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Abstract

Ornamentik i musik frin senbarocken, klassicismen och romantiken i
pianoundervisning

Syftet med den hir uppsatsen ir att fa en fordjupad forstaelse for hur pianopedagoger
undervisar i ornamentik. Med ett hermeneutiskt perspektiv i enlighet med Patel & Davidsson
(2011) och Westlund (2009) valdes kvalitativa intervjuer som metod. Fyra klassiskt inriktade
pianopedagoger intervjuades. I bakgrunden hénvisas till frdgor om interpretation och olika
pedagogiska undervisningstraditioner, for att ge forstaelse for hur pianopedagogen dels utfor
musiken och dels undervisar den. Ornamental praxis inom de tre stilperioderna senbarock,
klassicism och romantik ar representerad i den historiska bakgrunden, med exempel frén
kompositorerna Bach, Mozart och Chopin. Intervjufrdgorna baserades pé hur ldrarna gér
tillviga i undervisningen av ornament. Informanterna fick allmédnna fragor om ornamentik,
fragor mer specificerade pa undervisning samt frdgor fran musikexempel. D4 intervjufrdgorna
analyserades uppstod tre teman som kan sammanfattas med ornamental interpretation,
spelteknik och pedagogik. Dessa teman diskuteras sedan i relation till tidigare forskning inom
interpretation och pedagogik samt till historiken inom ornamentik. Resultaten gav forstaelse
om ornament, att de ska vara en hjélp att forstdrka musikens uttryck. Funktionen hos
ornament kan vara melodisk, harmonisk, rytmisk eller till for att skapa en speciell klangférg.
Ornament ska spelas pé pulsslaget som regel men ju ldngre fram i musikhistorien man
kommer, desto fler undantag finns. Ornament bdrjar som regel uppifran inom senbarocken. Sa
ar det dven i klassicismen men dér finns undantag da de istéllet borjar pa huvudtonen. Inom
romantiken borjar de som regel oftare pad huvudtonen. Resultaten gav dven en storre forstaelse
for pedagogiska fragor: vilka ornament som bdr fokuseras pé i undervisningen, 6vningsteknik
av ornament, vilken repertoar som &r lamplig vid undervisning av ornament samt hur
forenkling av ornament i undervisningssituationen kan ske. Avslutningsvis diskuterades
reflektioner 6ver metod och idéer infor fortsatta studier.

Sokord: piano, ornament, drill, senbarocken, klassicismen, romantiken, undervisning.
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1. Inledning

Som pianist och musiker har jag ldnge haft en stor forkérlek till konstmusik frén tidsepokerna
senbarocken, klassicismen, romantiken och impressionismen. Den musiken &r sa innehéllsrik
och det finns sa stora mojligheter att forfina den. Men trots att jag spelat en hel del verk av
varierande tonsittare fran olika stilperioder och lidnder, kan jag dnda ibland uppleva
svérigheter nér det géller att tolka musikens ornamentik, de utsmyckningar som ger musiken
en extra finess, det som kan gora en melodi d&nnu mer utsokt och skon att lyssna pd. Som en
naturlig f6ljd har jag ocksa i egenskap av lédrare i1 pianospel upplevt liknande svarigheter da
jag undervisat. Den hér uppsatsen handlar uteslutande om konstmusik men det ar viktigt att
gora ett fortydligande hér; d& det i uppsatsen star skrivet om musik fran den klassiska genren
eller klassiskt inriktade pedagoger handlar det om konstmusik som en genre i motsats till
populdrmusik eller folkmusik.

Westergren (2004) skriver att intresset har 6kat under de senare dren om hur dldre musik
tolkas pa ett stiltroget sétt. For att kunna presentera sé autentiska tolkningar som mojligt har
omfattande studier i flera perspektiv utforts for att komma de &ldre musiktraditionerna
ndrmare. Ju mer kunskap som erhélls pd omradet, desto storre dr forhoppningen att kunna
forsta musiken och darigenom komma nirmare tidens anda.

Dart/Bengtsson (1964) forklarar att det i musiken &r precis som med sprék som vi talar;
samma ord kan betyda olika saker beroende pé vilket sprak eller vilken tidsperiod det tillhor.
Sa har t.ex. ordet “far” en betydelse pd svenska och en helt annan betydelse pa engelska. Eller
ett ord som forut hade en viss innebord kan betyda en helt annan sak idag, fast det &r samma
sprék och land. De noter som vi idag anvinder har en 14ng historia bakom sig, dér de
utvecklats pa skilda sitt under olika tider och i olika ldnder. S& kunde en viss grupp noter
betyda négot speciellt i England under 1700-talet och nagot helt annat i Frankrike vid samma
tid. I var tid har vi blivit ganska bundna av vad som stér i noterna dé vi spelar musik frén den
klassiska genren, men sé har det inte alltid varit. Redan pd 1500-talet var det brukligt att
skickligt utfora utsmyckningar av t.ex. madrigaler och motetter. J. S. Bach (1685-1750), G. F.
Héndel (1685-1759), J. P. Rameau (1683-1764) och andra barocktida kompositorer skrev om
hur variationer skulle improviseras eller hur utsmyckningar i reprisomtagningar skulle
utforas. De virtuoser som var verksamma under romantiken pa 1800-talet anvdnde
tonsédttarens nottext for att ge prov pa sin egen fantasi och uppfinningsrikedom. Ofta gjordes
variationer med utsmyckningar i reprisomtagningarna, och det ansdgs att den musiker som
inte gjorde det var mycket okunnig och fantasilos. De som horde F. Liszt (1811-1886) och F.
Chopin (1810-1849) kunde beritta hur elegant de varierade sin musik vid varje framtrddande.
Om Chopin berittas att hans bésta tonsdttningar endast var ett eko av hans formaga att
improvisera. Ornamentiken borjade alltsd som improvisation, men har under tidernas lopp
utvecklats till detaljerade regelsystem och foreskrifter om hur de olika tecknen ska utforas.

Problemet &r inte att det skrivits s lite om det hiar &mnet, utan att det finns en sddan méngd av
olika tillvdgagingssitt och tolkningar av hur de olika ornamenten skulle utforas. Darfor har
jag velat studera den historiska bakgrunden, vilken pd ett sitt utgdr ramaterialet for att en
pianopedagog pa ett systematiskt sitt ska kunna undervisa sina elever sa de kan bli skickliga
att utfora ocksé den del av pianospelets ddla konst som handlar om ornamentik. For att fa en
storre pedagogisk forstaelse har jag intervjuat pianoldrare. Vid intervjuerna har fragor som
kan uppsté vid bade utférandet och undervisningen av ornamentik behandlats, sdsom nér en
utsmyckning ska borja uppifrdn, och ndr den ska borja frdn huvudnoten, nir den ska den borja
innan huvudnotens pulsslag och nér den ska borja pé pulsslaget.



1.1. Syfte och forskningsfragor

Syftet med den hir uppsatsen ir att fa en fordjupad forstaelse for hur pianopedagoger
undervisar i ornamentik.

For att kunna svara pa ovanstéende syfte har foljande fragor stéllts: ”Hur anvénder
pianoldrare ornamentteori i sin undervisning?”’ och ”Hur ser deras pedagogiska metoder ut da
de undervisar i ornamentik?

I detta arbete har musikhistorisk ornamentteori med nagra betydelsefulla kompositorers praxis
for ornamentik central betydelse.

Ett forvintat resultat &r att fa en fordjupad forstaelse om hur kunskap rérande ornamentik kan
forstas och utforas. Detta genom att intervjua négra utvalda pianoldrare om hur de anvénder
ornamentik i sitt musicerande och i sin undervisning.

1.2. Avgransning

Pa grund av dmnets komplexitet och stora variation &r den hér uppsatsen avgrinsad till
ornamental praxis i de tre betydande epokerna senbarocken, klassicismen och romantiken, i
en ornamentikstil som har bade franska och italienska drag. Senbarocken behandlas med
utgéngspunkt i musiktraditionen hos J. S. Bach (1685-1750), klassicismen dven hos W. A.
Mozart (1756-1791) och romantiken hos F. Chopin (1810-1849). De tre kompositorerna ar
bade typiska for respektive stilperiod och mycket spelade av dagens pianister. Hur musiken
noteras kan ha stora likheter mellan olika instrumentgrupper, men da det finns skillnader
fokuseras pa pianot och de klaverinstrument som var pianots foregdngare genom de specifika
tidsperioderna. Avgrinsningen ér ytterligare specificerad pa undervisningsmetodik nér det
géller ornament. Nagra centrala ornamenttecken har studerats, samt allménna rad hur
utsmyckningarna utfors har sammanstéllts. Avgransningen géller ocksa de klassiskt inriktade
pianopedagoger som blev intervjuade. Efter att ha fétt tips fran ldrare och medstudenter om
intressanta pianolérare att intervjua kontaktades sju stycken, men endast fyra av dem blev
intervjuade.



2. Bakgrund

Idag kan vi lyssna pd ménga kompositioner och hora hur de varierande ornamenten
genomfors, men vi fir ingen forklaring genom att bara lyssna. En pedagog maste kunna
redogora och forklara for eleven varfor saker utfors pa ett visst sitt. Det har kapitlet far ses
som ett bidrag till att andra pianopedagoger ska fa del av bakgrundsinformation pé ett
oversiktligt sétt.

De bocker, uppsatser och avhandlingar som &r representerade i det hir arbetet har blivit funna
genom att soka pa Internet och genom att besoka Statens Musikbibliotek dar de erbjod
mycket god hjélp. Vissa skrifter har jag haft forut.

2.1. Tidigare forskning

En pianoldrare behover forstaelse bdde for hur musiken utfors och hur den undervisas. Utifran
det behandlas frigor om interpretation och olika pedagogiska undervisningstraditioner har.

2.1.1. Interpretation

Pianisten Hans Palsson (Stalhammar 2009) poédngterar betydelsen av att som musiker
respektera allt som en tonséttare har skrivit i sitt verk. Det kan vara anvisningar om tempo och
dynamik, bagar och karaktarsbeteckningar, allt sddant ska utgéra utgdngspunkten for
tolkningen. Sedan &r det viktigt att den som spelar forankrar musiken i sin egen kénsla,
intuition och erfarenhet, eftersom bade kénsla och erfarenhet gér hand i hand med teknik och
analys. Genom att 1dsa mycket litteratur om hur forhéllanden var i miljéer under andra
tidsepoker gér det att gora sig en uppfattning och fé en bittre forstdelse om hur saker och ting
var under en viss tid, dven fast det 4ndd kan vara mycket svart att forstd de tankegéngar som
ménniskor hade di. Palsson framhaller ocksa vikten av att tinka pé hur tonséttare frdn samma
tid &r olika individer med olika karaktérer.

”Det dr ocksa viktigt att som musiker komma ihdg att tonsdttare fran samma tid ar olika individer och
dérmed representerar olika ménskliga karaktérer. P4 liknande sétt som uppfattningarna om dynamik och
tonhojd skiftar fran Bachs tid till var kan de ocksé variera inom samma tidsperiod.” (Stdlhammar 2009, s.
84)

Utan att ndrmare precisera vad han menar med uppfattningar om dynamik och tonhdjd, ar det
forstaeligt att musikaliska uppfattningar skiftar bade mellan olika personer likavil som frén
en tid till en annan. Plsson fortsétter att nimna om att en malning kunde upplevas pa ett
speciellt satt for en person pd 1600-talet, men den kan upplevas pé ett helt annat satt for en
person som tittar pa den idag. Att konst upplevs olika i olika tider anser han vara nigot av
konstens storhet. Alla upplever konst utifran sin egen erfarenhet, och sin bakgrund pa sitt eget
satt, men det kan dnda vara intressant att kdnna till vissa detaljer, som att en hund pé en
malning betydde “trofasthet” i ett visst historiskt sammanhang. P4 samma sétt kan det ocksa
vara givande for en musiker att ldra sig en hel del fran historiska kéllor, for att musiken ska fa
bli sa genuin som mojligt. En musiker har som uppgift att forsta vilka intentioner
kompositoren hade, forankra verket i sig sjdlv och ge det vidare genom sitt instrument genom
att tolka musiken. Sedan tolkar ocksa publiken det de hor utifrén sina egna erfarenheter och
tankar. Nar ett musikverk forbereds kan det vara bra att téinka pé att det finns olika
tolkningsmojligheter och dven kunna uppleva dem. En musiker kan vid ett konserttillfalle
bara anvénda sig av en mojlighet att tolka, men kan vid ett annat tillfdlle prova en annan
klang, en annan klarhet och ett annat tempo i sitt spel. Mycket kanske beror pé den egna
sinnesstaimningen just for tillfillet eller olika rum och tider. En dag kan ett verk upplevas som
ndgot tragiskt men nésta dag kan det upplevas som en stark urkraft, kanske havets stormande.
Varje upplevelse och varje tolkning &r i sig unik. Dér &r det inte fraga om ritt och fel. For en
musiker som spelar ett visst verk finns det dock ett ritt eller fel. Om Ménskenssonatens forsta



sats spelas starkt och i ett mycket snabbt tempo gors det inte pa det sitt som Beethoven
menat, men det finns dnda en stor frihet hur graden av adagio eller pianissimo kan utforas. Ett
verk som skrevs for lange sedan kan inte behandlas pa samma sétt som nér det skapades. Det
upplevs annorlunda i en annan tid &n da det skapades och det &r svart att riktigt veta vad som
dé lag bakom tonséttarens tankar. Som utgdngspunkt maste den som ska gestalta verket utga
fran den kunskap och bakgrundsinformation han eller hon har. Finns ddremot ingen sédan blir
det bara “en ténkt forestillning om ett gestaltningsideal frén en annan tid”. (ibid. s. 139). Da
brister autenticiteten.

Stalhammar (2009) tar upp filosofen Mércia sa Cavalcante Schuback, som reflekterar i sin
bok “Lovtal till intet” att musikalisk interpretation pdminner om ldsning och tolkning av en
skriven text. D4 en text lases utgor forstaelsen det mest centrala, inte i forsta hand
forklaringen. Sé dr det ocksa i musikalisk notation, men i dnnu hogre grad. Musik, t.ex. ett
partitur forklaras inte, utan det tolkas. Lasning av noterad musik &r direkt en tolkning. Det
utgdr ett hermeneutiskt synsitt. Hermeneutiken kan beskrivas som en tolkningsléra, dér den i
detta fall forsoker gora innebdrden i ett verk tydlig. Dér finns ocksa samspelet mellan detal;
och helhet. Utifrdn delarna kan vi se helheten och utifran den ser vi sedan detaljernas funktion
1 helheten.

Pélsson berittar i Stalhammar (2009) om hur han gér tillviga déa han 6var in ett nytt stycke.
Da studerar han den tid i vilket verket kom till, spelar igenom verket i langsamt tempo,
kombinerar analys med ldsning och spelning, ser pd alla karaktirsbeteckningar, rytm,
dynamik, dissonanser, uppldsningar, spanningar, avspdnningar och tekniska svarigheter som
behover losas, for att fa fram det musikaliska uttrycket.

”Efter hand borjar detaljerna succesivt fogas samman till en helhet. Fraser leder till block vilka i sin tur
leder till en 6verblick dver musikens form och struktur. Helhetsbilden kan sedan omvént leda till en 6kad
forstaelse for enskilda detaljer, vilken djupare mening och innebdrd de har och hur de paverkar
helhetsintrycket. Detta dr ett hermeneutiskt forhallningssatt dér tolkning, rent generellt, av mening och
innebord i olika foreteelser samspelar med och leder till ett holistiskt perspektiv, som i sin tur leder
tillbaka till storre forstéelse pa detaljniva.” (Stdlhammar 2009, s. 88)

Sedan kan han 6ka tempot succesivt, och den musikaliska meningen vixer fram mer och mer.

Pa samma sétt finns det ocksa olika tolkningsmojligheter for ornamentik, men i den hér
uppsatsen undersoks en del intressanta detaljer som kan gora helhetsbilden mer tydlig.

2.1.2. Pedagogik

I den hér undersokningen utreds vissa ornamentala delar av den undervisningsmetodik som
pianolédrare har, men forst ndgot mer generellt om pianopedagogik. De klassiskt inriktade
pianoldrarna befinner sig i olika kulturella instrumentalundervisningstraditioner. Holgersson
(2011) skriver om hur Méstarldran under 14ng tid funnits som undervisningsform. Unga
musiker har genom arhundraden blivit undervisade av en ldromastare. Elias Herda (1674-
1728) som pé sin tid var en hogt ansedd ldrare undervisade Johann Sebastian Bach (1685-
1750) i musik, som vandrade 30 mil for att fa del av undervisningen. Idag soker sig ocksa
ménga musikerstudenter till 14rare de anser dr respekterade och skickliga musiker. Den hogre
musikutbildningens enskilda instrumentalundervisning vi har idag kan ses som den historiska
traditionen av méstare — larling-/geséllrelation. Skrétraditionen var en utbildning i tva steg.
Forst frén larling till gesdll, sedan frén gesill till mistare. Utifran ett historiskt perspektiv kan
de studenter som blivit antagna vid en hogre musikutbildning ses som gesiller, eftersom de
efter ”héard konkurrens blivit godkidnda av méstare” (Holgersson, 2011, s. 8).

Musikutbildningen inom den visteuropeiska konstmusiken har over tid utvecklat tva stora
undervisningstraditioner. Hultberg (2006) kallar dem for den praktisk-empiriska metoden och

10



den instrumental-tekniska metoden. An idag kan vi se spar av de tva traditionerna i den hogre
musikutbildningen. I den praktisk-empiriska metoden, som var central fram till mitten av
1800-talet, fick nybdrjareleven léra sig att imitera olika musikaliska motiv och passager efter
gehdr, genom att ldraren forst spelade och eleven fick se och lyssna. Forst efter att passagerna
och motiven utdkats fick eleven analysera musiken genom skriven notation. Mer och mer fick
eleven sedan borja reflektera over sin tolkning utifrdn de skrivna noterna. Léraren gav allt
storre frihet at elevens egna idéer for sin tolkning sa att eleven sd smaningom utvecklades till
en alltmer sjdlvstindig musiker. Eftersom det kostade mycket att trycka noter pa den tiden
trycktes inte onddiga tecken, utan bara sddana uttryck som avvek fran de konventioner som
var vanliga da. Om ingenting annat dn noterna var tryckta eller skrivna for hand hade
musikerna utrymme for tolkning inom ramen for sin tradition. Eleven fick analysera musiken
noggrant och sedan tolka musiken, precis som det arbetssétt Franz Liszt (1811-1886) hade nir
han instuderade nya verk. Forst analyserade han noga rytmiska och melodiska aspekter i
notbilden. Utifran den analysen kunde han i tolkningsprocessen énda ta sig friheten att
forédndra vissa detaljer som hade med melodi, harmoni och uttryck att géra. Dér han
uppfattade att den innebdrd han upplevde i musiken bittre skulle komma till sin rétt med ett
annat uttryck, dar gjorde han dndringar. Utifran den fortrogenhet han hade med konventioner
for form och uttryck interpreterade han den noterade musiken och “ldste” pa samma ging
musiktraditionen. Den instrumental-tekniska metoden borjade utvecklas under 1830-talet da
en ny tryckteknik utvecklades, vilket gjorde att tryckta noter blev mycket billigare att kopa.
Da ersattes den gamla tidens gehdrsdvningar i stdllet med fardigtryckta noter. Det var en tid
dé mycket etyder for spelteknik och notldsningsdvningar publicerades. Repertoarverk som
inneholl interpretationer gjorda av framstdende musiker gavs ut i olika utgavor. Eleverna hade
nu inte lingre lika mycket utrymme att tolka musiken individuellt. Fokus i undervisningen var
inte langre de musikaliska aspekterna utan det instrumentaltekniska perspektivet blev
viktigare. Anda sedan den instrumental-tekniska metoden bérjade utbredas har den kritiserats.
Kompositéren Robert Schumann (1810-1856) framhdll att elevers speltekniska framsteg bara
ar ensidiga, om inte ldrarna ocksd hjilper eleverna att bli sjdlvstdndiga musiker. Nu for tiden
forenar larare daremot aspekter frdn den praktisk-empiriska och den instrumental-tekniska
metoden pa varierande sétt 1 sin undervisning. De dr ldrare som bemdter sina elever pé ett sitt
som ger dem ett personligt utrymme for utveckling av sin musikalitet. De kan visa hur anslag
eller fingerséttning kan inverka pd klangen och dédrmed &ven ramen for det musikaliska
uttrycket. De kan ta upp fysiska och ergonomiska perspektiv pa musicerandet. Fast stor
uppmirksamhet laggs pa speltekniken relaterar de den till den musikaliska inneborden.

2.2. Ornamentpresentation

I resultatkapitlet (4.) framkommer vilka ornament som informanterna ansag vara de
viktigaste, vanligaste och forsta ornamenten i undervisningen. Hér foljer en presentation av de
ornamenten.

2.2.1. Ornament som bestar av endast en not

Frederick Neumann (1978) skriver om fyra typer av ornament som bestar av endast en not.
Har foljer en kortfattad sammanstéllning av dem, som syftar till att ge en helhetsforstielse.

* De som foregar huvudnoten kallas forslag (uttalas f6 rslag), ty. Vorschlag

47

* De som kommer efter huvudnoten kallas efterslag, ty. Nachschlag

4
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* En not som binder samman tva huvudnoter kallas pa tyska Zwischenschlag

* En not som ljuder samtidigt med sin huvudnot kallas pa tyska Zusammenschlag

7

De fyra figurerna ovan dr hamtade fran Neumann (1978), s. 47.

2.2.2. Drill
Brodin (1975) ger en sammanfattning av vad en drill ( av, sw_¢r) dr. Han skriver s hir:

”Ornamental figur utférd genom snabb vixling mellan huvudtonen och nérmast hogre ton; med eller utan
“efterslag”, berérande dven nirmast ldgre ton... I stort sett efter 1800 har kompositdrerna, dé ej annat
angives, avsett drill borjande med huvudnoten och (i allménhet) slutande med efterslag. I de tva
foregdende arhundradenas musik ar tolkningen av de olika, betydligt skiftande forkortningarna for d. ett
mycket mer komplicerat kapitel. En genomgéaende regel ar dédr emellertid att d. borjar pa den hdgre
bitonen, vilket ssmmanhénger med att denna ursprungligen hade en utpraglad karaktér av forhéllning; d.
innebar alltsa att en expressiv dissonans flera ganger atertogs innan den slutgiltigt upplostes.” (Brodin
1975, 5. 53)

Haér kan vi se att drillen enligt honom borjade som regel pa den hogre bitonen under 1600-
och 1700-talet, med andra ord under barocken och klassicismen, men efter 1800, alltsa under
romantiken, oftare p4 huvudtonen. Mer om de tre stilperioderna i kapitel 2.3.

2.2.3. Pralldrill

Pralldrill a &@r en ornamental figur, forslag bestdende av huvudtonen och niarmast hogre ton,
alltsa en minimal drill:

(Brodin 1975, s. 182, Badura-Skoda 1962, s. 123)

2.2.4. Mordent

Mordent ¥ #r en ornamental figur, forslag bestdende av huvudnoten och nirmast ligre not.

aw v
Tva former éar a) kort < = 8- och b) lang <4 = SH-
(Brodin 1975, s. 143, Ferguson 1975, s. 120)

2.2.5. Dubbelslag

Dubbelslag ~ dr en ornamental figur, omkretsande huvudnoten. I dldre musik vanligen utan, i
nyare musik med huvudnoten i borjan. Dubbelslaget ’kan inleda eller avsluta huvudnoten,
och skrivs dé over eller efter densamma; alterationstecken over eller under d.-tecknet géller
respektive binoter”. (Brodin 1975, s. 54)

~

+ - @_ eller :

I dldre musik:  (a) P& noten

(b) Efter noten L4 - THERL eller m"’

(Ferguson 1975, s. 120)
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I nyare musik:

N 5
@ utfors: @ @

eller ————

(Brown 2001, s. 736)

2.3. Ornamentik inom klaverinstrument — Historik

Att kategoriskt skriva vad som horde till en viss stilperiod, sdsom senbarocken, klassicismen
och romantiken, &r egentligen bara ett sétt att forsoka forenkla verkligheten. Det finns inga
skarpa granser nér en ny stilepok borjar och den forra slutar och de gick forstés in i varandra;
men foOr att gora det svéra lite enklare sdgs det uppskattningsvis att barockens tidsperiod var
1600-1750, klassicismen 1770-1830 och romantiken 1800-talet och lite in pa 1900-talet. I det
hér kapitlet ges en historisk genomgang av centrala ornament fran senbarocken fram till och
med romantiken.

Materialet i det hér kapitlet 4r sammanstillt ur Bach, C. P. E. (1949), Donington (1975),
Badura-Skoda (1962), Dart/Bengtsson (1964), Ferguson (1975), Ng (2001), Paderewski,
Bronarski & Turczynski (1998) samt Térnblom (1995)

2.3.1. Senbarocken

Dart/Bengtsson (1964) skriver om hur Tyskland (inklusive Osterrike) under 1600-talet pa
ménga satt var starkt beroende av bdde Frankrike och Italien. Det beroendet forstérktes mot
seklets slut. Impulserna frén Italien beroérde ocksa importen av musiker, och den dominerade
sarskilt Sydtyskland och Wien. Under perioden 1680-1730 hade det franska inflytandet sin
hogkonjunktur, och framtrddde tydligast i véstra Tyskland.

Ng (2001) beréttar om att det i Frankrike redan fran borjan av 1600-talet hade funnits tecken
for olika slags utsmyckningar i musiken, men dndd hade ingen forut sammanstallt
ornamenttecken pa ett sd systematiskt sétt som Jean Henry D’ Anglebert (dopt 1629-1691)
gjorde. "Piéces de clavecin” som han skrev 1689 var pa den tiden den mest den omfattande
och helt utvecklade ornamentforteckningen (Se bilaga 1).

2.3.2. Ornamentik i musik av J. S. Bach

Den forteckningen blev vida kind i Tyskland nir Johann Sebastian Bach (1685-1750)
kopierade den mellan 1709 och 1714. Ferguson (1975) skriver att J. S. Bach senare
sammanstéllde en lista bestaende av tretton tecken for olika slags ornament till hjélp for sin
dldste son, Wilhelm Friedemann Bach (1710-1784), daterad 1720. Tillsammans med sju
tillagda tecken forblev den praxis i norra och centrala Tyskland fram till mitten av 1700-talet.
Hir ges ett exempel hur ornamentiken skulle utforas enligt J. S. Bach :
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”Forteckning” (eng. ”Explication”)
Fran J. S. Bach’s ”Klavierbiichlein vor Wilhelm Friedemann Bach”, 1720

Forklaring av varierande tecken. Hur vissa ornament spelas elegant och smidigt.

% o

1

Trillo.

| W

accent
fallend.

N—"
(Ferguson 1975, s. 114)

Som en generell regel borjar de har ornamenten pa slaget och spelas diatoniskt i den tonart
som réader for tillfallet. Antalet drilltoner beror pd sammanhanget.

Den som spelar bor ocksa ténka péd de hér punkterna nér det géller de individuella ornamenten
ovan. (De olika punkternas numrering nedan motsvarar siffrorna i forteckningen ovan.)
Endast punkt 1, 2 och 4 forklaras hér.

1. Tecknen v, s och #r anvinds alla for drillen (trillo) och ar alla likvéirdiga. Drillen borjar
pa noten ovanfor, savida det inte producerar ogrammatisk (eng. ungrammatical) harmoni, och
dess lingd beror snarare pa kontexten @n pa det specifika tecknet som anvénds. Forteckningen
faststéller inte avslutningen av de enkla drillarna (1, och de som hérleds ur den: 5, 6, 12 &
13), men det dr uppenbart utifrdn vad bade Johann Joachim Quantz (1697-1773) och Carl
Philipp Emanuel Bach (1714-1788) skriver, att avslutningsnoter ibland krévs dven nér de inte
ar markerade. P4 sé sitt kan

4d tolkas antingen L4 eller m C. P. E. Bach skriver att avslutningsnoter

bor anvéndas vid slutet av en drill pd en lang ton, och pa en kort nér nistféljande ton ar ett
steg hogre (men inte ett steg ldgre). Ofta inkluderas avslutningsnoten i nottexten, t.ex. i en

sadan hir figur: J_ﬁ“" dér de tva sextondelsnoterna blir en del av ornamentet.

2. Mordenten (mordant) dr inte nddvandigtvis forbehéllen endast till tre noter. I vissa fall ar
det mer effektivt att 6ka antalet noter till m eller 5553 .
4. Nér tecknet for ett dubbelslag (cadence) befinner sig mellan tva noter, bor dubbelslaget
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~

spelas efter huvudnoten, och utfors som det bdst passar sammanhanget. S bor 4ol

AL ol

eller ™3 eller ~ 3 .
J. S. Bach anvénde ocksd andra ornament som han inte tog med i sin “Forteckning”. Hér har
nagra av dem tagits med, av de som Ferguson (1975) nedtecknat. Punkternas numrering 14,
16 och 20 &r fran Fergusons forteckning.

tolkas som

14. Nachschldge, efterslaget ér ett av de fa ornament hos Bach som foregér slaget. Om en

passage 1 neddtgdende terser har appoggiaturor (forslag) pa det hér sittet: ska

appoggiaturorna spelas som Nachschldge, fore slaget:

16. Schleifer "‘J' bor tolkas s hér: —oaj— .

20. Den inverterade (eller 6vre) mordenten Schneller beskrivs av C. P. E. Bach ar 1753 och F.

W. Marpurg (1718-1795) ar 1755-56 sa hir: 2 = EJ Trots att den inte 4r ndmnd 1
den “Forteckning” som J. S. Bach skrev dr det sannolikt att denna tolkning (som bdrjar péd

huvudnoten i stéillet for pa noten ovanfor) ibland anvindes for tecknet # ; t.ex. nir det inte
fanns tillracklig tid att spela ens en kort drill. Likvél bor den som spelar vara forsiktig att gora
en vana av att anvinda den hir tolkningen, eftersom den drill som borjar pd noten ovanfor ar
mycket mer stilenlig.

(Ferguson 1975, s. 115-117)

2.3.3. Klassicismen

Ferguson (1975) forklarar att det i musik under klassicismen inte alls forekommer lika ménga
olika sorters ornament. Trots det dr de 4nda inte alltid l4tta att tolka. Den klassicistiska
ornamentiken hérstammade i stort frin C. P. E. Bachs praxis, som sjélv enligt Térnblom
(1995) var en av foretrddarna for den kdnslosamma stilen, vilken framtrddde ca 1750-1780
och fick inflytande pa klassicismen. Ferguson (1975) skriver vidare att W. A. Mozart var
paverkad av sodra Tysklands tradition, som exemplifieras i hans far Leopold Mozarts (1719-
1787) Versuch einer griindliche Violinschule, 1756.

De ornament som forekommer mest under den tiden sammanfattas nedan i fem punkter av
Ferguson (1975), tillsammans med hur de tolkas. I vissa av punkterna framkommer vad C. P.
E. Bach (1949) och Donington (1975) har skrivit om dem ocksa.

1. Drillen ¥ # W [ 1700-talets musik borjar drillen pa slaget och bérjar generellt pa
noten ovanfor, dtminstone i teorin. I praktiken finns det undantag till regeln angaende
startnoten, vilket diskuteras senare.

Drillar féregas ofta av en eller flera sméanoter. De bor spelas pé slaget och inkluderas som en
del av ornamentet.

Mer ofta dn under 1600-talet &dr tecknet #r reserverat for langa drillar och # {6r korta, men
den éatskillnaden &r inte tillforlitlig, d& #r ibland aterfinns pé en sé kort not att den enda

mdjliga tolkningen &r en enda snabb appoggiatura. Tecknet v, anvinds dock mindre troligt
dér en lng drill kravs.

I de f6ljande fallen tenderar en drill att borja pa huvudnoten, snarare dn pé noten ovanfor:

(a) Nér den foregés av en not, liten eller med normal storlek, ett legatosteg over
huvudnoten.
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(b) Nér den foregas av en trenoters “schleifer” (se Bach, Forteckning punkt 16), uppat
eller nedat, vars mittennot d&r samma som huvudnoten.

(¢) Nér huvudnoten avslutar en diatonisk eller kromatisk skala.

(d) I en kontinuerlig kedja av drillar.

r 3 3
(e) I den hér sortens figur = - @ (1 mycket snabba tempon bor den

spelas sé hér: ).

(f) Ibland for att bevara den melodiska linjen.

(g) I musik av F. Schubert (1797-1828) borjar drillar oftare pa huvudnoten &n pa noten
ovanfor.

(Ferguson 1975, s. 116)
2. Mordent ¥, sv .

(a) kort <4+ = -‘El‘ eller L (péa slaget);
v
(b) lang - = m m

(Ferguson 1975, s. 120)

eller (pa slaget).

C. P. E. Bach (1949) skriver att mordenten &r ett viktigt ornament som sammanfogar noter,
fyller ut dem, och gor dem briljanta. Den kan vara antingen lang eller kort. I fig. 140 i hans
bok visas symbolen for den l1&nga mordenten. Dess utforande kan forldngas (a.) om det ar
nddvindigt, men symbolen forblir densamma. Den korta mordenten och dess utférande
illustreras i exempel b.

.Flgure 140 2 b

b , '

— !
o a9 T
, A |4

(C. P. E. Bach 1949, s. 127, Fig. 140)

Q| -t-'.\t
2}

Aven fast det dr vanligt att den 14nga mordenten spelas endast dver ldnga noter, och den korta
over korta noter, sé aterfinns symbolen for det ldnga ornamentet ofta 6ver fjardedelsnoter eller
attondelsnoter, beroende péd tempot, och den korta mordenten dver noter av alla langder. I
exempel c. 1 fig. 140 ovan illustreras ett ovanligt sétt att utfora en mycket kort mordent. De
tvd tonerna slas an samtidigt men endast den 6vre hélls ut. Den undre lyfts (eller rittare sagt
slapps) omedelbart. Det &r inget fel med det utférandet, om det bara anvénds mindre ofta dn
de andra mordenterna. Det anvédnds endast abrupt, i passager utan legatobage.

3. Dubbelslag «

~

(a) Pa noten + - ;: = eller (pa slaget);

(b) Efter noten 44 - m eller m :

(Ferguson 1975, s. 120)

eller

C. P. E. Bach (1949) skriver att dubbelslaget &r ett 14tt ornament som gor melodier bade
attraktiva och briljanta. Dess symbol och utférande visas i fig. 118. Oktavhopp eller sprang
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till &nnu storre intervall gor det nddvéndigt att anvdnda fyra fingrar for att utfora det.

Figure ‘i183'" Adagio Moderato Presto
===F E =
o o LRI I

Darfor att det ndstan alltid utfors snabbt illustrerade C. P. E. Bach notvérdena i langsamma och snabba tempon.
(C. P. E. Bach 1949, fig. 118)

Man kan fa en generell forstéelse av dubbelslagets korrekta anvindning genom att se
dubbelslaget som en normal drill med suffix (dndelse), i miniatyr. Dess likhet till en drill med
suffix dr att dubbelslaget fungerar bist till en uppatgéende ton. Det &r l4tt att rora sig uppat
(inte nedat) genom en oktav och dven lingre genom en serie av dubbelslag, som i fig. 121:

j]:’igure 121%
vt

£
A
Lo
S

5

(C. P. E. Bach 1949, fig. 121))

Trots dubbelslagets musikaliska virde &r dess symbol inte sd kénd utanfoér kontexten av
klaverinstrument. Det markeras ofta som en drill eller en mordent, och de tva ar blir ocksa
ofta forvixlade. I fig. 126 nedan finns det ménga stdllen dér dubbelslaget passar battre dn
drillen, sdsom i exemplen a, g, p och ¢, for ndgot annat ornament kan inte tillimpas pd dem.
De som ér markerade med j, &, / och m passar bra till drillen, men ocksé dubbelslaget i snabba
tempon. Mirk vil att den sista noten repeterar den i mitten i de fragmenten.

Figure 126

(C.P.E.Bach 1949, s. 117, Fig. 126)

4. Forslag Vorschlag eller appoggiatura: skriven som en liten not: 4> & & & A, 2, ).
(Ferguson 1975, s. 121)

Ferguson (1975) forklarar att appoggiaturan spelas pa slaget och subtraherar dess vérde (inte
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nddvéndigtvis det viarde som visas) fran den foljande normalstora noten.
Det finns tva huvudtyper:

(a) Det langa forslaget, vilket dr betonat och vanligen, men inte alltid, halva huvudnotens
vérde (en tredjedel eller tva tredjedelar s& lang nar huvudnoten &r punkterad).
(b) Det korta forslaget, som dr obetonat och snabbt.

Tyvirr ser de tva typerna ofta lika ut, s& den som spelar méste besluta vilken som &syftas 1
varje enskilt fall.

Lang appoggiatura

Robert Donington (1975) skriver i sin guide till barockmusik att den langa appoggiaturan
(ital. apoggiare = att luta, att luta sig mot) &r en hjédlpnot, mer eller mindre betonad
(accentuerad), och vanligen dven om inte nddvéndigtvis dissonant till den harmoni den
uppldses till. Nér den ér dissonant dr appoggiaturan ett element (bade av melodi och av
harmoni) strukturellt identisk med en forhéllning utom att den inte behdver vara (dven om den
kan vara) forberedd. Nér appoggiaturan dr konsonant dr den ett melodiskt element, kanske
ocksa rytmiskt men inte uttryckligen harmoniskt. Appoggiaturan kommer pa slaget, och dess
langd varierar med tidsperiod och kontext. Donington ndmner vad Johann Joachim Quantz
skrev 1752 om den standard som fanns pé 1700-talet. Dér forklarar Quantz att appoggiaturan
ska héllas halva huvudtonens langd, men om appoggiaturan ska ornamentera en punkterad
not, delas den noten i tre delar, av vilka appoggiaturan tar tva och huvudnoten endast en, dvs
punktens lingd. I 6/4 eller 6/8-takt (eller vilken sammansatt 3-takt som helst) nir tva toner ar
bundna tillsammans och den forsta dr punkterad ska appoggiaturan héllas under den forsta
notens ldngd inklusive dess punkt. Nér det dr en appoggiatura framfor en not och efter den
noten en paus, s ges appoggiaturan notens langd och noten pausens ldngd.

C. P. E. Bach (1949) skriver att exemplen under fig. 75 forekommer ofta. Men han menar att
deras notation inte dr den mest riktiga, dérfor att d4 musiken utfors fylls pauserna igen. Han
tycker att punkterade eller lingre noter borde skrivas i stillet.

Figure 75
0

(C. P. E. Bach, 1949, s. 91). Hér dr exemplet och utférandet skrivet i varannan takt.

Ferguson (1975) skriver att en av de viktigaste funktionerna hos en 14ng appoggiatura &r att ge
en uttrycksfull accent (betoning).

Kort appoggiatura

C. P. E. Bach fortsitter att skriva om den korta appoggiaturan. Den bor oftast forekomma fore
snabba noter. Den har en, tv4, tre, eller fler flaggor och spelas sa snabbt att den féljande noten
knappast forlorar ndgonting av sin ldngd.

Precis som Ferguson (1975) skrev om hur en av den ldnga appoggiaturans viktigaste
funktioner dr att skéinka en uttrycksfull accent (betoning), pa sa sétt har ocksa appoggiaturan
bendgenhet att bli kort om huvudnoten redan dr accentuerad pa négot sitt.

Appoggiaturan &r oftast kort vid foljande tillfdllen, enligt Ferguson (1975):

* Nar huvudnoten ar mer disharmonisk an den lilla noten.

* Nar huvudnoten ar staccato.

* Nar det ar ett uppatgdende sprang fran den lilla noten till huvudnoten.

* Ibland, men inte alltid, ndr melodin stiger och vander omedelbart efterat.
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* Nar huvudnoten ar accentuerad (betonad) pd ndgot annat satt.

Man ska dnda ocksé komma ihag att det hir dr grova generaliseringar. Ingen bestimd regel
kan ges for appoggiaturors lingd, och hér som alltid annars méste den som spelar lta sig
ledas av sitt 6ra och sin instinkt.

5. Grupper av sma noter

Fast det dr lika svart att ge en bestdmd regel for hur grupper av sma noter ska spelas, sa dr det
minnesvart att det ofta bara dr ett annat sétt att skriva nagot av de dldre ornamenten. Om det
dérfor finns en likhet mellan de smé noternas form och utférandet av ett dldre
ornamenttecken, s& ska de sma noterna troligtvis tolkas pa samma sétt som ornamentet,
skriver Ferguson (1975) som ett anvandbart rad. Foljaktligen:

o DA T Gttt

“r i -n
tj";’r
,ar
Jl,u

pa slaget)

~ 3
==l m (inte pa slaget)

T w_ (pa slaget)
S g

(Ferguson 1975, s. 122)

(pa slaget)

Om en grupp pa tre noter kan tolkas badde som (b), pa slaget, och (c), efter slaget, sa bor enligt
Ferguson (1975) den version viljas som later mest musikalisk. Andra grupper av sménoter
kommer sannolikt fore slaget och subtraherar sitt virde frdn den foregdende noten.

2.3.4. Ornamentik i musik av W. A. Mozart
Eva och Paul Badura-Skoda (1962) skriver om hur man i musik av W. A. Mozart utfor:

1. Sammansatt appoggiatura.
2.Drillens borjan och dess slut.
3.Halvdrillen (Prallertriller).

1. Sammansatt appoggiatura i musik av Mozart

Har finns inget generellt svar om den sammansatta appoggiaturan ska komma fore slaget eller
pa.

Badura-Skoda beréttar om att J. C. F. Rellstab (1759-1813) skrev en forteckning 1790 i sin
introduktion for pianister dir han forklarar:

Hur det noteras: Hur det vanligtvis spelas: Hur det bor spelas:

(Badura-Skoda 1962, s. 83: Table given by C. F. Rellstab, Introduction for Pianists, 1790)

Eftersom den sammansatta appoggiaturan enligt Rellstab inte vanligtvis spelades som den
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skulle dr det tankbart att spelsittet hade dndrats dver tid, och det visar i detta avseende att
andra hélften av 1700-talet var en 6vergéngstid. Da J. P. Milchmeyer (1750-1830) skrev Die
wahre Art das Pianoforte zu spielen 1797 foresprikades redan oreserverat att den
sammansatta appoggiaturan kom fore huvudtonen, fore slaget. Hir nedan visas hur
Milchmeyer skrev i sin skrift om hur pianoforte spelas. Den 6vre notraden visar hur det
noteras och raden under hur det ska spelas.

(Badura-Skoda 1962, s. 95: quoted in Beyschlag, Die Ornamentik in der Musik, andra upplagan Leipzig, 1953, s.
177)

2. Drillar i musik av Mozart
a) Drillens borjan

I enlighet med 1700-talets praxis bor #r borja pa noten ovanfor huvudnoten. Det séttet
tillfredsstdllde de d& verksamma teoretikerna dérfor att den kan analyseras som en foljd av
forhédllningar som upploses.

Pé det viset kan man tdnka om en drill som spelas sa hér:

==
=

att den bestér av en rad forhdllningar som uppldses fran den ackordfrimmande tonen e till
ackordets ton d:

) — p—

(Badura-Skoda 1962, s. 109)

Nackdelen med att drillen borjar pd tonen ovanfor huvudtonen dr att den kan sla sonder flodet
1 melodin, da den betonar tonen ovanfor.

I de f6ljande fallen verkar det rétt att borja drillen pa huvudnoten:

* D4, i ett legato, drillen foregds av noten ovanfor.

* Nar drillen &r pa en dissonant ton.

e Dadrillen &r i basen. Basen som harmonins grundton kan forstoras av att borja pa
tonen ovanfor.

e D4 drillen &r i slutet av en stigande skala.

* D4 drillen foregds av samma ton, som i en distinkt rytmisk fanfar.

* Ienkedja av drillar.

b) Drillens slut

Mozarts drillar dr vanligen skrivna sd att de slutar med ett dubbelslag. Det dr ofta lampligt att
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spela ett sddant, dven nir det inte dr utskrivet att det ska spelas.
3. Halv-drillen » i musik av Mozart (Pralltriller)

Mozarts notation av drillar skiljer inte mellan drillar och halvdrillar, men det &r &nda inte
komplicerat. En halv-drill ska helt enkelt spelas nér en hel drill inte hinner spelas. Halvdrillen
(Pralldrillen, eng. half-shake, ty. pralltriller) kan spelas pa foljande sétt:

e Forberedd:
e Of6rberedd:
Eller vid snabbare tempon:

==

(Badura-Skoda 1962, s. 123-124)

Den oforberedda pralldrillen, den som bérjar pa huvudtonen, rekommenderas bland
teoretikerna av F. W. Marpurg (1718-1795) och D. G. Tiirk (1750-1813). Hér ska forsta tonen
av halvdrillen vara betonad. I Finale-satsen av Pianotrio i E-dur (K.542) ska

spelas:
(Badura-Skoda 1962, s. 124)

2.3.5. Romantiken

Ferguson (1975) skriver att ornamenttecken fortsatte att minska i antal under 1800-talet.
Utom drillar, mordenter, dubbelslag och arpeggion blev det alltmer vanligt att skriva ut
ornamenten helt och fullt, antingen i noter av normal storlek som en integrerad del av det
rytmiska forloppet, i sma noter med en sérskild rytm, eller en kombination av de tva. Da
betydelsen av de fa tecken som anvindes inte alltid forblev oforéndrad, s& diskuteras
skillnaderna och likheterna mellan klassicistisk och romantisk praxis nedan i fyra punkter av
Ferguson (1975), tillsammans med de problem som involverar tolkningen av sma noter.

1. Drill #r, v .

(a) kort SE. 5 eller Al (generellt, men inte alltid, pa slaget);
r
(b) ling < - JZATIE. ljer 44T

(Ferguson 1975, s. 123)

(pa slaget).

I kontrast till 1700-talspraxis, borjar nu drillar med huvudnoten istillet for tonen ovanfor,
vilket kan ses i Johann Nepomuk Hummels (1778-1837) pianoskolor ar 1828 och Carl Czerny
(1791-1857) ar 1839. John Field (1782-1837) ar ett undantag i det avseendet, for han var elev
till Muzio Clementi (1752-1832), och f6ljde 1700-talets regel. Men énda later enligt Ferguson
(1975) en av hans drillar (i takt 29 av hans Nocturne nr 11 i Ess-dur) fel om den borjar pa
tonen ovanfor. Négra av de ovriga verkar krdva en start pa huvudnoten, medan andra behdver
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tonen ovanfor, sd den som spelar maste gora sitt val utifrdn kontexten.

Tecknet (a) # betyder inte ldngre mer 4n en trenoters drill, ibland kallad en inverterad eller
ovre (eng: “upper’’) mordent. Ibland, om den befinner sig pé en mycket kort not, sd maste den

t.o.m. bli forminskad till en enkel kort appoggiatura ~

Notera att nir ornamentet r en del av ett ackord, maste det fortfarande spelas pa slaget.

(Ferguson 1975, s. 123)

Tecknet (b) #r kan ocksé ibland betyda samma som tecken (a) # ovan, om det befinner sig pa
en mycket kort not. Men generellt betyder det en drill med ett storre antal smanoter, som
borjar pa huvudnoten, och pé slaget, och den varar sa linge som notens tidsvérde, och slutar
pa huvudnoten.

Langa drillar foregas ofta av en eller flera sménoter. De spelas generellt (men inte alltid) pa
slaget och inkluderas som en del av ornamentet. Om huvudnoten och den lilla omedelbart fore
den dr desamma, som det ofta hdnder i musik av Chopin, sé ska den riktiga drillen bdrja pa
noten ovanfor; for en drills ssmmanhédngande noter och dess prefix bor alltid vara olika.

Ibland bor avslutningsnoter adderas till drillar &ven nédr de inte dr markerade, men som en
regel krivs de bara ndr de inkluderas i nottexten, antingen som sma noter eller som en
integrerad del av det rytmiska forloppet.

2. Mordent: ¥ .

4.5 eller m (pa slaget).

Generellt fullt utskriven i 1800-talsmusik, antingen som en del av det rytmiska forloppet i

8-

stora noter eller annars i sma noter:
(Ferguson 1975, s. 124)

3. Dubbelslag «~ spelas pd samma sitt som under klassicismen (2.3.3. punkt 3).
Dubbelslaget kan ocksa spelas som ndgon rytmisk variation av de noterna. Dubbelslagen bade
pa noten (a) och efter noten (b) skrivs ofta ut helt och fullt, i stora eller sma noter. I det senare
fallet spelas ornamentet pa ndagot av de i (2.3.3. punkt 3) foreslagna sétten.

4. Kort appoggiatura: EERIRY etc.
(Ferguson 1975, s. 124)

I 1800-talsmusik skrivs ldnga appoggiaturor ndstan alltid ut i noter med normal storlek som
en del av det rytmiska forloppet, medan sma noter (av vilket tidsvérde som helst) ar
reserverade for korta appoggiaturor. Samtida instruktionsbdcker héller alla med om att den
korta appoggiaturan bor spelas pa slaget, men musiken sjélv tyder pé att det &r ménga
undantag till den regeln, och att de undantagen verkar oka i antal alltefter som seklet
fortskrider. Forklaringen &r troligtvis tvéafaldig. For det forsta &r det alltid en tidsfordrdjning
mellan teori och praktik. Och for det andra, d4 kompositorer och musiker ldmnade den period
i vilken de gamla ornamenttecknen anvéndes konstant, tenderade de att glomma dess korrekta
tolkning, och borjade i stillet anta de ersatta sménotsornamentens grafiska position som en
exakt indikation av deras rytmiska position. S& mycket att det normala 1900-talspraxis blev
att spela alla sma forslagsnoter (eng. ”grace-notes”) fore slaget, om inte kompositoren klart
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uttrycker nagot annat (som t.ex. M. Ravel gjorde i Le Tombeau de Couperin, 1917, nir han
imiterade en tidigare stil).

Ibland angav 1800-talskompositorer forhands (anteciperande, foregripande) appoggiaturor
(forslag) genom att placera dem fore taktstrecket. Men naturligtvis dr appoggiaturor inte
forbehéllna till endast forsta slaget i takten, inte heller 4r kompositorer alltid konsekventa, inte
ens i sina egna verk; sa vi dr ofta ldmnade 1 osékerhet till vad som var avsett. Men det verkar
dnd4 sékert att en appoggiatura som bestar av en enskild not alltid kommer fore slaget nir den
ar identisk med den foljande noten, oavsett om den &r stor eller liten. Och det &r troligt att
antecipation ocksa ér avsedd vid manga bas-appoggiaturor som foljs av ett sprang till en
hogre not eller ett hdgre ackord. Vid mitten av 1800-talet verkar det som att appoggiaturor
kommer fore slaget som en regel snarare dn som ett undantag. Den slutsatsen kan dras utifran
en passage sasom fortissimoversionen av marschtemat i Liszts Ballade nr 1 (1848):

(Ferguson 1975, s. 124)

Hir maste vinstra handens appoggiaturor spelas som antecipationer, annars skulle de
tretoners ackorden som foljer forlora all sin kraft genom att misslyckas att sammanfalla med
hogra handens slag. Dessutom maste hogra handens appoggiatura ocksé vara &mnad som ett
foregripande forslag, for hade Liszt menat att det skulle vara pa ett annat sitt fran resten,
skulle han ha givit uppmirksambhet till det stéllet genom att anvinda en notation sisom

(Ferguson 1975, s. 124)

2.3.6. Ornamentik i musik av F. Chopin
Har ges ett utdrag i fem punkter frdn Paderewski, Bronarski & Turczynski (1998).

A

1. D4 en drills huvudnot foregés av en 0vre appoggiatura: —~"— , eller av en sekvens av
h
korta forslag: -J3 J g , S , & borjar drillen pa den dvre noten: LTFHETR

e~
I det senare fallet ( —.UJ__ ), bor upprepning av huvudnoten i borjan undvikas. Den har

sekvensen: LT existerar inte i Chopin. For att forebygga detta misstag har vissa
R o

utgivare lagt till en 6vre appoggiatura till notationen av dessa drillar: J s
[ aand
-M-— , bOI'

drillen alltid bdrja pa huvudnoten: Sr o , men bor aldrig spelas sa hir: W erzrer i etc.

2. Nér en drills huvudnot foregas av samma not skriven som en appoggiatura:

3. Tvivel kan uppsta dér drillens notation inte féregds av ndgon appoggiatura. J. P. Dunn
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hivdar i sin studie Ornamentation in the Works of Frederick Chopin (London 1921) att

e
drillen i dessa fall alltid ska borja pd huvudnoten (som om det vore skrivet: 4 ).

Tvirt emot den ofta uttryckta uppfattningen att en drill alltid bor bérja pé noten ovanfor,
bekriftas den hir principen genom det faktum att Chopin ibland skriver en drill med en
appoggiatura pa samma tonhdjd som huvudnoten, och vid andra tillfdllen, pa ett liknande eller
ett motsvarande stélle, fullstindigt uteldmnar appoggiaturan, och vice versa: t.ex. i hans egen
handskrift av forsta satsen av hans sonat i h-moll ar drillen i takt 52 skriven utan en
appoggiatura, medan den motsvarande drillen i rekapitulationen har, som tillagg till
huvudnoten, en appoggiatura pa samma tonhdjd. Enligt Dunn finns det ingen som helst orsak
att anta att den andra drillen ska utféras annorlunda &n den forsta.

Dunn (Paderewski, Bronarski & Turczynski 1998) tilldgger att drillarna skrivna utan
huvudnoten given som en appoggiatura ibland kan borja pa noten ovanfor, dir detta inte stor
melodilinjen. Generellt talat kan en princip etableras att drillen i tvivelaktiga fall ska borja
uppifran pé det sattet, for att sammanlidnka sd mjukt som mdjligt med de foregaende noterna,
sasom att fylla upp ett steg som fattas eller for att undvika repetitionen av en redan genomford
huvudnot.

4. Nir slutet pa en drill inte uttryckligen dr angiven, bor drillen alltid kompletteras genom att
spela huvudnoten efter noten ovanfor.

5. Slutligen ska alla ornament, oavsett appoggiaturor, mordenter, drillar, dubbelslag eller
arpeggion utforas i enlighet med den géngse principen, dvs. ornamentets varaktighet ska

subtraheras frdn huvudnotens varaktighet, t.ex. spelas g iv!!:: sa har: BBl eller

S SH

(Notexemplen ar fran Paderewski, Bronarski & Turczynski 1998)

sd har:

2.4. Ornamentik inom klaverinstrument — Allmdnna rad

2.4.1. Donington: Att forenkla komplexiteten i barockornament

Donington (1975) skriver nagra enkla anvéndbara regler angdende barockornament i sin
helhet. Det &r ett barockt tankesitt att se tecken och dess betydelse, inte som befallningar utan
som “hints” (eng.) (=antydningar, forslag) och léta sig ledas av smak, kontext och lamplighet.
Detta utesluter att ornament anviands for mycket eller ndgot annat felaktigt bruk, sdsom att
anvinda glada ornament i uttrycksfull musik eller uttrycksfulla ornament i glad musik. Eller
ndgon anvdndning av ornament mot ett instruments naturliga uttryckssatt.

”Mellanslagsornament” och ”Pa-slaget-ornament”

Donington (1975) forklarar att ornament kan spelas mellan slag eller pa slaget. De som spelas
mellan slag dr de mer eller mindre oaccentuerade (obetonade) genomgéngs- eller
atergangstoner, som inkluderar sma noter av anteciperande (foregripande) slag. De smyger in
sa latt och sa sent som mojligt fore det pafoljande slaget. De dr mellanslagsornament. Motsatt
sa kan ornament spelas pa slaget. De dr d4 mer eller mindre betonade genomgéangs- eller
atergdngstoner och som sddana kan de inte foregripa (komma fore) slaget. De dr pa-slaget-
ornament. Vissa ornament sa som dubbelslag forekommer regelbundet antingen obetonat
(mellan slagen) eller betonat (pa slaget). Andra sdsom ’slides” (eng.) (ty. schleifer) (Se 2.3.2.
Fergusons lista 6ver ornament i Bach, punkt 16) forekommer ganska ofta obetonat (mellan
slagen) dven fast de oftare forekommer betonat (pa slaget). Andra ater, sdsom drillar och
appoggiaturor forekommer betonade (pé slaget). Nér barockornament inte &r bifogade till ett
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slag forekommer de mellan slagen. Nér de dr bifogade till ett slag s& kommer de flesta pd
slaget. Ménga ornament kan spelas antingen diatoniskt (i den tonart som for tillféllet rader)
eller kromatiskt (utanfor den for tillfallet ridande tonarten). Noterna i ett ornament anpassar
sig till de hojnings- eller sénkningstecken, som det trinade Orat genast kdnner igen.
Tolkningen av ornament méste goras s att det skapar bra harmoni. Mellanslagsornament,
som &r obetonade kan knappast férsémra musiken for den som lyssnar genom att skapa dalig
harmoni. De &r primirt melodiska (sdsom de flesta dubbelslag). Pa-slaget-ornament
(betonade) kan antingen vara primaért rytmiska (sdsom de flesta mordenter), med lite eller
ingen paverkan pd harmonin, eller primért harmoniska (sasom de flesta appoggiaturor), med
viss eller mycken pdverkan pd harmonin, och behdver diarfér mer omsorg och noggrannhet.
Avslutningsvis kan sdgas att ornament tjanar som melodi, rytm, harmoni, klangfarg (sdsom de
langa drillar vilka hjélper tonen att halla ut pa en cembalo), eller i ndgon kombination av
dessa funktioner. I beslutandet vilka funktioner musiken kréver, kan vi vilja att tolka vara
ornament fOr att passa kontexten.

2.4.2. C. P. E. Bach: Generella rad vid utforandet av ornament

C. P. E. Bach (1949) gav ar 1753 olika rad att tinka pé vid utférandet av ornament i
klavermusiken. Hans praxis priglade i stort den klassicistiska ornamentiken (2.3.3.). Han
liknar en musiker vid nagon som héller ett tal. D& ornament anvénds for mycket dr det som
nér en talare placerar en uttrycksfull accent pd varje ord. I minga passager kan mer &n en sorts
ornament anvindas. D4 kan med fordel variationens konst utforas, genom att t.ex. forst
introducera ett smekande ornament, sedan ett briljant, eller som férdndring om passagen
tillater, spela noterna precis som de stir, men alltid for att frimja den rétta kénslan i musiken.
For att kunna anvinda ornamentik i alla dess detaljer och kunna anvénda det intelligent bor
Orat vara trinat att konstant lyssna till bra musik. Framfor allt, for att f& storre forstéelse och
mer klarhet dr det viktigt att kénna till generalbas. De som inte dr vél grundade i harmonilédra
famlar i morker nér de anvénder ornament. For att f4 den harmoniska forstaelsen lade C. P. E.
Bach bas till sina illustrationer om ornamentik di det var nddvindigt. Ornamentets toner
justeras efter rddande tonart. Alla ornament stér i proportion till tonens ldngd, tempo och
styckets sinnesstdmning. Dé stycket dr langsamt hinner fler smanoter spelas i ornamenten och
vice versa:

Figure 67°
) Adagio ‘ Andante Allegretto to Presto

(C. P. E. Bach, 1949, 5.82)

Utsmyckningar passar béttre vid lugna och medelsnabba én vid snabba tempon, och hellre pa
langa @n pa korta toner. Alla ornament noterade med smé noter tillhor den foljande tonen.
Eftersom den foregéende tonen aldrig forkortas, sa forlorar den foljande tonen sd mycket av
dess lingd som de sma noterna tar frdn den. I enlighet med den regeln anslds den forsta av
ornamentets noter tillsammans med basen och de andra stimmorna. Trots att de flesta
illustrationerna &r skrivna for hger hand betyder det inte att ornament inte ska utféras med
vénster hand. Ornament bor dvas lika mycket med bada hénder.

2.5. Ornamentik inom klaverinstrument — Teknik

2.5.1. Ovning av drillar

Ferguson (1975) skriver att ornament bor vas langsamt i borjan. Om det gors konsekvent och
rytmen definieras klart frdn borjan, blir utsmyckningarna sméningom en integrerad del av
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musiken.

C. P. E. Bach (1949) uttrycker att drillar &r de svaraste utsmyckningarna, och inte alla som
spelar lyckas med dem. De maste dvas flitigt frdn borjan. Framfor allt méste fingrarnas anslag
vara enhetliga och snabba. En snabb drill &r alltid att foredra framfor en langsam. I sorgsna
stycken bor drillen breddas en aning, men annars bidrar dess snabbhet med mycket till en
melodi. Med avseende pa mingden av tyngd, bor den som spelar tinka pd i vilken typ av
passage drillen forekommer, om det &r forte eller piano. Han ger specifika instruktioner for
ovandet av drillen, sdsom att hoja fingrarna till en lika men inte en 6verdriven hojd. Drilla
langsamt i1 borjan, sedan snabbare, men alltid jimnt. Det &r viktigt att musklerna forblir
avslappnade, annars blir drillen ojamn. Manga forsoker pressa fram den, men en drill bor
aldrig spelas snabbare dn med ett tempo dér den kan spelas jamnt. Med den varsamheten i
atanke bor bade snabba och svara passager 0vas sa att de kan framforas med en 1dmplig ldtthet
och klarhet (tydlighet). Genom intelligent 6vning ar det l4tt att &stadkomma det som inte kan
uppnas genom alltfor stor muskelanstrdngning. Drillen méste 6vas flitigt med alla fingrar sd
att de blir starka och smidiga. Alla fingrar kan dock inte bli lika bra pa att drilla. A ena sidan
finns det naturliga skillnader bland dem, och & andra sidan finns det i kompositioner ofta fler
drillar for vissa fingrar in for andra och dirfor far de fingrarna omedvetet mer 6vning. Anda
forekommer forldngda drillar ibland 1 yttre delar och hindrar val av finger; di de flesta av dem
ar engagerade 1 att spela de inre delarna. Utdver det dr vissa passager svara att utfora om inte
lillfingret har lért sig att drilla snabbt, som illustreras 1 fig. 93.

Fiiure% - -
i

(C. P. E. Bach, 1949, s. 102)
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3. Metod

Kvalitativa intervjuer valdes som metod i den hédr undersdkningen. I valet av metod for en
undersokning som den hér &r det viktigt att tdnka pé olika aspekter. Holgersson (2011) skriver
att forskare inom kvalitativa forskningsmetoder framhéller vikten av sambanden mellan
undersokningens forskningsfragor, vilken forforstaelse forskaren har, teori, tidigare forskning,
val av metod for datainsamling och metod fOr att analysera insamlad data.

Forskningsfragorna utformades pé ett sa Gppet sitt att de gav utrymme att uppticka nya
aspekter pd undervisningen i ornamentik. Som pianoldrare inom den klassiska genren hade
jag som forskare en hog grad av forforstielse dé jag intervjuade pianopedagoger inom min
egen genre. Patel & Davidsson (2011) skriver att det kan vara bra om den som gor en
kvalitativ intervju kénner till amnet fran forut.
”Inom hermeneutiken utgdr forforstaelsen en naturlig utgangspunkt i tolkningsprocessen fram mot
forstaelse. I detta ssammanhang ingar savil forskarens teoretiska kunskaper som subjektiva och

kénslomaéssiga erfarenheter som en naturlig del for att kunna genomfora en kvalitativ intervju.” (Patel &
Davidsson 2011, s. 83)

I detta arbete har jag en dvergripande hermeneutisk ansats som teoretisk utgangspunkt sdsom
jag har forstatt Patel & Davidson (2011) och Westlund (2009), vilket jag aterkommer till. Den
tidigare forskningen handlar om interpretation (2.1.1.), vilket ocksé utgor ett hermeneutiskt
synsétt. For att fA mer forstaelse for hur pianoldrare undervisar 1 ornamentik, valdes
kvalitativa intervjuer som metod for datainsamling, i enlighet med Patel & Davidsson (2011).
De skriver om att kvalitativa intervjuer som forskningsmetod kan leda fram till olika sorts
information. Intervjuerna kan ge mangskiftande beskrivningar av allménna och vardagliga
foreteelser i den miljo som informanten lever i, samt dven lyfta fram det speciella genom att
inrikta sig pa det som kan vara undantag. Det allménna tillsammans med det speciella kan
sedan anvéndas for att ge en sa innehallsrik bild som mojligt av den intervjuades livsvérld.

”Syftet med en kvalitativ intervju dr att upptécka och identifiera egenskaper och beskaffenheten hos
nédgot, t.ex. den intervjuades livsvérld eller uppfattningar om nagot fenomen. Detta innebér att man aldrig
i forvédg kan formulera svarsalternativ for respondenten eller avgdra vad som dr det sanna svaret pa en
fraga. I denna mening 4r en kvalitativ intervju riktad mot ett induktivt eller abduktivt arbetssitt i
forskningen.” (Patel & Davidsson 2011, s. 82)

Pa sa sitt kunde ndgot av karaktdren i informanternas undervisning identifieras. Det
hermeneutiska synsittet utgjorde dven en metod for att analysera intervjutexterna, vilket
forklaras mer i kapitel 3.6.

3.1. Intervju

Meningen med intervjuerna var att fa forstdelse for den enskilda lararens personliga dsikter.
Det ville jag forklara for informanterna innan intervjuerna, att de som blev intervjuade inte ar
experter i ornamentik, utan vanliga pianoldrare i musikskolor. Som sidana har de en bred
kompetens bade inom musiken och att undervisa men de &r inte specialinriktade pa
ornamentik. Malséttningen var att resultatet fran intervjuerna skulle spegla nagot av den
verkligheten, for att ge forstaelse for hur ornamentik kan anvédndas i generell undervisning.
Tillvdgagingssittet har varit att intervjua ndgra pianoldrare i &mnet. Materialet frén
litteraturstudierna har jaimforts med hur pianoldrare gar tillviga nu. Intervjufragorna var
baserade pd hur ldrarna gar tillviga ndr de undervisar ornament. Fyra pianoldrare som
vanligtvis undervisar i klassisk musik pé olika nivéer, frdn nyborjarstadiet och uppét, blev
intervjuade. Informanterna fick utrymme att beritta och forklara. Intervjuerna holls vid ett
piano sd att informanten bade kunde spela och forklara. Intervjuerna spelades in, for att béttre
redigeringsarbete skulle kunna goras efterat. Ovéntade svar f6ljdes upp genom att friga
foljdfragor eller bara ga vidare 1 intervjun.
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3.2. Intervjufragor

Intervjufragorna handlade om hur ldraren uppfattar, utfér och undervisar ornament samt nagra
fragor med utgdngspunkt i musikexempel. Se bilaga 2.

3.3. Etik

Allt forskningsarbete ska omfattas av att forskningsetiska aspekter noga dvervégs. P4 samma
satt dr det med mindre undersokningar som den hér uppsatsen. Patel & Davidson (2011)
skriver att det maste finnas ett skydd mot otillborlig insyn i individers livsforhallanden och att
ingen fér utséttas for fysisk eller psykisk skada, krinkning eller forodmjukelse.
Vetenskapsradet som dr den svenska myndighet vilken har ett dvergripande ansvar angdende
etiska krav pé forskning, har formulerat fyra 6vergripande etikregler. De huvudkraven &r
Informationskravet, samtyckeskravet, konfidentialitetskravet och nyttjandekravet.
Informationskravet handlar om att informanterna informeras om undersékningens syfte.
Samtyckeskravet handlar om att informanterna har rétt att sjalva bestimma om de vill delta i
undersokningen eller inte. Konfidentialitetskravet handlar om att ge alla i unders6kningen
storsta mdjliga konfidentialitet. Inga uppgifter ska ldmnas till utomstéende och det ska inte ga
att identifiera enskilda individer da resultatet presenteras. Nyttjandekravet handlar om att de
uppgifter som blivit insamlade om de enskilda personerna inte far anvéndas for nagot annat
syfte dn for den aktuella unders6kningen.

Alla fyra informanter fick hora uppsatsens eller intervjuns syfte vid intervjutillfdllena, vilket
var att skapa en enkel grundliggande forstaelse angéende olika stilperioders och landers
praxis for ornamentik samt hur pedagoger undervisar ornamentik i sin fortskridande
undervisning och att resultatet skulle kunna ge en praktisk nytta av den teoretiska kunskap
som redan finns i amnet. Under uppsatsens ging fick jag sedan begréinsa det syftet och skriva
om nagra formuleringar, men innebdrden ir i stort fortfarande densamma. Alla informanter
samtyckte till att vara med och forstod att deras medverkan var frivillig. I brevet som var och
en av informanterna fick framkom det en forfragan om jag skulle kunna fa intervjua personen
och att jag uppmuntrade personen med uppmaningen: ”Skriv girna tillbaka och berdtta om du
vill och kan stélla upp eller inte”. Hur kravet om konfidentialitet realiserats framkommer
nedan genom att ge informanterna fingerade namn och plocka bort specifika uppgifter fran
informanternas bakgrund. Allt insamlat material om informanterna har endast anvénts for
forskningsdndamalet i den har undersdkningen.

3.4. Informanterna

Alla fyra informanter &r pianoldrare inom den klassiska genren. De dr bdde ldrare som inte
undervisat sa ldnge och @ven mer erfarna som varit verksamma en léngre tid. P4 grund av
kravet om konfidentialitet att bevara anonymiteten anvénds de fingerade namnen Anna,
Bertil, Carl och David for var och en av de fyra informanterna. For forfattarens egen
kidnnedom blev var och en av informanterna forst tillfragade lite om bakgrund, sdsom varfor
de blev lérare, vilken utbildning de har och hur ldnge och pa vilket sétt de undervisat. Har
foljer ett litet utdrag om det, dar specifika uppgifter har plockats bort for att bevara
uppgifterna konfidentiella.

3.4.1. Intervjutid och nagra fakta om informanterna
Intervjunr1 11/12 2012 med Anna

¢ Utbildad som musiker vid hogskola i Sverige, en blandning av musiker och pedagog
med solistdiplom.
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¢ Undervisat redan som 13-aring. Hade alltid nagra privatelever under studietiden och
efter studierna borjade arbetet direkt pa musikhdgskola.

Intervju nr 2 19/1 2013 med Bertil
* Utbildad i Ryssland. Specialiserad pa Liszt.
* Undervisat ca 15 &r.
* Har nu drygt 30 elever
Intervju nr 3 24/1 2013 med Carl
¢ Utbildad till kantor och kammarmusiker i Sverige.
* Studerar nu for att fa kompetens fér Musik mot kulturskolan.
* Hade nagra elever for 10-15 ar sedan, max 5 elever at gangen.
* Som allra mest 20-25 elever under samma tid.
Intervju nr 4 27/3 2013 med David
* Trearig musikhdgskola i Sverige. Fick diplom i piano, solist.
* Fyra &r pa musikhogskola utanfor Sverige.
* Och efter det spelat i olika konstellationer, framfor allt kammarmusik.
* Spelat in ett antal skivor med olika musik.
* Undervisat i ca 24 ar.
* Har sedan 19 ar tillbaka en tjinst pd ett gymnasium.
* Erfarenhet som pianopedagog, musikteori, gehor och ensemblespel, brukspiano.
* Vid den individuella undervisningen &r inriktningen mest musik inom den klassiska

genren.

3.5. Genomforande

Sju informanter kontaktades varav fyra tackade ja. Intervjuerna genomfordes i klassrum med
tillgdng till piano och de var ca en timme i genomsnitt. Liknande fragor hade forberetts till
alla informanter, men intervjusituationen bestimde en aning i vilken ordning frdgorna togs
upp. Hos alla informanter fanns det delar av intervjun som blev individuellt anpassad for just
den personen men alla fick likalydande fragor. Utifran Patel & Davidsons figur pa sid. 76
placeras metoden sé att intervjuerna hade en lg grad av strukturering och en medelmattig
grad av standardisering.
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Ho6g grad av Lag grad av

strukturering strukturering
Enkat med fasta Enkat eller intervju
svarsalternativ med 6ppna fragor

onskar gora en kvantitativ
analys av resultaten

I I
Intervjuer dir man
Fokuserade intervjuer onskar gora en kvalitativ
Lag grad av ‘ analys av resultaten
standardisering

Hog grad av | |
standardisering Intervjuer dar man Projektiva metoder

Journalistiska intervjuer

Exempel pa olika typer av intervjuer och enkiter beroende pa hog eller lag grad av standardisering och
strukturering. (Detta &r min férenklade version av Patel & Davidson).

Graden av standardisering har att gora med hur mycket ansvar som ldmnas till den som
intervjuar, ndr det giller utformandet av frdgorna och deras inbordes ordning. Grad av
strukturering bestdms av hur mycket frdgorna &r fria for egen tolkning, for den som
intervjuas. Om den som intervjuar formulerar frdgorna under intervjun i den ordning som
verkar mest lamplig for informanten vid det tillfdllet, har intervjun en lag grad av
standardisering eller ingen standardisering alls. Vid hog standardisering stéller den som
intervjuar samma fragor i en likadan ordningsfoljd till varje informant.

Ibland uppstod ovintat nytt stoff som var vért att lyfta fram. Den mojligheten togs fler ganger
under samtalen med ndmnda pianolérare. T.ex. i den forsta intervjun fanns dnnu inte det som
sedan blev frdga 3. Men ndr informanten erbjdd sig att visa nagon drillovning bestdmde jag
att det skulle bli en intervjufraga i alla de andra intervjuerna ocksa, eftersom det dr ndgot sa
centralt, fast jag inte tdnkt pd det. Fingertekniken har sedan utgjort en viktig del 1
undersdkningen.

3.6. Analys

De analysmetoder som anvénts for att besvara fragestillningarna har varit att 14sa och jimfora
svaren 1 intervjuerna utifran de tvd forskningsfrdgorna: "Hur anvénder pianolérare
ornamentteori 1 sin undervisning?”’ och ”Hur ser deras pedagogiska metoder ut di de
undervisar i ornamentik?”. Forst skrevs intervjumaterialet ner med smd varsamma andringar
for att gora talspraket mer tydligt och forstieligt, eftersom talsprdk som skrivs ner ordagrant
kan uppfattas ologiskt i skrift. Sedan léstes intervjusvaren igenom och nya teman uppstod
som materialet sorterades in under. Det blev tre teman som kan sammanfattas med ornamental
interpretation, spelteknik och pedagogik.

Holgersson (2011) fick utifran sina resultat fram manga sma indikationer pa idéer. De utgick
han sedan frén for att forsoka fi fram storre teman. I stillet for att vara endast deduktiv eller
induktiv intog han som forskare ett abduktivt forhallningssétt. Han hénvisar till Reichertz
(2005), nér han forklarar abduktion som ett samspel mellan induktion och deduktion:

”Abduktion innebar ett samspel mellan induktion och deduktion, ett samspel som ocksa kan
uppfattas som en stindigt pdgdende pendelrdrelse i analysarbetet. Det abduktiva samspelet kan
forstas som att induktion utgdr frén data och deduktion utgar frén teori. For arbetet med denna
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studie innebér abduktion ett sétt for mig som forskare att observera héndelser och strukturera
dem pa ett logiskt sétt, forankrat i teori savél som i insamlad data.” (Holgersson 2011, s. §2)

I den hér undersokningen utkristalliserade sig tre stora teman, med négra underliggande
rubriker for att fortydliga vad informanterna sade om de specifika omrédena. Det &r ett
abduktivt samspel mellan induktion och deduktion. Det deduktiva utgér fran teorin i den
historiska bakgrunden och det induktiva har att gora med de data som kommit genom
intervjuerna. Abduktionen innebdr samspelet mellan deduktionen och induktionen.
Resultatkapitlets teman ir i sin tur riktade mot de tvé forskningsfrdgorna, vilka har varit ett
viktigt verktyg for att kunna fa fram den hér tematiseringen. Det &r dock viktigt att klargora
att det sétt materialet har blivit sorterat dr bara ett sétt att forstd vad informanterna har sagt.
Jag kan inte sédga att det som skrivits dr exakt vad de menade, men det &r som jag har forstétt
det. Dar kommer hermeneutiken in som ir en tolkningsldra och det &r utifran det perspektivet
analysprocessen i det hér arbetet &r inspirerad. Hermeneutiken gar ut pa att tolka och forsta
och ér 1dmplig da informanterna far ett stort utrymme att berétta. Westlund (2009) skriver att
det empiriska materialet som ska genomga analys och tolkas, ofta utgdrs av olika slags texter.
Det kan handla om som i det hér fallet intervjuutskrifter. ”’Den hermeneutiska processen
liknas ofta vid en spiral som pé sin vig dels sdker nya delar, dels griaver sig djupare ner i
forstaelsen.” (Westlund 2009, s. 71). En person intervjuar nadgon och okar sin forstaelse. Den
nya forstelsen som bildats bearbetas sedan ytterligare. Da empiriskt material véljs for att
hermeneutiskt tolka ndgot ska inte korta intervjuer med vildigt strukturerade fragor anvindas.
Hellre ska material samlas dir informanterna kunnat berétta om egna erfarenheter och hur de
forstar saker utan att den som intervjuar har for hard styrning. Det &r ett kiinnetecken for de
intervjuer som presenteras i resultatkapitlet 1 den hir uppsatsen. Vid varje intervjutillfdlle fick
informanten mdjlighet att utforligt berétta om hur hon eller han ténker i de olika
fragestéllningarna och dven nya fragestéllningar uppstod under interaktionens ging.

I genomlédsningen av de renskrivna intervjuerna kan det vara viktigt att ta fasta pd om nagot
tema ofta aterkommer, vilket kan bli betydelsefullt for tolkningen. Varje liten del blir en liten
pusselbit som kan bidra till att hela bilden sa sméningom kan ses. Westlund (2009) skriver om
att jimfora och ordna de huvudbudskap som uppticks i texten vilket kan leda fram till att
trender och olika teman upptécks, vilket skett 1 utformningen av resultatdelen i det hér arbetet.
Da &r det bra att skaffa ny litteratur som innehéller sddant som finns i de huvudteman som
hittats i texten. Men att ocksa fordjupa tolkningsarbetet med den litteratur som tidigare blivit
last gor att kunskapen blir fordjupad och far ny styrka.

”Den hermeneutiska spiralen bygger pa att det finns en dialektik mellan foregédende forskning och det
empiriska material du har att tolka. Spiralmetaforen anvénds for att illustrera den pendling som ideligen
dger rum mellan det empiriska materialet och litteraturen. For varje pendling griver sig spiralen ner och
fordjupar ddrmed tolkningen.” (Westlund 2009, s. 76)

Det tillvagagangssittet har utgjort en nyckel for att f fram resultatet i den hir uppsatsen.
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4. Resultat

Efter att bearbetning skett med intervjuerna har tre Gvergripande teman blivit tydliga. De
handlar om ornamentteoretisk interpretation, teknikdvningar och pedagogiska metoder som de
intervjuade pianoldrarna anvénder i sin undervisning.

4.1. Ornamentteori och interpretation i pianoundervisningen

Det hér forsta temat handlar om ornamentikens teori och interpretation i undervisningen. Det
delomradet har dven blivit indelat i ndgra underrubriker. Hir foljer en kort dversikt av vad
kap. 4.1. handlar om. Ornamentiken é&r till for att vara en hjilp for det musikaliska uttrycket.
Ornamentik betyder utsmyckning, men drillar 4r inte bara till for utsmyckning utan kan ha
olika sorts funktion. Fragan om ornament ska borja pd eller fore slaget och om de ska borja
uppifran eller frdn huvudtonen &r tvé viktiga teoretiska frdgor. Huruvida drillar ska utforas
fritt eller delas in 1 t.ex. 32-delsnoter dr tvd olika synsatt som ocksa i forlingningen fér olika
pedagogiska tillvigagingssitt. Det tas dven upp 1 ett av musikexemplen. I de exemplen tas
fragan upp, om kort respektive lang drill ska spelas uppifrén eller fran huvudtonen. (I det
tredje temat, punkt 4.3.4. utvecklas de synsitten i ett mer pedagogiskt perspektiv.)

4.1.1. Ornamentik som musikalisk hjalp

Da informanterna fick fradgan om vad som é&r viktigt nér utsmyckningar anvinds 1 musiken
svarade alla att utsmyckningar ska vara en hjilp for det musikaliska uttrycket. Anna tyckte att
alla utsmyckningar méste inga i styckets uttryck. Det méste tillféra nadgot. Bertil tog fasta pd
betydelsen av ordet utsmyckning. Han forklarade att ornamentik i musiken &r som med
smycken t.ex. en kvinna har.

”Det dr klart att det dr trevligt att ha lite utsmyckning. Men den kan inte skymma hela ansiktet. Det kan
bli ett fint komplement men man maste ha bra smak, det maste passa ocksa.” (informant Bertil)

Bertil menade att det pd Bachs tid inte fanns négra strikta regler for hur utsmyckningar skulle
utforas. Och dven nu ndr musik av Bach med mycket utsmyckningar spelas, finns det en stor
frihet att vélja om de ska vara med eller inte. Carl sade att utsmyckningar é&r till for att
musiken ska bli béttre.

”Det ska vara en hjélp, ingen stjélp. Ofta hor man elever dar en drill eller en ornamental utflykt snarare
stjdlper bade eleven och musiken, istéllet for att det skulle vara en hjélp for att gora musiken battre. Men
det méste vara naturligt. Musik maéste vara naturligt. Ar det inte det, da kvittar det hur vil du utsmyckar
eller drillar den.” (Informant Carl)

David tyckte ocksa att det ibland kan bli lite for mycket drillar sé det tar 6verhanden, utan han

sa att drillar bara ska hjidlpa till att fa en linje pa en melodi, eller 14ta en ton klinga lite mer, 1
all enkelhet.

4.1.2. Drillens funktion

Da informanterna fick frdgan om de har nagra grundlaggande tillvigagéngssétt som de kan
sammanfatta i nigra enkla regler borjade speciellt Carl forklara att drillar inte bara ér till for
utsmyckning utan de kan ha olika funktion. Funktionen dr det mest intressanta i
sammanhanget, att frdga oss vad vi vill uppna med en drill. Under barocken spelade man pa
cembalo och dir dog klangen ut efter en vildigt kort tid. Om en ton skulle leva vidare en
langre stund var det darfor nodvandigt att drilla, s& dér var funktionen att fi tonen att leva
vidare. En annan funktion &r att ge en ton en speciell karaktar, att farga den. En sdngare kan
lagga till ett vibrato for att fa en ton mer intressant. De kan utfora en drill men ocksé gora ett
vibrato. Vi kan inte gora vibrato pa pianot utan dé fir vi skapa ett vibrato genom att drilla.
Négot motsvarande finns i ndgot impromptu av Schubert, som har en 1ag ton 1&ngt nere i
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basen, i kontra- eller subkontraoktaven, for att skapa spanning eller nagot oroligt i musiken.
Sa kommer en drill pd den tonen, och di har den drillen inte alls samma funktion, utan ett
annat syfte. Den drillen lagger han inte dit for att virma tonen, utan det dr ett orosmoment i
stdllet. S& dér har den en helt annan funktion. Carl menade vidare att den hér typen av drill
inte brukar finnas i klassicismen, utan dar ar det mer renodlat. Dér ar drillar till for att fa
finess pd det. Med korta fraser eller korta gester &r allting mer koncentrerat och komprimerat.
En frdga som kan stéllas &r var en drill borjar och var den slutar, och framfor allt, hur den
slutar. I Chopin skrivs drillen oftast sa att avslutningen skrivs ut. Det gor den inte i Bach och
inte 1 klassicismen heller pa samma sétt. I musik av Bach utfors drillen pa den ton som ska
forstarkas, men i klassicismen forekommer drillen ofta snarare for att forstarka det som
kommer efter. Sedan fick ornamenten en helt annan betydelse hos Beethoven. Han kunde vara
helt fri i sin ornamentik, ndstan gi tillbaka till en operaaria fran barocken. Hans musik ar
véldigt filosofisk och sokande ndgonting in i framtiden. Han bdrjar spela ett recitativ pd
piano, som han ofta skriver med smé noter, som ornamental notation. Det finns inte alls i
klassicismen. Carl fortsatte med att forklara hur drillen dven kan ha en tempoméssig eller
rytmisk funktion.

”Vill jag snabba pa nagonting, ga framat i tempot sé kan en drill f4 vara med och starta igdng en sddan

rorelse. Och det méarker man vél i Chopin, inte minst. Men du kan ju dven gora ett avslut, sé ligger du in
en drill strax innan slutackordet som far det hela att stanna av.” (Informant Carl)

Drillen kan alltsé vara tempohdjande eller -sdnkande. Carl sade ocksé att en drill kan skapa en
dissonans, vilket kan gora att den blir mer intressant. Anna framholl att det ar skillnad mellan
om drillen dr melodisk, eller om den ingér i forhallningarna. Drillen utfors uppifrdn om
forhallningen da blir mer intressant, s& det blir en dissonans, t.ex. ett kvartintervall som leder
till en ters. Om drillen 1 stéllet 4r melodisk sa &r inte det sé viktigt, utan d spelas den frén
meloditonen. Men i ett musikaliskt forlopp kanske anda valet gors att spela den uppifran,
eftersom dissonansen kan anses mer intressant én om drillen utfors fran huvudtonen.

4.1.3. Skillnader mellan olika tidsepoker, kompositorer och karaktarsdrag
i kompositioner
a) Ornament pa eller fore slaget

Béde Anna och Carl var eniga om att det vanligaste sittet &r att i barockmusik spela drillen pa
slaget, och Carl sade att det i romantiken dr tvdrtom. Bertil och David framholl mer att det ar
fraga om smak, vad som léter bra i varje enskild situation, men att det ar viktigt att vara
overtygad och veta varfor saker gors pa ett visst sitt.

b) Ornament uppifrian eller frin huvudtonen

Anna sade i intervjun att Chopin var véldigt inspirerad av Mozart och barockmusik vad géller
just ornamentik, och att drillar i musik av Chopin gérna utfors uppifran ocksa. Utdver det
uttryckte hon att hon tror att drillen mer och mer borjar pa huvudtonen ju langre fram i
musikhistorien man kommer. Bertil fick se den text som finns som efterskrift i noter av
Chopin utgiven av Paderewski, Bronarski & Turczynski (1998). D4 svarade han att han inte
tror att manga praktiker laser det.

”Jag har heller aldrig tittat i det. Och sedan nér det giller Chopin, sé finns det s& manga olika utgavor.

Aven medan han levde accepterade han de olika utgivorna. Det kan betyda att han inte hade bara ett sitt
att utfora drillarna pa.” (Informant Bertil)

Bertil forklarade att en drill ofta spelas uppifrdn om det &r samma ton innan, for att inte
upprepa samma ton. Om det ér ett d innan och sedan en drill pa d, da kanske drillen borjar pa
e. Bertil ville inte sdga att man maste gora sd, men ofta blir det lite mjukare. David undervisar
inte sa stora skillnader mellan olika stilar, utan anvinder sig av ndgot som passar bra i
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situationen, men talar ibland om for sina elever hur drillar brukar goras i barockmusik och
visar de noter Bach skrivit om hur de kan utféras. Men det behdver inte betyda att de alltid
gor sé dnda nér de spelar Bach.

4.1.4. Fri eller rytmiskt indelad drill

Under intervjuernas lopp kom frdgan om fti eller rytmiskt indelad drill upp, fast fragan inte
fanns med bland intervjufragorna initialt. Da beslut maste goras om en drill ska utforas
rytmiskt eller fritt, tror Anna att ganska manga drillar kan delas in i 32-delar som Glenn
Gould gjorde ganska mycket. Ofta fungerar en drill battre av att vara indelad i jamna
notvérden, sd det finns en plan bakom drillen och den inte bara utfors fritt.

”Det dr klart att det dr bra att dela in en drill. Manga drillar mér béttre av att vara indelade, om du ska
lagga trioler eller 32-delar. Ibland later det mycket battre om man gor sé ocksd.” (Informant Anna)

Det kan vara svart att avsluta en fri drill.

Och sedan om man ska ha med ett efterslag sé kan det bli kaos dér i slutet pé takten.” (Informant Anna)

Men drillar méste kunna spelas bade fritt och med struktur.

”Man maste kunna spela fritt och avsluta en drill pé ett fint sétt, och dven ha en struktur. Det har med
teknik att géra. Men ndr man undervisar sma barn dr det sjalvklart att man delar in méanga drillar.”
(Informant Anna)

Bertil sdger att drillarna ska spelas rytmiskt i musik fran klassicismen, t.ex. 32-delsnoter, och
i senare musik kan drillarna vara friare.

I t.ex. L’isle Joyeuse av Debussy kan man borja drillen lite mjukare och sedan accelerando. S& kan man
inte gora i Mozart. Det forstar man.” (Informant Bertil)

Anna och Bertil hade tvé olika tillvdgagangssitt ndr det géller klassicistiska kadensslut i t.ex.
Mozart, d& véinster hand har 16-delsnoter som albertibas och hoger hand har en drill. D& anser
Anna att drillen ska vara fri, fast det &r svért eftersom det kan ta lang tid att fa hinderna att bli
oberoende av varandra. Hon ger en instruktion for att 6va den drillen.

”Man drillar med en hand och forsoker fa den fri och sedan méste man forsoka gora rorelser med den
andra handen, sé att man separerar kroppshalvornas rorelser.” (Informant Anna)

Bertil anser & andra sidan att hoger hands drill bor spelas rytmiskt som 16-delsnoter eller 32-
delsnoter (beroende pa svarighetsgrad) med elever, sa det finns en struktur och inte bara en fri
drill, eftersom han anser att det later battre sa i Mozart. Men i musik av Chopin och Debussy
bor drillen vara mer fri.
”Nér man spelar drillar i wienklassisk musik, da dr det béttre att bestimma om det blir 16-delar eller 32-
delar och spela dem rytmiskt. Sedan ndr man spelar Chopin &r det klart att man bara drillar. I klassiska
avslutningar (t.ex. Mozart) kan man spela 16-delar eller 32-delar med elever. Man har alltsa struktur, inte

bara fri drill. For det later battre i Mozart. Men i Debussy dr det klart att man inte ska sitta och rdkna. Da
blir det mer som vibrationer eller nadgot. Sddana saker beror pé stilen naturligtvis.” (Informant Bertil)

4.1.5. Ornamentik i musikexempel

Den forsta fragan om ornamentik i musikexempel inleddes med négra klargéranden om den
drill som forekommer i det forsta musikexemplet. Det handlar om den “Forteckning” som J.
S. Bach skrev ner for sin son Wilhelm Friedemann Bach. Dér foreskrev han att den korta
drillen a ska borja pd tonen ovanfor huvudtonen, liknande det héir exemplet:

=== 0s

(Badura-Skoda 1962, s. 123)
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Men den drillen kan ocksa vid ndgot tillfdlle spelas som en inverterad mordent, liknande det
hir exemplet:

(Badura-Skoda 1962, s. 124)
Den inverterade mordenten beskrivs av C. P. E. Bach och F. W. Marpurg s hér
2.3 = EJ i punkt 20 1 Fergusons (1975) forteckning 6ver ornament som J. S. Bach

anviinde. Aven Couperin skrev att a kan spelas som en inverterad mordent, i enlighet med
Irmer (1974).

(Ferguson 1975, s. 117)

Informanterna fick svara pa tva fragor frdn musikexempel av J. S. Bach. Den forsta av de
fragorna handlade om Bachs 2-stimmiga invention nr. 2 i c-moll: takt 3 och liknande stéllen.

-
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(J. S. Bach Invention nr. 2 i c-moll, BWV 773. Becker, 1853)

Fragan frdn musikexemplet ovan var om informanterna spelar de hir drillarna (#v) uppifrén
eller frdn huvudtonen.

Alla fyra informanter kan se bada mdjligheter. Anna tyckte egentligen pa ndgot sitt att hon
inte kan svara pd frdgan, men skulle kanske drilla frdn huvudtonen for att behalla
meloditonen. Bertil anser att det dr en smakfrdga, men tror att han skulle spela frdn
huvudtonen, eftersom det blir lite prydligare. Carl upplever att det later naturligt med bade
uppifran och fran huvudtonen, men anser att tempo och karaktér far avgoéra. David tinker pé
att Bach skrev i sin "Forteckning” att drillar ska borja pé noten ovanfor, men tror samtidigt att
Bach gjorde pé olika sétt. Darfor skulle d&ven David borja drillen pa huvudtonen, och tanker
sig hur det skulle spelas om drillen inte fanns dér.

Den andra fragan handlade om Bachs 2-stimmiga invention nr. 4 i d-moll: takt 19 och framat,
och liknande stillen.
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(J. S. Bach Invention nr. 4 i d-moll, BWV 775. Czerny, ca 1840).

Fragan var om den langa drillen ska borja pa huvudtonen eller tonen ovanfoér. Den fragan
stdlldes bara till tvd av informanterna, men far vara med hér for att den visar pa tva olika
synsétt och ddrmed ocksa olika pedagogiska tillvigagidngssitt. Mer om musikexemplet under
punkt 4.3.4. ”Foérenkling av ornament for undervisningen”.
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Anna ansag att drillen mycket vél kan borja fran tonen ovanfor, eftersom drillen hér blir bést
som en fti drill. Den ska inte stora melodin for mycket eftersom den var en cembalodrill, och
den skulle bli lite forstérd om den delades in 1 jimna noter mot melodin i vénster hand. David
ansdg diaremot att den langa drillen ska borja pd huvudtonen. D4 kommer den att sluta pé c i
takt 22. D4 eleven avancerar skulle drillen kunna utvecklas hdr genom att borja med 16-
delsnoter, fortsdtta med 16-delstrioler och sluta med 32-delsnoter.

4.2. Ornamentik och spelteknik i pianoundervisningen

Det andra temat som kommit fram utifran intervjuerna handlar om teknikdvningar. En drill
kan utforas pa tva sitt. Antingen genom enbart fingeraktivitet eller sa kan den utféras med
hela handen, sé att handleden roterar som nér man t.ex. vrider om en nyckel, vilket kallas
rotation. Hér beréttar informanterna om 6vningar for alla fingrar f6r bade rotation och
fingeraktivitet, vilken fingerséttning som &r bést i olika situationer, drillteknik for artikulation,
naturlig drill fri fran spanningar, drilldvningar bdde som etyder och i aktuell repertoar,
drillévning med triolkédnsla och en visuell Gvning.

4.2 1. Teknikovningar

For att kunna utfora drillar av olika slag behovs trining av tekniken som gor dem fasta,
snabba och jdmna. Varje informant berdttade om olika slags 6vningar, var och en med sina
speciella syften. Anna berdttade om en enkel drilldvning som ér till for alla fingrar. Man
borjar med finger nummer 1-2, sedan 1-3, 2-3, 2-4, 3-4, 3-5, 4-5 i tur och ordning, hela tiden
pa samma tva toner (t.ex. ¢ och d).

”Man borjar sakta pa 1-2 sé att man kénner att fingrarna fungerar, och sa accelererar man och sa stannar
man av och dér byter man till 1-3, osv. En del elever har bra drillar av naturen, sa bra reflexer, och drillar
mycket med fingrarna, en del rullar (anvénder rotation) lite mer, men med den har 6vningen kan man
hitta bade “rullet” och fingrarna.” (Informant Anna)

Sa den hér 6vningen ér till bade for fingeraktivitet och rotation. Bertil borjade med att tala om
vilken fingerséttning som ér att foredra.

”Jag brukar spela 1-3, pa vita tangenter. Vissa elever séger att det dr 2-3 som ar béttre for dem, sa det ar
en individuell fraga. S& forst maste man hitta det som kénns mest bekvamt.” (Informant Bertil)

Direfter fortsatte Bertil tala lite om drillteknik: Att lyfta fingrarna hogre vid spelning i
langsamt tempo ger battre artikulation. Sedan vid snabbare tempo hinner man forstds inte
lyfta lika mycket men dé blir 4nd4 artikulationen bra. Carl tyckte att drillévningar gérna far
utgd fran den repertoar som eleven for tillféllet haller pA med. D4 kan eleven hela tiden kédnna
det naturliga i drillen. Ar det nigot naturligt, da dr det fritt och da ir det inga spénningar.

”Och sé att man fér jobba igenom négra olika fingrar ocksé. Exempelvis drillar pé fiss och e med 2-3, for
mig fungerar det men den &r inte optimal, eller fran b eller bess till ¢ pa 2-3, da finns det dels en liten
hojdskillnad, och tvaan ar ganska rorlig pé det sittet eller mer uppét dn vad trean &r, atminstone har jag
det sa, atminstone lite. Att da ldgga trean pa fisset som redan ligger dar hogre, det forsvarar bara min
Ovning, sa da skulle jag snarare vilja att i stéllet for att jobba med fingrarna sa gar jag dver till en
rotationsrorelse. Sé da tar jag 2-4 i stéllet, som far en mycket béttre rotation. Da har jag ett finger emellan.
Da fokuserar jag inte pa fingrarna utan da fokuserar jag pa rotationen, som kan fa hjélpa igang, f svinga
igang det hela. Eller 1-3 i stillet for 1-2. 1-2 &r att undvika. Samma sak med 4-5. Men man klarar sig
lange med 2-3, 3-4, 2-4, 1-3, skulle jag vilja pasta” (Informant Carl)

Fingersittningen 2-4 eller 1-3, i en drill frén t.ex. e till fiss med hoger hand, gor att fingrarna
fér arbeta men det &r bra att ocksa kunna hjélpa till med en rotationsrorelse. David ville
berdtta om tva dvningar. Hér satte han sig vid pianot for att forevisa. I den forsta gors
betoningarna sé att tyngden ibland kommer pa den undre tonen och ibland pé den 6vre,
varannan gang.
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”Man borjar lugnt. Sedan spelar man snabbare och snabbare och till slut sldpper man betoningarna. Det &r
en bra 6vning. Den kan alla forstd ocksé. Det &r en triolkénsla pa nagot sitt.” (Informant David)

Davids andra 6vning &r visuell.

”Man ska hela tiden se tréet pa sidan av tangenten ndr man drillar. Det gér inte pé alla pianon men pa en
flygel gér det. Tangenten ska &nda ner till botten men inte &nda upp. Idén &r att ju mindre man behdver
flytta pa tangenten, desto snabbare kan man drilla. Ska tangenten &nda upp och vinda forlorar du ndgon
mikrosekund. Sa du ska ligga s& ndra som mdjligt. Den hir 6vningen forstér alla, for da sitter de 1 borjan
och tittar pa tangenten frén sidan. Det dr en mycket bra 6vning.” (Informant David)

4.3. Ornamentik och pedagogiska metoder

Det tredje temat frén intervjuerna handlar mer om de pedagogiska metoderna i
undervisningen av ornamentik. Forst en kort genomgang av de ornament i undervisningen
som enligt informanterna dr de viktigaste, vanligaste och forsta som undervisas, for att fa en
enkel Oversikt for hur det pedagogiska arbetet kan planeras. Sedan tas frdgor upp som nér det
ar lampligt att borja med ornamentik och vilken repertoar som ér ldmplig for utveckling inom
ornamentikundervisningen. Till slut framkommer tillvigagangssétt for hur ornament kan
forenklas i undervisningssyfte. Dér utvecklas fragan om drillen ska utforas fritt eller delas in.
Fordelar med bada synsitt tas upp och dven tillvigagingssitt for att hjdlpa elever pa det
omrédet i deras pianistiska utveckling.

4.3.1. De viktigaste, vanligaste och forsta ornamenten i undervisningen

For att {4 en bittre forstdelse for vilka ornament det dr bést att fokusera pa som pianolérare
fick informanterna frdgan vilka ornament som dr de viktigaste, vanligaste, och forsta som
undervisas. Alla fyra informanter var ganska eniga om de ornament som utgor den viktigaste
grunden i undervisningen. Bertil svarade ”Enkla forslag, ndgot man borjar med”. Anna, Carl
och David svarade “’Pralldrill”. Carl kallade pralldrillen for "kortdrill”. Bertil svarade endast
”Drill” (vilket d&ven kan innefattas i pralldrillen). Anna, Bertil och Carl svarade "Mordent”.
Alla informanter svarade "Dubbelslag”. Anna, Carl och David svarade tr. Att det tecknet ar
av olika betydelse beroende av situation framkommer av att Anna menade # som en ldng
drill. Carl forklarade den som “en kort drill pd tonen, vilken oftast avslutas med efterslag,
tonen under och sedan huvudtonen”. David kallade den for ”En vanlig drill s l&ng som tonen
ar”. Bertil svarade endast ”Drill” (vilket d&ven kan innefattas i #r). Anna tillade att
undervisningen ocksé behandlar hur en drill pabdrjas och avslutas. Sedan finns det inte tid for
sa mycket mer. Utifran ovanstdende svar dr sammanfattningsvis de hér de viktigaste,
vanligaste och forsta ornamenten i undervisningen:

Ornament: |Informanter:
Dubbelslag | Anna, Bertil, Carl, David
Pralldrill Anna, Carl, David

tr Anna, Carl, David
Mordent Anna, Bertil, Carl
Drill * Bertil

Enkla forslag | Bertil
(*Drill kan innefatta bade pralldrill och #r)
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4.3.2. Introduktion av ornament i undervisningen

Da informanterna fick fragan om nér det ar lampligt att borja med ornament 1
pianoundervisningen, och hur de introduceras, blev det ganska olika svar. David svarade att
det ar vildigt mycket beroende pa vilken elev man har.

[ princip skulle du kunna boérja med en drill redan pa lektion tva, med vissa elever. Andra elever maste
du vénta i tva &r. Sa det hénger lite pa eleven ocksa tror jag. Men man ska inte géra ndgon stor sak av det,
utan egentligen bara spela det. Men vissa elever dr vildigt notbundna och kan inte forsta. Nar det star en
attondel och det da hinder en massa saker, kan de inte forstd att det kan bli tre eller fyra noter nér det star
bara en attondel. Aven om man forklarar tecknet ovanfdr noten har vissa elever svart att ta in det, har jag
markt.” (Informant David)

Carl anser att dubbelslaget i1 klassicismen ocksa kan vara ett bra sétt att introducera
ornamentik:

”Man gér runt ett finger eller en ton, s man far ga upp, tillbaka och ner och tillbaka. Det &r ganska
naturligt att géra.” (Informant Carl)

Han ndmnde ocksé hur man generellt kan tinka rent tekniskt redan da eleven &nnu &r helt i
nybdrjarstadiet.

”Legatodvningen mellan finger 2 och 3 kan goras hur langsam som helst. Den kan ju finnas med i elevens
forsta spelbok. Den kallas inte drill dér och den &r ingen drill. Den har snarare en melodisk funktion, som
egentligen dr en teknisk dvning. Men har man grundlagt den bra, sé blir det mycket littare i framtiden att

gora drillar.” (Informant Carl)

4.3.3. Val av repertoar

Da det giller repertoarstycken var alla fyra informanter eniga om att borja med nagot létt
stycke av Bach. Anna sade att ndstan alla stycken av Bach innehaller manga problem. Hon
tog som exempel en saraband. Bertil tdnkte sig kanske det lilla preludiet i C-dur och uttryckte
ndgra tankar om hur ornamenten ska spelas ddr. Mordenten kan spelas med sextondelsnoter
och éttondelsnot, eller om eleven kommit lite lingre, med sextondelstriolrytm. Tanken &r att
inte gora det for svart for eleverna, utan borja mjukt nir ornamenten introduceras, och dven
skriva ut hur de ska spela. Sedan far man forklara vad de olika tecknen betyder. Carl nimnde
att ornamenten patréiffas i de stora tonséttarna fran barocken och sade att de litta
inventionerna av Bach ir limpliga att borja med da det giller att introducera ornament. Aven
David nimnde inventionerna av Bach, de tvastimmiga. Andra stycken som kan vara ldmpliga
for en gradvis fortsdttning kan ndmnas en langsam sats pd en sonat av Mozart, ndgot som
Anna ndmnde. Sedan kan det bli valser av Chopin, eller ndgon sonat av Beethoven, enligt
David.

4.3.4. Forenkling av ornament for undervisningen

Da informanterna fick fradgan om hur mycket drillar kan forenklas for att gora det léttare for
eleverna, sade Bertil att sddant far anpassas till elever. De som klarar mer far ha mer
utsmyckningar, och for de som inte klarar sa mycket kan vissa utsmyckningar tas bort.
”Jag tror inte att det finns begrdnsningar om stycket passar i stort. Om det da finns ndgon drill som &r
omdjlig att spela, da struntar man i den. Man maste prioritera. Om en elev stornjuter av att spela ett

stycke, men man samtidigt ser att det blir ett stort problem med nagonting, nagon detal;j i stycket, da
forenklar man.” (Informant Bertil)

Carl séger att drillarna kan uteslutas helt till en borjan. Sé eleven hellre spelar stycket och har
ett flyt genom att initialt 1imna bort drillarna. Nér sedan drillar introduceras &r det enklast att
bara gé fran tonen till den intilliggande och sa tillbaka, sa det blir en enkel drill, vilken sedan
kan utarbetas.
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Angaende stycket av Bach som togs upp i punkt 4.1.5, ndmligen den 2-stimmiga inventionen
nr. 4 1 d-moll: takt 19 och framat, och liknande stéllen, togs frdgan upp om hur de langa
drillarna undervisas till elever i olika svarighetsgrad. Dér skulle inte Anna ge eleverna som
uppgift att 6va 16-delsnoter eller 32-delsnoter mot 16-delsnoterna i den andra stimman.
Diremot skulle hon ge eleverna som uppgift att trana en fri drill.

”Jag skulle forsoka fa drillen att flyta pa hyfsat langsamt, inte for snabbt alltsa, och sedan forsdka spela
en ton i taget i vinster hand och se till att hinderna ar oberoende av varandra. Sa att man kan drilla fritt.”
(Informant Anna)

Pa fragan hur elever som har svért for sig rytmiskt undervisas svarade hon:

”Det behover inte vara sé svart att drilla fritt om man bara ger det lite tid, och spelar sakta med vanster
hand. Ofta kan man inte ens spela en snygg melodi i vénster hand, och da &r det ju det som &r ett problem
ocksé.” (Informant Anna)

Da finns mdjligheten att trdna sig att spela en drill, och borja drillen sakta, sa hastigheten kan
kontrolleras med ena handen, och sedan spela en mjuk och lugn melodi med den andra. Bertil
undervisar ddremot drillen som 16-delsnoter med borjan pd huvudnoten pa slaget, for det
passar bist ihop. Det dr dnnu béttre att utféra den med 32-delsnoter, men om eleven inte
klarar det sa blir det 16-delsnoter. Carl later sina elever spela forst attondelsnoter och sedan
sextondelsnoter och sedan om de vill ha dnnu snabbare notvirden, sa nadgon slags fri drill. De
far folja pulsen sé de inte sldpps vind for vag.

”For rytm ar oerhort viktigt ndr du trdnar drillar. S& man vet nér den startar och var nésta tyngdpunkt

kommer, men jag skulle nistan géra som Glenn Gould gor i nagon av inspelningarna av det hédr sa att han

spelar forsta takten som attondelar, andra takten som sextondelar tredje takten som triolsextondelar. Det
beror pé vilken elev man har.” (Informant Carl)

David menar pa ett liknande sitt att lata eleven spela drillen som t.ex. 16-delsnoter, lika
snabbt som vénster hand. D4 ér det létt att kontrollera det. D& hoger hand spelar lika snabbt
som véanster hand mérks det om ndgot sparar ur ndgonstans. Niasta niva kan vara att forsoka
gora trioler, eller 32-delsnoter, dubbelt sa snabbt som vénster hand. Det kan vara svart att
drilla sa ldnge i borjan, sa till en borjan kan eleven instrueras att drilla bara tvé slag i takten
(med tre 16-delsnoter och sedan pauser) eller tre slag i takten (med fem 16-delsnoter och
sedan paus). P4 det séttet utdkas drillen mer och mer succesivt. Dér dr det viktigt att eleven
kénner ettorna i varje takt, for det &r manga som i bdrjan inte kénner det.

”Om man har tre eller fyra takter med drill, da vet de inte riktigt var ettan &r, dven fast vénster hand ar

med. Men kan de t.ex. klappa pa varje etta sé kan de drilla pa den ocksa, och sa har de den kénslan. Sa

kan de néstan betona den i borjan. Sedan ska det ju vara som ett flode bara. Men forst kan man behdva
gora det innan, tycker jag. Det dr en bra 6vning som jag har provat pd manga ganger.” (Informant David)
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5. Diskussion

I det hér kapitlet diskuteras resultaten. De bestér av tre teman: interpretation, spelteknik och
pedagogiska metoder i undervisningen av pianomusikens ornament. Forskningsfrdgorna var
“Hur anvénder pianoldrare ornamentteori i sin undervisning?”” och ”Hur ser deras
pedagogiska metoder ut da de undervisar i ornamentik? Nu diskuteras dessa tre teman utifran
de tvé forskningsfrdgorna i relation till tidigare forskning och till historiken, for att ge en
enkel sammanfattning av vad jag kommit fram till. Sedan diskuteras metodvalet och till slut
dryftas négra idéer infor fortsatta studier. Hinvisningar till tidigare avsnitt finns inom
parentes, for att ge en tydlig overskadlighet.

5.1. Resultat i relation till tidigare forskning

5.1.1. Ornamentteori och interpretation utifran tidigare forskning (2.1.1.)

Informanterna svarade pa bade lika och olika sitt da de fick frigan vilka skillnader som finns
mellan olika tidsepoker, kompositdrer och karaktirsdrag i kompositioner. Anna och Carl
framholl mer skillnader mellan barocken, klassicismen och romantiken. Det gjorde delvis
Bertil och David ocksd men talade mer om vad som passar bra i en given situation. Att ha en
kénsla for vad som passar i en viss situation eller stil &r bra, men for att ha det méste det
finnas en elementir stilkinnedom. Vi kan inte improvisera i barockstil om vi inte forst har
byggstenarna for improvisationen. Darfor dr det sé grundlédggande viktigt att forst kénna till
hur ornamenttecknen utfors. Da blir den som spelar mer ett med stilen och da ér det mycket
lattare att ocksa vara fri i den. Pélssons resonemang (Stdlhammar 2009) dir han talar om
interpretation utgor ett hermeneutiskt forhéllningssatt. Pianoldrares malséttning bor vara att ge
eleverna forstaelse for de olika ornamenttecknen i de historiska killorna, for att de sedan ska
kunna ha en formaga att vara fria till egen tolkning i sin egen musikutdvning. Den historiska
ornamentkunskapen kan ge en stor frihet i musicerandet eftersom eleven har en stor
uppsittning eller repertoar av olika uttryckssdtt som erhallits genom att lira sig kinnetecknen
for de olika sorters ornament som tillhor de olika tidsepokerna. En malning kunde upplevas
pa ett sdtt for en person pd 1600-talet och kan upplevas pa ett annat sétt for ndgon som ser den
idag. Det har med personlig tolkning att géra, men trots att konst tolkas utifran en persons
egen bakgrund och erfarenhet kan det vara intressant att veta saker om detaljer 1 historiska
kallor, t.ex. hur en hund pa en malning 1 ett visst historiskt sammanhang kunde betyda
“trofasthet”. P& samma sétt kan det vara av stort intresse for den musikstuderande att veta om
hur drillar kan ha olika funktion eller forstd hur en briljant och smidig ornamentteknik kan
erhallas. Med utgangspunkt fran hermeneutiken &r notlésning i sig en interpretation. I
forldngningen dr ldsningen av att forsta de olika ornamenttecken som finns ovanfor noterna i
dnnu storre matt en interpretation, eftersom samma tecken kan betyda olika saker beroende pa
tid och plats. Det hermeneutiska synsittet kan sdgas genomsyra den som tolkar bade musiken
i stort savél som det ornamentala i musiken. Kunskapen om alla smé delar bildar tillsammans
en helhetsuppfattning av ornamental kompetens hos den mogne eleven. Utifrdn det holistiska
perspektivet kan eleven sedan tolka varje enskild situation pa ett vélbeténkt sétt. Det kan gilla
t.ex. hur ornamentiken &r en hjélp for det musikaliska uttrycket eller hur en drill paborjas och
avslutas. Mer om det i kapitel 5.2.

5.1.2. Ornamental spelteknik utifran tidigare forskning (2.1.2.)

Som resultatet visar anvinder flera av informanterna sig av bade den praktisk-empiriska och
den instrumental-tekniska metoden, i enlighet med Hultberg (2006), sa att de relaterar
speltekniken till musikaliteten. Annas drillovning kan utveckla formagan att spela drillar med
accelerando och ritardando som behdvs speciellt for att tolka musik frdn romantiken. Carl
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sade att drilldvningar girna far utga fran den repertoar som anvénds for tillfallet, och da ge
eleven mdjlighet att hela tiden kdnna det naturliga i drillen. Genom att det d4 upplevs som
naturligt kan det bli mer fritt frdn spénningar. For att fa eleven att uppleva rytmiskt t.ex. var
ettorna dr i en lang drill 6ver flera takter kan lararen géra som David forklarade, att klappa pa
varje etta. Det dr ocksd en 6vning som ger battre musikalisk kénsla, i detta fall i rytmiskt
hénseende.

5.1.3. Aspekter pa mastarldara och pedagogiska metoder (2.1.2.)

Det gar att se en antydan om mastarléra, i enlighet med Holgersson (2011), ndr nigra av
informanterna talar om larande, hur de som maéstare vill forklara for sina elever att de ska
utfora ornamentiken pa ett visst sdtt, medan andra lirare 4r mycket mer 6ppna angiende de
musikaliska interpretationsuttrycken. I deras ornamentala undervisning kan &dven den
praktiskt-empiriska och den instrumental-tekniska metoden ses. Vi kan fraga oss hur Bach
som levde med den praktiskt-empiriska traditionen undervisade ornamentik for sina elever,
om han skrev ut alla drillar eller om mycket undervisades efter gehor eftersom alla da inte
hade rad att kopa noter och kanske inte heller méstaren skrev ut allting. Det fanns inte en
slavisk bundenhet till noterna. Den bundenheten utvecklades dock mer under 1800-talet och
framét d4 noter blev allemans egendom. Frdn 1830 och framat nér noterna blev billigare och
fler och fler fick tag pa noter, kom historien till en kulmen dér noterna blev sa viktiga att — for
att harddra det hela — musiken néstan gldmdes bort. Den som spelade var mer upptagna med
om det som spelades var “rétt eller fel” i stillet for att vara medvetna om det musikaliska
uttrycket. Utifran de tva sdtten att fokusera uttryckte alla informanter sin forstielse bade for
hur ornamentiken ska utféras och hur musikaliteten ska gestaltas i undervisningen.

5.2. Resultat i relation till historiken

I intervjuerna framkom sadant som informanterna inte kédnde till och dérfor inte kunde svara
pa, men ocksé det de hade kunskap om nir det géller ornamentik. Ibland blev barocken som
stilperiod synonym med J. S. Bach i vart samtal, men det var for att vi inte ndmnde sa mycket
att hans ornamentforteckning skrevs 1720 vilket verkligen var under senbarocken, vilket dven
hans verksamma tid var. Informanternas kommentarer var dock bade bekriftelser pa
historiken och utgjorde ett véldigt bra komplement till den.

5.2.1. Ornamentteori och interpretation utifran historiken (4.1.)

Under den praktiskt-empiriska perioden, som Hultberg (2006) skriver om, var ornamentiken
mer improvisation, men den forteckning Bach enligt Ferguson (1975) gjorde var for
pedagogiskt syfte. Den som levde pa den tiden kidnde béttre till hur det skulle 14ta, sa det var
lattare for dem att improvisera fritt. Vi dr tvungna att lira oss de olika ornamenttecknens
betydelse for att i virt musicerande komma s ndra som mgjligt till den stil som fanns d4. En
svarighet ligger i att &ven om vi skulle ldra oss alla tecken helt rétt skulle det vi spelar troligen
dnd4 lata som en karikatyr jimfort med hur det verkligen 14t pd den tiden. Att ldra sig tecknen
och dven léra sig hur tillvigagingssittet var i olika situationer, som t.ex. att fora fram ratt
kénsla i musiken genom att varierande spela smekande eller briljanta ornament, gor att vi i
alla fall kommer en bit pd viigen. Nedan foljer fem punkter om ornamentik vilka har sin
motsvarighet i resultatdelen i kapitel 4.1.

1. Ornamentik som musikalisk hjilp (4.1.1.)

Resultaten bekriftade forstaelsen for det musikaliska i utférandet av ornament, att ornament
betyder utsmyckning och smycken bor anvindas med matta for att inte bli fult. Det kan ocksa
liknas vid nadgon som haller ett tal. Da bor inte en uttrycksfull accent placeras pa varje ord,
som C. P. E. Bach (1949) skrev (2.4.2.). Ornamenten ska vara en hjilp att fa fram rétt

41



sinnesstdmning i musiken och de ska bidra med att gora melodiska linjer mer eleganta och
utsokta. Ornamenten fér aldrig skymma sikten for musiken, utan de ska bara forstérka
musikens uttryck.

2. Drillens funktion (4.1.2.)

Resultaten gav ocksé en forstaelse att oavsett vilken stil, tidsperiod eller kompositor det
handlar om &r funktionen hos ett ornament ndgot viktigt. Ornament kan anvdndas som melodi,
rytm, harmoni eller klangférg, enligt Donington (1975), (2.4.1). I intervjuerna framkom att
funktionen hos ornament bestdms utifrdn deras sammanhang. Vid spel pa cembalo ar en lang
drill en funktion att i tonen att leva vidare. Andra funktioner kan vara att ge tonen en speciell
karaktér, skapa spianning eller ndgot oroligt i musiken, att ge virme till tonen, skapa en
dissonans eller att {4 finess pd tonen. Drillen kan dven ha en tempomassig eller rytmisk
funktion. En drill kan starta en snabbare rorelse i musiken da den som spelar vill ga framét i
tempot, men ocksé gora ett avslut. Da l4ggs en drill in strax innan slutackordet som far det
hela att stanna av. Sedan ér det skillnad mellan om drillen dr melodisk, eller om den ingar i
forhallningarna. Om den som spelar vill att drillen ska vara som en forhallning borjar drillen
uppifrin, sa det blir en dissonans. T.ex. att det dr ett kvartintervall som leder till en ters.
Drillen kan da ses som en rad forhallningar, enligt Badura-Skoda (1962), (2.3.4. punkt 2a)
Finns det i stéllet en melodilinje som ska bevaras kan det vara en nackdel att borja drillen
uppifran, for da kan den sl3 sonder flodet i melodin, eftersom den betonar tonen ovanfor. Ar
drillen melodisk &r inte forhéllningarna sé viktiga, utan dé spelas drillen fran meloditonen.
Men ir det samma ton innan borjar ofta drillen uppifran. Utifrén det kan vi sedan se pa de
olika stilperioderna. I senbarocken, utifran den "Forteckning” Bach skrev (Ferguson 1975),
ska drillen borja pa noten ovanfor, men ett tilldgg finns dnda: ’sdvida den inte producerar
ogrammatisk harmoni”. Det undantaget har med harmoni att gora. I musik fran klassicismen
ar ocksa regeln att drillen borjar pa noten ovanfor, men ibland borjar den pa huvudnoten for
att bevara den melodiska linjen. I ornamentik av Chopin ér bevarandet av melodilinjen ndgot
av det viktigaste oavsett om drillen borjar pa huvudtonen eller tonen ovanfér. Mer om det
under punkt 3b nedan.

3a. Ornament pé eller fore slaget (4.1.3. a)

I musik fran senbarocken borjar drillen pa slaget. Det dr regeln, men det finns undantag. Da
nedatgdende terser har appoggiaturor (forslag), ska de forslagen spelas som efterslag, enligt
Neumann (1978), (2.2.1.) och Ferguson (1975), (2.3.2. punkt 14). De &r ett av de a4 ornament
hos Bach som foregar slaget. Fast de heter efterslag har de &ndé funktion av att vara
appoggiaturor (forslag) fore nista huvudton. Inom klassicismen borjar drillen pa slaget, enligt
Ferguson (1975), (2.3.3.). D4 drillen foregés av en eller flera sméinoter bor de spelas pé slaget
och inkluderas som en del av ornamentet. D& Badura-Skoda (1962) skriver om sammansatt
appoggiatura (dvs. flera sménoter innan huvudnoten) i musik av Mozart skrev de att det inte
finns nagot generellt svar om de ska komma fore slaget eller pd. Utifran Rellstabs forteckning
gér det likvél se att det vanligtvis inte spelades efter vedertagen praxis. Det kan utgdra en
forklaring till att spelséttet andrades Gver tid, och det visar i detta avseende att andra hélften
av 1700-talet var en vergangstid. Aven Milchmeyer foresprikade 1797 redan oreserverat att
den sammansatta appoggiaturan skulle komma fére huvudtonen, fore slaget, enligt Badura-
Skoda (1962), (2.3.4. punkt 1). Under romantiken foregés ldnga drillar ofta av en eller flera
sménoter, enligt Ferguson (1975). De spelas generellt (men inte alltid) pa slaget och
inkluderas som en del av ornamentet (2.3.5. punkt 1). Informant Carl sade att drillen i musik
fran romantiken spelas fore slaget (4.1.3.). Dér kan man inte sdga sé generellt men genom att
Ferguson (1975) skriver om undantaget inom parentes finns alltsd en mdjlighet inom
romantiken att borja en del av drillen fore slaget.
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3b. Ornament uppifrin eller frin huvudtonen (4.1.3.b)

Har bekréftade speciellt informant Anna den historik som framkom i bakgrunden. Hon tror att
drillen mer och mer borjar pa huvudtonen ju langre fram i musikhistorien man kommer.
Under senbarocken och klassicismen borjar drillen uppifrdn som regel i enlighet med
Ferguson (1975), (2.3.2.), (2.3.3.), Brodin (1975), (2.2.2.), och Badura-Skoda (1962), (2.3.4.
punkt 2a). I klassicismen finns det undantag, t.ex. om drillen féregds av en not ett legatosteg
over huvudnoten, men dven andra undantag finns (2.3.3. punkt 1). Da borjar ofta drillen pa
huvudnoten istéllet for noten ovanfor, i enlighet med Ferguson (1975). I romantiken borjar
drillen som regel oftare pa huvudtonen i enlighet med Brodin (1975), (2.2.2.) och Ferguson
(1975), (2.3.5.). Informant Anna sade vidare att Chopin var inspirerad av Mozart och
barockmusik nir det géller ornament, s att drillarna i musik av Chopin gérna borjar uppifran
ocksa, precis som i barocken. Reglerna for ornamentiken i Chopin verkar dtminstone skenbart
motsédgelsefulla i bakgrundskapitlet (2.3.6. punkt 1), men det tycker jag bara belyser det lite
svértillgédngliga 1 detta &mne som &r mycket komplext. I intervjuerna kom flera svar som kan
ge forklaringar. Informant Bertil (4.1.3.) sa att det finns manga olika utgavor, och att Chopin
accepterade flera av dem, vilket kan betyda att han utfoérde drillarna pé olika sétt. Nu har jag
dnd4 forsokt att forstd ornamentiken 1 musik av Chopin och de hir fem punkterna har jag
kommit fram till, utifrdn vad jag forstér av historiken bekréftat av informanterna.

1. Om en drill inte foregas av en appoggiatura borjar drillen pa huvudtonen, i enlighet med
Dunn (Paderewski, Bronarski & Turczynski 1998), tvért emot den ofta uttryckta
uppfattningen att en drill alltid bor bérja pa tonen ovanfor.

2. Drillen borjar énda uppifrén i undantagsfall for att undvika repetition av en redan
genomford huvudton si att inte melodilinjen blir stord, utan drillen blir sammanldnkad sa
mjukt som mojligt med de foregdende tonerna. Allt detta enligt Dunn (Paderewski, Bronarski
& Turczynski 1998). Det uttryckte ocksa informant Bertil da han sade att en drill ofta borjar
uppifrdn om det 4r samma ton innan, for att inte upprepa samma ton. (4.1.3. b). En drills
sammanhéngande noter och dess prefix bor alltid vara olika enligt Ferguson (1975) (2.3.5.
punkt 1).

3. D4 en drill foregés av en 6vre appoggiatura, ocksé 1 enlighet med Dunn (Paderewski,
Bronarski & Turczynski 1998), (2.3.6. punkt 1), d& borjar drillen pa den 6vre noten.

e Fr—

7 lr~
Om det dr ett kort forslag: — eller en sekvens av korta forslag: eller ‘mJ“ ;
dér utgor den dvre appoggiaturan borjan pé drillen, och de eventuella noter som kommer

innan dr forslagsnoter.

O
4. Da tva korta forslagstoner foregar huvudtonen sa har: S bor upprepning av
huvudnoten undvikas i enlighet med Dunn (Paderewski, Bronarski & Turczynski 1998), sa
dér borjar drillen ockséd pd den Gvre tonen, som om det stod sa hér:

Pyoon

By

Det ér for att huvudtonen inte ska upprepas, utan en melodisk linje ska bevaras. Det bekréftas
ocksé av Ferguson (1975) som skrev att om huvudtonen och den lilla tonen omedelbart fore
den dr desamma, som det ofta hiander i musik av Chopin, sé ska den riktiga drillen borja pa
noten ovanfor; for, som redan ndmnts ovan: en drills sammanhdngande noter och dess prefix
bor alltid vara olika (2.3.5. punktl).

5. Da i enlighet med Dunn (Paderewski, Bronarski & Turczynski 1998) en drills huvudton
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foregas av samma ton skriven som en appoggiatura bor drillen alltid borja pa huvudtonen
(2.3.6. punkt 2).

| eand
I enlighet med det spelas: L sa har: "m-
(Notexemplen ar frdn Paderewski, Bronarski & Turczynski 1998)

Trots att de hér reglerna kan verka aningen paradoxala tycker jag de dnd4 kan ge en forstdelse
for att i ett mjukt och behagligt melodispel, bdde som musiker och dverfort till
undervisningen av elever. Informanterna David och Anna bekriftar det d& de sdger att drillar
ska hjélpa till att fa en linje pa en melodi (4.1.1.) och om drillen 4r melodisk spelas den fran
meloditonen varvid forhallningar eller dissonanser i det fallet &r mindre viktiga (4.1.2.).

4. Fri eller rytmiskt indelad drill (4.1.4.)

Fragan om en drill ska vara fri eller rytmiskt indelad visade sig vara intressant ur bade
teoretiskt och pedagogiskt perspektiv. Den fria drillen trdnar formégan att dtskilja
kroppshalvornas rorelser, och den rytmiskt indelade drillen trdnar formégan att spela jamnt.
Béda tekniker behovs for ett moget och utvecklat pianospel (4.1.4.). I kapitel 5.2.3. punkt 9
forklaras en 6vning hur eleven kan léra sig spela en fri drill med ena handen mot en lugn
melodi med den andra handen.

5. Ornamentik i musikexempel (4.1.5.)

De fragor som berdrdes i intervjuernas notexempel handlade om i fall en kort respektive en
lang drill ska borja uppifrén eller fran huvudtonen. Om den lénga drillen i Bachs 2-stimmiga
invention nr. 4 i d-moll: takt 19 och framat spelas som en rytmiskt indelad drill (med 16-
delsnoter eller 32-delsnoter) passar det bdst att borja pa huvudtonen. D4 gér det jamnt ut nar
drillen slutar pé tonen c i takt 22. Utifran hur drillen bdst fungerar i slutet kan slutsatsen dras 1
enlighet med informanternas asikter, att i det hiar musikexemplet kan en fti drill borja
antingen frdn huvudtonen eller fran tonen ovanfor, men att en jimnt indelad drill kan borja
endast fran huvudtonen. Déri ligger en svarighet om en rytmiskt indelad drill ska spelas hér
samtidigt som barockens stilideal f6ljs, men utfors drillen fritt gar det bra att folja de
riktlinjerna. D4 det giller hur de korta drillarna ska spelas gér det att se det frén olika
perspektiv. Sjélv har jag blivit undervisad pd bada sitt under min pianoutbildning, och kan
anvinda mig av bada sitt i min egen undervisning, som en inverterad mordent i ett
inledningsskede och efterhand introducera en kort drill som borjar uppifran, mer i enlighet
med barockens stilideal och da historiskt forklara varfor det ska goras sa.

5.2.2. Ornamentik och spelteknik utifran historiken (4.2.)

Béde resultaten och historiken visar pd att det kan finnas en vinst i att bara 6va drillar. De
behover inte alltid ingé i ett stycke for att man ska 6va dem, men ingér de i ett stycke kan det
vara bra att ocksa 6va dem separat. Teknikdvningar kan gora drillarna fasta, snabba och
jdmna. Fingrarnas anslag ska vara egaliserade. Drillar bor 6vas ldngsamt i borjan, sedan
snabbare men alltid jamnt, med avslappnade muskler. Drillen behdver 6vas ofta med alla
fingrar sd att de blir starka och smidiga. Det &r viktigt att 6va ornament lika mycket med bada
hénder trots att de flesta illustrationerna &r skrivna for hoger hand, i enlighet med C. P. E.
Bach (1949), (2.4.2.). I 6vandet av drillen kan fingeraktivitet anvindas sdsom att h6ja
fingrarna till en lika men inte en dverdriven hojd (2.5.1.). Informant Bertil tog upp hur
fingrarna vid en sidan artikulationsdvning lyfts hogre vid spelning i langsamt tempo vilket
ger battre artikulation. Sedan vid snabbare tempo hinner forstas inte den som spelar lyfta lika
mycket men da blir 4nda artikulationen bra. (4.2.1.).
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5.2.3. Ornamentik och pedagogiska metoder utifran historiken (4.3.)

Alla fyra informanter gav ett ganska enhetligt svar om de ornament som de anség vara de
viktigaste, vanligaste och forsta ornamenten som undervisas. De ornamenten var enkla forslag
(vilket endast informant Bertil ndimnde), drill (som kan innefatta bade pralldrill och #r),
mordent och dubbelslag (4.3.1.). Frdgan om vilka ornament som enligt informanterna ar de
viktigaste, vanligaste och forsta ornamenten i undervisningen, stdlldes for att ge storre
forstaelse for vad pianolédrare kan fokusera pé i sin undervisning. De ornament som utgjorde
svaren placerades sedan i ornamentpresentationen i bakgrunden (2.2.). I de foljande fem
punkterna ges en kort sammanfattning av dem utifran bade informanter och historik, och hur
de kan anvindas i en pedagogisk kontext. Punkt 6 beskriver borjan och slutet av drillar och
punkt 7-9 innehéller andra undervisningsaspekter for ornamentiken, sdsom introduktion av
ornament, repertoarval och forenkling av ornament.

1. Ornament som bestir av endast en not (2.2.1.)

Enkla forslag (appoggiaturor) passar bra att borja med i undervisningen av ornamentik enligt
informant Bertil (4.3.1.). Det anser jag ocksa, eftersom de korta forslagen dr det minsta och
lattaste ornamentet. D4 &r det inte tal om att introducera langa forslag som de beskrivs utifran
senbarocken eller klassicismen, utan endast enkla korta forslag. De langa skulle jag vénta ett
tag med att introducera, eftersom de behover ett storre matt av pianistisk mognad for att
forsta. Av de ornament som bestdr av endast en not, kallas de som foregar huvudnoten
forslag, enligt Neumann (1978), (2.2.1.). Forslag skrivet som en liten not framfér huvudnoten
kan 1 musik frdn bade barocken och klassicismen vara langt eller kort. Déar spelas det pé slaget
och alla ornament noterade med sma noter tillhor den foljande tonen. Eftersom den
foregaende tonen aldrig forkortas, sé& forlorar den foljande tonen sa mycket av dess langd som
de smd noterna tar fran den, och dérfor spelas den forsta av ornamentets noter tillsammans
med basen och de andra stimmorna, alltsa pa slaget, i enlighet med C. P. E. Bach (1949),
(2.4.2.). I musik fran romantiken skrivs ldnga forslag nédstan alltid ut i noter med normal
storlek som en del av det rytmiska forloppet, men korta forslag skrivs som sma noter, i
enlighet med Ferguson (1975). De bor teoretiskt spelas pa slaget men i musiken finns ménga
exempel pa undantag dir de i stdllet spelas fore slaget, och det blir mer och mer regel under
hela romantikens stilperiod tills alla sma forslagsnoter spelas fore slaget i 1900-talspraxis, om
inte kompositdren klart uttrycker ndgot annat, ocksé enligt Ferguson (1975), (2.3.5. punkt 4).

2. Drill (2.2.2.)

Drillar ( a, s, tr) vara korta eller ldnga beroende pa sammanhanget. Informant David
kallade den for ”En vanlig drill s& lang som tonen &r” (4.3.1.) och jag tror han sade “vanlig”
for att skilja den fran ornament med andra namn sdsom mordent, dubbelslag m.fl. De olika
tecknen fOr drillar (&~ s aw) kan betyda fler saker beroende pa i vilken situation de
forekommer (2.3.2.), (2.3.3.), (2.3.5. punkt 1), enlighet med Ferguson (1975). For drillar i
musik fran senbarocken i norra och centrala Tyskland &r tecknen v, sw och # som anvinds
for drillen, alla likvérdiga till varandra. For musik fran klassicismen anvdnds samma tecken
tr w aw 51 drillen. Mer ofta dn under barocken hinder det att tecknet #r endast anvinds for
langa drillar och s for korta. Men undantag finns dé #r ibland aterfinns p en s kort not att
det bara dr mojligt att spela ett snabbt forslag dar. Under romantiken utférs a som en kort
drill och #r som en lang, allt detta i enlighet med Ferguson (1975). Informant Carl forklarade
tr som “en kort drill pd tonen, vilken oftast avslutas med efterslag, tonen under och sedan
huvudtonen” (4.3.1.). Den forklaring av #r som informant Carl ger hir d4 den avslutas med
efterslag, verkar mer som ett dubbelslag, men enligt C. P. E. Bach (1949) kan dubbelslaget
ses som en drill med suffix (dndelse), i miniatyr. Fig. 126 i hans bok askédliggor flera stéllen
dér dubbelslaget passar bittre dn drillen, fast de noterna dr markerade med #r (2.3.3. punkt 3).
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Under romantiken kan tecknet #r ibland ocksa utfoéras som en inverterad mordent om det
befinner sig pd en mycket kort not, enligt Ferguson (1975), men generellt betyder det en drill
med ett stdrre antal sménoter, som bdrjar pd huvudnoten, och pa slaget, och den varar s lange
som notens tidsvérde, och slutar pa huvudnoten. (2.3.5.)

3. Pralldrill (2.2.3.)

Informant Carl kallade pralldrillen for kortdrill. Badura-Skoda (1962) kallar den halvdrill
(eng. overs. “half-shake” fran originalspréket ty. ”pralltriller”) och den anvédnds nér den som
spelar inte hinner utfora en hel drill (2.3.4. punkt 3). Pralldrillen kan spelas férberedd som en
fyratoners drill (i likhet med ”Forteckning” av Bach punkt 1) med borjan pé tonen ovanfor
(2.3.2.), eller oférberedd som en tretoners drill (i likhet med Fergusons forteckning av Bach-
ornament punkt 20) med borjan pa huvudtonen. Den oférberedda pralldrillen, den som boérjar
pa huvudtonen, rekommenderas av teoretikerna Marpurg, Tiirk och C. P. E. Bach i enlighet
med Ferguson (1975), (2.3.2. punkt 20.) och Badura-Skoda (1962), (2.3.4. punkt 3). Jag anser
att den oforberedda tretoners pralldrillen kan anvindas i ett inledningsskede for ménga elever,
da det géller alla tidsepoker, men att det ar viktigt att ocksa forevisa hur pralldrillen bor spelas
1 de olika stilperioderna, kdnna till undantagen och ha forstaelse for ornamental funktion. I
senbarocken spelas den generellt som en forberedd fyratoners pralldrill, men om det inte finns
tid att spela en sédan spelas den oforberedda tretonersdrillen. I klassicismen spelas den som
forberedd eller for att bevara den melodiska linjen som oforberedd. I romantiken spelas den
som oforberedd. Utifrdn den ornamentala funktionen bor dock dvervigas om melodin eller
dissonans och forhdllning dr viktiga i sammanhanget.

4. Mordent (2.2.4.)

Tre av informanterna ansag att mordenten horde till det viktigaste, vanligaste och
undervisningsmaéssigt forsta ornamenten. Mordenten var dock inte representerad i
intervjufragorna. Valdigt lite togs upp 1 intervjuerna om det ornamentet, och inget som
relaterar till historiken kunde hittas i det utskrivna resultatet. Informant Bertil sa att den kan
introduceras i Preludium C-dur av J. S. Bach (4.3.3.). Jag tycker ocksé det ar ett lampligt
stycke att introducera det, och d& anvinda mordent med tva sextondelsnoter och en
attondelsnot initialt, sedan, med sextondelstriolrytm. Ytterligare steg kan vara som tv4 32-
delsnoter och en punkterad &ttondelsnot och dven som fri rytm.

5. Dubbelslag (2.2.5.)

Dubbelslaget var inte heller representerat i intervjufrdgorna och det var inte mycket som togs
upp 1 intervjuerna om det. D4 informanterna fick frdgan om hur ornament introduceras i
pianoundervisningen nimnde Carl dubbelslaget, vilket gar runt ett finger eller en ton: upp,
tillbaka och ner och tillbaka (4.3.2.). Brodin (1975) skriver om dubbelslaget som en
ornamental figur, som kretsar omkring huvudnoten. I dldre musik vanligen utan, i nyare
musik med huvudnoten i borjan. (2.2.5.). Da gér det 1 dldre musik runt finger nummer 2 (3-2-
1-2) eller 3 (4-3-2-3). Ovanligare &r att gd runt 4 (5-4-3-4). I nyare musik borjar det pa
huvudtonen (sé fingersattningarna blir 2-3-2-1-2, 3-4-3-2-3 eller 4-5-4-3-4). C. P. E. Bach
(1949) forevisar i (2.3.3. punkt 3) fig. 118., hur det kan utfoéras med fyra fingrar (4-3-2-1),
vilket jag tycker dr vildigt bekvamt nér det har blivit inldrt. Det kan géra dubbelslaget
snabbare och mer briljant.

i 3 2 1

(C. P. E. Bach 1949, taget ur “Figure 118”)

Det Brodin (1975) skriver som éldre och nyare musik (2.2.5.) kan inte heller generaliseras
men jag tolkar det som att det i stort menas barocken och klassicismen da det stér dldre musik
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och nyare handlar om romantiken och den musik som kommer efterat, men gransen &r inte sa
latt att dra. Som redan dr ndmnt ovan forklarar C. P. E. Bach (1949) hur en generell forstaelse
av dubbelslagets korrekta anvindning kan erhallas genom att se dubbelslaget som en normal
drill med suffix (dndelse), i miniatyr. Ibland dér det stdr noterat att en drill ska utforas kan det
darfor passa béttre med ett dubbelslag (2.3.3. punkt 3).

6. Hur en drill pibdrjas och avslutas

Forutom att de ovan ndmnda ornamenten undervisas bor det dven undervisas hur en drill
paborjas och avslutas (4.3.1.). Borjan av en drill handlar om “pé eller fore slaget” och
“uppifrén eller fran huvudtonen”, vilket redan behandlats ovan (5.2.1.). Avslutningen av en
drill handlar om den innefattar efterslag eller inte. Informant Carl forklarade efterslag som
’tonen under och sedan huvudtonen” (4.3.1.). Ibland behdvs avslutningsnoter dven nér de inte
ar markerade, men ofta inkluderas avslutningsnoten i nottexten, enligt Ferguson (1975),
(2.3.2. punkt 1). Huruvida en drill ska vara fri eller rytmisk fungerar manga drillar bittre av
att vara indelade. Med en plan for drillen &r det ldttare att avsluta den pa ett fint sétt (4.1.4.).
Om drillen ska vara fri tycker jag att Annas drillovning &r bra (4.2.1.). Da 6vas drillen gradvis
snabbare och snabbare tills den nétt full hastighet. Utifran den hastigheten utfors drillen sedan
gradvis langsammare. Den 6vningen kan ge full kontroll ocksa pé en fri drill. Mozarts drillar
slutar vanligen med ett dubbelslag, enligt Badura-Skoda (1962), (2.3.4. nr 2b). C. P. E. Bach
skriver att dubbelslaget liknar en drill i miniatyr, med avslutningsnoter (suffix), och fungerar
bist till en uppatgéende ton (2.3.3. punkt 3). Avslutningsnoter bor anvindas vid slutet av en
drill nér nistféljande ton ar ett steg hdgre, men inte ett steg lagre, enligt Ferguson (1975),
(2.3.2. punkt 1). I musik fran romantiken bor avslutningsnoter ibland adderas till drillar &ven
nér de inte dr markerade, men som en regel krdvs de bara nir de inkluderas i nottexten,
antingen som sma noter eller som en integrerad del av det rytmiska forloppet, i enlighet med
Ferguson (1975), (2.3.5. punkt 1). Drillens avslutning skrivs oftast ut i Chopin, men det gor
den inte 1 Bach och inte i klassicismen heller pa samma sétt (4.1.2.). Nér slutet pa en drill 1
Chopin inte uttryckligen dr angiven bor drillen alltid kompletteras genom att spela
huvudnoten efter noten ovanfor, i enlighet med Paderewski, Bronarski & Turczynski (1998),
(2.3.6. punkt 4).

7. Introduktion av ornament i undervisningen (4.3.2.)

Att redan dé eleven dr i nybdrjarstadiet tinka langsiktigt anser jag ér av storsta vikt. En
legatodvning mellan finger 2 och 3 kan introduceras sa tidigt som under de forsta lektionerna.
I borjan bor den dvas mycket ldngsamt. Om den grundldggs bra kan det bli mycket léttare i
framtiden att gor drillar. Om ornament alltid dvas langsamt 1 borjan, enligt Ferguson (1975),
och rytmen definieras klart fran borjan, blir utsmyckningarna sméningom en integrerad del av
musiken (2.5.). Det ér inte alltid en sjdlvklarhet att borja 6va langsamt, men jag har mer
forstatt hur viktigt det dr for ett bra resultat.

8. Val av repertoar (4.3.3.)

Valet av repertoar for undervisningen av ornamentik dr naturligtvis bara en liten del av hela
repertoaren i pianoundervisningen, men de rad informanterna gav om vilken repertoar som dr
lamplig att borja med dé det géller ornamentik skulle kunna ldggas upp sé hér. Borja med
ndgot latt stycke av Bach, t.ex. ndgra av hans smé preludier, sdsom C-dur-preludiet. Efter
preludierna dr inventionerna ldmpliga, forst de tvstimmiga. Sedan kan ornamentiken
behandlas i en l1&ngsam sonatsats av Mozart (kanske da eleven studerar hela sonaten). Sedan
kan valser av Chopin och litta sonater av Beethoven fungera bra. Det dr ett exempel pa ett
tillvigagéngssitt 1 val ar repertoar, men det &r viktigt att &nda tdnka pa ett individuellt sdtt for
varje elev.
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9. Forenkling av ornament for undervisningen (4.3.4.)

En gradvis metodik kan erhéllas utifran resultaten. I borjan kan drillarna helt uteslutas, sa
eleven hellre spelar stycket och har ett flyt. Efter ett tag kan enkla trenoters pralldrillar
introduceras. Sedan kan de utarbetas. Langa drillar kan bérja med attondelsnoter, sedan efter
hand kan den utdkas med sextondelsnoter, sextondelstrioler, 32-delsnoter och slutligen som
ndgon slags fri drill. I det bor eleven hela tiden folja pulsen eftersom rytm &r oerhort viktigt
vid trdning av drillar, s att han eller hon vet nir den startar och var nista tyngdpunkt
kommer. Ar det svért att kiinna var ettan ir i takten d4 en ldng drill spelas kan eleven fa
instruktion att forst bara klappa ettan i kndet t.ex., sedan spela ett slag i takten, dirnést tva osv
sa utdkas drillen succesivt. Dé etableras ocksd rytmkéanslan. For att f4 en fri drill 1 hoger hand
kan eleven forsoka fa drillen att flyta pd ndgorlunda langsamt och ha kontroll pé hastigheten
med ena handen. Sedan kan eleven spela en ton i taget i vdnster hand i lugnt tempo och se till
att handerna dr oberoende av varandra. Eleven kan dven trina att spela en hand i taget, sa
vénster hands komp eller melodi far ett lugn, en jimnhet och smidighet; och d@ven hoger hand
sé drillen blir lika jimn, mjuk och smidig. Ar drillen i viinster hand gérs dvningen tvirtom.
Om ett stycke passar en elev i stort och eleven njuter av att spela det, men det d& finns nagon
detalj i stycket som inte gar att spela, da far det forenklas.

5.3. Reflektion over metod

Efter att ha diskuterat informanternas interpretation, spelteknik och pedagogiska metoder i
pianoundervisningen foljer nu en reflektion dver den genomforda undersdokningens olika
styrkor och svagheter, med fokus pa den utvalda metoden.

Da Holgersson (2011) reflekterar 6ver sin metod skriver han om hur dokumentation i
forskning ér till for att redovisa olika forskningsresultat, men dven att diskutera och utveckla
forskningsmetoder. De olika metoder som forskare véljer for att insamla och analysera data
resulterar i olika sorts kunskap. De metoder som enligt Patel & Davidson (2011) kan
anvindas for insamling av data dr dokument, enkéter, kvalitativa intervjuer, observationer,
dagbocker eller attitydformulér. I den hir undersdkningen valdes kvalitativa intervjuer som
metod, eftersom det passade bra for att fa en fordjupad forstielse for hur pianopedagoger
undervisar i ornamentik. Informanten far utrymme att svara med egna ord. Det kan leda till
nyanserade beskrivningar av den intervjuades verklighet. Beskaffenheten och egenskaperna
hos ndgot kan upptickas och identifieras, t.ex. i detta fall uppfattningar om ornamentik i
undervisningen. Om dven den som intervjuar har teoretiska kunskaper och subjektiva
erfarenheter om dmnet &r det bra eftersom forforstaelsen dr en naturlig utgdngspunkt i
tolkningsprocessen och utifrdn forforstaelsen kan en djupare forstéelse nés.

Tankar som uppkommit under arbetets gdng har skrivits ner och uppdateringar av uppsatsen
samt delar av den har dokumenterats i datorfiler. Ndgot som skulle kunna gdras dnnu béttre i
kommande studier &r att, som Patel & Davidson (2011) ger tips om, fora systematisk dagbok
over allt som hinder och alla tankar som uppstér under arbetets gdng. Sedan kan man dé och
da ga tillbaka till de dagboksanteckningarna for att se hur kunskapen utvecklas om det som
studeras.

Genom att analysera svaren fran de halvstrukturerade och i viss mén standardiserade
intervjuerna gavs mdjlighet att uppticka tendenser av bade likheter och variationer mellan
informanternas uppgifter. Det 14ga antalet av endast fyra informanter gor att det inte gar att
med sikerhet dra nagra generella slutsatser frdn den hér undersdkningen, men om fler
personer genomfor studier inom det hiar omrddet kan kunskapsunderlaget 6ka. Tillforlitlighet
ar en stor utmaning for den kvalitativa forskningen, vilket fordrar att forskare hela tiden
utvecklar och forbéttrar sina forskningsmetoder. Férhoppningen ér att liksom tidigare
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forskning dven den hir unders6kningen ska bidra med kunskap till fortsatt diskussion om hur
bade teoretiska perspektiv och forskningsmetoder kan utvecklas vidare. Utifrén det
hermeneutiska perspektivet ér det ett rimligt antagande att &ven jag som forskare utdkar min
forstaelse i det hiar omrddet. Det finns ocksa mojlighet att utdka bdde metod och teoretiska
perspektiv, men det far 1dmnas till kommande arbeten.

5.4. For fortsatta studier

Att arbeta med en uppsats som den hdr kan ge mycket forstdelse och med tanke pa kommande
studier finns saker som kan forbattras. Intervjufragorna i den har uppsatsen innehdll nu inte
exempel fran ndgon annan 4n J. S. Bach. Andra kompositorer behandlades i intervjuerna men
eftersom inte alla informanter fick samma fragor togs inte det materialet med i den hér
uppsatsen. Att musikexempel av J. S. Bach blev representerade passar bra eftersom den hir
uppsatsen har sin utgangspunkt i den ornamentala musiktraditionen hos honom under
senbarocken. Det skulle dock vara av stort intresse att ta upp exempel av kompositorer fran
andra stilperioder ocksa. Pianomusik brukar ofta férknippas med Beethoven. Hans musik ar
kanske mer dn hos ndgon annan pianist forbindelseldnken mellan klassicismen och
romantiken, men i den hér undersdkningen dr han inte representerad mer dn bara lite i
forbigaende. Chopins musik skulle ha behovt en storre forskning. Nu blev han endast utvald
som ett exempel pd musik fran romantiken. De exempel som kan ldsas i Paderewski,
Bronarski & Turczynski (1998) dr ganska svértolkade och de skulle jag géirna ha haft med
ocksa i intervjuerna. De ornament som fatt utrymme i den héir uppsatsen ser jag som véldigt
centrala men vissa ornament har inte kommit med alls, t.ex. arpeggion. De teoretiska kéllorna
som behandlar ornamentteknik kommer endast ifrdn de bocker som behandlar ornament fran
de olika stilperioderna. Mycket mer litteratur om teknik har skrivits som kunde vara av
intresse for vidare forskning. Mer fokus bor dven laggas pa att fa intervjufragorna att vara
dnnu mer enhetliga, for att béttre kunna gora bra jimforelser mellan informanternas svar. Nu
var det en del fragor i intervjuerna som uppstod i intervjusituationen som gav intressanta svar,
men som inte kom med i uppsatsen for att inte alla fick samma fragor. Precis som det var
viktigt att begridnsa &mnet om ornamentik i stort var det viktigt att ocksd begrénsa vad som
togs med fran intervjuerna, for att uppsatsen skulle fa en bra struktur och for att den inte
skulle bli alltfor lang. Uppfoljningsintervjuer skulle dock kunna goras, vilket skulle kunna ge
en helt annan bredd i resultatdelen. En forhoppning ér att den hér undersdkningen har fétt
vicka nya tankar och idéer for fortsatta studier for en kunskapsutveckling som rér den
ornamentala sidan av pianoundervisningen.
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Bilagor

Bilaga 1: Marques des Agrements et leur signification
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”Marques des Agrements et leur signification”: Ornamentforteckning skriven av D’ Anglebert frén hans “Pi¢ces
de clavecin” (Paris, 1689). (Ng, 2001, s. 722)
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Bilaga 2: Intervjufragor

De fragor som blev stéllda till var och en av informanterna dr sammanstdllda hér pa ett
overskadligt sitt.

Intervjufrigorna var baserade pa hur lidraren gar tillviga i undervisningen av
ornament. Forst ett par allmiinna frigor om ornamentik:

Fraga 1. Vad ér viktigt nr man anvinder utsmyckningar i musiken?

Fraga 2. Anvénder du dig, i utférandet av ornamentik, av nagot grundliaggande
tillvigagéngssétt som du kan sammanfatta i ndgra enkla regler?

Sedan friagor som iir mer specificerade pi4 undervisning:

Fraga 3. For att kunna utfora drillar av olika slag behdver man tréna tekniken som gér dem
fasta, snabba och jidmna. Har du nigon speciell drillévning som du brukar utféra med dina
elever?

Fraga 4. Hur introducerar du ornament for eleverna? Nar dr det [ampligt att borja?
Fraga 5. Vilka ornament &r de viktigaste, de vanligaste, och de forsta som lars ut?

Fraga 6. I viken omfattning l4r du ut skillnader mellan olika kompositorer, musikstilar och
karaktérsdrag i kompositioner, ndr det géller ornamentik?

Fraga 7. Hur mycket kan man forenkla drillar for undervisningen, i ett pedagogiskt
perspektiv?
Fraga 8-9 innehiller ett par exempel med musik av J. S. Bach:

Fraga 8. Bach 2-stimmig invention nr. 2 i c-moll, takt 3: Hur spelar du drillen hér? Uppifrdn
eller frdn huvudtonen?

Fraga 9 a och b. Den forsta av de tva frigorna om musikexemplet stélldes bara till tvd av
informanterna men ir intressant att ha med: Bach 2-stimmig invention nr. 4 1 d-moll, takt 19
och framat, och liknande stéllen: a) Ska den langa drillen borja pa huvudtonen eller tonen
ovanfor? b) Hur undervisar du de langa drillarna hir, till elever i olika svarighetsgrad?
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