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Abstrakt 
Syftet med denna uppsats är att tolka ett verk för piano, i detta fall ”Prélude” ur Claude 
Debussys svit ”Pour le piano”, genom en grundlig form- och strukturanalys. Under arbetets 
gång har jag litterärt fördjupat mig i Debussys musik för att sedan göra en analys som 
omfattar olika musikaliska byggstenar. Kring analysen för jag en diskussion om hur den kan 
hjälpa mig i mitt musicerande. De slutsatser som jag kommer fram till är att analysen hjälper 
mig hitta samband och se helheten i musiken samt att den ger mig information i notbilden 
som annars går förlorad. En alltför detaljerad analys kan dock störa det musikaliska flödet. 
Arbetet resulterade i en inspelning av stycket i Studio Acusticum i Piteå, december 2011. 
Nyckelord: Debussy, Pour le piano, Prélude, analys, piano, interpretation, tolkning 
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1. Inledning och syfte 
Ju längre jag har kommit i min yrkesroll som pianist desto större vikt har jag lagt vid analysen 
av nya stycken som jag studerar in. Jag tycker det har hjälpt mig att memorera styckena bättre 
och att jag har fått en djupare förståelse för musiken. Det jag nu vill göra i mitt examensarbete 
är att undersöka vilken inverkan en analys har på mitt musicerande och vilken information jag 
egentligen kan få ut av en analys.  
 
Syftet med arbetet är att beskriva hur jag tolkar ett verk, i det här fallet ”Prélude” ur sviten 
”Pour le Piano” av Claude Debussy. Jag vill ta reda på hur en övergripande och detaljerad 
form- och strukturanalys påverkar min uppfattning av stycket och om det förändrar mitt sätt 
att spela det på. Jag vill även närma mig kompositörens tanke bakom stycket och få en större 
förståelse för vad han menar med sitt sätt att notera. 
 
 
2. Frågeställningar 
Utifrån tankegångarna i föregående stycke har jag kommit fram till följande frågeställningar: 
 
Vad ska min analys av musiken innehålla och varför? 
Hur ska jag tolka det resultat jag får ut av analysen? 
Hur förändras min syn på musiken efter analysen? 
Vilken nytta har jag av en analys? 
 
 
3. Metod 
Till en början kommer jag att göra en mer övergripande analys av form och harmonik för att 
få en klarare bild av musiken och dess förlopp. Jag kommer sedan att välja ut vissa delar av 
stycket som jag gör en djupare analys av. I den analysen kommer jag även att ta med tempo, 
frasering, dynamik, artikulation och pedalisering. Jag har valt dessa musikaliska byggstenar 
därför att det är dem jag främst jobbar med vid en instudering av ett stycke. 
 
Utifrån analysen kommer jag sedan att diskutera hur jag vill interpretera musiken och varför. 
Slutligen kommer jag redogöra för hur analysen har påverkat mig och om den har hjälpt mig 
att hitta saker i musiken som jag inte tidigare upptäckt. Den utgåva av ”Pour le piano” som 
jag använder mig av är ”Bärenreiter Urtext”, redigerad av Regina Back och utgiven 2007. 
 
 
4. Bakgrund 
 
4.1. Claude Debussy, impressionismen och symbolismen 
Claude-Achille Debussy var en fransk kompositör som levde 1862-1918. Han har blivit en 
symbol för den impressionistiska musiken eftersom hans stil anknyter till samma tankegångar 
som finns inom den konstriktning som uppstod i Frankrike omkring 1870. Hans musik har 
även haft stor betydelse för utvecklingen av den atonala musiken (Bonniers musiklexikon 
2003, s. 221). De konstnärer som var impressionister målade i en snabb skisserande form som 
återgav omedelbara verklighetsintryck. Debussys påverkan från målarkonsten märks i hans 
verktitlar, t.ex. ”Jardins sous la pluie” (Trädgårdar i regn) och ”Reflets dans l'eau” (Reflexer i 
vattnet).  
 



	
   2	
  

”Debussy stod även i kontakt med tidens avantgardistiska målare och författare; han tog 
intryck av de symbolistiska poeterna och deras idéer om en estetisk omprövning.” (Edling, 
2012) Det var dock inte Debussys val att kalla sig själv för impressionist eller symbolist och 
han accepterade aldrig benämningen. Han ansåg att kategoriseringen av musik kan förstöra 
den kreativa mångfalden (Roberts, 1996 s. 19).  
 
4.2. Debussys musikaliska språk 
 
4.2.1. Form 
När jag skriver om form i min uppsats syftar jag på styckets struktur och uppbyggnad. Ett 
stycke består oftast av olika delar och analysen blir att sätta dem i relation till varandra och se 
vad det finns för likheter och skillnader. Formen i Debussys stycken kan till en början verka 
komplex, speciellt om man jämför med klassicismens och romantikens kompositioner, men i 
själva verket är den oftast tydligare än vad man tror. Schmitz (1966, s. 20) skriver att formen i 
Debussys verk är utvecklingar av tidigare former i den klassiska musiken. Han hänvisar då till 
bl.a. Haydn, Mozart och Beethoven som ständigt förnyade detaljer i formen när de 
komponerade sina sonater. Det finns med andra ord alltid någon förändring som leder 
utvecklingen av formen vidare. De flesta verk som Debussy har komponerat för piano liknar 
ett Rondo eller en första sats sonatform. 
 
Sonatformen består av tre huvuddelar: exposition, genomföring och återtagning. I 
expositionen presenteras det tematiska materialet, som normalt består av två klart 
kontrasterande teman eller temagrupper, huvud- respektive sidotema (-sats eller -grupp när de 
är mer komplexa). Huvudtemat står i huvudtonarten, sidotemat vanligen i dominanttonarten 
(om huvudtonarten är dur) eller i parallelltonarten (om huvudtonarten är moll). Expositionen 
avslutas i regel med en slutgrupp eller epilog, som kan vara mera tematiskt självständig. I 
genomföringen sker en fri, modulerande, ofta dramatiskt färgad bearbetning (rytmiskt, 
melodiskt eller harmoniskt) av det material som presenterats i expositionen. I återtagningen 
sker en vanligen modifierad och förkortad omtagning av förloppet i expositionsdelen, dock 
med båda temana i huvudtonarten. Till dessa huvuddelar läggs ofta andra partier med 
förmedlande eller förberedande uppgifter (efter sin funktion kallade in-, över- eller 
återledning). Ibland, främst fr.o.m. Beethoven, avslutas satsen med en coda, som kan växa ut 
till en andra genomföring. Under skilda stilperioder har betydande avvikelser från detta 
schema förekommit. (Bonniers musiklexikon 2003, s. 470) 
 
Rondo betyder ”något som går runt” eller ”något återkommande” och förekommer ofta som 
finalsats i wienklassiska sonater. Rondot består av ett tema (ritornell) som är interfolierat av 
andra partier med annat material (episoder) (Wikipedia 2011).  
 
Roy Howat är inne på samma spår som Schmitz. I Howats bok The Art of French Piano 
Music (2009, s. 39-41) skriver han att Debussy använder sig flitigt av en mall som Howat 
kallar för ”Chopinsk modifierad tredelad form”. Med det menar han en ABA-form där 
Debussy har integrerat en kortare första episod och en coda. Ur denna mall uppstår då 
formschemat: AbaCAc, där stora bokstäver står för huvudsektioner och små bokstäver för 
kortare episoder eller repriser. Återtagningen kan dock vara avkortad, som hos Chopin. Den 
inledande ”Aba-delen” tyder ofta på en mindre tredelad form i den större formen, vilket 
skapar en mindre strukturell våg som följs av en större. ”c” som utgör codan bildar sedan ett 
eko av den tredelade formen kring återtagningen. 
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4.2.2. Harmonik 
Debussy influerades av en gamelan-orkester (folkmusik från Java och Bali) vid 
världsutställningen i Paris 1889 och dessa intryck återspeglades i de kommande årens 
skapande. Gamelan-orkestrarna använder sig av något som kallas för slendro: en skala som 
delar oktaven i fem nästan, dock inte exakt, lika delar, varvid två intervall är något större än 
de övriga tre. Detta kan liknas vid pentatonik som Debussy använder sig av i sina verk. Han 
använder sig även av heltonskalan som delar in oktaven i alldeles lika delar. Genom 
avsaknaden av grundton kommer också heltonskalan i närheten av hörintrycket av slendro-
kompositioner. 
 

Gamelan-musiken delar inte upp samklangerna i konsonanta och dissonanta. Det finns 
således flera drag som förbinder Debussys javanesiskt inspirerade heltonsmusik med de 
pentatoniska gamelan-kompositionerna:  

 
1. Varje ton i skalan kan klinga tillsammans med varje annan – dissonansupplösningar 

förekommer inte. 
2. Det finns ingen grundton i denna svävande klangvärld. 
3. Flera samtidiga förlopp är likaberättigade – det finns ingen rangordning mellan melodi 

och ackompanjemang (de la Motte 1981, sid. 241). 
 
Även ackord används på ett icke funktionellt sätt i Debussys musik. Det betyder att de inte 
formar en fras genom spänning och upplösning i en rad traditionella progressioner. Istället är 
varje ackord tänkt som en klangfull enhet i en fras, vars struktur bestäms av en melodisk form 
eller färg. Debussy behåller ändå tonaliteten genom orgelpunkter eller genom att frekvent 
återvända till de primära ackorden i tonarten. Det tonala förhållandet inom frasen kan dock 
vara så komplext eller egensinnigt att det blir omöjligt att höra om ett ackord eller en 
ackordföljd hör till tonarten i den fras som den förekommer i (Grout 1973, s. 653). 
 
Debussy använder sig också av en klangteknik som kallas för mixtur. På en orgel är det pipor 
i ett högre register med olika intervall som ger orgelklangen en speciell glans, men här är det 
inte frågan om exakt samma sak. I detta fall handlar det om hur ackord rör sig i ett visst 
mönster. Ett exempel är ”real mixtur”, en exakt parallell-förskjutning av en klang, vilket 
påminner om orgel-mixtur, men den förekommer sällan hos Debussy. Ett andra exempel är 
”tonal mixtur” som är en parallell-förskjutning av klanger, varvid tonerna hämtas från en 
bestämd tonart. Detta förekommer ofta hos Debussy. Dessa mixturer varieras även på andra 
sätt (de la Motte 1981, s. 245-249). 
 
Debussy använder sig även flitigt av kyrkotonarterna (modus) i sina verk och gör det med 
samma lätthet som när han använder diatonik. Han använder dock inte dessa modus på 
samma strikta sätt som man tidigare gjort, utan tänjer på gränserna och är betydligt friare. De 
eoliska, doriska och frygiska skalorna förekommer oftare än de lydiska och mixolydiska. De 
är dock nästan alltid transponerade och håller sig inte inom en oktav. Det är inte heller säkert 
att han skiljer på dominantens position i plagalt och autentiskt modus. T.ex. kan den eoliska 
skalan fungera som en plagal form av den doriska skalan, och ibland som en autentisk form 
med dominanten på femte steget. Debussy använder även pentatonik och hexatonik i ett 
modus, vilket gör att toner saknas som senare kan dyka upp i en fras eller melodi (Schmitz 
1966, s. 26). 
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4.2.3. Tempo och frasering 
Att analysera tempo skiljer sig från analys av form och harmonik i den aspekten att jag ofta 
bestämmer tempot själv. Jag måste självklart ta beslut när det gäller form och harmonik 
också, men besluten blir desto fler när det kommer till tempo. Här kommer jag bl.a. att utgå 
ifrån de föredragsbeteckningar som finns i stycket. ”Föredragsbeteckningar är alla ord, 
förkortningar etc. som förekommer i en notbild, som en vägledning för musikerns sätt att 
framföra stycket. Anvisningarna kan gälla tempo, dynamik, frasering, artikulation, karaktär 
m.m.” (Bonniers musiklexikon 2003, sid. 168)  
 
Debussy var väldigt kräsen och exakt i sin notering av musiken, men tempo är något som han 
inte berör lika mycket. Han var väldigt kritisk till metronombeteckningar och musiker som 
kommenterade avsaknaden av dem. Detta nämner Debussy i ett brev han skrev till Jacques 
Durand (Debussys musikförläggare) 1915: ”Du vet vad jag tycker om metronombeteckningar: 
de är rätt för en takt, liksom ’rosor som blommar för en ensam morgon.’” (Back 2007, sid. 
XVII, min översättn.) 
 
Tack vare Debussys egna inspelningar på pianorullar, kan man höra att han tar sig stora 
friheter när det gäller tempo men samtidigt var han väldigt petig när det gällde att vara 
rytmisk. Detta kan vara förrädiskt då det är lätt att spela alltför ”romantiskt” i impressionistisk 
musik. ”Den franska musiken kräver ofta mer koncentration för att hålla ett stadigt tempo 
under den ornamenterade rytmiska ytan och att konsekvent kunna binda strukturen” (Howat 
2009, sid. 246, min översättn.). 
 
4.2.4. Dynamik och artikulation 
Debussy är bra på att utnyttja pianots alla resurser och orkestrala effekter i hans verk, vilket 
kan vara väldigt tekniskt krävande. Detta märks bl.a. i hans variation i artikulationen och 
användandet av de dynamiska nyanserna. Han går från fff (fortefortissimo) i de allra starkaste 
partierna till pppp (pianissimopianissimo) i de allra svagaste (Schmitz 1966). Debussy hade 
väldigt bestämda uppfattningar när det gällde dynamikbeteckningarna i hans musik och 
använde dem med stor finess. Han skriver bl.a. till musikförläggaren Jacques Durand: ”Var 
snäll och be din gravör att respektera placeringen av nyanserna. Det är en fråga av högsta… 
betydelse.” (Back 2007, sid. XIX, min översättn.) 
 
4.2.5. Pedalisering 
När jag pratar om pedalisering menar jag i första hand användandet av dämmarpedalen (den 
högra pedalen på ett piano eller en flygel). Den lyfter dämmarna från strängarna i pianot så att 
tonen kan fortsätta klinga efter att man har släppt tangenten. Jag berör även användandet av 
unacorda- och sostenutopedalen. Unacordapedalen (it. en sträng) fungerar som en sordin och 
förändrar klangen samtidigt som man spelar svagare. Klaviaturet förskjuts då åt sidan så att 
klubban i pianot endast slår an en sträng istället för tre (tre corde). Sostenutopedalen (it. 
uthållet) gör så att enskilda dämmare kan hållas uppe och låta tonerna klinga vidare samtidigt 
som man spelar andra toner som dämpas. 
 
Dämmarpedalen använder jag för att få ut mer klang ur pianot. Den hjälper till att närma mig 
en orkesterklang genom att göra klangen rikare på övertoner. Jag använder även pedalen för 
att binda ihop en serie av toner och toner med längre notvärden som inte går att hålla kvar 
med fingrarna. Debussy var väldigt försiktig med att skriva ut pedalbeteckningar, i ett citat ur 
Roy Howats bok ”The Art of French Piano Music” säger han: Pedalanvändning kan inte 
skrivas ner, den skiljer sig från ett instrument till ett annat, från ett rum, eller en sal, till en 
annan… Lita på ditt öra (Howat 2009, sid 280-281, min översättn.). Walter Gieseking hävdar 
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att det ofta är basnoterna som är pedalbeteckningarna i Debussys verk. Han menar att pedalen 
ska hållas nere så länge som harmoniken i basen är densamma (Banowetz 1985, s. 231). 
 
Det är inte bara dämmarpedalen som skiljer sig mellan olika instrument. Även 
unacordapedalen har olika effekt på skilda instrument. Ibland blir det en jättestor skillnad i 
klang och ljudstyrka och ibland är skillnaden minimal. Någonting som jag själv har stött på, i 
samtal med lärare och andra pianister, är att man inte ska använda unacordapedalen i svaga 
partier för att dölja sin oförmåga att kunna spela svagt. Istället bör pedalen användas i 
klangligt syfte, alltså även i riktigt starka partier. Om man ska använda pedalen beror också 
vilken klang pianot har från början.  
 
Debussy har bl.a. noterat ”sourdine” (una corda) genom hela stycket ”Serenade for the doll” 
ur sviten ”Children’s corner”. På Debussys egen inspelning (pianorulle) av ”Serenade for the 
doll” så använder han unacordapedalen men släpper den på de starkaste partierna. Han 
använder den även lika mycket på det följande stycket ”The snow is dancing” (Howat 2009, s. 
287). 
 
Sostenutopedalen använder jag sällan i mitt spel och det är inte ofta man kommer i kontakt 
med stycken där man behöver använda den. Ett dilemma med den här pedalen är att den bara 
förekommer på flyglar vilket begränsar dess användning ytterligare. Man kan även behöva 
komma på alternativa lösningar i sitt pianospel där pedalen behövs men saknas på 
instrumentet. Sostenutopedalen nämns sällan i Debussys musik men det talar inte emot 
användningen av den eftersom han även är försiktig med att skriva ut pedalbeteckningar för 
dämmarpedalen. Pedalen var dessutom en fransk uppfinning och Debussy har med all 
säkerhet spelat på flyglar som har haft denna pedal till förfogande (Howat 2009, s. 287-289). 
 
4.3. Sviten ”Pour le piano” 
Varje sats i sviten ”Pour le piano” är tillägnad en av Claude Debussys elever. Den första 
satsen, ”Prélude”, som denna uppsats kretsar kring är tillägnad pianisten och 
amatörsångerskan Michèle Worms de Romilly. Hon studerade för Debussy mellan 1898 och 
1902. 
 
Under 1890-talet koncentrerade sig Debussy mest på att skriva opera och orkestermusik och 
därmed gav han inte mycket tid till pianomusiken. Det enda större verket för piano som han 
skrev under det årtiondet var tre stycken som han gav titeln ”Images”. Dessa stycken bör inte 
förväxlas med Images I och II som kom att publiceras 1905 och 1907. De tre styckena förblev 
opublicerade under lång tid med undantag för ”Sarabande” som i en reviderad form blev en 
del av ”Pour le piano” som i sin tur kom att publiceras 1901 (DeVoto 2003, s. 185). Perioden 
1892-1902, då sviten skrevs, sägs även vara Debussys impressionistiska period. Under åren 
som följde fick hans musik åter kraftigare konturer och han strävade mot en neoklassicistisk 
stil (Bonniers musiklexikon 2003). 
 
”Pour le piano” markerar en ny utgångspunkt i Debussys komponerande av pianomusik 
eftersom han var väldigt produktiv inom det området under årtiondet som följde. Det som 
huvudsakligen skiljer ”Pour le piano” från Debussys tidigare verk är dess nymodiga harmonik 
och klangliga idéer och tillsammans visar de tre satserna i sviten en stor stilistisk bredd. 
”Preludiet, med sina omfattande orgelpunkter, förminskade septimackord och företrädesvis 
klassiska harmonik med ständiga dominant-tonikarelationer tycks lite motsägelsefullt lyssna 
sig tillbaka till Bachs orgelmusik.” (DeVoto 2003, s. 185, min översättn.)  
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De tre satserna i sviten (Preludium, Sarabande och Toccata) var även vanliga 
kompositionsformer under barocken och man kan, precis som i Preludiet, höra 
barockinfluenser i de två sista satserna. I uppslagsverket The New Grove, Dictionary of Music 
and Musicians (2001, s. 291) beskrivs ett preludium så här: 
 

En term med varierande betydelse, som i sin ursprungliga användning syftar på ett stycke 
som föregick annan musik och var avsett att introducera dess stämning eller tonart; det var 
instrumentalt (ordets rötter ludus – och Spiel i den tyska motsvarigheten ”Vorspiel” – 
betyder ”spelad” i motsats till ”sjungen”); och det var improviserat (därav kommer det 
franska préluder och tyskans präludieren som betyder ”att improvisera” (min översättn.). 

 
 
5. Analys 
 
5.1. Sonatformen 
I min formanalys av preludiet ur ”Pour le piano” har jag kommit fram till att formen kan 
liknas vid en första sats ur en sonat (detta har jag förtydligat i tabellen nedanför). Preludiet har 
två kontrasterande teman som återkommer i olika variationer. Expositionen har dock inte 
samma klassiska upplägg utan repriseringen sker endast på det andra temat. Det som liknar 
modulationen till parallelltonarten sker dessutom efter repriseringen. Ett annat undantag är att 
codan innehåller en kadens som sticker ut väldigt mycket från resten av stycket. 
 
De två temana som genomsyrar den första satsen har fått vara utgångspunkt i mitt val av 
notexempel för en djupare analys. Av de fyra exempel som jag har valt visar två av dem 
temana som de först presenteras och de andra två visar temanas variationer. Även fast jag gör 
korta nedslag kan man då få en koppling i musiken eftersom jag hela tiden berör de två 
temana. Deras variationer gör också att jag får med de stora kontrasterna i stycket. 
 
 

Taktnummer Sonatform Beskrivning 

1-6 Exposition 
(A) Första temat (real mixtur) 

6-23   Andra temat och dess utveckling (kyrkotonarter) 

24-27   Återledning 

27-38   Reprisering av andra temat 

39-43   Överledning 

43-51   
Harmonisk/melodisk variation av första temat 

(real mixtur, fallande melodilinje) 

51-57 

 

Harmonisk variation av första temat 
(real mixtur, ursprunglig form på melodilinje) 

57-58   Överledning 

59-66   Melodisk variation av första temat (kromatik) 
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67-71   Överledning 

71-74 Genomföring 
(B) Inledning 

75-78   Melodisk variation av andra temat (heltonskala) 

78-82   Rytmisk variation av första temat (trioler) 

83-87   Melodisk variation av andra temat 

87-90   Rytmisk variation av första temat 

91-96   Återledning med variation av andra temat 

97-114 Återtagning 
(A) Andra temat och dess utveckling 

115-119   Överledning 

119-127   Harmonisk/melodisk variation av första temat 

127-133 

 

Första temat i ursprunglig form fast som hela ackord 

134-141   Variation av första temat (heltonskala) 

142-148   Överledning 

148-157 Coda 
(C) Kadens 

158-163   Slutkadens 
Formanalys av ”Prélude” ur sviten ”Pour le piano” 
 
 
5.2. Notexempel 1 (takt 1-6): Första temat presenteras 
 

 
Notexempel 1: Det första temat presenteras i takterna 1-6 
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5.2.1. Harmonik 
Det första temat presenteras i takt 1-6 i vänsterhanden. Debussy harmoniserar melodin med 
hjälp av rena molltreklanger i en ”real mixtur” (se avsnitt 4.2.2). I takt 4 och 5 frångår 
Debussy den reala mixturen då han använder sig av överstigande treklanger som bryter 
mönstret. Tonarten upplevs som a-moll då stycket startar med detta ackord och återvänder till 
det i takt 3 och 6. 
 
5.2.2. Tempo och frasering 
Föredragsbeteckningen till preludiet är ”Assez animé et très rythmé” vilket betyder ”ganska 
livligt och väldigt rytmiskt”. Debussy är därmed ganska fri i sin beskrivning av tempo. I 
notexemplet ser man att det första temat upprepas varannan takt, vilket gör det naturligt att 
frasera takterna två och två. För att kunna känna dessa fraser bör man känna tempot på ett slag 
i takten. Detta hjälper till att skapa den ”livliga” karaktären. Ska man bestämma ett bpm-tal, 
vilket står för ”beats per minute” och betyder ”taktslag per minut”, landar det enligt min åsikt 
ungefär på 140 bpm. Eftersom Debussy även har skrivit ”väldigt rytmiskt” i 
föredragsbeteckningen är det viktigt att man startar i ett orubbligt tempo som är fritt från 
agogik. 
 
I takt 6 tar det andra temat vid, vilket innebär att de två temana smälter samman på första 
slaget i takt 6. Detta kräver ett litet ritardando för att göra övergången så smidig som möjlig. 
Spelar man i fullt tempo fram till takt 6 känns det som att man ramlar in i det andra temat. 
Den fallande melodiska linjen och den harmoniska förändringen i takt 4 och 5 förstärker 
känslan av att vilja bromsa in. 
 
5.2.3. Dynamik och artikulation 
Det finns ett stort dynamiskt spann från ”piano pianissimo” till ”fortissimo” i preludiet. 
Debussy är dessutom tydlig med att skriva ut de dynamiska beteckningarna samt artikulation 
på de flesta ställena. Första temat ska spelas ”non legato” och relativt tätt eftersom varje ton 
har en tenutomarkering. Den dynamiska beteckningen är ”forte” och eftersom melodin är 
accentuerad kan man spela ut ordentligt i de första takterna så att man får en stor kontrast i 
takt 6 där det andra temat tar vid. 
 
5.2.4. Pedalisering 
I preludiet finns inte några som helst pedalbeteckningar utskrivna. I det första temat kan man 
med fördel spela utan pedal eftersom ett ”non legato” står utskrivet i första takten. Eftersom 
de harmoniska progressionerna sker så pass fort (takt 2-3), väljer jag att lägga på pedalen först 
i takt 5 som har samma ackord takten igenom. Det blir också en bra övergång till andra temat 
där jag använder pedalen betydligt flitigare.  
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5.3. Notexempel 2 (takt 6-11): Andra temat och dess utveckling 
 

 
 
Notexempel 2: Det andra temat presenteras i takterna 6-11. 
 
 
5.3.1. Harmonik 
Det andra temat börjar i takt 6 på första temats slutton. Det är betydligt mer sångbart än det 
första, mer upprepande, temat och har långa pedaltoner. Mixtur-harmoniseringen förekommer 
även här, fast denna gång handlar det om en tonal mixtur. Andra temat är ett exempel på de 
många verk där Debussy använder sig av kyrkotonarterna. Temat börjar med en a-eolisk skala 
och övergår sedan i takt 10 till en d-eolisk skala, vilket tonen ”bess” indikerar. Skalan har 
även en dominantisk funktion på det femte steget i varannan takt. Detta kan man se på tonen 
”ciss” som utgör tersen i A7 (dominant till d-moll). 
 
5.3.2. Tempo och frasering 
I takt 6 har Debussy skrivit ”un peu retardé” vilket betyder ”något återhållsamt”. Han har 
sedan dragit en streckad linje fram till takt 9 där det står ”peu à peu, reprendre le mouvment” 
som betyder ”gradvis tillbaka till tempo”. Jag har landat i ett relativt långsamt tempo i takt 6 
eftersom jag gör ett ritardando fram till andra temat. Takt 6 och 7 får sedan utgöra en 
nollpunkt där jag spelar återhållet. Temat får sedan en ny start i takt 8 där det leder vidare och 
utvecklas. Alltså börjar jag accelerandot lite tidigare än vad som är angivet i noterna.  
 
Andra temat har betydligt längre linjer än det första temat och även om bågarna bara sträcker 
sig över två takter tror jag det är viktigt att man inte känner något slut på melodin i 
vänsterhanden, utan låter den flöda fram till dess den blir avbruten. Det är också en indikation 
på att tempot inte får vara för långsamt, då blir det svårare att hålla ihop de långa fraserna. 
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5.3.3. Dynamik och artikulation 
Andra temat måste spelas absolut legato i kontrast till det första temat, det har inte alls samma 
hetsiga och ivriga karaktär som det första. Man får dock inte så mycket information när det 
gäller dynamiken i andra temat. Ett ”piano” står inskrivet i takt sex, sen är det helt tomt fram 
till takt 26 där ytterligare ett ”piano” kommer.  
 
Om man följer melodin i vänsterhanden så hittar man den högsta tonen i takt 15 och eftersom 
orgelpunkten slås om på ”ettan” i takt 16 blir det en naturlig höjdpunkt. Detta innebär att jag 
gör ett crescendo fram till takt 16 för att sedan diminuera fram till takt 24 där andra temat blir 
avbrutet. Eftersom Debussy här inte har skrivit ut någonting men ändå har varit väldigt tydlig 
på andra ställen tror jag det är viktigt att man inte låter crescendot bli alltför stort, utan att 
man håller tillbaka dynamiken fram tills första temat kommer in i bilden igen. Då kan man 
göra en ordentlig kontrast mellan temana. 
 
5.3.4. Pedalisering 
Om man tittar närmare på det andra temat, så upptäcker man ganska snabbt att orgelpunkterna 
inte går att spela utan pedal om man vill att de ska klinga så länge som de står noterade. 
Frågan är dock om man ska använda sostenutopedalen (flygel krävs) för att kunna hålla 
orgelpunkten samtidigt som man lyfter dämmarpedalen på varje taktslag så att sextondelarnas 
harmoniska progressioner blir tydligare. Använder man endast dämmarpedalen finns en risk 
att orgelpunkten försvinner om man samtidigt vill ha de tydliga sextondelarna. 
 
Om det inte finns någon sostenutopedal på instrumentet, eller att man väljer att spela utan, 
skulle jag försöka hålla orgelpunkten med lillfingret så länge som möjligt och spela melodin 
med tummen. Det påverkar legatospelet men man får försöka att spela så tätt det går med 
tummen. Efter ett tag kommer dessutom oktaven till orgelpunkten in, vilken är betydligt 
lättare att hålla kvar.  I och med att både orgelpunkten och dess oktav upprepas så pass ofta 
påverkar det inte så mycket att den stundtals försvinner p.g.a. att lyfter dämmarpedalen. 
 
Om jag väljer att spela med sostenutopedalen tar jag bort den första meloditonen i takt sex 
eftersom det är orgelpunktens oktav. Meloditonen finns i orgelpunktens övertoner och man 
lurar örat att man spelar den. Även om meloditonen självklart blir tydligare om man slår an 
den, påverkas inte musiken av att man tar bort den. Sostenutopedalen håller jag nedtryckt 
fram till takt 24 och ”matar” tonen vid varje nytt anslag. Genom att jag gör en liten dragning 
vid andra temats start, hinner jag fånga upp orgelpunkten med sostenutopedalen. Detta måste 
jag även göra då andra temat repriseras trots att tempobeteckningen ”un peu retardé” inte står 
utskriven. 
 
Det finns alltså för- och nackdelar med att använda sostenutopedalen men jag föredrar ändå 
att använda den eftersom jag vill ha botten i temat. Försvinner orgelpunkten får inte andra 
temat samma mystiska och allvarsamma karaktär. 
 
Från takt 10 till 16 bildar det första och andra slaget ett dominantackord som jag sätter ihop 
med hjälp av dämmarpedalen. Jag rensar sedan pedalen på tredje slaget som utgör tonikan. 
Detta hjälper till att bygga upp temat mot dess höjdpunkt eftersom jag får ut mer klang. I takt 
17 går jag sedan tillbaka till att byta pedal på varje meloditon samtidigt som jag diminuerar.  
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5.4. Notexempel 3 (takt 43-46): Variation av första temat 
 

 
Notexempel 3: Variation av första temat i takterna 43-46. I partituret är även högerhandens glissando noterat. 
 
5.4.1. Harmonik 
I takt 43 återvänder första temat i en varierad form. Rytmen är densamma som första gången 
temat presenterades och Debussy använder sig även av den reala mixturen. Skillnaden är den 
melodiska linjen som består av kvartsfall och de stora, kraftfulla ackorden som består av 
överstigande treklanger. Det första ackordet är dock ett C-durackord vilket gör att detta parti 
kan liknas vid sidotemats modulation till parallelltonarten (enligt den klassiska sonatformen). 
I takt 46 ser jag ackordet på det andra slaget som ett G7 utan ters och kvint som då utgör 
dominanten i C-dur och förstärker känslan av tonarten. 
 
5.4.2. Tempo och frasering 
Eftersom ackorden tillsammans bildar en fallande linje bildar jag en fras på fyra takter. Frasen 
börjar på andra slaget i takt 44 och leder fram till nästa C-dur på första slaget i takt 47. Jag gör 
en liten dragning in till takt 44 vilket gör att jag sedan driver på för att komma tillbaka till 
grundtempot i första temat. Det här är en av höjdpunkterna i stycket och måste verkligen få 
blomma ut. Det är viktigt att man inte tänjer allt för mycket på tempot så att temat tappar den 
rättframma karaktären. 
 
5.4.3. Dynamik och artikulation 
Debussy använder sig här av marcato-beteckningar till skillnad mot de accent-beteckningar 
som användes i inledningen. Jag tolkar dem som större accenter, mer markerade än de vanliga 
accent-tecknen. De förekommer ensamma och tillsammans med tenuto-streck eller staccato-
punkter, vilket påverkar ackordens längd. Jag ser därför till att de första ackorden med endast 
marcato-beteckning inte blir för korta i jämförelse med dem som har marcato-beteckningar 
och staccato-punkter. Eftersom det är främst i första takten av temat som marcato-
beteckningarna förekommer skapas en känsla av att temat rullar igång då man lättar upp 
ackorden i den andra takten.  
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5.4.4. Pedalisering 
Här vill jag få ut så mycket klang som möjligt och låter pedalen ligga fram till sista åttondelen 
i varje takt, då det sker ett ackordsbyte. Hela glissandot i högerhanden kräver även pedal för 
att det ska bli så kraftfullt som möjligt. Efter glissandot i takt 46 är en paus utskriven på andra 
åttondelen i takt 47 innan blockackorden repriseras. Pedalen måste ligga kvar över denna paus 
för att inte musiken ska bli avhuggen. Pausen ser jag som en vägledning i fraseringen. Det är 
en andning i musiken trots att klangen från glissandot ligger kvar.  
 
5.5. Notexempel 4 (takt 77-80): Genomföring – Variation av första och 
andra temat 

 
 
Notexempel 4: Variation av första och andra temat i genomföringen, takterna 77-80. 
 
5.5.1. Harmonik 
I vad jag har valt att kalla för ”genomföring” (takterna 71-96) bearbetas de två olika temana 
ytterligare. Till en början sker en melodisk variation av det andra temat då det baseras på en 
heltonskala istället för en kyrkotonart. Emellanåt kan man ana fragment av det första temat 
som är noterat som triolceller i diskanten. Det är även här noterat i en real mixtur, men kan 
även ses som en variation över en heltonskala. 
 
Efter genomföringen sker en reprisering av första och andra temat vilket kan ses som 
sonatformens ”återtagning”. Denna gång repriseras inte andra temat (i omvänd ordning), som 
det gör i expositionen, utan leder direkt in till första temats blockackord. I återtagningen sker 
dessutom en utveckling av det första temat som gör att stycket leder in i en ”coda”. I det här 
fallet består den av en virtuos solokadens som avslutar preludiet med full bravur. 
 
5.5.2. Tempo och frasering 
Heltonskalan ger ett intryck av att allt är stillastående och man tappar känslan för riktning i 
stycket. Det blir logiskt att frasera takterna två och två, då det första och andra temat bryter av 
varandra. Första temats triol i takt 80 ser jag som ett eko av triolen i takt 79 och måste därför 
spelas svagare. Tempot i genomföringen måste vara orubbligt. E. Robert Schmitz beskriver i 
sin bok The Piano Works of Claude Debussy partiet som leksaksmusik. Även jag får den 
känslan och tänker mig en speldosa man har skruvat upp och som får ticka på.   
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5.5.3. Dynamik och artikulation 
Variationen på det andra temat i genomföringen är noterad portato. Det är viktigt att man 
frångår legatospelet här så att man kan efterlikna speldosans tickande spel. Eftersom det står 
små diminuendon utskrivna när första temat bryter av i takt 79 och 80, spelar jag 
temainsatserna lite starkare och mer distinkt (staccato), så att det glimmar till i diskanten. Det 
hela blir ett växelspel mellan det stillastående andra temat och det ivriga första temat. 
 
Debussy har skrivit ut ett pianissimo där genomföringen börjar (takt 75) men jag tror det är 
viktigt att man spelar ut högerhandens melodi så att inte drillen tar över. Det är snarare drillen 
som måste spelas i pianissimo så att man får en bra balans mellan händerna.  
 
5.5.4. Pedalisering 
Här låter jag pedalen ligga över två takter i taget. Drillen i vänsterhanden måste blötas upp så 
att den blir som ett skimmer under den klara melodin. Orgelpunkterna i vänsterhanden kräver 
dessutom pedal om man inte vill ligga kvar med lillfingret på orgelpunkten samtidigt som 
man drillar. Det blir tekniskt sett väldigt svårt när orgelpunktens oktav ska spelas. Ett 
alternativ är att spela orgelpunktens oktav med högerhandens tumme. Förutom att 
vänsterhanden kräver pedal så måste högerhandens portato-melodi få pedal för att inte bli för 
torr. Dessa lite knepiga grepp kan ses som ett tecken på att Debussy vill att man ska använda 
pedal, musiken blir annars för hackig. 
 
Jag tar inte någon hänsyn till pauserna i detta notexempel. Klangen från melodin får ligga 
över pauserna precis som efter glissandot i det förra notexemplet. Om man tar bort pedalen 
sker en alldeles för stor förändring i karaktären eftersom drillen blir alldeles för torr och 
orgelpunkterna försvinner. 
 
Under hela genomföringen använder jag mig av unacordapedalen för att skapa en annan klang 
än den som har varit innan. Den hjälper mig att spela svagare, men i det här fallet ligger mitt 
fokus på att få lite suddigare konturer i musiken och inte lika distinkt spel som tidigare. 
 
 
6. Diskussion 
 
6.1. Analysens funktion 
När jag har arbetat med analysen av preludiet har jag märkt att styckets helhet blir tydligare. 
Det är inte mycket grundmaterial som Debussy använder i preludiet, han är istället bra på att 
variera det. Det är väldigt korta partier i stycket som inte är en variation av första eller andra 
temat (inledningar, överledningar o.s.v.). Om jag inte hade gjort en formanalys hade jag 
troligen inte upptäckt alla variationerna av temat. Frågan är om det är nödvändigt för att 
kunna göra en bra musikalisk tolkning. Själv tycker jag att det har en viss betydelse eftersom 
det blir tydligare vad som är melodin och hur jag då ska balansera stämmorna i musiken.  
 
Analys av melodi och harmonik har hjälpt mig att hitta höjdpunkter och lågpunkter i musiken 
samt ställen där jag kan jobba mer med agogik. Detta är självklart även gehörsbaserat men 
vissa ställen kan man missa om man inte har gjort en analys. Ett sådant exempel är det som 
framgår av det andra notexemplet (takt 10 och framåt). Där binder jag ihop de två första 
ackorden med pedalen i varje takt eftersom de tillsammans utgör ett dim-ackord. Höjdpunkten 
i andra temat och dess utveckling (visas inte i notexempel) blev också tydligare genom att jag 
gjorde en melodisk analys av temat. 
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Att analysera tempo har varit det svåraste i det här stycket eftersom det inte ges så mycket 
information kring det. I det här fallet har föredragsbeteckningen ”Ganska livligt och väldigt 
rytmiskt” fått vara en riktlinje för att inte göra för stora utsvävningar i tempot. Det är något 
som jag har experimenterat med vid pianot och tempomässigt jämfört olika delar av preludiet 
med varandra. Fraseringen har till stor del fått styra tempot och med det menar jag att det 
krävs ett tempo som gör fraseringen enkel. Ett exempel på det är första temat i takt 1-6, där ett 
högt tempo krävs för att känna fraserna över två takter. Kontrasten mellan de två olika temana 
har dessutom lett till slutsatsen att första temat kräver ett mycket striktare tempo än vad andra 
temats mer flödande melodi gör. 
 
Dynamikbeteckningarna är tydligt utskrivna i preludiet vilket har gjort det relativt enkelt att 
jobba med dynamiken. Det analysen har hjälpt mig med är att hitta de starkaste och svagaste 
partierna i stycket och jämfört dem med varandra. På så sätt kan jag göra större kontraster i 
stycket och jag vet vilket spann jag har att arbeta inom. I det här fallet rörde det sig om ”piano 
pianissimo” till ”fortissimo” vilket gör att ett ”piano” inte får bli för svagt och ett ”forte” för 
starkt. Man måste helt enkelt utnyttja hela den dynamiska skalan. Hade jag inte gjort en 
analys här, tror jag att jag hade varit mindre vaksam på skillnaderna mellan de dynamiska 
beteckningarna.  
 
Eftersom Debussy är så pass tydlig med att skriva ut artikulation i stycket blir utmaningen i 
analysen att bestämma hur de olika artikulationerna ska utföras. Marcato-beteckningarna i 
första temats utveckling (notexempel 3), är mer betonade än accenterna då temat presenteras 
första gången (notexempel 1). Då accenterna förekommer är det tillsammans med tenuto-
streck som gör att man måste spela tätare och inte får så mycket attack i tonen. Utan analysen 
hade jag troligen inte jämfört dessa två ställen men samtidigt tror jag att artikulationen i första 
temats utveckling blir mer intensiv då temat spelas som stora blockackord. 
 
Pedaliseringen är svår att analysera om man inte sitter vid pianot. Det man kan utläsa i 
noterna är orgelpunkterna i andra temat och genomföringen kräver pedal, vilket jag har 
diskuterat i analysen. Det jag hör när jag spelar stycket är att det behövs väldigt mycket pedal 
för att framhäva alla klanger. T.ex. så måste 16-delarna i andra temat bindas ihop med 
pedalen för att skapa ackorden på varje taktslag. När stycket liknar något som skulle kunna 
spelas på orgel krävs mycket pedal för att skapa en större rymd och klang. Jag försöker med 
andra ord efterlikna klangen av en orgel i en stor kyrka. Analysen av melodi och harmonik 
har gett mig vägledning i hur jag kan använda pedalen, men samtidigt är användningen av 
pedal väldigt gehörsbaserad.  
 
Analys av ett stycke krävs främst när man är osäker på den information som går att utläsa av 
noterna. I många fall finns det information som inte framgår vid första anblicken av noterna. 
Ett exempel på sådan information i Debussys preludium är andra temats höjdpunkt i takt 16. 
Det är svårt att sätta höjdpunkten på något annat ställe eftersom det går emot melodins linje, 
men samtidigt framgår det inte av noterna att det är en höjdpunkt. Ett annat exempel är 
pedaltonerna (notexempel 2) som kräver att man spelar med pedal även om ingen 
pedalbeteckning står utskriven. Detta är alltså två exempel som analysen har hjälpt mig hitta. 
Utifrån denna information finns sedan vägval/problem som jag har fått lösa vid pianot. Ett 
exempel på det är om man vill använda sostenutopedalen och dämmarpedalen på samma gång 
eller endast dämmarpedalen och försöka hålla pedaltonen så länge det går med lillfingret. 
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6.2. Hur har min syn på musiken förändrats? 
Preludiet har för mig blivit mycket mer logiskt efter den här analysen. Det har en tydlig form, 
vilket jag inte såg innan analysen och de första genomspelningarna. Jag har också upptäckt en 
ny och mer rytmisk sida av Debussy som kompositör. Det var tidigare lätt att tänka på hans 
musik som klanger med suddiga konturer. Här visar han upp melodier som måste spelas med 
stor rytmisk precision, t.ex. första temats kromatiska variation i takterna 61-66. Jag fann 
också barockinfluenser som jag tidigare inte hade kopplat samman med impressionistisk 
musik, t.ex. andra temat och dess utveckling.  
  
6.3. Vilken nytta har jag av analysen? 
Det som är positivt med analysen är att den hela tiden har lett mig till nya upptäckter. När jag 
läste om Debussys mixtur-harmonisering i första temat, insåg jag snart att även andra temat 
var en mixtur-harmonisering fast en tonal sådan. Det är även så hela analysproceduren har 
fungerat. Genom att jag gjorde en formanalys blev det enklare att göra en melodisk och 
harmonisk analys. Utifrån dessa analyser kunde jag slutligen arbeta med tempo, frasering, 
dynamik och artikulation. Detta skapar en pyramid där helheten står över detaljerna och det 
tror jag är viktigt när man analyserar ett stycke. Det som kan vara negativt och i mitt fall har 
varit en bromskloss är att man går för djupt in på detaljer i musiken, vilket oftast gör den 
upphackad. 
 
Om man inte gör en analys av ett stycke man instuderar kan det vara svårt att se helheten i 
stycket och dess uppbyggnad. Lika väl som en för pretentiös analys av ett stycke kan stjälpa 
musiken kan alltså frånvaron av analysen hindra stycket från att blomma ut. Oavsett om man 
analyserar ett stycke eller inte, måste man göra vissa val i musiken och det har analysen av 
preludiet hjälpt mig med. Jag känner att jag har gjort min tolkning av musiken tydligare när 
jag har analyserat den. 
 
 
Eftersom alla byggstenar i musiken påverkar varandra har det ibland varit svårt att separera 
dem i analysen. Det viktigaste för mig har varit formanalysen och analysen av harmoniken. 
De ger den tydligaste överblicken och helheten av stycket. Resten av elementen har jag 
arbetat med vid pianot. Det är svårt att bestämma vilket tempo man vill ha om man inte testar 
sig fram på pianot, eller veta hur starkt man ska spela om man inte kan sätta det i kontrast till 
något annat. Frågan är då hur pass viktigt det är att analysera dessa byggstenar om man jobbar 
med dem gehörsmässigt. Om man ska göra en analys av tempo, frasering, dynamik etc. tror 
jag att man ska göra på samma sätt som i formanalysen: ett flödesschema som visar hela 
förloppet och inte endast pekar ut höjdpunkter och lågpunkter. Det hjälper mig att tänka i 
större banor och kan hjälpa mig i mitt musicerande.  
 
7. Slutsatser och slutord 
Det slutsatser jag kan dra utifrån detta arbete är att en analys ger en djupare förståelse för 
musiken då man lättare ser samband i den. Den kan dock stjälpa musiken om man gör den 
alltför detaljerad. Ett bra tillvägagångssätt är att göra ett flödesschema över de musikaliska 
byggstenar som man vill analysera. Det hjälper till att se helheten i det man analyserar och 
musiken blir inte upphackad utan håller ihop. En analys av musiken hjälper även till att 
upptäcka nya sidor hos kompositören och ger information i notbilden som man annars lätt kan 
missa. 
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I egenskap av musiker och pianist är inte det viktigaste för mig att analysera musiken jag 
spelar så att jag exakt förstår vad kompositören menar, men det som är intressant med 
analysen är just att den leder till nya upptäckter. Musiken kan plötsligt få en helt ny innebörd 
än vad den har haft förut och det är det som håller mig fast vid analyserandet. 
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