jonsserie

=
e}
~Z
)
=
@
9]
=
=
<
e
3°)
—ty
<C
l
2
=
O
Q
U




ENZIO FORSBLOM

MIMESIS

Enzio Forsblom
Mimesis : pa spaning efter affektuttryck i Bachs orgelverk

ISBN 978-952-329-174-4 (PDF)
http://urn.fi/URN:ISBN978-952-329-174-4



TIDIGARE PUBLIKATIOMER 1 DENNA SERIE

Eero Himeenniemi: ABO - Johdatus uuden

musiikin teoriaan

Pirkko-Leena Otonkoski: Fonetiikkaa

laulajille



SIBELIUS-AKADEMINS UTBILDNIMNGSPUBLIKATIONER 3

ENZIO FORSBLOM

MIMESTIS

PA SPANING EFTER
AFFEKTUTTRYCK I
BACHS ORGELVERK



Copyright 1985

Enzio Forsblom och Sibelius Akademin
Omslagsbild: Johanna Hirvonen och
Lassi Rajamaa

ISBN 951-95539-4-0

Statens tryckericentral

Helsingfors 1985



Till

300-arsminnet av
Johann Sebastian Bachs
fodelse 21.3.1685






INNEHALL

I1
[T1
Iv

VI
VII

PROLOG

MIMESIS

MUSIKVERKET, DESS MENING OCH UTTRYCK

RETORIK OCH MUSIK

J.G.WALTHER OCH "DIE LIEBEN ALTEN"

J.S.BACH OCH RETORIKEN

DE MUSIKALISK-RETORISKA FIGURERNA

TENDENSER
ANABASIS/STIGANDE

KATABASIS/SJUNKANDE
KYKLOSIS/KRETSANDE

- aaa
o s e e
wN =
o e .

o
H
=

INUERTING
STEGVIS FORTSKRIDANDE
ACCENTO/FURSLAG

BOMBO

CIRCOLO

FIORETTO

GROPPO

MORDANT /MORDENT
RIBATTUTA DI GOLA
TIRATA

TRILLO/DRILL
SPRANGVIS FORTSKRIDANDE
FIGURA CORTA

FIGURA SUSPIRANS
MESSANZ2

ALLMANT

NN
e e s e s e s s s s e s e s
NN 2 = s
e e s e s 8 s s s s e s s s
WoOoOJAUL & WN =
PR

wN =

UPPREPNINGAR

FUGA

ANAPHORA /UPPREPNING
PALILLOGIA/NIVAUPPREPNING
EPIZEUXIS/NIVASKIFTE
GRADATIO/STEGRING
PARONOMASIA/UTVIDGAD UPPREPNING
HYPERBATON/FORVRANGNING
SYNONYMIA/ANHOPNING
EPISTROPHE

EPANALEPSIS

ANADIPLOSIS

GRANSER, ANTAL

WWWWLWLWWwwwwww
e s o e o ® e o ° o s o
S L2V WN =

Y e X
. .

O OO W



VITI
IX

DISSONANSER
SYNCOPATIO-LIGATURA
TRANSITUS/GENOMGANGSTONER
SALTUS DURIUSCULUS

PASSUS DURIUSCULUS

PATHOPOEIA

PARRHESIA

RELATIO NON HARMONICA/TVARSTAND
PARRHESIA

L A A N Y
s s e s s e s
AU WN =
e s s e e e o

N =
o

=
o

NTRASTER
NOEMA
NOEMA
ANADIPLOSIS
ANALEPSIS
MIMESIS
ANAPLOCE
ELLIPSIS
MUTATIO

(SN NE RO NC N N, N, N
T I T
U WN =
o e s e e

WN = = 3
e e o o s o e

TYSTNAD
ABRUPTIO
APOSIOPESIS
TMESIS
SUSPIRATIO/SUCK

[e) e W e e,
o s e e e
oW =
« e+ e e

VARTIA
DISTENDENTE MANIERA
EXCLAMATIO/UTROP
DUBITATIO/TVEKAN
SUSPENSIO/FORDROJANDE
EMPHASIS

NN NNa
e s e s e
(S, B = UV SN

AFFEKTERNA

KOMPOSITIONENS AFFEKTUTTRYCK

TONARTER

INTERVALL,HARMONIK, KADENSER
ACCENTER,ARTIKULATION

TEMPO, TAKXTARTER

OVRIGA ELEMENT

. ORGELKORALERNAS TEXTER
ELEMENTEN OCH DERAS RELATIONER

NSO wN =
. e e e e

FIGURER OCH AFFEKTER I INTERPRETATIONSPROCESSEN
EPILOG

ALFABETISK FORTECKNING OVER FIGURERNA
KALLFORTECKNING

LITTERATURFORTECKNING



I citaten fdrekommande

tva

streck -- avser

uteslutning av

ord

a

nnonon

WM

eller passus.
preludium
toccata
fantasi

fuga

PF h 544:1-3 =
Preludium och fuga h-moll

BWV

544 takt 1-3.

Notexemplen presenteras

har

i nutida klaver.



Det gdllde i sjdlva verket att
veta huruvida metaforer och ord-
lekar och gator som endast fore-
faller pdhittade av poeter for
rent noéjes skull icke leder till
att spekulera Sver tingen pa ett
nytt och overraskande sdtt, och
jag sade att dven detta dr en
dygd som krdves av den vise...

Umberto Eco, Rosens namn



I PROLOG

Detta arbete har fadtt namnet Mimesis - att efterlikna,
framstdlla - ddrfdr att Johann Sebastian Bach i sina orgelverk
framstdller och meddelar oss ndgot vdsentligt. Han gor det i
toner, inte i ord. Detta faktum innebdr att synliga realite-
ter och begrepp trdder i bakgrunden och vi mbter i stdllet
den osynliga realiteten. Denna paverkar oss starkt och den
dr darfor lika forefintlig som var synliga verklighet. Den
paverkar oss starkt genom det vi kallar musikens uttryck.
Darfdr d4r jag pd spaning efter uttryck i Bachs orgelverk.

Vi befinner oss nu i slutskedet av den interpretations-
era som rdknade formen och arkitekturen i Bachs orgelverk
till de mest vdsentliga faktorerna. Aterupptdckten av den
klassiska orgelns kontrasterande och samtidigt sammanbindan-
de verkuppbyggnad hade tidigare f6rt med sig Overtygelsen att
de arkitektoniska delarna i ett Bach-verk har sin direkta mot-
svarighet i barockorgelns bade klangligt och synligt framtrd-
dande verkuppbyggnad. En av de viktigaste interpretationsupp-
gifterna var ddrfdr att leta fram kompositionens avsnitt och
sedan utfdora dem pa ett ldmpligt verk. Med en ironisk Over-
drift kunde man sdga: sedan var det bara att spela pa. Nej;
det finns ingen anledning att ironisera 6ver det som varit
och numera levat sin tid. Varje tid har sina ideal, sitt sdtt
att se, sin vdg att vandra.

Nd4r arbetet pd en autentisk Bach-tolkning fér flere
decennier sedan tog fart, ©vergav man det romantiserande och
subjektiva tolkningssdttet till formdn fOr ett uttryckssdtt
som strdvade mot objektivitet och stiltrohet. Nottexten ren-

sades fran alla senare pdklistrade tillsatser, fran dynamiska



tecken, fran fraserings- och artikulationstecken. Jag har
sjdlv upplevt detta: hur riktigt och sk&nt k&ndes det inte
att sldnga ut hela bratet, hela den sbta sockerdegen fOr att
i stdllet kunna ndra sig med det enkla, sunda brddet. Kanske
dr det for balansens skull vi sa ofta hamnar fran en O6ver-
drift i en annan. I detta fall &r det intressant att efterat
se hur notskriften pad madnga punkter missfdrstods i samband
med utrensningen. Nd4r man bdrjade spela stiltroget, innebar
detta att man spelade "som det stod skrivet". Nu f&rbisags
det faktum att notskriften i &dldre musik dr ofullstdndig d&ar-
for att den bygger pa en konvention mellan tons&dttare och
interpret, en konvention som var vdlkdnd vid tiden £f&6r kom-
positionens tillkomst. D& visste man vad tonsédttaren utfdran-
demdssigt avsdg med sin notskrift. Detta har vi de senaste
dren varit pd spaning efter och denna spaning har resulterat
i att vi i dag vet mycket mera &n vi visste &nnu f&r ett par
decennier sedan.

Varfoér &r vi inte lé&ngre ndjda med de gamla idealen?
Orsakerna dr givetvis manga. Mdnniskan och hennes konstupp-
fattning forédndras stdndigt. N&r ett uttryckssdtt &r utslitet
sbker vi ett nytt. I frdga om Bach-tolkning verkar tva fore-
teelser sdrskilt viktiga: det nyvédckta intresset f&r genuint
restaurerade klassiska orglar och deras stilkopior samt de
inspirerande resultaten inom de senaste decenniernas musik-
vetenskap och Bach-forskning.

De gamla instrumenten och stilkopiorna har inte bara
gett nya klangliga upplevelser. De har ocksd inspirerat till
ett aterupplivande av det gamla spelsdttet. Det &r klart att
sddant paverkar tolkningen av Bachs orgelverk ocksd da de ut-
f6rs pa nutida kompromissinstrument av olika slag.

Det nyvaknade, d&nnu nymornade intresset for musikalisk
retorik dr och kommer att bli av stdrsta betydelse. Som vi
senare skall se, innebdr musikalisk retorik att vi genom
figuranalys igenkdnner de retoriska figurerna. Dessa &r vik-
tiga ej blott fOr interpunktionen vid sjdlva utfdrandet, utan
ocksd darfdr att de utgdr det sprdk Bach anvédnde for att fram-



stdlla avsedda affekter. FOr interpret och lyssnare &r de
upplevda affekterna ett resultat av kompositionens uttryck.
Vi kan inte bege oss pd spaning efter affektuttryck i ett
Bach-verk pd& andra vdgar &dn genom den musikaliska retoriken.
Jag finner det rdtt meningsldst att ldra sig riktigt anslag
och gammalt spelsdtt utan att stdlla dessa i affektuttryckets
tjdnst. Musikalisk retorik bdr f&rst behandlas teoretiskt.
Sedan kan konsekvenserna dras f6r det praktiska musicerandet.
Figuranalysen fdr sin egentliga mening f&rst i det ljudande
resultatet. Allt detta &r jag pa spaning efter.

Retorik, figurer, uttryck, affekter - om allt detta
kan vi f& en uppfattning i de gamla teoretikernas och musi-
kernas skrifter. Jag har samlat en del av deras uttalanden
och definitioner f&r varje enskild retorisk figur. Ett av
problemen var detta: Oversdtta eller ge citaten pd original-
spraket. Jag valde det senare alternativet ddrfdr att en
Oversdttning alltid blir en mer eller mindre personlig tolk-
ning. Det finns madnga varnande exempel pa& detta: dr OSver-
sdttningen tillfdrlitlig, hur lyder denna passus i original?
Darfdr ger jag de gamla mdstarnas uttalanden i deras ursprung-
liga spradkdrdkt och tillfogar en tolkning av innehdllet.
Ldsaren far innehallet i tva gestalter. Han kan kontrollera
och bilda sin egen uppfattning. Ddrefter ger jag exempel ur
Bachs orgelverk med kommentarer.

Detta arbete behandlar en stor mdngd detaljfréagor,
alla vdsentliga f6r Bach-interpretationen. Jag finner det vik-
tigare att presentera och diskutera dessa fragor &n att spika
fast ndgra teser. Diskussionen dr viktig, en diskussion som
forblir Oppen och inte slutar med entydiga svar. Sadana kan
ges rdtt sdllan och borde ges ytterst sdllan. Jag ville locka
mina l&dsare att spana sjdlv och f&lja sparen tills de for-
svinner - att tdnka sjdlv. Och jag hoppas att spaningen skulle
ske i medvetande om att i bdsta fall finna kanske blott

ndgra skdrvor av den komplicerade mosaik ett Bach-verk utgdr.



I1 MIMESIS

Barockens tid skiljer sig fran var tid inte bara dari
att Bach inte hade tillgang till bil, tag eller flyg, att han
inte hade elektriskt ljus eller elektrisk fldkt i sin orgel,
inte skivspelare, inte TV, inte video - f&r att blott ndmna
nagra exempel. Bachs tid skiljer sig minst lika radikalt pa
det andliga planet. Tack vare rendssansen och humanismen 1lag
tidens bildningsideal mycket ndra de antika idealen. Barock-
tidens konstuppfattning vilar trygg pa den antika konstfilo-
sofins grund. Detta innebdr ingen motsdttning till Bachs
luthersk-ortodoxa kristendomssyn.

Var tid befinner sig bade tids- och idémdssigt pa
langt avsténd fran Bach-tidens religidsa syn, dess bildnings-
ideal och konstuppfattning. Ddarfdr kan vi inte komma ifrén,
att en inlevelse i barocktidens musikaliska figurtdnkande
forutsdtter att vi fOrst tdnker oss in i de viktigaste be-
greppen i antik och barock konst- och musikfilosofi. En in-
sikt i dessa fradgor har dessutom den fdrdelen att de genom
sin enkla, ndstan exotiska syn pa tingen kan ge interpreten
av i1 dag vdrdefulla idéer under sjdlva tolkningsprocessen.

Vi kdnner PLATONs till synes negativa, i varje fall
motsdgelsefulla konstfilosofi. Dialogerna innehdller manga
motsdgelser, motsdgelser som diskuteras dn i dag. FOr Platon
var konst liktydigt med MIMESIS: att imitera, att efterlikna.
Ndr snickaren tillverkar en stol, efterliknar han stolens
idé. Men nir mdlaren avbildar en stol, efterbildar han det
redan efterbildade. Alltsd kommer konsten, mimesis, som det
tredje efter sanningen, idén. Ddarfdr har konsten sd ringa
vdrde. Den har ocksd andra negativa sidor. Tragedin ger sor-
gen fria tyglar fastdn fornuftet sdger att sorgen bdr bédras



med lugn och utan klagan. Det dr den kdnsliga delen av vart
medvetande som ger sd mycket material &t efterliknandet.
Darfér ville Platon fdrbjuda allt detta i sin idealstat.

Men som sagt finns det motsdgelser hos Platon. Lés
bara om besatéhet och inspiration i Sokrates' samtal med rap-
soden Ion. Kanske motsdgelserna dr ett sdtt att skildra en
verklighet som inte kan uttryckas pa annat sdtt. Platon kan
visa Oppet forakt fo6r konstverk och han stdller deras ytlig-
het och diskutabla underhdllning i motsats till filosofins
allvar och entydighet. Men samtidigt &r Platon sj&dlv en dik-
tare med stor lust att berdtta och efterlikna.

ARISTOTELES talar ocksd om mimesis som ett efterlik-
nande, ett framstdllande med konstens medel i epos, tragedi,
f16jt- eller kitharaspel. Mdnniskan har en védsensegen for-
mdga och ett utprdglat behov att imitera, skildra, berédtta.
Tack vare denna f&6rmdga kan hon &nda frdn barndomen skaffa
sig fdrdigheter och kunskap om verkligheten. Mimesis ské&nker
henne bade tillfredsstdllelse och njutning. Detta sker ocksa
déd motivet dr smdrtfullt och pinsamt, till och med da det
upplevs som fult och fradnstdtande. Att efterlikna ligger
djupt i vdr natur. FOr en konstndr gdller det att inte blott
efterlikna vdl, utan efterlikna med inlevelse och ké&nsla.
Skildringens enhetlighet stdr i direkt samband med motivets
enhetlighet. I konstverket framstdlls ndgot nytt, ndgot som
ej existerat tidigare. En viktig detalj i Aristoteles' tanke-
gédng dr, att diktarens uppgift inte bestdr i att skildra
ndgot som skett, utan ndgot som kan intrdffa, ndgot som &r
sannolikt eller ofr&nkomligt. Hd&r &r det frdga om tragedin,
men vi kommer senare att se att denna tanke kan vara av vikt
ocksa for vart tema.

I de barocktida skrifterna om musik trdffar man ofta
pa uttrycket "affectus exprimere": musikens mdl var att ges-
talta och framstdlla affekter. Att det verkligen &r fraga om
ett atergivande, efterbildande, framstdllande bekrdftas i
Johann Gottfried Walthers musiklexikon ddr ordet "Expression"
forklaras som "Vorstellung", det vill sdga som ett framstdl-

lande (Walther 1732 p 234). Rendssansens och barockens ton-



sdttare skilde sig fran senare tiders tonsdttare ddri, att
han strdvade till att aterge, att FRAMSTALLA affekter, det
mdnskliga medvetandets alla rdrelser och passioner. Dessa
affekter lag till stor del utanfdr honom sjdlv. Redan mot
slutet av Bachs levnad slog vinden om: man bdrjade alltmer
UTTRYCKA sina egna affekter. Skillnaden &dr vdsentlig.
Barockens framstdllande dr alltsa detsamma som anti-
kens mimesis. Hur sker detta framstdllande i barocktons&t-
tarens verkstad? Allra f6rst mdste han vdlja avsedd affekt
och givetvis k&dnna den vdl. Sjdlva framstdllandet skedde
bland annat genom sdadana intervall, harmonier, kadenser,
genom sddan rytm och sddant tempo som passade affekten. Och
framfdr allt gdllde det att vdlja ett skrivsdtt som innehdll
en riktig uppsdttning musikalisk-retoriska figurer l&mpade

f6r den efterstrdvade affekten.



I11 MUSIKVERKET, DESS MENING OCH UTTRYCK

Utgdr vi fré&n antik och barock konstuppfattning, kan
vi sdga foljande om musikverket. Ett musikverk efterliknar
nagonting, det gestaltar, framstdller, berdttar. En tragedi
ror sig med konkreta hdndelser. Absolut musik ger oss erfa-
renheter av verkligheten i form av abstrakta skeenden, svar-
gripbara och madngtydiga. Vi kan kanske med stor sannolikhet
sdga att ett instrumentalverk uttrycker sorg. Men vi kan
aldrig ur sjdlva musiken utldsa orsaken till denna sorg. Det
dr dessutom ovidkommande om det skildrade verkligen existerat
eller aldrig existerat.

I sin bok Musikvetenskap ger Ingmar Bengtsson en ut-
mdrkt handledning betr&dffande musikverkets MENING och BETY-
DELSE (Bengtsson 1973 p 300). F&ljande tankar dr av stor vikt
f6r vart tema. Om vi betraktar ett musikverk som startpunkten
f6r en kommunikationskedja, som ett meddelande, kan detta
meddelande knappast tdnkas vara meningsldst. Meddelandet har
en mening som inte behdver sammanfalla med upphovsmannens
avsikter, vilka i stor utstrdckning &r omedvetna och under-
medvetna. Mening &r inte ndgot psykiskt, utan tillhdr ett
objekt utanfdr tonsdttaren. Musikverkets mening omfattar
faktorer sdsom kulturell och religids bakgrund, tidsstil,
personhistoria, studier, teknik, f6r att blott ndmna nagra
exempel. Personligen ser jag detta som ett starkt forgrenat
kanalsystem, ddr alla delfaktorerna existerar sida vid sida
organiskt och intimt fdrenade genom kanalerna. Schematiskt
uttryckt kunde detta kanalsystem se ut sadsom jag avbildat det
p& sidan 10. H&r kan vi se hur kanalernas fl8den slutligen
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samlas i en huvudkanal. Denna representerar musikverkets
struktur i vilken verkets mening finns inb&dddad. Genom att
studera delfaktorerna i de mindre kanalerna kan vi f& kun-
skap om verkets mening. Det dr klart att denna mening aldrig
helt kan kartldggas eller fattas.

Det viktiga &r att inte sammanblanda mening och bety-
delse. Musikverkets betydelse avser det subjektiva innehall
var och en inldgger i verket: interpretens eller lyssnarens
sdtt att uppleva det, att mottaga det, att ge det vidare
eller rent av att avvisa det.

Sammanblandar man begreppen mening och betydelse blir
resultatet felaktiga stdllningstaganden. Tdnk p& ndgot av
Bachs fria orgelverk. For de flesta vdsterldndska mé&nniskor
associerar orgelmusik till den religidsa sfdren. Darfdr upp-
fattar de detta fria orgelverk som ndgot religidst. Orgel-
verket har sin mening, men denna mening kan varken vara reli-
gids eller irreligids. Det dr den troende kristne som med all
rdtt i sin verklighet upplever kompositionen som religids.
Med lika stor rédtt upplever ateisten samma musikverk pd ett
helt annat sdtt. Hdar &r det alltsd frédga om verkets betydelse.

Om en tonsdttare producerar enbart kyrkomusik eller
om han producerar enbart profan musik, kan vi av detta inte
dra ndgon slutsats betrdffande hans inre liv. Utgdngspunkten
fadr ej vara det vi tror tonsdttaren velat framstdlla i en ord-
16s komposition eller hur vi sjédlv upplever kompositionen.
Det finns blott en vdg till verkets mening: strukturerna och
deras relationer.

Mening och betydelse utgdr blott tvd av de madnga skikt
genom vilka vi kan ndrma oss ett musikverk. De utgdr tva vik-
tiga skikt som bSr hdllas isdr, trots att de pd& vissa punkter
Overlappar varandra och i dessa punkter synes vara organiskt
sammanvuxna. Mening har mycket att gdra med mimesis: det med-
delande som ndr oss i form av ett efterliknande och gestal-
tande. Betydelse ligger i samma skikt som vadra personliga
affekter. Den &r den subjektiva delen av interpretens eller
lyssnarens musikupplevelse starkt fdrgad av konventioner,

kdnsloupplevelser, minnen av kdnsloupplevelser och deras



relationer just s& som Marcel Proust skildrar detta i sin
stora romansvit. Upphovet till de affekter ett musikverk
dstadkommer stdr ocksd att sbka i Aristoteles' ovan anfdrda
tanke, att en tragedi inte skall skildra nagot som skett,
utan ndgot som kan intrdffa, ndgot som dr sannolikt eller
ofrankomligt, det vill sdga nagot som &r brdnnande aktuellt
just nu.

Det sdllsynt intensiva UTTRYCKET i Bachs kompositio-
ner dr ett skikt i verkets mening. Det verkar vara konci-
pierat genom en lycklig f6rening mellan strdnga kompositions-
regler och en individuellt expressiv stil. Man kunde hér
tala om en tuktad extas ddr ett berdknat gestaltande lotsar
kdnslan som i sin tur stdndigt hotar sprédnga den hart dragna
struktureringen. Man kunde ocksd tala om den perfekta balan-
sen eller om de tva sidorna av en odelbar helhet. Enligt
Bengtsson har varje intentionellt meddelande vissa emotiva
kvaliteter vare sig de dr medvetna eller omedvetna hos ton-
sdttaren. De finns inskrivna i verkets struktur och fram-
trdder som strukturens uttryck. Det skulle ddarfdr gdlla att
trdnga in i strukturerna och deras uttryck. Har en bestdmd
struktur ett entydigt affektuttryck? Har samma struktur all-
tid samma uttryck? Svaret pa dessa fragor dr av stor betydel-
se bade fb6r interpret och lyssnare. En av de viktigaste vid-
garna till uttrycket i Bachs musik gar genom de musikalisk-
retoriska figurer som var i bruk under Bachs tid.

Svaret pd de nyss stdllda frdgorna blir i vartdera
fallet nej. Darfdr kan man med all rétt frdga sig om det &r
nagon mening att spana efter ett -uttryck som dr svardefinier-
bart, svadrfdngat och diffust. Svdrigheterna beror till en del
pé det faktum att musik inte kan Oversdttas till begrepp, ord
eller sprakets meningar. Men vi dr & andra sidan tvungna att
operera med ord och meningar om vi 6verhuvudtaget skall kunna
diskutera fragan. Problemét dr ingalunda nytt. FOre och under
Bachs tid diskuterades uttryck och affekter livligt. Vi borde
delta i den diskussionen.

Det musikaliska uttrycket dr till sin natur mangtydigt



och helt beroende av kontexten. Men i mdnga fall kan en viss
uttryckskategori fixeras. Detta ger interpreten vdrdefulla
upplysningar. Vdrdefulla dr ocksa iakttagelserna av uttryckets
intensitet som varierar i hdg grad och ur vilken verkets psy-
kologiska h&jdpunkter kan utldsas. Och slutligen utgéngspunk-
ten: Bach anvdnder avsiktligt vissa element och vissa musi-
kalisk-retoriska figurer fO6r att gestalta bestdmda emotiva
kvaliteter, element och figurer vilka hos lyssnaren kan upp-
vdcka motsvarande affekter - f8rutsatt att han fb6rstdr det
musikaliska spréket.
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Iv RETORIK OCH MUSIK

Den sprdkliga retoriken dr en Overtalningsteknik.

Det gdller att dra &hdraren med sig, att fdra ett Sver-
tygande resonemang, att Overtala och paverka. Pa den poli-
tiska arenan rOr sig Overtalningstekniken fran en fOrsiktig
och omdrklig argumentering &nda till genomskinlig propaganda
och rent bedrdgeri. Tekniken och situationen dr densamma i
dag som den var pd Bachs tid och i antikens Grekland. Tek-
niken bestdr i att talet dekoreras med retoriska figurer i
form av utsmyckningar, bilder, metaforer i akt och mening
att vdcka ahdrarnas intresse och emotioner.

Den musikaliska retoriken bygger pd uppfattningen av
musiken som ett klangtal, ett tonsprdk. Den sprdkliga reto-
riken kunde och kan anvdnda sig av konkreta begrepp fOr att
Overtyga &hdraren om att nagot dr sant. Den musikaliska reto-
riken kan inte anvdnda sig av konkreta begrepp utan arbetar i
stdllet med uttryck. Darfdr kan man knappast sdga att musiken
genom sina retoriska figurer Overtygar lyssnaren om ndgot,
men vdl att denna lyssnare kan paverkas pa ett icke-begrepps-
ligt plan.

Enligt Nicolaus Harnoncourt kommer den rendssanstida
idén att gbra sprdket, talet till utgdngspunkt f8r musiken
som en blixt fran klar himmel. Antiken spelar i detta samman-
hang blott rollen av en jordemoder. Man ville &teruppvdcka
den grekiska tragedin, men skapade i sjdlva verket "Le nuove
musiche", den nya, talande mﬁsiken. Det intryck denna nya
musik gjorde p& a&hdrarna skall ha varit chockartad och mycket
starkare &n det intryck den atonala musiken gjorde under vart

drhundrade (Harnoncourt 1982).



Den nya talande musiken skilde sig fran tidigare mer
objektiv och esoterisk tonkonst ddri att texten nu tvingade
musiken till ett naturalistiskt och passionerat affektuttryck.
Detta gdllde inte bara monodin utan ocksd polyfona former.
Contrapunctus luxurians hade redan fran bdrjan av 1500-talet
gadtt in fOr en stil ddr textens uttrycksbdrande ord tvingade
musiken till bestdmda figurer, till friare dissonanser, till
friare kontrapunkt. Sida vid sida existerar den dldre contra-
punctus gravis med strdngare regler, med mer objektivt ut-
tryck, med mer plastisk profil. Bach anvédnder sig av bada
formerna beroende pa vad han &nskar gestalta.

Som tysk representant fO6r den nya talande musiken upp-
rdknar Daniel Speer bland annat f&ljande ord wvilka bdr ge
utslag i musiken: himmel, jord, hdg, djup, god, ond, lang,
kort, sucka, springa, vila, hoppa, uppstiga, &lsklig, ra,
svart, vit, alltid, evig, fri, bunden (Speer 1687 p 284).

Men det var inte bara i Italien och Tyskland den nya
musiken slog igenom. I Frankrike var Marin Mersenne inne pa
musikalisk-retoriska tankegdngar och de franska 1600-tals
tonsdttarna skrev enligt retorikens lagar rent instrumentala
gravtal, tombeau-kompositioner, musik till minnet av ndgon
bortgéangen.

Rd4tt snart kom ocksd ren instrumentalmusik att betrak-
tas som ett klangtal ddr de retoriska figurerna verkar pa
samma sdtt som i vokalkompositioner.

"Aber/ob gleich bey Instrumental-Sachen keine eigent-
liche Worte zu finden sind; so muss dennoch eine Expression/
eine gewisse Ausdriickung/ein verniinfftiger Inhalt/auch in den
freyesten und ungebundensten Concerten stecken/so/dass sie
immer etwas sagen/und auch Worte sprechen."”

(Mattheson 1722 p 199)

Johann Mattheson papekar hdr att ocksd de friaste in-
strumentalkompositionerna bdr ha fornuftigt inneh&ll och ut-
tryck s& att ocksd de sdger nagonting, talar med ord. Senare
(1739 1I:X §63) sdger han i en ofta citerad passus att instru-—
mentalmusiken intet annat dr &n ett tonsprak och ett klangtal.
Klangtalet skall enligt Mattheson och mdnga andra datida

skribenter f6lja samma disposition som oratorns tal: exordium,



narratio, propositio, confirmatio, confutatio och peroratio.
Detta intressanta tema kan vi inte hdr folja l&ngre. Det
finns behandlat bland annat hos Unger (1941 p 5), Kloppers
(1966 p 63) och Jacobson (1982 p 61).

"

-- aber es soll weiter unten hell und klar erwiesen
werden, dass alle, sowol grosse als kleine Spiel-Melodien
ihre richtige Commate, Cola, Punkte etc., nicht anders, son-
dern eben so, als der Gesang mit Menschen-Stimmen haben miis-
sen: weil es sonst unmdglich ist, eine Deutlichkeit darin zu
finden.

(Mattheson 1739 2:V §73)
Hdr understreckar Mattheson vikten av att i instrumen-
tal melodik gbra bruk av alla interpunktionstecken f&r att i
det musikaliska talet f&rtydliga grdnserna mellan satser, bi-
satser och meningar.
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V  J.G.WALTHER OCH “DIE LIEBEN ALTEN"

Det skulle féra f6r langt att hdr g& in pd alla ut-
vecklingslinjer och detaljer i musikalisk retorik &nda fram
till den tyska barocken och Bach. For vart tema dr det mer
aktuellt om vi beger oss till Johann Gottfried Walther
(1684-1748) i Weimar fOr att ta reda pad hur han ser pa& saken.
Vi kommer d& Bach mycket ndra, badde geografiskt, tidsmégsigt
och personligt.

Walther verkade frdn ar 1707 som stadsorganist i Wei-
mar, som prins Johann Ernsts musikldrare och som hovmusiker.
Han var ndra befryndad med J.S.Bach som ocksd stod fadder for
ett av hans barn. Bachs verksamhet som hovorganist i Weimar
varade i nio ar fran juli 1708 till december 1717 d& han be-
viljades avsked "i ondd". De tva musikerna var alltsd nédra
sldktingar, arbetskamrater och av allt att ddma goda vadnner.
Dessa omstdndigheter bdr ge speciell tyngd at det Walther
skrev om musik. Den 13 mars 1708 fdrdrade han prins Johann
Ernst som f&delsedagsgdva en handskriven ldrobok i komposi-
tion, "Praecepta der musicalischen Composition". Den &r
skriven av en 24-3aring for en 12-3ring. Ar 1732 publicerade
Walther sitt "Musikalisches Lexikon oder musikalische Bib-
liothek". Vartdera verket fanns i Bachs omedelbara nédrhet.
Lexikonet trycktes f6r 6vrigt i Leipzig och Bach var da en
av dem av vilka boken kunde k&pas. Under Weimar-tiden kopie-
rade b&de Bach och Walther de Grignys orgelverk och under
samma tid kopierade Bach d'Angleberts ornamenttabell.

I frdga om Walthers skrifter d&r en omstdndighet sdr-
skilt viktig: han framfdr ytterst sdllan personligt fdrgade
dsikter. Det utmdrkande &r att han med outtrottlig flit samlar



uppgifter och kunskap frdn de flesta teoretiker och musik-
skriftstdllare dnda frédn 1600-talets bdrjan. Detta gédller
ingalunda bara Tyskland. Tack vare sin bildning och beldst-
het rdr Walther sig lika ledigt bland franska och italienska
forfattare. I lexikonet finns nd&rmare 3000 fackord forkla-
rade och i Praecepta det tyska 1600-talets musikl&ra, med
andra ord den musikteoretiska bakgrunden till Bachs kompo-
sitioner.

P& sidan 19 har jag gjort en sammanstdllning av de
viktigaste tonsdttare och teoretiker vilkas uttalanden
Walther samlat i sina skrifter. Som en intressant detalj
kan ndmnas att Johann Georg Ahle var Bachs foregangare pa
orgelbdnken i Divi Blasii i Mdhlhausen. Vdrt att notera é&r
ocksad det faktum att alla Walthers forfattare i likhet med
Ahle var utdvande, humanistiskt skolade musiker.

Den syntes av tidigare och samtida musikvetande som
Walther presenterar i sina skrifter utgdr slutpunkten pa& en
ladng och rik tradition. Under Walthers och Bachs levnad blir
denna tradition alltmer otidsenlig och far steg f&r steg
vika f6r nya, upplysningsfilosofiskt influerade synsédtt.
Dessa har i mdnga hdnseenden trdngt in i Matthesons och
Johann Adolph Scheibes skrifter fastdn de &nnu inte hotar
den musikalisk-retoriska grunden. Men hos Johann Joachim
Quantz och Carl Philipp Emanuel Bach har affekten blivit ett
sjédlvdndamal utan direkt samband med den retoriska figuren.

Walther &r inte nyskapande. Han kdnner sig starkt bun-
den till en 1l&8ng och rik tradition. D&rfdr talar han med
stor beundran om "die lieben Alten".

"Allein in 15 seculo, haben die Componisten allbereit
angefangen, eines und das andere zu setzen, was denen vorigen
unbekannt, auch denen Unverstdndigen unzuldsslich geschienen;
guten musical. Ohren aber annehml. gewesen: denn nachdem sie
observiret, dass kiinstl. Sidnger und Instrumentisten von denen
Noten hier und dort abgewichen, und also andere anmuthige Fi-
guren angebracht, haben sie solche nachgehens auch gesetzet,
dass nunmehr unsere heutige Music wegen Menge der Figuren
fiigl. einer Rhetorica zu vergleichen ist."

(Walther 1708 p 152)

"Musica moderna -- die heutige Music -- die in der
That moderna zu nennende aber, ist die, so man ohngefehr seit
50 bis 60 Jahren her zu perfectioniren, munterer, expressiver
und dem Text convenabler zu machen angefangen hat."

(Walther 1732 p 433)



Burmeister
1599-1606

Lippius

1612-1614 .
Praetoriu

Nucius 1619

Bernhard
1648/49
Thuringus
1624
Kircher
1650
Mylius
TeR% Stierlein
1691
L Printz
Loulig 1676/1714
1696
Saint-Lambert
1702
1701
N
Brossard h
1703
Heiniche \
1728
WALTHER
1708/1732
|

"

Walther berdttar hdr om de nyheter contrapunctus
luxurians och den nya musiken f&rt med sig, nyheter som an-
sdgs otillbdrliga av de ofdrstadndiga, men hade en angendm
verkan for musikaliska Oron. Den improviserade diminueringen
hade fort med sig en behaglig, retorisk figurering som sedan
inspirerade tonsdttarna till att skriva retoriska figurer.
Ddrfdr menar Walther att musiken nu med allt sk&dl kunde kallas
retorisk, frdmst pd grund av den mdngd figurer den innehdller.
Med den nya moderna musiken avser Walther den tonkonst som
sedan 1670-80-talen blivit s& mycket mer fulldndad, livlig
och uttrycksfull.



VI J.S.BACH OCH RETORIKEN

Vi har i det foregdende sett hur den musikaliska
retoriken omger Bach pa alla sidor och vi skall i samband
med presentationen av de enskilda retoriska figurerna se
hur dessa framtrdder i hans musik.

Bachs skolgang fOrldpte i en atmosfdr av kristen
humanism. Skolan i Liineburg prdglades av luthersk ortodoxi.
Man ldste bland annat grekiska och latin, de grekiska filo-
soferna, Vergilius, Horatius, de romerska mdstarna i reto-
rik, bland annat Quintilianus, samt nyare filosofiska och
pedagogiska arbeten. Retoriken och dess invecklade termino-
logi var undervisningsdmne bade i skola och universitet.
KEmnet ansdgs vara en del av allmdnbildningen och idealet var
att varje skolad man ocksa skulle vara en skolad retor.
Detta bildningsideal omgav Bach dnnu under Leipzig-tiden da
de upplysningsfilosofiska strémningarna blev allt starkare.
Darfdr kunde rektorn for Thomasskolan, Johann Matthias
Gesner, karakterisera Bach som en begeistrad beundrare av
antiken:

"Maximus alioquin antiquitatis fautor =="

(Bach-Dokumente II p 332)

Ndr Johann Abraham Birnbaum ar 1739 bem&tte Scheibes
vdlbekanta kritik av Bachs "svulstiga" tonsprak, skrev han
bland annat fdljande:

"Die Theile und Vortheile, welche die Ausarbeitung
eines musikalischen Stiicks mit der Rednerkunst gemein hat,
kennet er so volkommen, dass man ihn nicht nur mit einem
ersdttigenden Vergniigen hdret, wenn er seine grindlichen
Unterredungen auf die Aehnlichkeit und Uebereinstimmung
beyder lenket; sondern man bewundert auch die geschickte
Anwendung derselben, in seinen Arbeiten."

(Bach-Dokumente II p 352)



Birnbaum vittnar hdr om Bachs fOrtrogenhet med de
retoriska uttrycksmedlen, hur han fullt ut k&nde sambandet
mellan talets konst och musiken. Ddrfdr var det ett ndje
att lyssna till Bachs muntliga utldggningar om likheten
mellan de tv& konstarterna och det var beundransvdrt hur
skickligt han f&rverkligade allt detta i sina kompositioner.
Birnbaum var docent i retorik vid universitetet i Leipzig
och Bachs personliga vdn. Detta ger stor tyngd &t ovan cite-
rade tankar.

Ocksd Johann Nikolaus Forkel, Bachs f6rsta biograf,
med personliga relationer till sonen C.Ph.E.Bach, kommer
med uttalanden i samma anda.

"Bei der Ausfiihrung seiner eigenen Stiicke nahm er
das Tempo gewdhnlich sehr lebhaft, wusste aber ausser dieser
Lebhaftigkeit noch so viele Mannigfaltigkeit in seinen Vor-
trag zu bringen, dass jedes Stiick unter seiner Hand wie eine
Rede sprach. Wenn er starke Affekten ausdriicken wollte, tat
er es nicht wie manche andere durch eine iibertriebene Gewalt
des Anschlags, sondern durch harmonische und melodische Fi-
guren, das heisst: durch innere Kunstmittel.

(Forkel 1802 p 40, jfr C.Ph.E.Bach 1753 1:III §4)

Forkel fortdljer om Bachs spelsdtt och hans val av
snabba tempi. N&r Bach spelade Bach gjorde varje stycke in-
trycket av ett tal. Och ndr han ville gestalta starka affek-
ter gjorde han det inte som mdnga andra genom ett Overdrivet
anslag, utan genom inre konstmedel, genom harmoniska och
melodiska figurer.

Detta uttalande har under &rens lopp tolkats pa& manga
olika sdtt. Kdnnedomen om de retoriska figurerna ger uttalan-
det ett nytt innehdll. Det Aaterspeglar en syn pd& Bachs musik
som forefanns dnnu i slutet av 1700-talet bland annat hos
Bach-eleverna Kirnberger och Kittel.

Ovanstdende fakta och uttalanden visar att den musika-
liska retoriken dr en reell faktor i Bachs musik. Men det kan
vara vdrt att understrecka, att de retoriska figurerna i lik-
het med andra element i Bachs musik far en starkt personlig
prdgel, blir en verksam uttryckskategori i hans personstil.

I vissa fall blir figurerna dessutom fdrgade av tendenser mot
den kdnslosamma stilen och i mdnga fall ocksd paverkade av
ett symboltdnkande i form av talsymbolik och uttryckssymbolik.
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VII  DE MUSIKALISK-RETORISKA FIGURERNA

En musikalisk-retorisk figur dr ett mdngskiftande
begrepp. Den kan bestd av ett enda intervall, av en melo-
disk tongrupp av varierande l&ngd, av en dissonans, av en
eller flere upprepningar, av kontraster eller till och med
av pur tystnad.

Den barocktida figurldran &r ingen doktrin. "Die
lieben Alten" kunde ha mycket divergerande &sikter om inne-
h&ll och uttryck i en bestdmd figur. Detta kan bero pa
olika traditionslinjer med olika synsdtt. Men det kan ockséd
bero pd en enskild musiker-teoretikers personliga uppfatt-
ning. Det finns en stor mdngd figurdefinitioner &nda frén
Joachim Burmeister och Christoph Bernhard och dnda fram till
Scheibe och Forkel. Stdrsta delen av definitionerna &r en-
tydiga och finns dokumenterade fran hela perioden. Men en
del figurer finns blott i bdrjan och en del visar sig forst
i slutet och da paverkade av upplysningstdnkande och kdnslo-
sam stil. Stundom kan denna sprakgrammatik verka bade in-
vecklad och opraktisk. Men ndgon dogmatik &r det inte fraga
om.

Figurldran upptrdder inte som ndgot slutet system.
Hos Walther (1708 p 152) finns en indelning i figurae fun-
damentales och figurae superficiales. Figurae fundamentales
h6r till stile antico och contrapunctus gravis. Till denna
grupp hdr syncopatio-ligatura, transitus och fuga. Figurae
superficiales bestdr av de nya retoriska figurerna. I
Walthers musiklexikon méter vi termer sdsom Wort-Figur,
Rhetorische Figur och Noten-Figur utan ansprak pa nagon
systematik. Av detta kan vi dra slutsatsen att de retoriska



figurerna inte forekommit som delar i ndgot doktrindrt sys-
tem. Unger (1941 p 67) rdknar med 82 musikalisk-retoriska
figurer. FOr vart tema och ur uppfbérandepraktisk synpunkt
rdcker det vdl om vi arbetar med drygt hdlften av dessa.

Men det stora antalet medfSr att vi pad nadgot sdtt &r tvungna
att systematisera for att fa ett grepp om det hela och for
att kunna skdrskada figurerna som grupperingar dar varje
grupp har ett likartat inneh&ll. En systematik kan gdras

pad flere olika sdtt beroende pa ur vilken synvinkel man
6nskar betrakta figurerna. Utgangspunkten f6r det system jag
hdr skall presentera &r den rent praktiska: stdrsta mdjliga

nytta fO6r interpretationen och utfdrandet av Bachs orgelverk.

UGS TENDENSER

De tre musikalisk-retoriska begreppen anabasis,
katabasis och kyklosis kan ndrmast betraktas som bestdmda
tendenser inom figurldran. De &r inte figurer i ordets
egentliga bemdrkelse, snarare en strdvan till ett gestal-
tande med hjdlp av en bestdmd rdrelseriktning. Enligt min
uppfattning kan deras rdtter s6kas i den antika grekiska
ténos-uppfattningen. T&nos innebdr spdnning och dr ett ut-
tryck for en uppfattning enligt vilken musiken utgdr en
process som r8r sig mellan tilltagande spdnning (epitasis,
intensio) och avtagande spdnning (&nhesis, remissio)
(J.Lohmann 1980 p 81).

Ténos-uppfattningen och figurernas tendenser kommer
till synes frdmst i rorelseriktningen hos vissa former av
upprepning och slutligen i kompositionens intensitetskurva.
Det dr ddrfdr av stor vikt att iaktta i vilken riktning en

figur fortskrider och hur denna riktning paverkar uttrycket.
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1.1. ANABASIS

Stigande
tendens
KIRCHER

"Anabasis sive Ascensio est periodus harmonica,
exaltationem,

mimus,

qua
ascensionem vel res altas et eminentes expri-

ut illud Moralis (Ascendens Christus in altum &c.)."
(Kircher 1650 Tom.II p 145)

WALTHER

ist ein solcher musicalischer Satz,
in die HBhe steigendes exprimiret wird. Z.E.
Er ist auferstanden --"

(Walther 1732 p 34)

wodurch etwas
iiber die Worte:

Enligt dessa definitioner avser anabasis en stigande
tendens eller rdrelse inom en figur eller i ett stdrre sam-
manhang. Anabasis har samma innebdrd hos Janowka 1701, Vogt
1719 och Spiess 1745. Den stigande tendensen sammanhdnger
med musikalisk epitasis och far sitt starkaste uttryck i
upprepningsfiguren gradatio, stegring 3.5.

Anabasis uttrycker tilltagande sp&nning och energi,
glddje, extas. Den kan ocksd avbilda konkreta skeenden i en
text, t ex "han &r uppstdnden". Den dr i allmdnhet uttryck
f6r det upphdjda, det &verldgsna och gldnsande.
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Ex 1 Bach P D 532:1-2

Se ocksd fOrsta takten i P C 547 och basstdmman i
Pigéce d'Orgue (Fa G) 572:129-144.



1.2. KATABASIS

Sjunkande
tendens

KIRCHER

"Catabasis sive descensus periodus harmonica est, qua
oppositos priori affectus pronunciamus servitutis, humilita-
tis, depressionis affectibus, atq, infimis rebus exprimendis

(Kircher 1650 Tom.II p 145)
WALTHER

" -- ist ein harmonischer Periodus, wodurch etwas nied-

riges, gering- und verdchtliches vorgestellet wird. Z.E. Er
ist hinuntergefahren. Ich bin sehr gedemiithiget u.d.g."
(Walther 1732 p 148)

Katabasis avser sjunkande tendens eller rdrelse i figur
eller i ett stOrre sammanhang. Den representerar &nhesis,
minskad, avtagande spdnning. Katabasis har samma inneb&rd hos
samtliga teoretiker.

Texten kan ge anledning till  en katabasis: "jag &ar
mycket f6r&dmjukad". Uttrycket dr ndrmast sorg, klagan, vemod,
6dmjukhet, f6rnedring, fortryck, beroende, underddnighet.
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Se ocksd P f 534:1-8



1.3. KYKLOSIS

Circulatio
Kretsande
tendens

KIRCHER

"Kyklosis sive circulatio est periodus harmonica,
qua voces quasi in circulum agi videntur, servitque ver-
bis actionem circularem exprimentibus =="

(Kircher 1650 Tom.II p 145)

JANOWKA
ger samma innebdrd som Kircher (Unger 1941 p 36,94).

WALTHER, VOGT, MATTHESON och SPIESS behandlar varken
kyklosis eller circulatio, endast circolo (2.1.3.).

Kyklosis avser ett kretsande kring samma ton i smd
intervall, ofta i form av circolo-strukturer. Kircher ndm-
ner ord-ton fbrhdllandet: texten ger anledning till st&mmor-
nas cirkelrdrelse. Kyklosis kan vara f6ljden av flere efter
varandra f6ljande circoli. Men ocksd andra smafigurer kan
komma i frdga. I en flerstdmmig sats uppstdr kyklosis genom
att texturen kretsar kring ett och samma centrum. Min upp-
fattning om kyklosis &r fdljande.

1.3.1. Kretsandet uttrycker pladgsam fSrnimmelse av in-
stdngdhet, av tryck, av fortvivlan, av hoppldshet, av att inte
finna vdgen ut. Detta fOrekommer i starkt kromatisk textur
och i passus duriusculus-bildningar. Se F c575:67,68 samt par-
titan O Gott, du frommer Gott 767 Var.VIII i synnerhet t.

13 och 15.

1.3.2. Ett l&dtt, ofta dansant, bekymmersldst, tankl&st
fortskridande. I F D 532 bestdr bdrjan av fugatemat av fyra
circoli mezzi. Hela strukturen antar kyklosiskaraktdr néra
slutet i t. 106-116.

1.3.3. Kyklosis som uttryck for ovisshet, osdkerhet,
obeslutsamhet, tvekan. Se Dubitatio 7.3.

1.3.4. Ett ytterst effektfullt medel att f&rbereda en
annalkande klimax genom ett fdrdrdjande i form av kyklosis.
Se Suspensio 7.4.

H&r ndmnda uttryckskategorier kan i vissa fall vara

svdra att bestdmma. Stundom tdcker de varandra.



2. DIMINUERTING

"Dannenhero befleissigen sich alle die jenigen / so
die Sinnen belustigen wollen / auff nichts mehr / als auff
eine annehmliche Varietaet und Abwechselung: der Koch be-
reitet allerley Speisen / und der Kellermeister zappfet
unterschiedliche Getridncke / den Geschmack zu erfreuen /
und den Eckel / so aus steter Niessung eines einzigen Din-
ges entstehet / abzuwenden: Der Mahler gebrauchet mancher-
ley Farben / und vielerley artig durch einander gezogene
Linien / das Auge zu ergdtzen. Dergleichen thun auch die
jenigen / so dem Geruch und dem Gefilhle einen Gefallen er-
weisen wollen / welches / weil es iederman bekandt / zu
beweisen gantz unndthig ist. :

Warumb solte denn nun nicht auch der Musicant, der
das Gehdr zu vergniigen beschiéfftiget ist / gleichen Fleiss
anwenden / alle und iede Varietaet und Abwechselung zu er-
finden / umb seinem Ambte rechtschaffen vorzustehen / zu-
mahl weil die Music an sich selbst in mera Varietate sono-
rum bestehet --"

(Printz 1696 II p 45)

"S&som kocken tillreder rdtter av alla slag fdr att
fr6jda gommen, sdsom mdlaren anvdnder otaliga fadrger och
linjer fO6r att glddja 6gat, sd bdr ocksd musikern anvédnda
all flit f6r att &stadkomma variation och omvdxling d& ju
musiken i sig sjdlv bestdr av en klangernas midngfald."

Med dessa tankar inleder Wolfgang Caspar Printz sin
ovan citerade redogdrelse f&r diminueringsfigurerna. Jag
f6ljer i huvudsak hans framstdllning ddrfdr att den bade
tidsmdssigt och geografiskt ger en bild av de diminuerin-
gar som var i allmdnt bruk d& Bach trdder in pd den musi-
kaliska scenen. Walther dr betydligt mer knapp i sin ut-
redning och det han bjuder pa dr hdmtat direkt fran Printz.

Med en diminueringsfigur avser Printz och Walther
en tongrupp som uppstdtt s& att en 1ldng ton uppdelats i
flere toner av kortare tidsvdrden. Dessa pd& olika sdtt
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sammanstédllda tongrupper kallar forfattarna rdtt och slétt
Figura. Till atskillnad fréan andra figurer kallar Vogt dem
Figurae simplices. Men kdrt barn har mdnga namn. Hos olika
forfattare kan vi finna fdljande termer med i stort sett
samma innebdrd: Amplificatio, Broderie, Coloratura, Diminu-
tio(ne), Manieren, Variatio.

Till en bdrjan var diminueringsfigurerna improvise-
rade utsmyckningar. Man har alltid dekorerat, upprepat,
kretsat kring en ton eller fyllt ut intervall. Sa ocksa i
tidig flerstdmmighet. F&6ljande steg innebar ett nedtecknan-
de av de improviserade elementen. I tidig italiensk orgel-
musik finns alla i bruk varande utsmyckningar ocksa i ut-
skriven form. Italienarna intresserade sig mer f&r dimi-
nuering, bade i improviserad och utskriven form, medan
fransmdnnen koncentrerade sig pd strikt noterade ornament-
former. De tyska tonsdttarna tar intryck fradn vartdera hallet.
I Bachs orgelverk dr diminueringen utskriven och ornamenten
angivna med symboler. Vi skall nu se vilket f6rrad av dimi-
nueringsfigurer han hade till sitt fdérfogande. Jag anvdnder
mig av Walthers indelning i stegvis och sprangvis fortskri-

dande smafigurer.

2111e STEGVIS FORTSKRIDANDE
DIMINUERINGSFIGURER

2.1.1. ACCENTO

Vorschlag
Anticipatio
Subsumptio
Forslag

PRINTZ

"Accentus ist / wenn die Stimme gar sanfft hinauff
oder hinunter in die nechste Linie oder Spatium gezogen
wird.

Er ist entweder auffsteigend oder absteigend / oder
beydes zugleich. Der erste wird Intendens, der andere Re-
mittens, und der dritte Varius oder Circumflexus genennet.



Ein ieder Accent gehet entweder in seine Principal
Clavem, oder weicht ab von derselben / oder thut beydes
zugleich.

Der erste wird in einem musicalischen Stiick nimmer-
mehr ausdriicklich geschrieben / sondern von dem Musico nur
zu rechter Zeit angebracht / der andere offt / nicht aber
allezeit / und der dritte selten. Exempla:

Ex 3 Printz 1696 II p 47, 48

Av ovanstdende kan vi dra f6ljande slutsatser. FOr-
slagstonen dr en stor eller liten Over- eller undersekund
till huvudtonen. Den kan i fdrhdllande till huvudtonen ge-
staltas pd tre sédtt:

a) forslag och huvudton, Ex 3.1.

b) huvudton och efterslag, Ex 3.2.

c) mellanslag, Ex 3.3.

Printz f&ljer h&r den italienska praxis som &ver-
f6rts till Tyskland av Bernhard och Michael Praetorius.
Vardera hade studerat i Italien.

WALTHER 1708

"Es ist aber ein Accent diejenige Art zu singen oder
zu spielen, dass, ehe und bevor man die auf dem Papier vor-
handene Note (als bey welcher der Accent befindlich) expri-
miret, die nidchste entweder driiber oder drunter folgende
Note dergestalt submisse gehdret wird, dass es scheinet, als
wenn beyde Noten nur eine zusammen widren.'
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Ex 4 Walther 1708 p 38, 39
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Ex 6 Walther 1708 p 152, 153

Till all lycka ger Walthers notexempel mer information
dn hans definition. B&de Printz och Walther podngterar att
forslaget skall utfdras "sanfft, submisse", mjukt och svagt,
sd att de bada tonerna ljuder som en enda.

Ex 4 visar ett anteciperande fo6rslag: fdrslagstonen
far sitt tidsvdrde av foregdende ton, men hdr ihop med
huvudtonen. Detta dr alltsa intet efterslag.

Ex 5 motsvarar Ex 3.1. hos Printz med fdrslagstonen
pd slaget. Den far sitt tidsvdrde av huvudtonen.

Ex 6.2. dr en form av forslag som Walther kallar
Accento doppio. Andra former behandlar han i sitt lexikon.

Ex 6 har Walther i sin helhet l&nat av Johann Christoph
Stierlein. Detta samt fdrslagets olika gestalter pekar mot
italiensk praxis. Stierlein bildar f6reningslé&nken mellan
Walther och Bernhard medan Printz' utsagor i sin tur via
Herbst leder till Praetorius. Walther far alltsa den ita-
lienska traditionen via tva kanaler.

1708 ndmner Walther "die Frantzosen" i fdrbigdende,
men 24 &r senare har det franska inslaget i musiklexikonet
fatt en helt annan tyngd. Walthers definition av accento &r
allt fortfarande ndstan ord f6r ord densamma. Men hdr till-
kommer en viktig komplettering.



WALTHER 1732

"Wobey zu mercken: dass allerseits Arten nurgedachter
Accente -- der folgenden Note an ihrer Geltung manchmal nur
etwas weniges: als in den Gr8ssern Noten; manchmal aber, und
zwar in den kleinern, die Helffte abnehmen."
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Ex 7 Walther 1732 p 5

P4 samma stdlle framhdller Walther ocksd att en steg-
vis uppat- eller neddtgdende accento kan fortskrida i halva
eller hela tonsteg. Forslaget fa&r sitt tidsvdrde av den
efterféljande huvudtonen:"blott litet" om denna &r lang,
"ofta hdlften" om den &r kort.

S& langt lexikonet pa& uppslagsordet "Accento". Men
det finns en del varianter p& andra uppslagsord.

I samband med Figurae superficiales upptog Walther
1708 termen "Subsumptio" eller "Cercar della nota" som till
sitt innehdll knappast kan skiljas fran accento. Fdrkla-
ringarna i Walthers skrifter verkar pa denna punkt oklara
och kontroversiella. F6ljande kan &ndd ge en viss upplysning
om denna ndrbeslédktade form.

Subsumptio/Cercar della nota fdrekommer i tvad former:

1) Anticipatione della nota/Subsumptio praepositiva,

2) Anticipatione della syllaba/Subsumptio postpositiva.

"Anticipatione della nota -- die Vorausnehmung einer
Note ist: wenn sie im nidchsten intervallo drunter oder driiber
eher eintritt, und sich hdren lisset, als es eigentlich der
ordinaire Satz sonsten thut."
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Ex 8 Walther 1732 p 38

Har d4r det frdga om diminuering i form av foruttag-
ning. Utfdrandemédssigt &r det viktigt att hdr gruppera not-
exemplets attondelar s& att tonupprepningarna hdr samman.
Detta bekrdftas av de sista fdruttagningarna som noterats
punkterade. Hdrigenom far denna figur en annan prdgel &n
suspiratio. Ddremot dr det dn sd lédnge en gdta om och pa
vilket sdtt utfdrandet i Ex 8 principiellt skiljer sig
fradn Ex 4, anteciperande forslag.

Anticipatio della syllaba, féruttagning av stavelse,
gédller som termen anger enbart vokalkompositioner.

Walther behandlar i sitt musiklexikon ocksd fransk
praxis. Italienska och italienskt pdverkade tyska tonsdttare
och forfattare fdrklarar gédrna hur toner eller intervall kan
fOrses med fOrslag. De franska bjuder i sin tur pa exakta
symboler och utredningar om symbolernas utfdrande.

"Die Frantzosen, und ihre Nachfolger, pflegen solche
entweder mit einem kleinen Hickgen, oder mit gantz kleinen
und subtilen N&tgen (damit man die Manier von der Substan-
tial-Note desto besser unterscheiden m&ge;) etliche Teutsche
aber mit einem einfachen Strichelgen -- zu exprimiren."

(Walther 1732 p 5)
Sdttet att notera en accento &dr féljaktligen franskt
och kan ses i Ex 7.

"Port de voix =- ist eine Manier, so entstehet, wenn
zwischen Zweyen um einen Grad von einander stehenden Noten,
die vorhergehende tiefere oder hdhere bey der drauf folgenden
noch einmal schleichend geriihret, zur folgenden gezogen und
fortgetragen wird, so dass diese von ihrer Geltung etwas
schwinden lassen muss. Ihr Zeichen ist gemeiniglich ein vor

der Substantial-Note stehendes Hickgen, und demnach eben was
Accento."
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Ex 9 Walther 1732 p 488

Hdr beskriver Walther olika former av fdrslag vilka
dels Overensstdmmer med hans eget Ex 7 ovan, dels ger prov
pd& anteciperande f&rslag och forslag med flere toner. Ex 9
dr lanat av Michel de Saint-Lambert 1702.

I d'Angleberts Piéces de clavecin 1689 finns port de
voix definierad lika som i Ex 9.1. Det kan ha sitt intresse
att veta att det ocksd i Frankrike rd&dde olika &sikter om
férslagets utgestaltande. .

Saint-Lambert sdger sad hér:

" -- il n'est pas bien decidé si c'est sur la valeur

de la Note marquée que se doit prendre cette seconde (note)
ou si c'est sur la valeur de la Note précedente. De la ma-
niére dont M. d'Anglebert 1'exprime, elle se prend sur la
Note marqée; mais je doute que ce soit-13 la meilleure
maniére d'exprimer le Port de voix dans les Pié&ces de Cla-
vecin. Je scais que cette maniére convient tout-a-fait aux
Chansons; mais je trouve qu'il a peu d'occasions ol elle
soit propre aux Piéces, & que celle qui prend cette seconde
Note sur la précédente, est beaucoup plus convenable."
(Saint-Lambert 1702 p 49)

Saint-Lambert polemiserar hdr mot d'Angleberts uppfatt-
ning att fdrslagstonen skall fa sitt tidsvdrde av nuvudtonen
och spelas pd slaget. Saint-Lambert menar att dstta inte &ar
det bdsta sdttet att spela en port de voix. Det kan ya for
sig i vokala sammanhang, men pa& clavecin dr det mycket bat+ro
att forslaget far sitt tidsvdrde av den fSregdende icnen sa-
som i Ex 9.2.

QUANTZ

Det kan vara vdrt att lyssna ocksd till kosmopoliten
Quantz. Han indelar f&rslagen i "Anschlagende" och "Durch-

gehende":



"Anschlagende -- findet man vor einer langen Note im
Niederschlage -- . Hier wird der Vorschlag halb so lange ge-
halten, als die darauf folgende Hauptnote =-- "
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Ex 10 Quantz 1752 VIII § 7

Detta dr en motsvarighet till Ex 3.1., 7 och 9.1.

Quantz' "durchgehende" fdrslag ligger mellan tersintervall:
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Ex 11 Quantz 1752 VIII § 6

FOrslagets realiserande sker hdr enligt Ex 11.2.
Detta dr samma utfdrande som i Ex 4 samt i Anticipatione
della syllaba. Quantz pdpekar att detta utfdrande inte far
utbytas mot formerna i Ex 11.3. och 11.4. endr ett sddant
forfarande skulle fordndra den melodiska karaktdren och dess-
utom strida mot fransk praxis didr dessa férslag hdér hemma.
Men detta &dr inte det enda undantaget frén utgdngspunkten i
Ex 10. Quntz behandlar ytterligare ndgra andra.

Om forslagsnoten i ett utskrivet fdrslag ytterligare
dr forsedd med en liten forslagsnot, bdr denna lilla not
spelas anteciperande fdre slaget (§ 6):
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Ex 12

Om ett fbrslag med drill noterats p& en dissonans,
spelas forslagstonen helt kort fdre dissonansen. Detta for

att inte utpléna en avsedd dissonansverkan (§ 10):
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Ex 13 (Approximativ 18sning:EF)

Korta forslag spelas helt kort och fdre slaget
(XVII:II § 20):

Ex 14

I Ex 14 &r alltsd 16sningen under punkt 2. riktig,
men under punkt 3. felaktig.

I likhet med Printz och Walther papekar Quantz att
forslagen spelas mjukt och diskret. Annars klingar de som
om de vore noterade med vanliga noter.

FOrslag anvédndes ofta i samband med mordent eller

drill. Hdrom mera i samband med dessa ornament.



Jag har i det fdregdende fOrsdkt ge uppgifter om olika
former av forslag f6r att pd detta sdtt kunna presentera en
fyllig bakgrund till problematiken kring Bachs accento.

J.S.BACH

"Explication untarschiedlicher Zeichen, so gewisse
manieren artig zu spielen, andeuten."
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Ex 15 J.S.Bach Klavierbiichlein fiir

Wilhelm Friedemann Bach 1720

Bachs "Explication" &xr hdmtad ur d'Angleberts orna-
menttabell i Pi&ces de Clavecin 1689. Enligt Bach-Dokumente
(I1II p 634) har Bach kopierat denna tabell sannolikt redan
kring 1713. Inledningsvis kan konstateras att Bach anvdnder
fransk noteringspraxis med samma symboler som i Ex 7. FOr-
slagets utfdrande &r hos honom identiskt med utfdrandet i
Ex 7 och 9.1. samt givetvis ocksd med d'Angleberts ut-
férande.

Betraktar man enbart Bachs ornamenttabell existerar
blott en 18sning: fdrslagstonen faller pd slaget och far
sitt tidsvdrde av huvudtonen. Denna regel far ytterligare
tyngd om vi rédfragar C.Ph.E. Bach. Sonen Bach framhaller
detsamma samt att regeln gdller utan undantag (1753 II:1
§ 23, 24).

C.Ph.E.Bachs rad-och regler 1753 kan knappast anses
gédlla faderns tid pd alla punkter. Det dr framfér allt
kompositionsstilen som mdrkbart foérdndrats. De fdrslag som
passar sonens galanta stil dr allt annat &n naturliga i fa-
derns komplicerade kontrapunktiska skrivsdtt. C.Ph.E. kon-
staterar (1753 II:2 § 5) att man forst "p& senaste tid"
borjat notera de smd forslagstonerna med exakta notvdrden i
motsats till tidigare praxis d& alla f&rslagsnoter skrevs
som dttondelar. Sonen dr alltsd i fdrd med att skapa ett
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detaljerat regelsystem i motsats till faderns tid, 43 man
blott angav var fdrslaget skulle placeras, men Overldt dess
utgestaltande pd exekutdren.

Utgdr vi fradn Ex 15 far vi hdlla f6ljande i minnet.
Bachs knapphdndiga anteckning f6r Wilhelm Friedemann kan
naturligtvis inte ge svar pd alla problem betrdffande for-
slagets utfbrande. Den ger blott utgangspunkten. Sdsom vi
tidigare sett var en 1l&sning sdsom i Ex 15 inte den enda
saliggbrande varken for tyskar eller fransmdn, varken for
Printz, Walther, Quantz eller Saint-Lambert. Som vittne
verkar Quantz mer tillforlitlig ddrfdr att han rdknar med
ett rikare utgestaltande av fdrslaget ddr flere detaljer
stdmmer Overens med tidigare praxis. C.Ph.E. ger blott en
regel utan undantag.

Det &r mest realistiskt att konstatera att vi i dag
med storre kdllkunskaper dn tidigare vet alltfdr litet om
Bachs ornamentpraxis. Annu har denna frdga inte kunnat lOsas
tillfredsstdllande. Trots Walter Emery (1953) och Frederick
Neumann (1978 och 1982) krdver problemet en detaljerad under-
sbkning baserad pa fortsatt kdllforskning utan att urarta i
polemiska attityder.

Det dr alltfort i madnga fall ytterst vanskligt att
bestdmma fdrslagets ldngd eller att veta om och ndr en un-
dantagsl®sning borde tillgripas.

Allra forst madste vi kunna l1l6sa fragan om varfdr Bach
ibland f&rser en tongrupp med en liten fdrslagnot fo6r att i
ett annat, analogt fall anvdnda normala notvdrden. I F e 548
patrdffar vi det forra noteringssdttet i t 8, 16, 21 och 32
for att plotsligt finna det senare i t 47. Beror detta pa att
Bachs autograf omfattar blott fugans tjugo fOrsta takter och
resten kopierats av ndgon annan? Det verkar som om all sys-
tematik skulle saknas. Detta &r ocksa en m6jlighet: att den
verkligen saknas.
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Ex 16 Bach P h 544:1-2

I ovanstdende exempel finner vi tvd forslagstoner
som vallat mycket huvudbry. Om dessa spelas pad slaget, ut-
plénas delvis dissonansen h-ciss. FOr att undvika detta
kunde vi f6lja Quantz' rad och spela fbrslagstonerna ante-
ciperande. Detta kan realiseras i ovanstdaende takter, men
svdrligen pd motsvarande stdlle i t 27, 28. Hdr &r ndmligen
de tva toner som fOregdr fOrslaget inte ldngre jédmna sexton-
delar. Rytmen dr hdr punkterad. Nagra textkritiska problem
existerar inte heller: kompositionen finns bevarad i en god
autograf. Det dr ytterst vanskligt och i varje fall otill-
fredsstdllande att i t 27, 28 inskjuta en ton mellan h och
giss fOre slaget.

Da dessa forslagstoner av allt att déma bSr placeras
pé slaget, blir fragan om deras ldngd aktuell. Denna kan vara
en sextondel eller kortare. FOr en sextondel talar i prelu-
diet &terkommande rytmstrukturer av typen kort-lang, bland
annat i sidoavsnittets tema. Det kan vara skdl att hdr pa-
minna om forslagets sdrprédgel som mer tar sikte pd tonernas
"inre" tidsvdrde &n pa& deras matematiskt exakta notering.

Foljande takter kan ge ett exempel pa anteciperande

férslag.
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Ex 17 Bach Die Kunst der Fuge 1080
Canon per augmentationem t 23,24
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Ddr det brister i objektiv kunskap bdr luckorna fyl-
las med subjektiv kunskap. Subjektiv kunskap &r i detta fall
ingalunda godtycklighet utan personliga stdllningstaganden
inom ett tillgdngligt, autentiskt kunskapsfbdrrdd. Detta &r
orsaken till att jag ville ge en sd vidlyftig bakgrund till
en frdga vars svar vi till vissa delar inte kdnner. Forutsatt
att inga fel uppstar, dr en levande och verkningsfull agogik
viktigare &n ett rdddhdgat fasthdllande av regler utan undan-
tag. Agogiken kan i vissa fall gbra valet av regel helt o-
intressant.

Av "die lieben Alten" l&rde vi oss att fdrslagets ut-
forande sker sa, att tvad toner fdrenas sdsom vore de en enda.
Forslagstonen glider in i huvudtonen. Detta medfdr att en av-
grédnsning sker &t vartdera hallet. Bade agogiskt och artiku-
lationsmédssigt grupperar sig tonparet sa, att en tydlig skill-
nad dr fornimbar mellan detta och p& vanligt sdtt noterade
tonpar.

Forslagets uttryck rdr sig pd en mycket vid skala helt
beroende av kompositionens grundaffekt. Fdrslaget &r en dis-
kret, men uttrycksfull utsirning. Det kan vara insmickrande,
vekt och 6verkdnsligt, det kan ha ndgot mycket smdrtsamt och
pladgat over sig, men det kan ocksd skdnka ett slutackord det

majestdtiskt definitiva.

2.1.2. BOMBO

Figura
bombilans
Schwdrmer

PRINTZ

"Figura Bombilans ist / wenn lauter schwermende
Figuren zusammen gesetzt werden.'

Ex 18 Printz 1696 II » 61,65



Bombo dr en diminueringsfigur som bestdr av tonupp-

repningar. Den kan fdrekomma ocksd i rytmiskt varierad form.

52@,. - .,',:it:‘—"',-§ ==
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WALTHER ger i sitt lexikon ord for ord samma defini-

tion som Printz.

Denna figur var speciellt odlad av de nordtyska ton-
sdttarna fore Bach och fdrekommer ofta bland annat hos
Weckmann, Reinken och Bruhns. Ocksd Buxtehude anvédnder sig
av detta uttryckssdtt. Se P g BuxWV 148:21-23. Hos BACH
forekommer figuren ndrmast i form av reperkussionsteman sa-
som i F G 541 och orgelkoralen Dies sind die heilgen zehn
Gebot 679. Uttrycket dr ndrmast energiskt och la&tt. Figuren

motsvarar delvis Schweitzers "Tumultmotiv".

2.1.3. CIRCOLO
PRINTZ

"Circulo mezo formiret im Schreiben einen halben
Kreis / und bestehet in vier geschwinden ordentlich-gehen-
den Noten / derer andere und vierdte einerley / die erste
und dritte unterschiedliche Stellen haben."

Rt e,

Ex 19 Printz 1696 II p 49, 61

Halvcirkeln bestdr av fyra toner i stegvis rodrelse
ddr den andra och fjdrde tonen &r densamma.

Enligt WALTHER (1732 p 166) bestdr circolo av tva péa
varandra fdljande halvcirklar. Alla Walthers exempel dr hdm-
tade ur Printz 1689 och 1696.

MATTHESON ger foljande exempel pd diminuering med

denna figur.
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Ex 20 Mattheson 1739 2:III § 42

QUANTZ ger fdljande diminueringsexempel.
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Ex 21 Quantz 1752 Tab IX Fig 2 f,o

BACHs ornamenttabell ger halvcirkeln i f&ljande
gestalter.
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Ex 22

I sin mest utprédglade form finns circolo hos Bach
temat till F D 532.

Ex 23

Jamfor Kyklosis 1.3.



2.1.4. FIORETTO
WALTHER
"Fioretto, pl. fioretti (ital.) sind Diminutions-

Arten, oder Ausschmiickungen so gemeiniglich am Ende einer
Cadenz pflegen gemacht zu werden."
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Ex 24 Walther 1732 p 246
2.1.5. GROPPO
Gruppo
Kugel
Walze
WALTHER
"Groppo == ist in der Music eine Diminutions-

Gattung grosser und langer Noten, und bestehet ordinairement
aus vier Achteln oder Sechzehntheilen, deren erstes und
drittes in einerley Tone, das zweyte und vierdte aber in ver-
schiedenen Tonen sich befinden. -- Diese Diminution wird
6ffters auf der penultima einer Cadenz, um das trillo zu
endigen, gebraucht."

a oeto . -
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Ex 25 Walther 1732 p 292

Groppo bestar av fyra toners grupperingar i atton-
delar eller sextondelar s&, att gruppens tredje ton &r den-
samma som dess fdrsta. Denna form av diminuering anvdnds
ofta f&r att avsluta en drill. Det dr hdr fré&ga om den
mycket vanliga utsmyckningen drill med efterslag, en ndstan
stereotyp vdndning i &dldre italiensk musik.

PRINTZ ger f8ljande exempel pa& denna form av groppo,
"figura composita", samt pd rytmiskt varierad groppo.
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Ex 26 Printz 1696 II p 49,61
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MATTHESON
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Ex 27 Mattheson 1739 2:III1 § 41

QANTZ visar en form av groppoartikulation.
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Ex 28 Quantz 1752 Tab XII Fig 9g
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2.1.6. MORDANT
Mordent
WALTHER

"Mordant (gall.) eine auf Instrumenten gebrduchliche
Manier, zu deren expression man zu einer auf dem Papier be-
findlichen Note die nechste drunter noch darzu nimmt, und
beyde dergestalt touchiret, dass es ldsset, als wiirde etwas
hartes (z.E. eine Nuss) von einander gebissen und getheilet.

(Walther 1732 p 421)

MATTHESON

"Gasparini aber schreibt: dieser Mordant hidtte nur
deswegen den Namen von beissen, weil er, wie ein gantz
kleines Thier, kaum anfasse, und ohne Verwundung alsobald
wieder loslasse. -- Wenn das gantz kleine Thier davon blei-
ben k&nnte, so wollte ich das Wort noch lieber von einem
verliebten Kuss herleiten."

(Mattheson 1739 2:III § 53)

C.Ph.E.BACH

"Der Mordent ist eine ndthige Manier welche die Noten
zusammen hidngt, ausfiillet und ihnen einen Glantz giebt."

(C.Ph.E.Bach 1753 2:V § 1)

Tre rdtt védsensskilda definitioner. Medan Walther
associerar mordenten till det skarpa ljudet fran ett ndt-

kndckande, talar Mattheson om det lilla djurets mjuka



bitande. Han citerar Gasparinis forklaring om hur detta
ornament f£3tt sitt namn av det franska verbet "bita" och
hur det musikaliska bitandet bdr utfdras lika mjukt som den
lilla famnhundens l&tta nafsande. Men allra helst vill
Mattheson t&dnka sig mordenten som en f&drdlskad kyss. C.Ph.E.
Bach haller sig till ornamentets musikaliska funktion vil-
ken han uppfattar som ett sammanbindande och utfyllande for
att skdnka tonerna glansfullhet.

Dessa liknelser och synpunkter visar vidden i mor-
dentens uttrycksskala. Den strédcker sig fran gnistrande hard-
het &nda till det vekt fordlskade.

Mordenten fodrekommer gdrna tillsammans med fdrslag.
BACHs ornamenttabell visar bada m&jligheterna.
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Ex 29

WALTHER ger fdljande exempel.
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Ex 31 Mattheson 1739 2:II1 § 56
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Mordentens utfdrande bor givetvis std i samklang med
kompositionens karaktdr och intensifiera uttrycket i det
sammanhang ddr den dr noterad eller ddr exekutdren sjdlv in-
for mordenter. Mordenten kan fdrldngas och agogiskt varieras.
ifall sddant brukas,

Fdrslaget kan, infalla pa slaget eller

vara anteciperande. Detta ger stora variationsm&jligheter

speciellt i fall da flere mordenter upptrdder i foljd.
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Ex 32 Bach T d 565:1

Till sin karaktdr hdr ovanstdende mordenter ndrmast

till notknédpparkategorin. De dr skarpa, patetiska och harda.
Det finns ingen anledning att utfdra alla tre pd samma sdtt.
Den forsta kan med fordel inledas med fdrslagstonen g, den
andra kan vara en vanlig kort mordent och den tredje i sin
tur en femtoners utsmyckning med agogisk f&rldngning av cen
férsta tonen.
En mer sammanbindande, icke accentuerande funktion

fa&r mordenten gdrna i uttrycksfulla adagiosatser. Hdr ndrmar

vi oss den fdrédlskade kyssens vérme.
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Ex 33 Bach 0 Mensch bewein

dein Sinde gross 622:5,16
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De tva mordenterna i ovanstaende adagiosats kan
gestaltas pa fem olika sdtt. Utan forslag: anteciperande
mordent, mordent pad slaget och mordent strax efter slaget.
Med forslag: forslaget anteciperande och mordenten pa sla-
get eller bade fdrslag och mordent anteciperande. Dessa
mo6jligheter kan inte exakt noteras. Ett f&rsdk till note-
ring skulle ge en alltfdr stel bild av en ornamentik som

mer andas agogisk frihet &n exakta notvdrden.

2.1.7. RIBATTUTA DI GOLA

Denna form av diminuering avser ett pendlande mellan
tva toner pa en sekunds avstand fran varandra i punkterad
rytm som forberedelse till drill. Noteringen utvisar att

ribattuta och drill fortskrider som en helhet och i accele-
rando.
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Ex 34 Froberger Toccate, Canzone,
Ricercate. Toccata V.
Mainz 1693
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Ex 37 Marpurg 1750 p 57
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I frdga om BACH leder detta tankarna till utgestal-
tandet av mycket langa drillar. I T d 538:178-184 f&rbereds
den langa pedaldrillen av drilltonerna i &ttondelsrdrelse.
Denna inledning kan v&l t&dnkas utfdrd som ett slag av ribat-
tuta di gola. Tekniken kan ocksa tdnkas anvdndbar i andra
f6r dndamdlet ldmpade drillar p& mycket langa toner. Over-
huvudtaget pekar denna diminueringsteknik p& tendensen att
bérja drillutsmyckningarna langsamt, eventuellt med langa
inledningstoner sdsom i F C 531:70-71.

2.1.8. TIRATA

Tirade
Coulade
Cascata
Pfeil

PRINTZ och WALTHER

Tirata bestdr av en f&l1jd stegvis uppdt eller nedat
fortskridande toner av samma tidsvdrden. Figuren upptrédder
oftast i mycket korta notvdrden men patrédffas ibland i
ldngre notvédrden.

(Printz 1696 II p 64, Walther 1732 p 609)
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Ex 38

Ex 39 Walther 1732 p 609
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MATTHESON
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Ex 40 Mattheson 1739 2:III § 44,46
QUANTZ
=
% ==
Ex 41 Quantz 1752 Tab IX Fig 2y
Tab XVI Fig 24f
BACH

Tirata kan best& av briljanta lOpningar:
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Bach P C 531:39-40
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I samband med syncopatio patrdffas ldngre notvdrden:

Ex 43 Bach P Ess 552:33-35

Ocksa sextondelar kan patrdffas:
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Ex 44 Bach F g 578:64-65

Mdrk Ex 38 betrdffande tiratafigurernas grédnser.

Hdrom mera l&dngre fram.

2.1.9. TRILLO

Trilletto
Tremolo
Tremoletto
Cadence
Tremblement
Drill

Drillen, den vanligaste och mest mangskiftande bland
diminueringsfigurerna, uppkommer genom ett snabbt alterne-
rande mellan en ton, huvudtonen, och den ovanfdr befintliga
lilla eller stora sekunden, Oversekunden. Drillen slutar
utan undantag pd huvudtonen. Slutar ornamentet pa Over-
sekuncden, dr det frdga om en mordent. Drillen bdrjar med



oversekund eller huvudton och dess bdrjan kan tidsmdssigt
infalla fore, pa eller efter huvudtonens plats i rytmstruk-
turen. Drillens fdrsta ton kan vara fdrldngd som stddton
(support, appuy).

Drillen kan vara rent dekorativ, men den fdrekommer
ocksad utskriven i noter. Hdrvid uppndr den en starkare
strukturell prégel.

Om Oversekunden betonas vid utfdrandet, far drillen
en prdgel av upprepad forhdllning. Oversekunden far da
funktion av upprepad forh&llningston. Betonas huvudtonen,
foérstdrks verkan av dekorativt vibrato.

Drillen kan ocksa vara sammansatt. Ofta slutar den
med efterslag och/eller inleds med en tonslinga fra&n under-
sekunden till huvudtonen eller fran Oversekunden via huvud-
tonen och undersekunden till huvudtonen.

FOr att fOrstd problematiken i utfdrandet av dimi-
nueringsfiguren trillo hos Bach, &dr det viktigt att kdnna
drillens olika gestalter under 1600- och tidigt 1700-tal i
Italien, Frankrike och Tyskland (Emery 1953, Neumann 1978).

ITALIEN

Bade den dekorativt och strukturellt gestaltade
drillen bdrjar framtrdda ur improviserad diminueringspraxis
i Italien och Spanien pa 1500-talet. Tva typer kan skdnjas:
drillen som ett alternerande mellan tva toner och som ett
snabbt upprepande av samma ton. Betrdffande dessa tva typer
rader ett terminologiskt kaos. Jag skall inte redogdra for
detta och inte heller f&r den senare typen av drill.

I princip bdrjar den italienska drillen med huvud-
tonen. Till italiensk diminueringspraxis hor ocksa den drill-
liknande kadensfiguren groppo som behandlats ovan 2.1.5.

FRANKRIKE

Den franska drillen dr kdnd fOr att bdrja med Sver-
sekunden. P& Lullys tid forekom undantag fran denna regel
och av allt att dbma en brokig uppfdrandepraxis. Denna
brokighet gav synbarligen anledning till att de flesta
franska tonsdttarna bdrjade fbrse sina kompositioner £for
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tangentinstrument med detaljerade anvisningar om hur res-
pektive ornament (agréments) skulle utfdras.

Hos Jean Rousseau 1683 finns notexempel pd hur
drillen kan b&rja antingen med anteciperad Oversekund eller
med Oversekunden som stddton pd slaget. Drillens bdrjan med
Oversekunden pa slaget presenteras samfdllt av bland annat
Chambonnigres 1670, Le Begue 1677, Raison 1688, d'Anglebert
1689 och Saint-Lambert 1702.

De franska tonsdttarna podngterar i sina skrifter
fo6ljande vdsentliga synpunkter. Ett ornament kan aldrig till-
fredsstdllande noteras, inte heller beskrivas i ord. Blott
de mest vdsentliga dragen kan fixeras pd detta sdtt. Det &r
dérfor pedagogens uppgift att handleda och utveckla "le bon
goit" hos sin adept. Detta visar ett vdsentligt drag i all
ornamentik: trots bestdmda regler rader kreativ frihet i
interpretationen. Allra minst kan de agogiska m&jligheterna
fixeras i notskrift eller i regler.

TYSKLAND

Praetorius redogdr fOr typiskt italiensk drillpraxis
med ornamentets bdrjan pd huvudtonen.
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Ex 45 Praetorius 1619 III p 235-237

Johann Andreas Herbst 1658 Overtog denna ornament-
tradition frdn Praetorius. Ocksd@ Bernhard-eleven Wolfgang
Michael Mylius 1685 f&6ljde italiensk praxis vilken sedan
kan f6ljas dnda fram till Printz 1696.
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Ex 46 Printz 1689 II:9 § 13-18

Den franska musikens inverkan pd tysk musik och upp-
foérandepraxis blir allt starkare mot 1600-talets slut fOr
att ytterligare intensifieras pa 1700-talet. Det dr svart
att sdga exakt ndr och var sadana intensifieringar sker. Ett
av de fdrsta skriftliga nedslagen finner vi hos Johann Cas-
par Fischer 1696. I ornamenttabellen till Musicalisches ’
Blumen Biischlein finns f&ljande utfdrande av drillen.
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Ex 47

Det verkar rdtt naturligt att Frescobaldi-eleverna
Froberger och Kerll hdr till den italienska traditionen,
likasd sydtysken Pachelbel. Men hur fdrhdller det sig med
Buxtehude? Klar evidens saknas dn sd ldnge. Darfdr kan vi
rdkna med m8jligheter i vardera riktningen. Rent spel-
mdssigt ligger Buxtehudes drillar vdl till fOr italiensk
praxis och det finns i hans orgelverk flere exempel pd ut-
skrivna drillar med bdrjan pa& huvudtonen.

VIALTHER

Allt vad Walther yttrar om trillo pekar mot fransk

praxis.
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Ex 48 Walther 1708 p 38

I sitt musiklexikon betonar Walther att man vid ut-
férandet av drillen "bey der h&heren Note anhebet, und bey
der tiefern, als gegenwdrtigen, Note aufhdret." Man bdrjar
pad den hdgre tonen och avslutar ornamentet pad den l&dgre
(Walther 1732 p 615). Det franska inslaget hos Walther blir
ytterligare understreckat om man slar upp tva till fransk
ornamentpraxis hdrande termer: "Appuy&" och "Cadence
doublé&e".

Om "appuy&" sdger Walther att det hdr &r frdga om att
forbereda drillen med "en annan ton" och inte starta den ab-
rupt (Walther 1732 p 42). Den av Walther s& ofta citerade
Louli& ger fdljande exempel.
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Ex 49 Loulié 1696 p 70

I ovanstdende tv& exempel p& tremblement appuyé
ligger Oversekunden som stddton i det forra fallet p& sla-
get, i det senare fallet fore slaget. I vartdera fallet upp-
repas Oversekunden.

"Cadence doublé&e" betyder enligt Walther "en dubbel,
eller snarare varierad drill". Notexemplet &r hdmtat frén
d'Angleberts ornamenttabell.



Ex 50 Walther 1732 p 125

Det dr hdr frdga om en sammansatt drill. Intressant
dr att Bach ca 1713/1720 anvédnder sig av samma franska kdl-
la (Bach-Dokumente III p 634).

J.S.BACH

Bachs egenhdndiga utredning av drillens utfdrande:
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Ex 51 J.S.Bach Klavierblichlein fiir
Wilhelm Friedemann Bach 1720

Sdsom kdnt citerar Bach hdr d'Anglebert 1689. Bach
kdnde vdl fransk kompositions- och spelstil tack vare den
franska orkestern i Celle, genom studier av bland annat
Couperin, Raison, Marchand, de Grigny, Nivers och d'Angle-
bert samt genom den franskinfluerade BShm. Lika ndra honom
var de italienska tonsdttarna. Den fdrsta kontakten at
detta hall skedde redan a&ren 1695-1700 hos brodern Johann

Christoph i Ohrdruf, elev till Pachelbel. Froberger och

Kerll hdrde ocksd till studieobjekten, Palestrina och

Frescobaldi likasd for att inte tala om Vivaldi. Influen-

serna fran Vivaldi dominerar efter 1712.



Det dr viktigt att hdr pdminna om den fullstdndiga
assimilering och sammansmdltning fradn olika geografiska sti-
lar som dger rum i Bachs tonsprdk. Man kan peka pa italienska,
franska och tyska drag, men sdllan dra grdnser mellan dem.
Allt Overskuggande &r Bachs personstil som en organisk och
originell helhet.

F6ljde Bach alltid fransk praxis? FOrst efter bekant-
skapen med d'Angleberts ornamenttabell? F&ljde han till en
borjan italiensk, senare fransk praxis? Detta vet vi inte.

Men allt pekar mot Overvdgande fransk praxis: Explicatio,
Walther och inte minst uttalanden hos C.Ph.E.Bach. Alltsd en
drill som bérjar uppifradn och p& slaget. Detta &r huvudregeln.
Men finns det en regel utan undantag?

I det praktiska umgdnget med Bachs musik stdter inter-
preten emellanat pa fall da han av olika sk&dl kan védlja un-
dantaget framom regeln.

Foérbjudna paralleller

i

Ex 52 Bach F C 564:71

Ovanstdende exempel visar hur huvudregeln kan leda
till bade kvint- och oktavparalleller. Liknande, om ej lika
flagranta fall, pdtrdffas bland annat i Trio 4 583:3,42,
Liebster Jesu wir sind hier 633:4,9,10, Nun danket alle Gott
657:2, Allein Gott in der HOh sei Ehr 663:22, Canonische
Verdnderungen 769, variation 4:38-39 samt F F 540:43. Om
parallellerna i dessa fall tillmdts tillrdklig betvdelse,
kan de undvikas genom anteciperande drill eller drill med

bdrjan pad huvudtonen.



Drill pa fdrslagston

I sin utredning av forslaget fdste Quantz uppmdrk-
samheten pa ett fall d& en i notvdrden utskriven appoggiatura
forsetts med forslag. Se Ex 12. Samma utfdrande borde i prin-
cip gdlla ocksa drillarna sasom i nedanstaende kadensdrill.
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Ex 53 Bach Canzona d 588:168

Drill pa& dissonans

H4r lyder fragan: &dr det verkligen meningen att en
dissonansverkan skall foérmildras eller kanske helt utplénas
genom att drillen inte inleds med det dissonanta intervallet,
utan med Oversekunden? For att undgd detta kan drillens hu-
vudton utfdras pad slaget eventuellt forldngd eller fore-

gadngen av Oversekunden.

Ex 54 Bach Sonata V C 529 sats 2:12

Se samma sonatsats t 38 och 52 samt TAF C 564 ada-
giot t 1. Jamfor ocksd Ex 13.



Lédnga drillkedjor

Jag sdllar mig gdrna till dem som anser att det i
mdnga fall dr motiverat att ldnga drillar och i synnerhet
hela drillkedjor bdrjar med huvudtonen. Utgdngspunkten kan
bdst tas i F d 538:178-184 ddr drillen bdrjar utskriven i
noter. En lang drillkedja finner vi i Allein Gott in der
H6h sei Ehr 664:39-43 och 60-64. Ett likartat fall finns i
Sonata II c 526 sats 1:66-70. Ytterligare kunde den langa
drillen i F c 537:101-102 ndmnas. I de enskilda fallen bdr
givetvis hdnsyn tas till det efterstrdvade uttrycket.

Med hdnsyn till koralmelodin kan samma fdrfarande
tilldmpas ocksd i en cantus firmus i ldnga notvirden. Se
variation X:13 i partitan Sei gegriisset, Jesu glitig 768
samt Christe aller Welt Trost 670:41. Se ocksd ribattuta di
gola 2.1.7.

Drillen forenad med fdregdende ton

Mycket vanligt dr att Bach f8renat drillens huvudnot
och den fbregdende ovanfdr liggande noten under samma bage.
Ofta dr det fraga om suspiratio-liknande sméfigurer.
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Ex 55 Bach Duetto IV 805:18-20

Vanligt &r ocksa att bagen fdrenar tva till en
appoggiatura hdrande toner.
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Ex 56 Bach P Ess 552:49



Liknande fall finns i Sonata IV e 528 sats 2:24,42,
sats 3:2,4, Das alte Jahr vergangen ist 614:6 och Herr Gott,
nun schleuss den Himmel auf 617:5. D& drillens fdrsta ton
hdr &r bunden till fdregdende ton, infaller de tre ater-
stdende tonerna strax efter slaget.

Ett ofta omdiskuterat fall &r inledningstakten till
tredje triosonatan for orgel:

i

Il

Ex 57 Bach Sonmata III d 527 sats 1:1

Om denna drill utfdrs enligt huvudregeln, blir resul-
tatet oktavparalleller, dissonansverkan e-d utplanas och
bindbadgen nonchaleras.

Nyss ndmnda losningar kan stundom tilldmpas ocksa da
ingen bdge dr noterad. I mdnga fall medger varken korta not-
vdrden eller tempot fler drilltoner &n tre. Se F c 575:1
eller P C 545:24-26.

En tre toners drill, pralldrillen, bildar omvdnd-
ningen till mordenten. Ddrfdr borde pralldrillen anvédndas
i omvdndningar som i sin grundform utsirats med mordenter,
ifall detta kan tilldmpas inom ramen f&r korrekt stdmfdring.

Sammansatta drillar

Av allt att doma var Bach en av de forsta som tog i
bruk de franska sammansatta drillarna i Tyskland. Ocksad i
detta fall d4r det fradga om ett Overtagande av d'Angleberts
ornamentpraxis.

I fraga om efterslaget dr det skdl att papeka skill=-

naden mellan tvd noteringssdtt.
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Ex 58 Bach Schmiicke dich, o liebe Seele 654:28-29
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Dessa tva drillar utfdrs ofta lika. Men i det forra
fallet dr det frdga om en drill med utskrivet efterslag,
medan det senare fallet &r en corta-figur med drill pa
foérsta tonen. Daktylrytmen bdr alltsd bibehdllas.

Det &r en mdrkbar skillnad mellan en drill som bdr-
jar med Oversekunden och en som bdrjar med huvudtonen. I
det forra fallet blir resultatet en f61jd f6rhdllningar, i
det senare fallet understreckas huvudtonen.

Forslagsdrillen dr mer framtrddande. Borjar den pa
slaget, har den en accentuerande, stark och fdrgrik prégel.
Dess uttryck strdcker sig fran det glada och upprymda till
det h&rda och kantiga.

Drillen med bdrjan p& huvudtonen dr mer diskret,
plastisk och neutral vare sig den bdrjar direkt eller fore-
gds av en anteciperande OSversekund. Antecipering och bdrjan
efter slaget innebdr elegans & la style brisé& och ett plas-
tiskt utfyllande av mellanrummen mellan strukturtonerna.

Ofta foreligger flere lika riktiga mdjligheter till
gestaltandet av en drill. H4r fa&r den goda smaken och den
kreativa friheten vara utslagsgivande. Interpreten bdr vdl-
ja den md8jlighet som dr i samklang med kompositionens ut-
tryck. Sist och slutligen beror allt pd hur en 1l8sning ge-
staltas, hur den utfdrs: hart kan gdras mjukare och mjukt
hardare.

Redan Quantz talade om hur drillens utfdrande bor ta
hdnsyn till olika faktorer. En sorgsen affekt uttrycker sig
bdst i en lugnare drill. En glad affekt fdredrar en snabb
och spirituell drill. Akustiken skall s&dga sitt. HOgre toner
trivs i snabbare skepnad, ldgre toner uttrycker sig lang-
samt och véardigt.

Varfér har C.Ph.E.Bach forbigatts? Han bor vdl om
ndgon ha kdnt sin fars sdtt att spela drillornament. Och han
behandlar ornamentiken utfdrligt i sin bok 1753. Men han
talar inte om hur hans far spelade eller hur man spelade pa
faderns tid. Han talar om sin egen tid och dess stil. Darfor
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dr en viss foOrsiktighet av ndden. Den nya enkla och galanta
stilen har ett annat behov av ornament &n Johann Sebastians
komplicerade polyfoni. Dessutom bdr vi beakta foérfattarnas
personliga instdllning och deras stdllningstaganden. Man
kunde vdnta sig att C.Ph.E.Bach och Quantz vore represen-
tanter for en likartad syn. Detta dr de ingalunda. Deras
dsikter skiljer sig p& vdsentliga punkter, bland annat i

frdga om forslaget som i sin tur inverkar pa drillens ut-

férande.
2.2, SPRANGVIS FORTSKRIDANDE
DIMINUERINGSFIGURER
2.2.1. FIGURA CORTA
PRINTZ

"Figura Corta bestehet aus dreyen geschwinden Noten /
deren doch eine so lang ist / als die ilibrigen beyde zugleich.
Die lingere Note stehet entweder im Anfang oder in der
Mitten / wiewohl sehr selten am Ende."
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Ex 59 Printz 1696 II p 54,61

"Figura Corta bestehet aus dreyen geschwinden Noten /
so entweder gleich / oder eine so lang / als die iibrigen

s =

Ex 60 Printz 1689 Cap 5 § 19

WALTHER

ger i sitt lexikon samma definition och typexempel
som Printz 1696, men omndmner inte formerna i Ex 59.3. och
4. eller Ex 60.



Printz definierar figura corta som en f81jd av tre
snabba toner ddr en dr dubbelt s& lang som de Ovriga. Den
langa tonen befinner sig i bdrjan, mitten eller slutet. Han
ger ocksa notexempel pa rytmiska varianter, Ex 59.4. I den
senare definitionen tillfogar han triolen som en form av
figura corta. Vid fOrsta paseende verkar tilldgget forbryl-
lande. Hur kan triolen rdknas till samma diminueringsfigur
som den i rytmiskt hdnseende starkt profilerade daktylen
och anapesten? Jag finner ingen annan 18sning &n den, att
triolen ndrmar sig cortans daktylform d& dess fdrsta ton for-
ldngs vid utfdrandet. Den utgdr d& en férsiktigare och mil-
dare form av daktylen. Detta innebdr att figura corta ut-
forandemdssigt rdr sig pd en vid skala fran triol med f&r-
ldngd forsta ton till punkterad daktylrytm. Om min tanke &r
riktig, har exekutdren till sitt forfogande ett uttrycks-
mdssigt rikt urval for att gestalta-en ©nskad affekt. Frdgan
sammanhdnger ocksd med det intrikata problemet om utfdrandet
av trioler mot punkterad rytm. Se Collins 1966. Printz' syn-
punkter kan sdkert belysa ocksd detta problem, sdrskilt
aktuellt i P c 546.

Figura corta dr en av de mest typiska smadfigurerna
hos Bach. Schweitzer ger denna rytm namnet "Freudenmotiv"
bédde i sin daktyl- och sin anapestform. Han tdnker da bland
annat pa de segervissa daktylerna i Mit Fried und Freud ich
fahr dahin 616. Men som s& ofta har vi hdr att géra med ut-
tryckets janusansikte. Denna orgelkoral kan lika vdl - for-
utsatt att rytmen gestaltas i mjukare form - uttrycka stilla
tillit och forvissning. Det kommer alltsd an pa hur rytmen
gestaltas. Skalan dr vid: fradn skarp punktering till mjukt
bdljande rytmfldde ndra en triolrdrelse.

Detsamma gdller anapesterna. Tdnk pd glddjen och fram-
farten i Wachet auf, ruft uns die Stimme 645 eller pa det
varma och sk&na uttrycket i Von Gott will ich nicht lassen
658.

I fo6ljande exempel fOrekommer figura corta noterad i

tre olika gestalter.
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Ex 61 Bach An Wasserfliissen Babylon 653:1-4

2.2.2. FIGURA SUSPIRANS

PRINTZ

"Figura suspirans ist nichts anders / als eine Figura
Corta, welche an statt der fdrdern lingern Noten / eine
halb so grosse Pause und eine denen andern beyden gleiche
Noten hat.

Dannenhero seyn ihre Variationes sehr leicht zu ha-
ben: wenn man nemlich an statt der lingern Noten im Anfang
der Figura Corta, eine denen ilibrigen gleiche / mit einer
gleichen Pause setzet.

Seyn also Variationes Figurae suspirantis -- also in
einer Summa 169. Aus diesem allen folget unfehlbar / dass
ein Viertel-Schlag nur durch die in Fusen und Semifusen be-
stehenden Figuren 2897. mahl variret werden kan."

. =~ Ry, Pl NS o=~

Ex 62 Printz 1696 II p 60

Printz presenterar hdr figura suspirans sasom en om-
vandling av figura cortas daktylform: den fdrsta l&nga tonen
ersdtts med en paus och en ton av samma tidsvdrde som de tva
kortare tonerna. Hidrefter ger han en utfdrlig fdrteckning
6ver denna figurs variationsm&jligheter. Slutsumman blir
2897 for alla de mojligheter det finns att omvandla en fjar-
dedels not till suspiransfigurer. Detta originella rdknande
f8ljer ocksad de Uvriga diminueringsfigurerna. I detta fall
ger Printz inte ndgra notexempel betrdffande eventuella

punkteringar. Men han sdger uttryckligen att man kan gdra



rytmiska varianter av alla figurer som lédmpar sig harfdor.

Tack vare definitionen och exemplen vet vi att figura
suspirans (inte att f&rvdxla med suspiratio 6.4.) &r en
diminueringsfigur med rytmiskt tydlig profil. Intervallen
har ingen betydelse.

WALTHER

omtalar inte detta faktum i sin definition och hans
knapphdndiga exempel utvisar endast stegvis rorelse.

Ex 63 Walther 1732 p 244

QUANTZ

"Bey den kurzen Pausen, welche anstatt der Hauptnoten
im Niederschlage vorkommen, muss mdn sich wohl in Acht neh-
men, dass man die Noten nach ihnen nicht vor der Zeit an-
fange, Z.E. wenn von vier Sechzehntheilen das erste zu pau-
siren ist; so muss man noch halb so lange als die Pause dem
Gesichte nach gilt, warten: weil die folgende Note kiirzer
seyn muss, als die erste. Eben so verh#dlt es sich mit den
Zwey und dreyssigtheilen."

(Quantz 1752 XII § 12)

Quantz forklarar hur pausen i en suspiransfigur -
han anvédnder inte denna term - bdr fdrldngas vid utfdrandet

sa att den efterféljande tonen i motsvarande grad blir kor-

tare.
- — +
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Ex 64 Quantz 1752 XVIII:2 § 16

Enligt Quantz bdr pausen hdr uppfattas som punkterad
sextondelspaus och den f8ljande tonen som trettiotvaondel.
Se bland annat C-dur toccatans adagio 564.

Figura suspirans dr i f&rsta hand en rytmisk fore-
teelse starkt paverkad av quantitas intrinseca (se nedan

p 136 ). Hos Bach utgdr den en av de viktigaste figurerna.
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Ex 65 Bach Alle Menschen miissen sterben 643:1-2

Under den icke kolorerade koralmelodin ligger ett
ndtverk av suspiransfigurer, en f&r varje fjdrdedel. Figu-
rerna ger verket inte blott dess enigmatiska prédgel, de
medverkar ocksd i hdg grad till att meloditonerna blir
understreckade. Dessa meloditoner far var och en tyngd
genom att suspiransfigurens paus kan fdrlédngas. Detta
aterverkar pa altens och tenorens forsta ton i t 1 som
ocksd blir forldngd. I mitten av t 2 har varken alt eller
tenor ndgon egentlig suspiransfigur. Utfdrandet féljer e-
mellertid rytmschemat varvid utfdrande och effekt blir
starkt suspiransbetonade. En figurgrdns uppstar mellan ton-
gruppernas forsta och andra ton. Detsamma sker i fdljande
exempel.

L ! il i |

Ex 66 Bach Herr Gott, nun schleuss
den Himmel auf 617:1-2
Detsamma influerar ocksd de fall d& f&rsta tonen i
en tongrupp dr bunden till fOregdende ton. I vissa fall kan
det vara svart att avgdra om det dr frdga om en figura sus-

pirans eller en groppo med ladng fOrsta ton.

Ex 67 Bach F C 547:1



Uttrycket i figura suspirans strédcker sig fran det
mjuka och innerliga dnda till det sjdlvmedvetnas prakt och
rytmiska skdrpa. Albert Schweitzers "Seeligkeitsrhytmus"
kommer rédtt ndra denna figur. Olikartat uttryck i figuren
kan studeras ocksd i P C 545, P c 549, F c 546:59-, P 4 539,
P f 534, P G 550 och P A 536.

2.2.3. MESSANZA

PRINTZ

"Messanza ist eine vermengte Figur, so aus vier ge-
schwinden Noten bestehet / welche entweder zum Theil bleiben /
und zum Theil sich bewegen / oder theils springen / und theils
ordentlich gehen."

Ex 68 Printz 1696 II p 58, 61

WALTHER
ger i sitt lexikon ord f&r ord samma definition. Enligt

denna &r messanza en diminutionsfigur bestdende av toner med
korta tidsvdrden i stegvis eller sprangvis rorelse. Tonupp-
repning kommer ocksd i frdga. Men dessa smdfigurer far inte
innehalla sadana drag som dr utslagsgivande f6r groppo, cir-
colo mezzo eller bombo.

Den messanzafigur som bdrjar med ett stort intervall-
sprang forekommer yppigt hos Bach vid sidan av alla slags

kombinationer.
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Ex 69 Bach P C 545:14-15

Ju storre intervallsprangen dr och ju fler, dess mer
ndrmar uttrycket sig Distendente maniera 7.1. Uttrycket
karakteriseras hdr som "patetiskt". Men mo&jligheterna inom
messanza-kategorin dr sd manga, enligt Printz hela 600, att



blott kontexten kan ge upplysningar om den avsedda affekten.
QUANTZ
ger fdljande artikulationsmdjlighet:
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Ex 70 Quantz 1752 Tab X Fig 3n

ALLMANT

Diminueringsfigurerna kan betraktas som byggstenar
vilka far sin betydelse forst da de sammanfogas till en
stdrre helhet, en stdmmas melodiska och rytmiska fortskri- °
dande. Och de fa&r sin fulla betydelse fdrst i det &Sgon-
blick vi kan uppfatta denna stdmma som en del av det musi-
kaliska skeendet i sin helhet. Delarna, smafigurerna, in-
lemmas som detaljer i ett stdrre sammanhang.

Sammanfogandet behdver givetvis inte alltid resul-
tera i en stdmma som en del av ett polyfont skeende. Ter-
men "Passaggio" hos Walther kan betyda diminuering i all-
md&nhet (1708 p 152,153), men ocksd en enstdmmig passage
sammansatt av smadfigurer (1732 p 465). Inledningen till
P g 535a har Bach sjdlv forsett med beteckningen Passaggio.
Enligt detta skulle ocksd andra enstdmmiga introduktioner
vara vdrda samma rubrik: bland andra P G 541 och T C 564.

Vi har sett hur stdrsta delen av smafigurerna préag-
las av bestdmda intervallsammansdttningar inom ramen for
ett stegvis fortskfidande. Bland de spréangvis fortskridande
smdfigurerna far figura corta och suspirans sina sdrdrag
av bestdmda rytmmSnster. Vi har ocksd sett hur smdfigurerna
kan upptrdda rytmiskt for&ndrade.

"Alle darzu geschickte Figuren kdnnen geschdrffet und
gehemmet werden / durch hinzu thun eines Puncts zu denen
Notis quantitate Intrinsecd longis, und Halbirung der drauff
folgenden."

(Printz 1696 II p 61)



Printz sdger hdr att alla da&rtill ld&mpade figurer
kan rytmiskt skdrpas eller dédmpas. Detta vidgar uttrycks-
skalan i hég grad inte bara i form av punkteringar. N&r
hdrtill fogas det agogiska gestaltandet, som ej kan fdrkla-
ras varken i notskrift eller ord, har vi alla t&nkbara mdj-
ligheter till ett rikt differentierat grepp om en stdmvdvnad.

Diminueringsfigurernas dekorativa och strukturella
funktion dr i detta sammanhang en elementdr fraga, bade
uppfdrandepraktiskt och musikvetenskapligt. Om en £f&61jd
smdfigurer enbart fungerar som ett dekorativt element, har
denna tonfdljd uppfdrandemdssigt en friare karaktdr och en
ldttare specifik vikt dn om samma tonfdljd utgdr en del av
verkets struktur. Neumann (1982 p 243-250) har belyst nagra
sidor av fragan med exempel pa rent dekorativ figurering och
till verkets strukturella essens hdrande melodiska vdndningar.
Som ett sddant motsatspar kunde hdr hdmnas en rikt melisma-
tisk cantus firmus i sopranstdmman till en orgelkoral och en
fugastdmma uppbyggd av diminueringsfigurer. I detta fall &r
saken klar, men det finns fall som &r svara att ta stdllning
till och som dé&rfdr ger exekutdren tillfdlle att visa sin
erfarenhet, sin goda smak och sin gestaltningsfdrmaga.

Med denna frdga sammanhdnger ocksd andra problem. Vi
patrdffar ett hos Walther. Han sdger att orgelspelarna gor
fel d& de anbringar mordenter och andra smdfigurer i fler-
stdmmiga kompositioner emedan detta dekorerande ofta medfdr

férbjudna paralleller.

Ex 71 Walther 1708 p 120

Walthers exempel visar en diminueringsfigur av trillo-
typ som hdr &r en del av strukturen, inte ett egentligt drill-
ornament. Litet tidigare har fodrfattaren talat om kvintparal-

leller i allmédnhet och varnat i synnerhet f&6r sddana som



foérekommer mellan ytterstdmmorna. Till och med dessa kan
nadgon gang tillatas - forutsatt att en sorgens affekt skall
uttryckas. I dekorativt syfte kan kvintparalleller fore-
komma i mellanstdmmorna vid mycket korta notvdrden. Detta
innebdr en skillnad mellan dekorativa och strukturella fi-
gurer. De dekorativa fortskrider sa snabbt att parallellerna
inte stor. I fraga om de strukturella &r forhdllandet ett
annat.

Mattheson synes ha varit inne pa samma tankar da han
pa tal om figuren groppo konstaterar att den dels forekommer
som en tillf&dllig dekoration, dels formellt tillhor sjdlva
melodistdmman med utmdrkt verkan - fdrutsatt att den ut-
trycker asyftad affekt.

Man kan inte lédnge fordjupa sig i fragorna kring dimi-
nueringsfigurerna hos Bach fOrrdn Scheibe och hans kdnda kri-
tik mot Bachs skrivsdtt kommer in i bilden. Sasom kdnt tad-
lade Scheibe Bach f&r att denne i noter uttryckte alla ma-
ner, alla utsirningar, O6verhuvudtaget allt. Resultatet av
detta sdtt att nedteckna alla detaljer var enligt Scheibe
svulstighet och onaturlighet (Bach-Dokumente II p 286-287).
Orsaken till denna kritik lag vdl ytterst i upplysnings-
tidens inverkan pd musiksmaken. Scheibes angrepp rdnte hart
motstand, inte av Bach som fdredrog att tiga, utan av Birn-
baum, vdnnen och retorikdocenten. Fér vart vidkommande &r
det viktigt att konstatera, att Bach verkligen uttrycker
allt i noter och ldmnar ytterst litet &t exekutdrens fabu-
leringskonst. Men varfdr? Kanske en passus hos Quantz kan
belysa fragan till en del.

"Denn die Stiicke im franzdsischen Geschmacke sind
meistentheils charakterisiret, auch mit Vorschldgen und
Trillen so gesetzet, dass fast nichts mehr, als was der
Componist geschrieben hat, angebracht werden kann. Bey der
Musik nach italidnischem Geschmacke aber, wird vieles der
Willkiihr und Fihigkeit dessen der spielet, iiberlassen."

(Quantz 1752 X § 13)

Som interpret och samtida vittne definierar Quantz
grunddragen i fransk respektive italiensk noteringspraxis:

de i fransk stil skrivna kompositionerna ger inte plats for
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ndgra som helst tilldgg frdn exekutdrens sida medan den
italienska stilen Overldter mycket pa den utfdrande parten.
Bachs stil innehdller sdvdl franska som italienska drag,
men blott som tendenser i en oefterhdrmligt helgjuten per-
sonstil. Hans sdtt att notera &r franskt: ytterst fa de-
taljer ligger ofixerade i noteringen. Sasom vi sett &r

ocksd ornamentiken till Overvdgande del fransk.

5 UPPREPNINGA AR

Efter att ha stiftat bekantskap med diminuerings-
figurerna och efter att ha sett hur dessa grupperar sig till
stdrre entiteter &r det naturligt att behandla en annan vik-
tig grupperingstendens, ndmligen upprepningarna. Dessa figu-
rer dr av stdrsta vikt fOr uttrycket. Trots faran foér Sver-
systematisering &r det skd@l att behandla upprepningsfigurer-
na i ett sammanhang: deras sdrdrag och deras gemensamma
drag far da en klarare profilering.

En upprepningsfigur kan, som s& mé&nga andra figurer,
ha flere betydelser. Samma figur kan ha olika betydelse hos
olika forfattare. H&r existerar starka traditionslinjer, hé&r
spelar personliga &sikter en stor roll, hdr finns ofta en
stark vilja att utveckla och precisera. Varje behandling av
upprepningsfigurerna mdste medfdra vissa stdllningstaganden
beroende pd mdlsdttningen. Jag strdvar i det fdljande till
att se dem ur praktisk interpretationssynvinkel.

Intet under att upprepning, variation och fortskri-
dande dr sa& fundamentala begrepp i musiken. Betraktar vi
mimesis som ett efterbildande och ett framstdllande, dr sam-
bandet givet. Ocksad orgeln som instrument bygger pa samma
principer. Registrering &r sist och slutligen intet annat

dn ett upprepande av toner i olika oktavférhallanden, en



upprepning med olika klangfdrg, ett anvdndande av mixturer-
nas repetitioner.

Vi upprepar ord ndr vi talar for att ge deras inne-
hdll mer vikt, for att understrecka det vdsentliga. I reto-
riken var och dr upprepningen ett av de viktigaste medlen
att ge tyngd at viktiga tankar och pa detta sdtt paverka
och Overtyga ahdraren. Sasom i poesin kan upprepning an-
vdndas i formbildande syfte.

Detsamma gdller musiken, under olika tider p& olika
sdtt. Upprepas blott en enda ton, far vi diminueringsfigu-
ren bombo. Upprepar vi ett tema enligt vissa regler, far
vi en fuga. En kanon dr tidsmdssigt intressant: hdr upp-
repas en stdmma samtidigt, men dock fdrdr&jd. En form av
upprepning dr ostinatotekniken i en ciacona eller en passa-
caglia. Vi kunde ocksd peka pa olika slag av folkmusik
eller pa 1960-talets musik. Och vi kunde avsluta med att
lyssna till Erik Saties Vexations och dess 840 upprepningar.
Men det dr viktigare just nu att notera nagra tankar av
Scheibe. Han talar om det eftertryck ett upprepande av mu-
sikaliska tankar astadkommer, och han konstaterar att det
knappast existerar en enda komposition ddr upprepningar
inte skulle forekomma i nagon form (1745 o 688).

En Oversikt med grafiska exempel kan ge en samman-
fattande bild av de upprepningsfigurer som hdr skall pre-

senteras.
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3.1. FUGA

< 10 [t 8
WALTHER

"Eine Fuga ist eine von den andern Stimmen geschehene
Wiederholung etlicher, oder aller Figuren und Noten, die man
vor die anfidngl. singende oder klingende Stimme aufgesetzet
hat."

(Walther 1708 p 183)

SCHEIBE

"Was endlich die Figuren betrifft, die insgemein von
den Componisten dafiir angesehen werden: so sind solche der
Durchgang, (Transitus) die Bindung, (Ligatura und Syncopatio,
oder Syncope) und endlich belegen auch einige noch die Fuge,
und den doppelten Contrapunct mit dem Namen der Figuren."

(Scheibe 1745 p 698-699)

Fuga som kompositionsform betraktades som en av Fi-
gurae fundamentales vid sidan av Transitus och Syncopatio-
Ligatura. D& fugans skrivsdtt bygger p& imitation, &dr det
hdr frdga om en mdngfaldig och mdngsidig upprepning av ett
eller flere teman.

I sin fOrteckning over olika slag av fugor ndmner
Walther Fuga pathetica som synonym med Fuga grave. Detta
slags fuga bdr uttrycka en speciell affekt fo6r att fdrtjéna
namnet Fugue passion&e, som den ocksd kallas (Walther 1732
p 265-267). Alltsd ett lidelsefullt affektinnehd&ll.

SERIPY2r
KIRCHER

" -- ut in ista cantilena Monteverdii, Fuge fuge di-

lecte mi, in qua dum fugam exprimit, fugam vocum minutissi-
mis notis adornat."
(Kircher 1650 Tom II p 143)

JANOWKA

"Fuga (alio nempe sensu, quam superius inter Princi-
pales Figuras sumpta) est Periodus harmonica, verbis fugam
indicantibus apta, cujus modi est illud: 'Fuge dilecte mi'.

(Janowka 1701 p 56)

"

Fuga avser ocksd snabbt ilande, flyende notvdrden for
att illustrera begreppet 'fuga', flykt. Fuga i denna bemdr-
kelse realiserades ofta genom sm& notvdrden och tirata-figu-

rer eller tirata-liknande tongrupper.



3.2. ANAPHORA

Repetitio
Upprepning

KIRCHER

"Dicitur anaphora sive repetitio, cum ad energiam ex-
primendam una periodus saepius exprimitur, adhibeturque saepe
in passionibus vehementioribus animi, ferociae, contemptus,
uti videre est in illa cantilena nota: 'Ad Arma, Ad Arma';
&c."

(Kircher 1650 Tom II p 144)

WALTHER

"Anaphora =- ist eine Rhetorisch-musicalische Figur,
heisset so viel als Repetitio, und entstehet (1. wenn ein
periodus oder auch nur ein eintzeles Wort, absonderlich Nach-
drucks halber, in einer Composition &ffters wiederholet wird,
(2. wenn die Fundament-Noten etlichemahl (dergleichen in
Ciaconen geschiehet) iiberein angebracht und tractiret werden.

(Walther 1732 p 34)

AHLE

"Setzet er: Jauchzet dem Herren / jauchzet Ihm alle
Welt / jauchzet und singet; so ist es eine Anaphora."
(Ahle 1701 Sommer-Gespridch p 16)

MATTHESON

"Anaphora -- wo eben dieselbe Klang-Folge, die schon
vorgewesen ist, im Anfange verschiedener ndchsten Clauseln
wiederholet wird, und eine relationem oder Beziehung macht."
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Ex 72 Mattheson 1739 2:XIV § 46

Ovanstédende citat presenterar anaphora/repetitio som

S50 1o

flerfaldig upprepning av tongrunp, ordgrupp eller en-
skilt ord i avsikt att ge speciellt eftertryck och for att
uttrycka starka passioner,

31021.12%

ton- eller ordgrupp vars upprepande kan identifieras
endast genom likartad begynnelsevdndning,

5672086

basso ostinato.



Anaphora kan alltsd ocksd upplevas genom en likartad
begynnelsevdndning. Igenkdnnandet av den upprepade begynnel-
sevdndningen upplevs som ett f&rstdrkt uttryck och dédrefter
som en forvdntan om hur fortsdttningen kommer att foérldpa.
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Ex 73 Bach Fa c¢ 562:48-49

3.3. PALILLOGIA

Nivaupprepning-

BURMEISTER 1606

Hdr definieras palillogia som upprepning av ett melo-
diskt avsnitt pd samma tonhdjd och i samma stdmma (Unger
1941 p 85, Buelow 1980 p 796).

WALTHER

Figuren f&rekommer inte hos Walther.

Upprepning i denna form innebdr ett understreckande
av det upprepade melodiska avsnittet. Den fdrekommer oftast
i sammanhang ddr Ovriga stdmmor antingen stiger eller sjunker.
Se t ex P e 548:19-20, 121-124. Som enstdmmig kan nivaupprep-

ningen ha f6ljande utseende.

N
| d{ PR & e ~ — TS o ~ e T Fr\v-':\
et S —— : == = e
7. mus K X x LA 3 III,- L] 1 Il K ] L2 L ) { L 3 L A)
%u* + . O L O g O v
Ex 74 Bach F g 578:1-4

D& denna figur synes vara svar att finna efter Bur-
meister, kan dess tilldmpande pa Bachs musik ifragasdttas.
I sa fall faller nivaupprepningen under foregdende figur,

anaphora 3.2.1.



3.4. EPIZEUXIS

Polyptoton
Adjunctio

Subjunctio
Nivaskifte

AHLE

"Doch wie das salz die gemeinste wiirze ist; also ist
die Epizeuxis die gebreuchlichste Figur: sintemal sie von
den Komponisten schier in allen commatibus angewendet wird."

"Denn setzet er: Jauchzet / jauchzet / jauchzet dem
Herren alle Welt; so ist es eine Epizeuxis. Setzet er aber:
Jauchzet / jauchzet dem Herren alle / alle Welt; so ist es
eine doppelte."
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Ex 75 Ahle 1701 Sommer-Gesprdch p 16

VOGT 1719

Enligt Vogt innebdr polyptoton upprepning av en ton-
grupp i olika stdmmor och olika stdmlédgen (Unger 1941 p 87,
Buelow 1980 p 796).

WALTHER

"Epizeuxis == ist eine Rhetorische Figur, nach welcher
ein oder mehr Worte sofort hinter einander emphatischer Weise
wiederholt werden."

(Walther 1732 p 228)

MATTHESON

" -- Denn was ist z.E. gewdhnlicher als die musicalische

Epizeuxis oder Subjunctio, da einerley Klang mit Hefftigkeit
in eben demselben Theil der Melodie wiederholet wird?"

(Mattheson 1739 2:XIV § 45)

Walther och Mattheson anger denna figur som upprepning
utan att ange vilket slag det dr fraga om. Men en viktig led-
trdd kan noteras. Walther citerar i sin artikel hela Ahles
ovan anfdrcda textexempel samt hdnvisar till ovan citerade
textstdlle. Ha&r ger Ahle notexempel inte bara pa stigande

nivaskiften, sdsom i Ex 75, utan ocksd pa& sjunkande epizeuxis.
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I ett nivaskifte dr det upprepningens riktning som
blir avgdrande fOr uttrycket fdrutom sjdlva upprepnings-
momentet. Det dr med andra ord hdr fraga om antingen ana-
basis- eller katabasiskaraktdr. Sker nivaskiftet i stigande
riktning, blir fdljden tilltagande spdnning av olika grad

beroende p& upprepningens karaktdr och stegringens hdaftig-
het.
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Ex 76 Bach P h 544:4-6

Olika grader av tilltagande spdnning kan iakttas vid
en jdmfdrelse mellan ovanstdende exempel och t 34-37 och 78-
80 i samma preludium samt P c 546:19-20.

Exempel p& avtagande spdnning kan studeras i nedan-
stdende Ex 77 samt dessutom i P h 544:14-15 och 80-83, P f
534:1-7 och 33-40 samt P c 546:45-46.

Ett intressant fall av sjunkande nivaskiften med in-
skjutna nivéupprepningar finns i P £ 534:51-58.
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Ex 77 Bach P e 548:14-17



3.5. GRADATIO

Climax
Stegring

NUCIUS

Climax

"Cum per Arsin et Thesin binae voces similiter gra-
diuntur, ut cum Discantus et Basis in multis Decimis, aut
Basis et Tenor in pluribus tertiis procedunt."

(Unger 1941 p 78)

KIRCHER

"Vocatur Climax sive gradatio, estque periodus har-
monica gradatim ascendens adhiberique solet, in affectibus
amoris divini & desideriis patriae coelestis =--.,"

(Kircher 1650 Tom II p 145)

AHLE

"Setzet er aber: jauchzet und singet / singet und
rithmet / riihmet und lobet; so ist es eine Climax."
(Ahle 1701 Sommer-Gesprich p 17)

WALTHER

"Climax, oder Gradatio, -- (2 eine Noten-Figur, wenn
nemlich zwo Stimmen per Arsin et Thesin, d.i. auf- und
unterwerts gradatim Tertzenweise mit einander fortgehen. --
(3 wenn eine Clausul mit und ohne Cadentz etlichemahl im-
mediate nach einander immer um einen Ton h&her angebracht
wird. =="

(Walther 1732 p 172)

Punkt 1 i Walthers definition upptar ovan citerade
ordfigur hos Ahle och f&6r punkt 2 hdnvisar Walther till
Joachim Thuringus 1624. Han meddelar ytterligare en fjdrde
betydelse: en form av fyrstdmmig kanon ddr tva& stdmmor var

gdng gbr sitt intrdde ett tonsteg hdgre.

SCHEIBE

" -- das Aufsteigen, (Gradatio,) wenn man gleichsam

stufenweise von einem schwdchern Satze zu hdhern Sitzen fort-
schreitet, und also den Ausdruck der Sache, oder die Stdrke
der Musik immer wichtiger und nachdriicklicher machet. Diese
Figur ist eine der vortrefflichsten und kiinstlichsten in der
Musik. Sie erfordert eine unumschrinkte Kenntniss der Affec-
ten, und alles dessen, was man durch musikalische Tdne aus-
driicken und vorstellen kann. -- Wie schén ist es nicht, wenn
der Anfang nur ganz schwach und fliessend ist, die Folge
aber immer hdher steigt, und wenn daraus endlich die stdrkste
Melodie und Harmonie entsteht?"

(Scheibe 1745 p 697)



Tva former av gradatio finns presenterade i citaten:

Bi. 5.1

tongrupp med eller utan kadens upprepas i omedelbar
£f81jd, var gang i hdgre tonlédge,

3.5.2.

tva stdmmor fortskrider parallellt och stegvis i
terser eller decimer.

Gradatio dr principiellt sett identisk med stigande
nivaskifte, epizeuxis 3.4. Men malsdttningen verkar vara
djdrvare i gradatio och uttrycket starkare. Gradatio dr ut-
trycksmdssigt mycket dominerande pa sin vdg mot en hdjd-
punkt. Intensiteten vdxer i samma man som figuren svingar
sig hogre. Fortskridandet i terser, decimer eller sexter
sker langsammare, uttrycket stegras ofta omdrkligt och
dess kraft blir ndrmare klimax outhdrdlig och kan ge upp-
hov till a&ngestkdnslor. Uttrycket kan ytterligare gdras
mer mangsidigt och understreckat genom samverkan med andra
figurer. F6ljande av Kloppers (1966 p 108) anfdrda exempel
férenar gradatio med motrdrelse. Malet dr hdjdpunkten c-c3
i exemplets sista takt.
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Ex 78 Bach P ¢ 546:82-85

Andra exempel pa& parallella terser och sexter i sti-
gande rorelse finns i P c 546:53-54 och P C 547:50,54.

Ett vackert exempel pa gradatio i form av stigande,
stegvis skeende upprepningar kan betraktas i fdljande av-
snitt.
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Ex 79 Bach P e 548:27-32

En form av gradatio fdrenad med utvidgad upprepning
finns bland annat i P c 546:21-24.

3.6. PARONOMASIA

Utvidgad
upprepning

SCHEIBE

" (Paronomasia.) Diese ist ins-

ndmlich mit der Wie-

-- die Verstédrkung.
gemein mit der vorhergehenden Figur,
derholung, verbunden. Sie geschicht, wenn man einen Satz,
ein Wort, oder ein Redensart, so schon da gewesen, mit ei-
nem neuen, besondern und nachdriicklichen Zusatze wieder-
holet. Sie wird in der Instrumental- und Vocalmusik mit
gleichem Nachdrucke gebraucht. Die Arten ihres Gebrauches
aber sind auch mancherley. Man wiederholt sehr oft ein paar
einzelne Noten eines Satzes, und zwar mit einem besondern
und neuen kurzen Zusatze, der auch nur aus einer einzigen
Note bestehen kann. -~ Es geschichet auch die Wiederholung
einiger wenigen Noten mit verindertem und langsamerm Takte,
oder mit noch einmal so viel geltenden Noten. Allemal aber
muss solches den Nachdruck der Sache verstidrken, und ihr
eine besondere Schdnheit ertheilen."”

(Scheibe 1745 p 691-692)

FORKEL

"Paronomasia -- die einen Satz nicht bloss so, wie
er schon dagewesen, sondern mit neuen, krdftigen Zusidtzen
wiederholt. Diese Zusitze kdnnen teils einzelne Tdne betref-
fen, teils aber auch durch einen stirkern oder verminderten
Vortrag bewerkstelliget werden."

(Unger 1941 p 86)

Paronomasia &r en upprepning med nya, kraftiga till-
satser. Den forstdrker alltid uttrycket tack vare dessa

tillsatser.
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Ex 80 Bach T d 538:3-4

14
¥

De fem fOrsta takterna av denna toccata bestdr av en
halvtakts figur plus fyra epizeuxis plus paronomasia. I P c

546:21-24 fOrekommer gradatio plus paronomasia.

3.7. HYPERBATON
FOrvrdngning
SCHEIBE

"Die IVte Figur kann die Versetzung (Hyperbaton)
seyn. Sie geschieht, wenn man entweder einen Ton, oder auch
einen ganzen Gedanken von seiner natiirlichen Stelle an ei-
nen andern Ort versetzet. -- In Ansehung einer grossen Ge-
danke aber geschieht diese Figur, wenn man mit mehr Stim-
men, als mit einer Stimme arbeitet, und man verdndert die
Stellen, welche in diese Stimme gehdren, dass sie in eine
andere Stimme zu stehen kommen.

-- wie auch zur Erregung der Affecten auf das vor-
trefflichste geschickt."

(Scheibe 1745 p 688-689)

Hyperbaton innebdr att en ton eller en tongrupp
forflyttas fran sin riktiga plats till annat stdlle. Detta
kan ske fran en stdmma till en annan sdsom i fdljande exem-
pel. D&dr forflyttas sopranens motiv fran och med andra
attondelen i t 30.
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Ex 81 Bach P ¢ 546:29-30



En starkare forvrdngning, uppmdrksammad av Kloppers,
sker dd en ton fdrtrdngs frén sin plats sdsom i Ex 82. Har
borde temat i sopranen stiga till tonen c3, men nar aldrig
upp, utan blir kvar p& tonen b3.
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Ex 82 Bach P ¢ 546:97-99

Enligt Scheibe &r hyperbaton ett effektivt sdtt att
uttrycka och uppvédcka affekter. Gottdched sédger i sin Kri-
tische Dichtkunst att det hdr dr fradga om "en omkastning av
ett ord eller en tanke pd grund av affektens hdftighet som

inte ger sinnet tid att forma den riktiga ordalydelsen"
(Unger 1941 p 80).

3.8. SYNONYMIA

Congeries
Asyndeton
Anhopning

BURMEISTER 1606

"Congeries est coacervatio specierum concordantium

tam perfectarum quam imperfectarum, quarum per motus est
concessus."

LIPPIUS 1614

beskriver synonymia pd samma sdtt.

(Unger 1941 p 73)

AHLE

""Setzet er weiter: singet / riihmet und lobet; oder

jauchzet / singet / riihmet und lobet; so ist es eine Syno-
nymia."



Ahle sdger en rad senare att ordet "und" kan uteldm-
nas. D& kallas figuren Asyndeton (Ahle 1701 Sommer-Gesprach
p 16).

Om vi s&ker den gemensamma ndmnaren hos Burmeister
och Ahle, kunde vi vadga oss p& f&ljande definition:

Synonymia dr en anhopning, en gyttring av likartade
smd tongrupper vilka upprepas flere ganger i fo&lid.

Figuren medfdr alltid en intensifiering av uttrycket
speciellt i anabasisstrukturer. Accentueringen f&ljer sma-
motivens struktur. Detta innebdr tdtare accenter. Synonymia
forenar dekorativ prdgel med fldmtande iver att fdra fram

en viktig tanke.
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Ex 83 Bach P h 544:38-39

Se ocksd samma preludium t 79-80 samt P ¢ 546:59 och
T 4 538:78-79.

3.9. EPISTROPHE
Epiphora

Ahle

"Setzet er: singet dem Herren / riihmet den Herren /
lobet den Herren; so ist es eine Epistrophe."
(Ahle 1701 Sommer-Gesprdch p 16)

WALTHER

"Epiphora -- oder Epistrophe -- ist eine Rhetorische
Figur, da ein oder mehr Worte zu Ende der Commatum, Colorum,
u.s.f. Wiederholet werden."

(Walther 1732 p 227)



SCHEIBE

" -- die Wiederkehr. (Epistrophe.) Diese besteht dar-
innen, wenn man die Schlussmelodie des ersten Satzes am Ende
anderer Sitze wiederholet. -- Man muss aber diese Figur nicht
mit der Wiederholung verwechseln. Diese hidlt keine gewisse
Ordnung, und bezieht sich zugleich auf gewisse Haupt- und
Nebensdtze, die man des Ausdruckes und der Ausfiilhrung wegen
nothwendiger Weise wiederholen muss. Jene aber bezieht sich
nur auf den Schluss eines gewissen Nebensatzes, der an den
Hauptsatz angeschlossen, und nur zu einer gewissen Zeit, und
nach einer gewissen Ordnung wiederholet wird, ingleichen
auch sehr oft auf einen kurzen, doch vollstidndigen Satz, der
auf solche Art wiederholet wird, wie man etwa in einer gewis-
sen Art von Oden alle Strophen so eingerichtet, dass sie mit
den letzten Zeilen der ersten Strophe kdnnen geschlossen wer-
den."

(Scheibe 1745 p 696-697)

Epistrophe innebdr att en kadens eller ett slutfall
upprepas en eller flere ganger. Scheibe anser att det hér
inte dr frdga om ndgon egentlig upprepning endr epistrophe
enbart upprepar ett tidigare slutfall. Han f&rliknar situa-
tionen vid ett ode ddr varje strof slutar med samma ord.
Epistrophe innebdr ddrfdr en bekrdftelse av ndgot som i ett

tidigare sammanhang avslutningsvis blivit uttryckt.
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Ex 84 Bach Fa g 542:14-16

Man kunde uppfatta katabasisfiguren i P Ess 552:17,
19,51,190,192 som en friare form av epistrophe. Eventuellt
ocksd den lilla forhd&llningen i Sonata IV e sats 3:2,4.



3.10. EPANALEPSIS

Epanadiplosis
Complexio
Resumtio
Reduplicatio
Epanodos

NUCIUS 1613

"Quid est Complexio? Cum Harmoniae initium in fine
repetitur, ad imitationem Poetarum qui saepe uno eodemque
vocabulo versum incipiunt et claudunt."

(Unger 1941 p 73)

AHLE

"Setzet er din: singet / riihmet und lobet / ja lo-
bet / riihmet und singet; so ist es eine Epanalepsis."
(Ahle 1701 Sommer-Gesprich p 16)

VOGT 1719

"Epanadiplosis est, cum finis est ut initium, ut si
cum cadentia inciperis periodum et cum eadem cadentia fini-
res."

(Unger 1941 p 76)

WALTHER

"Epanadiplosis -- Reduplicatio (lat.) ist eine Wort-
Figur, so entstchet, wenn in einer Sentenz das Anfangs- und
Schluss-Wort einerley ist, oder iiberein heisset.

Epanalepsis =-- Resumtio -- ist eine Rhetorische Figur,
nach welcher ein, oder mehr Worte, so zu Anfange eines Perio-
di u.d.g. stehen, auch am Ende desselben wiederholet werden.
z.E. Vanitas vanitatum & omnia Vanitas.

Complexio (lat.) heisset: wenn der Anfang eines har-
monischen Satzes wiederholt wird, ad imitationem der Poeten,
welche 8ffters mit einem Worte einen Vers anfangen, und mit
demselben auch wiederum schliissen. Z.E. Crescit amor nummi,
quantum ipsa pecunia crescit."

Walther 1732 p 177-178, 226)

Enligt ovanstdende definitioner verkar figurens inne-
bdrd entydig. Det .verkar dock underliyt att Walther ger samma
definition for tre olika figurnamn. Har kanske ndgon av ter-
mernas innebdrd pd ett tidigare stadium blivit &ndrad? Se
Dammanns analys av de olika termerna (1967 » 141-).

Enligt de samstdmmiga definitionerna innebdr epanalep-
sis att begynnelsen av en tongrupp eller ett avsnitt uppre-
pas 1 och som tongruppens eller avsnittets avslutning. I det
senare fallet ndrmar sig epanalepsis bagformen a-b-a och far

formbildande verkan.
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Ex 85 Bach Pastorale F 590 sats 3:1-3, 14-16

Ett l&ngre upprepat avsnitt kan studeras i P C 545:
1-3, 28-30.

3.11. ANADIPLOSIS

AHLE -
"Singet und riihmet / rithmet und lobet."
(Ahle 1701 Sommer-Gesprdch p 16)

VOGT

"Anadiplosis, cum initium facimus ex praecedentis
fine, ut:

Tinis perind 7‘:%:,’/\' 1{/1"-:‘:15
Ex 86 Vogt 1719 Cap 1V
WALTHER
“Anadivlosis -- duplex, Reduplicatio (lat.) ist:

wenn das letzte Wort eines Commatis, wiederum das erste
im folgenden Commata abgiebt." Som exempel f&ljer ovan-
stiende Ahle-exempel.

(Walther 1732 p 34)

Typiskt f&6r brokigheten i denna del av den reto- _
riska floran &r Burmeisters definition av anadiplosis som
dubbel mimesis. Se noema 5.1.2. (Burmeister 1606 p 60).

Anadiplosis betyder att en tongrupp bSrjar med samma
vdndning som avslutat fbregadende tongrupp. Denna form av
upprepning ger det avslutande momentet stdrre eftertryck
och verkar samtidigt sammanbindande.
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En friare gestaltad form av denna figur kan stude-
ras i P G 550:39-40 och i F G 541:71.

I samband med Epanalepsis 3.10. h&dnvisade jag till
Dammann betrdffande figurens mdnga namn. Detta gdller i li-
ka ho6g grad Anadiplosis 3.11. och Analepsis 5.1.3. Men var-
ken Dammann eller n&gon annan har &n si lidnge kunnat bringa
klarhet i denna namnfdrvirring. I min sammanstdllning ovan
har jag valt den 16sning av problemet som syntes mig mest
plausibel.

Analepsis 5.1.3., Mimesis 5.1.4. och Anaploce 5.1.5.

behandlas i samband med Noema 5.1.

GRANSER, ANTAL

FOr att en upprepning skall kunna ske, maste det

existera ndgot som skall upprepas. Darfdr betyder
ingalunda tre upprepningar, utan en retorisk

figur med tva upprepningar.

Den figur som kommer att upprepas dr ofta en enstédm-
mig tongrupp i en stdmma: ett tema, ett motiv, en fras eller
vilken tongrupp som helst. Men upprepningarna rdr sig inga-
lunda enbart inom den enstdmmiga sfdren. Ett ackord, en
dissonans, en ackordfslijd eller ett flerstd&mmigt avsnitt kan
lika vdl upprepas.

Tack vare upprepningen dr den upprepade figurens
grdnser ofta l&dtta att precisera. Men inte alltid. Detta kan
sammanhdnga med egenheter i noteringen. Harnoncourt ger fol-

jande exempel.
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Ex 88 Harnoncourt 1982 p 59

Noterna dr hdr grupperade pa& sedvanligt vis i grupper
om fyra noter var. Men den egentliga grupperingen blir syn-
lig forst da vi blir varse att en notgrupp om tre sextonde-
lar upprepas. Detta har konsekvenser inte bara f&r gruppe-
randet utan ocksd for accentuering och artikulation. Se nedan
p 136.

Fridgan om smafigurernas grdnser har skymtat fram i
samband med figura suspirans 2.2.2. Det finns mdnga proble-

matiska fall. F&ljande exempel ger problemet i ett ndtskal.

)
T
-1

Ex 89 Bach Die Kunst der Fuge 1080/4:1-7

Bildar &ttondelarna i detta exempel groppofigurer?
Eller &r det frdga om suspiransliknande figurer pa grund av
att attondelsgruppernas fdrsta ton dr bunden till fdre-
gaende langa ton? Den noterade gestalten pekar mot groppo,
den upplevda mot suspirans emedan takternas andra accent
saknas. Dessa problem gdller i f&rsta hand smafigurernas
grédnser. Sasom upprepningsfigurernas notexempel har utvisat,
dr grdnserna hdr i allmdnhet entydiga. Mdrk skillnaden mel-
lan de fall da& figuren bdrjar pd slaget sadsom i Ex 80 och de
mycket talrika fall d& den bdrjar efter slaget sdsom i Ex 73,
77 och 79.

En intressant frdga &r upprepningarnas antal. Printz
(1696 II p 72) varnar uttryckligen f6r mer &n tva upprep-
ningar. Samma varning och samma antal ndmner ba&de Scheibe
och Quantz. Om upprepningarna dr flere, kan det hdnda att



"der Zuhdrer alle Geduld verlieret, wenn er einerley so oft
singen und spielen hdret, und dass er endlich nach oft wie-
derholtem Gihnen einschlafen muss."

(Scheibe 1745 p 690)

vid f6r manga upprepningar mister &hdraren talamodet
och somnar slutligen in efter upprepat gdspande!

Quantz ger i sin tur ett notexempel pd hur en melodisk
figur med tre upprepningar borde omgestaltas fOr att inte
uppvdcka &ckel.

Ex 90 Quantz 1752 XV § 11

Men hur stdllde sig Bach till denna rekommendation?
Vi behdver inte bldddra ldnge i orgelverken for att finna
en figur med &nda upp till sju upprepningar: P f 534. Detta
stdmmer inte med ett enda uttalande mellan 1696 och 1752!
Det &r vdl ganska klart att varken Scheibes upplysnings-
filosofiska estetik eller Quantz' galanta stil t4l s& ménga
upprepningar. Bachs unika personstil tycks emellertid goéra
det - ofta med hisnande verkan. Det ligger nagot maniskt i
detta att envetet upprepa samma musikaliska tanke. H&r ddl-
jer sig sdkert en av fdrklaringarna till den hypnotiserande,
stundom rent av paralyserande verkan Bachs musik ofta astad-
kommer. Detta visar samtidigt hur olika uttryck musiken kan
fa beroende pa hur upprepningarna dr gestaltade. Hdr &r sam-
bandet med anabasis, katabasis och kyklosis av stor bety-
delse. I nyss ndmnda P £ 534 far de sju upprepningarna i
t 32-40 sin undergivet tragiska verkan genom den starka ka-
tabasisriktningen neddt ytterligare fOrstdrkt genom disten-
dente maniera.
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4. DISSONANSER

BERNHARD

"Figuram nenne ich eine gewisse Art die Dissonantzen
zu gebrauchen, dass dieselben nicht allein nicht wiederlich,
sondern vielmehr annehmlich werden, und des Componisten Kunst
an den Tag legen."

(Bernhard 1648/49 Cap XVI § 3)

Med andra ord: vissa dissonanser betraktades som figu-
rer under en tid d& dissonansens behandling blev friare i akt
och mening att framstdlla bestdmda affekter. Denna friare be-
handling beror p& de friare kontrapunktiska regler som upp-
stod inom contrapunctus luxurians. S&som tidigare ndmnts
(ovan p 15-) gav denna form av kontrapunkt upphov till fi-
gurae superficiales. Dessa var en ny grupp figurer med storre
uttrycksméjligheter vid sidan av figurae fundamentales inom
contrapunctus gravis.

PRINTZ

"Ein Componist soll die Natur und Wesen der Dissonan-
tien billig rechtschaffen wissen / nicht nur allein dass er
sie vermeiden / sondern auch / dass er sie zu rechter Zeit
setzen kdnne: Denn ihr Gebrauch ist nicht gering in der Com-
position, sintemal ein musicalisches Stiick dadurch nicht
wenig gezieret wird."

(Printz 1696 I p 92)

Att anvdnda sig av dissonanser betydde alltsd ett ut-
smyckande, ett framstdllande av affekter.

Kring begreppen dissonans och dissonerande intervall
férekommer ett antal uttrycksmdssigt viktiga figurer. I
mdnga fall dr det svart att tydligt avgrdnsa dem fran varand-
ra. Detta beror pd vaga och ofta motstridiga definitioner.
I vilken form dissonansen dn fOrekommer, hdr den till de mest
vdsentliga medlen att gestalta starka affekter. Men vi kan
naturligtvis inte precisera vad ett enskilt dissonerande in-
tervall eller en dissonerande samklang uttrycker. En s&dan



dr alltfdr intimt sammanflédtad med regler om stdmfdring och
kontrapunkt, med andra faktorer och med invecklade relatio-
ner till rytm och tempo. Inte minst sammanhd&nger detta med
barocktidens olikartade temperaturer. Dessa har under senas-
te tid varit foremdl fOr starkt intresse. De senaste stil-
kopiorna inom orgelbranschen presenterar olika former av
oliksvdvande temperatur.

Jag har i det fdljande gett rdtt mycken plats at
tvdrstdndet, Relatio non harmonica, trots att det knappast
kan betraktas som ndgon egentlig figur. Snarare dr det vdl
sd, att tvdrstdndet bor ses som en serie regler om stdmfo-
ring, kontrapunkt och dissonanser medan Parrhesia 4.6. &r
den retoriska figur som tdcker allt detta och mer dartill.

Saltus 4.3. och Passus duriusculus 4.4. dr i sina
grundgestalter melodiska intervall. Men ndr passus durius-
culus upptrdder i en flerstdmmig struktur, far den vitt-
gdende konsekvenser f&r hela strukturen. Den omvandlar och
foérdjupar uttrycket. Darfdr blir grdnserna flytande mellan
passus duriusculus och Pathopoeia 4.5.

Jag forsbdker ocksd hdr framstdlla dissonansfigurerna
och deras relationer sa att de bdst kan tjdna det praktiska

umgdnget med Bachs orgelverk.

4.1. SYNCOPATIO - LIGATURA
Syncope

BERNHARD

"Die Syncopation, welche etliche eine Ligatur nennen
ist, wenn eine riickende Note gegen eine Consonantz und Dis-
sonantz stehet."

(Bernhard 1648/49 Cap 19)

PRINTZ

" -- wenn die Clausul, wegen des Textes oder Affec-

ten / so exprimiret werden soll / hart lauten soll =--"
(Printz 1696 I p 100)



WALTHER

"Nota syncopata wird bissweilen gantz dissonirend
gesetzet, wenn neml. der Text eine Hidrtigkeit andeutet =--"
(Walther 1708 p 149)

"Syncopatio, oder Syncope -- bedeutet eine wieder
den Tact angebrachte Riick- oder Zertheilung einer Note, so
ein semibrevis, Minima oder semiminima seyn kan."
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Ex 91 Walther 1732 p 590
SCHEIBE

"Ligatura oder Syncopatio, oder Syncope, die Bindung
-- dienet eigentlich dazu, den Gebrauch der Dissonanzen an-
genehmer und lieblicher zu machen; wiewohl sie auch sehr oft
nur bey den Consonanzen gebrauchet wird."

(Scheibe 1745 p 698-699)

Syncopatio catachrestica d&r i dldre musikteori beteck-
ningen for det fall da den synkopiskt inférda férhallnings-

dissonansen inte uppldses nedat, utan uppdt eller genom en

annan mer avldgsen ton. Fortskridandet kan ocksd ske till
ny dissonans. Se Walther 1732 p 148, 590.
Tirata di legature

Tirata i ldnga notvdrden forekommer stundom i form
av syncopatio. Se tirata 2.1.8. med Ex 43.

Syncopatio avser den fdrberedda, synkopiskt infdrda
f6rhdllningsdissonansen, men ocksd@ synkopering utan for-
hdllningsdissonanser. Den tillhdr det &dldsta grundbesténdet
av kontrapunktiska formler. Figuren &r typisk fo6r stile an-
tico men utgdr ocksd& grunden for contrapunctus luxurians.
Dess uttryck beror pa graden av "det angendma och det &lsk-
liga" eller "det hdrda" i dissonanserna och deras upplOs-
ningar. Texten eller den avsedda affekten &r riktgivande.

Bach utvecklar uttrycksskalan i sina forhallnings-

dissonanser till en rikedom utan like fran det elegant



mjuka dnda till det verkligt harda och tragiska eller fest-
liga. Mest fdrekommer syncopatio i de kompositioner han
skriver i antik stil. I dessa kommer syntesen mellan kontra-
punktisk skicklighet och affektuttryck bdst till synes.
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Ex 92 Bach Piéce d'Orgue 572,2:1-6

Se ocksd orgelkoralen Aus tiefer Not 686.

Detta skrivsdtt kallades ocksd "gebundener Stil"
eller "gebundene Schreibart", begrepp som senare felaktigt
tolkats som legato (L.Lohmann 1982 p 272).

4.2. TRANSITUS

Commissura
Celer progressus
Note cambiate
Note mutate
Genomgangstoner

WALTHER

"Transitus ist zweyerley, Regularis et Irregularis.
Transitus regularis ist, wenn die in thesi stehende Note
gegen die andere Stimme consoniret, und die in arsi stehen-
de Note dissoniret.
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Ex 93



Transitus irregularis ist, wenn die in thesi befindl.
Note dissoniret, und die in arsi stehet consoniret.
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Ex 94
Unter vier kleinen gleichgeltenden Noten -- k&nnen

die ersten beyden, und die letzte consoniren,

und nur die
dritte dissoniren."
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Ex 95 Walther 1708 p 151

"Transitus (lat.) ein Durchgang; wenn nemlich die
in arsi stehende Noten dissoniren.

Celer progressus (lat.) ein geschwinder Fort- und
Durchgang, und zwar -- ein solcher: wenn die erste im thesi,
d.i. im Anschlage stehende Note dissonirt."

(Walther 1732 p 613, 150)

Ocksa transitus tillhSr figurae fundamentales. Transi-
tus avser genomgdngston och dr lika definierad i samtliga
kdllor. Transitus regularis avser att dissonanserna infal-
ler pa svag taktdel, konsonanserna pa stark i en stegvis
rorelse med notvdrden fran halva noter till mindre notvdrden.
Transitus irregularis avser det motsatta: dissonanserna in-
faller pa& starka taktdelar, konsonanserna pa svaga. Termen
Celer progressus &r identisk med transitus irregularis i
korta notvdrden. Ytterligare en term med samma innehdall &r
Note cambiate, som fatt sitt namn av att konsonanser och

dissonanser bytt plats i fOrhallande till transitus regula-
ris.



4.3. SALTUS DURIUSCULUS

Saltus duriusculus betyder "ett ndgot hart sprang":
dissonerande intervallsprang uppat eller nedat.

BERNHARD

Enligt Bernhard kunde i contrapunctus luxurians for
uttryckandet av en bestdmd affekt anvdndas fé6rminskad kvart,
f6rminskad kvint nedat, liten sext uppat, forminskad sep-
tima neddt, stor och liten septima, nona samt dubbeloktaven
nedat. Bernhard anfér f&ljande notexempel med en forminskad
septima som uttryck f&r ordet "falsk".
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Ex 96 Bernhard 1648/49 Cap 30

PRINTZ

I kapitlet "Von denen Intervallis und innerlichen
Quantitaet der Noten" indelar Printz intervallen i "gewdhn-
liche", vanliga, och "ungewbShnliche", ovanliga. Den senare
gruppen innehaller saltus duriusculus-intervallen och om-
fattar alla intervall f&rutom liten och stor sekund, liten
och stor ters, kvart, kvint, liten och stor sext samt oktav.

"Die {ibrigen alle werden Ungewdhnliche genennet /
weil sie entweder gar nicht / oder doch selten / und nur
gewisse Gemiiths-Regungen darmit auszudriicken / gebraucht
werden / von welchen anderswo ein mehrers / so Gott will."

(Printz 1696 II p 18)

WALTHER

Walther ndmner speciellt den Overstigande sekunden,
Secunda superflua.

"Die Secunda superflua ist descendendo im Gebrauch,
einen Affectum tristitiae zu exprimiren."
(Walther 1708 p 97)

Vi kan darfdr notera att Walther uppfattar det oSver-
stigande sekundintervallet i nedatgdende rodrelse som uttryck

f6r en sorgens, den dystra stdmningens, modl&shetens affekt.



Orden "bot och anger" uttrycker Bach med fdljande
saltus duriusculus.
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Ex 97 Bach Matteuspassionen 244 sats 10:29-32

Minst lika uttrycksfull &r foljande passus med tva
salti duriusculi och en secunda superflua fO6r orden "grata
och klaga".
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Ex 98 Bach Kantat 103 sats 1:27-32

Bach anvdnder saltus duriusculus ofta och affektivt
i sina orgelverk. Det mest kd&nda fallet &r vdl de fallande
forminskade septimaintervallen i pedalstdmman till Durch
Adam's Fall ur Orgelbiichlein.
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Ex 99 Bach Durch Adam's Fall 637:1

Dessa sprang ger kompositionen en hard pradgel. Be-
tydligt mer milda och mjuka ter sig de fallande duriusculus-
intervallen i In dich hab ich gehoffet, Herr 640. Men dessa
intervall kan ocksa& fa& en obstinat och skarp prédgel:
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Ex 100 Bach Sonata II c 526 sats 3:58-61

Dessa tre exempel visar hur modifierbart uttrycket i
saltus duriusculus kan vara. Det dr darfdr skdl att varna
for en alltfdr sndv uppfattning av denna figur. Det &dr allt-
fOr enkelt att med teologisk motivering knyta denna figur
enbart till begreppen synd, anger och bot. I sjdlva verket
har den en mycket vidare uttrycksskala.



4.4. PASSUS DURIUSCULUS

Passus duriusculus betyder "en ndgot ha&rd gang", en

kromatisk passus.
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Ex 101 Bernhard 1648/49 Cap 29

WALTHER

Walther anvdnder inte termen passus duriusculus utan
talar om "Cromatico -- die beste Zierde der heutigen Music
-=." (Walther 1732 p 162).

Den ofta brukade lamentobasen dr en form av passus

duriusculus.
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Ex 102 Bach Crucifixus t 1-4 ur h-moll mdssan

I ovanstdende exempel, sasom i manga andra fall, f&-
rekommer passus duriusculus med kvarten som ramintervall. Ur-
sprunget stdr att sdka i antikens och medeltidens tetrakord.
Albert Schweitzers "Schmerzmotive" Oversensstdmmer med passus
duriusculus.

Se vidare Pathopoeia 4.5. med exempel.

4.5. PATHOPOEIA

BURMEISTER

"Pathopoeia est figura apta ad affectus creandos."
(Burmeister 1606 p 61)

Pathopoeia dr en figur &dgnad att uppvdcka affekter.
Dessa hdr enligt Burmeister till kategorin sorg, vemod,



bedrdvelse,

fruktan,

oro,

97 -

dngslan,

skrack,

fasa och &ngest.

Dissonanta halvtonsutvikningar fran en harmoni eller en ton-
gang dr dgnade att uppvdcka dessa affekter.
THURINGUS 1624

"Pathopoeia -- est, quae dictionis affectum doloris,
timoris, risus, tremoris, terroris et similes ita
ut tam cantores quam auditores moveat.."

(Unger 1941 p 86)

gaudii,
ornant,

Intressant i Thuringus' uttalande &r att han i mot-
sats till de flesta andra ndmner inte blott hos &hdraren upp-
vdckta affekter, utan ocksd exekutdren. Intressanta dr ocksé
de upprdknade affekterna vilka omfattar stdrsta delen av de
hos Burmeister ndmnda, men ocksd rdknar med hanskrattet och
- glddjen. Det dr frestande att hdr spekulera O6ver olika for-
mer av glddje. Det ligger d& ndra till hands att operera
med begrepp sé&som hatfull glddje, skadeglddje eller att grata
av gléadje.

Nagon stOrre skillnad synes inte existera mellan
pathopoeia och passus duriusculus. I frdga om uttrycket &r
det viktigt att notera vidden i uttrycksskalan frén det
och fram till ddédsdngesten. Kate-

blott denna.

stilla vemodet Over sorgen

gorin dr given, men oftast Uttryckets mening

kan ligga i kategorin, men dess betydelse i exekutdrens

eller &horarens verklighet och i fo6r dem betydelsefulla upp-

levelser.
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Ex 103 Bach Partita O Gott, du frommer Gott 767

variation VIII

Se ocksd T e 548 temat, Fa g 542:48, F c 537:57-60,
andra delen av Canzona d 588 samt Das alte Jahr vergangen
ist 614 i sin helhet.




Peter Williams pekar pd det intressanta sambandet
mellan kromatiska element och det neapolitanska sextackor-
det. Detta ackords starkt subdominantiska prédgel goér det
uttrycksmédssigt starkt (Williams 1980 I p 340). Se till
exempel Adagio 564:18 och P c 546:19-20.

Det kromatiska tetrakordet mdter vi ocksa hos
Quantz med pdpekandet att de enskilda tonerna i kromatiska,
stegvisa tonfdljder krdver mer styrka och kraft &n de om-
givande tonerna. P& orgel skulle detta innebdra ett under-
streckande genom artikulation och agogik.

4.6. PARRHESIA

4.6.1. RELATIO NON HARMONICA

Mi contra fa
Diabolus in musica
Tvdrstdnd

Sdsom tidigare ndmnts kan ej tvdrstdndet betraktas
som en retorisk figur, utan som vissa regler betrdffande
stdmfdring och dissonansbehandling. Men f&r att forsta
figuren parrhesia dr det av vikt att fbrst behandla tvidr-
standet.

PRINTZ

"Relatio Non-Harmonica ist / wenn Mi contra Fa gver
iber gesetzt wird in ungewdhnlichen Intervallis.

Sie ist entweder Tolerabilis oder Intolerabilis und
Vitiosa.

Relatio Non-Harmonica Tolerabilis ist / welche ge-
wisser Ursachen halber kan gebrauchet werden. --

Zum andern geschicht solches auch in wenig Stimmen /
wenn man einen traurigen Affectum oder Gemiithes-Regung da-
durch exprimiret und ausdriicket / dergestalt / dass das
Gehdr nicht verletzet / sondern vielmehr ergdtzet / und zu
einem siissen und annehmlichen Trauren gleichsam gezwungen
werde.
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Wird diese Relatio Non-Harmonica schicklich und wohl
angebracht / umb eine traurige Gemiiths-Regung auszudriicken /
so ist selbige nicht allein keines weges zu verwerffen /
sondern auch hdchlich zu loben: Massen sie ein trauriges
Stiick iiber alle massen zieret / und die auffmercksamen Ge-
miither / gleichsam mit Gewalt zu einem annehmlichen / ver-
liebten oder andidchtigen Trauren zwinget.

Relatio Non-Harmonica Intolerabilis und Vitiosa ist /
welche gesetzt wird / wieder die Natur der Gemiiths-Regung /

so exprimiret werden soll / und dem Geh&r einen Verdruss ver-
ursachet."
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Ex 105 Printz 1696 p 88-91

BROSSARD

"Les excellentes fausses relations sont pour les
expressions tristes, tendres, affectueuses =--,"
(Brossard 1703 p 112)

WALTHER

"Heutiges Tages aber -- findet man -- mehrere Rela-
tiones Non-Harmonicas hinter einander hergesetzet,
aber behutsam damit umgegangen werden,
solchen liegende Affectus animi, als Traurigkeit, Andacht,
Liebe, Furcht, Verlangen etc: nicht zur Wiederwidrtigkeit
und Verdruss, ja gar zum musical. Teuffel werden mdgen."

(Walther 1708 p 156)

es muss
damit die unter

"Relatio non harmonica --: wenn zweene Soni, welche
in dem Progressu oder Veridnderung einer Concordanz in die
andere qveriiber stehen, dissoniren.'

(Walther 1732 p 519-520)
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MATTHESON

"Es gibt inzwischen -- unter den unharmonischen
Qveerstinden etliche, welche vortrefflich heissen k&nnen.
Wenn Printz von einer schicklich und wol angebrachten re-
latione non-harmonica, die eine traurige Gemiiths-Bewegung
ausdrucken soll, mit Recht saget, dass sie h&chlich zu lo-
ben sey, ein trauriges Stiick trefflich ziere, und die auf-
mercksamen Gemiither gleichsam zwinge etc so versteht er
hiedurch die excellenten Qveerstinde --. Wir wollen diese
Dinge auch nur zu solchen zirtlichen, beweglichen und be-
tribten Ausdriicken gebrauchen; sonst zu nichts.

Was aber das fiir vortreffliche relationes sind, und
welche eigentlich diesen Ehrentitel verdienen, davon hat
weder Printz, noch Brossard, noch Bernhardi, noch Werck-
meister, noch irgend ein andrer, dass ich wiisste, sich das
geringste entfallen lassen. Sie singen fast alle einerley
Lied: ieder variirt es nur ein wenig nach seinem Sinn.

So wunderlich es nun, bey gewissen Umstidnden, auch
scheinen mag, z.E. f und fis, g und gis oder dergleichen
in einer harmonischen Qveerstand zu setzen; so artig ldsst
es sich doch bey andern Umstinden ins Werck richten; wenn
es etwa auf die nebenstehende Art geschiehet, bey Aus-
driickung eines sehnlichen Verlangens, oder einer andern
zirtlichen Regung. Wiewohl die Mittelstimmen hier nicht
undienlich seyn diirfften, zumahl bey dem ersten Satze. In
beyden thut die Zeitmaasse und Accentuirung der Noten ein
grosses zur Sache, nachdem die letztgenannte auf keinen an-
stéssigen Klang fidllt, sondern nur auf richtige Tone.

Vortreffliche Qveerstinde.
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Ex 106

Ich habe bey solchen Klang-Zwist bemercket, dass die
Zuhbrer, welche einen guten Geschmack hatten, gantz zusammen
gefahren sind, und empfindlichen Ohren ein grausen angekommen
ist: da der eine mit leiser Stimme zum andern gesaget hat:
das klingt verteufelt; der andere aber mit der Antwort nicht
faul gewesen, sondern alsobald erwiedert hat: Ja, freilich,
es soll auch verteufelt seyn. Denn die Symphonie stellte
etwas h6llisches vor."

(Mattheson 1739 3:IX § 32,33,43,47)
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Relatio non harmonica betyder tvdrstdnd. Printz och
Walther rdknar med tvad slag av tvdrstdnd: "tolerabilis",
drdgligt, och "intolerabilis", odrdgligt, felaktigt. Det
forra ansadgs foreligga da vissa stdmforingsregler iakttagits,
men ocksd d& en bestdmd affekt skulle uttryckas. I det se-
nare fallet kunde tvdrstandet strida mot den efterstrdvade
affektens uttryck och maste da betraktas som foérkastligt.

Om tvdrstandet medverkade till att uttrycka den avsedda
affekten, ansdgs det rentav prisvért.

Det &r helt forstdeligt att forfattarna blottar stor
osdkerhet ndr det gédller att avgdra mellan drdgligt och
mindre drdgligt tvdrstand.

Ett lovvdrt tvdrstdnd "tvingar sinnet" in i ett ange-
ndmt affekttillstdnd. Som affekter ndmns kénslidhet, &stundan,
ldngtan, Omhet, fordlskad eller andd&ktig sorg, fruktan. For-
dlskad eller anddktig sorg: instrumentalmusik kan ju inte ut-
trycka orsaken till sorgen! Det dr givetvis omdjligt att pre-
cisera vilket slag av tvdrstadnd som kan uttrycka ndgon av de
ndmnda affekterna. Och det &r inte heller meningen. Det &r
ocksad hdr frdga om den stora affektkategorin.
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Ex 107 Bach Kantat 48 sats 3:1-4
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Ex 108 Bach Alle Menschen miissen sterben 643:12
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4.6.2. PARRHESIA

Parrhesia definieras av vara fdrfattare i stort sett
lika som tvdrsténdet.

THURINGUS 1624

"Parrhesia est, cum Mi contra Fa in qvarta,
vel septima, in contrapuncto inseratur,
dantiam periat."

(Unger 1941 p 87)

qvinta
ut nullam discor-

Detta betyder att man inympar tvdrstdnd i stdmvdv-
naden pd ett sddant sdtt att inga missljud uppkommer.

WALTHER

"Parrhesia heisset beym Thuringo Part.2.0pusc.Bipart.
wenn das mi contra fa in einer musicalischen Composition

also angebracht wird, dass es keinen Ubellaut verursachet."
(Walther 1732 p 463)

Walther f6ljer hdr Thuringus utan egna tilldgg.
Parrhesia hor till de uttrycksmdssigt starkaste figu-
rerna. Sasom andra dissonansfigurer ror den sig pa en mycket

vid skala. Den kan komma till uttryck genom mycket harda och
vdgade dissonanser.
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Ex 109 Bach F C 547:62-65

vdrda ett studium dr ocksd Fa g 542,

i synnerhet t
35-38, samt P c 546.

Uttryckets kategori finns beskriven i samband med

tvdrstandet 4.6.1.: lidelsefulla, hégdramatiska och ofta

ytterst tragiska affekter.
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Betrdffande utfdrandet av dissonanser sdger Quantz
att de bor utfdras starkare &n konsonanserna och beroende
p& Onskad verkan den ena starkare &n den andra (Quantz
1752 XVIII:VI § 12-13). C.Ph.E.Bach uttalar samma tankar
(C.Ph.E.Bach 1753 1:III § 29).

Bachs harmoniska kontrapunkt dr ett alltfdr omskrivet
kapitel f6r att hdr tarva ndgra tilldgg. Allra minst 4r den
betjdnt av ytterligare hyllningar. Det stora problemet f&r
interpreter och lyssnare av i dag med nutidens atonala och
liksvdvande lyssnarvanor &r snarast att de fOrlorat sinnet
f6r djdrvheten, kanske rent av frdckheten i en parrhesia
klangligt realiserad i oliksvdvande temperatur.

Jag kan inte lata bli att avsluta detta avsnitt med
Abb& Voglers syn pa Bachs tonsprak, nedtecknad i Stockholm
ar 1798.

"Jag anser sdledes som en skyldighet, at varna alla
Organister fOr en s& férfidrande Auctoritet, / och at til-
kinna gifva det, hufvudsakligen i Seb.Bachs Choralaccom=-
pagnementer (som skola vara de aldralirdaste: emedan han
kallades den fdrsta Harmonist i sin tid och i alla tider)
ej finnes den minste urskilning och val af Harmonie, pas-
sande til Choralen; men vdl hdrda tonfdljder, s& konstige
s8 aflegsne som fdr Srat fdroldmpande omvindningar, ohar-
moniske tvidrstidnd, och dfven dissonarter, som utan minste
férberedning intrugas m.m."

(Bach-Dokumente III p 562)

S KONTRASTER

Antitheton
Antithesis
Motsats
Kontrast

Kontrasten dr ett av grundelementen i musikaliskt
uttryck. Den forekommer pa alla nivder och i alla tdnkbara
sammanhang. Den omfattar allt som 8verhuvudtaget kan inne-

hdlla en motsats. De vanligaste motsatserna dr tema/mottema,
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T e
tema/temats omvdndning, polyfoni/homofoni, dur/moll, snabb/
l&ngsam, tredelad/fyrdelad, konsonans/dissonans samt alla
ovédntade, Overraskande vdndningar.

Exempel kunde ges i odndlighet ur varje Bach-verk.
Jag ndmner blott P c 546:1-4/49-52 som ett exempel pa om-
vdndning av tongrupp, ett exempel ur den dramatiska genren.
Féljande citat kan ytterligare belysa fragan ur en tids-
trogen aspekt.

KIRCHER

"Antitheton sive Contrapositum, est periodus harmo-
nica, qua oppositos affectus exprimimus =-- 'Ego dormio, &
cor meum vigilat'."

(Kircher 1650 Tom II p 145)

VOGT

"Antitheton oppositio tam fit in thematibus et contra-
thematibus, quam in oppositione dissonahtiarum. Est communis."
(Unger 1941 p 69)

WALTHER

Antitheton, ist ein musicalischer Satz, wodurch
solche Sachen, die einander contrair und entgegen sind, ex-
primirt werden sollen. Z.E. ich schlaffe, aber mein Herz
wachet u.d.g."

(Walther 1732 p 40)

SCHEIBE

"-~ der Gegensatz, (Antithesis,) wenn man einige Sdtze

gegeneinander stellet, um den Hauptsatz dadurch desto deut-
licher zu machen. Dieses geschicht vornemlich in Fugen, da
man dem Hauptsatze jederzeit noch andere Sdtze entgegen
setzet, um jenen desto besser auszufiihren und zu erheben.
Insonderheit aber geh®ret zu dieser Figur, wenn man ganz
fremde Sitze erfindet, die an sich selbst und einzeln genom-
men, im geringsten nicht mit dem Hauptsatze verbunden zu
seyn scheinen. -- In theatralischen, oder andern dramatischen
Sachen, findet man oft Duetten oder Arien, von zwo Singe-
stimmen, da jede in ihrem eigenen und der andern entgegen
gesetzten Affecte redet, diese wird man niemals gehdrig und
und natiirlich ausdriicken kdnnen, wenn man nicht die Geschick-
lichkeit besitzt, zweyerley wiedrige Melodien mit einander
zu verknipfen, und in eine Harmonie zu bringen. Man sieht
zugleich daraus, dass ein Componist so gar in theatralischen
Sachen nicht gliicklich seyn kann, wenn er den doppelten
Contrapunct nicht wohl versteht: denn dieser ist der eigent-
liche Grund des Gegensatzes, vornehmlich, wenn man ihn har-
monisch betrachtet."

(Scheibe 1745 p 693-694)
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5.1. NOEMA

BURMEISTER 1606

Burmeister beskriver noema som ett rent homofont,
vanligen konsonant avsnitt i en polyfon komposition. Han
sdrskiljer fyra typer: Anadiplosis, Analepsis, HMimesis
och Anaploce (Buelow 1980 p 799).

WALTHER

Walther citerar Thuringus 1624:

" 'Collectio nudarum concordantiarum una vice sua-
vissime in Motettis prolata', d.i. ein solcher Satz, worinn
lauter Consonanzen auf einmahl gehdrt und hervor gebracht
werden."

(Walther 1732 p 443-444)

Noema betyder att ett viktigt avsnitt stilmdssigt
skiljer sig frén omgivande avsnitt (Unger 1941 p 83).

5.1.1. NOEMA

Enligt samtliga k&llor &r noema ett homofont,
ofta av konsonanser bestdende avsnitt inne i en polyfon
sats.

5.1.2. ANADIPLOSIS

bestadr av dubbel mimesis.
5.1.3. ANALEPSIS
bestdr av tvad angrdnsande noema.
5.1.4. MIMESIS
bestdr av tva noema pa olika tonhdjd.
5.1.5. ANAPLOCE
bestdr av flerfaldig noemaupprepning védxelvis
mellan tvd korer.

Hos Ahle, Vogt och Walther har anadiplosis annan be-
tydelse. Se anadiplosis 3.11.

Hos Thuringus och Walther betyder mimesis helt enkelt
imitation (Walther 1732 p 406).

Analepsis definieras av Walther som ett upprepat noema
(Walther 1732 p 34).

Noema som musikalisk-retorisk figur hér ndrmast hemma
i vokalmusiken. S& ocks&@ hos Bach. I orgelverken kan noema

tolkas som ett starkt kontrasterande, stilmdssigt annorlunda
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avsnitt. Kontrasten uppstdr genom den abrupta omkastningen
polyfont/homofont/polyfont, men ocksa ddarfor att noemat
ofta d4r sammankopplat med andra retoriska uttrycksmedel.

I tidigare preludier och fugor hos Bach kan vi fin-
na rent homofona avsnitt i Buxtehude-stil mellan preludiet
och fugan. Hdr gdr sig ocksd Overgdngsmomentet gdllande.
Dessa ackordavsnitt kan dekoreras enligt diminuerings-
praxis. Se PF a 551:32-39 och PF G 550:59-61.

I P c 549 finner vi ackordgrupper om fyra, respek-
tive atta ackord. Dessa har en stark prdgel av exclamatio,
emphasis och epizeuxis. I f&rening med abruptio fdrekommer
ackordfdljder till exempel i F C 547:64-66 och 77-79. Se
Abruptio 6.1. med Ex 118. I P ¢ 546:1-4 och F d 568:219-
222 kunde dessa homofona avsnitt tolkas som anaploce, som
en dramatisk dialog mellan tva "kOrer": hogra handens
hdgre stdmldge och vdnstra handens ldgre stdmldge. Anaploce
innebdr i detta sdsom i mdnga andra fall samtidigt klang-
véxel.

Kunskap om noemat kan ge viktiga uppslag i interpre-
tationen. F6ljande notexempel, noemat i F c 546:121-137,
finner jag ytterst belysande. Detta avsnitt har i allmdnhet
tolkats som ett sidoavsnitt i fugan, ett avsnitt som spelats
p& en sidomanual och dessutom ofta uppdelat med ekoverkan
som mal. Det musikalisk-retoriska betraktelsesdttet visar
emellertid att avsnittet i frdga utgdr hela fugans drama-
tiska klimax. Detta dr grundfiguren:
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Ex 110 Bach F ¢ 546:121-123

Inom denna figur sker fortskridandet fOrst som ana-
basis, sedan som katabasis. Samma spdnningsform prédglar
hela noemat. FOrst upprepas grundfiguren p& samma tonhd&jd
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(analepsis). De tre f8ljande upprepningarna sker var gang
ett tonsteg hdgre (mimesis). Hdrvid uppstdr samtidigt ana-

diplosis. D& h&jdpunkten dr nddd, sker upprepningarna var

gang ett tonsteg ldgre i kortare formationer.

Hdrvid upp-
stdr bdde mimesis och anadiplosis.

Den pldtsliga stilkontrasten och noemats uppbyggnad
ger hela avsnittet innehallsmédssigt ett uttryck och en in-
nebdrd av forsta rangen. Pafallande &r att upprepningarnas

antal hdr Overskrider alla normala grédnser. Det gigantiska

affektutbrottet dr ett resultat av alla uttrycksfaktorerna
tillsammans.

5.2. ELLIPSIS
BERNHARD

"Ellipsis ist eine Auslassung der sonst erforderten
Consonantz."
(Bernhard 1648/49 Cap 37)

WALTHER
"Ellipsis == ist eine Auslassung oder Verschweigung

einer Consonanz, und entstehet, wenn an statt dieser eine
Pause gesetzt wird, worauf eine Dissonanz folget."
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Ex 111 Walther 1732 p 224

SCHEIBE

" -- das Verbeissen, (Ellipsis,) oder das Abbrechen
eines Satzes, den man nur anhebet, aber nicht vdllig endiget.
Sie geschieht auf zweyerley Art. Erstlich, wenn man in dem
heftigsten Affecte und mitten in einem angefangenen Satze
unvermuthet abbricht und stille hilt, endlich aber mit einem
ganz fremden Gedanken aufs neue wieder anhebt. Oder auch,
wenn man am Schlusse eines Satzes den gewdhnlichen Schluss-
ton verdndert, und in einen ganz fremden und unerwarteten
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Accord fidllt. -- Je heftiger aber der Affect ist,

oder seyn
soll, desto fremder muss auch der Ackord seyn, in den man
die gewdhnliche Cadenz verindert."
(Scheibe 1745 p 687)
FORKEL

Forkel beskriver denna figur exakt som Scheibe.

Enligt ovanstaende finns det tva versioner av ellip-
sis.

5523016

Bernhard, Walther och fdrra delen av Scheibe beskri-

ver foljande skeende: en musikalisk sats avbryts ovdntat

genom att nagot uteldmnas och ersdtts med en paus. Fortsdtt-

ningen bestdr sedan av "helt frédmmande tankar" vilka kon-
trasterar mot det fdregdende.
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Ex 112

Bach P e 533:10-11
SRI21421

Scheibes senare del beskriver ett fall da den normala
slutharmonin i en kadens ersdtts med ett helt frdmmande och

ovdntat ackord. Ju mer frdmmande och ovdntat detta ackord
dr, dess starkare framstdr affekten.
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Ex 113 Bach F ¢ 582:116-117



=109 =

Ex 112 har starka drag av abruptio 6.1. Det pldts-
liga uteldmnandet verkar som en dramatisk Overraskning.
Uppmédrksamheten skdrps, likasd fdrvdntan infdr de "fram-
mande tankar" som skall fbdlja. Ocksd efter att mdnga gan-
ger ha upplevt musiken i exemplen ovan aterkommer den
starka affektupplevelsen trots att "tankarna" &r pa for-
hand k&nda. Trots en viss avtrubbning kvarstar upplevel-
sen, i vissa fall rent av forstdrkt. Detta beror till en
del pd att mottagaren varje gang stdr infdr en ny verk-
lighet.

Mindre pregnanta former av ellipsis kan studeras
i T F 540:203-204 och F a 543:138-139, vartdera fallet som
exempel pé& ellipsis 5.2.2.

5.3. MUTATIO

WALTHER

"Mutatione (ital.) Mutatio (lat.) bedeutet --

(a Da man das Genus veridndert, d.i. aus dem Genere
Diatonico ins Chromaticum oder Enharmonicum und umgekehrt,
aus dem Chromatico ins Diatonicum gehet, dieses heisset
Mutatio per genus.

(¢ Wenn, um einigen Affect zu exprimiren, aus einem
Modo in einen andern gegangen wird; z.E. aus dem Modo minore
in majorem, & vice versa. Dieses heisset: Mutatio per Modum
aut Tonum.

(Walther 1732 p 435)

Se ytterligare en betydelse i samband med Distendente
maniera 7.1.

Mutatio innebdr en ovidntad 6vergang fran diatonik till
kromatik eller fran moll till dur och omvédnt. Alla varianter
av mutatio uttrycker en motsats, en kontrast vars styrka &r
beroende pd hur pldtsligt eller forsiktigt kontrasten infdrs.
En mycket stark affekt kan uppstd vid helt abrupt 6vergang
fradn dur till moll.
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Ex 114 Bach F C 531:71-72

En ovdntad Overgang fran diatonik till kromatik

kunde karakteriseras som dramatisk:
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Ex 115 Bach O Lamm Gottes,
unschuldig 656:134-135

6. TYSTNAD

Tystnad dr i musikalisk mening ocksa en kontrast-
upplevelse. Efter ett ljudfdrlopp intrdder tystnad: icke-
1jud kontrasterar mot ljud. Men en tystnad har ocksd@ andra
egenskaper &n att blott utgdra en kontrast till ett fore-
gédende ljudfdrlopp. Da&rfor har jag sammanfdrt de figurer
som har med tystnad att géra i ett eget avsnitt.

Tystnad dr ett djuptgdende uttrycksmedel i det musi-
kaliska gestaltandet, en av de viktigaste vdgarna till
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meningsfull tolkning. Exekutdren har en rik skala till sitt
férfogande, fran den langa, med pauser noterade tystnaden
till det kortaste insnittet. Han har hdr mangskiftande m&j-
ligheter att genom olika nyanser av tystnad@ gestalta och na
det efterstrdvade uttrycket. Hit hdr egentligen ocksd fra-
gorna om non legato och om olika sdtt att artikulera. Vi
skall i det fdljande betrakta nagra sidor av tystnaden.

6.1. ABRUPTIO

BERNHARD

"Abruptio ist, wenn fiir erwartender Consonantz, so
zur Ergdnzung erfordert wird, der Gesang zerrissen, oder
gar abgerissen wird." ’

(Bernhard 1648/49 Cap 39)

WALTHER

"Abruptio (lat.) eine Abreissung; ist eine musica-
lische Figur, da gemeiniglich am Ende eines Periodi die
Harmonie pldtzlich (wenn es nemlich der Text, oder in
Instrumental-Sachen andere Umstinde also erfordern) ab-
gebrochen und abgeschnapnt wird."

(Walther 1732 p 2)

Walther stdder sig hdr p& Janowka 1701 p 56.
MATTHESON

"Die Schliisse, womit man pldtzlich abbricht, ex
abrupto, geben hier auch dienliche Mittel zur Gemiiths-
bewegung an die Hand."

(Mattheson 1739 2:XIV § 13)

Apocope, ndmnd av Walther 1732 p 41, synes ha samma

innebdrd som abruptio.

Abruptio innebdr ett pldtsligt, ovdntat, Overras-
kande avbrytande, avsnappande, avhuggande av strukturen,
vanligen i slutet av avsnitt. I vokalkompositioner dr det
textens innehdll, i instrumentalmusik andra omstdndig-
heter som ger anledning till en abruptio. Avsikten med den-
na figur dr att stegra lyssnarens uppmdrksamhet och hans
sinnesrdrelser. Det védsentliga synes hdr vara Overraskningen,
avbrottet. Definitionerna ndmner intet om fortsdttningen,
varken om tystnad eller pauser i nagon form. Jémfér Ellip-
sis 5.2.1. Pausen upptrédder forst i de figurer som behandlas
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i det foljande. Men det &r klart att ett plotsligt avbrott
i det musikaliska skeendet resulterar i tystnad.

6.2. APOSIOPESIS

SPEER

“Dienen die Pausen auch zur Zierd und Wohlstandes
zur Composition; dann so manche Text-Worte etwas nachdenck-
liches / neues / unerhdrtes / oder einsylbige Wdrtlein /
als Ach! 0! Komm / Schweig / Stille / Siehe / Fried und
dergleichen fiirkommen / gibt es denen Zuhdrenden eine son-
derbare Gemiiths-Bewegung und Aufmercken / wann nach solchen
Wértern eine Pause kommet.

Wann eines Dings Untergang oder eine Sache verlohren
gehet / oder wann die Text-Worte expresse ohne Ende sich
ereignen; nemlich: Der Gottlosen Weg vergehet; item: Ich
habe dich einen kleinen Augenblick verlassen; also auch:
Himmel und Erden vergehen; oder: Dess Friedes kein Ende.
Bey solchen und dergleichen Text-Worten sollen Pausen fol-
gen / in dem es der Text erfordert / dass zugleich mit allen
Stimmen auf einmahl abgeschnitten werde."

(Speer 1687 p 283)

WALTHER

"Der pausen Nutzen ist folgender.

5. Attention der Zuhdrer zu effectuiren; und dieses
kann geschehen, wenn man in der Mitte eines Liedes -- ohne
Versehens inne h#dlt: dadurch wird der ZuhSrer noch aufmerck-
samer auf das folgende gemacht; und eben hierzu dienen die
Pausae generales.

(Walther 1708 p 28)

"Aposiopesis == heisset in der Music: wenn eine Pausa
generalis, oder ein durchgingiges Stillschweigen in allen
Stimmen und Partien zugleich vorkommt; welches auf zweyerley
Art geschehen kan --."

(Walther 1732 p 41)

De tvd arterna dr 1) hel- eller halvtaktspaus efter
kadens i mitten av komposition, 2) hel-, halv- eller fjar-
dedels paus utan formalt slut eller kadens. Walther stdder
sig i detta p& Thuringus 1624.

Aposiopesis betyder enligt de flesta teoretikerna
generalpaus. Avsikten &r att vidcka lyssnarnas uppmidrksamhet.

Unger (1941 p 70-72) ser denna figur som uttryck £for
doéd och evighet.

Se exempel under Tmesis 6.3.
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6.3. TMESIS

Tmesis innebdr uppehall, paus. Men det &r svart att
se nagon skillnad mellan tmesis och andra pausfigurer. Tme-
sis uppfattas oftast som paus i allmdnhet, medan aposiopesis
stdr fOr generalpaus. Dessutom dr grdnsen mellan paus i all-
médnhet och generalpaus flytande. Ar det fraga om en noterad
generalpaus eller om generalpaus i utfdrandet, till exempel
vid stora ackord?

F6ljande exempel fortdljer mer om pausens betydelse
dn manga oklara definitioner. Dessutom kan vi i dem se tyst-
nadens uttrycksskala i hela dess vidd. Det kan vara fraga om

en stilla och mjuk nyans:
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Ex 116 Bach Allein Gott in der H3h
sei Ehr 662:51

Eller det &r kanske frdga om mer ovdntade, mer drama-

tiska utrop:
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Se ocksd de inledande takterna i T 4 565 och de minga
hogramatiska pauserna i Fa g 542.

Ocksé Buxtehude hade sinne for den dramatiska tystna-

den.
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Ex 119 Buxtehude P e BuxWV 143:94-97

Slutligen &dr det sk&dl att ndmna de slutackord Bach

noterar som helt korta. Se till exempel F A 536 och F C 547.

6.4. SUSPIRATIO

Sospiro
Suck
KIRCHER
"Ad hanc revocari potest -- suspiratio, dum per pau-
sas fusas, aut semifusas,

quae & ideo suspiria vocantur,
gementis & suspirantis animae affectus exprimimus."

(Kircher 1650 Tom II p 144)
BROSSARD

"Cette maniére de couper les Sons fait souvent un
trés bel effet, sur tout dans les expressions de douleur,

pour exprimer des Solpirs, des Sanglots, &c. Dans les ex-

pressions d'étonnement & d'admiration, dans les Cérémonies
magiques & terribles, &c."
(Brossard 1703, Tronco)
VOGT 1719
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Ex 120

Unger 1941 p 72
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HEINICHEN

"Seufzende Liebe"
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Ex 121 Heinichen 1728 p 64

WALTHER

"Sospiro (ital.) Sospir (gall.) Suspirium (lat.)
eine Viertel-Pause: Mr.Ozanam p.616 seines Diction.
Mathemat. nennet die Achtel-Pausen: Soupirs.

(Walther 1732 p 572)

Suspiratio bdr ej forvdxlas med Figura suspirans
2.2.2. Suspiratio hor naturligast samman med tystnad pa
grund av insnittens centrala betydelse. Figuren har man-
ga profiler. Den kan bestd av enskilda toner atskilda av
pauser eller av parvis fortskridande sekundintervall av-
brutna av pauser. Hos Bach forekommer figuren ofta som
jdmnt fortskridande sekundintervall parvis fdrenade under
artikulationsbdge men utan noterade pauser. Dessa uppstar
vid utfdrandet pd grund av insnitten.

Suspiratio framstdller starka affekter. Enligt
namnet och definitionerna uttrycker den ett suckande och

klagande. Den &r mycket vanlig i textillustrerande syfte.
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Ex 122 Bach Fa ¢ 537:12-14

I ovanstdende exempel &dr taktarten langdragen och
tung och det inledande oktavintervallet framhdver suspi-
ratio-motivet. I O Lamm Gottes, unschuldig 618 dominerar
suspiratio hela orgelkoralen.
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I f6ljande exempel kan situationen vara en annan.
Taktarten dr 1l&tt och luftig och den foregdende fyra to-
ners tongruppen fadr denna suspiratio att framstd fylld av
pastoral poesi. Men om tonarten Ess-dur uppfattas som en
av de minst rena och som patetisk och klagande, blir ut-
gangspunkten en annan. Se nedan p 132-133.
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Ex 123 Bach Sonata II c 526 sats 2:1-2

Men sorgen har mdnga ansikten. Den kan ha samband
med exempelvis kdrlek, ldngtan eller oro och far 44 sin
speciella karaktdr. Dessa nyanser kan givetvis inte ut-
ldsas ur strukturen, de hdr interpretationsmomentet till.

Det kunde ocksd diskuteras om figuren suspiratio
méjligtvis nadr andra uttryckskategorier. Sadana kunde t&n-
kas existera bland annat i P h 544:56-59, P c 546:8-9 och

Dies sind die heilgen zehn Gebot 678:5-7.

715 VARIA

7.1. DISTENDENTE MANIERA

I Walthers musiklexikon har denna term tva betydel-
ser. Den ena d4r en form av mutatio. Som mutatio inneb&r
distendente maniera ett utfdérande da& man Overgdr fran ett
"manligt och starkt" sangsdtt till ett vekare och mer
kvinnligt, maniera restringente.
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Den andra, viktigare, betydelsen &r fdljande.
WALTHER

"Distendente maniera -- heisset: -- Wenn im Genere
diatonico so wol durch grosse intervalla, als auch durch
einen weiten ambitum, und demnach pathetisch procediret
wird."

(Walther 1732 p 212)

Distendente maniera innebdr ett fortskridande i
vida intervall och med stora avstand mellan stdmmorna.
Uttrycket dr enligt Walther patetiskt. En musik dr pate-
tisk om den vdcker vara affekter och upprdr vara kédnslor
(Walther 1732 p 434).

Som exempel anfdr jag inledningstakterna till Bachs
preludium i f-moll. Hdr fOrekommer bade vida intervallsprang
i pedalstdmman och stort omfang mellan ytterstdmmorna.
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Ex 124 Bach P f 534:1-2

MNagra takter senare har sopranstdmman f&ljande ut-

seende.
| + f, = iﬁ“h— -
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Ex 125 Bach P f 534:8-10

Se ocksd P C 545. Hdr startar preludiet med vid am-
bitus och fortsdtter kompositionen igenom i vida intervall.
Dessa prédglar ocks& stora delar av P e 548 som kontrast till
avsnitt med 6vervdgande sekundrdrelse. Ytterligare kunde
Duetto 802 ndmnas med intervallsprdng som Overskrider en

oktav samt Jesus Christus, unser Heiland 688.
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7.2. EXCLAMATIO

Inclamatio
Ekphonesis
Utrop
WALTHER
"Exclamatio -- ist eine Rhetorische Figur, wenn man

etwas beweglich ausruffet; welches in der Music gar fiiglich
durch die aufwidrts springende sextam minorem geschehen kann."
(Walther 1732 p 233)

PRINTZ

Om litet sextintervall s&ger Printz:

"Sexta minor wird nicht continuiret Motu Recto,
propter Relationem Non-Harmonicam, als nur in Exprimirung
trauriger Affecten / wenn sie tolerabilis wird."

(Printz 1696 1 p 88)

MATTHESON

"Die erste Art begreiffet eine Verwunderung, einen
freudigen Zuruf, oder einen aufmunternden Befehl. -- Und
hiebey spielt die Freude allemahl Meister; sie ist die herr-
schende Leidenschafft: Daher denn lauter lebhaffte und hur-
tige Klangfiilhrungen dabey gebracht werden miissen; absonder-
lich aber grosse und weite Interwalle.

Die zweite Art der Ausbriiche oder Exclamationen h#lt
alles Winschen und herzliches Sehnen in sich; alle Bitten,
Ausrufungen, Klagen; auch Schreckniss, Grauen, Entsetzen
etc. Die letztern erfordern eine melodische Hefftigkeit, so
am besten durch geschwinde oder hurtige Kldnge auszudriicken
stehet; das Sehnen aber und die ilibrigen Eigenschafften haben
die Betriibniss allemahl zur Mutter. -- Da miissen nach befin-
den der Umstdnde, bald grosse, doch nicht gemeine, bald
kleine und ausserordentliche Intervalle angebracht werden.
Die Z&rtlichkeit herrschet darin vorziiglich.

Die dritte Art der Ausruffungen gehet auf ein rechtes
Geschrey, so aus dusserster Bestiirtzung, Erstaunung, aus
schrecklichen, grdulichen Vorfidllen entspringet, die den
hchsten Gipfel der Verzweiffelung offt ersteiget. -- Hier
ist nun lauter desperates Wesen und darff man also auch lau-
ter verworrene Intervalle, die eine unbdndige Eigenschafft
wieder einander haben, als grosse und kleine Tertzen zu
sammen auf den Bahn bringen, und zu den ruchlosen, lister-
lichen Geschrey, ein wiitendes Getiimmel, Gegeige und Gepfeif-
fe zur Begleitung wehlen, dazu die Pyrrhichischen Klang-
Fiisse sich wohl schicken."

(Mattheson 1739 2:IX § 65-68)
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SCHEIBE

"Die erste Figur ist also der Ausruf. (Exclamatio.)
Die Eigenschaften desselben sind so verschieden, als die
Ursachen, wodurch er entsteht, oder als die Wirkungen, die
ihn hervorbringen. Inzwischen ist dieses {iberhaupt dabey
zu merken, dass er insgemein aufwidrts geschehen muss, und
dass er bey freudigen Begebenheiten, oder Gemiithsbewegungen
durch consonierende S#itze, bey traurigen aber durch disso-
nierende auszudriicken ist. Dieses ist nun, so wohl in An-
sehung der Melodie, als in Ansehung der Harmonie, zu ver-
stehen."

(Scheibe 1745 p 686)

Man kan frdga sig varfdr en sd framtrddande och van-
lig figur som exclamatio visar sig pd ett sd sent stadium.
Har den kanske med tiden utvecklats och utkristalliserats ur
ndgon annan retorisk figur? Det verkar snarare som om de
talrika m6jligheterna att gestalta en utropsfigur fordrdjt
dess kodifiering. Detta vittnar Matthesons utredning om.

Han strdvar till att systematisera eller i varje fall till
att bringa ordning i utropsfloran - med rdtt diffust resul-
tat. Detta dr forstdeligt s& till vida som uttryckets be-
roende av olika intervall helt enkelt inte gdr att kodofiera.
Eller som Scheibe sa trdffande sdger: utropets egenskaper &ar
lika olikartade som dess orsaker och verkningar.

Vi fdr da nbja oss med Scheibes konstaterande att ut-
ropsintervallet i allmdnhet ror sig uppat, varvid det glada
utropet dr konsonant, det sorgsna dissonant. Dessutom ldr vi
av Printz och Walther att den stigande lilla sexten vdl ldm-
par sig som utrop och att detta utrop uttrycker sorgsna af-
fekter.

Mer finns inte dokumenterat.

Detta kan verka Overraskande emedan vi &r vana att
betrakta stora ackord och i synnerhet ackord med pl&tsligt
avbrott som exclamatiofigurer. Denna uppfattning hdrstammar
delvis fran Kloppers (1966 p 103) ddr han via Unger stdder
sig pd ndgon senare tiders tysk forfattare. Det dr antagli-
gen de patetiska utropen "Wen? Wie?" i inledningskdren till

Matteuspassionen som dr orsaken till denna uppfattning.
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Eller varfdr inte inledningsackorden i motetten Komm, Jesu,
komm 229 och i kantat 47, Wer sich selbst erhdhet. Fré&n
dessa utrop dr steget inte langt till inledningsackorden i
P c 546 eller slutackorden i F d 538. Visst dr alla dessa
ackord utrop i allra hdgsta grad. Men lika vdl kunde de rdk-
nas in i den stora emphasis-kategorin. Eller &r det kanske
s8 att utropsackord av detta slag pd sin tid ansdgs som s&
sjdlvklara yttringar av exclamatio, att de inte ens ndmndes.

Den av Walther ndmnda stigande lilla sexten &dr vard
uppmdrksamhet som uttryck for en stark affekt, fo6r klagan,
sorg, ldngtan, fdrtvivlan och &ngest. Mest effektfull och
stark dr dess verkan ndr den inleder en komposition. F&l-
jande exempel kan ge en bild av detta.
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Ex 126 Bach P e 548:1, Fa ¢ 537:1, Christum
wir sollen loben schon 611:1

I fdljande exempel &r sexten dekorerad pad olika sdtt,
men ej mindre uttrycksfull.
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Ex 127 Bach Sonata VI G 530 sats 2:1,
Sonata V C 529 sats 2:1,
F c 575:1

Den lilla sexten prdglar ocksd madnga takter i Adagio
564. Se fugatemat i F c 537 samt inledningsackordet i P c
546.
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Som jdmfdrelse kunde tillfogas Walthers och Kirnber-
gers uppfattning av uttrycket i den stigande lilla sexten.
Walther (1708 p 99) uppfattar den som mjuk, vek, matt, svar-

modig och modf&dlld. Kirnberger (1776 p 102-104) ger en rédtt

likartad karakteristik. Han uppfattar detta intervall som
vemodigt, bdnfallande och smickrande.

7ok DUBITATIO
Tvekan
SCHEIBE

"Die IIte Figur ist der Zweifel. (Dubitatio.) Sie be-
merket eine Ungewissheit, sich zu entschliessen, und ist in
der Musik von besonderer Wichtigkeit, weil sie fast in allen
Gattungen vollstdndiger Stiicke statt findet. Wenn die Ver-
bindung und der Zusammenhang der Melodie und der Harmonie
die Zuhdrer gleichsam ungewiss machen, welchen Fortgang sie
nehmen, und in welchen Ton sie zuletzt fallen werden: so ist
solches ein Merkmaal, dass der Componist den Zweifel ge-
schickt auszudriicken gewusst hat. Diese Figur betrifft also
eine ganze musikalische Periode. Sie muss dahero mit desto
grdsserer Geschicklichkeit vorgetragen werden,
tirlich, ohne Zwang,
erscheinen soll."

(Scheibe 1745 p 686-687)

FORKEL

wenn sie na-
und folglich in ihrer gehdrigen Stdrke

"Sie wird in der Musik auf zweierlei Art ausgedriickt:
1) durch eine zweifelhafte Modulation, z.B.
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Ex 128

2) durch einen Stillstand auf einer gewissen Stelle eines
Satzes, z.B.

Ex 129



=0 1221

Auch der Ausdruck der Unentschlossenheit muss hier-
her gerechnet werden, wovon uns Carl Ph.Em. Bach im "musi-
kalischen Allerlei", S.43, unter der Uberschrift: "L'irre-
volue" ein schdnes Beispiel gegeben hat. Hier ist der Aus-
druck dieser Figur durch Verlidngerung des Rhytmus bewerk-
stelliget."

(Unger 1941 p 74)

Enligt Scheibe &dr dubitatio en ofta fdrekommande
figur. Den uttrycker tvekan och tvivel. Den fdrorsakar en
ovisshet hos &hdraren, en ovisshet om i vilken riktning
musiken kommer att utvecklas. Enligt Forkel upptrdder dubi-
tatio i form av en tvivelaktig modulation eller som ett
stillastdende i strukturen. Figuren bdr ej forvdxlas med
suspensio 7.4. trots en viss likhet.

Utfb6randemdssigt krdver denna figur stdrsta skick-
lighet av exekutSren f&r att framstd naturlig, utan tvang
och med avsett uttryck. Detta uttryck dr tvekan, tvivel,
obeslutsamhet, en ovisshet hos kdnslan och en osdkerhet om
det som skall komma. Vi m&ter detta ofta i form av kyklosis-

figurer.
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Ex 130 Bach F D 532:60-63
7.4. SUSPENSIO
Fordrdjande
SCHEIBE

" -- das Aufhalten, (Suspensio.) wenn man einen Satz
ganz von weitem anfingt, und eine gute Weile durch viele Um-
schweife fortfiihret, dass der Zuh®rer nicht gleich weis, was
des Componisten eigentliche Meynung ist, sondern den Schluss
erwarten muss, wo sich die Ausl&sung von sich selbst zeiget.
Man muss diese Figur nicht mit dem Zweifer verwechseln, der
gewissermassen eine Aenlichkeit mit ihr hat. -- Dieses pflegt
man auch mit verdnderten Umstdnden in geschwinden Sitzen zu
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thun: dass man nidmlich ein Concert mit einer ganz fremden
Art von Melodie anfdngt -- und dass der Zuh&rer nicht eher
gewiss urtheilen kann, was er zu hSren bekommen wird, als
bis sich endlich die Concertstimme mit ihren eigenen, oder
aus den vorhergehenden genommenen S&dtzen, allein hdren
lidsst. -- Es ist also die vornehmste Eigenschaft des Auf-
haltens, die Zuhdrer in Aufmerksamkeit zu setzen, als worzu
sie insonderheit geschicht ist."

(Scheibe 1745 p 694-695)

FORKEL

Forkel aterger Scheibes tankar ndstan ordagrannt
(Unger 1941 p 88).

Suspensio innebdr ett fdrdrdjande, ett uppskjutande
av en musikalisk tanke: ndgot som hdlles tillbaka, hélles
i ovisshet, ndgot som hdmmas eller sinkas. Trots en viss
likhet med dubitatio 7.3. &r denna figur ndgot helt annat.

7.4.1.

Suspensio kan ha sin plats i bdrjan av en komposi-
tion. Musiken tar vid, men pa ett sdtt som inte sdger vad
vi har att vdnta. Vi vet det fdrst en stund senare. Detta
férdrdjande kan prédgla snabba satser som inleds med ett
ladngsamt avsnitt. Som ett av de ytterst f& exemplen i Bachs
orgelverk kunde ndmnas inledningen till sats 1 i Sonata IV
e 528 (Adagio-Vivace).

7.4.2.

Kloppers (1966 p 109) talar i samband med suspensio
om en "Zuriickhaltung der Klimax". Detta synes mig vara en
viktig iakttagelse trots att den inte direkt kan hdrledas
ur Scheibes definition. Som exempel anfdr Kloppers P c 546:
97-101. Suspensio uppstar hdr som resultatet av forvrédng-
ning och utdragen orgelpunkt.

Jag tror det ur uppfdrandepraktisk synpunkt sett &r
viktigt att rdkna med suspensio d& det dr fradga om forbere-
dandet av en stark gradatio. Ofta bildas en sddan suspensio
genom en langt utdragen kyklosis. Det mest storslagna exemp-
let p& detta finner vi i Bachs passacaglia c 582:153-169.
Hdr dr det frdga om att dédmma upp en langt framskriden steg-
ring sd ldnge att en verklig klimax suspenderas till den vdl-
diga fugans slutdel. Med andra ord skall suspensio hdr béra
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upp hela fugan.

Suspensio vdcker och intensifierar lyssnarens upp-
mdrksamhet. Musikens egentliga innehdll fordr&js och lyss-
narens forvdntan blir starkare. Han fOrsdtts i ett till-
stdnd av spdnning. F6r utfdrandet dr detta av stdrsta vikt
i synnerhet da& det gdller att bygga upp en klimax genom
f6rdrdjning.

Jamfdr ocksd den franska termen "suspension", ett
foérdr6jande i utfdrandet av en ton.

7.5. EMPHASIS

Emphasis dr ej ndgon musikalisk-retorisk figur utan
avser ett eftertryckligt understreckande, ett fdrtydligande
av férhandenvarande musikaliska uttryck. Ddrfdr kan emphasis
snarast rdknas till elocutio: det &r exekutdrens uppgift att
understrecka viktiga toner och tongrupper. Detta fdrutsdtter
givetvis kunskap om de musikalisk-retoriska figurerna, deras
sdrprdgel och uttrycksmdjligheter. Ddr denna kunskap finns,
kan tolkningen av ett Bach-verk bli stilmdssigt adekvat och
leda ndrmare verkets mening. Saknas denna kunskap, kan spe-
larens agogik mycket 1ldtt fdra lyssnarens tankar till Chopin,
inte till Bach.

Emphasis behandlas av bland annat Vogt, Mattheson,
Spiess, Quantz, C.Ph.E.Bach och Forkel.
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VIII AFFEKTERNA

Jag har avsiktligt drdjt med att redogdra for affek-
terna. De retoriska figurerna &r affekternas sprak. DArfor
kdndes det naturligt att behandla spraket f&rst. Man hor
ofta talas om en affektldra. Uttrycket &r illa valt darfodr
att det aldrig existerat ndgot enhetligt l&drosystem i denna
fradga, lika litet som i frdga om den musikaliska retoriken.

Hur musiken paverkar mdnniskans psyke har behandlats
av filosoferna &nda sedan antikens dagar, av Platon, Aris-
toteles, Augustinus. Men en mer ingdende behandling av
sjdlva affekterna sdg dagens ljus fdrst pd 1600-talet i
Descartes' Les passions de 1l'&me och litet senare hos Leib-
niz. Samtidigt tog musikskriftstdllarna upp fragan, i stort
sett samma forfattare som behandlade retoriken. Deras sam-
stdmmiga vittnesmal var att musikens uppgift dr att vdcka
och stilla affekterna. Den musik som har en sddan egenskap
kallades Musica pathetica. Med affekt avsags pa tyskt sprak-
omrade Gemiiths-Bewegung, sinnesrdrelse (Printz 1696 I p 89,
Walther 1732 p 11).

Barockens intresse f6r naturvetenskap och medicin
&terspeglas i musikuppfattningen: hur musiken verkar pa
kropp och sjdl. Mattheson (1739 1:III § 42) ber&dttar om
hur musiken kan lindra svarmod och rent av bota sjukdomar.
Som exempel ndmner han en lutspelare som i Stockholm &ar
1733 gjorde samma underverk som Timoteus fran Miletos gjor-
de med Alexander den store. Detta visar att man insdg musi-
kens terapeutiska verkan och att antikens tilldragelser och

sdgner lag mycket ndra till hands som jdmforelsematerial.
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Av Matthesons berdttelse kunde man l&dtt f4& den uppfattningen
att hans tid betraktade musiken som ndgot slag av andeveten-
skap trots det radande intresset fOr naturvetenskaper. Detta
dger knappast sin riktighet om vi beaktar att musiken ansdigs
tillhdra de matematiska disciplinerna (bl a Walther 1708 p 75).
Kircher (1650 I p 551) forklarar sambandet mellan kosmos, ma-
tematiska talférhdllanden och sjdlen sa, att det rdder en
motsvarighet mellan musikens talférhdllanden, proportio nu-
merorum, och sjdlen. Intervallen och harmonierna har sina
exakta matematiska talfdrhdllanden. Ndr dessa via ljudvagorna
och 6rat kommer i berdring med médnniskans psyke, paverkar de
den del, och endast den del som motsvarar de ljudande talfdr-
hdllandena. Dessa fadr 43 till stdnd en motsvarande rdrelse

i sjdlen: sinnesrdrelsen, affekten. Talfdrhdllandena regerar
bade mdnniskan och musiken. Om ocksd denna motsvarighet exis-
terar, inverkar intervallen och harmonierna olika‘pd olika
mdnniskor. Detta beror, ansdg Kircher, p& den typ av tempe-
rament mdnniskan tillhér. Ocksd i detta gick antikens upp-
fattning om de fyra temperamenten igen: det sangviniska, ko-
leriska, melankoliska och flegmatiska. I detta sammanhang

kan det vara av intresse att notera Leibniz' k&dnda defini-
tion: "Musica est exercitium arithmeticae occultum nescientis
se numerare animi." Musiken dr sjdlens reaktion infdr musi-
kens talfdrhdllanden, ett omedvetet rdknande (Forsblom 1957

p 31).

Dammann (1967 p 237) papekar hur det tragiska var ett
gdrna omhuldat uttrycksmedel i och med att den antika tra-
gedin blivit rendssansopera. Ddrfdr &r ocksd de retoriska
figurer som uttrycker sorg gdrna omdiskuterade och gdrna be-
arbetade, speciellt dissonanserna. Intetunder: all den prob-
lematik som ingdr i det tragiska dr mdngfaldigt mer givande
dn den sdndagsfagra glddjen. Konsonansen dr ju ndgot i sig
fardigt och slutgiltigt medan dissonansen dr mer intressant
och tilldragande ddarfor att den krdver en fortsdttning av
ndgot slag, en uppldsning. Det dr vdl ddrfdr Andreas Werck-
meister kunde prdgla sin utomordentliga aforism: melanko-

liska mdnniskor har en dissonant specifik vikt.
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Vilka dr affekterna och vilka rdknade man med under
Bachs tid? I sin Traité& des Passion (Art.69) av ar 1649
fastslog Ren& Descartes sex "enkla och primitiva" passio-
ner: beundran, kdrlek, hat, begdr, glddje och sorg. Ett &ar
senare ndmner Kircher (1650 I p 598) atta grundaffekter:
kdrlek; sorg, veklagan; glddje, jubel; vrede, harm; med-
lidande, omkan; fruktan, olycka; det praktfulla, statliga,
frdcka; fo6rvadning, beundran. Kirchers atta affekter gar se-
dan igen hos flera férfattare, bland annat hos Janowka
(1701 p 2) och Walther (1732 p 11). Walther pdpekar att des-
sa atta affekter hor till dem som musiken kan uppvécka.
Spiess (Dammann 1967 p 215) rdknar &nnu ar 1745 med samma
atta affekter. Hela 1700-talet kunde med skdl kallas ett
affekternas drhundrade i Europa. De flesta musikskribenter-
na behandlar &mnet och redogdr f6r de sinnesrdrelser de
finner s&drskilt aktuella. Resultatet &r ett avsevdrt forrad
affekter, av vilka de flesta dock dr varianter av de &tta
grundaffekterna.

Sorgen och glddjen &r de viktigaste bland de &atta
affekterna. I dem aterspeglas mdnniskans negativa och posi-
tiva upplevelsesfdr och ddrfér &r varje médnsklig sinnes-
rorelse pa nagot sdtt knuten till nagondera sfédren.

Av allt att doma upplevde rendssansens och barockens
mdnniska beroende p& sin nationella tillhdrighet musiken
som ndgot omskakande kdnsloladdat och patetiskt inte trots
sin rationalistiska och fysiologiska syn pa sinnesrodrel-
serna, utan pa grund av en fruktbar syntes mellan ratio och
sensus. De tva jdttarna, Monteverdi och Bach, vittnar v&l
bdst om denna syntes.

Mot slutet av Bachs levnad far affektbegreppet lang-
samt en annan tyngdpunkt. For figuruppfattning och affekt-
syn blir tidens upplysningstendenser uppldsningstendenser.
Forst reagerar man mot kompositionsformerna kanon och fuga
som svulstiga och alltfdr konstgjorda (Scheibe 1745 p 889).
Det matematiska och kontrapunktiska vill man ersdtta med
det naturliga och behagfulla, med en angendm melodik. Det
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gamla uppfattas som svart, invecklat och konstlat. Det nya
var enkelt och l&attfattligt, en musik f6r den vd@xande ska-
ran dilettanter. "Die Alten klagen iber die melodischen
Ausschweifungen der Neuern, und die Neuern verlachen das
trockene Wesen der Alten." (Quantz 1752 XVIII § 6). Konst-
ndren och hans kdnsloupplevelser bdrjar alltmer ersdtta de
affekter komponisten tidigare framst&dllde. Retoriken tunnas
ut. Det &dr knappast nagon Overdrift att pasta att Scheibe
f6r det mesta delger kdnslobetonade figurer jadmfdrt med ti-
digare forfattare vilka uppfattar figurerna som talande

och framstdllande. De teologiska och mytologiska associa-
tionerna dor smaningom ut, likasd fOrsvinner talspekulatio-
ner, allegorier och symboler. Figurldrans strukturerings-

principer Overgar i mer subjektiva uttrycksgestalter.



- 129 -

IX  KOMPOSITIONENS AFFEKTUTTRYCK

Figurernas vidlyftiga behandling i detta arbete kan
ldtt ge det intrycket, att affektuttrycket i en Bach-kompo-
sition kan bestdmmas utgdende frén dem. S& &dr inte fallet.
Jag har behandlat de retoriska figurerna sd utférligt dar-
f6r att en detaljerad beskrivning saknats.

Kircher (1650 I p 600) papekar att tonsdttaren skall
leva sig in i den affekt han har f6r avsikt att framsté&lla.
Ar det frdga om lidande och smdrta, skall han betrakta och
studera dessa affekter f&rrdn han skrider till verket. Hans
kreativa fantasi far sin ndring ur denna inlevelse. Valet
av affekt beror pad kompositionens mdlsdttning eller en even-
tuell text. Mimesis, framstdllandet, efterliknandet, resul-
terar i affektuttryck.

I ett inledande avsnitt om musikverkets mening och
uttryck presenterade jag ett kanalsystem (ovan p 10) som
bakgrund till dessa begrepp. Delar av detta kanalsystem ut-
gbr affektuttryckets kdlladror. Genom att vdlja bland annat
tonart, intervall, harmonik, kadenser, tempo, rytm, dimi-
nueringsfigurer, retoriska figurer, klangfdrg, artikulations-
tecken strdvade barocktidens tonsdttare till att gestalta den
avsedda affekten genom dessa element. Enligt Mattheson (1739
2:1V) innebdr komponerandet ett konstruerande med en bestdmd
intention. En kapitelrubrik hos Printz (1696 I p 115) lyder:
"Von denen Affecten -- und wie dieselben zu exprimiren und
zu excitiren seyn =--." P& vilket sdtt de olika tonsdttarna
lyckades gestalta en affekt och om de lyckades vdcka lyss-
narens sinnesrdrelser berodde pa komponistens kunnande och
begdvning samt naturligtvis pa lyssnarens f6rmdga att iden-
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tifiera de olika elementen. Om ndgon hade Bach f&rmdgan att
spontant eller medvetet framstdlla geniala strukturer med
stark affektladdning. Men hans tid k&nde ju ocksd kompcnis-
ter av ldgre halt vilkas plcckande i affekthyllorna resul-
terade i rdtt intetsdgande konstruktioner.

Det &r pd sin plats att hdr peka pd en liten, till
synes obetydlig detalj i originalhandskriften till Bachs
Orgelbiichlein. P& sidan 33 har Bach pdbdrjat orgelkoralen
O Traurigkeit, o Herzeleid. Notskriften omfattar blott de
tvd forsta takterna och kompositionen blev ofullbordad. En-
ligt utgivaren (Léhlein 1981 p 10) skulle dessa takter hdr-
réra frdn tiden kring 1740. Tonarten &r f-moll och tempo-
beteckningen molt'adagio.

Ex 131 Bach Orgelbiichlein p 33

Som vi snart skall se, har badde tonarten f-moll och
beteckningen adagio samband med sorgens affekt, i detta fall
med den sorg och det lidande texten omtalar. Det &r intres-
sant att notera hur Bach i detta fall allra £fOrst bestédmt
den affekt han skall gestalta genom att precisera tonart,
taktart och tempobeteckning.

Men vi kan avldsa ocksd annat ur en nottext. Jag
ndmnde nyss ndgra av de viktigaste ELEMENT vilka bygger upp
musikverkets affektuttryck. Vi skall nu sysselsdtta oss med dem
for att f& en uppfattning om hur ett affektuttryck uppstar.
Varje element skulle vara vdrd en egen undersdkning. Jag
skall hdr koncentrera mig till det viktigaste speciellt med
tanke pad elementens relationer och den helhet de skapar.

FOor affekternas vidkommande begrdnsar jag mig till
tvd: sorgen och glddjen. De flesta affekter kan hénfdras
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till na&gondera kategorin. D& det hdr &r frdga om instrumen-
talkompositioner, synes det mer dndamalsenligt att koncen-
trera sig pd tva stora affektkategorier &n att fbrlora sig
i diffusa diskussioner om affektnyanser, vilket 1l&tt leder
till starkt subjektiva stdllningstaganden. Dessa hdr till
interpretationsprocessen. I stdllet f8r sorg och gl&dje
kunde man tala om den olustbetonade och den lustbetonade
eller om den negativa och positiva, kanske om den svarta
och den vita sektorn.

Annu en viktig distinktion betrdffande begreppet
affektuttryck. Strukturens element (figurer, tonart etc)
uttrycker

1) olika slag av affekter (sorg, glddje etc),

2) olika grader av affektens intensitet, '

3) tilltagande eller avtagande intensitet.

1. TONARTER

Man kunde latt fdrest&dlla sig att rendssansen och
barocken ocksa betrdffande tonarternas karaktdr och ut-
tryck skulle ha f&ljt antikens fasta tro pa deras inverkan
pé& mdnniskopsyket. Platons lust att censurera tonarternas
anvdndande 1&g ju ndra till hands som fO6rebild. Likasa
kunde man fdrvédnta sig att 1700-talets vdg mot den lik-
svdvande temperaturen skulle ha utplanat intresset f8r ton-
artskarakteristiken. Men under antiken var tonartsbegreppet
ett annat dn under barocken och det underliga &dr att till
exempel Kircher inte alls trodde pa tonarternas karakt&drs-
egenskaper medan Kirnberger &dnnu 1776 utgick fran tron pa
deras olika uttrycksegenskaper. Quantz svdvade fO6r sin del
betdnkligt p& malet.

Det kan vara skdl att f6rst konstatera att den tidens
musiker och fOdrfattare hade divergerande &sikter, att den
liksvédvande temperaturen slog igenom mycket senare &n man

i allmé&nhet tror, att alla orglar pa& Bachs tid var stdmda i
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medeltonstemperatur, i vdlstdmd temperatur eller i nagon
mellanform och att den av Bach odlade temperaturen inte var
nagon liksvdvande temperatur. Vi k&nner Gottfried Silber-
manns sdtt att temperera sina orglar, men exakt vilken tem-
peratur Bach fdredrog, det vet vi inte.

Frdgan om tonarternas karaktdr &r givetvis beroende
av tempereringen. I frdga om liksvdvande temperatur dr det
l4tt att forneka tonarternas divergerande karaktdr, men
svdrare i frdga om oliksvdvande temperatur (se bl a Klop-
pers 1966 p 129-131 och Pelto 1980).

Mattheson och Kirnberger presenterar var sin ton-
artskarakteristik av intresse. En koncentrerad sammanst&dll-
ning av Matthesons uppfattning (1713 p 236-251) har f&l-
jande innehall.

C-dur - glad,bverdadig c-moll - sorgsen,trist,
dlsklig
D-dur - glad,skarp,egen- d-moll - lugn,angeném,
sinnig,delikat stor
Ess-dur - patetisk,allvarlig,
klagande
E-dur - doédligt sorgsen, e-moll - sorgsen,djup-
fértvivlad sinnig
F-dur - storsint,stand- f-moll - svart,hjdlpldst
aktig,kdrlek melankolisk,
dbdsangest
G-dur - bade glad och g-moll - den skonaste ton-
seriGs arten,tédmligen
allvarlig men dlsk-
lig,ndgot glad
A-dur - klagande,men a-moll - klagande,drbar,kan
kan briljera vara sdmninbjudande
B-dur - prédktig h-moll - olustig,melankolisk

Kirnberger (1776 p 70-72) understreckar i sin tur att
alla durtonarter &r till sin karaktdr olika, likasd mollton-
arterna och att alla stora tonsdttare med stor skicklighet
anvdnt sig av detta for att gestalta affekter av olika slag.
Kirnberger indelar tonarterna i tre grupper beroende pd tre-
klangernas renhet.
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1. De renaste

c, ¥, G, D d, e, a, h,
2. Mindre rena

E, Fiss, A, H ciss, diss, fiss, giss
3. Minst rena

Dess, Ess, Ass, B (&g 35 Cip s

Kirnberger menar att tonarterna i grupp 3 &dr bdst
ldmpade f6r sorgsna affekter och att grupp 2 och 3 har mer
karaktdr &n grupp 1 vilken snabbt g6r ett matt intryck.

Lika litet som vi vet vilket slag av temperering Bach
f6redrog, lika litet k&nner vi hans instdllning till ton-
arternas karaktdr och uttryck. Matthesons tonartskarakteris-
tik publicerades redan &r 1713, men det &dr vanskligt att
sdga i vilken mdn den representerar en allmdn syn. FOr Kirn-
berger gdller detsamma. Han hade varit Bachs elev och f&r-
blev livet ut hans varma beundrare. Det kan naturligtvis
tédnkas, att uttrycket "stora tons&dttare" avser just Bach.
Och det finns goda skdl att anta att Matthesons och Kirn-
bergers tonartsfilosofi g&dller Bach och hans musik.

Hos vardera forfattaren tyder den stora skillnaden i
tonarternas renhet och karakteristik pa att vardera utgick
fran oliksvdvande temperatur. Och det &r slaende hur var-
deras karakteristik vdl passar madnga av Bachs fria orgel-
verk, i synnerhet C-, D- och G-dur samt d-, e-, f-, a- och
h-moll.

Overraskande fOr en nutida ldsare &r tonartskarak-
teristiken betrdffande Ess-, E- och A-dur hos Mattheson.
Dessa tonarter patrdffas hos Kirnberger i de mindre rena
grupperna. Nu pdstod Kirnberger att just dessa grupper har
mer karaktdr och att speciellt grupp 3 lédmpar sig f&r sorgs-
na affekter. Hdr gar Mattheson och Kirnberger pd samma linje.

Quantz (1752 XIV § 6,7) sdger att c-, f-, g- och
a-moll samt Diss-dur (!), speciellt om de f6rekommer i en kom-
position med tempobeteckningen adagio, uttrycker sorg och
att adagiot i samband med dessa tonarter avser ett langsam-
mare tempo i utfdrandet &n i samband med andra tonarter.
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Allt detta synes mig vittna om att Matthesons och
Kirnbergers tonartskarakteristik i stor utstrdckning kan
brukas i fraga om Bachs orgelverk. Den ger oss viktiga upp-
lysningar. Se Ex 131 ovan som ytterligare framhdver sam-
bandet mellan en bestdmd tonart, adagio och sorgens affekt.

2. INTERVALL, HARMONIK, KADENSER

I sin kompositionsldra ger Walther (1708 p 99) fol-
jande karakteristik av de konsonanta intervallen.

Perfekta konsonanser - ren kvint: fast, bestdmd,
manlig

ren kvart: hdgtidlig,
allvarlig

Imperfekta konsonanser - liten ters: mjuk, vek,
sorgsen;, lugn

stor ters: glad, livlig,
rorlig

liten sext: svarmodig,
mjuk, vek

stor sext: glad, upph&jd

Mattheson (1739 1:II1 § 56) sdger att stora inter-
vallsprang uttrycker gléddje.

Kirnberger (1776 II p 102~-104) ger f6r sin del en ut-
forlig beskrivning av samtliga intervall bdde i stigande och
fallande rdrelse: samma intervall i stigande eller fallande
kan upplevas helt olika. Forfattaren upplevde den stigande
sexten som glad och hdftig, den fallande som ndgot skrédck-
injagande, den stigande oktaven som glad och uppmuntrande,
men den fallande som mycket lugnande. Vdsentligt f&6r Kirn-
bergers syn pd intervallen dr att han i varje intervall upp-
lever ett bestdmt uttryck, men att han samtidigt péapekar
att uttrycket kan helt férdndras av det harmoniska skeendet.
Hans intervallkarakteristik tar ddrfér inte hdnsyn till har-
moniska eller rytmiska faktorer. Den praktiska nyttan av
Kirnbergers intervallkarakteristik &r darfdr mycket liten.
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Quantz' uttalande (1752 XI § 16) ger i sin enkelhet
en anvidndbar tanke som gdller i alla sammanhang och rela-
tioner: smd& intervallrOrelser uttrycker sorg, Omhet och na-
got insmickrande medan stora rdrelser och sprang star for
glddje och O6verdad.

I barocktida musiktdnkande utgdr treklangen, trias
harmonica, ett absolut centrum. Den &r ett evigt fundament
f6r all musik och samtidigt en symbol f&r treenigheten. Den
dr teocentrisk. I sin konsonerande form &r den en sammansdtt-
ning av sddana toner "die rein zusammen klingen. z.E. c e g,
oder c es g; d fis a, oder d £ a" (Walther 1732 p 615).

Trias harmonica representerar det fullkomliga och i sig
sjdlv vilande. Men den konsonerande treklangen fdr sin fulla
betydelse fdrst genom dissonansen. Vi kan inte fétta ljuset
utan mdrker, inte det sOta utan det sura och inte det vita
utan det svarta (Printz 1696 p 92). Utan en blandning av kon-
sonanser och dissonanser skulle musiken sakna alla medel att
uppvdcka och ater stilla affekter av olika slag.

FOr intervallens del &dr det viktigt att ta i betraktan-
de distendente maniera 7.1., exclamatio 7.2. samt saltus och
passus duriusculus 4.3., 4.4., f6r harmonikens del samtliga
dissonansfigurer. Dessa representerar olika uttryckskvaliteter
beroende pa den harmoniska fortskridning ddr de dr inlemmade.
Uttrycket paverkas i hdg grad av om och hur dissonanserna &r
forberedda och om deras uppl&sning sker enkelt och definitivt,
om den eventuellt uppskjuts eller om en dissonans Overgar i
en annan dissonans.

Affektens intensitet d4r beroende av harmonins disso-
nansgrad: ju starkare dissonans dess starkare affektuttryck.
Ju hédftigare modulationer, dess starkare affekt.

Ocksd@ kadensernas utgestaltande var ett led i affekt-
gestaltandet. Uttrycksmdssigt dr de av stor betydelse. Genom
en ovdntad progression fOrsdtts ahSraren i fdrundran. Detta
driver den eftertraktade affekten till sin spets (Quantz
1752 XV § 18).
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B ACCENTER, ARTIKULATION

Sdsom kdnt &r artikulationstecknen i Bachs orgelkom-
positioner mycket sdllsynta, ett faktum som producerar man-
ga uppfdrandepraktiska problem. Skall orgelverken artikule-
ras enligt samma principer som kantaterna? Ar orgelverkens
fataliga artikulationstecken princip eller undantag? Hur
skall man tolka det faktum att Bach stundom fdrser likar-
tade tongrupper med olika artikulationstecken eller att han
artikulerar samma motiv olika? Dessa och manga liknande fra-
gor dr sdtillvida fel stdllda som de utgdr fran senare ti-
ders uppfattning av orgeln som ett legatoinstrument och i
god tro tédnker all artikulation utgdende fré&n och mot bak-
grunden av ett legatospel.

Situationen blir en helt annan om vi utgdr fran det
faktum, &nnu okdnt f6r ndgra decennier sedan, attlbarockti-
dens klaverspelare ej brukade legatoanslag (se L. Lohmann
1982 p 361). Vittnesbdrden strédcker sig fran Kirchers be-
skrivning av "Cylindrum phonotacticum" (Kircher 1650 II p
315,322-323,327-328) fram till Pére Engramelles motsvarande
redovisning med mycket tydliga diagram (Bedos de Celles
1778, plancherna). Och den som sjdlv suttit vid en adekvat
restaurerad barockorgel eller en god stilkopia vet hur illa
legatoanslaget rimmar med instrumentets klangliga egenska-
per.

Ocksa vara forfattare &r inne pa denna fraga. De
talar alla om "quantitas notarum extrinseca" och "quantitas
notarum intrinseca", tv& begrepp som skymtat fram redan ti-
digare (Printz 1696 I p 18-20, Heinichen 1728 p 258, Walther
1732 p 507, Scheibe 1745 p 347, Quantz 1752 p 105,112-114,
C.Ph.E.Bach 1753 1 III § 17,18, Adlung 1758 p 206). Med Ad-
lung &dr cirkeln sluten: han aberopar Printz som kronvittne.

"Quantitas Intrinseca Notarum (welche auch Quantitas
accentualis genennet wird) ist diejenige Linge, wenn etliche
dem valore nach sonst gleich geltende Noten, gantz ungleich
tractiret werden, also, dass eine gegen die andere ihres
gleichen, bald lang, bald kurtz ist."

(Walther 1708 p 23)
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Begreppet quantitas intrinseca avser tonernas inre
tidsvdrde i motsats till quantitas extrinseca, tonernas
yttre tidsvdrde. Det senare avser tonernas matematiska
tidsvédrden i noteringen, det f&rra deras varierande l&adngd
vid utfdrandet (Printz 1696 I p 18). Enligt Dom Bedos'
terminologi bestdr varje ton av en ljudande del, "tenue",
och en pausdel, tystnaden mellan tonerna, "silence d'ar-
ticulation". Denna tystnad bdr finnas mellan varje ton.

Finns den inte, "saknar musiken all artikulation" (Bedos de
Celles 1778 p 599, 665)

I citatet ovan talar Walther om att de ljudande to-
nerna har olika tidsvédrden, stundom l&ngre, stundom kortare.
Ocksa i denna fradga har vi att gdra med retorik qch metrik,
med en motsvarighet till sprakets olika langa stavelser.

Quantitas intrinseca dr frédmst beroende av taktaccen-
terna, men dessutom av vissa andra omstdndigheter. Man tala-
de om goda och dadliga taktdelar, om thesis och arsis. Beroen-
de pd instrumentet spelades de goda taktdelarna starkare och/
eller ldngre, de ddliga svagare och/eller kortare (L. Loh-
mann 1982 p 53). I 4/4-takt ger detta f6ljande diagram.

[ Jo—
| -
o
. __

Hdr visar den dubbla linjen quantitas extrinseca,
tonens ljudande del + pausdel, den enkla linjen quantitas
intrinseca, blott den ljudande delen. Denna praxis var och
dr allt fortfarande sdrskilt viktig i orgelspel emedan den
kan framhdva accenterna och taktarten. Enligt dldre termi-
nologi dr det hdr fradga om GRAMMATISKA accenter.

Man talade ocksd om ORATORISKA eller LOGISKA accen-
ter, sddana som avviker fran det grammatiska schemat. Hit
hSér de accenter som uppstar vid synkoper och hemioler. En-
ligt min uppfattning borde hit rdknas ocksa den avvikande

accentuering som uppstdr ndr figurer, oftast enstdmmiga,
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upprepas. Se Ex 88 ovan. Detta synes vara ett viktigt arti-
kulationsmedel fo6r att framhdva tongrupper och formstruktu-
rer.

Slutligen rdknade man med PATETISKA accenter. Dessa
ansluter sig direkt till vissa musikalisk-retoriska figurer
sdsom exclamatio 7.2., ellipsis 5.2., emphasis 7.5., saltus
duriusculus 4.3. och dissonanserna. Den patetiska accenten
uppstar ur dessa figurer och &r alltid affektbetonad. Den
kan fordndra rytmschemat till exempel d& en dissonans in-
faller pa dalig taktdel eller vid stdrre intervallsprang
uppat till d&lig taktdel (exclamatio, saltus duriusculus).

Betrdffande de fdtaliga artikulationstecknen i Bachs
orgelverk verkar det som om dessa mot bakgrunden av barock-
tidens ovan relaterade artikulationspraxis snarast skulle
ge uttryck f8r speciella artikulationer. Det kan ocksd vara
skdl att hdr notera sambandet mellan intervall 6ch artiku-
lationstecken. I Allein Gott in der HBh sei Ehr 677 och
F G 550 finner vi sambandet mellan staccato och stora in-
tervallsprdng medan £x 122 och 123 ovan visar legatobagar
Over suspiratiofigurernas sekundintervall. Jadmfdr vi detta
med ovan p 135 anfdrda Quantz-karakteristik av stora och
smd intervallrdrelser, skulle staccatot rikta sig mot det
glada och energiska medan legatot mer skulle ldmpa sig for
affekter sdsom sorg och Smhet. Detta bekrdftas ocksd hos
Dom Bedos de Celles (1778 p 599). Enligt Quantz (1752 XI
§ 16) uttrycker punkterade rytmer i samband med stora in-
tervallsprdng glddje och 6verdadd. Punktering i samband med
uthdllna toner uttrycker ndgot allvarligt och patetiskt me-
dan en blandning av langa toner och snabb rdrelse skulle
peka mot det praktfulla och upphdjda.
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4. TEMPO, TAKTARTER

Det tempo exekutdren vdljer vid utfdrandet av en
komposition paverkar givetvis verkets uttryck i hdgsta
grad. Men hur kan han veta vilket tempo en tonsédttare av-
sdg i det fall d& tempobeteckningarna lyser med sin fran-
varo? S& &r det i Bachs musik. Men det finns andra tecken
dn blotta tempobeteckningar som placerar en komposition i
en viss uttryckskategori. Att spana efter dessa tecken och
sedan f&lja dem synes mig viktigare &n att jaga efter re-
kord i snabbspelning. Jag vdljer i huvudsak Kirnberger som
vittne d4rfdr att han sd utfdrligt behandlat tempofragor
och darfdr att hans uppfattning verkar adekvat ocksd be-
trdffande Bachs orgelkompositioner.

De italienska beteckningarna allegro, adagio osv
hade under Bachs tid &nnu inte den absoluta betydelse de
senare fatt. Sjdlva notbilden gav de viktigaste upplys-
ningarna om tempot. De italienska, eller franska, tempo-
orden hade snarare en modifierande och illustrerande bety-
delse. Man talade om Tempo giusto.

“"Also wird das Tempo giusto durch die Taktart und
durch die lingeren und kiirzeren Notengattungen eines
Stiickes bestimmt."

(Kirnberger 1776 I1II p 107)

Tempo giusto avsdg den "naturliga taktrdrelse" som
bestdmdes av taktart och notvdrden. Kompositionens notvdr-
den angav inte blott snabbheten utan ocksd styckets karak-
tdr (Walther 1708 p 33). Uttrycket i en komposition skriven
i ldnga notvdrden var tyngre, i ett verk med kortare not-
vdrden ladttare. Detta skulle den utfdrande ta hdnsyn till.
Varje taktart hade sitt eget uttryck och sitt eget tempo
giusto. Detta kunde ytterligare pdverkas av de minsta not-
vdrdena i kompositionen. Till dessa rdknades givetvis inte
tillfdlliga diminueringar och dekorationer. De italienska
tempobeteckningarnas funktion var att ge ytterligare modi-
fieringsméjligheter (se Talsma 1980 p 15,32).
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Hur taktart och notvdrden paverkar kompositionens
karaktdr visar Kirnberger i fdljande exempel.

"Der Zweyvierteltackt hat die Bewegung des Alla-
brevetackts, wird aber weit leichter vorgetragen. Der
Unterschied des Vortrags in beiden Tacktarten ist zu fihl-
bar als das man glauben sollte, es sey einerley, ob ein
Stiick in € oder 2/4 gesetzt sey. Man sehe z.B. folgenden
melodischen Satz in deiden Tacktarten:

Tempo giusto
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Wenn dieser Satz richtig vorgetragen wird, so wird
jedermann bemerken, dass er in dem Allabrevetackt weit
ernsthafter und nachdriicklicher ist als in dem Zweyviertel-
tackt, wo er beynahe ins Tidndelnde fdllt."

(Kirnberger 1776 II p 118)

Om ovanstédende exermel utfdrs pa ett riktigt sdtt,
fadr tonerna i allabrevetakt betydligt mer allvar och efter-
tryck dn i 2/4-takt ddr de dr ldttare och mer lekfulla.
Tempo giusto har alltsad mycket att gdra ocksd med komposi-
tionens uttryck.

Kirnberger talar ocksd om skillnaden mellan 3/4-

och 9/8-takt.

"Man irret sich, wenn man diese Tacktart fiir einen
3/4-Tackt hdlt, dessen Zeiten aus Triolen bestehen: wer nur
einigermassen den Vortrag in seiner Gewalt hat, weiss, dass
Triolen in dem 3/4-Tackt anders vorgetragen werden, als
Achtel in dem 9/8-Tackt. Jene werden ganz leicht und ohne
den geringsten Druck auf der letzten Note, diese hingegen
schwerer und mit etwas Gewicht auf der letzten Note vorge-
tragen. Jene vertragen gar nicht oder doch selten eine an-
schlagende Harmonie auf der letzten Note, diese hingegen
sehr oft. Jene vertragen keine Brechungen in Sechzehntel,
diese aber ganz leicht."

(Kirnberger 1776 II p 129)



- 141 -

Forfattaren sdger hdr att trioler i 3/4-takt skall
utfdras pa annat sdtt dn attondelar i 9/8-takt. Triolerna
i den forra taktarten spelas ldtt och utan minsta tyngd pa
sista tonen och de kan inte uppdelas i mindre notvdrden.
Attondelarna i den senare taktarten spelas tyngre med sista
tonen en aning understreckad och de kan med fdrdel uppdelas
i sextoncelar.

Jamfor f6ljande tva exempel.
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Ex 133 Bach P C 547:1-3

Hir dr det skal att aterknyta till figura corta
2.2.1. Se ovan p 60. I Ex 60 av Printz var det uttryckligen
frdga om trioler, ej &ttondelar. Xirnbergers ord om trio-
lernas ldtta och tyngdldsa utfdrande gadr pad samma linje som
Printz och denna uppfattning dr Oppen for ett uttrycks-
mdssigt rikt urval gestalter.

Ett kort sammandrag av Kirnbergers uttalanden i
fraga om taktarterna ger foljande upplysningar (Kirnberger
1776 II p 118-127).

Brossard och Walther konstaterar i sina respektive
lexika att alla noter i 4/4-takt utfdrs enligt sitt "natur-
liga och vanliga" tidsvidrde. I allabrevetakt innebdr ¢ att
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varje not far blott hdlften av sitt egentliga tidsvédrde
(Brossard 1703 p 154, Walther 1732 p 598). Kirnberger sé&-
ger i frdga om allabreve, att det kortaste notvdrdet héar
dr dttondelen, att denna taktart &r tung och utfdrs med
eftertryck samt dubbelt snabbare &n notvdrdena anger.
Tempot kan hdr gdras ldngsammare genom tillfogande av be-
teckningarna grave, adagio osv.

2/4-takt har samma r6relse som allabrevetaktarten,
men utfdrs mycket ldttare med notvdrden &dnda upp till
trettiotvaondelar. Den ldmpar sig fOr att uttrycka lé&tta
och angendma affekter.

3/4-takt har samma l&tta och naturliga taktrorelse
som menuetten och kan genom tillfogande av tempobeteck-
ningarna adagio, allegro osv anta alla grader av rdrelse
och noteras i alla notvdrden.

6/8-takt har uppstatt ur 2/4-takt och noteras med
samma notvdrden som denna fdrutsatt att en tempofdreskrift
inte &stadkommer en &ndring av notvdrdena.

24/16-takt finns noterad av en del &dldre tonsdttare
och innebdr att sextondelarna skall utfdras ldtt och flyk-
tigt utan minsta tyngd pd taktslagens f&rsta ton. Se ovan
Ex 66.

Som sammanfattning noterar Kirnberger &nnu f&ljande.

"Einerley Tackt kann durch die Bewegung und iibrige
Behandlung zu entgegengesetzten Leidenschaften gebraucht
werden, da aber dennoch jede Tacktart eine Behandlung hat,
die sich vorziiglich fiir sie schicket und ihr am natiir-
lichsten, oder wenn man will gewdhnlichsten ist, so hat
sie auch in so fern einen eigenen Charackter, den man ihr
freylich durch eine fremde, ungewdhnliche Behandlung nehmen
kann.

Was ich also hier anzumerken habe, ist nur von der
vorziiglichen Bequemlichkeit dieser oder jener Tacktart,
einen gewissen Charackter anzunehmen, zu verstehen.

Ueberhaupt ist also anzumerken, dass von den Tackt-
arten, die gleich viel Zeiten haben, der, welcher grdssere,
oder lingere Tackttheile hat, natiirlicher Weise etwas ernst-—
hafter ist, als der von kurzen Zeiten: so ist der 4/4-Tackt
weniger munter, als der 4/8-Tackt; der 3/2-Tackt schwer-
fidlliger, als der 3/4, und dieser nicht so munter, als der
3/8-Tackt.

Zu feyerlichen und pathetischen Sachen schicket sich
der Allabrevetackt vorziiglich und wird deswegen zu Motetten
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und andern feyerlichen Kirchengesdngen gebraucht -- Schwer-
fdllig und sehr ernsthaft ist der 3/2-Tackt, wenn man nur
nicht zu viel kleine Noten darin anbringt. Zu einem lebhaf-
ten und erweckenden Ausdruck, der aber noch etwas nachdrick-
liches hat, schicket sich der 4/&4-Tackt am besten. Der 2/4
ist auch lebhaft, aber schon mit mehr Leichtigkeit verbunden,
kann auch deswegen zum Tdndelnden gut gebraucht werden. Der
4/8-Tackt ist schon ganz fliichtig, und seine Lebhaftigkeit
hat nichts mehr von dem Nachdruck des 4/4-Tackts. Sanft und
edel scheinet der Charakter des 3/4-Tacktes zu sein -=- Der
3/8-Tackt aber ist von einer Munterkeit, die etwas muth-
williges an sich hat.

Diese allgemeinen Charaktere bekommen noch eine nidhere
Bestimmung durch eine besondere herrschende Notengattung und
durch Regeln, welche grdssere oder kleinere Intervalle zur
Fortschreitung bestimmen. Ganz verschieden ist der Charakter
des 3/4-Tacktes, wenn fast durchgehends nur Viertel gebraucht
werden, als wenn viel Achtel, oder noch kleinere Noten darin
vorkommen, und wenn er meistentheils kleine Intervalle zur
Fortschreitung hat, als wenn Jftere Spriinge vorkommen.

(Kirnberger 1776 II p 133)

Bach skrev ytterst sdllan tempobeteckningar i sina
orgelverk. Sadana finns i foljande kompositioner, om vi for-
biser triosonaternas och orgelkonserternas tempobeteckningar.

P D 532 Adagio f&r slutavsnittet

P G 541 Vivace

F G 550 Alla breve & staccato

Fa G 572 Trés vitement - Grave - Lentement

Orgelbilichlein:

Jesu, meine Freude 610 Largo
Christum wir sollen loben schon 611 Adagio
O TLamm Gottes, unschuldig 618 Adagio

O Mensch, bewein dein Siinde Gross 622 Adagio assai
Ex 131 ovan Molt'adagio

Leipzigkoralerna:

Allein Gott in der HOh sei Ehr 662 Adagio
Allein Gott in der HOh sei Ehr 663 Cantabile
Jesu, meine Freude 713 Dolce (3/8)

Dessa tempobeteckningar skulle enligt ovanstdende be-
tyda ett modifierande av tempo giusto i riktning mot ett
tyngre och mer utdraget tempo eller mot ett ldttare och

snabbare tempo.
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Vara forfattare gdr sdllan in pa detaljer i dessa
fragor. Men de dr alla ense om en huvudprincip: sorg ut-
trycks alltid i ett langsamt tempo och glddje alltid i ett
snabbt (Kircher 1650 I p 600,608, Walther 1708 p 29, Vogt
1719 kap V, Mattheson 1739 T11:12 § 34).

Enligt Quantz (1752 XVII1 § 36) ger adagio flere
mb&jligheter att vdcka och stilla affekterna dn snabba tempi.
Ett snabbt tempo gynnar en ldtt och motorisk rytmbehand-
ling medan ett langsamt ger mer tid till expressivitet i
uttrycket. Hos Bach synes adagiot ofta vara f&rbundet med
sorgens affektkategori.

55 OVRIGA ELEMENT

Tonarter, harmonier, figurer, artikulation, rytm och
tempo dr element som starkt bidrar till kompositionens ut-
tryck. De dr samtidigt mer eller mindre intimt beroende av
uppfdrandepraktiska fragor. Tonarternas och harmoniernas
uttryck dr beroende av tempereringsfragor, artikulation och
rytm i sin tur beroende av guantitas intrinseca och extrin-
seca.

Kompositionens uttryck paverkas ocksa av den instru-
menttyp och de klangfdrger tonsdttaren haft i sinnet, den
ljudande gestalt han rdknat med. F6r Bachs vidkommande vet
vi att han sjdlv, under sin tid mer kdnd som orgelspelare &n
som komponist, trakterade barocktidens tyska orglar. Det har
mycket spekulerats i fragan om han fdredrog den nordtyska
Schnitger-typen, Silbermanns instrument eller en mellantysk
typ. Frdgan dr intressant, men inte sd relevant fOr vart
tema. Affektuttrycket i ett orgelverk av Bach finns fdrbor-
gat i en struktur vars affektkategori och affektintensitet
rdtt litet fordndras om verket utfdrs med en genuin Schnit-
ger- eller en genuin Silbermann-klang. Bachs struktur har ju
den egenskapen att den bdttre tal transkriptioner &n till
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exempel Buxtehudes orgelverk. I instrumenthdnseende tror
jag att Bach inte kdnt sig bunden till né&gon av den tidens
tyska orgeltyper, men vdl till den barocktida orgelklangen.

Vi kdnner ett forsvinnande litet antal originala
registreringsanvisningar av Bach. I Gott, durch deine Gilite
600 skall manualen spelas med principal 8', pedalen med
trumpet 8'. I nagra Schitbler-koraler dr pedalstdmmans fot-
tal angivet. I frdga om de av Bach angivna organo pleno-
registreringarna kan vi konstatera att dessa &r ytterst re-
levanta i frdga om uttryckets intensitet, men inte f&r ut-
tryckskategorin. En stor plenumregistrering innebdr en
klangdrédkt som lika vdl passar djupt tragiska som glatt
energiska affekter. Betrdffande enskilda klangfdrger upp-
fattade Bachs tid deras karaktdrsegenskaper i stort sett
lika som vi g&r i dag. Harnoncourt sdger att det under re-
ndssans och barock var frdga om en associationssymbolik dar
trumpeten stdr fOr gudar, hdrskare, det festliga och inten-
siva; blockfldjter och skalmejor f&r det pastorala och folk-
loristiska; flojterna for det tragiska och erotiska och ba-
suner och sinkor fO6r underjorden, havet och tritoner (Har-
noncourt 1984 p 44).

Manualvdxlingarna i de stora preludierna och fugorna
dr ett kapitel for sig. Vi skall aterkomma till den fragan

i samband med intensitetskurvan och interpretationen.

6. ORGELKORALERNAS TEXTER

Den text som hdér samman med en orgelkoral av Bach &r
givetvis intet element i orgelkoralens affektuttryck. Men
det rader ett intimt samband mellan text och affekt i den
meningen att texten kan ge vdrdefulla upplysningar om och
framfdr allt bekrdfta verkets affektuttryck. Hur vet vi
att detta samband existerar betrdffande Bachs orgelkoraler?

Ar det blott tack vare Schweitzers ord-ton-tolkningar vi &r
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vana att tdnka sd? Det finns uttalanden av tvd Bach-elever
som tillsammans bekrdftar fdrekomsten av ett sambAand. Den
1 februari 1746 skriver J.G.Ziegler:

"Was das Choral betrifft, so bin ich von meinem an-
noch lebenden Lehrmeister dem Herren Capellmeister Bach so
unterrichtet worden: dass ich die Lieder nicht nur so oben
hin, sondern nach dem Affect der Wortte/spiele."

(Bach-Dokumente II p 423)

Ziegler sdger hdr att Bach ldrt honom utfdra kora-
lerna s&, att hdnsyn tas till den affekt texten uttrycker.
Det framgdr inte om Ziegler avser koralspel eller utfdran-
det av orgelkoraler, men denna omstdndighet torde knappast
spela ndgon stdrre roll: affekten skulle gestaltas i fram-
férandet sa som texten framstdller den.

Ar 1771 sdger A.F.Agricola (Bach-Dokumente III p
212) betrdffande orgelkoraler att Bach, hans ldrare, bemd-
dade sig om att musikens uttryck i dessa skulle vara i kon-
formitet med textinnehé&llet. I dag kunde vi tilldgga: redan
en flyktig figuranalys visar fdrekomsten av detta samband.

Schweitzers stora fortjdnst ligger ddri att han gav
en f&r sin tid helt ny forklaring betrdffande fdrhdllandet
text-musik i Bachs orgelproduktion och ddrmed lade grunden
till framtida forskningar betrdffande affektuttrycket. Hans
uppfattning (1908) var att Bach mdlade texten i toner och
hans metod gick ut pd att ur musiken leta fram de "motiv"
vilka motsvarade vissa ord eller begrepp i texten. Nagra av
dessa "motiv" har ndmnts ovan i samband med de retoriska
figurerna, bland annat Freudenmotiv, Seligkeitsrhytmus och
Schmerzmotiv. Schweitzers i system satta uppfattning om
tonmédleriet hos Bach har emellertid den svagheten, att hén-
synen till helheten och sammanhangen spelar en f&r undan-
skymd roll. Resultatet blir ofta en uppfattning som ndrmast
motsvarar Schweitzers egen teologiska uppfattning.

FOr det forsta dr det vdl tdmligen klart, att det i
de flesta fall &dr texten i sin helhet som ligger till grund
for det efterstrdvade affektuttrycket. Walther (1708 p 158)
sdger att tonsdttaren bdr inrikta sig p& en affekt som mot-

svarar textinnehdllet i sin helhet och mindre fdsta sig vid
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FOr det andra bdr hdnsyn tas till alla de fall ddr
orgelkoralens motivbildning uppstdtt ur cantus firmus (Vo-
gelsdnger 1972). Detta hindrar inte att texten samtidigt
kan ge impulser till olika element i affektuttrycket. Men
som helhet &r en orgelkoral av detta slag mindre text-
bunden pa grund av kompositionsmetoden.

FOr det tredje synes textens inverkan som helhet
motsvara affektuttryckets enhetlighet hos Bach. Hdrom mera
i féljande avsnitt.

Det verkar ganska otdnkbart att Bach i sina fria
orgelverk inte skulle brytt sig om affektuttrycket d& han
i sina textbundna verk gdr det i allra hdgsta grad. En in-
tressant fraga i detta sammanhang dr parodiférfarandet. Det-
samma gdller frdgorna betrdffande gdngse eller fdrdolda
symboler, talsymbolik och allegorier. Dessa fragor kan vi
inte behandla hér.

7S ELEMENTEN OCH DERAS RELATIONER

Forrdn vi diskuterar elementens relationer &dr det
f6r tydlighetens och Overskddlighetens skull skdl att pre-
sentera ett sammandrag som hd&nfdr sig till affektuttryckets
kategori och dess intensitet. Fdljande sammandrag &r approxi-
mativt i flere hdnseenden. Kdnsloldgen och kdnslokvaliteter
dr alltfor svargripbara, alltfdr flertydiga f6r att lata
sig schematiseras. Detta gdller i synnerhet mer neutrala
element som passar in i flere kategorier och intensitets-

sammanhang.
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Sorg

Gladje
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molltonarter och vissa durtonarter, smé
intervallrdrelser, passus duriusculus,
o6verstigande sekund, saltus duriusculus,
alla slag av dissonanser, kvintparalleller,
léngsamt tempo, katabasis 1.2., kyklosis
1.3., pathopoeia 4.5., tvdrstédnd 4.6.1.,
parrhesia 4.6.2., suspiratio 6.4., ex-
clamatio 7.2.

dur- och vissa molltonarter, stora inter-
vallsprang, konsonanser, snabbt tempo,
anabasis 1.1., kyklosis 1.3.

AFFEKTINTENSITET

Stor eller
tilltagande

Liten eller
avtagande

Redan en
stort det antal
gens eller till
kategorier. Det

kontraster, dissonanser, hdftiga modula-
tioner, kadensernas utformning, anabasis
1.1., anaphora 3.2., palillogia 3.3.,
epizeuxis 3.4., gradatio 3.5., paronoma-
sia 3.6., hyperbaton 3.7., synonymia 3.8.,
epistrophe 3.9., epanalepsis 3.10., ana-
diplosis 3.11., noema 5.1.1., ellipsis
5.2., mutatio 5.3., abruptio 6.1., apo-
siopesis 6.2., tmesis 6.3., suspiratio
6.4., distendente maniera 7.1., exclamatio
7.2., suspensio 7.4., emphasis 7.5.

konsonanser, kadensernas utformning, kata-

basis 1.2., epizeuxis 3.4., dubitatio 7.3.

hastig blick pd& sammandraget visar hur
element och figurer &r som hér till sor-
den stora och tilltagande intensitetens
rakt motsatta gdller glddjens kategori samt

den mindre och avtagande intensiteten. Varfdr denna ensidig-



- 149 -

het? Forklaringen ligger nog inte bara i barockens tidigare
omtalade fallenhet for det tragiska. Det dr vdl nog sa, att
glddjen alltfor l&dtt blir sdndagsfager och trdttande medan
sorgen i alla tdnkbara gestalter ger mer dramatiskt stoff,
mer problematik, mer av mdnniskans aktuella livssituation.
Sorgen dr mer intressant och mer givande som motiv for
konstndrligt gestaltande. Vad affektuttryckets intensitet
betrdffar dr det vdl sa, att det krdvs flere och starkare
medel att Astadkomma en stor och tilltagande intensitet &n
en liten och avtagande. Den sistndmnda intrdder l&tt av sig
sjdlv i synnerhet d& de starka uttrycksmedlen ej ldngre &r
verksamma. Sinnesrdrelserna vdcks mer effektivt genom ges-
taltandet av sorgliga och olustiga affekter och de stillas
ldatt da glada och lyckliga kédnslokvaliteter framstills.

Det har flere gdnger framkommit att en del av figu-
rerna dr uttrycksmdssigt flertydiga och att de f&r sin egent-
liga mening genom det strukturella sammanhang ddr de dr or-
ganiskt inlemmade. Det &r med andra ord elementens relationer
som i sista hand dr utslagsgivande, det &r alla element till-
samman som bildar affektuttrycket i en komposition. Med rela-
tioner avses hdr forhdllanden, forbindelser, samband, berd-
ringar, gemenskap. Genom att figurernas och elementens antal
dr sd stort, finns det ett mycket stort antal kombinations-
mojligheter. MNagra enkla exempel i all korthet.

Sorg - Overvdgande suspiransfigurer i stegvis rdrelse
med mdnga dissonerande intervall, molltonart.

Gléddje - Overvdgande corta-figurer i dur, anabasis.

Tilltagande intensitet - gradatio och motrdrelse eller
gradatio och paronomasia.

Det kan ha sitt intresse att hdr citera Kirchers ut-
ldggning (1650 I p 600,608) om elementen i affectus doloris
och affectus gaudiosi. Kircher ndmner f&ljande element som
karakteristiska fOr sorgens affekt: fdrminskade och Oversti-
gande samt hart synkoperade intervall, tvdrstdnd, kromatik,
djédrva, fritt infdrda dissonanser med f&rdr&jd uppldsning,

hdftiga modulationer, mycket sextackord, smd terser, langsamt
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tempo, motstrdvig rytm, katabasis. FOr glddjen ndmner han
f6ljande: sprédngvis fortskridande intervall, gdrna kvarter
och kvinter, stora terser, litet synkoper, livlig rytmik,
sma, dekorativa notvdrden, gdrna hela tonsteg och liten
skdrpa i harmoniken, rdrligt tempo, anabasis.

DIMINUERINGSFIGURERNA har dnnu inte blivit behand-
lade i detta sammanhang. Kan en diminueringsfigur ha ut-
tryck? Vissa termer anknyter till figurens noterade ut-
seende sdsom circolo, tirata och groppo. Bombo har till en
borjan haft starkt onomatopoetisk innebdrd: ett surrande
eller brummande ljud. Den enda figur som har anknytning
till ndgot slag av uttryck &r suspirans: att dra andan, att
sucka, men ocksd att ldngta och att &trd. Sasom i figuren
suspiratio dr pausen av stdrsta betydelse. For de andra smé-
figurernas del saknas varje tecken pa uttryck av nagot slag.

Det &r kontexten och helheten som &r avgdrande. H&Er
ligger frdgan om intervallens inverkan ndrmast. De stegvis
fortskridande representerar i princip ndgonting mjukare,
vekare, mer elegant dn de sprangvis fortskridande med sin
mer energiska och utdtriktade prdgel. Av stor betydelse &r
givetvis frdgan om konsonanta och dissonanta intervall. I
detta sammanhang &r det skdl att studera figurer sdsom dis-
tendente maniera, exclamatio samt passus och saltus durius-
culus. Gar vi vidare till en struktur bestdende av smafigu-
rer, beror uttrycket i denna av gruppering, antal och slag
av olika intervall samt strukturens tendens att stiga, sjunka
eller kretsa. Den rytmiska profilen g6r sitt till: fran den
mjuka andningen till det hérda punkterandet.

Trots sin flertydighet visar det sig att diminuerings-
figurerna som delar av en figur eller en struktur utgdr en
starkt medverkande faktor i affektuttrycket. Diminuerings-
figuren far sitt uttryck av den rddande affektkategorin, den
fadr sin fdrg av de omgivande elementen. Darfdr utgdr den
sist och slutligen inte blott en byggsten i strukturen, utan
ocksa en stark profilering och en intensitetstkande faktor.
Darfér kan samma diminueringsfigur ha sa helt olika karaktédr
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i kompositioner med olika affektuttryck.

Man mbter ofta &sikten att Bachs kompositioner rep-
resenterar ett absolut ENHETLIGT AFFEKTUTTRYCK i motsats
till ett uttryck som stdndigt skiftar och &ndrar karaktér,
typiskt f6r den efterfdljande generationen tons&dttare och
senare speciellt f6r romantiken. F6r Bachs vidkommande &r
det inte svart att finna konstfilosofiska paralleller till
denna enhetlighet bade i antiken och i tiden ndrmast fore
Bach. Tédnk exempelvis pa Corneilles eller Racines tragedier
som bygger pa den antika regeln om tidens, rummets och
handlingens enhet. Tidsmdssigt skulle handlingen vara full-
bordad inom ett dygn. Tanken pa& det enhetliga affektuttrycket
stdmmer ocksd utmdrkt Overens med Bachs personstil, hans
ndstan maniska sdtt att fradn den fbrsta tonen tiil den sista
upprepa ett och detsamma med en ndrapd hypnotisk kraft. D&dr-
f8r verkar det sjdlvklart att stdmpla affektuttrycket i hans
kompositioner som enhetligt ocksd i de fall d& han uppvisar
drag fran den kdnslosamma stilen. Ldser vi Quantz eller
C.Ph.E.Bach, &dr det pafallande hur gdrna de f&r sin del ta-
lar om ett varierande affektuttryck. Quantz né&mner till och
med att detta kan variera fran takt till takt.

Jag betvivlar inte alls det intensivt enhetliga ut-
trycket i Bachs kompositioner. Men jag tror inte att skill-
naden i detta hédnseende mellan honom och den efterfdljande
tonsdttargenerationen d4r sd stor som man velat se den. Trots
Quantz' ovan ndmnda tanke om uttryckets std&ndiga skiftande,
understreckar bade han och C.Ph.E.Bach betydelsen av en
huvudaffekt som utgdr grunddraget i kompositionen (Quantz
1752 XI § 16, C.Ph.E.Bach 1753 1:III § 31). Hela fragan be-
ror sist och slutligen pa vad man menar med huvudaffekt och
hur mycket uttrycket far skifta utan att kompositionens
grunddrag blir rubbat. Frdgan har varit oklar ocksd ddrfdr
att man inte hallit begreppen affektuttryck och intensitet
dtskilda. Hos Bach ger de olika elementen och deras rela-
tioner kompositionens enhetlighet, men denna enhetlighet

kan réra sig mellan ytterligheterna av starkt varierande



intensitet. Att skilja mellan fdrdndrat affektuttryck och
foérédndrad intensitet kan stundom vara problematiskt. I O
Lamm Gottes, unschuldig 656 verkar t 135-139 (se ovan ex
115) ha ett helt avvikande uttryck. Men om vi t&nker A-dur
som en "falsk" och tragisk tonart, blir skillnaden till det
foéregdende och efterfdljande inte s& stor. Tanken gar da
snarast till intensitetssican. I Allein Gott in der HOh sei
Ehr 663 avbryts det musikaliska skeendet i t 95 av en pas-
saggio som utmynnar i t 97. Denna takt bdr Overskriften
adagio. Har ligger tanken pa ett fdrdndrat uttryck mycket
ndra. Detsamma gdller fOr de sex sista takterna i Kyrie,
Gott heiliger Geist 671. I dessa takter kan det smdrtsamma
uttrycket ha forbindelse med ordet eleison som utgdr texten
till cantus firmus pa detta stdlle.

Under framstdllningens g&ng har tanken pd en INTEN-
SITETSKURVA skymtat fram. Ndr vi talar om tilltagande inten-
sitet, fdrestdller vi oss gdrna denna som en stigande ro&-
relse och ndr vi talar om avtagande intensitet, upplever vi
denna som ndgot sjunkande. Affektuttrycket &r ju ingalunda
ndgot statiskt stillast8ende, utan en stédndig rdrelse som
ligger inbdddad i strukturens rdrelse. Affektuttrycket star
aldrig stilla. Det yttrar sig i stdndiga intensitetsskift-
ningar. Vi mdter hdr tdnosbegreppet i ett stdrre samman-
hang, men allt fortfarande med anabasis och katabasis som
grund. Tanken fanns alltsd redan bland de antika musikbe-
greppen, den finns i den gregorianska sdngens linjespel fo&r
att under rendssansen och barocken nd nya hdjder tack vare
det intensiva och affektbetonade uttryckssdttet. Denna inten-
sitetskurva kan upplevas och studeras ocksd i Bachs orgel-
verk.

I sin bok Kontrapunkt (19&62 p 82-83) ger Knud Jeppe-
sen en vacker beskrivning av intensitetskurvan.

"Bach derimod elsker at lade sine melodiske Kurver
begynde i det dybe og derefter langsomt og i stadigt til-
tagende Spaending arbeide sig op mod Kulminationspunktet
for, naar dette er naaet, pludseligt naesten eksplosivt at
bryde sammen. Opstigningen er her langt den staerkest in-
teressebetonede, ligesom det ogsaa er den, der udfolder sig
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bredest i Tiden - Modsaetningen til denne for Bach saa karak-
teristiske Kurvetype finder man ofte i gregoriansk Sang, hvor
Melodien let og hurtigt stiger til Vejrs, for derefter lang-
somt svaevende, som en Fugl paa brede Vinger, naesten ubevae-
gelig at glide nedad."

Jeppesens fina iakttagelse av kurva och kulminations-
punkt i Bachs musik fick litet senare en mer konkret fort-
sdttning i Kloppers arbeten. Kloppers kommer till sin upp-
fattning om intensitetskurvan dels via den musikaliska reto-
riken (1966 p 73), dels via Anton Heillers interpretations-
uppfattning betrdffande uppfdrandepraktiska synpunkter pa
manualbyten i Bachs fria orgelkompositioner (Kloppers 1976).
Betrdffande marualbyten redogdr Kloppers bland annat for
féljande.

Bach ger anvisningar om manualf&rdelning enbart i
T d 538 och i orgelkonserterna, vilket tyder pa att de verk
vilka saknar s&dan anvisning var avsedda for spel p& en en-
da manual. Bachs orkesterkompositioner uppvisar enhetlig in-
strumentering med undantag for dialoger mellan tutti och
soli. Pa grund av det enhetliga affektuttrycket erfordras
inga klangliga kontraster. Intensitetskurvans h&jdpunkter
infaller stundom i sidoavsnitt. Effekten gdr fdrlorad om
sidoavsnittet utfdrs pd en sidomanual. Bachs senbarocka
stil bygger mer p& en syntes dn p& kontrasterande avsnitt,
vilket var fallet dnnu hos Buxtehude. Ocksd@ Bachs Mihlhau-
sen-disposition var utformad mer med tanke pa klangsyntes
dn pd kontrast. Under Bachs tid var det tekniskt om&jligt
att registrera om i pedalen under spelets gang, vilket maste
ske om sidoavsnitten har pedalstdmma. Manualdvergangarna gor
i de flesta fall vald pa stdmfdring och struktur pa grund av
att det ytterst sdllan finns naturliga stédllen f&r en &ver-
gadng. Slutsatsen av detta blir enligt Heiller och Kloppers
att de stora preludierna, toccatorna, fantasiorna och fu-
gorna har spelats och skall spelas pa en och samma manual
om ej annat angivits i manuskriptet, om ej nytt avsnitt med
annat tempo och annan stil intr&dder eller om ej kompositio-

nen dr skriven i dialogform.
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I sin dissertation (1966 p 74) ritar Kloppers fo6l-
jande kurva f&r P c 546.

“MUSIKALISCHE FORM"
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Det kan ha sitt intresse att hdr paminna om sekel-
skiftets romantiserande Bach-tolkning p& orgel. Jag har i
ett tidigare arbete (Forsblom 1957 p 134) éterget£ den dy-
namiska kurva som visar Karl Straubes interpretation fréan
4r 1913 av P h 544. Vvid en flyktig jé&mfOrelse har Straubes
och Kloppers kurvor ungefdr samma utseende. Detta &r en ren
tillfdllighet. I de flesta andra kompositioner far Straubes
kurva ett helt avvikande fOrlopp beroende pd att han utgick
frdn sin tids och sin egen subjektiva upplevelse, fran den
betydelse kompositionen hade f&6r honom.

Med hénsyn till mitt tema och utgdende fran ovan re-
laterade tankegdng om intensitetskurvans forekomst och dess
psyko-dynamiska karaktdr vill jag sdrskilt understrecka f&l-
jande faktorer.

Det enhetliga men ur intensitetssynpunkt ytterst skif-
tande affektuttrycket i ett Bach-verk stdr helt frdmmande
fo6r registreringsmdssigt utfdrda dndringar i klangfdrger och
dynamik. Vad dynamiken betrdffar skall vi minnas, att orgeln
inte d4r en orkester och att strukturen i ett orgelverk av
Bach i sig innebdr dynamisk variation. Alla fina dynamiska
skiftningar gar forlorade om registreringen dndras. FOr det
andra dr det helt riktigt att en klimax kan infalla i ett

sidoavsnitt. Som ett slidende exempel pa detta vill jag &n
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en gadng ndmna F c 546:121-137, se ovan p 106. I denna fuga
padtrdffas klimax i ett avsnitt utan pedalstdmma, vilket &r
anledningen till mdnga missfdrstand. Man kan ocksd undra om
det dr den romantiserande tolkningsstilen som &r upphovet
till den allmdnt rddande uppfattningen att kompositionens
hojdpunkt &terfinnes i sluttakterna. Ddr en klimax existe-
rar, finns den vanligen ndra slutet, men f6re det avslutande
huvudavsnittet (Forsblom 1979 p 80-81). FOr det tredje kan
det inte ha varit Bachs avsikt att strukturen i en komposi-
tion skulle s6ndertrasas till f6rman fOr manualbyten. I
manga fall blir det dessutom frdga om att gdra ett konstlat
och omotiverat insnitt i en musikalisk-retorisk figur.

Allt detta fOr med sig att vi inte l&dngre kan betrak-
ta Bachs musik som ett kantigt formschema bestdende av kon-
trasterande huvud- och sidoavsnitt. I stdllet far vi for-
djupa oss i den stdndigt skiftande uttryvcksintensiteten, i
kompositionens intensitetskurva. Intet under att denna sa

starkt paminner om orgasmens och livets egen kurva.
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X FIGURER OCH AFFEKTER 1 INTERPRETATIONSPROCESSEN

Interpretationen av Bachs orgelverk faller stréngt
taget utanfdr ramarna till detta arbete. Men ndgot maste
dnda sdgas ocksd i denna fraga. Den viktigaste avsikten
med att spana efter ett affektuttryck mdste ju vara att
ladta det funna uttrycket levandegdra tolkningen. Det dju-
paste motivet kan inte vara att identifiera figuren, utan
att lata allt detta inspirera till en personlig tolkning.
Vi skall ocksid i denna frédga lata "die lieben Alten" be-
rdtta oss vad det dr fraga om.

"Wird er aber auf eine edlere Art geriihret, und will
er auch andere mit der Harmonie riihren, so muss er wahr-
hafftig alle Neigungen des Hertzens, durch blosse ausge-
suchte Kldnge und deren geschickte Zusammenfiigung, ohne
Worte dergestalt auszudrucken wissen, dass der Zuhdrer dar-
aus, als ob es eine wirckliche Rede widre, den Trieb, den
Sinn, die Meinung und den Nachdruck -- v&6llig begriffen und
deutlich verstehen mége."

(Mattheson 1739 II:12 § 31)

"Bey allen, insonderheit aber bey langsamen Stiicken,
miissen sich die Ausfiihrer derselben immer in den Affect des
Componisten setzen, und solchen ausdriicken suchen."

(Quantz 1752 XVII:2 § 26)

Mattheson-citatet dr intressant sdtillvida, att vi
inte sdkert vet om han avser tonsdttaren eller interpreten.
Detta visar hur man p& hans tid inte r&dknade med denna skill-
nad. Tonsdttaren var ocksa interpret och musiker som bara
sysslade med att tolka och utfdra existerade knappast. Hos
Quantz dr situationen en annan. Han talar om exekutdren. Vad
sjdlva innehéallet betrdffar, far vi hdr veta hur viktigt det
dr fOr en nmusiker att kunna forsdtta sig i en viss affekt
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f6r att sedan kunna gestalta och framst&dlla den, tonsdtta-
ren i notskrift och interpreten i toner. Malet dr att &ho-
raren skall kunna f&rstd avsikten, meningen och uttrycket
som om han lyssnade till ett tal.

FOor den nutida interpreten dr det inte bara fraga
om att kunna uppleva och forsdtta sig i en viss affekt,
utan ocksa att veta atminstone tillndrmelsevis vilken af-
fekt kompositionen uttrycker. Utan kunskap om Bach-tidens
retorik och affektldra blir resultatet osdkert. Till en del
hdér denna kunskap till uppfdrandepraxis: hur man utgdende
fradn notbilden kan avldsa alla de element som bildar den
affekt man sedan skall leva sig in i. Detta g6r &nnu ingen
interpretation ddrfdér att var kunskap dr och kommer att for-
bli full av luckor. Mycket av den kunskap vi har &r dessutom
flertydig. Vi far lov att ta stdllning till de osdkra fallen
och fylla luckorna med personliga stédllningstaganden. I
detta ligger den produktiva, lockande och charmfulla sidan
i all musikalisk tolkning: att inte behdva rdddhdgat binda
sig vid alltfdr mdnga regler, att inte behbva stereotypt ut-
fora ett verk lika ar efter ar, att fa prdva sina krafter
i en kreativ tolkning.

Hdr ndrmar vi oss problemet autentisk tolkning. Tidi-
gare talade man om en stiltrogen eller stilriktig tolkning.
Jag tror att dessa termer kunde Overges. Det vore bdttre att
tala om djupgéende kunskap i uppfdrandepraxis, om inlevelse
i en stil och om adekvat selektion f6r att undvika den tri-
viala uppfattningen att autentisk Bach-tolkning &r liktydig
med Bachs egen tolkning. Det dr inte meningen att det skall
existera ndgon absolut sanning i denna frdga. Om vi visste
sanningen, skulle vi inte ha frihet att vdlja. Och interpre-
tation dr sist och slutligen konsten att vdlja, att vdlja
bland otaliga m&jligheter s&, att ett levande konstverk blir
till inom ramen f&r stil och uppfdrandepraktisk kunskap.

Vilken verkan har de musikalisk-retoriska figurerna
p& utférandet sedan de vdl identifierats? Interpreten har nu
m&jlighet att uppleva den musikaliska strukturen inte som en
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odndlig £61jd toner, utan utgdende fran diminueringsfigu-
rerna som en helhet bestdende av meningsfulla, avgrdnsade
detaljer. Identifierandet av figurgrédnserna bdr givetvis

ge utslag i sjdlva utfdrandet. Hur sker detta? Om figur-
grédnserna f8regdr de grammatiska accenterna uppstdr inga
problem: den ldngre accenttonen ger naturlig tyngd at fi-
gurens fdrsta ton fbregdngen av en oaccentuerad kortare
ton. Se ex 80. Men som vi sett infaller figurgrdnsen
mycket ofta efter accenttonen. Se Ex 38,77,79. D& denna
accentton inte kan fdrkortas f6r att genom en ldngre paus-
del avgrdnsa figuren, maste den ytterligare forlédngas och
foérses med tydlig pausdel for att grédnsen skall bli klar.
Detta innebdr en fd6rlédngning av en god taktdel i sin hel-
het (ljudande del + pausdel). Detta sdtt att fdrlédnga goda
taktdelar kan anvdndas ocksd genomgdende i en komposition
f6r att ge accenterna ytterligare tyngd och ddrigenom sk&n-
ka verket Onskad rytmisk profil allt efter det efterstrédvade
uttrycket.

I detta sammanhang bdr ocksd de gamla fingersdtt-
ningarna ihdgkommas. Ett musikaliskt bruk av gamla finger-
sdttningar framhdver pa& ett naturligt sdtt bade accentue-
ring och artikulation i synnerhet i stegvis fortskridande
tongrupper sdsom tirata, suspirans och suspiratio. Ocksa
figurgrédnserna drar otvivelaktigt nytta av detta.

I detta samband framtrdder ocksd rytmfaktorerna be-
roende pd diminueringsfigurernas rytm och beroende pa hur
dessa gestaltas rytmiskt f6r att motsvara affektuttrycket.
Utfdrandet av figura corta med alla dess rytmiska m&jlig-
heter &r en intressant uppgift vars 1l6sning i hdgsta grad
paverkar hela kompositionens karaktdr i Snskad riktning.
Det d4r ju hdr frdga om hela uttrycksskalan fradn mjuk triol-
liknande rdrelse till skarpa punkteringar. P& detta sdtt kan
tydlig skillnad i utfdrande och uttryck astadkommas mellan
figura corta till exempel i Mit Fried und Freud ich fahr
dahin 616 och Wer nur den lieben Gott l&dsst walten 647. Och

den verkligt intressanta situationen uppstdr d& en stdmma
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har triolrdrelse och en annan fortskrider i punkterad rytm
(se Collins 1963). Stundom blir vi ocksd& stdllda infor det
intrikata problemet om figura corta skall uppfattas som
daktyl eller som anapest. Ocksd betrdffande figura suspi-
rans dr mojligheterna manga fran det snabba och sndrtiga
till det &lskligt kdnslosamma.

FOr att det musikaliska gestaltandet av upprepningar-
na skall ha konstndrligt vdrde, borde det vara bade berdk-
nat och improviserat. Det berdknade tar i betraktande upp-
repningarnas grdnser, deras antal, deras riktning och var
de eventuellt kulminerar i en h&jdpunkt. Det improviserade
anpassar allt detta till den Onskade graden av intensitet,
till instrument och akustik. Detsamma gdller artikulationen
som aldrig strider mot vare sig accenter eller figurer. Ef-
tersom de accentuerade tonerna dr ld&ngre och de icke accen-
tuerade kortare, blir resultatet ett non legato och inte en
blandning av bundna och icke bundna toner sasom i Straube-
eller Dupré-skolan. Uttrycket i en komposition beror i
mycket hdg grad pa hur artikulationen nyanseras.

En syntes av berdkning och stundens ingivelse skulle
da ocksad prdgla agogiken samt gestaltandet av intensitets-~
graden i intervall och harmonier, speciellt dissonanser, i
kadenser, kontraster, pauser. Och Over det hela skulle vila
medvetenheten om kompositionen som helhet ddr den ordnande
och gestaltande handen, tanken och fantasin inlemmar de
manga detaljerna till ett uttrycksstarkt konstverk.

Exekutdren av i dag har det tvivelaktiga ndjet att
utféra sina Bach-interpretationer pa de mest varierande
orgeltyper av olika kvalitet. Ytterst sdllan har han till-
gang till ett vdlrestaurerat originalinstrument, rdtt sdllan
till en god stilkopia. Tendensen frdmst i de nordiska l&n-
derna och USA gar mot allt fler och allt bdttre instrument
av denna typ. Stilkopian, hur man &n principiellt ser pa
den, innebdr helt nya mdjligheter for Bach-tolkningen. Det
dr ju forst pa ett instrument av detta slag spelaren kan
utveckla allt det som hdr till en god Bach-tolkning: ett
levande anslag och m&jligheten att f& musikens strukturer,
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figurer och element att leva. Den oliksvdvande temperaturen
dr i detta hdnseende av stor betydelse. Men ofta far inter-
preten ndja sig med ett instrument av kompromisstyp. Ocksa
denna 16sning kan vara tillfredsstdllande, fOrutsatt att
orgelklangen har verklig kvalitet och inte verkar trdttande.

I detta sammanhang kan det vara skdl att aterkomma
till fragan om de stora, fria Bach-verkens utfdrande med
genomgdende samma klangfdrg pa ett och samma manualverk.

Ett sddant utfdrande har vissa fOrutsdttningar. Instrumentet
bor framfor allt ha en klangkvalitet som gbr rédttvisa at
Bach-verkets struktur i form av tydlighet, fd@rgrikedom och
plastik i alla tonldgen. FOr lyssnaren far klangen i ingen
hdndelse verka skrikig, tjock eller trottande i nagon form.
Om denna f&rutsdttning existerar, kommer ett expressivt spel
med figurer och affekter att verka naturligt. Detta tolk-
ningssdtt krdver absolut klangkvalitet. Omvdnt  kunde man
sdga, att om spelaren anvdnder sig av tidigare objektivt
legatoutfdrande, blir resultatet problematiskt om tolkningen
bara for att verka modern biter sig fast vid en enda klang-
farg.

Under inl&rningsprocessen prdvas de olika tolknings-
m&jligheterna och riktlinjerna slds successivt fast. Pro-
cessen innebdr en Oppen attityd, &ppen for nya rdn, fOr nya
infall, f&r associationer, Oppen fOr urval bland otaliga
mé&jligheter. Ett realiserande av intensitetskurvan krdver i
foérsta hand ettaktivt grepp pd kompositionen som en enda
helhet. ExekutOren kdnner helheten i sin hand redan da han
anslar den forsta tonen. FOr att lyckas krdvs det att han
med bibehdllande av ett enhetligt tempo kan arbeta med tem-
pofdrskjutningar sd att han kan utforma en tilltagande in-
tensitet pa& vdg mot en hdjdpunkt lika vdl som en avtagande
intensitet péa vdg fran en hojdpunkt.

All interpretation innebdr en selektionsprocess. Nar
vi anvédnder oss av var kunskap i utfdrandepraxis innebdr re-
dan detta selektiva moment, med andra ord drag av betydelse,
subjektiva val, ddrfdr att vi inte kan f6lja alla stundom

motstridiga asikter hos vara kdllforfattare eller nutida
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kontroversiella tolkningar av deras uttalanden. Beroende pa
hur och vad vi vdljer, utgdr detta val den jordmdn ur vilken
de idéer vidxer fram som sedan bestdmmer riktningen fdr var
personliga tolkning och alla dess sdrdrag.

Malet, det uppnadda interpretationsresultatet, skulle
alltsd inte vara varken entydigt eller statiskt. Malet skulle
vara en Oppen interpretation som lever hos och med oss och
f8rdndras i samma man vi gdr det. Malet skulle vara en Oppen
tolkningsmodell som grund for varje utfdrande sa att det lju-
dande resultatet alltid har md&jlighet att ikl&da sig olika
skepnader.

Det ligger ndra till hands att just hdr t&dnka pa ba-
lansen mellan ratio och sensus, tdnka pd att "zu dem Riihren-
den Spielen gute Kopfe erfordert werden, die sicﬁ gewissen
vernlinftigen Regeln zu unterwerfen und darnach ihre Stlicke

vorzutragen fdhig sind." (C.Ph.E.Bach 1753 III § 1)
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XI  EPILOG

Ligger det inte en stor fara i detta analyserande,
detta rotande i detaljer, detta grubblande? Paminner det
inte om barnet som plockar s&nder sin kd&raste leksak foOr
att se hur den ser ut inuti? Jag vill fdrsvara barnet
mot fOrstelnade fordldrar: man kan aldrig fatta helheten
och funktionerna utan att kdnna delarna, hur de ser ut
och hur de griper in i varandra. Men det &r ingen mening
med denna lek om den slutar vid en hdg delar som mist sin
betydelse. Det var ju inte meningen. Meningen var att byg-
ga en ny helhet av delarna och inse deras funktioner och
deras betydelse fO&r helheten. Detaljen har betydelse blott
i sitt forhdllande till helheten. Det &r stor skillnad mel-
lan en helhet med slarviga detaljer och en helhet som f&ds
ur detaljernas meningsfullhet. Sist och slutligen bestar
helheten inte av nagra detaljer, enbart av relationer.
Dessa kan inte plockas s6nder. I sin bok Min fdrsta kretsg
beskriver Olof Lagercrantz detta fenomen s& héar.

"Jag hyser alltjédmt tankar om dikten, vilka inte &r
férenliga med mitt fornuft. Jag har infdr vissa texter upp-
levt ndgot som liknar en transsubstantiation. Jag har fore-
stdllt mig att jag blickat ned i diktarens ordvdv. Jag tar
mellan tummen och pekfingret om ett ord f&6r att lyfta det
ur sitt sammanhang. D& mdrker jag att det sitter fast som
en planta som rotat sig i jorden. ROtterna vill inte sldppa
och ndr de slutligen gdr det bdrjar de bldda som den hemlig-

hetsfulla mandragoran som Oppnade vdgen till underjorden."
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En annan fraga. Varfor jaga efter musikens uttryck
om det visar sig vara sa vagt, sa skiftande och flyktigt?
Fradgan gdller inte bara musiken. Vad uttrycker en ignudo,
en naken kropp mélad av Michelangelo i Sixtinska kapellets
tak? De omgivande scenerna ur gamla testamentet &dr tdmligen
klara till sitt innehdll och uttryck, men den ord- och be-
greppsldsa ignudon? Bara fyllnad eller dekoration? Knappast.
Vi upplever dessa figurers uttryck mycket starkt som bade
expressivt och kdnsloladdat. S&som varje aktuellt konstverk
utdvar de en stdndig dragningskraft tack vare sin styrka
och sitt kdnslodjup. Det verkar ibland som saknade vi for-
magan att trdnga djupare dn till blotta ytskiktet som av-
tecknar sig mot en skymningstung bakgrund. Skdrper vi &gat,
framtrdder kanske en detalj litet tydligare fOr étt genast
férsvinna. En annan detalj stiger fram och fdrsvinner samma
vdg in i det forflutnas dunkel. Dessa mysterier, detta out-
grundliga djup ger oss ingen ro. Ur detta djup, ur en skymt
av mening stiger de &ndldsa mdjligheterna till tolkning.
Tolkningsdjupet.

Vi upprepar stdndigt vara anstrdngningar att kunna
se mera. Vi &dndrar infallsvinkel. Detta kallar vi fOrnyelse.
Vi vdljer ett nytt s&dtt att se, en ny form av beteende i
interpretationen av konstverket. Det heter att varje ny form
av beteende fdrédndrar omgivningen. Detta dr sdkert riktigt
ddarfor att fornyelsen s& ofta verkar omstSrtande. N&r en
speltradition haller pa att petrifieras, verkar ett nytt
uttryckssdtt som en energistrale som bryter sonder de ra-
dande tolkningssystemen. Detta &dr konstens natur och vill-
kor.

Det heter att vi vdljer ett nytt s&dtt att se. Snarare
dr det vdl sa att vi tror oss vdlja. Nya idéer &dr foljder
av inre behov, bubblor ur det undermedvetna, kombinationer
av minnen och associationer. Processen sker pa& det privata
och personliga planet. Den sker i ensamhet. Xr man tva, for-
svinner idé&erna. I sdllskap visar de sig aldrig.

Det har tidigare varit tal om Aristoteles' tanke att
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en tragedi inte skall skildra ndgot som skett, utan snarare
nadgot som kan intrdffa, ndgot som &dr sannolikt eller ofran-
komligt, ndgot som &r brdnnande aktuellt. Tvatusentrehundra
ar efter Aristoteles skildrar James Baldwin saken sa hdar.
"Niggers can sing gospel as no other neople can be-
cause they aren't singing gospel - if you see what I mean.
When a nigger quotes the Gospel, he is not quoting: he is
telling you what happened to him today, and what is cer-
tainly going to happen to you tomorrow: it may be that it
has already happened to you, and that you, poor soul, don't

know it. In which case, Lord, have mercv! Our suffering is

our bridge to one another. Everyone must cross the bridge,
or die while he still lives - but this is not a political,
still less, a popular apprehension. Oh, there wasn't no

room, sang Crunch, no room! at the inn! He was not singing

about a road in Egypt two thousand years ago, but about his
mama and his daddy and himself, and those streets which you
and I both walk and which we are going to walk until we
meet."

Vad sdger Baldwins text? Negern dr den bdsta gospel-
sadngaren ddrfor att hans framfdrande av berdttelsen ocksa
innehdller hans egen brédnnande livssituation. Han fortdljer
i sin sang vad han upplever i nuet och vad hans lyssnare
kommer att uppleva. Gospelsangaren sjunger inte bara om hdn-
delser som intrdffat for ldnge sedan, utan ocksa om sig
sjdlv och sina ndrmaste och om de vdgar de vandrar. Musik-
verkets mening finns ddr samtidigt med den personliga, sva-
ra livssituationen i ett flertal fdrgreningar, nyanser och
insinuationer.

Detta dr i dag en mycket aktuell instdllning ocksa
till Bachs tonsprdk som i mdnga hdnseenden dr en brinnande
bekdnnelse framst&dlld i strdngt tuktade former. FOr lyss-
nare lika vdl som f8r interpret kan denna inst&llning rep-
resentera musikverkets dagsaktuella innehdall oberoende av
dess uppkomsttid. Den ger fruktbara mdjligheter till per-

sonligt engagemang. Det har ocksa varit tal om att det
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olustiga upplevs lustbetonat ocksa da konstverket framst&dl-
ler tragiska, till och med avskyvdrda hdndelser. Hdr kommer
Aristoteles' ké&nda katharsisupwpfattning in i bilden, kathar-
sis som det sista ledet i kommunikationskedjan.

Katharsis betyder rening, i medicinsk bemédrkelse n&r-
mast magskdljning, kroppens renande fran giftiga dmnen. Aris-
toteles brukar termen i estetisk bemdrkelse: genom att upp-
vdcka fruktan och medlidande &stadkommer tragedin ett renan-
de av dessa kdnslor. Enligt Pentti Saarikoski blir mdnniskan
ingalunda fri fran dessa ké&dnslor. Men tragedin, konstverket
kan sanera dem. Mdnniskan ldr sig eftertdnksamhet och allvar,
hennes sinne &r i jadmvikt. Och eftersom ett gott samhédlle
befolkas av mé&nniskor med sinnet i jdmvikt, har konsten ock-
sd en viktig social uppgift. Jag stédller gdrna beéreppet
katharsis i samband med Bachs egna uttryck "Gemiiths Ergoetzung"
och "Recreation des Gemiiths" som forekommer pa& titelsidorna
i en del av hans kompositioner. Ett renande maste ju verka
bade vederkvickande och fdrnyande.

Man kunde i samband med detta renande och denna efter-
tdnksamhet ocksd tala om den impulsgivande, den helande eller
den trdstande konstupplevelsen. FOr att upplevelsen skall kun-
na n& de mest personliga skikten i vart medvetande, rdcker
det inte med en tolkning och ett utfdrande som ndjer sig med
en restaurerande attityd. Ett sadant utfdrande av ett Bach-
verk kan vara bade intressant och givande. Det kan ge den
kalla vinternattens skdnhet och fullkomlighet. Men det saknar
det vi var p& spaning efter: uttryckets vdrme, den gripande
medkédnslan, den skakande upplevelsen, allt det som kan upp-

vdcka och stilla var oro.
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ALFABETISK FORTECKNING OVER FIGURERNA

Abruptio 6.1.

Accento 2.1.1.
Adjunctio=Epizeuxis
Anabasis 1.1.
Anadiplosis 3.11.,5.1.2.
Analepsis 5.1.3.
Anaphora 3.2.

Anaploce 5.1.5.
Anhopning=Synonymia
Anticipatio=Accento
Antithesis=Antitheton
Antitheton=Kontraster
Apocope=Abruptio
Aposiopesis 6.2.
Asyndeton=Synonymia
Bombo 2.1.2.
Cadence=Trillo
Cascata=Tirata
Catabasis=Katabasis
Catachresis=Syncopatio
Celer progressus=Transitus
Cercar della nota=Accento
Circolo 2.1.3.
Circulatio=Kyklosis
Climax=Gradatio
Commissura=Transitus
Complexio=Epanalepsis
Congeries=Synonymia
Coulade=Tirata
Distendente maniera 7.1.
Drill=Trillo

Dubitatio 7.3.
Ekphonesis=Exclamatio
Ellipsis 5.2.

Emphasis 7.5.
Epanadiplosis=Epanalepsis
Epanalepsis 3.10.
Epanodos=Epanalepsis
Epiphora=Epistrophe
Epistrophe 3.9.
Epizeuxis 3.4.
Exclamatio 7.2.

Figura corta 2.2.1.
Figura muta=Abruptio
Figura suspirans 2.2.2.
Fioretto 2.1.4.

Fuga 3.1.
Forslag=Accento
Forvrdangning=Hyperbaton
Genomgangstoner=Transitus
Gradatio 3.5.

Groppo 2.1.5.

Hyperbaton 3.7.
Inclamatio=Exclamatio
Katabasis 1.2.
Kontraster 5.
Kretsande=Kyklosis

Kyklosis 1.3.
Ligatura=Syncopatio
Messanza 2.2.3.

Mimesis 5.1.4.

Mordant 2.1.6.

Mutatio 5.3.
Nivaskifte=Epizeuxis
Nivaupprepning=Palillogia
Noema 5.1.

Note mutate=Transitus
Palillogia 3.3.
Paronomasia 3.6.

Parrhesia 4.6.,4.6.2.
Passus duriusculus 4.4.
Pathopoeia 4.5.
Pfeil=Tirata
Polyptoton=Epizeuxis
Reduplicatio=Epanalepsis
Relatio non harmonicd 4.6.1.
Repetitio=Anaphora
Resumtio=Epanalepsis
Ribattuta di gola 2.1.7.
Saltus duriusculus 4.3.
Schwdrmer=Bombo

Secunda superflua=Saltus durius-
Sjunkande=Katabasis culus
Sospiro=Suspiratio
Stegring=Gradatio
Stigande=Anabasis
Subjunctio=Epizeuxis
Subsumptio=Accento
Suck=Suspiratio

Suspensio 7.4.
Suspirans=Figura suspirans
Suspiratio 6.4.
Syncopatio-Ligatura 4.1.
Syncope=Syncopatio
Symploce=Epanalepsis
Synonymia 3.8.
Tirade=Tirata

Tirata 2.1.8.

Tmesis 6. 3.

Transitus 4.2.
Tremblement=Trillo
Tremoletto=Trillo
Tremolo=Trillo
Trilletto=Trillo

Trillo 2.1.9.
Tvekan=Dubitatio
Tvdrstand=Relatio non harmonica
Tystnad 6.
Upprepning=Anaphora
Utrop=Exclamatio

Utvidgad upprepning=Paronomasia
Walze=Groppo
Vorschlag=Accento
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