjeras av vad
han ser, kommer ihag att han sett eller forestéller sig att han ser, och det |ar t.o.m. finnas
konnasstrer som helt avstar fran ljuden och foredrar att 1ata notbilden astra ett blott for
det inre orat klingande musikforlopp. Me- dan somliga varit tveksamma till att i den
estetiska bedomningen véga in egenskaper som tydligt kan pavisasi partituret, men som
endast med svdrighet eller kanske inte als framtrader for lyssnaren, har mycken
musikanalys tagit steget fullt ut och blivit en afféar mellan notering och notlésare, en
hantering som foga beaktat eller helt bortsett fran de klingande musikaliska fenomenen.
Musiken har alltsa blivit en konstart som inte bara hors, utan ocksa syns.

Musik & emellertid dartill nadgot som kanns i form av ber6ringssinnets
tryckfornimmelser och paverkar oss genom det proprioceptiva sinnets informationer om
musklernas spanningstilistand och ledernas positioner och rorelser, men denna
omstéandighet har varken musikanalysen eller musikestetiken tillgodogjort sig. Orsaken
torde vara att sddana intryck & ovidkommande och obekanta for lyssnaren — den som
erfar dessa kroppsliga fornimmelser & ju interpreten, den som sjunger eller spelar, den
som sallan tillfrégas.l Som en fdljd av ett sentida musiklivs uppdelning i en tamligen
exklusiv spelkultur och en utbredd lyssnarkultur, vilken senare kommit att dominera det

1. Hangivet musicerande rymmer an flera viktiga upplevel semoment som inte &r tillgéngliga for
lyssnaren — ett medvetande om, och planenliga eller spontanaval av, tolkningsalternativ, en stark
viljeanspéanning som direkt leder Over i effektiv handling, en kénsla av att styra och behérska
musikforloppet — " subjektiva’ ting, forvisso, men likval inom réckhdll for fenomenologisk analys
och mdjliga att géra begripligainom en rationell diskurs.
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teoretiska perspektivet, hamnar en véasentlig aspekt av musikupplevelsen utanfér
diskussionen.

Men varfér skulle musik beskrivas och vérderas ur enbart lyssnarsynpunkt? Det
faktum att framféranden normalt behovs for att musiken skall bli tillganglig, reducerar
dem inte till sekundarforeteelser, till enbart medel for att na malet, det ”egentliga’
musiknjutandet. Tonséttare skriver, for att har vaga en generalisering langs Over
musi khistorien, lika mycket for spelare och sdngare som for lyssnare. Och metodiskt sett
—om man vill nafram till en rik och inklusiv musikforstael se — vore musikerperspektivet
att foredra, eftersom det &r det mest kompletta: musikern ser, gor och hor.2

”|diomatik” och "idiomatisk” har inom musiken kommit att f& inneborder som &r
besl aktade med, men som ocksa ndgot avviker fran vad dessa ord kommit att sta for inom
andra omraden. "Idiomatik” har sdledes mindre med "idiom” i géngse bemérkelse att
gora: vad som vanligen avses & inte en uppséttning stilkarakteristika i allméanhet, utan
tonséttningens egenskaper i spelbarhetshénseende. Nu & ju spelbarhet en god sak, och
darfér har adjektivet "idiomatisk” kommit att bli vardeladdat — en idiomatisk passage,
givet ett visst instrument, & en passage som ligger "val till” ur teknisk synpunkt, och
denna urskillnad forutsdtter méngder av andra stéllen som inte utmérker sig for sin
spelbarhet samt ytterligare andra som sétter sig rejalt patvéren.3

Naturligtvis har man inom musikvetenskapen inte undgatt att lagga marke till
idiomatiken, spelbarheten, sasom en verksam faktor i stilutvecklingen, men forstaelsen
for foreteel sens komplikation och mangfacetterade relevans har varit ganska liten utanfor
de musikerkretsar, dér de praktiska erfarenheterna funnits men sdlan och blott
fragmentariskt blivit formulerade. Musikhistorikerna har mestadels néjt sig med att
bokfora och grovt systematisera tacksamma spelfigurationer, mer eller mindre anpassade
till de specifika spelmajligheterna pa olika instrument, och med att kartldgga dessa
figurationers harkomst, inférande, diversifiering och slutliga utmonstring ur forradet av
stilistiska schabloner.

Vi har sdlunda lart oss hur de strukturellt redundanta och lattspelade s.k. Alberti-
basarna (jfr Ex. 1, hamtat frén andra satsen av Mozarts C-dursonat KV 545) introducera-

2. Dérmed &r inte sagt att musikerns lyssnarutbyte dverstiger eller kan likstallas med upplevelsen hos
den som enbart, men intensivt, lyssnar till musiken. Engagemanget hos exekuttren jamte
komplexiteten i den uppgift han &r i fard med att utfératorde ledatill en viss brist pa distanstill och
Oversikt dver det klingande musikforloppet. Med detta &r tillrackligt antytt att avsikten med denna
text inte &r att kasta hittillsvarande musikténkande 6ver &nda, utan snarare att bidratill dess
berikande.

3. Aven om "idiomatiskt uttryck” inom lingvistiken stér fér en annan foreteelse, s& finns denna

differens aven i spréket. Medan orden ” Sav, sév, susa’ ligger val till i munnen, s& har den botaniskt
korrekta dversattningen ” Schilfrohr, Schilfrohr, sdusle” vida sémre uttal segenskaper.
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des i det senare 1700-talets klavérmusik, och hur de — en gang nara nog en satsteknisk
nodvandighet for att oOverbrygga klyftan mellan melodi och langsamma
harmonivaxlingar i en enkel homofon sats och for att ge illusion av léttflytande, snabb
rorelse — under det senare 1800- talet, da de stilistiska forhdllandena hade forandrats,
Overgavs som alltfér konventionella. Eller, for att ta ett annat hdgst idiomatiskt exempel,
hur Liszt (och alla hans efterféljare) excellerade i passager med oktavgrepp alternerande
mellan handerna (jfr Ex. 2a fran Liszts Etude transcendentale nr 4, ”Mazeppa’), en
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utmarkt uppfinning# som utan extra manuell brédska okar attacktatheten till det dubbla,
och som fokuserar klangen till tummarna och darmed till det mellersta av de tre
oktavlagena — allt jamfort med den dittills gangse, relativt langsamma och fyra oktaver
breda dubbel oktavpassagen (Ex. 2b).

4. Eller aptering snarare, for uppenbarligen har forebilden varit séttet att spela (enkla) kromatiska
skalor pa zigenarinstrumentet cimbalom. Detta & sa bestrangat att varannan halvton bara kan nas
med vanster hands klubba, varannan med hoger. Genom att spela de tva resulterande
heltonsskal orna hastigt — och dessa musiker besitter stor fermitet! — och flétain demi varandra
genom att som bekvamt &r alternera slag med vénster resp hdger klubba, kan man utfora ytterst
snabba kromatiska skalor (Ex. 2c). Ett litet smolk i den pianistiska gladjebagaren &r att de Lisztska
oktavpassagerna p.g.a. klaviaturens utformning 6msom tvingar upp vanster, 6msom héger hand pa
svarta tangenter, vilket stor rorel semonstret och kan ge en viss ojamnhet.
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Idiomatik i denna vedertagna och handfasta bemérkelse har ett intressant samband
med virtuositet.> ThomaspC. Mark har i en klargérande uppsats diskuterat begreppet
"virtuost verk’ och dérvid slagit fast att vad man inom musiken normalt avser &r stycken
vars framforanden kréver stor skicklighet, virtuositet.6 Salunda &r ett virtuost musikverk
sa beskaffat att det faktiskt & mycket svart att utfora, vidare & denna svarighet uppenbar
(i vissa fall kanske bara for den initierade), och slutligen & kompositionen sadan att
uppmarksamheten riktas just mot framférandet — detta framstér mer eller mindre som
gava poangen med musiken. Vidare pdpekar Mark med rétta att ett verkligt virtuost
framforande &r sadant att det tydligt framgar att just den aktuelle musikern inte tycks ha
nagra problem med att dterge musiken.

Av detta kan man ana att virtuosa musikverk (&tminstone om de ar lyckade) normalt ar
mycket idiomatiska — vore ett svart stycke ocksa verkligt obekvamt, skulle det inte ge
upphov till ndgra suverant obesvérade framféranden; dess svarighetsgrad skulle ideligen
uppenbaras pa ett icke onskvart sitt (om det nu blev sa sarskilt ofta spelat). Vi bor darfor
négot modifiera Marks forsta kriterium. Virtuosa verk &r forvisso svara att utfora, men de
& ofta nog och dessbéttre inte fullt sa svéra som de later, och framfor alt & de kanske
inte svéra pa det sitt som den oinitierade tror. Man inser ocksa ett av skalen till varfor
idiomatik (oberoende av om det géller virtuosa verk eller €) &r ett positivt varde: stycken
som ligger val till medger jamna, lediga, eleganta, tekniskt ostérda framféranden. Och
detta utgor ett varde som inte enbart kommer interpreterna till del. Utan att kénna
orsaken till sin tillfredsstallelse ar ocksa lyssnarna betjanta av att musiken inte skyms
undan av kantigheter i exekutionen — dalig idiomatik bor alltsd aven ur lyssnarperspektiv
raknas som en estetisk brist.”

5. Hérav skall dock inte dras slutsatsen att idiomatik, vare sig man uppfattar saken pa gangse st ller
ansluter sig till den rikare definition som strax skall utvecklas, skulle vara ndgot som bara
forekommer i virtuosa sammanhang.

6. Mark, Thomas C., On Works of Virtuosity (The Journal of Philosophy 77(1980)28-45). Dérjamte
finns det ocksa verk i vilka tonséttaren framtrader som den virtuose — s & det t.ex. i JS Bachs Ein
musikalisches Opfer och Die Kunst der Fuge, verk som excellerar i svérbemastrade kanon- och
fugakonstruktioner.

7. Hér kan det varapé sin plats att med Mark draen lans for den ofta nedvérderade virtuositeten.
Varfor skulle det inte vara legitimt att musikverk forutsétter ytterst skickliga framféranden och att
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Om vi emelertid onskar fa grepp om vad idiomatik verkligen innebar ur
musikerperspektiv, maste ramen vidgas till att omfatta betydligt mer an just vad som &r
tekniskt praktikabelt eller bekvamt att utfora. En idiomatisk passage & ofta forknippad
med en tydlig férnimmelse av muskulart eller kinetiskt valbehag, och déarmed forlaggs en
del av musikens vérde, en del av dess direkta verkan och en stor del av dess attraktion for
musikern till en annan sinnesmodalitet &n horselns. Men god idiomatik yttrar sig pa annu
flera sétt. Oberoende av teknisk bekvamlighet och eventuell ”proprioceptiv skdnhet” &r
den struktur mera idiomatisk som medger att musikern kan kanna sig saker pa att fa ett
korrekt resultat.8 Vidare har va de flesta musiker gjort erfarenheten att manuellt
tilltalande strukturer inte bara & lattare att lara in, utan ocksa l&ttare att memorera for
utantillspel. Slutligen utméarks ett idiomatiskt skrivsitt av att musiken far en sarskild
slags ditstyrka. Idiomatisk musik haller tack vare sina goda spelkvaliteter for mycken
langvarig och intensiv Gvning utan att man tréttnar pa den; tvartom tycks intresset och
spelgladjen standigt fornyas, och dven i de fall da musiken & mycket kréavande, framstar
6vningen som paradoxalt vilsam.®

Dessa senare iakttagel ser for dver till ett annat kriterium pa god idiomatik, till ett annat
omrade dar god idiomatik manifesterar sig. Léttheten att |1&ra sig beméstra och memorera,
savél som vilsamheten i Gvningen, tordei de flestafall kunna forklaras av att idiomatiska
spelrorelser |ater sig inordnas i en tillfredsstéllande mental representation. Detta skall
emellertid inte forstds pa ett forenklat, mekanistiskt sitt. Det & inte bara det att
spelrérel serna som sadana (eller egentligen de motoriska impulser de motsvaras av) skall
bilda ménster som uppvisar god mental ekonomi med allt vad det innebér av lampliga
tidsformat, upprepningar, symmetrier och tillfredsstéllande koordination. Den tekniska
representationen maste dértill vara val forenlig med, std i ett meningsfullt och sinnrikt
forhallande till den musikaliska struktur som man avser att ge uttryck for.

dei vissman "handlar om”, riktar uppmérksamheten mot, just denna virtuositet? Det finns faktiskt
engladjei att lyssnatill exceptionella spel prestationer, och virtuost musicerande kan avnjutas
ocksd av dem som inte & tekniskt initierade. Vidare maste man invanda mot
slentrianforestélIningen att den virtuosa potentialen i musikverk nédvandigtvis skulle utesluta andra
estetiskt beaktansvarda egenskaper. Flertalet av Ravels pianokompositioner utgtr goda exempel pa
detta

8. Inmangdai den stdtliga och oftast mycket tacksamma pianistik som utvecklasi Brahms' andra
pianokonsert finns sdlunda enskilda stallen som alltid innebér ett vagspel, hur och hur mycket
pianisten an dvat for att 1&ra sig beméstra dem. Alfred Brendel har tréffande talat om ™ difficulties
bordering on the perverse”.

9. Dennasista egenskap tordetill stor del forklara varfor somliga stycken é@lskas av musiker alternativt
avskracker dem. Medan Beethovens Hammarkl aver sonat som helhet av konstnérliga skal (och av
prestige) attraherar pianister — den klassiska pianomusikens Mount Everest — & det nog f& som ser
fram emot mddan att |&ra in dess avslutande, ndra nog oframkomliga fuga.
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Darmed star det klart att idiomatik har mycket mera att géra med musikalisk
interpretation @n vad man vanligen tar for givet. | genuint idiomatisk musik synes
konstnérlig utformning och spelkénsla vara intimt sammanldnkade, och sambandet tycks
kunnal6pai tva banor. Dels kan spelrorel serna formedia en god musikalisk organisation
till den noterade strukturen, dels kan spelrorelserna bara pa en proprioceptiv innebord
som metaforiskt- associativt dverensstammer med eller kompletterar den klingande
musikaliska innebdrden. God idiomatik betyder att tolkning och spelsétt betingar
varandra pa ett lyckligt vis, och musikerns arbetsprocess kan gai bagge riktningarna: den
musikaliska interpretationen anvisar ett visst spelsétt som andamalsenligt, eller sa leder
de optimala spelrorel serna fram till en god tolkning (formodligen " den rétta” tolkningen
om det géller musik av en idiomatiskt durkdriven tonséttare).

Men att harav dra slutsatsen att god idiomatik tilldter musiker att enbart "tanka med
fingrarna” vore en grov forenkling. Det finns andra gestaltningar av materialet, vérda att
beakta, &n just dem som innebor i den mest gavfallna idiomatiken, och en och samma
struktur kan medge flera sinsemellan olika, men likvél tillfredsstéllande spelsétt. Dartill
finns det manga exempel pa passager som &r latent idiomatiska, dvs. stéllen som verkar
tekniskt besynnerliga och omgjliga att fa fason pa — tills man 16st problemet och funnit
att de ofta gommer pa en férvanansvért god idiomatik.

Dessa utmaningar mot musikerns tekniska kreativitet visar pa ett generellt metodiskt
problem i studiet av idiomatik. Lika litet som den fenomenella, i emfatisk mening
musikaliska, strukturen finns entydigt angiven i noterna,10 lika litet kan man med
sékerhet avldsa spelséttet och darmed férvissa sig om idiomatiken genom att studera
nottexten. Erfarna musiker ser ofta flera mojligheter att lagga upp sin tekniska strategi
(eller sin taktik om det géller enskildheter). De vet att uppfinningsrikt nyttja sina medel
(fingersattningar, strakvaxlingar, registerbyten, andningsmonster m.m.) for att finna goda
|6sningar. Att rekonstruera spelsdtt och att fullt ut forstd musikalisk idiomatik kraver
altsa intim fortrogenhet med det aktuella instrumentet. | an hogre grad an musikanalys
forutsatter studiet av idiomatik en specialiserad, och rétt exklusiv, kompetens.11

10. Jfr Edlund, Bengt, Sonate, que te fais-je? Towards a Theory of Interpretation samt Edlund, Bengt,
On Scores and Works of Music. Interpretation and Identity

11. Likva maste man insistera pa att musikers sitt att uppfatta musikstruktur far en platsi analysen.
Spelarens perspektiv ar lika viktigt for musikforstéel sen som lyssnarens och notlésarens, och det
kan vara radikalt annorlunda. Ett instruktivt exempel pa detta & vilken som helst rytmsekvens
spelad p& en trumma— i nothilden och for drat framstér slagserien som en enkel, odelad foljd,
medan den for perkussionisten dartill blir * motoriskt tvastammig”, uppdelad palampligt sétt i en
hoger- och en vansterhandsfoljd.
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Annu en vasentlig aspekt méste slutligen namnas for att n& fram till ett rikt och
réttvisande idiomatikbegrepp, och denna aspekt har med klangen att gora. Det tycks vara
sA att idiomatiska passager ofta klingar val. De & sa utformade vad géller detaljstruktur,
register eller hastighet att de ger upphov till en skon eller for instrumentet karakteristisk
sonoritet, eller &minstone sa att eventuella med instrumentets funktionssétt forknippade
svagheter inte gor sig paminda. Detta leder i sin tur vidare till en mera generell
iakttagelse: den musik & mera idiomatisk som inte bara rent speltekniskt val nyttjar ett
instruments resurser, utan som dartill omvaxlingsrikt och till fullo tar dess klangliga
potential i ansprak. Verkligt god idiomatik & inte bara tacksam for musikern — och
indirekt ocksa for musiken sjélv — den smickrar &ven instrumentet.

Harmed har vl tillrackligt sagts for att presentera och motivera dmnet fér denna studie
i pianospelandets idiomatik, och det & nu hog tid att komplettera de allmanna
iakttagelserna med en ingdende analys av ndgra exempel &gnade att illustrera och ge
substans &t det vidgade idiomatikbegrepp som just skisserats.

Schumann & upphovsman till den figuration som visas i Ex. 3a (Albumblatt nr 2,
Bunte Blatter op 99:5), och detta monster upptrader sedan s& gott som identiskt &ven hos

Ex.3a Schnell
N 4 AN A
" B 3 — t
\ A\\SV g % # 1t .

i
A

Brahms, Ex 3b (Variation XI ur Brahms Schumannvariationer op. 9).12 Dessa bada
stycken & en gladje att spela— man tréttnar aldrig pa att kdnna handerna tumla om som
ystra moss pa ett vindsgolv. Den tekniskt utsokta designen med sin eleganta fordelning

12. Dennalikhet & naturligtvis inte ndgot plagiat, utan ett citat och ett sinnrikt hommage. Temat for
Brahms variationscykel & namligen foregéende stycke i Schumanns samling, Albumblatt nr 1 op.
99:4.
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mellan handerna medger klar separering av tre skikt: den ilande snabba vagrorel sen hogst
upp, en kedja av intensiva synkopmotiv i mitten,13 samt basens fluffiga dunsar. Man
tycker sig hdra pianomusik a trois mains, men endast tva hander & verksamma med att

Ex. 3b Var, IX
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spela var for sig meningsl6sa fragment. Lyssnaren far ett intryck av perpetuum mobile-
rorelse, men detta & en illusion tekniskt sett. Sextondelsfigurationen & uppdelad, och
hoger hand & sysslolés i slutet av varje takt, medan vanster har paus i borjan — en
underléttande och mentalt vilsam arbetsférdelning. Dessa stycken &r virtuosa enligt
Marks kriterier, och kan ge upphov till I&gmalt lidelsefulla och samtidigt gnistrande
exakta framféranden, men de & ingalunda lika svara som den forbluffande och upphetsat
virvliande ljudbilden far en att tro. (Dock krévs absolut sinnesnérvaro for att rétt aktivera
de atondelskorta tekniska fragmenten och perfekt fingerteknik for att tydligt kunna
artikulera varje sextondel.)

Man bor ocksa lagga mérke till hur val idiomatiken stoder den melodiska reliefen.
Under forutséttning att man har samma fingerséttning i alla takterna (vilket svarar mot
kravet pamental ekonomi), och dérvid véljer en applikatur som alltid |1ater meloditonerna
sammanfala med handlagesinsats pa tummen, & det l&tt att framhava den invéavda
melodin. Den fingersattning som rekommenderas i takt 1 och 4 i Brahmsutgavan har
altsa flera olagenheter: det uppkommer en forsinkande tumunderléggning i forsta
tretonsgruppen, pekfingern har att framhéva den accentuerade tonen utan hjdlp en latt

13. Schumanns motiv omfattar tre toner, Brahms endast tva, men skillnaden torde i praktiken bli
minimal —forstatonen i varje takt f&r emfas av metriska skél.
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perkussiv handlagesinsats, den fdljande sextonsgruppen maste spelas med ganska strackt
hand, varvid ringfingern snabbt maste byta ton och tummen tvingas att spela sista tonen i
position under den kvarliggande pekfingern. Vida béttre & da att offra det perfekta
legatot och hoppa upp till tummen pa svart tangent (denna blotta torde knappast vara
mojlig att uppfattai snabbt tempo och kan ocksa déljas med pedalens hjdp).

Dessa tre takter hos Brahms ligger alltsi ndgot mindre va till. A andra sidan finns i
Schumannexemplet en annan liten skavank i idiomatiken. | takt 3 och 4 aterkommer den
accentuerade meloditonen som sista ton i hoger hand. Pa grund av detta omslag &r det
nodvandigt att lyfta den accentuerade tonen i fortid och darmed forstora den manuellt sa
skona legatoartikulationen ner till foljande meloditon i vanster hand. Pedalen maste
darfor nyttjas for att knyta samman tonerna, och pedaliseringen, savd hos Schumann
som hos Brahms, bor sdledes sammanfalla med forsta och tredje attondelen i takten.
Detta ger flera fordelar. Forutom att legatot mellan meloditonerna sdkerstélls ur auditiv
synpunkt och att eventuella blottor i legatot pa grund av sprang till tumme pa svart
tangent i hoger hand técks Over, understryks tvataktsmetern och de regelbundna
harmoniskiftena; vidare far klangen pa andra och fjarde attondelen en l&ttare, men anda
tillréckligt fyllig, sonoritet genom de liggande meloditonerna samtidigt som avsaknaden
av peda ger den interna upptaktstonen i basen pa andra atondelen en torr padrivande
artikulation.

Det & av intresse att kommentera den passage som leder fram till kulminationen i
Schumanns stycke (Ex. 3c). Som synes &r det inre motivet bevarat i takt 23, men den om
givande sextondel sfigurationen &r forandrad — de férsta stigande sex tonerna sekvenseras
omedelbart pa andra slaget som sdledes kommer med en avvikelse fran den norm som
genom oupphorlig omtagning etablerats i stycket. Ordningen aterstélles i takt 24 — den
vagformade figurationen &terkommer och den melodiska frasen avslutas som monstret
bjuder — men situationen & dubbeltydig, eftersom musiken kan uppfattas som om den
gick vidare med ytterligare en stigande sextonsgrupp. Det enklaste och i gangse
beméarkel se mest idiomatiska séttet att spela detta vore att infora vaxlingar mellan vanster
och hdger hand redan frén och med borjan av takt 23, men genom att ge signaler fran
hander till tanke innebar detta spelsitt en dvergang i fortid till dominerande regelbunden
indelning av takten, en rytmisk férandring som bor sparas till héjdpunkten i takt 27-28
och 29-30 dar aven tvétaktsenheter upptrader for forsta gangen. Nar sa ar magjligt bor
den idiomatiska strukturen motsvara den interpretation man vill ge uttryck for, och om
pianisten foredrar att undertrycka tendensen till regelbunden underdelning i takt 23-24,
ar det bast idiomatik att borja takt 23 med hoger hand. Att hasta ner med héger hand for
att borja takt 24 innebar emellertid en risk och ett altfor hogt pris for att undvika den
latenta dubbeltydigheten. Men for att inte spela pa ett satt som man inte vill att publiken
skall hora, bor vanster hand bara ta 6ver den forstatonen i takten.
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Hos Brahms utvecklas i takt 9-11 gradvis en klyvnad mellan extra hdjdton och
dubblerad innerstamma, varvid det ankommer pa pianisten att artikulera korrekt
stamforing (Ex. 3d). Darefter foljer tre osynkoperade takter, i vilka sava figuration som
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melodi & réttframt fordelade i alternering mellan hoger och vanster hand. (De stora
spréngen ner till bastonernai vanster hand erbjuder faktiskt inga storre problem.)

Variationens avdutning (takt 19-21) & daremot avsevart mindre idiomatisk och
ganska svarbemastrad (Ex. 3e). Monsterbrottet &r lika pl6tsligt som totalt, och dven om
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handerna spelar i motrorelse sval i detalj som i stora drag, framstar musiken for tanken
som ett myller med sina gentemot triolflodet avvikande snabba upp-och-ned-rorelser.
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Dessutom ingdr taktens andra ton i saval hoger som vanster hands monster, och spelas
darfor samtidigt av tva fingrar. Sadant &r irriterande, och "dubbla’ toner riskerar att bli
for starka, men att ta bort endera anslaget kan ge upphov till precisionsproblem handerna
emellan. Takt 19 blir tekniskt mera 6verskadlig om man koordinerar |5gesbytena genom
att |ata tummarna métas pa samma gang. Nedatrorelsen i hoger hand i foljande takt |ater
sig rétt val delas upp i identiska femtonsgrupper med hjélp av sprangvis overséttning av
lillfingret; for att dolja den eventuella skarven i hoger hand bor lagesvaxlingarna i
vanster hand ske vid andra tidpunkter, vilket leder till Gverséttning av ringfingret och
grupper om fyratoner.

Det melodifragment som inleder Brahms ess-moll Intermezzo op. 118:6 (Ex. 4) kan
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utforas med flera fingerséttningar vilka projicerar olika motivisk indelning och olika
betydelsenyanser 6ver musiken. Exemplet vill visa att vad som &r idiomatiskt slutligen
avgors av vilken uttryckspotential som framkommer ur métet mellan noterad struktur
och spel sétt.

Lat oss forst analysera det melodiska forloppet. Rorelsen som helhet kan beskrivas
som en tvatakters prolongering av Gess, foljd av en avspannande férhallning F-Ess. Den
motiviska organisationen av denna utdragna gest ar dock flertydig, nagot som medverkar
till att fora in ett moment av sméartsam oro i musiken. Mest uppenbar & va den l&sart
som ser ett inledande fyrtonsmotiv utgaende fran Gess och med fallande sidororelse F—
Ess, foljt av en rytmiskt sammandragen, mindre tvekande, upprepning och slutligen av
en avrundande rorelse F—Gess—-FEss. Det |anga forsta notvardet tenderar emellertid till
att spalta av tonerna Gess-F, vilka da eftertrads av ett fyrtonsmotiv med stigande
sidorérelse Ess—+. Den fdljande upprepningen av detta motiv avbryts dock i fortid och
[amnar plats for avslutningen F—Gess-FEss, samtidigt fullfoljer faktiskt denna
"upprepning” (ehuru med de sista tonerna omkastade) den stigande sidororelsen Ess—F,
och vad som i safall &terstdr & endast den fallande inflektionen F—Essi takt 3.

Fingerséttningen 4342 4342 3432 ger med sin oftranderlighet uttryck for en
sammanhdllen fras om tolv toner. Med hjélp av ett skifte till 1432 kan man dock ge relief
& en mera aktiv avdutning om fyra toner. Applikaturen 3132 3132 3432 motsvarar en
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regelbunden uppdelning i fyrtonsgrupper. Genom att forst ta pekfingern for Gess och
sedan langfingern framstér den inledande tvatonsgruppen som avskild fran efterfoljande
fyrtonsgrupp, 21 3231. Fingerséttningarna med undersatt tumme kan sedan fullfoljas pa
tre sitt, varvid avvikelsen fran det etablerade fingersittningsmonstret ger pianisten
bekraftelse pd ndr avbrottet i motivupprepningen tankes ske. Ersittes tummen av
langfingern pa tonen F intraffar motivskiftet dar, vilket ger en slutgrupp pa fyra toner;
spelas Gess med ringfingern i stéllet for med langfingern som monstret bjuder, uppskjuts
avbrottet till denna ton och man far ett tretonigt slutfall. Slutligen kan ringfingern séttas
in redan patredje tonen i andratakten, vilket ger en avslutande grupp om sex toner.

Den fingerséttning som inleds med pekfingern och sedan tre ganger spelar tonen F
med tummen utmérks inte bara av att den svarar mot den mest oregelbundna
motivuppbyggnanden (2+4+3+3 toner). Om fingerfoljden 4342 4342 3432 med sitt
envisa fasthdllande av ringfingern pa Gess uttrycker ett 1ange fordrdjt fall ner mot F—Ess,
sa innebér fingersattningen 21 3231 321 432 att denna relation berikas med annu en
aspekt. Nar tummen tre ganger sitts under pa F mellan langfingret och pekfingret for att
slutligen erséttas av langfingret pa F i borjan av takt 3, framstar detta som en manuell
metafor for en dold relation i melodin: Gess undertrycker (eller Gess och Ess spéarrar in)
F, en ton som, lange stalld i utsikt, forst framtrader som befriad nar den slutligen ingar i
den raka fingerséttningen 432 (som ju ocksa kommer med det avgorande fallet ner mot
Ess).

Sambanden mellan idiomatik och tolkning, mellan rdrel sef érnimmel sernas inneborder
och musikstrukturens potentiella aspekter, & alltsd mangforgrenade men val vérda och
mojliga att utforska.l4 | det foljande exemplet skall visas hur ett studium av olika
fingerséttningar och med dem sammanhdrande manuellt och musikaliskt uttryck kan leda
fram till en l6sning av ett konsternerande tolkningsproblem. Férmodligen har manga
pianister kant konstnarligt obehag infor vad som sammanfattas under den langa bagen
vid slutet av Overstaraden i Skrjabins giss-mollpreludium op. 11:12 (Ex. 5). Vari ligger
dad felet, den stétesten som man maste komma runt? Overstamman i
hogerhandsfigurationen fastnar pa tonen H for att slutligen vagga upp till Diss, och den
blida harmoniken, som hér saknar savé ledtonsverkningar som grundtonsfortskridning,
ar helt statisk (takt 3, 4 och 5 har sa gott som samma toninnehdll). Motsvarande bage pa
raden dérunder ter sig déaremot meningsfull. Man kan urskilja en fallande verstamma i
hogerhandsfigurationen, och trots att harmoniken & besldjad och (liksom melodiken)
slutligen bedréglig, forstdr man detta stalle som en mycket uttrycksfull slutformulering
for styckets forsta del. Och &anda & dessa bada fyrtaktiga avsnitt metriskt sett
konstruerade pa samma sétt, och man vill garna ha dem till att bilda ett regelbundet
forsats/eftersatspar pa basis av  2x(1+1+2) takter, ndgot som den motiviska
uppbyggnaden ocksa tydligt visar pa

14. Ytterligare ett exempel, bérjan av Chopins posthuma f-molletyd, analyserasi Edlund, Bengt, Ways
of musicmaking. Music Ontology at Your Fingertips.
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Hoger hand presenterar namligen omedelbart det sextoniga upptaktsmotiv som
fortsittningen sa gott som helt hdller sig till: de langre fraserna uppkommer genom att
tva sadana motiv binds samman genom att tre extra toner laggs till. Motivet ligger
mycket skont i handen, och tycks besta av tva lattjefulla rorelser (den senare sinnligt
uttanjd) upp mot betonade hojdtoner, en dubbel ansats som dréjande antyder bérjan av en
Overstamma spelad av lillfingern. Denna musikaliskt-idiomatiska innebord passar val i
upptakten, liksom i andra forsoket i takt 1 och i takt 2, dér det sammandragna motivet
inleder en trovéardig fallande fortsdttning. Men i takt 3 & det just denna sa gavklara,
idiomatiskt betingade gestik som fororsakar den mest patagliga orimligheten. Med denna
upplaggning & det omgjligt att forhindra att den forlangda frasen (och dérmed den forsta
halvperioden) genom det fjarde motivet avslutas med en i fortid paborjande, uppétriktad
ansats, som inte star i meningsfullt forhdllande till néstkommande ansats (som ju
uppenbart for tankarna bakat till styckets borjan och faktiskt paborjar eftersatsen) eller
ens formdr framkalla en ny harmoni.

Forvisso ar fingersattningen 235 135, som alltsa later lillfingern peka ut Gverstamman,
den man forst kommer att téanka pd, men aven kombinationen 124 125 duger mycket bra,
och da visar tumforflyttningen pa en understamma, en fallande kvart som ligger alltfor
bekvamt och passivt dold i det breda utrymmet mellan pekfinger och tumme i den férsta
fingersattningen. Den motiviska figurationen & alltsa tvastammig: till den stigande Gver
stamman fogas en fallande understdmma.
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Om man nu i den problematiska frasen gradvis |ater 6verstamman forsvinna ur fokus
Ciss—H-Aiss(—H)... och i stédllet ger emfas & understammans treklang Giss-E-Ciss-
Giss- E- sa erhdlles en fras, som varken utlovar melodisk fortsdttning eller harmonisk
utveckling, en utebbande gest som inte genom att falskt signalera en boérjan berdvar
upptakten i takt 4 det réttmatiga initiativet till eftersatsen. Denna effekt uppnas bast med
en fingersédttning som enbart anvander tummen for understdémmans treklang — ett spel sétt
som inte & sarskilt bekvdmt men som likval representerar god idiomatik ur
interpretatorisk synpunkt.1> | eftersatsen & det daremot lampligt att gradvis dolja den
smaningom mindre intressanta understamman till forman for Gverstdmman, och att
kanske ocksa utforma de utfyllande attondelarna i vanster hand i takt 5-6 sa att de ger
intryck av att inga i en forlangd upptaktskonfiguration — en sddan dverbryggning ar
klangligt mycket idiomatisk och varierar eftersatsen samtidigt som den far forstéarkt
kontinuitet.16

Ocksa preludiets tredje rad, dar upptaktsmotivet forekommer tva ganger, fortjanar en
kommentar. Motiven &r visserligen transponerade, men intervallmassigt identiska med
den ursprungliga idén i styckets borjan. Emellertid har idiomatiken, den manuella
kandlan, blivit helt annorlunda som en foljd av bytet fran hoger till vanster hand.
Arpeggiororelserna g& nu mot tummen, och det & tummen som strécker sig efter
tonerna i den (nu essentiella) Gvre linjen. Detta & givetvis inget att forvana sig 6ver —
manniskans hander &r visserligen varandra lika, men inte till sin funktion nér de laggs
med indtpekande tummar pa en pianoklaviatur.

Och likval & dennaiakttagelse (liksom en del andravi tidigare gjort) viktig, eftersom
den underminerar gangse syn pa musikalisk identitet. Om utférande av musik likstélles
med att lyssna till den och att l&sa den, & det uppenbart att olika spelsdtt, t.ex.
anvandandet av olika fingerséttningar och att spela med hoger eller vanster hand (vilket
ju innebér radikalt olika applikatur), for med sig vasentliga foréndringar i musikaliskt
hénseende.1’” Som en ytterligare konsekvens & det tydligt att musikalisk identitet,
tvartemot vad som brukar pastas, inte & immun mot transponeringar, eftersom sadana

15. Daremot maste inte nodvandigtvis " tumfingersattningen” i konsekvensens namn anvandas redan
frén borjan. Ett sitt att ge understamman en viss balanserande tyngd just i det forsta, for
uppfattningen kritiska, motivet skulle kunnavara att dréja litet pa tonerna Giss-Aiss sa att de | ter
nagot som en duol; darigenom hamnar den forsta tonen, tillhorig understdmman, pa vad som verkar
vara metriskt privilegierad plats.

16. N&got storande for spelet & daremot det faktum att samma tangent da och d& omedelbart nyttjas for
anslag i annan hand (ndgot som inte & helt ovanligt hos Skrjabin).

17. Faktum &r att forfattaren till denna uppsats hade spelat preludiet bra manga ganger innan den
auditiva likheten mellan upptakten till takt 1 och upptakten till takt 9 trédde fram. Detta berodde
knappast pa att motivet ar transponerat, ligger i annat register eller kopplastill en annan
fortséttning, utan just pa den stora skillnaden i proprioceptivt hanseende. (Harav kan man lara att
spelaren inte obetingat & den béste analytikern.) Amnet idiomatik och musikalisk ontol ogi
diskuteras ytterligare i Edlund, Bengt, Ways of Musicmaking.
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vanligen &r férknippade med idiomatiska férandringar, som t.ex. nya fingerséttningar
eller nya aspekter av proprioceptiv mening hos de gamla.18

Tekniskt bekvam idiomatik sammanfaller altsa inte alltid med det spelsitt som ger
den béasta interpretationen. Detta, liksom att idiomatik i vid mening innefattar
konstnérliga aspekter, framgar aven av borjan av Chopins Preludium i H-dur op. 28:11
(EX. 6).

En l&tfunnen och lattspelad fingerséttning fran takt 1 till borjan av takt 3 &
3/234314/3, men det forefaller likval som det vore rekommendabelt att vaja en mycket
egendomlig och (i forstone) ganska besvérlig applikatur, 3/235454/3, en " oanatomisk”
fingersattning som sétter lillfingern under ringfingern i en nedatgaende rorelse, och som
faktiskt & ofrankomlig i takt 6 (och 18) d& samma melodi forekommer som Gverstdmma
i dubbelgrepp. Men vad finns det da for ska (forutom ren mani att vara konsekvent) att
gain paen sapass konstlad 16sning redan i styckets borjan?
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Svaret ligger i de foljande tva takterna, vilka med fordel kan uppfattas som en
tvastammig struktur. Har finns en dverstamma som en gang per takt ror sig fran Diss till
Ciss, och den interfolieras av en understémma som mumlande insisterar pa tonerna Fiss

18. Léasaren uppmanas att forestélla sig ett e-mollpreludium op. 118:6 och att finnalampliga
fingerséttningar till dess begynnelse. Dennatransposition l&amnar inget utrymme for att sténgain
tonen Fiss mellan G och E (for att sedan sl8ppatonen 18s) genom att spela den med
tumundersattning. Eller for att ta ett annat, verkligt, exempel: ingen pianist skulle ga med pa att
Schuberts Gess-durimpromptu inte forandrades nar forlaggaren 1t trycka det i G-dur.
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och Giss. Det 6vre skiktet i denna kluvna, dialogartade figuration skots av lill- och
ringfinger, medan évriga fingrar & avdelade fér det undre skiktet. Solomelodin i takt 1-2
hor alldeles uppenbart till den blivande dverstdmman, och det &r just detta samband som
uttrycks av den svéra fingerfoljden 5454 — den polyfona separeringen blir pa sa sétt
forberedd.

Men det finns ytterligare ett skél, och det &r av rent pianistisk och en smula paradoxal
natur: vissa svara rorelser kanns skona att gora. For att smidigt beharska den prekara
underséttningen av lillfingern krévs en liten sidorérelse av hand och arm som frigor
spelapparaten pa ett angenamt sitt. Samtidigt forutsétter (och hér tangeras pa nytt
interpretationssfaren) detta beharskande stark koncentration och en viss andamalsenlig
muskelanspanning. Den svéra fingerséttningen ger darfor solomelodin en séregen,
aningen trangd intensitet — &minstone for den som spelar, klingar det quasi oboe. (Den
enkla fingersattningen har karaktér av mjuk och ledig flgjt.)

Foljande exempel visar &n mer drastiskt att angenam spelkansla inte nddvandigtvis hér
samman med vad som & bekvamt att utfora. Takt 22-25 i Prokofievs Sonat nr 8 op. 84
bjuder pa en samtidigt enkel och mycket utstuderad tvastammighet (Ex. 7). Hoger hand
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spelar en lyriskt expansiv melodi som helt haller sig inom Ess-dur, medan vansterhanden
quas fagotto ror sig i stora bagar upp och ner, och underminerar melodins tonala
entydighet genom att momentant berdra vitt skilda treklanger. Detta ackompanjemang
utmarks inte av "god idiomatik” i gangse mening, men likafullt & det pianistiskt mycket
tillfredsstéllande.
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Den fingersdttning man smaningom finner, nar man forsoker ta sig fram genom
passagen, rymmer forutom ndgra ovanliga och delvis vanskliga Over- och
underséttningar ett flertal extrema kontraktioner av handen, vilka i nagra fall kommer
omedelbart inpa extremt utstrackta handstéllningar. Stallet & en mycket stimulerande
utmaning for pianisten och kréver en hel del, altid roligt, arbete innan full smidighet
infinner sig och ett jamnt, fylligt tonflode forflyttar handen till nya légen — sa som nér en
orangutang med sina langa armar forbluffande &t forflyttar sig fran gren till gren. En
ytterligare orsak till spelarens vébefinnande & att polyfonin méarks sa tydligt:
rorelsearterna & sa skilda att handerna blir oberoende av varandra pa ett befriande sétt.

Anblicken av de langa ackordharangerna just vid slutet av Poulencs Intermezzo i Ass-
dur (Ex. 8a) inger inte heller pianisten négra foraningar om manuell njutning. Eljest &r

Ex. 8a
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detta stycke (som sa gott som alltid hos Poulenc) fyllt till bradden av idiomatisk elegans
—en musik som om mojligt forfor pianisten &h mer &n lyssnaren — och denna avslutning
med sin svindlande glidflykt i zick-zack Over hela den harmoniska kvintcirkeln &r typisk
for hur utsokt poetiskt och ovantat intill det absurda Poulenc ofta rundar av sina stycken.
Men and& dessa parallellt kringflyttade ackord i hoger hand &r en idiomatisk primitivitet
som den spelande har mycket svart att forlika sig med.

Vad kan da goras? Pianister som inte gérna ger sig forran musiken ligger brai handen
och som inte & benagna att 1ata noteringen binda den idiomatiska uppfinningsformagan
kanske dutligen kommer fram till en helt annan fordelning pa spelhander (Ex. 8b): tva
serier av dubbelgrepp som utan stOrre svarigheter later sig beméastras med en
legatofingerséttning, och som ger pianisten battre madjligheter att balansera klangen och
forma ett flode som nu framstar som mera linjart an ackordiskt.
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Eftersom det klingande resultatet knappast blir detsamma, bdr man kanske stélla sig
fragan om férandringen strider mot tonséttarens intentioner. | dettafall & det nog inte sa
Poulenc var gdv en synnerligen forfaren pianist, och @aen pa andra stélen i detta
Intermezzo har han noterat musikaliskt dverskadligt snarare an beskéftigt visat sina
kollegor den bésta idiomatiken. Vidare kan man rent almént hévda att de skilda
foreskrifter som man aterfinner i en notering &r av olika dignitet, musikalisk vésentlighet
och normativ kraft, samt att vissa sddana foreskrifter egentligen géller avgéranden som
hor till interpretens domén.1® Pianonoteringens fordelning pa spelhander — liksom
fingerséttningar i allméanhet av vilka ju handférdelning utgor ett specialfall — torde sdllan
vara tonséttarintentioner pa hog niva, 20 och maste réknas till det som normalt bestéams av
spelaren. Fingersattningsdifferenser ger ofta upphov till storre eller mindre (eller helt
negligerbara) skillnader i det musikaliska resultatet, men det faller pd interpretens ansvar
att valja det spelsétt som bést gagnar musiken.

Den egendomliga avslutningen pa Intermezzot var altsd ett exempel pa latent
idiomatik om man spelar pa ett annat sitt an vad som forefaller vara anbefallt eller
traditionellt givet, uppstar ett gott rorelsemonster. | an hogre grad an transponeringar och
forflyttningar av material mellan handerna, ger latent idiomatik och darmed forknippade
forandringar i uppfattningen av musiken upphov till komplikationer fér verkbegreppet. |
annat sammanhang?! har argumenterats for vikten av att noga skilja mellan noterad
struktur och interpreterad struktur, dvs. den emfatiskt musikaliska strukturen sa som den
uppfattas gestaltas och avlyssnas — av ndgon. Men det finns tydligen skal att utGver
denna (auditiva) musikaliska struktur ocksa rakna med en idiomatisk struktur (ocksa den
genuint musikalisk) som intar en mycket viktig plats i musikerns fenomenella
perspektiv.22 Fall av latent idiomatik visar extratydligt hur noterad, auditivt upplevd och
utford musikstruktur kan falla isdr, men illustrerar likvd bara vad som alltid géler,

19. Sasker i Dipert, Randall R., ” The Composer’s Intentions. An Examination of their Relevance for
Performance”, i The Musical Quarterly 66(1980)2, s. 205-218 samt i Sonate, que te fais-je?

20. Ett undantag aterfinns faktiskt tre takter fore vart citat. Poulenc ger fingersattningsanvisningar pa
fleraandra stéllen i stycket, men just denna gang finns ocksa en fotnot: ” respecter scrupuleusement
cedoigté’.

21. Jfr On Scores and Works of Music
22. Jfr Edlund, Ways of Musikmaking.
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namligen att musikverken ocksa existerar som nagot man musicerar och som darfor
ocksa fornimmes och forstas via kroppen.

Slutligen maste med ett exempel visas hur musikens klangliga egenskaper kan skanka
spelaren lycka genom att ”stryka instrumentet medhdrs’, genom att fullodigt nyttja
instrumentets naturell och resurser. Att helt ut med ord férklara denna ogripbara aspekt
av idiomatik & vanskligt, men kanske kan anda en kort beskrivning av kvaliteterna hos
de forsta elva takterna i Prokofievs dttonde pianosonat ge en uppfattning om vad som
asyftas (Ex. 9).

Ex. 9
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Det citerade fragmentet bestar av tva fyrtaktiga halvperioder (en forsats 6ppnande mot
dominanten och en eftersats aterforande till tonikan, samt daremellan en harmoniskt
onddig, men estetiskt omistlig, tillagd férbindande femte takt, helt i dominanten) och
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ytterligare tva takter av fortséttningen.23 De vida melodiska bagarna i hoger hand med
afoljande dubbelgrepp ligger val till att spela rent manuellt: det gér pa det hela taget att
finna en skon legatofingersattning for overstdmman?4 — liksom ofta for understémman
som med fordel spelas med 2-1 véxling eller med glidande tumme.

Den stora pianistiska attraktionen ligger dock i hur den djérva registerméassiga och
harmoniska expansionen spanner upp och fyller en fargrik klangrymd, hur melodin, ofta
seglande langt ovan basarna, stods av fylliga och likval genomskinliga klanger. Det ar
ocksa frapperande hur va klangvaven hdlls ihop av ndgra f& med basen koordinerade
pedalvaxlingar som skapar en andning av gradvis upptagande f6ljt av momentan rening —
pianots mojligheter till klangliga schatteringar nyttjas fullt ut.

| takt 1 byggs Over tonikagrund upp en komplex, mjukt skimrande kromatiserad
dominant som (om man lyckas val med balansen stdmmorna emellan) knappast behover
filtreras med pedalens hjép. Denna klang toppas i bérjan av takt 2 ett kort dgonblick av
ett C i nytt register, en ton som strax darpa ligger kvar i en plétdigt fortunnad, klar
atmosfar, och som med den férnyade basen bildar utgangspunkt for nésta klangaggregat
och for vidare stigning. Den dissonanta Gverstamman i takt 3 (pa ett prekart avstand av
tre oktaver Over basen) stdds, sveps in av de underliggande sexterna. Det véxande
dominantkomplexet i takt 6—7 &r forstérkt i mellanregistret, och leder utan avbrott och
som i kraft av sin egen tilltagande harmoniska massa upp till den tidiga hdjdpunkten i
mitten av takt 7, da slutligen basens tonikafundament ger efter. Den foljande dampningen
och nerédtforflyttningen av melodin préglas av den uttrycksfulla kromatiken och det
morka kontraaltlaget i mellanstamman. | borjan av nasta period bjuder takt 10 paen ljus
tonikaaura i form av tva halvtonsklungor i hogt 1age. Darpa stélls dverstammans abrupta
registerbyte mot den kromatiska kontinuiteten i vanster hand, och atfdljs den brant
siunkande melodilinjen av allt mildare, tersuppbyggda och nerétvaxande dissonanser.

Darmed & vi vid dutet av denna framstdlining. Mycket har talats om
(piano)spelandets  tekniska aspekter och konstnédrliga mojligheter, ty just i
skarningspunkten mellan fingrarnas, handernas, armarnas, |&pparnas och lungornas
rorelser och aternativen for artistisk gestaltning bér man soka musikens idiomatik, och i
ett sddant studium star en Okad interpretatorisk medvetenhet att vinna. Men som
undertext, ledmotiv och tes att substantiera har ocksa funnits ett annat budskap: vikten av
att i musikvetenskaplig analys och argumentation inkludera de kroppsliga fornimmel ser

23. De fdljande tva periodernai temaexpositionen uppvisar an tydligare denna konstruktion i tva
parallella fyrtaktsavsnitt: forsats/eftersatsrelationen Gvergar till att framsta som modell
kompletterad med expansiv variation.

24. Tvadetaljer i fingersittningen kan sarskilt framhallas som idiomatiska eftersom de avhjal per eljest
brydsamma situationer: anslaget i borjan av takt 4 med pekfingret pa redan nertryckt, stum tangent
for att upprétthalla kanslan av fortsatt fingersattningssekvens, och underséttningen mot slutet av
takt 6 av tummen i melodistémman, en bekvam |6sning som klart signalerar skillnaden gentemot
takt 1.
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och insikter som man bara erfar och forvarvar genom att utféra musiken. Endast med en
komplett musikalisk fenomenologi kan man hoppas na fram till en strukturbeskrivning
som & vardig sitt forema och till en estetik som réttvist ger plats & olika sétt att umgas
med musik.
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Summary

The analysis and evaluation of works of art is aimost exclusively undertaken from the
point of view of the receiver — the reader, viewer or listener appears to be the legitimate
judge of quality. At least when music is concerned this perspective is questionable.

Apart from our auditory sensations, one can obtain knowledge of the form of music
from it's notation. Music analysis is often an affair between notation and reader,
sometimes taking no account whatsoever of the sounding phenomena.

Music is aso physical, something felt through the tension in muscles, the position of
the joints of the body etc.. These bodily sensations can be assumed to be totally
irrelevant to the listener, they are felt by the interpreter who is seldom asked. An
enriching analytical perspective would be that of the interpreter who sees, performs and
hears.

The term “idiomatic”, in music, means “playable”’. An idiomatic passage is a passage
that “fits the hands’ from atechnical viewpoint. In musicology “idiomaticness’ has been
noted as a factor in the stylistic development of music. the understanding of the
relevance of “idiomaticness’ has been limited outside the circle of musicians. Here one
can find the experience although it is only in part made explicit.

Merely to “think with the fingers’ would be an oversimplification. It is in the point
where the movements of the fingers, hands, arms, lips and lungs meet the artistic shaping
one should seek music’sidiom

A study such as the one outlined above would give an increased awareness of
interpretation, but also enrich the musicological methods of anaysis. Only with a
complete phenomenology of music is it possible to obtain a structural description worthy
of it's subject, and an aesthetic that gives room to different ways of interacting with
music.



